Kultdra, miivészet, gondolkodads

A filmmiivészet jelentdsége

kevcsbe ]atvanyosan egy masik kerdcs 1s forg"tTomb’m van, ez pedlg a fllm kulturall\.
miivészi &s filozofiai jelentdsige. Egy filmet eszerint nem nyelvi, pszicholdgiai, tdrsadal-
mi mechanizmusok alapjan miikodé gépnek, hanem az intellektudlis, esztétikai és
filozofiai tortcncsekfmuhzonymgzmal’ kell tekinteniink. Mégpedig bizonytalan stdtu-
sd tandbizonysdgnak: egyesek szerint vildgos és direkt bizonyiték adott jelenségek
meglétére, masok szerint csak jelzés. De mindenképpen fontos tand, 1évén, hogy
hossza tavi tendencidkat és mozgdsokat képes feltdrni.

Mint ahogy el6re is ldthato, az itt alkalmazott kutatdsi stratégia abban 4ll, hogy a
filmm{vészetet bizonyos jelenségek mellé dllitjdk, s az el6térben és hattérben levok-
kel 6sszevetve és szembedllitva vildgitjdk meg. A teoretikusok nem elGszor alkalmaz-
zdk ezt a stratégidt: mar a hdszas—harmincas évektdl él vele minden ,,a film és a kortars
tarsqdqlom vagy ,az irodalom és a film” tipusu vizsgilodds. Az 1945 clotti idGszakhoz

" (vagy a negyvenﬁs-@ enes évek eptgonjaihoz) viszonyitva van viszont néhdny jelen-

t6s killonbség.(El6szor s: e kutatékat nem a filmmiivészet (illetve sajdt filmmiivészet

irinti érdeklddéstk) Tegitimdldsinak szandéka vezeti: rég befejezett tény, hogy a fllm

mis kulturélis produktumokkal egyenértékd. S6t inkdbb-peputdris-aspekiu

keznek szdmba venni, hogy hogyan egészitheti ki a magaskulturat Masodswr ‘nem
\__,_m

a filMMUVEsZet , természetét’ * kivanjak megvildgitani: inkabb arra tra kérdeznek rd, hogy

jelenléte milyen hatdst kelt a kultéra-vidékén, milyen hangokat kozvetit és mityen—

visszhangot kap. ngrﬁa SLOI a kutatds mar nem a kozvetlen kapcesolatot hangsulyoz-

za a vizsgilt jelenségekkel: a kutaté tekintete mdr képzett tekintet, amelyet az
alapprobléma Vusgalamban kmlakult kutatdsi technikdk irdnyitanak. Ebben az opti-
kdban a filmet altalaban@Mé}tekmtlk de nem annyira struktdra vagy folyamat
(két definicio, amcllycl mar calalkoaunk) mint mkabb aaesemmy‘;rtelmeben Vett
kommumkacno a kultdra és a gondolkodds terében; cgyjclcnseg, amely mds ]clensc—
gek mellé kertil. Esemény, vagyis miikodésén tdl sajdt fgzzszteﬂcmw/ Es éonzzszfmwaw/

is rendelkezd objektum; amelynek silya, élete van.  — e

e rer—
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Hozza kell viszont tenni, hogy ez a megkozelitési méd nem sok mas Osszetartd
motivummal rendelkezik: inkdbb egyéni utakbél, mint kozos palyakbdl épiil fel. Azért
r drunk mégis a kézos motivumokhoz s kiilonosen a filr@‘@@@@s
%16 felfogdsihoz, mert kényviinkben a diskurzus (akér Srtudat an) vonat-
koztatdsi kereteit igyeksziink kiemelni. De nem akarjuk az egyedi megnyilvanulso-
kat sem szem el6l veszteni, mert cldruljak, mely 6svényeket érintenck ténylegesen a
kutaték. Ezért a teriiletet hdrom nagyobb részre bontjuk, amelyek a maguk részérél
tovdbbi kisebb részekre oszthatdk: az elsd nagy régiéban a filmet kulturdlis, masodik-
ban esztétikai jelentGsége szempontjabol vizsgaljuk, a harmadikban pedig sui generis
mint filozéfia keriil a géress ald. De kezdjiik is el a bemutatdsukat.

16.2 i
Afilm és a kultira: stilisztikai dontések, miivészetkozi kapcsolatok, [

)
-~
archetipusok, tarsadalmi hivatkozdsok
Amikor a filmmivészetet elhelyezik a kulturilis jelenségek kozott, és ebbdl a —
kellemes, vagy kellemetlen — helyzetbél kiindulva vizsgiljak, szdimos kérdés meriilhet
fol. Milyen mértékben alkalmaz a film kdlesonvett expressziv modulokat, vagy ellen-
kezbleg: milyen mértékben ajandékoz a tobbi muveszetiek éreckes tapasztalatokat?
Milyen mértékben érokli a klasszikus narriciot, vagy ellenkezéleg, tori meg menetét?
Milyen mértékben szemléltet képekkel a vdsznon egy akdr elutasitott tarsadalmi
valosdgot, vagy ellenkezéleg, erélteti, hogy képeit igaznak vegyiik? Es igy tovéabb.
Ezck a kérdések a hatvanas évek kézepétsl mindenekeltt az amerikai egyetemek
osszehasonlité irodalom, amerikai, illetve francia tanszékein létrejove kutatds egyik
dramlatdban jelennek meg. Megerésodésiikhoz tsbb tényez6 is hozzdjarul: a Wellek—
Warren, vagy az amerikai New Criticism 4ltal képviselt kritikai tradicié vélsdga; a
Northrop Frye-féle (esetleg Hayden White 4ltal kozvetitett) irdny progressziv elére-
torése; tovabbd az Eurépdbol importilt Gj gondolkoddsmédok, példaul a strukturaliz-
mus vagy Frederic Jameson, vagy Jonathan Culler elméletei: végiilaz az €rzés is, hogy
a film mindig kép@ dialggusba [épni sgjét kardval alyan képes rud admni mile G mal,
amit egy mds '*iﬁ‘iﬁ";éé‘q'zé"t”"‘s@m?“ﬂfi"a"“rfi"é?fv?ﬁi’ﬁr’(fg?‘ﬁf’f&“ﬁyilvé_gxglé,,vi‘r,gdalmiwhat;és.,a]axt
dllo, de egyben hangulatokban gazdag és sok irdnyban nyitott tanulmanyokhoz vezet.
Néhdnyac decekinciink, hogy az irdnyzac kérvonalait jobban meghatdrozhassuk.

Leo Braudy egyik konyvével (1976) kezdhetjiik. Az elitmvészet és a populdris
miivészet mdr a szazadfordulon is kopottas kiilonvalasztdsa ellenére a filmmibvészer
“lvan térnek ldtszik, amely egyesiti ezt a két instancidt. Ezért hasznos a film elemzése
= megjelenitett viligok, a kompoziciés szabélyok, az elgaddsformak szintjén is. Braudy

© remdk mindegyikére szd -egy fejezetet. Mindenekeltt a vdsznon megjelenit-
~ct6 univerzumok! kéfwgg@mgnbéztcti meg: a ,nyitott” film az abrizoldshoz
Képest preegzisztens s a kép hatdrain talmend, tovabbi fetfedezesekre hive viligot
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M‘w__gyg ng és Hltchcock a masodlk oldalt. A” nevckcn tal a nyitott film I‘CndCLO)C
7 __permissziv alkaty aki rataldlt egy vildgra, s a nézét vendégeként kezeli; mig a zart film

rendez8je_a auto‘kraﬂx\akl megteremti a vildgdt, és a nézGjét dldozatként kezeli. A
modern filmben aztin keveredik e két norma. Ugyanezt a két polust ldtjuk a filmben
crvcnyesulo szabalyok vusgalatakor a higyomanyos ﬁlm a-magyarazo-formuldk-szint-
". A hatvanas években itt is
keveredés j jon majd lctre A két polus Vegul u l’OLOdlk a szinészi munkdban is: ,a
nyitott film a szerepl6k fejlddésére és meglepd megnyilvanuldsaikra helyezi a hang-
stlyt, mig a zart film pusztdn a vizudlis kompozicié egyik elemének tekinti Sket”
(Braudy 1976, 219). A szinésznek egyik esetben a lelkidllapotok viltozatossagit,
lehetdségeit kell kifejeznie, masikban onkorldtozdsra és clfojtdsra kényszeriil.
Braudy (bizonyos sikernek 6rvendd) kényve egy olyan eljarist jelez, amely a film
elote dllo formai vilasztisokra koncentrdl, nem pedig funkciondldsinak médjaira: ily

‘médon a film préegzisztens, az irodalomban, a szinhdzban vagy a festészetben is

megtaldlhatd, de a vdsznon (j sidlyra és relevancidra szert tevs expressziv modulok
befogaddsdra és terjesztésére szolgdld képességeit képes eldtérbe helyezni. Hasonlo-
kat mondhatunk Keith Cohennek a film és a narrativa viszonydrél sz616 tanulmanyérél
is (Cohen 1979): térténeti dimenziéra érzékenyebb 1évén, kutatdsi stilusa részben
eltér, de az alaporientéci6 ugyanaz.

Cohen el6szoris azt a kulturdlis | kontcxtu lemzi, amelyben a film megsziletett.
Emlékeztet peldaul a XIX. szdzadi avantgard feny, mozgds, tobbféle nézdpont alkal-
mazdsa irdnti érdeklgdésére, de ugyanigy hangsilyozza a naturalizmus és impresszio-
nizmus szintézisének kedvez§ tendencia megjelenését, a masodlagos esztétikai for-
mik visszatérését s a technika betorését a miivészetbe. E képbél kiindulva Cohen
aztdn rdtér a filmnarrdci6 és az irodalmi narrici6 ,,kolcsonzesx gyakorlatanak bemu-
tatdsdra. Harom f6 érintkezési pont van koztiik: a XX. szdzadi regény, épplgy, mint a
film (f6képp ez utébbi érdemébdl), a trgyak dtlelkesitésével és a személyek meg-
kovesitésével feleseréli statusukat; a kitdgitott jelen 1d0 az akronologlkus Vagy szimul-
tdn narraci6 bevezetescvchmms@gt dolgoz ki; a perspektlva megsok-

pontot.

Tehdt Cohen is a formai struktardk szintjén szemléli a filmet: tobbletként azt
mutatja be, hogyan fiiggenek ezek a struktardk az Gj miivészetnek a kultira cgész
teriiletével folytatott termékeny dialdgusitol, a koztiik [évé folytonos csereforgalom-
tol. Frank McConnel tanulmdnyai tovibb tigitjdk a képet: az irodalmi és film-
narrativindl maradunk, de az érdeklddés silypontja a valésdgot foliiliré expressziv

~-modulokrol a személyes élettink értelmezésére szolgilé formakra tevadik 4 at (McConnel

1975, és kiilonosen 1979).
A kiindulépont minden narrdcié didaktikus természete. Az a litszat, mintha az
clbeszélés elidegenitené olvasojat vagy nézgjét a vildgtél, 4m val6jaban hozzasegiti,
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hogy magdrél és az 6t koriilvevs dolgokrél képet alkosson: egy fiktiv vildg létrehozdsan
dt a tényleges vildgban hasznosithaté ismeretekkel latja el. Mégpedig azért, mert az

s

clbeszéles arghﬁmpusﬁliﬁjﬁ“ﬁﬁf?mfgﬁtipm'mig a jelenségek interpret-
léiél.ﬂaL{Jﬂﬂnsa.kéﬂm;.w,SZ.ngélngg. A j6 és a rossz kozti ellentét azt fejezi ki, hogy az
emberek kozti konfliktus clkeriilhetetlen, s morlis gybkerei vannak; a szokés és
visszatérés kettse azt jelenti, hogy a személyiségfejlddés 1ényeges eleme a szakitis
¢s a megbékélés stb. Az elbeszélés archetipusokban gyokerezik, s pontosan ezért
kindlhat magyardzatokat, nydjthat vezérfonalat nekiink.

Kz a_filmelbeszélésre is érvényes..A film lényegében dtvette azt a tdrsadalmi
funkciét, amelyet régen az irodalom, még régebben pedig az orilis kéltészet toltéte
be. A tartalom ugyanaz maradt: »clemi formdjdban” ,az egész torténete, annak tdrsa-

‘ dalmi, politikai vagy kulturalis ké‘)rnyczé?t"él val6 viszonydban” (McConnel 1979, 6).
Természetesen azt is meg kell vizsgdlni, hogy a , térténet ilyen elemi formdja” miféle

narrativ struktdrdt hoz létre. Mc¢Connel (aki Frye-t Rousseau felsl olvassa) az iroda- _
lomban és a filmben egyarant & os2” 1étezését tételezi fbl,wrrlglygkmgg‘y 7

/h@g cgy kobrnyezettipussahés egy a hds réftal végrehajtott torvényséreéssel
karaktcrizélhatékmg@ h&s uralkodé, a kmmga ,
torvényszegés az iste;aa{éﬁ(apcsolatos: példdul az Aeneis és a Rettegert Ivdn erre a sémiéra
alapozddnak. Amg@g;b_an lovag a hés, hivatdsa fenntartani a rendet, és a bint mas ..
emberekkel szemben koveti el: a Roland-ének vagy a Clementina kedvesem (My Darling
Clementine) ezzel a narrativ maggal dolgozik. A melodrdmédban a hés ,dgens” (detek- -
tiv, igyvéd, riporter), aki a fitogtatott morél éé’ﬁuﬂé’f’fn’éﬁ%ﬁenysértés kozti konflik-
tussal szembenézve torekszik érvényre juttatni azokat a normdkat, amelyek szerint
egykor a vdrost alapitottik: ennek McConnel 4ltal elemzett példai 4 titkosiigynik (The
secret agent) és az Esza,{’-észzzényugaf, A szatirdban a h8s messids vagy bolond, aki olyan 4,
varosban €l, ahol a térvény és a torvénysertés, a j6 s a rossz kozott elveszett minden
kiilsnbség, amelyben tehdt az €let elviselhetetlenné véle: a targyalt példdk a Die
Verwandlung és a Taxisofér (Taxidriver).

‘ fgy McConnel. A négy archetipikus struktira elkiilonitése nem pusztdn az iroda-

\ lom és a filmmivészet kozti dtvételek, hanem a filmelbeszélés funkcidjanak megra-

1 gaddsdra is szolgdl: a képekkel-hangokkal val6 narrici6 a szavak formdjihoz hasonléan

‘

|

segit megfejteni a vildgot, és megolddsokat javasol problémdinkra. A film funkci6it
viszont a kifejezési méd tarsadalmi vonatkozdsaira kiilonosen ¢rzékeny mdsik tanul-
mdnycsoport dllitja kézéppontjiba: ezekben a munkikban a miivészi dinamizmusokat .....,.-,9
’ valamely kozosségben jelen 1évé dinalmika’llggw vonatkoztatjik.
\ Ennek az dramlatnak még az Stvenes években sziiletott cgyik els6 példdja Robert
Warsow irdsa: az 6 értelmezése a gengszter alakjarél mint a modern villalkozé negativ
szublimdciéjardl, vagy a vadnyugati figurdkrél mint a romantikus héstipus tovabbélé-
s€r6l arra irdnyul, hogy bebizonyitsa: a film, éppugy, mint a populdris irodalom‘_z
wmm&gpimwmmﬁﬂgggmt (Warsow 1962). Az elmél-
kedés e szilit Michael Wood veszi fol: a klasszikus hollywoogyic;ﬁlmrp&g‘laget mifajok

e

. P . - . P Wi il
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magdny) szerint tekinti dt, és keresi meg benniik az amerikai kulttrat, illetve annak emeli az ellenpontozas
cgyénekr6l, parokrol, szexualitdsrél, végzetrdl stb. valé gondolkoddsit jellemzs vona- stb. szembeillitasa) €s
sokat. Az a gondolat 4ll a hdttérben, hogy a filmek a nagy emberi mitoszokon kiviil i leve targyakon valo viss:
hangot adhatnak az egyes tarsadalmak aggodalmainak, tipikus problémadinak is, ame- ' it a mifa) vilaszol az
lyek a vdsznon olyan torténetekké valtoznak, amelyek egyszerre eszkozei az onisme- j elbeszélt torténetek a
retnek és a menckiilésnek. Ez megengedi, hogy minden hollywoodi produkciét olyan : klausztrofobids [égkort.
textusként tdrgyaljon, amely lehet6vé teszi ,hogy azt tanulminyozzuk, amit az A masodik {rds is eg
amerikai elme rejtett zugainak nevezhetnénk” (Wood 1975, 117). A filmmiivészet 52016 konyvér6l van szo
_megmondja, hogy mit litunk és mit gondolunk sajit magunkrél és a vilagrél. : keresztiil Gjraérrelmez

Megemlithetnénk még tovibbi tanulményokat is,' de a mdr targyaltak is lehetdvé ; ¢s a kozosség kozti elle
teszik, hogy az dramlat dltalinos képét meghatdrozzuk: az érdeklédés az adore ‘ (Grande 19§6\€r7 ,ak

reprezentdciés szisztémat karakterizdld stilisztikai vila ztdsok (Braudy) vagy a film- J tusokat, 'ut’egy@n tdrsac

nek a kultdra mds teriileteivel kdzosen hasznalt cm‘_(;_bmﬂv moM1 (Cohen), tovdbb4 szamara az-a fetszolc”"
az 6rokolt €s ajra feldolgozott nagy mitoszok (McConncl) felé fordul, illetve bizonyos j kedés és az elutasitas k
mentalitds rekonstrudlisit lehet6vé tevd vondsait allitja kozéppontjiba (Warsow, ‘ jatszik az olasz koméds:
Wood). Mind a négy esetben olyan kulturilis dinamizmusokra vonatkoztatjik a filmet, ‘ négy irdnyzatdt is elki
X amelyek dthatjik és tdpldljik: egy film anny1ban onmaga, amennyiben | valaml madsra ‘ Romai lanyok [Ragazze |
K 1ranyltja a ﬁgyelmunkct == T speranzal); az grfszako
— az 1/ segno di Venere vag
mitosza (az adaptdcio
vezetnek: Egy nehéx éler
liana]); aZﬁl/V,CSZ.C[I Arr
tasia] vagy a Pover: ma

A film és a kultra: formai struktirdk és szocidlis funkciok, dllandé elemek

és iéI’UlékOS TényeZt’)'k ‘ mint életstilus” veszéls
‘ mutatnak).

Ez a tanulmdnytipus, bdr elsGsorban amerikai akadémiai kérnyezetben virdgzik, A harmadik, e kuta
cur6pai kérokben is jelen van. Hirom egymistél igen kiilonbozé munkit fogunk és a festészet kapcsolat
' emliteni, amelyek azonban egyenldképpen példizhatjak a kutatds nagy irdnyait. taldlkozasukkor a két m
Az cls6 ﬂ)_qr_n_:g_}:wmdodram'lrol sz610, nagyon sikeres tanulmdanya (1972). egymdssal. Ebbdl a sze

" El6szor is a miifaj Gseit tekinti At akézépkori moralitdst és a francia forradalom uténi utols6 impresszionista
romantikus szinhdzat. Aztdn a melodrama tarsadalmi’ funkcigjit emeli ki: az elBeszélt K&t téma koril forognal
események, bdarmilyen sematikusak vagy extrémek is, lehetévé teszik a rendhez visszaaddsa, illetve a I2
kapcsolodé altalanos témdk (mint példdul a vagy és a torvény; a felelGsség és oﬁ'ﬁény, gassal val6 meghatdroz:
az eémelked( és a még hatalomban levé tarsadalmi rétegek kozti ellentétek) lefordi- hez koti Aumont a fils
tdsat kozos_tapasztalatokra- utalé satuacmkra ezen a médon a néz§ (vagy az olvasé) helyett ,,egy kozonsége
mcgefthct olyan dinamizmusokat is, amelyek sajat ¢letében részben elkeriilték a tovabbd a formalgdas <

figyelmét. Ezzel parhuzamosan Elsaesser megmutatja a melodrima struktirdit: ki- . festdi kisérletekre eml
‘ képen kiviilivel, amiko:
i ) ; i i ! ) képkeretek), de a repre
Példdul Beverle Huston és Marsha Kinder kutatdsait, amelyek az dltaluk |, transzformalistdnak”
nevezett médszeriik segitségével igyekeznek fokuszba dllftani egy film dltal haszndlt eljdrasokat az iddk
folyamdn érvényban levs térvényekkel Ssszefiiggésben, és meghatdrozni az egyes déntések jelent8ségér. 2 Aumont kinyochil ezy =
B. Huston — M. Kinder: Se/f and Cinema. A Transformalist Perspective. Pleasantville, 1980, Red grave. forditdsa.
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emeli az ellenpontozis (a szereplSk és a diszlet, a féeselekmény és a mellékszalak
stb. szembeillitdsa) és a »SUrités” (a fszereplék pszichikai dllapotdnak a koralottiik
levé tdrgyakon valg visszatiikrozddése) szerepét. Végiil elemzi azt a médot is, amelyen
at a mifaj vélaszol az dtvenes évek amerikai tdrsadalmdnak nyugtalansdgaira: az
elbeszélt torténetek a genericiok és a nemek kozti konfliktusra Osszpontositanak,
klausztrofébids légkort, panikot, hisztériit jelenitenek meg

A midsodik irds is egy filmmfajt tdrgyal: Maurizio Grandénak az olasskamédigesl

52016 kényvérdl van sz6 (1986). A kiindulépont a tragikus és a komikus Frye olvasatin
keresztiil Gjraéreelmezett cllentéte. Arpfg aqé’g‘iku/@;‘_ Htarsadalmi skizmidt, az egyén
Es a kozosség kozti ellentétet, a yé'iétfil{:és a kB*z”“(j’sség}bzti clidegenedést” emel; ki
(Grande 1986; 2), a komikus.az 6gyén és a tarsadalom kézti mindennapos konflik-
: {ié?éadalomhq;ﬁ\zalé alkalmazkoddsat hangstlyozza. Ezért a komédia
Zt’i\lcggﬁ%jgﬂe’ételen szerepl6vé vilt hés lesz érdekes, aki a lzeillcsz—
kedés és az elutasitas kozt ingadozik, és aki végiil a megbékiilést vilasztja. Es ezére
jatszik az olasz komédidban négy nagy mitosz centrilis szerepet, melyek segitségével

négy irdnyzatit is elkiilonithetjiik: a tdrs ba valé belépés—mi sza (példdul a
Rémai lanyok |Ragazze di piazza di SpaM [Due soldi di
speranzal); az grészakolt tarsadalmi normédkhoz valé a s mi q

az [/ segno di Venere vagy A 5Sokisos Tmers, 1ti ignoti]); a csalds és az 4lruha

vezetnek: Egy nehéx éler [Una vita difficile] vagy a Vilis olasx médra [Divorzio all’ita-
lianal); az chzcm;_é.[raj;lan/ség%nﬁfgswza (Kenyér; szerelem, Jantdzia [Pane, amore e fan-
tasia] vagy a Poveri ma bell, amelyekben mdskiilonben felbukkan a skétértelmiiség
mint letstilus” veszélye, s amelyben a komikum kinlta megolddsok rrm—a’g—ﬁé

A harmadik, e kutatisi irdnyra nézve mintaszerd iras Jacques Aumont-nak a fi !
¢s a festészet kapcsolatarsl sz616 alapos és egyéni tanulmdnya.? Vezérgondolata, hogy'
taldlkozdsukkor a két mtvészet inkdbb problémdkat, mint formai megold4sokat cseré|
cgymdssal. Ebb6l a szemszighsl javasolja Aumont, hogy a Lumicre testvérekben az

utolsé impresszionista festSket ldssuk: filmjeik az impresszionizmus 4ltal felvetett

két téma koriil forognaméyis a y_g'l(:),ség tapin elemcibf/ua(lcvcg()’, fény) valo
visszaaddsa, illetve a latoeér, Valamiqmlgﬁjaﬁ;;f?@ﬁkozti tdvolsig képkivi-
gdssal val6 meghatdrozdsa koriil. Ugyanigy az utols6 két évszazad festészeti kisérletei-
hez koti Aumont a filmtér és filmidg konstrukciéjit. Kiilonssen a nagy pillanatok
helyett ,egy kozonséges pillanatot” (vagyis a mindennapi élet jeleneteit) dbrizolé,
tovibb4 a W) vagy az oda-vissza képzetée (kolldzs) kelts
festdi kisérletekre emlékeztet, tovibba azokra is, amelyek az dbrazoltat 0sszekotik a

képen kiviilivel, amikor is a kép szélei egyrészt értékes targgyd (vo. arannyal futtatott
képkeretek), de a reprezenticio clkeriilhetetlen és gyakran problematikus korldtaiv4

> Aumont kimyedbdl egy réslett megielont magyarul a Metropolis nevit folydirathan (1997, 6s2), Zakdl Fdir
Jorditisa.

A
mitosza (az adaptdcié olyan tulzdsaival, amelyek elkeriilhetetleniil disszonan¢idtoz 2
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is vdlnak. A film, a mulandd, az alakul6, a kéznapi miivészete, a lithat és a magat
pusztdn sejteni engedd kozti egyensilyok mivészete folytatja ezt a kisérletezést, és
0j jelentbséget ad neki. Végiil Aumont a ,viltozé szemre”, a film bizonnyal legérté-
kesebb €s leghosszadalmasabb Gton szerzett hoditdsara utal, amelyben a XIX. szdzadi
festészetnek a skicc és a mindennapi élet irdnti elfszeretete, de az akkor divatos
panordmaképek jelenctezése, a vasitnak kiszonhet§ 0j vildgldtds is szerepet jatsza-
nak, s amelyet a felvev6gép mozgékonysdga, sokféle optikdja, a montézs 4ltal lehetvé
tett bedllitdspermutdcio stb. tesz teljessé. A film mindezekben a dtvételekben nem
pusztdn 6rokli a mar megkezdett kisérletek eredményeit, épp ellenkezéleg, nem is
sejtett vondsaikat hozza felszinre és 0] kifejezésekkel gazdagitva adja tovabb. Mis
szavakkal: ,a film és a festészet kapcsolata nem a klasszikus esztétdknak oly kedves
megfelelés vagy leszirmazds” (Aumont 1Qgﬁ‘:mmé”g"éva'fr’ﬁﬁglé?é'ME&“}S“BTUs

' _sziintelenill_egyiittmukodik; kicserélik kérdéseiket, tapasztalataikat, hatdraik az

adot?ponton feloldédnak, és mindig a mdsik dltal elért eredménytél indulnak tovabb.
Analdgia vagy dtiiltetés helyett jollehet rejtett, mégis hatdrozott mozgésrél van sz6: a
két kozeg sszefolyik és feloldédik, széttorik és tjra dsszedll.

Megint csak szimos megemlithet§ irds volna még: gondolok példdul az inter-
textualitdssal, azaz bizonyos témdk vagy eljirdsok egyik szovegbgl a masikba Epesé-
nc-k'm’éajﬁi’x;al, vagy a@ﬁgmgd_i@li_g@ﬂs&l, vagyis az egyes médiumok szerep- és
tapasztalatcseréjének formdival foglalkoz6 tanulmanyokra: ez a kétirdnyt érdeklédés
a nyolcvanas években gyakran figyelemre mélté eredményeket produkilt.3 Tény
tehdt, hogy bar mds motivicidkkal és mds tonusokkal, de Eurépéban is taldlunk olyan
dramlatot, amely a filmet a kultdra dinamizmusaira vonatkoztatja.

Ezt az dramlatot Eurépéban és az 6cednon tdl egyardnt kettds polaritds jellemzi.
Amikor a kutaték figyelme a filmekben megjelend stilisztikai dontések vagy a més
szektorokkal megosztott expressziv modulok felé irdnyul, az clemzés kozéppontjiban

— WM{Q@Z}’ allnak; amikor viszont a film mitoszok reinkarnéldsira valé képes-

sége vagy mentalitdst jelz§ szerepe felé, akkor elsGsorban a tarsadalmi funkcidkar
vizsgdljak. Ezzel pirhuzamosan, amikor nagy oppoziciékrél és mitikus gyokerekrél van
520, akkor a filmtirténetbdl absxtrahdljik Sket, mig amikor stilisztikai eljardsokrol, szimp-
t6mdkrél vagy nyomokrél, akkor forilirt és pontos dinamizmusokar emelnek ki. Tehdt
Jormai struktiirdk-és-tirsadalmi funkcdk; s ugyanakkor universdlis dllanddb és Jdrulékos
tényezok. A filmmivészet azért folytathat parbeszédet a kulttraval, mert felmutatja
mind a négy vonatkozdsit; de az egyes aspektusok kiilonboz§ hangstlyokkal jarhat-

nak. A filmmiifajokrol sz616 vita majd erre szolgéltat bizonyitékot.

3 E kutatdsi irdny példdit lasd J. Miiller (ed.): Texte et medialité. In: Mana, 1987/7. Egy kiilon fejezetet
érdemelnének az irodalom és a filmmiivészet kapesolatdnak tradiciondlis témdjat Gj eszkézékkel folytatd
tanulmdnyok, lisd példdul J. Pacch: Literatur und Film (Stuttgart, 1988, Metzler), és a filmmivészet
LHliterarisierung”-jdnak fogalmat.
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A film és a kultira: a mifaj az archetipusok és a ritudlék kozott

Az utolsé hiisz évben a @nbvckvfi sikert ért el. Nem mintha azel§tt
rosszul vagy kevéssé mivelték volna: ellenkezdjének bizonyitdsdhoz elég Bazinnek a
western kialakuldsdrdl sz616 tanulmanyaira* vagy Warsow cowboy- és gengszterfilm-
elemzéseire utalni; a teriilet mégis nagyrészt szenvedélyes kritikusok vagy megatal-
kodott filmbardtok kezén maradt. A teoretikusok a hetvenes évek elején kezdik csak

———-‘"‘m o A 0 i 8 A 2 p . s
megérteni stratégiai jelentdségét: a miifaj kategoridja lehet6vé teszi szamukra, hogy

tallépjenek a szerzéelméletnek kedves film-rendezd kettdsén, s tigabb osszefuggé-
scket ragadhassanak meg. S az elmélet valéban feltdrja, ami az egyes expressziv
megolddsok kozti vélasztdst megel6zi (vagy tallépi): kideril a kielégiilést vdré meg-
szokasok Jclentosege az ismétlések szerint valé haladds haszna, az dllandé.-narrative..
semak’*swrepc, a klis¢kben folyé kommunikacio hatékonységa; tehdt az a predisz-
pozici6, hogy az Gjat az ismert fel6l olvassuk. Az eredmény: eltiinik az az elképzelés,
hogy a miifaj banalizal6 mechanizmus, hacsak egy szerz6 egyéni poétikdja életre nem
galvanizélja. Ellenkez6leg, nagyon is lényeges eszkoz annak megértéséhez, mi teszi
egyszerre indusztridlis €s populdris mivészetté a filmet.

Ebben a bedllitdsban feltarul a film csindldja és nézgje kozti alapvetd dsszhang. A
miifaj az a kozos szabdlyegyiittes, amely egyikilk szdmdra lehet6vé teszi, hogy
rogzitert kommunikativ formuldkat hasznéljon, s a mdsikuk szdmdra, hogy meg-
szervezze a sajat varakozdsai rendszerét. Van tehdt egy ,agreement” a filmkészits
és kozonsége kozt (McArthur 1972, 20), egy hallgatélagos megillapodds, amely
biztositja a felek kozti kolesonos megértést (Kitses 1970, 24). De min alapul ez
az egyezség? Buscombe (1970) vagy McArthur (1972) az ikonolégia szerepét emelik
ki: a m(ifaja szereplSk és a kornyezet ismétl6dd vondsaibél sziiletik. Kitses (1970)
hozziteszi ehhez a tortw‘nglmx vonatkozasok (nem lehet a westernrgl beszélni
anélkil, hogy ne utalndnk a vadnyugat meghdéditdsdra vagy a fuggetlenségi hdbo-
rara), az dllandé motivumok (nincsen western a ,,torvény kontra toltény” vagy a
,birka kontra marha” témdja nélkil), az irodalombdl vagy a szinhdzbdl szdrmazé
sémik szerepét is. Mdsok tovidbbi tényezdket, példdul a megesontosodott stilus
haszndlatat, azonos szinészek szerepeltetését vagy a divatok periodikus visszatér-
tét is idesoroljdk. A lista még béviil; de tovdbbra is formai elemeket tartalmaz
(motivumok, témdk, eljardsok) es,ugj@gﬂaé,éor tarsadalml funkc1qlm4kot1 Gket (az
abrazolt felismerésének igénye; az dlland6 me megoldasok hasma, indittatds a torténe-

4 Bazin — J. L. Rieupeyrout: Le western ou le cinéma américain par excellence. Paris, 1953, Ed. du Cerf; Bazin
1962a; Warsow 1971.

5 Természetesen nem tiinnek el az Adorno és a frankfurti iskola nyomain jarék fenntartdsai, akik a
mufajban pusztin a kultdripar funkciondlis ,sorozattermékét” ldtjak, nd viszont az érdekl8dés az okok
irint, amelyek egy nagy kozonséget e filmhez valé ragaszkoddsra inditanak, és az érokség irdnt, amelyre
éptil.
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lem térténetekké alakitdsdra stb.). E kutaték nemcsak az els§ oldallal foglalkoznak,
mint a mifajt tipikus vondsok gyljteményére redukilok tennék; cllenkezgleg, a
fondkjdt is behatdan vizsgiljik.”

Epp ebbél az egyiittesbél kiindulva vehetiink észre cgy tovabbi elméleti eldgazdst.
Mi a miifaj hatésugara? Univerzilis, tehit beletartozik a barhol és barmikor zajlé
emberi €let, vagy koriilirt és adott korszakban, meghatdrozott kontextusban miikodg
berendezésnek kell tekinteniink? S ezzel parhuzamosan, a mindeniitt, mindenkor
meglev formdk, példdul a mese vagy a kézmondas modelljére vagy az egyedi kozos-
ségek specifikus adottsigaibél kiindulva formalédik?

Stuart Kaminski, akinek a témdban frédott cgyik legjobb tanulményt koszonhetjiik
(1974), az els6 alternativit vilasztja. @ a tobbi populdris narrativ form4hoz
hasonléan univerzilis gyskerekkel rendelkezik: jollehet igaz, hogy a western megér-
téséhez szem el6tt kell tartani az utolso kétszdz évben kialakult sztereotipidkat is,
legmélyebb gydkerei mégis az_antik mitoszokhoz kapcsoljdk. A miifajok a mdr a
mitoszokat is alakité témdkat és problémdkat elevenitik f51: a j6 és a rossz, az egyén
€s a kozosség, a vigy és a torvény stb. kozti ellentétet, illetve a két oldal kozti 6sszhang
megtaldldsanak sziikségletét. S6t“r_rl_‘i_r_l’d,ggmmﬁuﬁaj‘mg;ghggéroznoLt:.m»i&gs;sh@zgmfﬂl vissza:
a krimi ,mocskos” hdsében Perszeusz éled Ujra, a western vilainjében a foldi paradi-
csombdl kitizott embert ismerhetjiik fel stb. (Kaminski 1974, 214). Tehdr a filmm ifaj
az orok dolgok legjabb kiaddsa: olyan archetipusokat hasznil, amelyek az emberek
szdmira mindig is vonatkoztatdsi pontul szolgdltak. Ha meg akarjuk hatirozni a
miifajok profiljat és funkcigjit, ezekhez kell visszanytlnunk.

Kaminsky a mifajfogalom globdlis interpretdcioja felé hajlik; masok viszont kiriil-
irtabban kivénjak értelmezni. Pye (1975) szerint a miifaj dllandé modellekre épiil, de
egyedi formdra szabja 6ket. Ezért hasznos az egyes mifajok alapjdul szolgdl6 narrativ
sémdkkal foglalkozni (¢ sémik Frye moduszait — regény, tragédia, komédia sth. —
idézik, s ugyantgy beiiltetik az adott textusba sajat hordozoéstruktirdikat; de taldn
még hasznosabb a sémdkat feltsled sziizsé- és szereplGtipusokat, stilusszinteket
vizsgalni. Pye ezt a néz6pontjit alkalmazza a westernre, s kimutatja, hogy a realizmus,
vagy legaldbbis a realisztikus tdrgyalisméd alapvets szerepet jatszik a miifaj definicié-
jaban.

Tre egy strukturdlis méfajdefiniciét helyeziink szembe a funkciondlis definiciéval: nem kell mind-
azoniltal elfelejteni, hogy még ez el8tt a kontraszt elte méasok sokkal radikalisabbal operdltak. Egy miifaj
egy sajit konzisztencidval megildott valésig, sSnmagdban felismerhetd, avagy a kutaté megfigyelésének
terméke, ami egy adott szévegegyiittesre alkalmatos cimkét ragaszt? Tovibbd a mifajt deduktive kell
definidlni, egy absztrake tipol6gidt létrehozvin, és ellendrizvén, hogy mely rubrikdk t6lt6dnek £él az idék
sordn, vagy pedig induktive, a kiilonbézé eléforduldsokat egybevéve, és megillapitvin kozds vondsaikat?
S végiil: a miifaj téreénelem feletti, minden idében és kultariban onmagdval azonos, vagy fiigg artél a
kontextustél, amelyben megjelenik, az id§ és hely megviltozdsival konnotéciéit is vdltoztatni készen?
Ezekrl a problémdkrél s az irodalmi mifajok esetében egy imponilé bibliografia: G. Genette (ed.): Thévrie
des genres. Paris, 1986, Seuil; ami a filmet illeti, ldsd Buscombe 1970, Altman 1984; médszertani megfigye-
Iésck: K Casetti: Les genres cinématographiques: quelques problemes de méthode. In: Gu cinéma, 1979/18.
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E yvonalvezetésen beliil John Cawcltl gondolatmcncte kulonosenjelcnt . Szerin-
(@ufzq}{lelyctt sokkal jobb gorm /

teljesen egyértelm(ivé tesz. Egyrészt lemCll hogv anonim és repetitiv struktumrof

van sz0, s nem egyéni és viratlan dtletekrdl: egy kultGrinak nemcsak a véltozdst

biztositc’) i__y,cnciékra hancm a stabilitést garantél(’) konvenciékra is SLiikségc van.

minden haszndlatra mcgfelelo modellrdl: egy kultdrdnak nemesak nagyv vonatkozmtaSI

rendszerekre van szuksege hanem egy_ a,do,tt periddusérdeklFdését “Osszefoglal-—

reprezentacmkra is. Bz a masodik oppozicié dontd jelentdségl: a formuldk inkdbb
meghatdrozott idg ben és kérnyezetben, mint 6rok és univerzélis valsdgban mtikodd
konfigurdciok (ilyenek ugyanis a miifajok, ha a mitosz egyszer(i reinkarnéci6janak
tekintjiik Sket, vo. Cawelti 1971, 31). Mindazondltal az oppoziciét interpretdlnunk
is kell: a formuldk nem annyira kiiktatjdk a nagy narrativ sémdkat, mint.inkdbb..
konkrétabb és gazdagabb s ezaltal hatcKonyabb struktesakea-forditjdkle.-A formuldk-
nak koszonhetd egyfcl 51, hogy ,,a kulturabpemﬁkus témdk univerzdlis narrativ.arche-.
tipusokban oldédnak f51” (Cawelti): az adott Tiozosmgben kulcsszerepet jatsz6 ese-
mény;-pelddut-myugaton™d seriff és a banditdk kozti harc a j6 és a rossz 6rok harcira
utal, s ezdltal hallatlan stlyra tesz szert. A formuldknak koszonhet6 masfelsl, ha
ugyanezek az archetipusok ,,az ket mozgositd kultardban jelentéssel biré szerepldk-
ben, kdrnyezetben és szitudcikban konkretizdlédnak” (Cawelti 1976, 36): a j6ésa
rossz kiizdelme 6nmagdban absztrake, s csak akkor lesz az adott kozosség minden tagja
szdmdra tényleges jelentése, ha a seriff-bandita ellentét formdjat 6lti. A kovetkezte-
tés: nem kell az Emberr6l valé beszéddel (amit a mitoszok tettek és tesznek)
felhagyni, de vele egyiitt az (adott térben és id6ben é16) emberekrdl is beszélni kell.

_Will Wright ugyanebben az irdnyban halad. Csak akkor Iehet beszélni a miifajok
mltlkusmégfokerero'l ha tisztdztuk a fogalmakat. A mitosz mindig a vildg olvasatdt
nytdjrotta: miel8te ismétlendd €s megujitandé kanonikus elbeszéléssé vilt volna, egy
kozosség torténések magyardzatdhoz igénybe vett ,tirsadalmi jelentésstruktirija”
volt (Wright 1976, 17). A miifajok ugyanigy miikédnek: a jelenségek magyarazatihoz
kindlnak kulcsot; a vagyak dttord erejérdl, a végzet elkeriilhetetlenségérél stb. beszél-
nck. De ekdzben szem el6te tartjik a kozosséget karakterizdlé témdkat és probléma-
kat is; tehdt az adott pillanatban mkéds dinamizmusokhoz kapesolédnak. Ezére azt
mondhatjuk, hogy minden tdrsadalomnak olyan mifajai vannak amnlwmgjmmgger_
demel:-amelyek rogeszméire €s 1) meggydzidéscire, fesziiltségeire és lehetséges
egyensilyaira leginkdbb reagilnak.

Ha kitartunk amellett, hogy a miifajokatr Kortlirt )és ne gl obdlisjelenségnek

w*

tekintsiik, tobb kivetkezménnyel is szdmolnunk Kett-ElGszor is tobb elem Iép miiko-
désbe: nemcsak archetipusokkal lesz dolgunk, hanem tarsadalmi, torténeti, nyelvi
tényezbkkel is. Rick Altman a nyelvi tényezgkre tér ki. Egy mfaj egyrészt dllandé
tartalmi ele_rpwiliq’tw_ig]cnt (azonos tipust szereplbket, cselekményt, kérnyezete

masrészt adott diszpoziciés-sémdt (vagyis sziizsétipust, amely példdul a krimiben a
nyomozds kibontakozdsdt, a musicalben a prozai és zenés részek viltakozdsit szabi-
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lyozza stb.); ezért szemantikai és szintaktikai terminusokban egyardnt definidlhaté.
Altman véleménye szerint ,a mifajokra vonatkoz6 legfontosabb kérdések dontd
részét csak e két aspektust dsszekotve vizsgalhatjuk”, tehdt a leghelyesebb ,,sze-
mantikai/szintaktikai” megkozelitést alkalmazni (Altman 1984a, 11). Ebbél a
perspektivabdl érthetévé valik, hogy egyes filmek miért mifajszerlibbek, mint

o

mdsok: olyan m{ir6l van sz6, amellyel egyardant nytjtanak karakterisztikus univer-

zumot €s kanonikus keretet. De azt is segit megérteni, hogyan alakul 4t egy adott

miifaj: példaul agy, hogy a szemantika stabil marad, ugyanakkor megviltozik a
szintaxis (ez a musical esete, amely a melodrima sziizséjét dtvéve Gjul meg); vagy
a szintaxis marad stabil és a tartalom véltozik meg (ez a western esete, amely més
térbe és idGbe dthelyezddve is ugyanazt a fabuldt mesélheti el). Altman hozziteszi,
hogy ez a mechanizmus ,tirgyaldsokat” tesz lehetévé Hollywood és kozonsége
kozt: fokozatosan Gj kindlat vagy Gj igény vetddhet fol, kiprébdljdk, s ha rendelke-
zik bizonyos dlloképességgel, meg is tartjak. llyen médon a mfaj szint vélthat, s
mégis ugyanaz marad.

_Thomas Schatz (1981) ezzel parhuzamos és kiegészitd megallapitdsokat tesz.
Szerinte a miifaj ahhoz hasonléan viszonyul az egyedi filmekhez, mint egy Hgramma-
tika” az egyedi nyelvi megnyilvdnuldsokhoz: olyan kézos és interiorizalt szabdlyrend-
szer, amelynek lehetnek egymdstdl eltérd, mégis kinonkonform alkalmazdsai. Schatz
kérvonalazza ezt a ,grammatikdt”, kiilonésen pedig a narrativ 9sszetevik, vagyis a
szerepl@k, a kornyezet, a konfliktusok ésa megolddsok funkciéjat tarja fol; s kiemeli
két nagy modell meglétét: az elsé a rend témdjdhoz kotddik és foleg a westernben, a
gengszterfilmben és a krimiben mikodik, a masodik az integricié témdjahoz és a
musicalben, a screwball comedyben és a melodramdban lathaté. Schatz ezenkiviil
jelzi, hogy a mifajok alapjit képezd nyelvi szabdlyoknak megvan az indusztriélis
megfeleldjiik is: a filmekben érvényesiild narrativ 6konémia a stadidkat irdnyité
materidlis 6kondémia mdsik oldala. Mivel szomszédos és egyliittm(ikodé teriiletekrdl
van sz06, hasznos a reprezentici6 formdinak tanulmédnyozdsdt a gydrtdsmod elemzésé-
vel 6sszekapcsolni.

A miifajok koriilirt és nem globalis jelenségként valé kezelésének mdsodik kovet-
kezménye, hogy ‘funkciéjuk keriil el6térbe: ha szorosabban a tarsadalmi val6sdaghoz
kotik Sket, jobban ldtszik, mihez kotddnek benne.-Cawelti péld4ul listdba rendezi e
skulturdlis funkcidkat”. A miifaj (ndla: a formula) mindenekel6tt az adott tarsadalom
dltal elismert értékek szintézisét és megerdsitését kindlja: ebbdl a nézépontbdl a
ritudléhoz hasonl6 funkciét tolt be. Masodszor ~egy mindenki dltal ismert szabdlyokra

o/ €pild szérakozdst” jelent (Cawelti 1971, 32): ebbdl a szempontbél a jiték szerepét

tolti be. Végil ,olyan lehet§ség, amellyel az egyének bizonyos dntudatlan vagy
elfojtott szitkségleteiket élik ki, vagy szimbolikus formdban olyan latens motivumokat
fejeznek ki, amelyeket meg kell jeleniteni, de ez kozvetleniil nem tdrténhet”
(Cawelti 1971, 33): ebben az dlommal rokon. A listdt részben maga Cawelti, részben
mdsok kiegészitik még: de minden lista alapja ez a hdrom, vagyis a rituilis, a jitékos
és az onirikus dimenzié marad. F :

A hdrom koziil bizon
legvitatottabb is. A mif,
kel azonos Vonatkoztat.n
segit elsimitani a konflik
1s; végiil pedig dllando ic
monidkon végbemend ft
hozzdjarul a tarsadalmart |
embercsoport gondol, hi
mifaj funkci6jit nem is
tarsas kapcsolatok eszko

Itt megszakitjuk a mt
kivan alkotni réla, annak
készitgiét és nézbjéc os:
emberiség kozos archerip:
zBsorozatban indokoltuk
szemléletét jellemzd ke
hogy a formai elemekert €
definidldsaban is cgyara
kielégitendd sziikséglete
latba univerzilis gyokere
is aldhtzzdk az 6rok me
tartoz6 elemek jelenléte
at elsGsorban (az induszt
nem egyetlen szerzo teve
az egész kozosség kozt
amelyre a kozosség az ¢
Meg kell emlitentink itz
a benniik forgalomban l¢
dé kulturalis identitdsar
felé nagy sikereket elérd
de a miifajok kérdését ko
kiviil esik a mi kutatdsi te
periddus hatdran van. Ds
zatrdl van sz6.”

7 A cultural studiesré! hesz
New York — London, 1992, Rou
London, 1981, Batsford; és C.
Manchester, 1986, Mancheste:
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A hdrom koziil bizonnyal Z ritudlis dimcnziba’ legérdekesebb, s nem véletleniil a

legvitatottabb is. A miifaj Iehet6vé teszi mindenkinek, hogy egy kbzosség (a tibbick-
kel azonos vonatkozratasi rendszerrel, értékekkel rendelkezd) tagjanak érezze magat;
segit elsimitani a konfliktusokat és megoldasokat taldlni, még ha csak szimbolikusan
is; végiil pedig 4llandé idépontokban, mintegy rendszeresen megrendezett kis cere-
monidkon végbemend fogyasztast tesz, lehet6vé. Ebben az értelemben kozvetleniil
hozzdjarul a tirsadalmat szervezg folyamatokhoz: nemesak azt tikrézi, amit egy adott
embercsoport gondol, hisz vagy lit; Sket 6sszetarté viselkedési formakat is el6hiv. A
mifaj funkciéjit nem is lehetne jobban kiemelni, mint hogy ritudléértékét feltirva a
tdrsas kapcsolatok eszkdzévé tessziik.

Ite megszakitjuk a mfajokrol sz616 kutatdsok bemutatdsit: akj részletesebb képet
kivan alkotni réla, annak rendelkezésére 4ll egy kivalo antologia (Grant 1986). A film
készitGjét és nézsjét dsszeksts egyezségtdl indultunk, amelynek ok4t idedlisan az
emberiség kozds archeripusaitsl az cgyes kézosséget osszetartd ritudlékig terjeds ténye-
zGsorozatban indokoltuk. Ekézben pedig taldlkoztunk a film kulturalis té ként vals
szemléletét jellemzs két nagy polaritds tovibbi bizonyitékaval is.?EgﬁgiE} lateuk,
hogy a formai elemeket és a tarsadalmi funkciékat is bevontik a vizsgilatba;a miifajok

definidldsdban is egyarint hivatkoznak kanonikus eljé'rés;i),_:!,gfzi%s témdkra, illetve a
kiclégitend§ sziikségletekre vagy az elérendd célokra. MégréSZI lattuk, hogy a vizsgs-
latba univerzilis gyokereket ¢s koriilirtabb ‘t“c::‘v_t‘lﬁycz()’ké“t‘“h’fié{/’ontak: a mifaj kapcsin
is aldhtzzdk az 6rok modellek, illetve az egyedi korszakokhoz vagy teriiletekhez
tartoz6 elemek jelenlétér. Mi tobb, szemlénk azt is megmutatja, hogy a mifajokon
dtelsGsorban (az indusztridlison tal) apopuli is kultiirdra figyel vizsgilat kezdédik el:
nem egyetlen szerz6 tevékenységérsl, nem is gy csoport kisérletérsl van sz6, hanem
az egész kozosség kozt megoszlé és elterjedt jelenségrsl. Sée olyan jelenségrél,
amelyre a kozdsség az értékek, témak, viselkedések osztdlyozdsakor timaszkodik.
Meg kell emliteniink itt a lggAll_twL(’er’apuggm\égﬂ, amely €ppen az egyes kozosségeknek
a benniik forgalomban Iévg filmekben, regényekben, beszélgetésekben stb. kifejezs-
d6 kulturélis identitdsat vizsgilja: ez a kozponti témdja. Ez a nyolcvanas évek vége
felé nagy sikereket elérg kutatdsi dramlat ugyan nem foglalkozik specislisan a filmmel,
de a miifajok kérdését koriiljarja. Nem idéziink el a kultiratudomanynal, részben mert
kiviil esik a mi kutatasi teriiletiinkon, részben mert az dltalunk vizsgalni szandékozott

periédus hatdran van. De azért tartsuk szdmon: a filmkutatésra is hat6 fontos irdny-
zatrol van sz6.7

P

.‘/A cﬂl{lytl_l»ral»sgqgii;:l;’lhsznos antolégia: L. Grossberg —C. Nelson - P Treichler (eds.): Cultural Studies.
New York — London, 1992, Routled ge; ldsd még T. Bennet (ed.): Culture, Ideology and Social Process: A Reader.

London, 1981, Batsford; és C. MacCabe (ed.): High Theory/Low Culture: Analising Poputar Television and Film.
Manchester, 1986, Manchester University Press.
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Film és miivészet: az esztétika visszatér

Eddiga film jelent@ségér6l beszélve kulturilis relevancidja mellett maradtunk. De
van_esztétikai relevancidja is: a nyolcvanas évek egyik kutatdsi dramlata épp a film
mivészi dimenzidjar igyekszik a figyelem kozéppontjdba dllitani. Az igény egy elso-
sorban kilonbozd ideoldgial és tirsadalmi vonatkozdsokra érzékeny évtized utdn
jelentkezik Gjra; mintegy ellenhatdsként ke/dcnek a mi mmoscgcrol beszélni. Am
kiilonb6z6 mddon. e

Film in the Aura of the Art cim{ konvveben Dudlev Andrew 4 ay esztétikait program-
szer(ien a differencidra vonatkoztatja: egy mi a maga mingségét egy differencidlatlan

_alaptdl val6 elszakaddsnak koszonheti. ,A mivészfilm olyasmit igér, amit semmilyen

mds filmcsoport sem igérhet: kérdésessé tenni, megviltoztatni vagy clutasitani a
filmesindlds bevett modjat, s olyasmit igyekszik kdzvetiteni vagy felfedezni, ami
teljesen 1j vagy el6zdleg rejtve maradt” (Andrew 1984, 5-6). Elemzések sora szolgil-
tat ilyesmire példdt: Griffith Lesors bimbokja (Broken Blossoms) egy Gj narrativ ethosz
keresésére, Murnau Virradara (Sunrise) a tiszteletteljes félelmet (awe) 1étrehoz6
beillitastipus follelésére, Vigo Aralantéja (L' Atalante) az antiakadémikus magatartds-
ra, Capra Bemutarom John Doe-t (Meet John Doe) cim filmje a kisérleti montdzs felé
nyitdsra stb.

Andrew szerint a differencidk a nyelv és a produkciés médozat terén, a tdrgyalt
témakban és a fogyasztdsi formdkban egyardint megvannak, tehdt a ,kivételesség”
romantikus fogalma dltal megengedettnél tigabb térben mozgunk (amely azért mégis
modellként miikodik). KristinFhompson.viszont a nyelvi differencia mellett voksol:
az a fontos, hogy a film az aktudlisan megszokottnak érzett, avval szakit6 eljardsokkal
dolgozzon. Példai kozote vannak a Rerregert Tvan (Thompson 1981) vagy a Rémiilet a
szinpadon (Stage Tright), a Laura vagy a Lancelot, a 10 lovagia (Lancelot du Lac), a
Mentse, aki tudja (az éetér) (Sauve qui peut [la vie]) (Thompson 1988). Médszere az
orosz formalistdkra emlékeztet, akik szerint a miivészet a gyakorlati célokhoz nem
két6dd nyelvhasznalatbél, illetve egy elidegenitd eljarasbél szarmazik; s Thompson
szerint a szakitds a funkcionalitds felfiggesztésére €és a régi mércék Gjraélesztésére
szolgal. A kotddés nyilvanvald: a megkozelités a neoformalista cimkét viseli.

+ Az esztétikum értelmezésének — a differencidra valé hivatkozas utdni — médsodik
modja alétezb és a l@llﬁ!ﬁ.égcs;kbzti fesziiltségre vonatkoztatni: eszerint a m{ annak

“ koszonheti md mindségét, hogy képes kitdgitani azt a horizontot, amelyen megjele-

nik. Nem az tehdt a fontos, hogy szakitson az épp érvényes kdnonokkal: inkdbb hogy
ezekre raldtdst adjon, s megmutassa korlataikat és Iehetdségeiket.

Giorgio Tinazzi (1983) megjegyzi, hogy bér a filmet a benne hasznilatos eszkozok
és eljardsok a valdsdg egyszerl masolatdvad tennék, szdmos film esetében meggdtolja
ezt a tradiciondlis eszkozok nem tradiciondlis haszndlata. Ez egyfajta rovidzdarlat: Ggy
johet létre, hogy alkalmaznak egy adott technikdt, ugyanakkor arra késztetik, hogy

megmutatkozzon (Spi
latokat (j jelentéssel r
— Il mistero di Oberwa

Ez a mechanizmus

feltjitds és a sorozatok
M

ugy tlnik, kizdrolag i
ismétlés és a sorozatsz
mikods gépektdl, druk
visz vissza; mindig egv
z16jahoz kotddnek. Tet
mozgositjak; felkelrik
van; segitenek jobban
tdsaival egyiitt. A ldtsz
Tinazzi gondolatmme
A film ilyen médon sz
lehetgségek felé, nem
,mdsholt” megidéznie
nia, s az autoreflexivits
A harmadik nagy ér
intenzitdsin mérhetd
kouonhctl hog\ nézg)
zarul Gerald Mast ism
onmaginak elég és ham
"mikrokozmosz, amelv
minket koriilvevo valé:
képeket-hangokat has:
részek kozti egyensuly
nak stb. engedelmeske
is: érzéseket adni nek:
komponens mellett (2
nense is (amely egy érz
a nézd tapasztalata a v
moszt, és amennyire t
eredmény: ,nagyobb k
az emberi [étezést meg
Az ismeret fogalma
mivészet neoklassziku
tesz gyakran homiélvos
El6szor is a szem tap:
eseményekben valo r¢
Azutdn ajelentés tapas:
megértent, s CEySZersm:
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megmutatkozzon (Spielberg), énvizsgélatot végezzen (Eizenstein), a régi tapaszta-
latokat Gj jelentéssel ruhdzza 6l (Fedora), igazi f6szerepl6vé valjon (Ax oberwald titok
— 1l mistero di Oberwald). A film mkodik, de ezzel egytitt mintegy folszikrazik.
Ez a mechanizmus miikédik a film nehezebben kezelhetd teriiletein is. Ilyen a
_feljitds és a sg_rozatok (remate, sequel, serial) esete, vagyis azoké a filmeké, amelyek,
Ugy tanik, kizdrélag indusztridlis logikdnak engedelmeskednek. A valésigban az
ismétlés és a sorozatszeriiség nem is egyféle utaldst tartalmaz: a film eredetéhez, a
miikods gépektdl, drukiallitdsoktol, a metropolisok diszleteitdl elbiivolt atmoszféraba
visz vissza; mindig egyforma és mindig mds torténeteik pedig a film narrativ dimen- e
zi6jahoz kotédnek. Tehdt az egész kiozeg gyokereit tarjdk fel és teljes kiterjedésében i
mozg6sitjik; felkeltik az érdeklddéstinket az irdnt, ami egy film mogott vagy mellett i
van; segitenek jobban felrajzolni cselekvési terér, hatdraival és alkalmi hatarmodosi-
tdsaival egyttt. A latszolagjelentektelcn miivek is gydjtanak tehdt valamclyes fenyt . o
Tmaungndolatmcnete azert ‘érdekes, mert osszekdtiamivészeteta techmkaval
A ﬁlm 1lycn modoﬁ;‘éiéﬁlot vet sajat lctfeltctelcwel ahhoz hogy nyitott lcgyen a
t préfécia) vagy "
. .misholt” mcgldczme (a film mint _gr.opla), hanem sajat szintjeit kcll megsokszoroz- LI
. nia, s az autoreflexivitdssal jatszania. I/A\ L
A harmadik nagy értelmezési mod szerint az esztétikum az dltala keltett reakeid. }) B
ntenzitdsdn mérhetd le: ebben az esetben a mi a maga mid mingségét annak .
~ koszénheti, | hogy nCLO]Can egyedi tapasztalatot nyQjt. Epp a tapasztalat terminussal
zirul Gerald Mast ismert konyve. Az indité gondolat, hogy egy »mualkotds legyen
snmagénak elég és harmonikus univerzum” (Mast 1983, 31): egy film mindenekeldtt
mikrokozmosz, amely reprodukilja, Gjrarendezi és bizonyos mértékben idealizdlja a
minket koriilvevd valésagot. A 1étezdk ondllé vilagga szervezése egymdsra kovetkezs i
«¢peket-hangokat haszndl: s e haszndlat pontos esztétikai torvényeknek, koztik a i ,“2,
részek kozti egyensily torvényének, az eszkozok 6konémidjanak, a fejlédés logikdja- il
nak stb. engedelmeskedik. E konstrukcié eredményének meg kell érintenie a nézot X
- st érzéseket adni neki és részvételre oszténozni. Ez azt jelenti, hogy a mlmctlkus R
<omponens mellett (amely egy vildg re-konstrukcidja) van egy cmctlkus kompo- —
nense is (amely egy érzés letrehozasa) ésaz clgbbinek aktivdlnia kell az utdbbit. Ezért
2 néz8 tapasztalata a végs§ hivatkozdsi alap: 6 ,,éli” ezt a szeme elé taruld mikrokoz- b
moszt, és amennyire tokéletes ez a mikrokozmosz, annyira intenziv az atélése. Az 1 ik
credmény: ,nagyobb kozelség a belsd és a kiilsg valdsdghoz egyarant” (uo. 280. o.) és (|
2z emberi l1étezést meghatdrozo problémak feltdrdsa. i
Az ismeret fogalma domindl az olasz Edoardo Bruno irdsiban is (de amig Mast a II
~ muivészet neoklasszikus szemléletével koti ossze, Bruno inkdbb a fenomenoldgidra e
- tesz gyakran homdlyos utaldsokat). A film szerinte chb{lmromszoro‘s tapasztm :
. Eldszor is a szem tapasztalata: a néz6_tevékeny cinkos, készenlétben 4ll a litote #7 . ; II[%--- ‘
i =seményekben valé részvételre és maga lité szubjektumként val felismerésére. i ”
- ‘“zutdn ajelentés tapasztalata: ,olvasni” egy filmet annyi, mint nyilvinvalé jelentéseit = y A ”

megértent, s egyszersmind készen dllni arra is, hogy jelentéktelen részleteket, tavoli
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témdkat, csisztatdsokat, rendellenességeket emeljiink ki, és igy tovabb. Végiil egy
~»mdsik val6sdg” tapasztalata: a visznon a mindennapitél eltérs vildg, a fantdzidra és
utdpidra nyil6 ,valésigtervezet” jelenik meg; hiszen ,a mivészet nem reprodukal,
hanem javasol” (Bruno 1986, 87). Teh4t a tapasztalat mozzanata olyan mozgds, amelyben
a film és nézGje elvilaszthatatlanul ésszekapcsolddik, s az dsszeforrasuk percében
kialakult helyzet a miivet és a mtiélvezst is megemeli. A filmet atélik: s ez intenziv

-

rd Ezek tehdt a nagy utak, amelyeken 4t a hetvenes évek kézepétsl az esxtétitumboz
nydinak vissza. A mii mindséger a megszokott normakhoz mért differencik 1étrehoz4si-

% hoz, a létezd és a lehetséges kozti fesziiltséghez, az 6nmagukra és sajit Iétmédjukra
(__reflektdlé mivekhez, egy, a né€z6t a litvany dtélésére vezetd tapasztalathoz kotik. Az

utak mellett is vezetnek nyomok; a kutaték tobbnyire mégis ezt a hdrom Osvényt
haszndljdk; hogy hol az erdébe, hol a pusztiba hatoljanak.

o

i

o,

16.6
Film és gondolkodds: filozéfus a moziban

£

Afilm jelentGségére irdnyul6 utolsé megkozelités kulturilis és esztétikai relevan-
cidja utdn filozdfiai hozadékat kutatja. Milyen mértékben segiti el a film a filozéfia
sajitos témadira valt reflexiot? S milyen mértékben reflektdl maga is ezekre a témékra?

A két kérdés, amely a hatvanas években még sokakat megbotrankoztatott volna,’
a hetvenes években kezdett indokoltnak tiinni. A filozéfiai reflexié tekintheti sajdt
hatérteriiletének a filmet; illetve a film 6nmagdban is lehet a reflexié egyik teriilete.
Teret kell tehdt engedni a film gondolatinak; Ggy is, mint filmré/ valé gondolkoddsnak,
gy is, mint a filméen foly6 gondolkod4snak.

Ennek az 4] érdeklddésnek egyik példdja az olasz filozéfus, Virgilio Melchiorre
tanulmanya, aki filmen teszteli a szimbolikus formakra vonatkozé elméletét (1972)%
A kiindulépont egy Sartre-tél szirmazé téma: a jelenlét és a hidny dialektik4ja,
amelyre a kép tdmaszkodik; a dolgok ldtszélagos ottléte és tényleges ott nem léte.
Melchiorre szerint ez a jték két vélasztast nydjt a nézének: az elidegenedést, amely
abban ill, hogy csak a vdsznon dbrazolthoz kitédiink, amig el nem vesziink l“)cvnnc; S
a lehetdségek Utjat, amely akkor nyilik meg, amikor a puszta €rzetadaton tallépiink, és
alétez0 totalitdsihoz kezdiink kotgdni. Ugy tiinik fol, hogy a val6sdgreprodukeio ereje
az cls§ alternativit jutratja el6nyhz: a nézé kielégiilést taldl abban, amit ldt, és
belevész. Az érzékelés viszont sosem puszta konstatalds: a néz6 az épp adott bedllitast
a mdr latottakhoz kapcsolja, illetve kivetiti arra, amit ldtni fog; s ezzel az €pp latotthoz

8 Lisd Bruno 1978 is.

9 Nem hidnyoznak azért a kivételek: az eddigiek sordn mdr érintetteken kiviil Gentilétsl, aki Luigi
Chiarini els8 kényvének, a Cinematografénak elszavit irta, Munier-ig, aki 1967-ben a Revue A Esthétique
hasdbjain jelentette meg Le chant second cimG tanulmanyit, amelyben a film sajétos problémdira utal.
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képest , tovibbi” dimenziénak tekintett totalitdst 4llit 6ssze. A tiszta jelenlét (a
dolgok orvosolhatatlan és kényszerits erejii ottléte) ekkora hidny felé nyilik (a m4shol
€s a lehetséges érzete fel€): a két pélus kozt teljességében reaktivalt dialektika
visszaadja a nézg szabadsigit, és a puszta tények valésagan tili horizont felé loki. Ez
a filmet nagyon jelent8ségteljes tapasztalattd teszi: olyan hellyé, amely fontos tanul-
sdgot kinal.

A film irdnti érdeklgdés egy amerikai filozéfus, Stanley Cavell esetében még
ersebb. Irsai (s kiilonsen Cavell 1971) nagy érdeklgdést & vitat kelterrek g tenge-
rentilon. Cavell egyenesen rikérdez a film €s a filozéfiai reflexié kozti kapcsolatra.
Hogyan legitimalhats, hogy a film filozéfiai reflexi térgyava viljon, vagy valamilyen
modon csatlakozzon hozz4? Milyen alapon foglalkozhat a filozéfia a filmmel, hogyan
helyezheti el a teriiletén?

A film nézépontjabél a kozeledést elsSsorban autg[s;ﬂcxf\(,_vtzcrmészcﬂtc igazolja:

barmely filmszalagon vannak bizonytalan motivumok; s szemléletéve| és eljdrdsi mod-

jdval barmely filmszalag felel a maga dltal feltett kérdésekre. Tehar egy film Qirz}ﬁga
tanﬁ!'gwlgﬁ’:ﬂgwgg‘pgglja el és kinélja fol magat. Ez a vonds valészindleg tipikus minden”
mivészetben, s biztosan tipikus minden médiumnal. Minden a vildggal valé kapcso-
latba 1épésre feltaldlt eszkiz cl6szor sajit maga Iép kapcsolatba veliink: minden
perceptiv és mentilis készségeinket kiterjesztd késziilék érzékelés és gondolkodis
tdrgydva teszi magit.

A filozéfia nézdpontjabél a filmhez valé kézeledést nehezebb megmagyarazni. Az,
hogy foglalkozzon vele, csetleéf?.mb%éséga ald vonja, erdszakos gesztusnak tlinik.

-De legaldbb harom érv igazolja. Gsz0r i3 afilozofia mindig ergszakos, mert . fe a /.

dsrésat a filmen keresztiil a filozéfia felvetheti a minden reflexié alapjit jelents
kulturdlis rokség kérdését. Cavell nyilvinvaléan az amerikaj intellektudlis kérnyezetre
gondolva ezen a ponton paradox problémahoz jut: Kant vagy Capra jelent fontosabb
€s nyilvdnvalébb kozps vonatkoztatdsi pontot? Cavell nyitva hagyja a kérdést, s
cgyszersmind mdshovd helyezi: egyrészt nem az a probléma, hogy mi egy adott
kulturilis orokség része, hanem ennek az orokségnek hasznilhatésdga és értéke;
mdsrészt hasznilhatésiga és ¢rtékessége nem a priori definidlédik, hanem meghati-
rozdsara irdnyul kutatdst igényel. Tehdt Kantot és Caprét egymds mellé kell 4llitan;
(mint Cavell 1981 egyik tanulmdnyiban): ez a kozelség majd lehet6vé teszi, hogy a
kutatds tényleges szlikségletei és tdvlata kideriiljenck. 'Harmadrés;?“)a film és a
filoz6fia kzelitése a filozéfiai kutatds terileténck jobb .
Cavell Emersonra és Thoreau-ra hivatkozik mint a késgbb majd Austinnel és Witt-
gensteinnel folytat6dé trend elsg reprezentdnsaira. Vagyis arra a szemléletre, amely
szerint a filozéfia nem a nagyra, a magasztosra, a tdvolira utal, hanem a kézonségesbal,
a hétkéznapibdl, a pillanatnyibél, egyszéval mindennapi tapasztalatainkbél indul ki.
Nos hit a film mindennapi tapasztalatunk fontos része (s inkdbb az 4tlagos, semmi-
lyen film, mint a miivészfilm: Cavell vitdzik azokkal a filiszteusokkal, akik inkdbb
Wellest nézik Hawks vagy inkidbb Eizensteint Capra helyett - uo. 40. 0.). Erdeklgdés

az él»et‘g"r}kmg}‘gpj’givt, €s sajit magin kiviil semmit nem ad cserébe” (Cavell 1981, 9).
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€s beszélgetések targya, 6rom és visszautasitds, személyes feldolgozas és kollektiv
memoria anyaga; vagyis olyasmi, ami nyomot hagy életiink horizontjin. Reflektilni a
filmre, arra a médra, ahogy megmutatkozik tapasztaldsunk szdmdra, s ahogy mi
megtapasztaljuk, inkdbb sziikségszerliség, mint erfszakos gesztus.

A Cavellt filoxofuskénr a filmmel valé foglalkozdsra indité legerésebb motivum
éppen az, hogy a film a mindennapi élet horizontjin helyezkedik el. Ehhez képest
filmrél adott definici6jdban (amint azt legismertebb mive is demonstrilja: Cavell
1971) bizonyos visszaesés tapasztalhaté. Roviden, szdimdra a film nem a valésdg
érzékelésére szolgilé eszkoz, vagyis nem médium, hanem a valésig, ahogy érzékeink
ald esik, vagyis a ,ldtott vildg”: tehdt maga a valésdg, amit a vasznon 1évé kép teljessé-
gében ad vissza, s amit (a visznon) Ggy érzékeliink, mintha nyitott ablakon 4t ldtn4nk
(1971). Vagyis a film mindennapi tapasztalat targydbél a tdrgyak tapasztalatdnak
mindennapi médjava vélt."" A film dtjin a valdsdg ismét familidrissd vdltozik és kozel
jon hozzank: 6nmagdban, tényleges arcaiban, valésdgos megnyilvanuldsaiban. A film
maga a val6sdg: az is tapasztalat, hogy elmegyiink megnézni, s az is, amit a filmen
latunk.

Még dsszetettebb Gilles Deleuze — és a filmrél sz616 két nagy hatdst konyve (1983,
1985) —esete.! Deleuze szdmira a filozéfia nem preegzisztens sajdt targyihoz képest;
¢pp ellenkezbleg, olyan tevékenység, amely a tdrgydval kapcesolatban 6t formit, illetve
alakul tovdbb. Ebben az értelemben ,fogalmi praxis”, amely e téren ,alkalmazhat6
mds praxisok megitélésére” (Deleuze 1985, 365). Végiil is a mivészet is, a tudomany
is praxis: fogalmak helyett az egyik érzéki 6sszességet, a misik tevékenységet hoz
l‘g;rckcfc“a"fogalom, az érzéki 0sszesség és a tevékenység egyarant aktualizdcid: instabil
¢s mindig megszintethet§ a Gondolat vég nélkiili mozgdsiban.

Ez a premissza megvildgitja a filoz6fia és a film érintkezési hatdrait. A maga médjén
mindkét terilet a gondolkodds helye. Példdul egy film éppuagy ad valamilyen elkép-
zelést a térrl €s az id6r6l, mint egy filozofiai esszé vagy egy fizikai értekezés, bar a
fények €s drnyak jitékdn keresztill, s nem dltaldnos fogalmakon vagy egy kisérlet
eredményeként létrejové diagramon 4t. A filozéfia ezért nem avatkozhat kiviilrél a
filmmivészetbe, hogy sajit normadit javasolja neki; csak egyfajta aktiv, keresztez6dé

10 Cavell gondolatmenete természetesen sokkal kidolgozottabb. Film és valésidg nem megkiilonboz-
tethetetlen; s6t a film nem redukalédik a valésdg egyszer rogzitésére; mindazondltal ez utébbi sosem
adédik magdban, csak azokban a tapasztalatokban, amelyekkel rendelkeziink; s adédvan a film altal és a
filmben lehetdséget kap, hogy a film hordozéjdva viljon. Masképp kifejezve: vildgos, hogy a vdsznon
fényeket és drnyakat litunk, mindazondltal Ggy interpretdljuk a ldtottakat, ,mintha” az életrdl volna sz6;
€s a visznon ténylegesen az élet van, ahogy az nekiink mutatkozik, nem 6nmagéban, hanem tgy, ahogy
(egy kézeg €s mi magunk) képesek vagyunk megragadni.

" Deleuze érdeklddése a film irdnt tdlng a témanak szentelt két kbtetén: elég lesz a Logica del senso
olasz kiaddsdhoz frott jegyzetére utalni, amelyben Deleuze Guattarit és sajit magdt a filozéfia Stan és
Panjdnak, gondolkoddsmédjat pedig ,mozifilozéfidnak” nevezi. Logicu del senso. Milano, 1975, Feltrinelli.
Deleuze érdeklédésének okdrdl ldsd a vele késziilt interjikar: Cabasso-Revault 1985, illetve
Bellour-Ewald 1988; késébb ezek in: G. Deleuze: Pourpariers. Paris, 1990, Minuit.

Delewze filmelméleti munkdssdgdt részletesen bemutatja « Metropolis 1997. évi nydri szima, 5-80. o.
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palydikra és kolesondsségre alapozodd szovetséget kothet vele. S ezt is kell tennie,
részben mert hivatdsos nomdad, abban az értelemben, hogy a szomszédos teriileteket
jarja, kutat, hozza-viszi a tapasztalatokat; részben mert mds praxisok olykor a filoz6-
fidndl kozelebb jutnak a filozéfia Iényegéhez, legalabbis amikor a Gondolat fejlddését
a filozéfiaindl teljesebb és elérehaladottabb formédban fejezik ki, s részben azért is,
mert a filmnek sziiksége van a filozéfidra, hogy sajat gondolatainak konceptuilis
formét adhasson. Mert birmennyire a gondolkodas helye is a film, nem feladata, hogy

- fogalmakat alkosson. , A film fogalmai nem adédnak magéban a filmm{ivészetben”, &s

~semmilyen technikai megkozelités, legyen az alkalmazott (pszichoanalizis, nyelve—
szet) vagy reflexiv, nem elegendd, hogy a filmm{vészet fogalmait megalkossa”; tehit
»a film egy 4] képi és jelpraxis, amelyhez mint konceptuilis praxisnak a filozéfidnak
kell elméletet csindlnia” (uo. 366. 0.).

Deleuze éppen ezt a konceptuilis tevékenységet kivdnja elvégezni. Eszkoze a
filmformak klasszifikdcidja, a filmmivészet megnyilvanuldsi médozatainak béséges
€s gondos_taxonémidja. Az inspirdcié Charles S. Peirce-t6l, a XIX. szdzadi amerikai
logikustél szdrmazik, aki a kifejezés vagy a jelolés médozatait 6sszefoglalé tdblazatot
készitett; Deleuze esetében a deskriptiv szdndék persze a film immanens lehetgsé-
geinek, tulajdonképpeni természetének feltardsira irdnyul. Volt mér arrél sz6, hogy a
film a gondolkodds egyik helye: most azt is hozzd kell tenni, hogy a gondolkodds
sohasem ,,valamirgl valé gondolkodds”; hanem a dolgok létének megtapasztaldsa.
Ebben az értelemben a film nem azért ,gondol”, mert ,mond” (Deleuze, mint latni
fogjuk, hatdrozottan visszautasitja, hogy a film diskurzus volna), hanem mert tapasz-
talja a 1étez8t, vagy ha gy tetszik, megjeleniti (és megjeleniti magat mint) a létezés
egyik formdjit. Ebb6l a szempontbél a gondolkodds film 4ltal megtestesitett formaja
ugyanaz, mint a valésdg formdja, amely képeiben-hangjaiban megnyilvanul, és amellyel
azonos is. A film szdmdra gondolkodni, megjeleniteni és 1étezni ugyanaz.

Itt (és nemcsak itt) Deleuze Bergsonhoz nyul vissza; egyrészt a gondolkodds és a
létezés kozti folytonossag eszméje (a tudat nem valamié, hanem valami, és a dolgok
Iétez€sében van), mdsrészt a valosdg formdinak a Peirce-t8l szdrmazé jelformakkal
(logikai formédkkal) dsszekapcsolandé artikuldléddsa miatt. Bergson szerint (Deleuze

atdban) a val6sdg harom szintjét vagy dllapotat ismerjiik: az 6rok alakuldsban levé
egesz mcly a ta yak kozti virtudlis relacmk osszcssegcben ijCZOdlk ki; az ,,abszolut
és ,,relatx ; i

tiv’ pcdl%mwﬁrgyak«koq az akciok és reakci6k nyomdn vcgbemeno mozgis;

illetve az egyedi targyak sxintjér, amely a totalitds aktualizdlt meghatdrozottsdgainak
szin;jge‘BBvajon hogyan kapcsolédik a filmmivészet e harom valésagszinthez?

- Elgszoris, mindhdrmat képes visszaadni. Bergson kéztudottan rossz véleménnyel
volt a filmrél, mivel konstitutiv tényez6jét, a képkockat olyan ,mozdulatlan metszet-
nek” tartotta, amely csak mint illdzi6t kelti a mozgds érzetét. Deleuze épp ellenke-
z6leg gy gondolja, hogy a montazsnak, a kameramozgdsnak, a képmélységnek stb.
koszonhetSen a film az egyes alloképek mellett tényleges mozgist is létrehoz; s
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ezenkiviil megjegyzi, hogy a film (sok mds kortars m{thoz hasonléan) hamis kapcso-
l6dasokon, a képmezdn kivilli szisztematikus alkalmazasdn, a rendellenes és zaklaté
bedllitasokon dt stb. a tiszta virtualitds, az egész jelentését is megragadja. A film a val6sdg
hdrom éllapotdval dsszefiiggé harom képmodusszal rendelkezik: az aktudlis szintjén
miikodd, egyedi targyakat kifejez6 pillanatkép, az akruilis és a virtudlis kozti tdvolsdgot s

{ amegsziintetésekor megtett utat kiféjéi(”)’ mozgdskép, és az aktualitds és a virtualitds kozti

megbonthatatlan egységet, a tiszta tartamot kifejezd idokép modusavgl

Masodswr a film nem madsolja vagy abrazolja, hanem vmz/ad/a a) valésdgot. A
vésznon nem a vildg képidja latszik; az egyik arculatdban megjelend, egyik manifesz-
tacidjiban kindlkozd valdsdg van ott. Taldn azt mondhatjuk erre, hogy van egy ,érzéki
valésdg”: de emlékezniink kell, hogy az érzékelt dolog nem mds, mint korilirt,
bekeretezett, meghatdrozott valsig, vagyis a valosag egyik specifikus eléforduldsa.
Innen szdrmazik a képvaldsag fogalma; és vele egyiitt a kép-gondolaté, hiszen lattuk,

_hogy a gondolat nem a dolgoktél kiilon, hanem alakuldsukban, kifejez5déstikben van.

Tehdt a film_mint gondolat €s mint valésdg, annak minden szintjén: Deleuze
terjedelmes munkaja az ebben a két 4llitdsban j6l 6sszefoglalhato feltételezésre épiil.
Tegytik még hozzd, hogy tobb mddon is hasznositja ket. Egyrészt tigy, hogy tdmadja
példaul azokat, akik a képet nyelvi struktiirinak gondoljik. Szerinte a kép ,,nem nyelv
és nem nyelvezet, még verbilis elemeivel egylitt sem. Plasztikus massza, asze-
miotikus és aszintaktikus anyag, nem nyelvileg formélt anyag... Nem enunciicid, nem
enunciatum. Enunciabilitas” (vo. 44. o.). Valésag és gondolat, nem pedig diskurzus, és
ebben az értelemben nem valami kifejezett vagy mondott, hanem minden kifejezés
kézege, minden mondis feltétele.

Deleuze alapfeltevéseit masrészt a klasszikustél a modern filmig val6 dtmenet
megvildgitdsdra is felhasznalja. Ez az dtmenet a mozgdskép €s kiilonosen legreprezen-
tativabb formdja, a cselekvéskép valsigaban, illetve az id6kép, illetve emblematikus
formdja, a kristalykép el6térbe keriilésében nyilvinul meg. Ez pedig azt jelenti, hogy
a modern film nem aktualizalni akarja a valsdgot, inkdbb lehetséges felé nyitottsi-
gdban, a totalitds felé fesztilésében igyekszik visszaadni; ahogy a modernitist az
ismétlések, talzdsok és parddidk jatékdval egyiitt dltaldban is az egyre stlyosabb
jelentés, a teljesség fokozatos meghdditisa jellemzi. Ha a filmmivészet fejlgdik, mint
a tobbi mlvészetek, akkor az élet 1ényege felé halad.

Nem rekonstrudljuk a Deleuze dltal felvdzolt teljes képet. Nem futjuk 4t a
miifajokat kovetd filmtdl a szerz8i filmig, a bizonyossagra épiilg filmtdl a kétségest és
hamist megjelenitd filmig, a montazsra épiild filmtdl a felvételre alapozott filmig,
Eizensteintsl Wellesig, Griffithtl Godard-ig htzédé vonalakat. Attekintéseit sem
mutatjuk be: néhdnyuk, mint a montdazsrél sz616, nagyon hatdsosak; mésok, mint a
cselekvések és helyzetek varidbilis kombindcidjira redukélt narrativ filmrgl sz616,
kevésbé meggy6zbek. Nem tdrgyaljuk végiil komplex tipolégidjat sem, amelyben a
harom alapvetd képmodusszdmos varidnsa szerepel. Csak a mozgdskép csoportjidban
ott van a percepciokép, az affekciokép, a késztetéskép, a cselekvéskép, a reflexidkép,
a relaciokép.
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hirtelen nem a vildg |
teljességében és testes
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Itt pusztdn a Deleuze elgondoldsait irdnyit6 elvekre kivanunk szoritkozni. Ezért
foglalkoztunk elssorban azokkal az okokkal, amelyek 6t mint filozéfust a filmmel
val6 foglalkozésra inditottak, illetve vettiik szemugyre az § filmrél adott jellemzését.
Afilm és a valésig kizvetlen osszekapcsoldsa megengedi szamunkra, hogy a gesztusit
(nem kevésbé, mint Cavellér) irdnyit6 kettGsség jelzésével zarjuk ezt a részt. Egy-
részt: ha a filozéfia a film felé fordul,”i‘:"s’"?éﬁérja annak valésagalkatit, ez lehet az erd
jele. Ha a filozéfidnak ma valéban nomddnak kell lennie, vagyis mindig sajit territé-
; riumdn kiviil kell kalandoznia, akkor a film, amely a val6sigté] nem kilonboézik, de
E kiilsnb6z6 valésig, meglehetésen produktiv terep. Mésrészt: ha a filozéfia a film felé
' fordul, s annak valésdgalkatat tarja fol, ez a gyengeség jele is. Olyan, mintha a filoz6fiai
1 reflexi6 a létezés formdival képtelen volna szimot vetni, és a filmhez fordulna, hogy
képviseljiikké és jelképiikké emelje; tehdt mintha a filozéfia, a vildg drvéja, a filmmel
kdrpétolnd magit, amennyiben az vildg. Taldn ink4bb cgy veszteség (a tényleges
dolgokkal valé kapcsolat megsériilése), mint a totalitds végya inditja filoz6fusainkat a
film felé; s taldn egy veszteség (eg}{‘qzz_t__o/ogz'amaz’apnlehetetlenségc) inditja filmontoldgia
Iétrehozdsdra Gket. A dolgok képe elhomilyosul, imbolyog, elvész; s ime, avasznon
hirtelen nem a vildg ltszatat vagy helyettesét litjuk, a val6sig van ott, a maga

‘ teljességében €s testességében. Féeim: és kezdddik az élet. |
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