A FILMMUFAJOK

A film és a mUfajok

RICK ALTMAN

MUFAJOK A FILM MEGJELENESE ELOTT

A francia nyelvbdl kolesdnzott (és a latin genus sz6bdl le-
vezetett) ,fajta” vagy ,tipus” jelentésii genre sz6 dltal jelSlt
fogalom kiilondsen azota jatszik fontos szerepet az iroda-
lom kategorizalasiban és értékelésében, hogy a 16-17.
szdzadban az olasz és francia nyelvteriileten Gjjasziilettek
az arisztotelészi hagyomanyok. Az irodalmi tanulma-
nyokban kiilénféle szempontokbdl — a megjelenités tipu-
sa (epika/lira/drama), a valésaggal vald kapcsolat (fiction,
non-fiction), a stilus jellege (epikus/novellisztikus), a cse-
lekmény tipusa (komédia/tragédia), a tartalom mindsége
(érzelmes regény/torténelmi regény/kalandregény) stb. —
alkalmaztik a ,miifaj” meghatdrozast annak érdekében,
hogy megkiilonboztessék az egyes kategdriakat.

Ebben a zavaros helyzetben a 19. szazadi pozitivizmus
a rendteremtés szandékaval tudomanyos kategoridkat
allitott fel az irodalmi miifajok tanulmanyozasara. Figye-
lembe vették Linné éllatokkal és novényekkel kapcsola-
tos rendszertani osztalyozdsat, amelyben minden egyes
tipust két (a nemzetséget, illetve a fajt jelold) latin sz0
alapjan azonositanak, majd ezt kdvetden a darwini evo-
lacios elképzelésen alapuld fejlédéstorténet modszereit
kovették. Ez a szdzadfordulé tdjan tetdzott, pontosan az
idé tajt, amikor a film tjdonsagot jeientc’i érdekességbdl
haszonnal kecsegtetd, vildgméret(i ipardgga valtozott.
Am mivel ezek a tudomanyos meghatarozasok képtele-
nek voltak szabatosan értelmezni a ,miifaj” fogalmét, az
elméleti kérdésekkel foglalkozo szakemberek tovabbra is
az irodalmi alkotdsok altaldanosan hasznélt kategoridi
szerint csoportositottdk és osztilyoztik a filmeket.

KORAI FILMMUFAJOK

A filmgyartds legkorabbi éveiben az egyes filmeket
gyakran hosszusaguk és témdjuk alapjan soroltak kii-
l6nboz6 osztalyokba, s a miifaji meghatarozasok megle-
hetdsen kezdetlegesek voltak (,bunyos filmek” az 1890-
es években vagy ,story-filmek” 1904 utan). Amikor 1910
koriil a kdzonség egyre inkabb igényelni kezdte a film-
produkciokat, mind szélesebb korben hasznaltak a ma-
fajbeli fogalmakat a filmek azonositdsara, illetve megkii-
lonboztetésére. Az irodalmi miifajok meghatarozasa ele-
ve az elméleti kategdridknak és a gyakorlatias osztalyo-
zasnak (a konyvtdri katalogizalashoz hasonléan) megfe-
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lelden tortént, a korai filmek terminolégidja viszont a
forgalmazdok és a mozitulajdonosok kapcsolattartasit
k('jnnvitette meg,

vagy ,romanc”) a mar régota létezd irodalmi vagy szinha-
zi nyelvbdl kolesomozték, vagy egyszerlien megnevezick
a film targyat (,haboras film”). A késébbi szdhasznalat
gyakran a specifikusan filmes megnevezésekbdl szarma-
zott (,tritkkfilm”, ,animacios film”, ,kalandfilm”, , hiradé-
film” vagy miivészi film). Az elsd vilaghaboru alatt és utan
mdr sorozatban gyartottdk a filmeket, ezért a miifaj termi-
noldgidja egyre inkabb specializdlédott, nemcsak az iro-
dalmi és szinhadzi hagyomanyokra utalt, hanem megkii-
lonboztette a két fG dramlatot, a melodramdt és a vigjaté-
kot is. Az Egyesiilt Allamokban 1910 el6tt a kélesonzok és
a gyartok a mifaj lefrasdra rendszeresen alkalmaztak a
megkulonboztetd jelzdt és az altalanosito fénevet (,kalan-
dos vigjaték” vagy ,western melodrama”). A némafilm ké-
s6bbi korszakaban a jelzd és jelzett sz0 gyakran szétvalt, a
jelz6 onallo értelmet nyert. Igy a ,bohozat”, a , komédia”
és a ,burleszk” is 6ndllé mfifajjd valt ahelyett, hogy egy-
szerlien vigjatéktipusokat jelolt volna. A melodramat ha-
sonloképpen olyan miifaji meghatarozasokkal illettek,
mint az Egyesiilt Allamokban a ,western”, ,krimi”, ,hor-
ror”, folytatdsos” vagy ,kalandfilm”, Németorszagban a
,Kammerspiel” (‘kamarajaték’), Franciaorszagban a ,boule-
vard film”, Japanban pedig a ,jidaigeki” (kosztimos, torté-
nelmi film) vagy a ,gendnigeki” (jelenben jatszodo film).

FILMMUFAJ()K A STUDIOKORSZAKBAN

kiilonbséget tegyuink az eltérd funkaok ko70tt mlve]
miifaj fogalma lényeges a teljes folyamat kiillénbozé vo-
natkozasdaban. Kiillongsen harom dolgot kell szem el6tt
tartanunk:

1. Gyértas: a mfifaj fogalma egyfajta sablont biztosit a
filmkészitok szdméra. Hallgatdlagos tudomasulvé-
tel formdjdban a stab tagjai kozti kommunikacio ki-
tuntetett médozatat jelenti.

2. Forgalmazdas: a miifaj fogalma alapvetd maddszert
sugall a produkcidk megkiilonboztetésére, igy kiz-
vetlen kommunikacios kapesolat jon létre a produ-
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cer és a forgalmaz, illetve a forgalmazoé és a mozis
(tulajdonos) kozott.

3. Pogyasztds: a miifaj fogalma allandé kategoriat ir le
a nézének. Mint olyan, eldsegiti a kommunikéaciét a
filmkeészitd és a kizonség vagy annak egyes tagjai
koézott.

A definicié szerint minden film valamely mfaj(ok)ba
tartozik, legaldbbis a forgalmazas kategdriai szerint, de
csupan bizonyos alkotdsok késziilnek tudatosan egy spe-
cifikus mtifaji modell szerint (vagy annak ellenében). Ha
a mfifaj fogalmdt csupan leir6 hasznélatra korlatozzuk,
ahogy ez dltalaban forgalmazds vagy osztélyozas céljabol
torténik, akkor ,filmes miifajrél” (film genre) beszélink.
De mihelyt a miifaj fogalma sokkal aktivabb szerepet
kezd jatszani a produkcid készitése és annak befogadasa
folyamataban, helyesen a ,miifajfilm” (genre film) kifeje-
zést hasznaljuk, eziltal érzékeltetve, mennyire valik a
miifaji azonositas a filmnézés alkotd komponensévé.

Az epphogy megsziiletett, majd rogton fejlédésnek in-
dult filmipart kezdetleges miifajok jellemezték, mig a
Jmifajfilmek” az érettebb falmgyartasnak koszonhetdk,
ilyenek példaul az Egvesu]t Allamokban, Franciaorszag-
ban, Németorszagban és Japanban a két habor kozott
sziiletett alkotdsok vagy a nagyipari filmgydrtds termékei,
ezek elsddlegesen nemzeti vagy regiondlis kozonség sza-
mara forgatott filmek —ilyeneket manapsag is nagy szam-
ban gyartanak Indidban vagy Kinaban. Bar a miifaji kate-
goridk roppant fontosak a nemzeti filmgyértds megérté-
sében, kétségtelen, hogy a hollywoodi studiérendszer a
harmincas évek Gta vezetd szerepel jatszott a miifaj- vagy
zsanerfilmek gyartasaban. Mivel az amerikai filmipar fél
¢vszazad alatt egy sor olyan zsdnerfilmet dobott piacra,
amelyek viligszerte nagy hatdst gyakoroltak a kdzonség-
re, az egyéb nemzetek filmipara altal képviselt miifajok
egészében véve kevesebb és nem annyira meghatirozo
filmet dllitottak el6, amelyek nem is terjedtek el olyan szé-
les korben, csak az ugynevezett B filmekre gyakoroltak
némi hatast, mig rajtuk az amerikai filmek befolyésa ér-
vényesult.

A filmprodukcidk szamdnak névekedése altaldban
olyan, a tartalombol kiindul6, miifajrél miifajra terjedd
meghatdrozasokkal tarsult, mint az ismétlédé cselek-
ménymotivumok, a visszatérd szerepldk, a bevalt cselek-
ményvaz és kiszamithato fogadlatas. Azok az Egyesiilt
Allamokban késziilt korai filmek, amelyeket ma ,wes-
ternnek” tekintiink, tulajdonképpen nem jelentettek
meglepetést a korabeli kézonség szamara. A nagy vonat-
rablis (1903) példaul meglehetdsen hasonlitott azokra a
szinpadi melodramékra, amelyeket elGszeretettel adap-
tiltak a korai filmesek; raaddsul nem annyira a majdani
westernfilmek modelljéiil szolgalt, inkabb temérdek btin-
ligyi filmet inspirdlt. Az olyan, egyre névekvs szama pro-
dukcidk, mint a ,western kalandfilmek”, a ,western me-

lodrémdk”, a ,western romancok” és a ,western eposzok”
tulajdonképpen egy évtizeden beliil egy mifajba, a wes-
ternbe str(isddtek dssze. Mivel a jelzé kapesan tébbféle
képzettarsitds is lehetséges, nyilvanvald, hogy a western
mar korai megjelenési formdiban is kiilonbéza cselekmé-
nyeket, szereplSket vagy hangvételt képviselt. A tizes és
a hiiszas évek filmjeiben a foldrajzi jelz6t is magaban fog-
lalo fogalom segitségével (a novekvd western irodalom-
mal és ikonogréfidval egyiitt) felfedezték, megvizsgaltak
¢s megfogalmaztdk a lehetGségeket. Bar az egykor csu-
pan foldrajzi jelentésti western (vagyis nyugati) jelzd kii-
16nb6z6 tipusi filmek kedvelt helyszinére utalt, a ,wes-
tern” hamarosan nehezen meghatirozhato, forgalmazas
szempontn filmes miifajt jelzett, amely nagymértékben
kiaknazta a kézonség érdeklGdését a vadnyugat irant,
Késtbb a megerdsadatt és hagyoményossa valt miifaji fo-
galomumal lehetett azonositani a miifaj jra meg Gjra fel-
bukkané produkcidit, amelyeket a nézék rendszerint a
~western” szabvdnyai szerint értelmeztek.

Hasonlo helyzet dllt el a musicallel kapcsolatban is,
bar altalanos feltételezés szerint a miifaj hollywoodi vi-
ragzdsa a hangosfilm megjelenésével kezd6dott. A szo-
rakoztatéipar miivelGir6l és zenéjitkrsl késziilt elsé fil-
meket még nem szokas musicalnek tekinteni. A muzsika
jelenléte inkabb egyszertien az elbeszélés egyik formajé-
nak tint, amelynek mar megvoltak a sajat miifaji sajatos-
sagai. A hangosfilm kezdetén Hollywoodban tehit jelzs-
ként szerepel a ,musical” (=zenés} kifejezés, amely mo-
dositja az olyan féneveket, mint vigjaték, romanc, melo-
drama, szérakoztatds, attrakcid, parbeszéd és revii, Meég
a manapsig a korai musical klasszikusainak tartott filme-
ket se nevezték musicalnek megjelenésiikkor. 1929-ben a
The Broadway Melodyt az MGM ,végigénekelt, végigtan-
colt, végigbeszélt szenzaciés dramaként” hirdette, mig a
Warner Brothers The Desert Songot ,végigbeszélt, végig-
énekelt operettként” jellemezte. Ennek az évnek a végé-
re a ,musical” fogalom fiiggetlen kifejezéssé lépett eld, a
Radio Pictures a Rio Ritdt mdr filmmusicalként emlitette.

A ,musical” fogalom specifikus mfifajt jelzd 6nall6 al-
kalmazasa egészen az 1930-31-es évadig nem valt &lta-
linosan elfogadottd, ugyanis a kozénség kezdett kidbran-
dulni a musicalekbdl. Ha visszatekintiink a kordbbi évek
filmtermésére, megfigyelhetd, hogy a kiilonbozé jellegii
produkcidk valamiképpen egységes egésszé élltak ossze,
Noha mar koriilirtuk az egy bizonyos miifajhoz tartozé
film kategoriajat, a musicalek ebben a korai periddusban
nem tekinthetdk ilyennek, mivel az egy bizonyos mdifaj-
hoz tartozg filmes produkcidk hagyomanyos jellegzetes-
ségei még nem valtak véglegessé. 1933-ban, a romantikus
komédia és a zenés darab egybeolvadésakor a ,musical”
kifejezés megszabadult jelzdi, leird mivoltatol és fénév lett
beldle — a Warner Brothers Negyvenkettedik utca cimi film-
jét ,izig-vérig musicalnek” nevezték.

Amint az egyes miifajok egységessé valtak és meg-
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Howard Hawks
(1896-1977)

A gazdag papirmalom-tulajdonos fia tizéves volt, amikor
csaladjéval egyiitt a Kézép-Nyugatrél Kalifornidba kolts-
zott. A Cornell Egyetemen végzett mint gépészmérnok,
majd visszatért Los Angelesbe, és a Famous Players—
Lasky stidi6 kelléktdrdban vallalt munkat. Az els6 vildg-
hébort alatt az amerikai hadseregben szolgalt, Texasban
volt repiildoktatd, majd leszerelése utan autéversenyzd
lett, illetve az altala épitett gépeken reptilt. 1922-ben belé-
pett a Paramounthoz, ahol az irodalmi osztdlyon forgato-
konyveket irt. 1925-ben dtment a Foxhoz, ahol el6szor for-
gatokonyviroként dolgozott, majd lehetséget kapott
rendezésre is (Ut a dicsdséghez — Road to Glory, 1926). To-
vabbi pdlyafutdsa sordn kiilonbozé filmstudiokkal rovid
id6tartamii szerzodéseket kotott, bar a habora utani id6-
szakban szamos fiiggetlen produkcids tarsasag résztulaj-
donosaként egyre inkdbb beleszothatott sajt filmjeibe.

Szocidlis érdekldése a harmincas években kezdett
korvonalazédni, amikor filmjeiben olyan csapatban m-
kodd férfiak egymds kozotti kapesolatat vizsgdlta, mint a
pilotak — Hajnali drjdrat (1930), Csak az angyaloknak van
szdrnyuk (1939); gengszterek — The Criminal Code (A bin-
tetd torvénykonyv’, 1931), A sebhelyes ember (1932); kato-
nak - Today We Live (‘Ma éliink’, 1933), Ut a dicséséghez
(1936); autoversenyzék — The Crowd Roars (‘Zagd tome-
gek’, 1932); halaszok - Tigriscdpa (1932). Ezek a kalandfil-
mek a férfiak egymasrautaltsigat, a kozos tevékenységet
és a feszultségeknek a tevékenység sordn torténd felolda-
sat dics6itik. Bar Hawks filmjei a cselekvés ethoszat, a
professzionalizmust és a férfiti higgadtsdgot tinneplik,
ravildgitanak a professzionalista magatartas, illetve a sze-
mélyes vagyak és érzelmek konfliktusdra. Hawks hajla-
mos volt arra, hogy ezt a konfliktust a (férfi) lélekben az
ugymond férfias és néies tulajdonsagok kozott dals ha-
bortiskodasnak tekintse. A hawksi hds altal szimbolizalt
férfiti sztoicizmus azonban - példdul Cary Granté az
Csak az angyaloknak van szdrnyuk (1939) cimfi filmben vagy
John Wayne-¢é a Red Riverben (1948) — némileg talzottnak
tiinik.

Hawks kalandfilmjeinek férfiszereplGi ellenallnak a
valtozasnak; vigjatéki hései azonban megtanulnak alkal-

mazkodni. Ezekben a komédidkban a nemek kozotti
konfliktusokban a nék irdnyitjak a férfiak ,ndiesedését”.
Ez az atalakulds legbrilidnsabban a — Pdrduchébi (1938),
valamint az [ was a Male War Bride (Nadragos hadimeny-
asszony voltam’, 1948) cim{i filmben figyelheté meg,
amelyben Cary Grant kénytelen néi ruhaba bijni. A vig-
jatékokban azonban Hawkst sokkal jobban érdekelte a
nemi szerepek valtozékonysdga és az elfojtott szexualitds
kirobbandsa, mint akar a lelki vagy a nemek kozotti sze-
xudlis kiegyenstlyozatlansdg megoldasa. Ennélfogva a
komédidkban tobbnyire dltalanos a nemek kozotti kibé-
kithetetlen ellentét, amely a film végére sem oldédik
meg, mig a dramakban helyreallitottdk a szexualis har-
méniat, az egyensulyt €s a rendet.

Hawks vizualis stilusa a harmincas és a negyvenes
években fokozatosan fejlédott, és visszatikrozte tarsa-
dalmi éleslatdsat. Kamerdja rendiletleniil szemmagas-
sagban maradt, szerepldit sajat palydjukon vette fel; de
mozgasteritk fokozatosan tdgult a harmincas évek ele-
jén alkalmazott, viszonylag szlik helyekhez képest.
Hawks a negyvenes években a mar médositott mélyfo-
kuszi kamerat hasznalta, ezt jol reprezentalja az Ut a di-
¢sOséghez (1936), a Tiizgomb (1942), Gregg Tolanddal, az
Amerikai sas (1943) James Wong Howe-val, a Red River, a
Rio Bravo (1959), a Hatari! (1962) Russell Harlannal. Ezek-
ben a filmekben a szerepl6k jol megvildgitott helyet fog-
lalnak el, kompromisszumra készen beszélgetnek egy-
massal és gesztikulalnak.

Ambér jé tematikai meglatasai a harmincas években
korvonalazédtak, Hawks mégis a ,modern” hollywoodi
filmkészitdk egyike maradt. Akarcsak Buster Keaton, & is
a gépkorszak miivésze. Pilétdi és autbversenyzi tiszta-
ban vannak énmagukkal, amit részben a masindjukkal
valé kapcsolatukon keresztiil sikeriil elérnitik. Noha fitm-
jei esetenként a multban jatszodnak, figurdi mindig a 1é-
tezd jelenben élnek. A mult megszallottjait neurotikusnak
tekinti; ha valaki képes arra, hogy az 4j informécidk és a
masodperc toredéke alatt meghozott, intuitiv dontések
alapjan folyamatosan feliilvizsgalja kordbbi allaspontjat,
az egészséges lelkilletii ember. Hawks modernsége a nék
abrézolasabdl is kitinik, ugyanis olyan asszonyokat mu-
tat be, akik ritka fliggetlenséget, autonémiat és hatalmat
élveznek. Noi szerepl6i nem alszent viktoridnusok: nem
szlizek és nem kurvdk, az elsd vilighdbori utdni, a to-
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megkultiranak (és az amerikai alkotmany tizenkilence-
dik médositasanak) koszonhetéen ,emancipalt (1j nd” je-
lenségéhez tartoznak. Kilépnek a nyilvinossag elé, sza-
vaznak, munkaba allnak, cigarettdznalk, és szamos olyan
tevékenységben vesznek részt, amelyek kordbban csak a
férfiak szamara voltak fenntartva. Lauren Bacall tokéletes
megtestesitje Hawks tipikus asszonyénak, mivel ,férfi-
as” jellegzetességeket hordoz: rekedt hangn, anyagias,
szemtelen, cinikus és szexudlisan agressziv. A férfiak vila-
gdban él, azokkal tobbé-kevésbé egyenld elbandst kovetel
maganak, de ugyanigy megdrzi n6i mivoltit, mint ere-
dendd artatlansdgdt. Bdr részben a képzelSerd sziildtte,
akit a narcisztikus férfivigy eszelt ki 6nmaga idealiszti-
kus, nénemti alteregdjinak keresése kozben, az amerikai
filmekben szokatlanul nyitott és dszinte hawksi asszony
megfelel a nék idealjanak is.

Alfred Hitchcock és John Ford mellett Hawksot altala-
ban a harom legnagyobb amerikai filmrendezd egyiké-
nek tartjak. 1962-ben az angol Movie magazin a ,na-
gyok” kategoridba helyezte, ezt csak egy masik amerikai
rendezével, Alfred Hitchcockkal kellett megosztania.
(Orson Welles csupan ,brilidns” volt, John Ford pedig
pusztdn ,nagyon tehetséges”.) Bar 1977-ben bekdvetke-
zett halala el6tt Hawks munkassagat tobb terjedelmes
tanulmdny is tdrgyalta, 1982 6ta viszonylag keveset irtak
réla. A probléma Hawks latszolagos észrevehetetlensé-
gében keresend®, szemérmesen, szerényen héttérbe ha-
z6d6 stilusat szinte lehetetlen tetten érni, épp ezért ne-
héz elemezni. A rejtdzkodés a legfébb vonasa minden
munkéjanak, de egyben legnagyobb akaddlya is annak,
hogy rendez6i tehetségét széles korben méltanyoljak.

JOHN BELTON

FONTOSABB FILMEK

Hajnali 6rjdrat (The Dawn Patrol, 1930); A sebhelyes ember
(Scarface, 1932); Parducbébi (Bringing up Baby, 1938); Csak

az angyaloknak van szdrnyuk (Only Angels Have Wings, 1939);
His Girl Friday (‘'Pénteki lany’, 1940); York 6rmester (Sergeant
York, 1941); TGzgomb (Ball of Fire, 1942); Amerikai sas (Air Force,
1943); Martinique (To Have and Have Not, 1944); A nagy dlom
(The Big Sleep, 1946); Red River ("'Voros folyd’, 1948); Az urak

a szGkéket szeretik (Gentlemen Prefer Blondes, 1953); Rio Bravo
(1959); El Dorado (1967).
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gy6zték a kozonséget, hatdsuk egyre inkabb érvényesiil-
ni kezdett a filmek kiilonbozé aspektusaiban is. A miifaji
normék segitették a produkcids stabot szinvonalas filmek
elkészitésében. A forgatékonyvirdk egyre inkabb bizo-
nyos miifajokhoz kapcsolddd cselekménymintdkat és jel-
lemtipusokat kovették. A szereposztdsrdl gondoskodd
igynokségek fokozatosan tisztiba jottek azzal, milyen
kiilsét és miféle szinészi tehetséget kivan a filmipar. Az el-
sddleges miivészi garda (rendezd, operatér, hangmér-
nok, zeneszerzd, diszlettervezd) id6t takaritott meg azzal,
hogy felhasznalta a korabbi filmekben mar bevalt megol-
dasokat. A stab tobbi tagjdnak (diszletezdk, oltoztetdk,
maszkmesterek, rendezdasszisztensek, zenészek, vagok,
hangkeverdk stb.) tevékenysége aziltal valt gazdasago-
sabbd, hogy Gjrakombinaltdk a korabbi miifaji elemeket
(vadnyugati helyszinek, torténelmi jelmezek, raktaron lé-
v0, a vagds sordn kiesett jelenetek, hangeffektus-gydijte-
mény €s hasonldk). Ennélfogva minden zsanerfilm profi-
talt a futdszalagon torténd gyartas gazdasagi hatterébal.

A miifaji normak alapszabalyai ugyancsak erdsen be-
folyasoljék a filmforgalmazast és -gyartast. A nézéket a
gyartok nem egyénként veszik figyelembe, hanem a kii-
16nb6z6 mifajok hiiséges kozonségét nézdcsoportokba
soroljak. A miifajt azonosité tényezdk — nevek, hangef-
fektusok, cselekménymotivumok vagy allando szinészek
- fontos elemei a reklamozasnak, s egyfajta invitalast je-
lentenek a miifaj elkotelezett nézoi szamara. Egyes mi-
fajok kiilonosen felkapottak lesznek, igy egyre inkdbb a
specializalt timogaté rendszerek részévé valnak, Gjsag-
cikkek, rajongok klubjai foglalkoznak veliik, kereskedel-
mi termékek, rajzfilmek, reklamok, mi tobb, miivészi al-
kotasok, magazinok és konyvek élnek beléliik.

A kozonség szamdra a miifaji normak egyszerisitett
dontéshozé folyamatot jelentenek. Az altalanos miifaji
kliséknek koszonhetden a nézdk specifikus elvardsokat
tamasztanak a filmmel kapcsolatban. Bar a kdzdnség egé-
szét gyakran lebecsiilik mint olyat, amely igényli az isme-
rés fogodzokat, akkor is csak a miifaji elvarasok — beleért-
ve a meghitsult elvarasokat is — adott szintjén keresztiil
lehet megteremteni a legdsszetettebb filmnézési minta-
kat. Ez az oka annak, hogy szamos filmes mozgalom
(a francia ,nouvelle vague” — 0j hulldm, az USA-ban a ,New
American Cinema” - Uj amerikai film és a politikailag meg-
lehetdsen radikalis latin-amerikai filmek) kifejezetten
miifaji normakra alapozott.

RAGASZKODAS A MUFAJHOZ

Az irodalomelmélettel foglalkozok sosem faradnak bele
annak ismételt hangoztatidsdba, hogy az olvasok egy
kényv olvasasa kézben mindig rendelkeznek valamilyen
miifaji elképzeléssel. A megértés barmely szintjéhez, be-
leértve a filmek értelmezését, természetesen fel kell is-
merniink a miifaj Osszes sziikséges jellemzdjét. Nem
minden film igényli a nézéktsl ugyanazokat az altaldnos
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ismereteket, és nem is azonos mértékben. Mig némely
film egyszerlien a megalapozott miifajokbdl kolcsonzi
eszkozeit, masok elStérbe helyezik miifaji sajatossagaikat,
egészen addig a pontig, amikor mar maga a mfifaj jatssza
a fdszerepet. Ezt legnyilvanvalébb médon néhdny kor-
tars film esetében figyelhetjitk meg, amelyek jol ismert
miifajokat parodizalnak, de az emlitett tézis ugyanigy ér-
vényes a klasszikus miifaji filmek esetében is. A zsaner-
filmeken alapulé filmipar nem csak a felismerhet§ hason-
16sdgokkal bird, hagyomanyos filmektdl és a szabvanyos-
sa valt filmgydartas és forgalmazas rendszerének fenntar-
tasatol fugg, hanem az dltalanos miiveltséggel rendelke-
z6 dllandé nézékozonségtdl is. Ha a nézdk a miifaji rend-
szereket illetéen elegendd ismeret birtokdaban vannak, ké-
pesek felismerni a kulesfigurdkat, az dltalanos elvardsok-
nak megfelelé cselekmények is ismerdsek szamukra, s
mivel elfogadjak a miifaj értékeit, elnézik, s6t még élvezik
is a zsanerfilmekben bemutatott szeszélyes, erdszakos
vagy kicsapongo magatartast, amit a ,valé életben” vélhe-
toleg elitélnek.

Az RKO 1935-ben késziilt Top Hat cimii filmje kiilono-
sen jol példdzza a megszdllott néz6 lelkivilagat. A tancze-
nét, a tancold labak varazsat és Fred Astaire, illetve
Ginger Rogers miifajilag kodolt ismerds neveit tekintve, a
Top Hat egyértelmiien kulcsfilmnek mindsithetd. ,Ez egy
musical - kézli nyiltan. — Ha nem kedveled a musicalt, ne
nézd meg, de ha igen, garantdltan tetszeni fog neked.” A
miifaj kritikusai rendszeresen emlékeztetnek arra, hogy a
musical nem létezhetne harom alapveté momentum nél-
kiil: , A fit taldlkozik a lannyal, a fit toncol a lannyal, a fia
megkapja a lanyt.” De a Top Hatben ez a folyamat mar az
elejétdl nem a megszokott médon zajlik. Amikor Astaire
éjszakai szteppelése felébreszti Rogerst, 6 nem azt teszi,
amit a harmincas években egy elegans szallodaban egy if-
ja holgynek tennie kellene: ahelyett, hogy egyenesen a
zajongot vonna felelGsségre a larma miatt, 6 a vezetGség-
nek tesz panaszt. E szerint a forgatékényv szerint az igaz-
gatonak le kellene csititania Astaire-t, majd beszdmolnia
errl Rogersnek, s ezzel véget is érne az incidens. Ily mo-
don azonban nem lenne musical (hiszen ,a fit nem taldl-
kozik a lannyal”). Tehat mdr a film elején tesztelik a nézé
ragaszkodasat. Vajon engedelmeskedjen-e Rogers az eti-
kettnek? Vagy a musical kedvéért keriilje meg a tarsada-
lom altal elfogadott viselkedési normakat? A nézd egy
pillanatig sem habozik: a m{ifaj szerinti helyes magatar-
tas mindig el6bbre valé a tarsadalmi elvarasnal.

A Top Hat folyaman ez a stratégia ismétlodik. A miifaj
elvardsai egyre inkabb kiilonb&znek a tarsadalom moral-
jatol, és végul azzal ellentétesek lesznek. Amikor Astaire
tancra kéri Rogerst, a né azt hiszi réla, hogy legjobb ba-
ratnGjének a férje (bdr ezt a nézé masképpen tudja).
Rogers elGszor habozik, ezzel Gjfent a miifaj szabalya el-
len vétene (,a fia tancol a lannyal”). Amikor legjobb ba-
rétnéje felbatoritja, hogy ne csak tdncoljon Astaire-rel,
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hanem simuljon is hozza, a nézé el van ragadtatva, mi-
vel csak fokozza a gyonyoriiségét, hogy Rogers tiltott
dolgot cselekszik. Nekiink, nézéknek tehdt sikeriilt tit-
kolt vagyakat kivetiteniink Rogersre, igy tisztdk marad-
hatunk. Roviden, Rogers ,helyesen cselekszik”, amikor
férjhez megy munkaadéjahoz, hogy ki tudjon térni az
Astaire-rel valé flortolés tovabbi kisértései eldl, 4m ezzel
megint kockdztatja a miifaj elvarasait (,a fid megkapja a
lanyt”). A nézének viszont megint dromet szerez, amikor
Astaire és a mar férjezett Rogers egyiitt indul hajoatra.
Eztttal teljesen egyértelmiien egy hazassagtord viszony-
ra szavazunk annak érdekében, hogy folyamatosan ko-
vessiik a miifaji elvardsokat.

Kordbban nem vagydédtunk a tiltott dolgok utén, csu-
pan azt kivantuk, hogy Rogers vigye véghez azokat.
Most viszont azon kapjuk magunkat, hogy nyiltan dicsg-
itjilk egy hdzassagtord szerelmi viszony beteljesiilését.
Amikor a valé vilagban éliink, betartjuk annak torvénye-
it; ha beléptink a film vilagdba, tudatosan modositjuk ko-
rabbi itéleteinket, hogy részesei lehessiink egy masfajta
kielégtilésnek. A westernben és a biiniigyi filmekben
olyan tipust erdszak ldtvanyara vagyunk, amit a tarsa-
dalom széles kérben elitél. A horrorfilmben élvezziik azt
a cselekményt, amely veszélyezteti azokat, akik garantalt
biztonsdgban vannak. Barmely mfifaj megszallott nézgje
mindig a nyilvanvaldan ellenkulturdlis cselekedetek
résztvevdjévé valik.

A mifajorientalt nézd fejlédésében a kovetkezd ele-
mek figyelhet6k meg:

1. Mifajorientalt kbzénség: eléggé jol ismeri a miifajt
ahhoz, hogy miifajcentrikusan fogadja be a filmet.

2. Miifaji szabalyok és hagyomanyok: a film szerke-
zete és értelmezési modszerei megfelelnek a miifaj
normainak.

3. Mifaji megéllapodas: hallgatdlagos egyezség a
mfifaj alkot6i (biztositjdk a meghirdetett miifaji el-
varasokat) és a miifaj fogyasztéi kozott (elvarjak és
értékelik a miifajnak megfeleld eseményeket és jel-
legzetességeket).

4. Miifaji fesziiltség: a zsanerfilmekbe beépitett fe-
sziiltség a mfifaji normdk aktualizaldsa és azok elfo-
gaddsanak sikertelensége kapcsan keletkezik, gyak-
ran a tarsadalmilag szankcionalt normak alternativ
irdnyzatanak elfogadasa érdekében.

5. Mifajban vald csalodas: felhaborodast kelt, ha a
film sikertelentil préobalkozik a miifaji normadk tisz-
teletben tartasaval.

Barmely kifejez rendszerhez hasonléan, a zsaner-film
és a mtifajhoz hi kézonség mifajilag kodolt taldlkozasa
fugg a torténelmi valtozasoktol. Amit a studidkorszak-
ban miifaji kudarcnak érzékeltiink, manapsdg a parddia
miifajdban élvezziik.

A FILM ES A MUFAJOK

Ok maguk lennének a miifaj? A Marx fivérek sajatsagos humora jél jellemzi a harmincas-negyvenes években viragzo komédia
szamos dgazatinak egyikét. Jelenet az Ejszaka Casablancdban (A Night in Casablanca, 1941) cimii filmbGl

AMUFA] TORTENETE

A hangosfilm megjelenésével Hollywood befolyasa vilag-
szerte novekedett, igy a miifaji kategoridk és azok szaba-
lyai 4], fontos jelentésre tettek szert. A htiszas években a
miifaji norméakhoz valo ragaszkodast rendszeresen felal-
dozték olyan eurépai rendezdk, mint Lubitsch, Murnau
vagy Stroheim egyéni stilusanak kedvéért. Ugyanez volt
a helyzet a sajat elképzeléseiket megvaldsito bolondos
komédiasok, Chaplin, Keaton, Langdon, Lloyd és Nor-
mand, tovdbba egyes kimagaslé rendezdk, igy Griffith és
DeMille esetében is. De eljott az id6, amikor a filmipar tel-
jesen atallt a hangosfilmre, és mdr kevés tér maradt az
egyéni elképzelések szdmara. Néhany kivételtdl eltekint-
ve, a stadiok finanszirozdi megkovetelték, hogy ponto-
san kérvonalazott alapokon nyugvé, szabvanyos pro-
dukcidk késziljenek. A stadidkorszakban a mifajok szet-
valasztasat nem csupan kényelmi szempontok indokol-
tak, hanem gyakorlati célok és tizleti megfontoldsok.

A studiovezetSk osztottak azt a feltételezést, miszerint
a sikeres filmek nem egyetlen zseni munkdssdganak pro-
duktumai, hanem inkabb az dltaldnos formulakhoz valo
ragaszkodas eredményeképpen jonnek létre. Azonban
minden sikerfilm egyben 1ij miifaji modell megteremtdje
is. A Warner Brothers altal 1929-ben bemutatott Disraeli
(Alfred E. Green) cimii tekintélyes produkcié elézménye
egy kész forgatokonyv volt (Louis Parker még mindig
népszerd, 1911-es Napdleon cimii szindarabja alapjan iro-
dott), s akadt felkésziilt f6szerepld is (George Atliss, aki
szinpadon és némafilmben egyarant eljdtszotta mar a
cimszerepet). A film akkor késziilt, amikor minden stdio
alkalmas témat keresett a hangosfilm szamara. A kozon-
ségsikert elsdsorban a ,mindenevének” tituldlt rétegtdl
remélték, s a Disraeli sikere felilmalt minden varakozast:
New Yorkban hat hénapig volt miisoron, 1697 napig jat-
szottdk a vilag 29000 filmszinhazéban, dsszesen 170 mil-
lio, huszonnégy kiilénbozé nyelven beszéld nézé latta.
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: George Cukor

| (1899-1983)

Magyar zsidd csaladban sziiletett New Yorkban, Mivészi
pélyafutdsat szinhazi segédrendezoként kezdte, majd a
| hiiszas évek elején rendeziként folytatta a Broadwayn.
I A hangosfilm megjelenésével egyidejtileg Hollywoodba
: ment; 1929-ben a Paramountndl dolgozott mint dial6g-
| rendezd, de hamarosan asszisztenssé, majd rendezévé
I lépett el6. Szinhdzi tapasztalatait el§szeretettel hasznalta
: fel szindarabok megfilmesitésére: Vacsora nyolckor (1933),
| Az asszonyok (1939), Philadelphiai torténet (1940). A What
I Price Hollywood? (‘Mi az éra Hollywoodnak?’, 1932) és a
: Csillag sziiletik (1954) pedig a szinpadi beallitasok ért6 al-
1 kalmazasardl tanuskodik. Ezek a filmek, akar A kaméligs
I holgy (1936) maradandéan a legkedveltebb hollywoodi
: atkotdsok kozé tartoznak. : :
I Munkatérsai is beleszolhattak a filmek alakitisaba. -
I tekelte a forgatokonyvirokat, kiilonosen Anita Loos, Do-
: nald Ogden Stewart és Zoé Akins munkéjit (hozzdjuk
| egyébként bardtsag is flizte), s 6k Cukor kedvéért arra is
I hajlandék voltak, hogy a felvétel eléth utolsé pillanatban
: megvaltoztassanak egy jelenetet. 1947 és 1954 kozott Cu-
| kor a forgatdkényvirg hazaspar, Garson Kanin és Ruth
I Gordon kézremiikodésével to%b nagy sikerd filmet készi-
: tett; példaul az Addm borddia (1949) és a Pt and Mike (‘Pat
I & Mike',1952). 1953-ban dsszefogoit operator bardtjdval,
I George Hoyningen-Huene-nel és a Warner Brothers 1t
: vanytervezGjével, Gene Allennel, hogy elkészitsék a Csil-
| lag szilletik és a Les Girls (1957) cimfi filmeket.
1 Cukor legkivalobb munkatarsai kétségtelentil a sztar-
: jai voltak. A Broadwayn mér megtanulta becsiilni a szi-
| nésznok munkajat, {gy ismételten és hatékonyan tudott
I egyutt dolgozni Greta Garbéval, Joan Crawforddal,
: Katherine Hepburnnel és mdsokkal. Eppen ezért nem
| volt meglepetés, hogy 6t szemelték ki a My Fair Lady
I (1964), George Bernard Shaw Pygmalion cimd szindarab-
Il jdnak musicalvéltozata megrendezésére.
I Bér nem dalgozott gyorsan, jél kijott a studiok vezet6-
: ivel. Szolgélatkészsége ellenére mégis tobb nevezetes Gsz-
szetlizésre keriilt sor a fénokeivel. Elsd munkaaddjat, a
I' Paramountot beperelte az Edes pisztordra (1932) joga?i mi-
I att, mivel Ernst Lubitsch djrarendezett benne néhany je-
: lemitet. A studio valaszul felbontotta a szerzddéseét, igy le-
i hetqvé vélt szdmdra, hogy dtmenjen az RKO-hoz és
I David O. Selznicknek dolgozzon, akit 1933-ban kévetett
: az MGM-hez. Amikor Selznick 1936-ban beinditotta flig-
i getlen filmvallalatat, Cukor egyardnt szerzédésben &llt
I' VEIE és az MGM-mel, igy kora legjobban fizetett rendez-
inek egyikévé vilt.
: Leghirhedtebb ésszecsapdsa egy stadidval akkor ké-
I vetkezett el, amikor Selznick alig tiz nappal a foreatis
IF megkezdése utan kibillentette Cukort aszifﬂjm ag szél
| (1939) rendezdi székébsl. Elbocsatésat allitélag magas
I tiszteletdijdnak, a két szerzédésével dsszefiiggd bonyo-
: dal!‘maknak és a forgatékonyvvel szembeni kifogasainak
| ~KOszonhette”, de megbizhaté forrasok szerint a 6 ok
L

—_——-n_—————_—_——-———_—-.———-__._.

Clark Gable-nek a rendezé homoszexualitisaval kapcso-
latos f6bidja volt. Cukorrdl az a vélemény terjedt el, mi.
szerint ,néi filmek” rendezéje, viszont sokak agyaban ez
a mindsités sosem titkolt homoszexualitasaval pérosult:
Joseph L. Mankiewicz szavaival Cukor ,nagy hollywaodi
rendezéng volt”. Altaldnos kritikai nézet szerint Cukor
képességei ,homoszexudlis érzékenységébdl” eredtek,
ezzel azonban mintegy leegyszeriisitették a rendezs pszi-
choldgiai, dramai és vizudlis tehetséget.

A stadidrendszer felbomldsa kedvezétleniil érintette
Cukort, mivel nem szivesen valositotta meg sajat terveit
a stadio gépezete nélkiil, s az a produkeiés vallalat, ame-
lyet 1963-ban Gene Allen mivészeti rendezével alapitott,
nem volt képes eredményeket felmutatni. Kései filmjei
nem nyerték meg sem a kritikusok, sem a kozonség tet-
szését. Olyan miivész volt, aki tokéletesen beilleszkedett
a hollywoodi struktiiraba, palydja azonban azzal a rend-
szerrel egytitt hanyatlott le, amelyben felnevelkedett.

EDWARD R. O'NEILL

FONTOSABB FILMEK

What Price Hollywood? (‘Mi az &ra Hollywoodnak?’, 1932); Vacsora
nyolckor (Dinner at Eight, 1933); Sylvia Scarlett (1935); A kamélids
holgy (Camille, 1936); Az asszonyok (The Women, 1939);
Philadelphiai torténet (The Philadelphia Story, 1940); Gazlang
{Gaslight, 1944); Adam bordéja (Adam’s Rib, 1949); Csillag sziiletik
(A Star is Born, 1954); Bhowani csomépont (Bhowani Junction,
1956); Les Girls (1957); My Fair Lady (1964); Utazasok nagynéném-
mel (Travels with my Aunt, 1972); A kék madar (The Blue Bird
/Szinyaja ptyica, 1976).
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Bernardoni, James: George Cukor: A Critical Study and Filmography,
1985, :

Carey, Gary: Cukor & Co.: The Films of George Cukor and his Collabo-
rators, 1971.

Clarens, Carlos: George Cukor, 1976.

Lambert, Gavin: On Cukor, 1972,

McGilligan, Patrick: George Cukor: A Double Life, 1991,

Cary Grant és Katherine Hepburn George Cukor
brilians vigjitékaban, az 1940-es Philadelphiai tirténetben.
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A FILM ES A MUFAJOK

A harmincas évek elején a Warner Brothers megprobal-
ta kideriteni a siker titkat, ezért szdimos, a Disraelihez ha-
sonld filmet készitett: vaszonra vitt szindarabok, kosztii-
mos torténelmi dramak, kiilfoldi pénzemberekrdl és gaz-
dag allamférfiakrdl sz6l6 alkotdsok szerepeltek a valasz-
tékban, rendezgjiik Alfred E.Green volt, fdszerepléjiik
pedig George Arliss. Végiil megint egy kiilfdldi hires sze-
mélyiségrol szolo életrajzi film, a Voltaire (1933) jutott k-
zel ahhoz, hogy megismételje a Disraeli sikerét. Ez meg-
gybzte a Warner Brotherst otthagyé Darryl Zanuckot ar-
r6l, hogy magaval kell vinnie George Arlisst. Zanuck, Ho-
llywood utolsé aranycsindldja mindig észrevette a kin-
cset: 1) stidiojéban, az éltala alapitott Twentieth Century
Productionsnal szamos fészerepet adott Arlissnak, aki a
Voitaire sikeréb6l tokét kovécsold filmekben jdtszott, ame-
lyek a hires €letrajzi mintat kdvették.

Arliss nélkiil a Warner Brothers képtelen volt verseny-
re kelni a tobbi stidiéval. Legalabbis addig, amig fel nem
bukkant Paul Muni, a kilféldiekrdl sz6l6 életrajzi filmek
eszmenyi fOszerepldje, aki jocskdn profitélt az Arliss-
filmek népszeriiségébdl. Muni elsé életrajzi filmje, az ala-
csony koltségvetési Pasteur (The Story of Louis Pasteur,
1936) vératlanul kasszasikernek bizonyult, s elinditott egy
0j sorozatot. Amikor azonban a Florence Nightingale-rél
$2010 The White Angel (A fehér angyal’, 1937) kapcsan ki-
deriilt, hogy a kozonséget nem érdekli a nénemt apolo-
személyzet, a Warner Brothers ismét Munit kérte fel a Zo-
la (The Life of Emile Zola, 1937) cimfi filmhez. Ez alkalom-
mal jol dontottek, igy egyiitt tartottak a stabot a két évvel
késdbbi Junrez leforgatasara: Muninak ez lett a harmadik,
hires kiilf6ldirdl szold életrajzi filmje, William Dieterle
rendezének pedig (a hatbdl) a negyedik, Henry Blanke a
harmadik életrajzi filmjét jegyezte producerként a
Warner Brothersnal, Tony Gaudio pedig a kiilfoldiek éle-
tét feldolgozo negyedik filmjének vezets operatdre volt.
A sorozat utolsé két filmjében Munit felvaltotta Edward
G. Robinson. ,Mindent ésszevetve — jegyezte meg Finlay
McDermid, a Warner Brothers vezeté dramaturgja 1941
oktdberében —, durvan negyven ilyen életrajz tervezésé-
ben jutottunk el a megvételig vagy az anyaggytijtésig,”

Mit tudhatunk meg a mfajrol az életrajzi filmek pél-
dajabol? Eldszor is, ha a miifajok némelykor tigyszélvan
telies miivet kolesondznek a szépirodalombdl vagy a
szinhdzbdl, gyakorlatilag barmelyik lényeges momentu-
mot kiemelhetik beléle. Masodszor, az, hogy a sikeres fil-
meket nem mindig azonositjak egy specidlis miifajjal, el-
inditja egy kisérleti miifaj megteremtésének folyamatat,
amelyben a stiidi6 egy sor hipotézist tesztel, tekintettel a
siker specifikus forrasaira. Harmadszor, ezek a sikeres
minta azonositasara és helyettesitésére iranyulé kisérle-
tek mindig feltételezik a stadié irdnyitd, miivészi és tech-
nikai munkatarsainak tobbé-kevésbé maradandé egysé-
gekbe valé tomoriilését. Negyedszer, amikor sikeriil

megtaldlni a megfelelé mintit, az sosem keriili el mas

studiok figyelmét, igy a tobbiek tulajdonképpen teljesen
kész miifajhoz jutnak. Otodszor, a miifajok egyiitt ,sod-
rodnak” a mintaval, amelyre hagyatkoznak; a Warner
Brothers példdul allamférfiak élete helyett inkdbb zse-
nialis orvosok munkassagat vitte filmre, ugyanigy jutott
el az MGM és a Fox az eurdpai politikusoktdl az impresz-
szariokig, zeneszerzSkig és a musical egyéb sztarjaiig, vi-
szont az alapstruktiira minden esetben azonos maradt.

Fontos megemliteni, hogy a miifajteremtés jatszmajé-
ban nem a producerek az egyetlen résztvevék. Mig né-
hany filmes miifaj az irodalmi és szinpadi alkotasokbol
taplalkozik, masok elsGdlegesen a filmiparon belil fej-
16dtek ki, megint masok a kozonség vagy a kritikusok 6t-
letein alapultak. Péld4ul a ma film noirmak nevezett mi-
fajt egy francia kritikus nevezte el igy, és 6 hatarozta meg
a habort utdn. Ha rendet vagunk mindazon miifajok k-
z0Ott, amelyeket Hollywoodban ,gengszterfilm”, , krimi”,
~detektivfilm” vagy ,pszichologiai thriller” elnevezéssel
illettek, rajohetiink, hogy a film noir fogalma szamos
olyan jellegzetességet hangsulyoz, amelyek tibb, a ha-
bort alatt vagy az utan forgatott filmben megtalalhatok.
Példaul a cselekmény lényegérdl dtiranyitjak a figyelmet
a szereptipusokbdl, a dialégusok stilusabol és a megvila-
gitasbol 6sszedlld dltalanos hangulatra.

A miifaji hatarok modositdsanak lehetdsége fligg az
egy€b tamogaté mechanizmusoktdl, ez egyenld a stadio
reklamtevékenységével, a sajtokritika beinditasaval,
amit egyébként a filmipar hagyomanyosan kiakndz,
hogy bizlositsa és dllanddsitsa a miifaji normékat. Az,
hogy a film noir fogalma altalanosan elfogadotta valt,
nagymeértékben a filmmel kapcsolatos elméleti munkak-
nak koszonhetd.

Manapsig a médiumok és a kdzonség egyarant meg-
osztotta valt, igy elég nehéz megcélozni egy speciélis ko-
zonséget. Eppen ezért ma sokkal inkabb elképzelhetd,
mint valaha, hogy a kortérs kozonség régi miifajokat j
modon értelmezzen, ennélfogva 1j miifaji csoportosita-
sok johetnek létre. Mivel a fogyasztok érdeklédése a fil-
mek (és a televizids programok) széles spektruma kap-
csdn wjraértelmezhetd, killonféle elemek keriilhetnek a
nézdi szokasok kozéppontjdba: high-tech berendezések
vagy mutatos autdk; az ellenkultarét képviseld csoportok
pedig alternativ miifajokat hozhatnak létre a feministdk,
a faji kérdések irdnt érdekl6dck vagy a homoszexualisok
szempontjabol. A produkcidkra épiilé film fénykordban,
a harmincas évektdl az dtvenes évekig szdmos tényezd
sz0lt a kozonségen alapuld mifajok ellen: az orszagok
nyilvanossaganak megosztottsiga, a filmgyértas és -for-
galmazas kozpontositott szabdlyozésa, az ideoldgiai kii-
l6nbségek és az alternativ kommunikdciés rendszerek
hidnya. Szazadunk vége felé a miiholdas adésok, az
elektronikus posta, a képtavird és a mobiltelefonok be-
kapcsol6dasaval nyilvanvalonak tinik, hogy a jové mi-
faja egyre inkdbb a nézéi szokdsok fliggvényévé valik.
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| Barbara Stanwyck
|

(1907-1990)

I Negyvenéves palyafutdsa alatt t5bb mint nyolcvan film-
: ben szerepelt. Ezek miifaja meglehetésen valtozatos
I volt, a romantikus vigjatéktdl a melodraman és a wester-
: nen dt a biiniigyi ﬁlrrfekig terjedt. A negyvenes évek vé-
| Bere Stanwyck vonz6, hatdrozott egyéniséggé valt, ami
| lehetdvé tette szamdra, hogy folyamatosan dolgozzon a
I studidrendszer hanyatlé korszakatol a televizio elreto-
: réséig. Egészen halaldig népszerdi maradt.

I Eredeti neve Roby Stevens. 1907-ben sziiletett, koran
| drvasdgra jutott, gyermekkorét kiilonbézd neveldottho-
: nokban toltotte. Szinpadi palyafutdsat a hiiszas évek ele-
| jén dténcosnékéni kezdte, éjjeli mulatokban Iépett fel,
I majd a Broadwayra is eljutott. Tehetségének koszonhets-
: en sikerult kittrnie a tanckarbdl, s 19§S—ben a The Noose
I EA hlllmk’)lgirr;ﬁ darabban egy koristaliny kis szerepében
I kerilt rivaldafénybe.

: 192?-1332 é{ollywoodba ment, s a bizonytalan kezdet
| utdn Frank Capra Ladies of Leisure (Holgyek kényelem-
I ben’) cimii filmjében aratta elsG sikerét r%%U-l:nan.y Mivel
: még elégge ismeretlennek szamitott, két, nem kizarola-
I 8Os szerzGdést irhatott ald a Columbidval és a Warner
I Brothersszal, ezek szokatlan szabadsdgot biztositottak
: szamara a szerepek kivilasztasaban, s lehetévé tették,
i hogy az akkori Hollywood legkivalébb rendezdivel dol-
: gozhasson, tobbek kozott Howard Hawksszal, Preston
Sturgesszel, Billy Wilderral, King Vidorral és Frank
: Capraval (vele négy filmet Forgatottg,; példéaul a Bemutatom
1 John Doe-t (1941). Nyilt, bator egyeniségeket alakitott,
: ezek a szerepek jol illettek hozza, rdadédsul kollégii és a
| kozodnség egyarant imadtak.

I Nemcsak a korszak pergé vigjatékaiban brillirozott,
: p’é]ciéul Hawks Tiizgomb (1941) és Sturges Lady Fva (1 941)
| ¢l komédidiban, hanem ugyanolyan kivalo alakitast
I nytjtott a melodrdamaékban is, azaz King Vidor Stellz Dal-
: las (1937) és Mitchell Leisen Re’membergthe Night (Emleé-
I [liezz az éjszakdra’, 1939) cimii rendezéseiben, az utobbi
I Preston Sturges forgatokonyveébdl késziilt. A harmincas-
: neg;genes években Joan Crawford és Bette Davis tarsa-
I sdgaban uralta a filmipart, 1944-ben az Internal Revenue
I Service az USA legjobban fizetett asszonyanak nevezte.
: Crawfordhoz hasonléan Stanwyck is gyakran formalt
| meg keményen dolgozé munkdsnéket. A negyvenes
I évek film noirjaiban azonban a Stanwyck 4ltal megfor-
: _n‘lélt asszonyok gyakran a boldogtalan hdzassag csapda-
| jadbaesnek, s a menekiilésre irdnyuld erdfeszitések altals-
I ban biinténybe vagy szerencsétlenségbe torkollanak; en-
: nek l.egh iresebb példaja a Gyilkos vagyok (1944). Stanwyck
| 1l:m‘arl s;lerepeiben féleg nyers, cinikus, de aranyszivii né-
I ket alakitott.

: Az Otvenes években jellemdbrazol6 képességét a wes-
j  tern miifajaban kamatoztatta. Erételjes, gyakran intrikus
I matriarchdkat jatszott — a leglitvanyosabb alakitist Sam
: Fuller Forty Guns (‘Negyven puska’, 1957) — cimdi filmjé-
| ben nytjtotta. Id6kozben a televizié is felkarolta a wes-
=

:

Barbara Stanwyck Billy Wilder Gyilkos vagyok (1944) cimii
filmjében

tern miifajat, egyarant misordra tizote régebbi jatékfil-
meket és 1j, alacsony koltségvetésii sorozatokat. Mivel
nem Ghajtott blicsit mondani a szereplésnek, atpértolt
az (j médiumhoz. 1965-t61 1969-ig & alakitotta a csalddon
uralkod6 Gregasszonyt a Big Valley (‘Nagy volgy’) cimii
tévésorozatban, majd a nyolcvanas években szintén egy
erélyes ids holgy szerepében tért vissza a televizidba a
Tgvismadarak (The Thorn Birds, 1983) cim{i minisorozat-
ban, valamint az ABC The Colbys (‘A Colby csalad’) cimii
széridjdban (1985-1986).

Televizios szerepeiért harom Emmy-dijjal tiintették ki,
Bér négyszer is jelolték Oscatra, a dijat sosem kapta meg,
de 1982-ben életmiidijjal jutalmaztak. Amikor 1990-ben,
nyolcvankét éves kordban meghalt, az eltelt évek ellené-
re megdrizte sztar mivoltat, pedig az id6 eljart a stadis-
rendszer folott is, amelyben népszerd lett.

EDWARD E. O'NEILL

FONTOSARB FILMEK

Ladies of Leisure (‘Holgyek kényelember, 1930); Stella Dallas
(1937); Remember the Night (‘Emlékezz az €jszakara’, 1939);
Lady Eva (The Lady Eve, 1941); Tizgomb (Ball of Fire, 1941);
Bemutatom John Doe-t (Meet John Doe, 1941); Gyilkos vagyok
(Double Indemnity, 1944); The Strange Love of Martha Ivers
(‘Martha Ivers kiilonos szerelme’, 1946); The Furies (A fariak’,
1950); The Violent Men (A dithos emberek’, 1955); Forty Guns
(‘Negyven puska’, 1957).

[rRODALOM

DiOrio, Al: Barbara Stanwyck, 1983.
Smith, Ella: Starring Miss Barbara Stanwyck, 1985.

A FILM ES A MUFAJOK

A miifajtorténet helyes vizsgdlata arra a felismerésre
vezet, hogy a miifajok két, egymdssal kapcsolatban 16vé,
de teljesen eltérd aspektustdl fiiggnek. Egy meghatdro-
zott miifaj minden filmje, bar minimélis mértékben, de
tartalmaz bizonyos elemeket, amelyeket ,szemantikai”
{jelentéstani) Osszeteviknek nevezhetink. Ha példaul
egy filmben lovakat, verekedds szerepldket, torvénytelen
cselekedeteket, gyéren lakott pusztasdgot, a fold termé-
szetes szineit, fahrtokat latunk, az amerikai Nyugat egy
adott térténelmi kordra kovetkeztetiink, és a filmet wes-
ternnek mindsitjitk (csak néhany, kiléndsen eltérd sze-
mantikai elemet nevezttink meg, azonban ezek jol jellem-
zik a miifajt).

Amikor a miifajok kibontakoztak kezdeti, jelz6s szer-
kezetre tamaszkodé meghatarozdsukbol és a sokkal
sziikszavubb, fonévre szoritkozo definicid illette meg
Oket, bizonyos ,szintaktikai” (mondattani) dsszetétel
alakult ki; a rendszeresen felvonultatott hasonlé mad-
szerek megteremtették a killonbozd szemantikai kom-
ponenseket: a cselekménymintakat, a vezérmotivumot,
az esztétikai rangsorolast és a rokonszenvet. Nem te-
kinthetd westernnek az a film, amely csak egyes wes-
tern-elemeket hasznal (pl. vadnyugati betétdal, indian
szokdsok stb.), viszont ha a film az amerikai Nyugaton
jatszodik, weternnek mindsiil. De akadnak olyan alko-
tasok, amelyek szisztematikusan szembeallitjak a ter-
jeszkedd civilizaciot a természeti koriilményeket 6rzé
tajakkal, két, egymassal ellenséges csoport szemszogé-
bdl utkoztetik a kozosség torvényeit kovetd, illetve a
megosztott, individualista nézeteket, mindezt egyesitve
a fohds alakjaban, amely mindkét oldal 1ényegi tulaj-
donsagait magaban foglalja.

A filmmiifajok tipikusan kozos szemantikai jellem-
zOkkel rendelkeznek; a mifajfilmek kézos szemantikai
jellegzetességeket épitenek be a szintaktikdba. Az e sze-
mantikai elemek altal hordozott jelentések altaliban a
kordbban mar létezé tarsadalmi jelrendszerekbél szar-
maznak, mig a szintaktikai sajatsdgok sokkal teljesebben
képesek kifejezni egy konkrét mifaj jelentését. Ameny-
nyiben a mifajokat egy, a tarsadalmon beliil adott fel-
adat beteljesitdinek tekintjuk, mindig a szintaxis az,
amire a kritikusok hivatkoznak. Ha az egyedi filmmiifa-
jok torténetével foglalkozunk (és nem feledkeziink meg
a miifajok kozotti kapcsolatrél sem), a miifaj megértését
elGsegiti annak felismerése, hogy két, elkiilénithetd ti-
pusii Osszefliggés létezik, szemantika és szintaktika,
amelyek mas szinten és idében érvényesiilnek és sziin-
nek meg, de mindig szoros 9sszhangban és szabott min-
ta szerint.

Claude Lévi-Strauss francia antropolégus nyomén
gyakran megéllapitjdk, hogy a miifajok ritudlis célokat
szolgalnak, képzeletbeli megoldasokat nydjtanak a fon-
tos tarsadalmi ellentmondasckra. Ebbél a szempontbél
a western az olyan szemben allé amerikai értékeket tar-

gyalja, mint az egyéni szabadsag és a kozosségi cselek-
ves ellentéte, tovabba a természeti kornyezet tisztelete,
az iparagak novekedésének sziikségessége, a mult meg-
becsiilése €s az 1 jovd felépitése. A filmipar éltal 1étre-
hozott zsanerfilmek tehat eleget tesznek a filmeket a
kulturalis ,gondolkodds” eszkézének hasznald kozon-
ség elvdrasainak.

Mas kritikusok a miifajfilmeket az ideoldgiaterjesztés
kiillonosen gazdasagos formdjanak tekintik. A nézdknek
nem kell megteremteniiik a mondanivalét a maguk szé-
mara, nyugodtan hihetik, hogy azt kapjak, amit kivan-
nak, de valdjdban az iparagak tigynokségei, killonbozd
érdekcsoportok vagy a kormanyzat csabitgatjak oket.
Ebbdl a szemszoghdl a western olyan meggy$z6 mod-
szernek tlinik, amely igazolhatja az indidn foldek elfog-
lalasanak jogossagat, a jogrend szerepét a konfliktus-
megoldas elsGdleges rendszerében, és egy, a Nyugatra
alapoz6, stabil kormanyzati rendszer létrehozasat, ami
biztositja a letelepedést, a széllitast és a kommunikéciot.
Masképpen, a western egyfajta mentegetdzés a ,betelje-
secdett végzet” (Manifest Desteny) elmélete, illetve bo-
csanatkérés a nyugati vidékek és eréforrasok kizsakma-
nyoldsa miatt.

Mindent dsszevetve az a legkézenfekvébb, ha elis-
merjlk, hogy a stadiékban késziilt, sikeres filmproduk-
ciok bizonyos mértékben mindkét funkcio fiiggvényeé-
nek tekinthetdk. A filmmiifajok hosszii élete azon ké-
pesség meglétével magyarazhato, miszerint képesek el-
érni ezen célok valamelyikét, kovetkezésképpen a mii-
fajfilmek sikere abban a képességben rejlik, hogy képe-
sek mindkét funkcidnak eleget tenni. A szilird miifaji
szintaxis megalapozasanak eljarasa tehat magdban fog-
lalja a kozonség ritualis értékei és a filmipar ideoldgiai
elkotelezettségei kozott lévé azonossdgok felfedezését.
Az adott szemantikai kontextuson beliil 1év6 specialis
szintaxis kidolgozasa kettds célt szolgdl: logikus sor-
rendbe rakja az elemeket, ugyanakkor dsszehangolja a
nézok kivansagait a stadiok elvarasaival. A sikeres mi-
faj népszertiségének titka nem abban rejlik, hogy eleget
tesz a kozonség idedljanak, vagy egyszeriien csak silany
utanzata a hollywoodi alomvildgnak; a titok nyitja az a
képesség, amellyel mindkét funkcidt egyidejiileg el tud-
ja latni. Ez a kettds célkitlizés olyan blvészmutatvany,
amely legtisztabban jellemzi az egy bizonyos mtifajhoz
tartozo filmes produkeidkat.

Ahogy a miifajok nem kiteljesedve tlinnek fel, a felis-
merhetd torténelmi mintaknak megfelelGen ki is farad-
nak. Ez tipikusan agy torténik, hogy a miifajok a megala-
pozott szintaktikus megoldasok leleplezésén at megkér-
ddjelezik a folyamatot, ami tulajdonképpen feloldja a
szinlaktikus kotGdéseket, bar a szemantikai mintakat
érintetleniil hagyja. Bizonyos, a haborta utan készilt
westernek, Delmes Daves Broken Arrow-javal ("Tért nyil’,
1950) kezd6dden megkérddjeleztek néhany, a western

293




A HANGOSFILM 1930-1960

szintaktikdja altal megalapozott hagyomanyt, példaul a
torvény erdszakos végrehajtdsdnak motivumait, a lovas-
sag szerepét a civilizdcié elterjesztésében, az indidnok
harcias természetét és a miifaj a torténelmi regényekhez
val6 ragaszkoddsdt. John Ford késébbi westernjeiben,
kiilonosen A cheyenne indidnok alkonydban (Cheyenne
Autumn, 1964) megprobalta felitlbiralni a klasszikus wes-
ternfilmek leegyszerdsité torekvését, amely valdjaban
igazsagtalansdgokat sziilt, beleértve a sajat korabbi mun-
kait is. A hatvanas években jelentkezé rendezdk, legyen
sz0 akar Sergio Leonérol Olaszorszigban vagy Sam
Peckinpah-r6l Amerikdban, széndékos kegyeletsértést
kovettek el a miifaj ellen. Szintén a habord utdni idé-
szakban egy sor ,reflexiv’ musical késziilt, amelyek
olyan elSfeltételeket kérdGjeleztek meg, mint a boldog-
sdg osszekapcsoldsa a muzsikdval, a zeneszerzés tssze-
fliggésbe hozasa a stabil heteroszexudlis parkapcsolat ki-
alakulasaval és azzal a kilatdssal, hogy a zenekedvel
szerelmespérok a hazassagkotés utan is orokre boldogan
fognak élni. A szindarabok nyoman késziilt Oklahoma!
(1955), West Side Story (1961) és a Paint your Wagon (‘Fesd
at a kocsit!’, 1969) olyan kellemetlen elemeket mutatnak
be, amelyek hagyomdnyosan ki voltak zirva a miifaj
szintaktikdjdbol. Az ilyen kisérletek aldaknaztik a meg-
alapozott szintaktikus kotédéseket, ezért nem mindig
arattak azonnali sikert. Viszont rdkényszeritették a film-
ipart Gjfajta, a mifajbol ,kilogd” produkciok elsallitasa-
ra, ahol az egy bizonyos mifajhoz tartozé szintaktikus
filmek terepet adtak a miifaji parddidknak, a vegyes mii-

faji filmeknek, vagy megprobalkoztak j szintaxist ko-
vacsolni a megszokott szemantikai anyagb6l.

Noha a film az irodalmi vagy a szinpadi szemantik4-
bol kdlesdnzott, mégis gyakran teljesen tj szintaktikat ir
elS. A horrorregény a tudomanyos felfedezések tipiku-
san 19. szdzadi tilértékelésével biztositja a horroriszti-
kus hatdsokat, mig a horrorfilmek szexualisan talfdtott
szerep kéré épitik fel szintaktikdjukat. Mivel a miifaji
rendszerek nagymértékben fiiggnek a hiiséges, homo-
gen kozonség filmnézési szokdsaitdl, két orszdgban
ugyanannak a szemantikus miifajnak kilénbozé szin-
taktikaja alakult ki (a hollywoodi western és a ,spagetti”
vagy olasz western), egyetlen filmipar képes egymas
utdn vagy egyidejiileg bemutatni egy egyedi szemanti-
kus miifaj tobbszorosen eltérd tipusi szintaxisait (a ho-
llywoodi musicalekben megtalalhaté tiindérmese és
folklorelemek), vagy egyetlen nemzeti filmipar is képes
jorészt felhagyni egy miifajjal (a hollywoodi musical),
mig mas orszagok tovabbfejlesztik e miifaj valamely val-
tozatat (lasd az indiai és egyiptomi musicaleket gyarts
filmipar fellendiilését).
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A western

EDWARD BUSCOMBE

A vilag filmgydrtasaban 1910 és 1960 kozott a western
miifaj dominalt. Népszertisége lehetévé tette, hogy Ho-
llywood befolyast gyakoroljon a globalis filmpiacra. De
a western fejlédése a popularis kultiran beliili megkii-
l6nbaztetd jegykent, sajat konvenciéival és sztereotipia-
ival j6 negyedszazaddal elére jelezte a film megjelené-
sét. A fehérek terjeszkedésének két torténelmi momen-
tuma az észak-amerikai kontinensen donté hatast gya-
korolt a foldrész életére. A polgarhabort utan a Texas
siksagain €16 marhacsordék tulajdonosai kétségbeeset-
ten keresték a piacokat, ahol eladhatjak az allatallo-
médnyt. Amint a vasttvonal Kansason keresztiil kiépiilt
egészen Kalifornidig, a marhakat a tébb ezer mérfold
hosszi vaganyok mentén terelték a nemrég alapitott uj
varosokba, Abilene-be és Dodge Citybe. A cowboy, aki-
nek felszerelése és életstilusa féleg a délspanyol kultira-
bél eredt, gyorsan mitikus figurdva emelkedett. Olyan
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szabad ember volt, aki csupan lovara, fegyverére és sa-
jat férfidi erényeire tdmaszkodhatott. Ugyanebben az
id6ben egyre-masra felszinre tort a fehérek és az india-
nok kozott lappangé ellenségeskedés, szamos indidn
héabort zajlott a siksagokon, ezek Custer tabornok 1876-
ban tortént ldtvanyos és fajdalmas legyGzetésében kul-
minéltak. Tehdt a cowboy és az indian, az utébbi a ne-
mes rézbdr, illetve az tivoltdzé vadember alakjaban,
hamar beleépiilt egy sor képzelt vagy kvézi-dokumen-
tum jellegii alkotdsba, beleértve a regényeket, a szinda-
rabokat, a festményeket, tovabba a narrativ és vizudlis
megjelenités egyéb formait.

Bar a kdzponti figura a cowboy és az indidn maradt, a
gyorsan fejlédé kommunikacié és szorakoztatéipar fel-
vonultatta a torvényenkiviiliek vegyes tarsasdgat, a
hegylakokat, a katonakat és a torvény képviseldit is. Az
1880-as években az olcsé fiizetes ponyvik torténetei
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Vadnyugati tajkép James Cruze Honfoginlék (The Covered Wagon, 1923) cimdi filmjében

ugyanolyan mértékben dolgoztak fel valds személyek —
Jesse James, Billy, a kolyok és Wild Bill Hickok - historia-
it, mint képzelt alakokét, példaul Deadwood Dickét. Az
emlitett figurak koziil tobb valt szinpadi melodrdmak
hdsévé is. A sokkal tudatosabb mtivészi alkotdsok szin-
tén foglalkozni kezdtek a western témaéjaval. Valamivel
a szazadfordulé utan, 1902-ben Owen Wister The
Virginian: A Horseman of the Plains ('A virginiai: a pusztak
lovasa’) cimii regénye a cowboy hds tokéletes portréjat
nytijtja, sziiletett gentlemanként és a tettek hatarozott
embereként mutatja be. A nagy példanyszami magazi-
nok, mint a Harper’s tehetséges miivészeket is felkértek,
mint Frederic Remingtont, hogy rajzoljdk meg, szinez-
zék ki a siksdgokon zajlo eseményeket. A kozonségre a
legnagyobb hatast kétségteleniil Buffalo Bill Cody gya-
korolta, aki 1883-ban kezdett turnézni vadnyugati cirku-
szaval. Mtsoran olyan, elbeszéléssel dasitott életképek
is szerepeltek, mint a Summit Springs-i csata, amelyben
Cody, a lovas megment egy fehér nét az indianok fogsa-
gabdl. Az Amerikaban és Eurdpaban egyardnt hatalmas
népszertiségnek orvendd Buffalo Bill kovetkezetesen
demonstrélta, hogy a vadnyugat kimerithetetlen forrast
kindl a szorakoztatdiparnak. 1900-ra a vadnyugat méar
nemcsak Amerika nemzeti mitoszanak részét képezte,
hanem értékes arucikknek is mingsiilt.

A westernhez kapcsolt helyzetek, helyszinek és karak-
tertipusok szines valasztéka olykor képlékeny és eklekti-

kusnak t{in6 format eredményezett, amelybdl hidnyzott
a kozponti rendezdelv. A western, mint mfifaji kategéri/a
tulajdonképpen nem annyira a belsd szovegdsszefiiggé-
sek szerint értelmezhetd, hanem a filmipar felcimkézése
alapjan, amely azonositja, illetve megkiillonbozteti egy-
mastol a produkcidkat. Ennélfogva westernfilmrél egé-
szen addig nem beszélhetink, amig a filmipar el nem
kiiloniti a térvénytelen cselekedetekrél szolo filmektdl,
és be nem vezeti a koztudatba a regénytipus kapcsan
egyeébként mdr ismertté valt fogalmat. A folyamat megle-
hetésen gyorsan zajlott le. Az a kétségtelen tény, misze-
rint a nézékozonség a szinhazban vagy az olcséd regé-
nyekben mar taldlkozott a westernnel, eldsegitette, hogy
az alakuléfélben 1évé filmmivészet hamarosan kifejlesz-
sze sajat, felismerhetd narrativ stilusat, amely a megki-

ElSszor is, a filmek a fehér civilizaciot és a ,vadakat”
elvalasztd hatarvonalon jatszédtak. Az egyik oldalon a
rend, a torvény, a kozosség, a megéllapodott tarsadalmi
berendezkedés 4llt, a masikon a torvényen kiviili, vad
indidn. Frederick Jackson Turner 1893-ban megjelent,
mérfoldkének tekintheté tanulmanya nyoman az ame-
rikai torténészek egyetértettek abban, hogy a hatarvi-
dék 1890-ben végleg eltlint, és a kontinensen nyugalom
honol. Ugyanebben az évben zajlott le a Wounded
Knee-i csata, amelynek végkimenetele megteremtette az
indidanok szervezett ellenallasat. A westernek tobbsége,
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