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1. A vilaghaboru utan

a ll. vilaghaboru szamos szempontbol nem jelent fordulopontot a filmelméletek
torteneteben (példaul a filmnyelv kutatasa a haboru el6tt viragzott igazan), de
a filmelmélet altalanos helyzete médosult 1945 utan

a filmet a haboru utan mar széles korben a kultura részének tekintik, nincs
szukség tobbé a film apologiajara, nem szukseges igazolni hasznossagat és
erteket, az értelmiség nagyreszt elfogadija, részben azert, mert maga a kultura
fogalma is kitagul (bar bizonyos tarsadalmi rétegek tovabbra is fanyalognak);

sOt a negyvenes évek vegetol sokan egyetemi targgya is kivanjak tenni a
fllmtudc;manyt (Olaszorszagban mar a hatvanas évektol az, masutt a hetvenes
évektol

™




tovabba a haboru utan fokozatosan kialakul a filmszakért6k csoportja, a filmrél folyo
vitakhoz mar nem szélhat hozza barki, 6nallé filmes szaklapok jonnek Iétre (kUlonosen
fontos példaul a Cinema és a Cinema nuovo), kutatécsoportok alakulnak, majd — joval
késbbb — az egyetemeken is megkezdddik a filmes kutatas

ennek a specializacionak tobb megjelenési formaja van:

1. a filmelmélet nyelve technicizalddik, azaz szakosodik, kialakul a filmelméleti
szaknyelv;

2. elszakad egymastdl a filmelmélet és a filmkritika, egyre kevésbé foglalkoznak
egymassal;

3. a filmelmélet a filmkészitéstdl is elszakadt (korabban példaul bizonyos rendezdk
elméleti emberek is voltak)
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a filmelmélet mikodése orszagos keretek kozul nemzetkozi porondra lépett,
egymastol tavoli orszagokban alakultak ki egységes szellemi csoportok
(példaul az olasz [neo]realista elIméletek sok helyutt sikert arattak, fokent
Franciaorszagban és az Egyesult Allamokban)

a vazolt folyamatokkal egyidoben az is fokozatosan vilagossa valt, hogy
filmelméletek szamos kulonboz6 moédszerrel alkothatdk, azaz felmerult az
erdeklédés a filmelmélet-készités gondolati modelljei irant




Christian Metz (1965): a filmelméletek ket nagy csoportra
oszthatok;

bizonyos elméletek ,belulrdl” vizsgaljak a filmet, arra igyekeznek
ramutatni, milyen értékei és sajatossagai vannak mint
muvészetnek;

mas elmeletek ,kivulrol” kozelitik meg, es a mar letezo
szaktudomanyok szempontjabol prébaljak leirni kulonbozo
retegeit




Dudley Andrew (1984): bizonyos elméletek mar kidolgozott eiméleti
konstrukciok alkalmazasi terepenek tekintik a filmelméletet, mas
megkozelitéesmodok ujfajta, mas teruleteken meég nem reflektalt kerdéseket
igyekeznek vizsgalni a filmelmélet kapcsan

ellentét eleinte azok kozott a teoretikusok kozott volt, akik a filmben kulonbozd
tenyezOk (szemelyiseg, kultura, gondolatrendszer) kifejezOdeset lattak
(esszencialista megkozelites — a filmet egysegkent kezeli) es akik
meghatarozott modszerekkel a mikodését, az o0sszetevdit, a strukturait
probaltak leirni (metodikus megkozelités — kulonboz6 nezopontokbol a film
egyes dimenzioit vizsgalja)




késObb, a hetvenes években a masodik tipusu megkozelités kerult ki
gyoztesen a ket szemleletmod versenyebdl, de egyidejileg el is uralkodik a
teoretizalasi igeny, mindent a mdodszerek alkalmazasa és a modszerek

kérdése ural
ebben az elméleti mez6ben két nagy modell kristalyosodik ki:

a filmek egy-egy mozzanatat kiemeld, masutt mar sikeresen alkalmazott
modszerekkel operal6 analitikus

és a filmmel parbeszedet folytatni probalo, nyitott, kolcsonhatasokban
gondolkodd, sajatosan filmes kategoriak megalkotasara és alkalmazasara
torekvo interpretativ (hermeneutikai) modell
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kozbevetés: a filmelméleti konstrukciok ugyanugy tudomanyos jellegliek, mint
az egyeb tedriak, tudomanyos felépitettseguk megegyezik az egyeb teoriak
strukturajaval

szintén harom f6 0sszetevdjuk van:

konstitutiv elem: az elmélet el6feltételei (a targy kijelolése, a megismerésrol
vallott altalanos elgondolasok stb.)

regulativ elem: az elmélet alapvetd modszertani es tartalmi elvei (mit tart
helyesnek, milyen mintakat kovetenddnek stb.)

induktiv elem: az empirikus anyaggydujtés szabalyai és mikéntje




a kulonbozo elméleteknél a harom elem mas-mas
sullyal lehet jelen, vannak inkabb racionalista (cel: a
film meghatarozasa), inkabb operacionalista (cel: a
filmtedria modszerenek kidolgozasa) és inkabb
empirista (cél: a film kozvetlen megfigyelése)
elméeletek
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az elozoek soran emlitett szempontok szerint harom
alapveto filmelméleti modellt, a filmelmélet harom
tudomanyos paradigmajat tudjuk megkulonboztetni:




1. ontologikus elmélet (az elmélet elnevezese Andreé Bazin A fénykép ontoldgiaja
cimi hires tanulmanyara utal); azért nevezhetd ontologikusnak, mert szinte kizarolag
annak a kérdésnek a megvalaszolasa foglalkoztatja, hogy mi a film (lasd Bazin: Mi a
film?); az elmélet ugy véli tehat, hogy a film meghatarozhato, és nem a kulonbozd
filmtipusok sajatossaga foglalkoztatja, hanem altalanossagban kivanja megragadni a
filmet (azaz eminensen, kituntetett médon esszencialista)

eppen ezeért az ontologikus elmélet nem analizal, nem részekre bont, nem strukturakat
keres, hanem definiciot keres; torekvese tehat az igazsag megallapltasara iranyul,
feIteteIeZ| hogy letezik es klfejezheto az igazsag, meg ha a kulonboz6 ontologikus
elméletek mas-mas lényegi elemeit emelik is ki a filmnek (realizmusa, képzeleti
mivolta, nyelvi meghatarozottsaga stb.)




2. médszerkozpontu paradigma: az foglalkoztatja, hogy milyen szempontbadl, milyen
modszerrel kozelitheté meg a film, s milyennek mutatkozik a kilonb6zd modszerek
tukréeben,;

a f6 kérdés itt tehat az, hogy milyen szabalyok szerint gyljthetd 0ssze és rendezhet6
el a filmes anyag; els8sorban tehat nem a film jelenségenek atfogo lényegét igyekszik
megragadni, hanem a film egy-egy (meghatarozott médszerrel megragadhato)
szeletet emeli ki, s hozza rendeli a tobbi dimenzidjat

mas szoval: nem definiciét ad, hanem elemzést végez, az adott nézépontbdl
megmutatkozo tények 0sszességének egységes és koherens feldolgozasat tekinti
céljanak, eszménye az egzaktsag, amelyet probakkal is igyekszik igazolni és
biztositani




3. horizontelmélet: alapkérdése igy fogalmazhato meg: ,milyen problemakat
vet fel a film, és hogyan tudja ezeket ugy megyvilagitani, hogy egydttal
6nmagat is megvilagitsa?”,;

a harmadik paradigma tehat nem valamilyen altalanos lényeg vagy egzakt
modon behatarolhato filmszelet megragadasara torekszik, hanem a film
kllonbozb problematikait vilagitja meg, a film altal felvetett kérdeseket irja le
és ad hozzajuk filmes valaszkiserleteket (ezért horizontelmélet a neve:
bizonyos kérdések horizontjan bizonyos problematikakat vilagit meg)
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a felsorolt harom filmelmeéleti paradigmanak egyidejlleg
kutatok harom kulonboz0 nemzedéke is
megfeleltetheto:
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az ontologikus paradigma azokhoz kothet6, akik a film
alaptermeészetének definialasaval probalnak talajt teremteni a
filmkritikanak, megorzik a kapcsolatot az elmeélet és a kritikairas
kozott, inkabb kozos tudomanyos nyelvuk, mintsem
iIntézményes keret koti 0ssze Oket, tobbnyire hatarozott
iIranyvonalu szaklapokban publikalnak, a kultura és a muveszet
tartomanyaban helyezik el a filmet




a modszerkozpontu paradigma olyan tudésokhoz kotheto,
akik mar bevalt és alkalmazoftt kutatasi modszereket
torténetesen a filmre is alkalmaznak, tobbnyire
kutatointézetekben és egyetemeken dolgoznak (szociologusok,
pszichologusok stb.), irasaikat sem filmes szaklapokban,
hanem a sajat teruletuk organumaiban publikaljak, es nem a
film kulturalis €s miveszi 0sszefuggesrendszere foglalkoztatja
Oket, hanem tudomanyos terepnek tekintik a filmmuUveszetet




a horizontelmeéleti paradigma olyan kutatokhoz kotheto, akik
specialisan filmekkel foglalkoznak vagy mas teruletek
szakembereikent a film irant is erdekl6dést tanusitanak,
kapcsolatot koztuk egy-egy sajatos kerdeshorizont, egy-egy
problematika teremt, el0szeretettel lepnek fel a tarsadalmi
nyilvanossagban, és nézeteiket sem kizarolag filmes vagy
egyeb szaklapokban teszik kozze
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2. Film és valosag

a film és a valésag kapcsolata, a filmrealizmus kérdése nagyrészt a kepi
valosag eés a kep altal elénk tart dolog viszonyanak igazsagahoz kotodik (a
kép nem onmagaban értekes, hanem azert, mert valami mast jelez, tar fel,
vilagit meg stb.)

a film valdésagviszonyat a filmelméletben a haboru utan emelték merceve
(azaz ekkor a valosagviszony mar nem csupan stilaris szempontbdl volt

erdekes, hanem elméletalkoté mozzanatta valt): a film célja e szerint az, hogy
dokumentalja, regisztralja a valésagot, azaz a valosag és a film kozott belso,

lenyegi, megszuntethetetlen kapcsolat van (a kamera csak a valosagot tudja
kozvetiteni)
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a haboru el6tt a filmet sokan még azért nem tartottak mivészetnek, mert pusztan reprodukciora
szoritkozik: a haboru utan ez mar természetes és magatol ertet6dd sajatossaga a filmnek, sét a
film identitasképz6 faktorava emelkedik: az olasz neorealistak, Bazin, Kracauer egyarant nagy
hangsulyt helyeznek a film fotografikus elemeire, mar nem prébaljak védelmukbe venni a film
valosagkozeliségét, hanem arra épitenek

- a realizmuson belul ugyanakkor szamos kilonbozo kérdés jelentkezik, amelyek nyoman a
filmelméleti realizmusnak is eltérd tipusai alakulnak ki:

az ?brézolésnak valamely egyedi jelenség egyediségeét (dokumentativ jelleg — emprikus
realizmus)

vagy a valosag egeszeét (interpretativ jelleg — nagyrealizmus) kell-e abrazolnia;
- a film gazdagitja-e az ember valosagrol birtokolt tudasat vagy csak mindenki altal ismert, kész
tényeket kozvetit?
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1. a neorealizmus korul kialakulo vita: az olasz neorealizmus kozvetlenul a haboru utan,
Rossellini, Visconti és De Sica filmjei nyoman alakult ki, Rossellini nagy, Uj (neorealista)
paradigmat hozo filmjeinek (Roma nyilt varos; Paisa) megszuletése utan 2-3 évvel (1948 korul)
a neorealista elméleti vitaban egészen eltér6 motivumok fonodtak ossze:

egyrészt feltlinést keltett, hogy az olasz filmek rendkivul nagy sikert arattak kalfoldon (példaul
Rossellini Amerikaban);

a neorealizmussal kapcsolatos allasfoglalasnak kozvetlenul politikai vetlletei is voltak (baloldali
elkotelezettség jele volt a tamogatasa);

a neorealizmus a haboru utani Olaszorszag kulturalis identitasat erfsitette és artikulalta;

a neorealizmus kérdéseének kozéppontba helyezésével olyan talajt kivantak létrehozni filmes
szakemberek, amelyen kapcsolatba léphetnek egymassal kulonbozd terluletek kutatoi




sokféleségnek példaértékl megjelenitdje a forgatokonyvird, rendezo,
kulturalis szervezd Cesare Zavattini munkassaga,;

Zavattini szerint a haboru utan egyértelmda, hogy értekelendé a
valosag és a mindennapok gazdagsaga — ezért a filmet is az élethez
kell kozeliteni (valésagosnak hato tortenetek — magat a valdsagot kell
narrativava formaini);

a filmeknek értékesnek kell lattatniuk az élet hétkoznapi valésagat,
azzal kell szembesiteniuk;

minden valésagelemnek 6nmagaban véve kell fontosnak mutatkoznia,
elkertlve a moralis itéletek kimondasat

ugyanakkor bizonyos szempontbdl a valésag egyseges moralitasat is
ki kell emelnitk a filmeknek:

az embereknek szUkséguk van egymasra és meg kell ismerniuk
egymast, hogy szolidarisak lehessenek egymassal;

valosagos ismeretek kozvetitése érdekében pedig el kell felejtenunk a
kész modszereket, a stilaris és technikai kanonokat, maguknak a
tényeknek kell megszabniuk a filmkészités eljarasait, a kultusszal
ovezett szinészeknek semmi keresnivalojuk a vasznon, mert nem
teszik megkozelithetbévé a valddi embert
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Zavattinivel ellentétes felfogast képviselt Guido Aristarco:
a film és a valésag nem kozvetlen, hanem iranyitott médon felel meg egymasnak;

a film nem kozvetlenul, hanem reflektalt médon kozeledik az élethez, a film nem ,naivan” méri

fel a valosagot, hanem a valosagot elbeszelve gyimolcsoztetheti az irodalom narrativ strategiait
(6sszefoglaldan: rekonstrukcios esztétika)

Aristarco kulonbozd filmeken keresztul mutatja be az altala kivanatosnak tartott eljarasokat;

Visconti: Vihar elott — a rendez6 nemcsak bemutatja a kornyezetet, de mélystrukturait is
igyekszik feltarni (peldaul rendhagyo kifejezéeszkozokkel), tobbfele nezépontbdl kozelitve meg;

Erzelem — a film nem kozvetlendl mutatja be a valésagot, hanem az abrazolason tul a narracio
eszkozével is élve 0sszefliggéseket, oksagi viszonyokat, az események bels6 logikajat is
megvilagitja




Aristarco: ,A realizmus kérdése egyetlen kérdeés, kozos probléma a mivészetekben: az
irodalomban, a képzomUivészetben, a szinhazban, a filmben” — mindendutt a ténymegallapitason
tul az okok megértésenek szandéka a meghatarozo: a naivnak haté neorealizmus helyett kritikai
realizmusra van sziikseg

a Zavattini és Aristarco nevével fémijelzett két kulonbozd allasponton kivul természetesen egyéb
teoretikus konstrukciok is szulettek,

fontos példaul Luigi Chiarinié: kilonbség van ,film formaju latvanyossag” (szérakoztato,
kozonségcsalogato termeék) és tiszta film (kozvetlen kapcsolat a valésaggal: neorealizmus)
kozatt,

ugyanakkor a neorealizmusban is szerepet kell kapnia a valosag rendezébi ertelmezésének
(vagyis nem igaz sem a teljes kozvetitetlenség, sem a teljes kozvetitettség: a film fotografikus
természete is teret hagy a részleges kodzvetitésnek)

a neorealizmussal kapcsolatos olasz vitak szerteagazo és sokféle eleme siritve €s egyéni
elméleti keretben kdszon vissza a haboru utani korszak két nagy teoretikusanal: André Bazinnél
és Siegfried Kracauernél




2. André Bazin: A fenykep ontologiaja — a mivészetek a mumiakomplexusbdl, a
mulando valdosag megbrzesenek szandékabdl szarmaznak (,a képpel megmenteni a
létez6t”); ugyanez rejlik a fénykép mogott, amely raadasul abszolut objektivitast tud
megvalositani, a fényképészet az egyetlen mivészet, amelybdl hianyzik az ember;
érdeme tovabba, hogy mentesitette a festészetet a realizmus nylgetol

a fénykép objektivitasat a film az id6 reprodukalasaval egeSZ|ti ki: a filmben a dolgok
abrazolasa ,a valtozasok bebalzsamozott mumiajava valik”; igy nemcsak a dolgok
formaja, hanem alakulasuk-valtozasuk is rogzithetd, a hasonléség igy az abrazolas és
az abrazolt kozott abszolut mértékiveé fokozodik, a film tehat minden vonatkozasban

koveti a valésagot




mindennek koszonhetben a film folytatni is tudja, nem csupan lekepezi vagy illusztralja a
valosagot, a valdsag és a film kozott egészen lényegi kapcsolat, ontologiai rokonsag van;

egyszoval: a film részese a valdsag életének, létezésének; kovetkezéskeppen idovel teljesen fel
kell majd oldodnia a valosagban, nem lesz tortenet nem lesz rendez6, nem lesznek szinészek

a film alapveté mikodési torvénye a korkoros hatasgyakorlas: a valdésag és a kép kolcsondsen
hat egymasra; allando kolcsonhatasukat Bazin tobb jelenségen keresztul illusztralta:

haborus dokumentumfilmek (a katonak a film kedveéért is harcolnak);

Chaplin Hitler-parédiaja (el6szor Hitler masolta le Chaplin bajuszat, azutan visszahatott a képi
vilagra, amely megsemmisitette);
a Sztalinrol szol6 szovijet filmek (Sztalint a rola készult filmek gy6zték meg sajat zsenialitasarol)
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a filmnek vannak tabui: a filmtrukk (a valosag meghamisitasa), a montazs (0sszetartozé elemek
szetvalasztasa), a duplikalhatatlan egyedi valosag megjelenitese (szerelem, halal); és a filmnek
vannak oriasi intenzitasu mozzanatai: szekvencia plan (a valésagnak, az eseménynek a maga
totalitasaban valé megjelenitése), veszélyes helyzetek dokumentarista rogzitése

Bazin azonban nemcsak regulativ elveket rogzit, nemcsak esztétikai elveket dolgoz ki, de a

rendezes feladataival, a film tarsadalmi és gazdasagi 0sszetevdivel is foglalkozik (azaz nem
pusztan ,idealista”), szervezbtevékenyseéget is kifejtett, meginditotta a rendkivul nagy hatasu
Cahiers du Cinémat

Bazin irasainak és gondolkodasmodjanak egyik lényegi eleme, hogy marginalis filmes

jelensegek (etnografiai film, gyerekfilm, tudomanyos film) alapjanjut el altalanos érvényd filmes
tenyekig és eszményekig




3. Siegfried Kracauer: Bazinnel ellentétben szisztematikus, a film alapvetd jellegzetességeit
vizsgalja, és akadémiai keretben alkot; Bazin: egzisztencialis realizmus — Kracauer: funkcionalis
realizmus; Bazin: a film koveti a valdsagot és hat ra; Kracauer: a film a felfedezd attitGdjével
elemzi a dolgokat

Kracauer: A film elmélete; Bazinhez hasonldan a fénykép elemzésébdl indul ki, mivel nézete
szerint a fénykép valtozatlanul meghatarozza a film jellegét; a fénykép reprodukalja a valésagot,
azaz lényegileg realista képz6dmény

a fénykeép lényegi realizmuasnak esztétikai kovetkezménye, hogy a fénykepezés mivészete
akkor valositja meg Onnon igazi lényegét, ha helyes aranyban elegyiti a teljes realizmust és a
formaalkoto igényt (a mlvész kifejezési szandékat, egyéni megoldasait stb.)




a fenykep realizmusanak egyéb kovetkezmenyei (,természetes hajlamok”): a valésag nyers,
beavatkozas neélkuli abrazolasa; varatlan mozzanatok megragadasa; ,a vegtelenség sugallata™
a megjelenitett valosag kimerithetetlen; hatarozatlansag és tobbérteimlség

Kracauer |[ényegében ugyanezen szempontok szerint taglalja a filmet is; alapelv: esztétikai

szempontbdl azok a filmek kivaloak, amelyek a film igazi sajatossagara, azaz realizmusara
épitenek, s ezért esztétikailag értekesebb egy oktatofilm vagy egy hiradd, mint a kulsé vilag
megjelenitésére csekeély figyelmet forditd miveszfiim

a fénykeép ,természetes hajlamai” a filmnek is sajatjai: a valésag kdzvetlen abrazolasanak
igénye; varatlan esemeények megjelenitse (balesetek, véletlenek stb.); kimerithetetlenség
benyomasat keltik a természetfiimek és a pszichologikus filmek; a tobbértelmiség
letéteményese példaul a montazs; a film otodik ,hajlama”: az élet folyamatossaganak a
kOvetése




Az egyeb elméletek kozul megemlitjuk Lukacs Gyorgyet. Az esztétikum sajatossaga: a film
kétszeresen tUkrozi vissza a valésagot — egyrészt a kamera segitségével tényleges valdjukban
|attatja a dolgokat (ezaltal hiteles), masrészt a valdésag altalanos és jellegzetes vonasait is meg
tudja jeleniteni (az ,affektiv atmoszféra egységet” is vissza kell adnia, a maga teljessegében kell
tukroznie egy vilagot)

fontos tovabba Pasolini (szemiotika) é€s Deleuze (képelmélet) teoretikus megkozelitése is: veluk
a késdbbiek folyaman részletesebben is fogunk még foglalkozni

megjegyezheté még, hogy a mar emlitett Cahiers du Cinéma allaspontjara: idealista és naiv, aki
a valosag abrazolasat és tukrozését latja a filmben, hiszen megfeledkezik a film egyik
leglényegesebb elemérdl, a gyartasi folyamatrol, a technikai, gazdasagi, szinészi stb.
mozzanatok sokasagarol

de barhogyan is vélekedjenek a problemarol: a filmelmélet-alkotasban nem igazan lehet
elvonatkoztatni a film és a valdésag viszonyanak kérdésétol
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3. A film és az imaginarius

a realista elméletekkel egyidében szulettek azok a ma mar kevésbé jelentos
megkozelitesek, amelyek az imaginitasban jeloltek meg a film Ienyegi termeszetét: a
filmben egyszerre van jelen a megszokott valosag és egy teljesen rendhagyd
osszeflggesrendszer; a film egy masik univerzumra nyit ajtot

egyeébkeént a haboru el6tt pontosan a film képzeleti mivoltat, alomszerliségét
hangsulyozo6 elgondolasok voltak tulsulyban: ezaltal tartottak biztosithaténak a film
esztetikai értéket; a haboru utani imaginativ elméletek nem csupan altalanosan
emlegetik a film és a képzelet kapcsolatat, hanem konkrétan ramutatnak, hogy a
filmkeészitést személyes szandékok iranyitjak, azaz a filmben szubjektiv szandék
mutatkozik meg és olt testet, ugyanakkor nemcsak az abrazolt vilag szubjektiv
szinezet(, de a néz0 is szubjektiv moédon viszonyul a filmhez




1. a szurrealista hagyomany: a harmincas években a szurrealistak elsdsorban
azert erdeklodtek a film irant, mert valoszinltlen targyakat, kulonos tajakat,
meghokkent6 latomasokat fedezett fel benne

a haboru utan a szurrealista hagyomanyhoz kapcsolédé Ado Kyrou veszi fel
ennek a hagyomanynak a szalat: Le surréalisme au cinéma (1952):
paradoxonok, merész kepzettarsitasok, illogikus fejtegetések stb. Kyrou
szerint a valdésagot a kozvetlenul érzékelhetd mozzanatokra korlatozo
tarsadalommal szemben a film a kozvetlenul érzékelhetdn tuli valésagot
mutatja be, s felszinre hozza az almokat; a hétkoznapi logikat nem minden
film meri felrugni, pedig a film eminensen alkalmas erre
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a fantasztikumot jeloli meg a film eszmenyi alapjaként G.
Lenne: La cinéma ,fantastique” et ses mythologies (1970);
Lenne szerint a fantasztikum mindig megvan a filmekben, a
klasszikus fimben harmonikusan keveredik a realizmussal, a
modern filmben mar provokativ; a fantasztikum alkalmazasaval
a filmnek tudatosan élnie is kell, mivel flmnézés kozben a nézo
kulonosképpen nyitott és befogado, s igy a valésagtol
kulonboz0 dolgok abrazolasaval a vilag termeszetesen
elfogadasara osztonozhet




2. Edgar Morin Le cinéma ou 'homme imaginaire (1956): a film csupa varazs,
szarnyalas, meglepetés, s bar latszolag a mindennapi eletet tukrozi, teljesen tavol van
téle; szintén a fénykép elemzésével kezdi, de a fényképet eleve nem realistanak,
hanem a megfigyelének kozépponti szerepet juttatd tényezdnek tekinti

a fénykép nem mechanikusan reprodukalja a valésagot, maskdlonben nem tudna
egeszen erdteljesen felidézni az elmenyeinket és nem tudna kozel hozni hozzank, ami
mar nincs jelen szamunkra; a fénykép kiterjesztett jelenlét, helyettes, erzelemforras
kultusztargy — pontosan az ‘emberi élményanyag kovetkeztében; a fényképet az teszi
féenyképpe, amit maga az ember ad hozza, amit maga az ember vetit bele — a
hangsuly tehat a szubjektumon van




a film csak felerdsitette mindezeket a vonasokat: a latvany
Immar anyagtalan, s igy a nézo konnyebben beavatkozhat; a
mozgas kovetkezteben sokkal inkabb kotodik ahhoz, amit |at,
mint a fénykep esetében; a sotét teremben meg konnyen
koncentralnia a képekre stb.; a filmes trukkok fokozzak a
féenykép hatasmechanizmusainak magikus osszetevoit és
nehezen megragadhatova es szettagolodova teszik az abrazolt
vilagot: ezzel egyutt kulon nyelvet hoz letre




Morin sokat beszél a néz6 érzelmi erintettségenek, annak, hogyan koveti érzelmeivel
a filmet, elemzi az érzelemkivaltasra alkalmas technikakat, az érzelmek hatasait, az
érzelmek sziiletésének lehet6ségi alapjat (projekcio, azonosulas) ennek alapjan a
megfigyel szerves egysegbe kerll azzal, amit megfigyel, a filmben nincs semmi, ami
csak filmvaldésag lenne, a néz6 mindenben benne van, ennek kovetkeztében a
szubjektivitas és az objektivités folyamatosan egymésbél szuletik meg, a valésagot
athatja az irrealitas, és forditva
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igy jon létre a film imaginarius valésaga, amely sem nem mero
objektivitas, sem nem onkenyes kepzelges, hanem a valosag es a
szubjektivitas sajatos es mozgasban levo elegye: ,Az imaginarius az
eletlnk sokféle €s sokdimenzigju tulvilaga, amely ugyanugy
korulvesz minket. Az aktualist, vagyis az egyedit, az idoben
korlatozottat és vegest kisero végtelen virtualitas folyama”

a film terében az ember aktivan részt vesz az objektiv tenyek
vilagaban, megjelenitodnek bels6 magatartasai s viszonyulasai,
ezert a film ,a lelek archivuma®, ,antropologiai tukor”
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4. Film és nyelv

a filmet nyelvként, azaz onkifejezeést, egyuttmuikodést, kolcsonos megertést
lehetdve tévo eszkozként felfogd elgondolasok mar a haboru el6tt is
megjelentek, mar ekkor vilagos volt, hogy a film jelentéssel biré jelek
rendszere, jelentéseket fogalmaz meg és kozol (azaz meghatarozo eleme a
szignifikacio €s a kommunikacio)

a hatvanas eévekben azonban jelentOsen atalakult ez a megkozelitésmaod,
megjelent ugyanis a szinen a szemiotika, amely a nyelviséget nem a film
altalanos termeészetekent fogja fel, hanem csak az egyik dimenziojakent kezeli
— azaz nem a film nyelvi alapja, hanem nyelvi aspektusa érdekli, €s nem
ontologikus (hiszen a nyelv nem lényege a filmnek), hanem mddszertani
eljarast alkalmaz




a nyelv
elemez
milyen
Kapcso

problemaja szamtalan kulonboz6 kerdes vizsgalataval
netd: mit jelent a filmes kifejezes? melyek az eszkozei?
KifejezOszerepe van a diszletnek, a zenének stb.? milyen

atban all a film nyelvi szempontbol mas miveszetekkel?

megallapithato-e valamiféle filmgrammatika? mi mondhato el
onmagaban a kep jelfunkcidjarol? — a kovetkezOk soran ezeket
a kerdeseket vizsgaljuk meg




1. a filmes nyelv és kifejezés alapvetd eszkozei: az idevago elméleti fejtegetések egyik
alapvetd meggybzddése, hogy a filmmdivészet a képzémivészeti, szinhazi, irodalmi
és sajatosan filmes eszkoztarak elegyét alkotja, s a film magaba olvasztja, szervesiti
az egyeéb kifejezésformakat

mas kutatok inkabb azt vizsgaljak, hogy milyen viszonyban allnak egymassal a filmes
és egyeéb kifejez6eszkdzok, azaz nem vegyulésuk mikéntje, a kapcsoldédasukbdl
létrejove filmnyelv, hanem a kilonbségeik és hasonldésagaik foglalkoztatjak 6ket (a
haboru el6tt még inkabb a film esztétikai értékének igazolasara iranyulo eréfeszitések
keretében, utan mar a film szuverenitasanak tudataban)




ezen a teruleten viszonylag keves eredeti elmélet szuletett, a
kevesek egyike peldaul Baziné, aki szerint a filmnek nem kell
hatnia a szinhazra, éppen ellenkezoleg: a legteljesebben
tiszteletben kell tartania a szinpadi eloadas hagyomanyat,
egyszerlen csak a kamera adta lehetoségekkel élve
élvezhetobbe kell tennie az eloadast




Bluestone: Novels into Film (1957): a filmes es az irodalmi narrativa
viszonyanak elemzese; a szerz6 szerint a film es a regény egyarant lattat, az
egyik mentalisan, a masik érzekelhetben, s éppen ezert mas-mas
eljlarasmodokkal: a regeny retorikai alakzatokkal probalja felszamolni a szoveg
és az olvaso kozti nyelvi tavolsagot, a filmnek viszont eleve rendelkezéseére all
a kep es a nezo kozvetlen kapcsolata, s ezért filmes fogasokkal (vagas,
hangok stb.) igyekszik szimbolikus kozvetitést |étrehozni

Bluestone behatoan vizsgalja regények filmvaltozatait, és feltérképezi a
kulonboz6 adaptacios eljarasokat, azt, miben kepezik le és miben modositjak
a filmek a regényeket




az eloz6ekben emlitettektdl kulonboznek a sajatos
filmgrammatika felvazolasara iranyulo eréfeszitések,
melyek szamba veszik azokat az eljarasfajtakat,
amelyeket csak a film tud alkalmazni (montazs,
beallitas, kameramozgas, vagas stb.), majd — részben
normativ igennyel (igy és igy kell csinalni) — rendszerbe
probaljak foglalni 6ket




Renato May: A film formanyelve — a szerzs el0szor a beallitas strukturalis elemeit
veszi sorra, majd hosszasan értekezik a beallitasok kozott lehetséges viszonyokat,
végul a filmes kontinuitasrol (és diszkontinuitasrol) és a nem narrativ montazsokrol
(ritmikus és kreativ montazs) értekezik; May alapgondolata: a dolgok 6nmagukban
nem fejeznek ki semmit, de kifejez6erejuk van aszerint, ahogyan a film lattatja 6ket —
ezért a filmgrammatika a jelentésadas maodjait vizsgalja

Marcel Martin: La language cinématographique (1955) — szintén targyalja a kulonboz6
filmes eszkdzoket, de egyéni megkozelitésekkel is talalkozunk nala: az elliptikus
(kihagyasos) szerkesztés, a filmbeli hang és narracié behato elemzése, a tér és az id6
szerepének hangsulyozasa




mivel Martin nem normativ igennyel, hanem inkabb leiro
modon mutatja be anyagat, szemléletmodija (és a hozza
hasonlo elmeletalkotoke) inkabb filmretorikanak nevezheto
(azt vizsgalja ugyanis, milyen gazdag a film
kifejezOképessege, milyen sokféele modon valosithaté meg
egy-egy lehet6seg stb.)




megint mas kutatok a képen keresztul probaljak feltarni a film
jlelentésado eljarasanak mikéntjéet, a filmes kepnyelv
mikodését;

_uigl Chiarini: A film elmélete és gyakorlata (1962): a szerz0 a
Kep sajatos mivoltat egyrészt a film alapvet6 technikainak,
masrészt mas muvészetekkel fennallo viszonyanak taglalasa
soran elemazi, kiemelve a kép és a szo kulonbseget: a kéeppel
konkreét targyakon keresztul szamtalan jelentés fejezhet6 ki,
fogalmi tartalom viszont nem




2. Galvano Della Volpe: Il verosimile filmico (1954): azt az eizensteini képsort
elemzi, amelyen felemelkedik a kéoroszlan; a képsor jelentése nem fejezhetd
Ki adekvatan szavakkal, ugyanakkor — mint minden filmkép — eszméket
hasznal, eszméket fejez ki, azaz racionalis vonatkozasai vannak és vilagos
fogalmakat is felidéz; egyszoval: a filmképet racionalitasa avatja jellé

Della Volpe alapvet6 elgondolasai: a fimkép szimbolikus mivoltanal fogva
forma, vagyis a kifejezés eszkoze; mivel alapvetben és lényegileg forma
(alapS|k) kulonbozb formakat, azaz konkretan telitett” fogalmakat tud alkotni
(konkréet sik); ett6l a ,telitett” fogalomt(')l jutunk el annak tényleges, empirikus
megjelenési formajaig, a foghato tartalomig




a kepiseg racionalitasa miatt Della Volpe a film technikait is Uj megvilagitasba
helyezi, amelyek (és nem onmagaban jelszerisége) megkulonboztetik az
iIrodalomtol és a festészettol: foként a montazs jelentds, amely metaforak

alkotasara teremt lehet6séget; ,a filmet dinamikus-vizualis megalkotottsagu
(montirozott) szimbolumai hatarozzak meg”

Della Volpe fontos fogalma a filmvaldszinlség: a film minden részletének
osszhangban kell lennie a film ésszerl alapkoncepcidjaval, a film bels6
gondolatmenetének minden ponton koherensnek kell lennie




3. Albert Laffay: Logique du cinema (1964). a filmnarratoldgia atyja, a film
azert tekinthet6 nyelvnek, mert a képeket elbeszélés koti 0ssze (vagyis nem
azert, mert belsbleg racionalis); Laffay szerint a film vilaga csupan latszolag
valosagos, nem vagyunk hatassal ra, de a dolgokkal, hanem csak
abrazolasukkal szembesulunk, a film tehat illuzorikus (és pontosan ezért
muUveszet)

a film alapveto dimenzidja a narrativitas: a narracio értelmezhetove teszi a

filmbe felemelt valésagot, ujrarendezi az abrazolando vilagot (kezdet és veg
kOzé fogja a széttartd valésagot), format ad a megjelenitendd anyagnak
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ezek az altalanos narrativ stratégiak a filmmuvészetben tovabbiakkal
egészulnek ki: a narracio révén a film jelentést tud adni annak, amit abrazol,
sajatos logikai halo segitségével (a filmelbeszélés olyan, mint a diskurzus) —
ily moédon az elbeszélés réveén film jelentéssel felruhazva tudja abrazolni a
valosagot, azaz a film maga is nyelv

a filmet athato atfogo terv nem azonos teljes meértékben a rendezdi
szandékkal: olyan virtualis nyelvi iranyitoelv, amelyet a késdbbi narratoldgia
implicit szerzének fog majd nevezni: 6 iranyitja a film diskurzusat




4. Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinema 1-2 (1963-1965); minden
film egyszerre valamilyen kifejezesi szandek eredmenye es gondolatok
kommunikacidja, egyszerre mlalkotas (esztétika) es nyelvi valosag
(pszicholdgia): a kettd belsbleg és elvalaszthatatlanul hozzatartozik a filmhez

Mitry el0szOr a mivészetek 0sszefluggéseben helyezi el a filmet, majd
megkulonbozteti toluk (a film egyszerre térbeli és iddbeli), és kiemeli, hogy bar
a film kollektiv alkotasnak tunik, valojaban egyetlen szerz6 mive; ezutan a film
alapvetOen nyelvi termeszetere ter ki (a film logikai rendbe fogja a képeket,
ezert nyelv), kiemelve, hogy a verbalis e€s a filmnyelv gondolati strukturaja
megegyezik egymassal




a film nyelvisége alapjan tamadja azt az elgondolast, mely szerint a film
teljesen kozvetlen modon abrazolna: azért nem igy van, mert a filmkép maga
IS jel, s mivel a filmes jelek kozott minden valamilyen osszeflggés all fenn, az
abrazolas nem lehet kozvetlen, csak konstrualt: 0sszefuggésrendszeruk miatt
a képek szimbolumok

nemcsak osszefuggések miatt jelek a kepek, de azok miatt az eljarasok miatt
IS, amelyekkel a film kezeli 6ket: a filmben abrazolt dolgoknak mindig van
valamilyen altalanos, absztrakt tartalmuk, altalanos jelentésuk (analogonok)




Mitry tehat felveszi a harcot a realista elmeletekkel, masreészt azt vizsgalja, hogy milyen
értelemben nyelv a film: a filmkép azeért nyelvi elem, mert mutatas helyett jelol, és nem targya,
hanem alanya a reprezentacionak; a filmkep nyelwsegenel fogva a filmen megjelend valésag
mas, mint a mi vilagunk, de kapcsolddik is hozza, amennyiben reprezental (vagyis szimbolikus
alapja miatt nyelv, eleve képiseégénél fogva, nemcsak logikai rendje miatt)

reészletesen foglalkozik tovabba a filmnyelv megjelenési formaival, a beallitasok és a montazsok
tipusaival stb.; négyféle beallitas: deskriptiv kép (a valésag egy részének rogzitése),
perszonalis kép (sajatos elrendezésben mutatja a dolgokat, szimbolikus kapcsolatokat teremt
kozottuk), félszubjektiv kép (targyilagos modon, de az egyik szereplé nézdpontjanak lattatasa),
szubjektiv kép (a kamera azonosul az egyik szerepl6vel); a montazsnak is tobb fajtajat
kilonbozteti meg (narrativ, lirai, eszmei, intellektualis)




ezzel egyutt, a jel és a reprezentacio jelentosegenek kiemelese
ellenere kulonbozo okokbdl elutasitja a kialakuloban Iévo
filmszemioldgiat (a film sajatos mechanizmusai nezete szerint
tovabb mar nem altalanosithatok; a filmszemioldgia altalanos
nézopontbdl kozelitené meg a filmet, bar a film csak belulrdl
tarhato fel)

ezzel be is fejezzuk az ontologiai (a film mibenlétenek
meghatarozasara torekvQ) iranyzatok ismertetéseét
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5. Az uj iranti vagy

a modszercentrikus elméletek attekintése el6tt roviden érdemes még szolnunk

az otvenes és a hatvanas évekban az ugynevezett uj flmmel parhuzamosan
megjelend elméleti alakzatokrol

az uj elméleti mozgalmak a kulonbozo orszagokban mas-mas intenzitassal és
mas-mas iddszakaszban és tartammal jelennek meg; néhany példa:
Franciaorszag: Nouvelle Vague (otvenes évektdl viragzik); Angila: Free
Cinema (az otvenes eévek kozepetdl az evtized vegeig él); Brazilia: Cinema
NOvo (a hatvanas évek eleje); Argentina: Tercer Cine (a hatvanas évek vége)




mas-mas kulturalis mintak szerint is szervezodtek:
Franciaorszagban a tarsadalmi elkotelezodés levetkOzésenek
és a szubjektum ervenyesitésének szandekaval, Angliaban
viszont éppen a tarsadalmi elkotelezodés erositésenek, a
konformista politika ellen fellepd tarsadalmi cselekveés
igényevel, Latin-Amerikaban az antikapitalista felszabaditasi és
nemzeti torekvesek osszefuggéseben, Eszak-Amerikaban
szervesen osszefonodnak az avantgard kepzémuveészeti
hagyomanyokkal (példaul a pop-arttal)
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a jelent0s kulonbsegek ellenere a mozgalmakat osszekoti az a
kO0zOs vonasuk, hogy gyakorlati és elméleti teren egyarant
valami ujra ahitoztak, és egyarant kiemelték, hogy a film
egyszerzOs alkotas, a film nem lehet mer6 eszkoz, a kifejezes
modjaira és formaira van szukseg; harom nezdpontot
vizsgalunk reszletesebben: a valdosaghoz valo viszony, a
képzelet jelentbésége, a filmes nyelv mibenléte; el6bb azonban
meg ket formai tényezl érdemel figyelmet: a multhoz valo
viszony es a szerzo jelentosége




1. szakitas a multtal: az uj mozgalmak a multbeli eiIméletalkotast és filmkészitést
egyarant elvetik; Franciaorszagban ennek az igénynek az organuma a Bazin altal
alapitott Cahiers du Cinéma, itt jelenik meg Truffaut hires, programado irasa, az Une
certaine tendance du cinéma francgais, amelyben a szerz6 azt kifogasolja, hogy a
korabbi filmeket a forgatokonyvek hataroztak meg, egyenruhaba 0Oltoztetett
regényadaptaciokat kinalnak és csakis az Uzlet mozgatja ket (polgarpukkasztasuk is
polgari, elfordulnak a valdsagtol)

Angliaban a Free Cinema elutasitja a konformista angol filmhagyomanyt, amely a mult
felé fordul, nem pedig a jelen tukre, és kizardlag a polgarsag nézeteit kozvetiti,
erdltetetten tradicionalista, nem foglalk02|k az orszagot urald szegeénységgel, pusztan
szorakoztatasra torekszik




Braziliaban a cel az europal polgari, az amerikai uzleti és a
szovjet ideologiai filmipartol vald elszakadas volt, egyidejileg a
dekolonizacio vegrehajtasaval (a film ne legyen se a
gyarmatositok, se a felszabaditok szocsove) vissza kell térnie
az eredendoen brazil nepi-nemzeti vonasokhoz

a New American Cinema Hollywood ellen vette fel a harcot, és
a nyugati parti filmiparral szemben New Yorkban volt a
kozpontja (szakitas a rozsaszin amerikai alommal)




2. a szerz0 jelentGsege: a szoban forgo mozgalmak kivetel nelkul
meghatarozo és kozepponti jelentéséget tulajdonitanak a rendez6-szerzonek:
a filmben a rendezb szemelyisége fejezodik ki

ez a szempont féként a Nouvelle Vague-hoz kotédik: Alexandre Astruc szerint
a kamera ugyanolyan eszkoz a rendez0, mint a toll az ir6 kezeben, vagyis a
rendez0 is mlvész; a gondolat a kritikairast is jelentésen befolyasolja, hiszen
a filmeket a rendezdi munkat, elsésorban a rendezbi stilust, nem a film
tartalmat figyelve ertekelik (vo. Truffaut: ,A holnap filmje szerintem
személyesebb, mint a regény: annylra egyéni és autobiografikus, mint egy
vallomas, vagy mint egy magannaplo.”




ennek nyoman kialakul a nagy tisztelettel ovezett rendezok szUk
csoportja (Bresson, Renoir, Rossellini, Hitchcock, Hawks, Ford)
(mas kritikusok, peldaul Andrew Sarris, viszont fellepnek a
kKultusz ellen: a filmeket filmtorténeti kontextusukban és ipari
apparatusukkal egyutt kell tekinteni, a romantikus zsenikultusz
visszaterese elkerulendd, bar a szerzoi szempont attol meg
nagyon fontos lehet: author theory)




az angol Free Cinema visszafogottabb erdeklodest tanusit a
rendezo irant, nem hajlando egy bizonyos személyiség
kifejezOdésekent felfogni a filmet; a rendez0 fontos, de a filmnek
a valdésaggal van dolga: a rendez0 mint szerzo valojaban tanu
Dél-Amerikaban szintén elutasitjak a polgari kultura individualis
muvészenek kepet, és a mualkotas szerz0segenek kollektiv

voltat hangsulyozzak (a filmet a nezGbdl szerzové el6lépd nep
hozza létre)




3. a film és a valosag kapcsolata: a rendezl szerepének és jelentésegenek
kiemelése ellenére a szoban forgo iranyzatoknak meggy6zddesuk, hogy a film
a valésagnak is tukre

a francia Nouvelle Vague példaul magaéva teszi Bazinnek azt a nézetét, mely
szerint a film folytatja és alakitja a valosagot

a Free Cinema els6sorban a film dokumentativ természetét emeli ki: szinte
kozvetlenul kell bemutatnia az életet, de mindig a szerz6 (rendez0) altal
valasztott nézdpontbdl, egyszerlien, nagy technikai felhajtas és manipulacio
nélkul




Latin-Amerikaban forradalmi konnotaciokat kap a kivanatosnak tartott
realizmus: meg kell mutatnia az életet iranyito mechanizmusokat és
gondolkodasanak megvaltoztatasara kell késztetnie a nézdét

Jorge Sanjinés (Bolivia): a filmnek a néphez kell eljutnia, a nép
tudasszuksegletét kell kielegitenie (miert van nyomorban, ki a felelos
nyomoraert, hogyan gyozheti le nyomorat, milyen a kizsakmanyolas rendszere
— harcos realizmus)

az elmeéleti szerzOk k6z0s vonasa, hogy nézetuk szerint a realista filmnek nem
a vilag felszinét kell tukrozniuk, hanem rejtett dimenzioit kell feltarnia
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4. az imaginarius szerepe: az (j film azert helyez nagy hangsulyt az
iImaginariusra, mert vélemeénye szerint a valésag igazi arca csak akkor
jelenithetd meg, ha elvonatkoztatunk a felszintdl

Nouvelle Vague: a dolgok belsé igazsaganak megvilagitasahoz minden
rendezOnek a maga sajat utjat kell jarnia, a rendezé olyan, mint az épitész:
kész anyagot alakit at a maga elgondolasanak, sajat fiktiv vilaganak
megfelelden

New American Cinema: a filmkészités soran hasznalt technikai eszkozokkel, a
kornyezeti hatasokkal, a filmkészitésnél szerepet jatszo eljarasokkal tetszes
szerint, a legfantasztikusabb otleteket is kamatoztatva, szabadon lehet banni
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5. a nyelv kérdése: Astruc gondolatarol (a kamera olyan, mint a toll) mar volt
sz0: Astruc szerint a film onallo nyelvet alkot, szemelyes vilagot tud kifejezni
(expresszivitas) es gondolkodast tud megjeleniteni (konceptualitas) — ezen a
talajon mozog a Nouvelle Vague

Free Cinema: a film els6dleges feladata az informaciokozlés, szorosan a
valosaghoz kell kapcsolodnia, ezert a filmes nyelvnek is foként a dolgok, a
viszonyok tényleges helyzetének megjelenitéseére kell torekednie (a film
tarsadalmi rendeltetésevel 6sszhangban)
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Sanjinés: mivel a film a néphez szol, nyelvet az €lo nep
kultura alapjan kell kialakitania, masként erthetetlen

New American Cinema: elsosorban a kisérleti
(alternativ) filmnyelvek megteremtésének, a
nyelvhasznalat kreativitasanak legitimitasat
hangsulyozza
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6. Modszercentrikus eiméletek

1964-ben Christian Metz nevéhez fizo6do fordulat allt
be a filmelméletek terén, ekkor jelent meg a
Communications cimu folyoiratban Cinema: langue ou
langage? cimu tanulmanya, amelyben szemioldgiai
(szemiotikai) szempontbdl, teljesen uj osszefuggesben
kozeliti meg a filmet




Metz eljarasa azeért uj, mert elészor felvazolja a szemiologiai megkozelités
strukturajat (kutatasi keret), majd megvizsgalja, hogy a film elhelyezhet6-e
ebben a strukturaban, azaz egy bizonyos modszer szerint prébalja szemugyre
venni a film jelenségét, mas szoval: nem onmagaban a film érdekli, hanem
csakis a szemiologiai nez6pontbdl megmutatkozo dimenzidja; megint
maskeppen kifejezve: a filmet nem nmagaban nyelvként kezeli (ez ontologiai
megkozelités lenne — jollehet a tanulmany cime kelthet ilyen benyomast, a
szoveget nem a definialasi szandeék hivta létre), hanem azt kivanja
megvilagitani, milyennek tlnik a film a nyelvi iranyultsagu kutatas szamara




Metzcel egyszersmind uj tipusu kutato is megjelenik a szinen: az uj kutatdo mar
rendelkezik valamilyen szaktudassal, szakértoje valamely tertletnek, és
szaktudasa alapjan kezd el foglalkozni filmmel is (Uj kutatasi paradigma + U;
tudosnemzedék)

a metzci megkozelitésnek termeszetesen voltak elozmenyel az egyik
legfontosabb Gilbert Cohen-Seat (Essai sur les principes d’'une philosophie du
cinema. |. kotet: Introduction génerale) megkulonboztetese, mely szerint
letezik filmtény (valamilyen élet kifejezése képek rendezett kombinaciojaval)
és filmmdadveszeti tény (az élet altal felkinalt és a film altal megformalt tenyezdok

eljuttatasa emberek egy csoportjahoz)
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a valosag abrazolasa (filmtény) és az abrazolas kozvetitése (filmmuvészeti
teny) egyszerre alkotja a film mlveszi-tarsadalmi intézmeényét, amely ezt a
komplexitast figyelembe veve a legkulonboz6bb szaktudomanyok
segitségével elemezhet6: 6sszefoglaléan ez a komplex megkozelités a
filmologia, amelynek Cohen-Séat szerint els6sorban adekvatnak kell lennie

mar a konyv megjelenése utan egy evvel, 1947-ben megalapitottak a Revue
Internationale de Filmologiet (kesAbb: Ikon) és filmologiai konferenciat
tartottak Parizsban
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az interdiszciplinaris filmologia sokrétﬁségét kulonosen jol érzeékelteti a kovetkez6
tanulmanykotet: E. Soriau (szerk.): L’univers filmique; a kotetben a filmmuQvészet
szamtalan 0sszetevdje kap teret (a nézd magatartasa, forgatokonyv, zene, filmidé,
képzdmdiveészeti filmek problémaja stb.), érzékeltetve a filmoldgia atfogo |genyet
raadasul a kotetben — az egzakt eszmény jegyében — filmes kisszotar is helyet kapott,
amely azt a ceélt is szolgalja, hogy a kulonb6zs szakteruletek kutatoi egységes nyelvet
tudjanak hasznalni

a filmoldgia tudomanytorténetileg azért is fontos, mert az elsé kisérletet jelenti a film
komplex megkozelités keretében vegzett tudomanyos vizsgalatara (bar a kilonbozo
szaktudomanyokat soha nem sikerult igazan integralnia)




