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1 9. FEJEZET

MUVESZFILMEK

ES A SZERZOSEG ESZMEJE

Az egyének és az intézmények befolydsoljak a torté-
nelmet, de ezt teszik az eszmék is. A filmtorténet
egyik legnagyobb hatist gondo}ata, hogy egy film leg-
fontosabb alkot6ja a rendezé. O hatdrozza meg a film
formajat, stilusit és jelentéseit. A torténészek tobbsége
legalibb az 1920-as évek 6ta ezzel a feltevéssel €1, amely
azutdn kiloénos figyelmet kapott, és még erGteljesebben
fogalmazédott meg a hibord utani eurdpai filmkultdra-
ban. Az akkori id6k vitai és a vitikba bevont filmek az
egész vilag filmkészitésére hatdssal voltak.

A SZERZOI ELMELET MEGJELENESE
ES ELTERJEDESE

A francia rendez6k és forgatékonyvirdk kozott az 1940-
es évek kozepe ota vitik folytak arrél, hogy ki tekinthe-
t6 voltaképpen egy film auteurének, vagyis szerzéjének.
A megszillas idején valt népszeriivé az a felfogas, hogy
az ¢érett hangosfilmmel bekoszont a »forgatokonyvir6
kora”, Roger Leenhardt és André Bazin azonban kijelen-
tette, hogy egy film értékeinek f6 forrisa a rendezd.
A két kritikus a Revue du Cinéma folyéiratban jelentette
meg irasait (1946-1949), amely kivételes figyelmet

szentelt Orson Wellesnek, William Wylernek és mas
amerikai rendezéknek.

Alexandre Astruc 1948-ban irt esszéje a ,kameratdl-
t6tollrol” (caméra-stylo) e gondolat kibontakozasdnak
egyik fontos eleme volt. Astruc szerint a filmmuvészet
érett korba lépett, és komoly mivészeket vonz, akik a
filmben akarjak kifejezésre juttatni érzéseiket és gondo-
lataikat. , A filmszerz$ Ggy ir a kamerdjival, ahogyan az
iré a tollaval.” A modern film személyes lesz, s a tech-
nologia, a stab és a szereplék nem jelentenek tobbet a
miivész alkotdmunkajanak eszkozeinél.

1951-ben Jacques Doniol-Valcroze megalapitotta a
Cahiers du Cinéma cimt, havonta megjelené folyéiratot.
Legjelentdsebb kritikusa hamarosan André Bazin lett.
Az elsé szam irasaiban az Alkony sugdnit Billy Wilder
filmjeként, az Egy falusi pléhdnos napldja (Le journal d'un
curé de campagne, 1951) Robert Bresson filmjeként, a
Ferenc, Isten lantosa Roberto Rossellini filmjeként jelenik
meg. A Cahiers fiatalabb kritikusai, igy Eric Rohmer,
Claude Chabrol, Jean-Luc Godard és Frangois Truffaut a
provokéci6 hataraig vitték a szerzéiség nézetét. Az elsé
botrany 1954-ben kovetkezett be Truffaut A francia film
egy bizonyos tendencidja cim tanulménydval. Tamadta a
mindség hagyomanyinak (400. o.) mfveit, mondvan,
hogy azok ,forgatékonyvirdk filmjei”, hianyzik beldlik

az eredetiség, és irodalmi klasszikusokra hagyatkoznak.
Truffaut szerint e hagyomanyt kovetve a forgatokdnyv-
ir6 leadja a forgatokonyvet, a rendezd pedig egyszertien
csak hozzaadja a szinészeket és a képeket, ezdltal csupan
metteur en scéne, ,szinpadi rendezd”. Truffaut megneve-
zett néhany igazi autenrt: Jean Renoir-t, Robert Bres-
sont, Jean Cocteau-t, Jacques Tatit és masokat, akik ma-
guk frték torténeteiket és dialogusaikat. Astruc caméra-
stylo 4lmét beteljesitve 6k igazi ,filmeselk”.

Azzal, hogy a forgatokonyv kérdését kozéppontba he-
lyezte, Truffaut meghatarozta a Cahiers izlésiranydt. A fo-
lyoirat azokrél az eurépai és amerikai rendezékrdl szolt
elismeréen, akik maguk irtak vagy hatéroztdk meg forga-
tokonyveiket. Truffaut alapvetd szerzéfelfogisat atvette a
Cahiers vetélytarsa, a Positif is (amely 1952-ben indult).
A marxizmus és a sziirrealizmus felé hajlé Positif izlése rit-
kén egyezett a Cahiers szerzéinek izlésével, dm hozzijuk
hasonléan azokkal a rendezdkkel foglalkozott, akik jelen-
tésen befolydsoltdk a forgatokdnyvirds folyamatat.

A Cahiers egyes fiatal kritikusai még tovibb mentek,
azt dllitottdk, hogy a nagy hollywoodi rendez6knek anél-
kiil is sikeriilt kifejezniitk életszemléletiiket, hogy bele-
sz6lhattak volna a forgatokényvbe. A szerz6kdzpontisag-
nak ez a kemény viltozata igen sok vitat valtott ki az
1950-es és 1960-as években. Bazin nem tudta elfogadni
fiatal kollégai szélsGséges nézeteit, am mas kritikusok ha-
mar magukévi tették a ,szerz6i politika” (politique des
auteurs) gondolatét, vagyis hogy szerz6 minden rendezd,
akinelk személyes stilusa vagy egyéni vilaglitdsa van.
Andrew Sarris amerikai kritikus az amerikai filmtorténet
értelmezéséhez hasznalta az ,auteur-elméletet” (ahogyan
& nevezte). Az 1962-ben alapitott brit folyoirat, a Movie
kezdettél fogva a szerzGiség hive volt. Noha Sarris és a
Movie kitikusai rokonszenveztek a Cahiers eurépai kanon-
javal, elsésorban hollywoodi rendezélkkel foglalkoztak (1.
Megjegyzések és Gtmutatok a fejezet végén).

Ha szerzének nyilvénitjuk példaul Ingmar Bergmant,
mennyivel jutunk kozelebb egy Bergman-film megérté-
séhez? A szerz6kozpontd kritikusok érvelése szerint €p-
pen tgy a ,tiszta” alkotds eredményeként vizsgdlhatunk
egy filmet, ahogyan egy regényt. Az adott filmet tehat
Bergman életszemléletének kifejez6déseként értelmez-
hetjik.

Tovibb4, ha Bergmant szerzének tekintjik, kozos
elemeket kereshetiink filmjeiben. A szerzékozponti kri-
tika egyik mottdja Renoirnak az a megjegyzése volt,
hogy egy rendezé voltaképpen egyetlen filmet hoz Iétre,
s azutan Gjra és Gjra azt késziti el. A visszatéré targyak,
témak, latvanyok, eszkozok és cselekményszitudci6k
gazdag egységbe szervezik a rendezd filmijeit. Ekképp az
auteur-rendez6 tobbi filmjét ismerve a nézé konnyebben
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megérti, amelyet éppen néz. A szerzére figyel6 kritikus
kiilondsen érzékeny volt arra, hogy egy rendez6 munkds-
saga hogyan fejlédik az idok soran, mikor vesz varatlan
fordulatot, vagy tér vissza korabbi megoldasokhoz.

Veégiil, a szerz6kozpontu kritika jobbara a film stilu-
sat helyezte el6térbe. Ha egy filmkészité olyan mivész,
mint egy regényiré vagy egy festd, aklcor miivészete nem
csupan abban nyilvanul meg, amit mond, hanem abban
is, ahogyan elmondja. Minden mas alkotéhoz hasonléan
a filmkészitének is kozege mesterének kell lennie, szem-
bebtls és Gjité modon kell kiaknaznia. A szerz6kozpon-
ta kritikusok a kameramunka, a megvilagitas és egyéb
eszkozok alapjan killonbdztették meg a rendezoket.
Egyes kritikusok kiilonbséget tettek a szinrevitelt és a '
kamerailldst hangsilyosan alkalmazé filmkészitok (az
Ggynevezett mise en scéne-rendezdk, példaul Max Ophils
és Renoir), valamint a vigisra hagyatkozok (az Alfred
Hitchcockhoz és Szergej Eizensteinhez hasonlé mon-
tazsrendezdk) kozott.

SZERZOSEG ES A MUVESZFILM FEJLODESE

A szerzoség felfogasa finoman beleszovodott az 1950-es
és 60-as évek egyre jobban terjedé mdvészfilmjeibe.
A korszak neves rendezéinek tobbsége maga irta forga-
tokényveit; valamennyien sajatos témékat és stilust ko-
vettek filmjeikben. A filmfesztivilokon a rendezére mint
a legfontosabb alkotora iranyult a figyelem. Tati, Miche-
langelo Antonioni és masok kereskedelmi értelemben
Jmérkanévvé” valtak, produkciéik elkiiloniiltek a ,szok-
vinyos” mivektSl. A név elismertsége folytan kalfoldi
piacokra is eljuthatott egy film.

Az 1950-es és 60-as évek sordn a szerzékdzponta kri-
tika azokra a filmkészitokre figyelt legjobban, akiknél az
utébbi hirom fejezetben targyalt filmes modernizmus
jelent meg. A szerzbiség el6térbe kerilésével a néz6k ér-
zékennyé viltak a rendezd életszemléletét kifejez6 nar-
rativ kisérletekre, a stilisztikai szabalyszertiségeket pedig
kezdték a filmkészitének a torténéshez flizott kommen-
tarjaként értelmezni. A szerz6kodzponti kritikusok kailo-
nosen figyeltek a tobbértelmiségekre, amelyeket bizo-
nyos tirgyra vagy témdra adott rendezGi reflexioként
magyarazhattak.

Ez a fejezet Luis Buiiuel, Ingmar Bergman, Kurosza-
va Akira, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni,
Robert Bresson, Jacques Tati és Szatjadzsit Ray rendez6i
palydjat vizsgalja. Természetesen nem 6k a filmtorténet
egyediili auteur-rendez6i, 4m a szerzéség elméletét kép-
viselé kritikusok ezekben az évtizedekben a legnagyob-
bak kozott tartottak dket szamon.
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A Bevezetésben megallapitottuk, hogy a filmek torté-
neti értelemben azért lehetnek fontosak, mert énmaguk-
ban jok, mert szélesebb dramlatokat tipizilnak, vagy
mert nagy hatasaak. Noha sajat orszagulk filmmiivésze-
tében ezek a rendezok valamennyien jelentés szerepet
toltottek be, egyikiik sem tipikus alakja a hosszii palyi-
juk alatt a filmkészitésben megjelend és elt(in nemzeti
dramlatoknak és irdnyzatoknak. Valamennyien hatdro-
zottan egyéniek maradtak, és jéllehet némelyikiik (féleg
Fellini és Antonioni) nagy hatdsi volt, palyatarsaik
tobbsége elkeriilte az & sajatos filmjeik kozvetlen imité-
lasat. A tovébbiakban - a szerz6koézpontt elemzések
mintajara — egész életmtiviiket vizsgaljuk, majd nemzet-
koézi kontextusba helyezziik.

Ezek a rendezék a nemzetkozi filmgyartas szélesebb
tendencidinak tipikus képviselsi. Az 1950-es években
mindannyian attdrést hozé filmeket készitettek. Mind-
egyikiik sikeres volt a filmfesztivilokon, mtiveik bekeriil-
tek a nemzetkozi forgalmazasba, némiképp még a bart-
sagtalan amerikai piacon is megvetették a libukat.
A filmkultara intézményei segitették dket hirnévhez, si-
kereik pedig megerdsitették a koprodukciok, a nemzeti
tamogatasi programok, a fesztivilok és a filmfolyodiratok
tekintélyét, Némelyikiik, példaul Antonioni és Bergman,
hazajukon kiviil is dolgoztak, masok nemzetkézi finan-
szirozdsban részesiiltek. Pélydjuk tehat a hibord utani
filmgyartas fontos dramlataira derit fényt.

Ezek a rendezék tovabba az 1950-es és 60-as évek
modern filmkészitésének legiinnepeltebb egyéniségeivé
véltak. A kritikusok méltanyoltik, hogy mindegyikiik
gazdagitotta a filmtechnikat, mikézben kifejezésre jut-
tatta egyéni vilagszemléletét. E rendezék munkéssiga
sz€les korben befolyasolta mas filmkészitok tevékenysé-
gét. Mivel ezek a rendezok valamennyien komoly miivé-
szeknek tekintettélk magukat, a szerz6 mibenlétét ille-
téen osztottik a néz6kozonség és a kritikusok vélemé-
nyét. Fellini akaratlanul is Astruc nézetét képviselte: ,az
ember ugyanolyan személyes, kozvetlen benséségesség—
gel készithet filmet, ahogyan egy ir6 ir”*

Az auteurizmus hatasira az 1960-as és 70-es években
a filmkutatas tudomanyos szakteriiletté valt (1. Megjegy-
zések és ttmutatok a fejezet végén). A didkok és a rajon-
gok jévoltabol hamarosan az egész kultara egyik meg-
szokott szofordulativa vilt a szerzOiség fogalma. A fo-
lyéiratok irasai manapsag rendszerint abbdl indulnak ki,
hogy egy film elsédleges alkot6ja a rendezé. A mozilito-
gatok tobbsége az izlés kritériumdra egyszertisitette a
szerzGiség fogalmat, és nem csupan a mavészfilmeklcel
kapcsolatban, hanem az olyan hollywoodi rendez6knél
is, mint Steven Spie[berg, Brian De Palma, James Came-
ron és Oliver Stone,

A tovibbiakban vizsgilandé auteur-rendezék kozil
nem mindegyik érizte meg hirnevét az 1960-as évek vé-
gén és a 70-es években. Legtobbijiik a kritika és a keres-
kedelem hatterébe keriilt (sok esetben azért, mert nem
kévették az 1968 utdni politikai filmkészités irdnyat).
Az 1970-es évek kozepe utin azonban Gjra kritikai elis-
merés dvezte munkassigukat, és alkotdsaik azéta is ér-
deklddést valtanak ki.

LUIS BUNUEL (1900-1983)

Az andaliiziai kutpa (1928) és Az aranykor (1930) cimii
szlirrealista filmekben, valamint a Fold kenyér nélkiilben
(1932) kialakult Bufiuel egyéni latasmodia, és sok kriti-
kus vélte Ggy, hogy ezt juttatta kifejezésre Mexikéban,
Spanyolorszigban és Franciaorszagban is. Bazin mélyen
moralistinak tartotta Bufivel filmjeit, Truffaut szdmara
a szigort forgatékonyvet és a szoérakoztatds szem elétt
tartasat példaztak, Sarris szerint a stilus nélkili stilus ti-
tokzatosségét testesitették meg, a Positif kritikusai sze-
mében pedig Bufiuel maradt a sziirrealista film nagy,
hosszi életti képviseloje, aki nyers és vadul szép képek-
ben tdmadta a polgiri értékeket.

A hdborit kovet$ évtizedben Mexikoban készitett
filmjei bizonyitjak, hogy személyes rogeszméit kézérthe-
t6 vigjatékokba és melodramakba tudta beleépiteni.
A Viridiandban (Spanyolorszag, 1961) a novicia Viridi-
ana szeretne kereszténykozosséget szervezni nagybityja
birtokdn, terveit azonban meghidsitja cinikus unoka-
bétyja, Jorge, és a birtokot elézonlé koldusok mohdsaga.
Eszményei kudarca utdn Viridiana Jorgéval és szeretdijé-
vel kartyazik, s kozben egy gyerek tiizbe veti a liny to-
viskoszortjdt (19.1). A fészereplé artatlansiganak el-
vesztése a Nazarin (Nazarin, 1958) f6hdsének hasonld
sorsat idézi, aki hiaba probélta megteremteni a kegyelem
allapotat egy romlott vilagban. Az Elhagpottakkal (1950,

19.1 Az apéca toviskoszorija tiizben ég el (Viridiana).

440. o.) Bunuel visszakerilt a filmvildgba, a cannes-i
nagydijas Viridiana pedig felélesztette hirnevét az 1960-
as években, féleg, mert Franco orra elétt készitette el ezt
az istenkdromlé filmet.

Az 1960-as években Bunuel hatérozottan még mo-
dernistibb kisérletezésekbe kezdett, amelyel elemei
részben mar Az aranpkorban korvonalazédtak. Az ldikls
angyalban (El dngel exterminador, 1962) egy estély ven-
dégei megmagyarizatlan okbol napokig nem tudnak ki-
mozdulni egy hazbél, és a koriilmények nyomdsara el-
hagyja 6ket udvarias modoruk. Az Egy szobaliny napldjd-
val (Le journal d’une femme de chambre, 1964) megkez-
dédik Bunuel ,francia korszaka”, amelyben fontos sze-
repet kapnak neves szinészek és Jean-Claude Carriere
forgatékonyviré. Ahogyan a mexikéi kommerszfilmet a
maga céljaira hasznalta fel, dgy kezdte el kiaknizni az
eur6pai mivészfilm konvencioit: a fantizia és a valosag
keveredését A nap szépében (Belle de jour, 1967), az epi-
zodikus elbeszélést A tejiitban (La voie lactée, 1969), a
tobbértelmi, osszefon6dé dlmokat A burzsodzia diszkrét
bdjdban (Le charme discret de la bourgeoisie, 1972), és
azt a megoldast, hogy ugyanazt a karaktert két szinész-
né jatssza A vdgy titokzatos tdrgpdban (Cet obscur objet
du désir, 1977). Néhiany mive jelentds sikert aratott a
miivészmozi-hdlézatban, A burzsodzia diszkrét bija pedig
Oscar-dijat nyert. Elete végén az id6s anarchista az a rit-
kasagszdmba mené modern filmalkoté lett, akit széra-
koztaténak tallt a kozonség.

Bufiuel kozérthetésége mind tomegfilmjeiben, mind
miivészfilmjeiben megfontolt technikai megoldasainak
volt készonhetd. A jelentds auteur-rendezdk kéziil az &
stilusa volt a legkevésbé sajatos. A mexikoi filmekben a
klasszikus hollywoodi filmek konvenci6ihoz ragaszko-
dott, egyebek kozott a mérsékelt mélységélességhez és a
visszafogott kameramozgashoz. Harmadik mexikéi film-
je, az Elhagyottak (1950) Mexikéviros egyik szegényne-
gyedének fiatalkord blinoz6it mutatja be. A javarészt
eredeti helyszinen forgatott film mar az elején tudatja,
hogy kizirélag val6sagos tényeken alapul. Ezen elemek
hatdsira sok eurépai kritikus a neorealizmus mexikéi
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19.2 Az agy alatt vigyorgd halott Julian:
Pedro dlma az Elhagyottakban.

19.3 Haldl a kertben (Mort en ce jardin,
1956): a dzsungel forrésigiban hangyak le-
pik el a Bibliat.

véltozatinak tekintette a filmet. Bufiuel azonban nem
szivélyes, liberalis optimizmust kindlt fel. A Biciklitolva-
jok erényes szegényei helyett féktelen fiatalok bandait,
érzéketlen anydkat és megkeseredett csavargékat mu-
tat be.

Bunuel a hiteles ,koltSiség” hianyit rétta fel az olasz
neorealizmusnak. Az Elhagyottakban a kéltészet gyakran
felkavaréan erészakos vagy erotikus képekbdl bomlik ki.
A neorealizmusban sosem lthat6 olyan zalklatott és enig-
matikus jelenet, mint Pedro dlma, amelyben csirkék lebeg-
nek a vizen, a fitinak egy szelet hust hoz az anyja, és egy
meggyilkolt, vérzo fit vigyorog az dgy alatt (19.2). Tuda-
tosabban modernista filmjeiben Bunuel egyszertien ren-
dezi el a képek elemeit, hossza beallitasokat és a szinészek
mozgasat kovetd svenkeket alkalmaz.

Lényegre toré stilusa kiemeli a vallds és a szexualitas
elfogadott fogalmait megzavar6 kisértésképeket. Az an-
daliziai kutpdban hangyak masznak el egy férfi kezébél,
harminc évvel késébb egy Bibliat arasztanak el (19.3).
A Susandban (Susana, 1950) egy bortoncella padl6jan
pok fut at a kereszt alaki drnyékon. A klasszikus regé-
nyen alapulé Nazarin a naiv vallsos hit hatdstalansaga-
hoz fliz kommentart. A frigid polgarasszonynak, aki A
nap szépében prostitudltta valik, zimmogd hangokat ad6
dobozt mutat az egyik japan vendége; a nézé soha nem
tudja meg, mit tartalmaz a doboz.

Bunuel megszillottd teszi szerepléit, aztan alattom-
ban raveszi a nézét, hogy osztozzon megszéllottsigaban.
Az Archibaldo de la Cruz biings élete (Egy biineset torténete)
cim filmben (Ensayo de un crimen, 1955) a f6hést kis-
fidként latjuk, amint egy zenélédobozt néz (19.4); err6l
esz€be jut neveldndje, akit egy ablakon betévedt golyo
olt meg (19.5). Felnétt férfiként megtalilja a zenélédo-
bozt (19.6). Felébred benne a vigy, hogy a szexudlisan
vonzé néket megolje. Ez nem sikertl neki, 4m miutén
egy probababin gyakorolja a fojtogatast, majd arrébb
htizza, Bunuel szenvtelentil mutatja a bibu f6ldén heve-
r6 1abait (19.7). Nem Archibaldo, hanem mi tarsitjuk a
képet a meggyilkolt nevelénével, és ezzel belekeriiliink a
férfi morbid fantaziaviligdba.
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Buniuel modernizmusa az elbeszélés szerkezetével

folytatott kisérletezésében is megjelenik. Filmjei tele
vannak ismétlésekkel, kitérékkel, s a valosig és a képze-
let kézotti mozgasokkal. (,Ha rovid a film — mondta egy
alkalommal az egyik producernek -, megtoldom egy
dlommal.”") Filmjeinek cselekménye féleg elképeszté
késleltetéseken alapul. A burzsodzia diszkrét baja voltakép-
pen nem mds, mint megszakitott vacsordk sorozata.
A kokaincsempész korrupt iizletember latsz6lagos torté-
nete képtelen polgari ritudlék sordba dgyazodik, mint
amilyen a f6ar holtteste koré gyilt személyzet az étte-
remben, vagy a szalont el6zénlé katondk. A felszinen 6r-
jitéen bandlis parbeszédek hangzanak el ételrdl, italrdl,
batorokrol. Valahdnyszor gy tlinik, hogy a torténet te-
tépontra €r, valaki felébred, és rajoviink, hogy az el6z6
— ki tudja, hiny - jelenet a képzeletben zajlott.

A legtobb modern rendez6 azért bontja meg az elbe-
sz€ést, hogy a néz6 figyelmét madsra terelje, Bunuel
azonban magat az elbesz¢lés okozta frusztraciot tekinti
az €lvezet forrasinak. A vdgy titokzatos tirgydnak mér a
cime is arra utal, hogy az ember legbensébb vagyai nem
vélhatnak valéra. A vonaton Périzsba tart6, j6méda
Fabert elmeséli utastdrsainak, hogy megszallottan ildo-
zi a sziizies Conchitat. Pénzt, ruhakat, még sajat hazat
is vesz neki, 4m valahanyszor megprébalja elcsabitani, a
lany kitér eléle. Amikor a férfi visszahuzddik, a lany
visszacsabitja, de csak hogy még kegyetlenebbiil
megalazza. Valahanyszor Fabert megall torténetében, az
utasok kérik, hogy folytassa; mohé kivincsisigukban
minket képviselnek. Fabert térténete végén Conchita

19.4-19.7 Az Archibaldo de ln Cruz négy
snittje.

megjelenik a vonaton, és tjra feléled a sokszor meghia-
sult vagy. A vdgy titokzatos tirgya olyan reflexiv parabol-
nak tekinthet6, amelyben a filmi narrativa az intenziv
flortoléshez hasonléva valik.

Ha a varakozds nagyobb élvezet, mint a beteljestilés,
hat Bufuel filmjei gyakran édllnak meg onkényesen.
A nap szépében az allitélag mozgasképtelen férj csodak
csoddjara felall a székébol. A burzsodzia diszkrét bdjiban a
mirandai nagykovet végal megeszik egy szeletet a hiit6-
szekrényében lévé maradék bardnysiilthél. Bufiuel utol-
s6 filmjének ziréjelenetében pedig egy terroristarobban-
tds elpusztitja azt az elegans tizletsort, ahol Fabert még
mindig Conchitat {ildozi. Bufiuel filmjei egyszerre kriti-
zaljék a tarsadalmi konvencidkat, és jatszanak ravaszul
azokkal az elbeszéléi konvenciokkal, amelyek ébren
tartjdk benntink a mese btivoletét.

INGMAR BERGMAN (1918-)

Miként tanitémestere, Alf Sjoberg (1. 409. 0.), Bergman
is a szinhdz vilagdbol érkezett. Egy ideig forgatokényve-
ket irt, aztan ez a rendkiviil energikus ember 1945-ben
rendezni kezdett; 1988-ig negyvendt filmet és még tobb
szinhazi darabot rendezett.

Filmalkotéként tobb miifajban is otthonosan mozgo,
komoly mitivészként szerzett maginak hirmevet. Elsé
filmjei csaladi dramék voltak, amelyekben gyakran elhi-
degiilt fiatal parok keresik a boldogsagot a miivészetben
vagy a természetben (Nydri kizjiték [Sommarlek], 1951;

Egy npdr Monikdval [Sommaren med Monika], 1953).
Azutin tehetséges szinészek egész tarsulatit maga koré
gyljtve hamarosan a hazastarsi szerelem kudarcai felé
fordult a figyelme; ezt a témat olykor komikusan kezel-
te, mint a Szerelmi leckében (En lektion i kirlek, 1954),
méskor flirkész6, gydtrelmes lélektani dramaként, mint
amilyen a Fiirészpor és ragyogds (Gycklarnas afton, 1953).
Késébb a tudatosabban miivészi filmek felé¢ fordult,
ilyen a mozarti Egy nydri é mosolya (Sommarnattens
leende, 1955), s az expresszionista dlomképek, a termé-
szeti téjak és a kidolgozott visszaemlékezések 6tvozete,
A nap vége (1957, 1. 16.3). Sok nézé és kritikus szerint
palydja tet6pontja két kamaradrama-trilogia; az egyik-
hez tartozik a Tiikor dltal homdlposan (Sdsom i en spegel,
1961), az Urvacsora (Nattvardsgésterna, 1963) és a
Csend (Tystnaden, 1963); a masikhoz a Persona (Persona,
1966), a Farkasok drdja (Vargtimmen, 1968) és a Szégpen
(Skammen, 1968). Bergman ekkor hirneve csticsin allt:
a kritikusok cikkeket és konyveket irtak mdveirél, forga-
tokonyveit szdmos nyelvre leforditottdk, filmjei feszti-
vildijakat és Oscar-dijakat nyertek. Még azok is a film-
rendez6 miivész példdjanak tekintették, akik nem vették
komolyan a filmkészitést mint mivészetet.

Néhany rosszul megitélt filmterv és pénziigyi nehézsé-
gek utdn azonban Bergman nem kapott timogatést film-
jethez. A Suttogisok, sikolyok (Viskningar och rop, 1972)
koltségvetését sajat megtakaritott pénze, néhany szinész
befektetése és a Svéd Filmintézet juttatdsa biztositotta.
A mi vildgsiker lett, miképp a Jelenctek egy hizassighol
(Scener dr ett dktenskap, 1973) és a Vardzsfuvola
(Trollflojten, 1975) is. Az adéhatésigok zaklatasai el6l
Bergman varatlanul elkoltozott Svédorszagbdl, és kopro-
dukciés munkdkat fogadott el. Késébb visszatért, és meg-
rendezte a Fanny é Alexandert (Fanny och Alexander,
1983), amely nemzetkozi kasszasiker lett, és négy Oscar-
dijat nyert. A Préba utin (Efter repetitionen, 1984) cimi
tévéfilm befejezése utin visszavonult a filmezéstdl.

Miveit elarasztotta dlmaival, emlékeivel, biintudata-
val és fantaziaképeivel. Gyermekkoranak eseményei a leg-
kordbbi munkaiitol a Fanny ¢ Alexanderig Gjra és Gjra
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19.8 A mdvészet mint titokzatos erej va-
razslat (Arc).

19.9 Nagy mélységélességti hosszi bellitds
az elbaddmiivészei szamonkérését hallgato
cirkuszigazgatorél (Fiirészpor és ragyogds).

visszatérnek. Egy szerelmének elvesztése ihlette a Nydri
kizjatékot, a Jelenetek egy hizassighdl pedig csaladi életén ala-
pult. Bergman személyes viliga ily médon kéztulajdonna
vélt. Benne ¢l a gondoskod6 né, a szigort apafigura, a ci-
nikus nagyvilagi ember és a meggydtort, latnoki miivész.
A hitlenség, a kegyetfenség, a kidbrandultsig, a hiteha-
gyottsag, az alkot6i vélsg és a szenvedés paraboliit adjak
eld. A helyszin kopér tij egy sivar szigeten, fullaszté nap-
pali, élesen vildgitott szinpad a szinhazban.

Bergman megszéllottan torekedett az egységre, pa-
lydja mégis tébb stadiumbdl 4ll. A korai filmek a fiatal-
kori vélsdgokat és az els6 szerelem bizonytalansigit mu-
tatjak be (példaul az Egy nydr Monikdval). Az 1950-es
¢vekben sziiletett jelent6s filmek tébbnyire a lélek gyot-
relmeit tanulmédnyozzik, a szinhdz és az élet kapcsola-
tan toprengenek. Némi deriit sokszor csak a mivészetbe
vetett hit hoz, amelyet az Arcban (Ansiktet, 1958) egy
bivész illiziomutatvinya szimbolizal (19.8).

Az 1960-as évek két meditativ trilogidja aldasta a ko-
rai mivek valldsi és humanista alapjait. Az Isten tivoli-
vd vilik ¢s elnémul, mig az emberek tandcstalannak és
narcisztikusnak tinnek fel. A Persona és a Szégyen azt sej-
teti, hogy még a mivészet sem adhatja vissza az emberi
méltésagot egy politikdnak alavetett korban. Az 1970-es
évek mélyen pesszimista filmjeiben csaknem minden
emberi kapcsolat — sziil6k és gyermekek, férj és feleség,
barit és barat viszonya - illizién és csalason alapul. Uj-
ra és Gjra 1<idel"i11, hogy nem maradt mas, mint a gyerme-
ki artatlansdg emléke. Ezen alapul a Fanny és Alexander
torténete, amely a 20. szizad katasztréfairdl még mit
sem tudé vildgban jatszodik.

~Solkkal inkabb tartozom a szinhaz, mint a film vila-
géhoz.™" Bergman azért is tudta gyorsan elkésziteni film-
jeit, mert dllandé szinészekleel dolgozott: Eva Dahlbeck-
kel, Gunnar Bjérnstranddal, Harriet Anderssonnal, Bibi
Anderssonnal, Liv Ullmann-nal és Max von Sydowval.
Rendez6i és forgatasi modszerei forgatékonyveinek dri-
mai kibontésat szolgiltik. Az 1950-es években sziiletett
munkdiban nagy mélységélességgel és hossza bedllitasok-
kal vette fel a lélektanilag elmélyiil§ jeleneteket (19.9), a
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19.10 A Fitrészpor és ragpogis expresszionista képittiinésekkel kezdé-
dik.

o T 0

19.12 Egy npir Monikival: Najon elfelejtettiik
mir - irta Godard -, ...a szinész és a néz6 ko-
z6tt vératlanul kialakul6 osszejétszast... ami-
kor Harriet Andersson imént még vidim, el- ban...
bizonytalanodd tekintetét a kamerdra szege-

zi, és felszolit benntinket, legyiink tandi, mi-

lyen iszonyodva vilasztja a poklot a menny-

orszag helvett?”

Suttogdsok, sikolyok utin pedig gyakrabban hagyatkozott a
zoomra, Egész plydjan az expresszionista hagyomanybal
meritett (19.10, 19.11).

Egyik jellegzetes eszkozében megmutatkozik August
Strindberg és a német film Kammerspiel hagyomanya.
Bergman a nézéhoz kozel helyezte el szerepl6it, akik
olykor kihivéan a kameraba beszélnek (19. 12). A kama-
radrimédkban sokszor mar egész jeleneteket vett filmre
semleges hattér el6tt frontalis kézelképekben, ahol a te-
kintet és az arckifejezés apré rezzenéseire figyelt.

A Kizel az élethez (Niara livet, 195 8) Bergman szinpadi
technikdit illusztrilja. A cselekmény kézéppontjaban ha-
rom ng 4ll. Két napot, negyvennyole éranyi kritikus idé-
szakot €lnek 4t egy sziilészobaban. A kamaradrima vila-
ganak hangulatit mar az els6 beallitds megteremti, ami-

19.13 Monolégjénak tetdpontjan, egy csak-  19.14 ...majd kimeriilten a névér karjaiba
nem kétperces beallitdsban Cecilia sziik koze- hanyatlik.
li képbe mozdul elére, arca erds megvildgits-

kor nyilik az ajt6, és belép a vajudé Cecilia. A film végén
a legfiatalabbik n6, Hjordis elszantan kilép az ajton a bi-
zonytalan jovobe. A ndk multja parbeszédekben tarul fel.
Kozben mindegyik szinészné alkalmat kap egy-egy rend-
kiviil drdmai jelenetre. Az els6ben, amely talin a legmé-
lyebb benyomdst kelti, Cecilia megtudja, hogy kisbabaja
meghalt. Bergman jellemz6 médon elidézik a szégyen, a
binat és a fizikai fajdalom megnyilvanulasan, amely egyik
allando szinészndje, Ingrid Thulin virtuéz eléadasiban je-
lenik meg. Cecilia kaban, egy dpoldndvér dlelésében idézi
fel aggodalmait a tethesség alatt, vidolja magét, amiért fe-
leségként és anyaként kudarcot vallott, és hol zokog, hol
kiabal fajdalmaban, hol pedig kesertien felnevet. A hossza
bedllitisokkal és intenziv, frontalis kézelképekben felvett
monol6g tébb mint négy percig tart (19.13, 19.14),
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Ez a benséséges stilus talin a Persondban jut a leg-
messzebbre. Alig tobb mint hatvan percben olyan 1élekta-
ni drdmat tar elénk Bergman, amely a miivi vilag és a va-
16sdg szétvilasztdsara szélitja fel a kozonséget. Egy szi-
nésznd, Elisabeth Volger nem hajlandé beszélni. Az apo-
16n6vér, Alma egy szigetre viszi. Miutan elnyerte Alma bi-
zalmit, Elisabeth gyotorni kezdi 6t; Alma erre erdszakkal
reagdl (19.15). Szamos technikai megoldds azt sejteti,
hogy a két né személyisége kezd meghasadni. A hallucina-
ci6, amelyben egy kisfit egy elmosddo képet akar elérni,
ugyancsak az identitas felbomlasat sugallja (19.16).

Bergman egy vetitett film képeivel keretezi a torténetet,
utalvdn arra, hogy az a vildg, amely igy magaval tudja ra-
gadni a nézét, illuzérikus. Egy killondsen felfokozott pilla-
natban a filmkép elég, ezzel kirdntja a néz6t a drama han-
gulatibol. Tobbértelmisége és reflexivitasa a modern film-
miivészet egyik kulcsfontossig mivévé tette a Persont.

Bergman modern szinhdzba nyal6 gydkerei, és az,
ahogyan moralis és valldsi kérdésekkel foglalkozott,
meggydzte a nyugati értelmiséget, és megerdsitette ben-
ne a felfogist, hogy a filmkészités komoly mivészet.
Filmjei és személye, az érzékeny, meg nem alkuvé film-
készit6rél kialakult képpel jelentds szerepet jatszott a
hibort utani filmmdvészet meghatirozasaban.

KUROSZAVA AKIRA (1910-1998)

Kuroszava a mésodik vilighabora idején kezdte rendezdi
palyafutasit (422. 0.), s gyorsan alkalmazkodott a meg-
szallas politikdjahoz Nem sirom vissza az ifjlisdgomat (Vaga
szeisun ni kuinasi, 1946) cimi politikai melodraméja-
val, amely arrél szél, hogyan szoritja hattérbe a politikai
véltozast a militarista Japan. Ezt kovetSen tarsadalmi
problémaékkal foglalkozé filmeket készitett, el6szér a bii-
nozésrdl (Nora inu [Kéborkutya], 1949), a kormanyzati
buirokréciarél (Elni [Ikiru], 1952), majd az atomhdbora-
16l (Ikimono no kiroku [Félelemben élni], 1955) és a kor-
rupciorél (A gonosz jol alszik [Varui jacu joku nemura]
1960). Ezenkivil tobb sikeres dzsidai-gekit (térténelmi

19.15 Persona: Elisabeth és Alma kiizd.

19.16 A titokzatos gyermek a film két fésze-
replGjének arcabdl dsszetett, elmos6d képe
felé tapogat.

filmet) rendezett, amelyek els6 darabja A hét szamurdj
volt (Sicsinin no szamurai, 1954), s amelyek kézé tarto-
zik a Rejtett erdd (Kakusi-toide no szan-akunin, 1958) és
A testér (Jodzsimbo, 1961).

A vihar kapujdban (1950) cimai filmjével robbant be a
nyugati kultdraba, amely mind egzotikus, mind modern
filmként lelkesen fogadta. Az 1920-as években alkot6 ja-
pan ir6, Akutagava Rjinoszuke két elbeszélésén alapuld
film a korabeli eurépai miiveknél sokkal merészebb
flashback-szerkezetet alkalmaz.

A 12. szdzadi Kiotéban egy pap, egy favigé és egy
kézember a Rasémon kapu mellett 4ll6 romos templom-
ba hizddik az es6 eldl. Széba keril kozottik egy nem-
régiben tortént biineset: egy bandita meggyilkolt egy
szamurdjt, ¢s meger6szakolta annak feleségét. Mi tor-
tént voltaképpen az erdében a biintettek elétt és utan?
A résztvevok visszaemlékezésekben mondjak el tandval-
lomésaikat. (Egy médium révén a halott féxj is vallomast
tesz.) Csakhogy a flashbackben lathat6 tanivallomasok
alapvetden kilonbéznek egymaistél. Amikor visszaté-
riink a jelenbe, az esé ellltdt varé harom férfihoz, a pap
szomordan kérdezi, hogy igazat mondanak-e valamikor
is az emberek. Varatlanul kideril, hogy a favagé az eset
szemtandja volt, és elmondja a maga viltozatat, amely
eltér az elézoektdl.

Kuroszava rendezésében élesen elkiiléniil a film ha-
rom ,idézéndja” (19.17-19.19). Ezek a stilusbeli kii-
lonbségek rendkivil érthetévé teszik az elbeszélést, an-
nak eldontésében azonban nem segitik a nézét, hogy mi
tortént valéjaban az erd6ben. A Paisdhoz és més neorea-
lista miivekhez hasonloan ez a film sem kézél veliink
mindent; miként a Biciklitolvajok, az Utazds Itdlidban és
Bergman egyes miivei, végiil Kuroszava filmje is megva-
laszolatlanul hagy fontos kérdéseket. A vihar kapujdban
megbizhatatlan visszaemlékezései az 1940-es években a
flashbacktechnika terén végzett hollywoodi kisérletezé-
seken ¢és az eurdpai mivészfilmeken tilmutaté logikus
lépést jelentettek. Egy eseménysor egymésnak ellent-
mondé véltozataival A vihar kapujiban jelentdsen hozza-
jarult a mavészfilm formalédé hagyomanyahoz.
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19.17 A vihar kapujdban ,hirom stilusa™ a
felh6szakadds alatt a templomban jitsz6do
jelen képei jobbdra nagy latészogd, nagy
mélységélességl tomor kompoziciok.

19.20 Elni: az irodista Vatanabe a halalra e )

vir. 19.21 A Rétszakdlliib

19.18 A forré, poros udvarban frontalis kom-
poziciokban lithatdk a tandvallomisok. A ta-
nik a kameriba beszélnek, mintha a kdzon-
ség volna a birdi testiilet.

an a fiatal orvos és a szakdcs (mindketten az el6térben)

¥

19.19 A visszaemlékezések erdei jeleneteiben
sok a kozelkép, a szirt napfény és az Gtvesz-
tonek hatd novényzet.

e

azt figyelik, hogy

a félszeg liny hogyan probal baratkozni egy kisfival a kiteregetett paplanok kozéitt. A teleob-
jektiv megnydjtja a teret, igy a rések és hullimvonalak absztrakt mint4jt hozza létre.

A film eur6pai bemutatasat kovetd években Kurosza-
va a filmtorténet legnagyobb hatdst dzsiai rendezdjévé
valt. Az er6szakos jeleneteket bemutato lassitott felvéte-
lei végil klisévé valtak. Tobb filmjébél hollywoodi valto-
zat késziilt, A testir olasz westernek sorat inditotta el,
a Csillagok haboritja (1977) cselekményének egy részét
pedig A rejtett erddbél kolesonozte George Lucas.

Pilyija sordn Kuroszavit mindvégig a ,legnyugatibb”
japan rendezdnek tekintették, és noha ez nem egészen
pontos, filmjei kiilféldon is rendkivill érthetdek voltak.
Sok torténete alapul nyugati irodalmi miveken. A Veéres
trén (Kumonosu-dzso, 1957) és a Ran — Kdosz (Ran, 1985)
Shakespeare-adaptaci6, az Eg é fold koztt (Tengoku to
jigoku, 1963) Ed McBain egyik detektivregényére épiil.
Kurosawa filmjeiben erés az elbeszélés vonala, és sok a fi-
zikai akci6, maga is elismerte, hogy John Ford, Abel Gance,
Frank Capra, William Wyler és Howard Hawks hatott ra.

A szerz6i vildglatast keresé kritikusok a nyugati érté-
kekhez kozel 4llé hési humanizmust taldltak Kuroszava
alkotdsaiban. Legtébb filmje olyan embereket allit a ko-
zéppontba, akik megfékezik 6nz6 vagyaikat, és mésok ja-
vat szolgaljak. Ez az erkdlesi felfogds hatja at példaul a Ré-

szeg angyal (Joidore tensi, 1948), a Nora innu ¢s az Elni ci-
mii filmeket. E koré szervezddik A hét szamurdj, amelyben
egy csapat gazdatlan harcos felildozza az életét, hogy egy
falut megvédjen a banditaktol. Kuroszava nem egy fohdse
onmagitol eltelt fiatalember, aki egy id6sebb, bolcsebb ta-
nit6tl tanul fegyelmet és onfeldldozast. Ennek eleven
példdja a Rétszakillii (Akahige, 1965), amelyben egy mo-
gorva, elhivatott orvos a szegény betegek irdnti odaadés-
ra tanitja meg az orvosgyakornokot.

A Rétszakallii utin azonban Kuroszava filmjei pesszi-
mistava vilnak. Az ongyilkossagi kisérlete utan készitett
Dodeskaden (Dodesukaden, 1970) sivar lakételepi kozos-
ségnek lattatja a viligot, amelyben nincs remény a me-
nekilésre. Az Arnyéklavas (Kagemusa, 1980) és a Ran
tarsadalmi rendjét hitt hatalmi harcok bolygatjak fel. Am
a Derszu Uzala (Derszu Uzala, 1975) Gjra megerdsiti a
baratsag és a masok irdnti jolelkd elkotelezettség lehetd-
ségét, s a Madadajé (Még nem, 1993) szomord bucst egy
tanitémester humanista eszményeit6l.

A haborat kovetd néhiny évben Kuroszava harom
miifajban tevékenykedett: irodalmi miveket dolgozott
fel, tarsadalmi problémakkal foglalkozd filmeket, és

dzsidai-gekit készitett. Mindegyikben a japdn filmkészi-
tokre jellemzd filmes technikak pluralisztikus megkoze-
litését alkalmazta. Els6 filmje, a Szansiro Szugata (1943)
a vagas, a képkomponalés és a lassitott felvételd fénylé-
pezés rendkiviili merészségérol rulkodik (279. 0.). Nem
sokkal a habora utén, talin az amerikai filmek hatasara,
a beallitas elemeinek wellesi elrendezését és a nagy mély-
ségélességet alkalmazta (19.20). Kés6bb azzal kisérlete-
zett, hogyan lehet teleobjektivvel szinte absztrakt kom-
poziciékat létrehozni a széles vasznon (19.21).

Az er6szak megjelenitésével is kisérletezett. A hét sza-
murdj harci jeleneteit tobb kamera vette. Az operatrok
nagyon hosszi teleobjektiveket hasznaltak, és svenkekkel
kovették a torténéseket, mintha sporteseményt kozvetite-
nének. Kuroszava elkezdte a tobbkamerés technikét alkal-
mazni a parbeszédes jelenetekben is, igy az ITkimono no
kirokuban (19.22-19.24). Az tjra bevezetett tdbbkame-
rés filmezés (amely a hangosfilm korai korszakdban mar
kézismert volt; 1. 220. 0.) lehetévé tette, hogy a szinészek
megszakitas nélkiil végigjatsszik az egész jelenetet, és
megfeledkezzenek a kamerakrol. A teleobjektives filmezés
és a tobbkameras technika is sokkal elterjedtebbé valt
azutan, hogy Kuroszava elkezdte alkalmazni azokat.

Egész pilydjara jellemz6 volt a rendkiviil energikus vé-
gastechnika. A Szansiro Szugatdban merészen vig be részle-

19.22 Az Ikimono no kiroku nyitGjelenetében az
oriiltnek hitt Kiicsit birdsagi kihallgatisra hoz-
zék. A diszlet egyik oldalin 4ll6 kamera félks-
zeli képben mutatja, ahogy fiaival vitézik.

T

19.25-19.27 Az axialis (tengelyiriny() végés hirtelen felnagyitja

19.23 Egy kevésbé hosszii objektivvel készi-
tett bedllitasban frontlisabb a latvény.
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teket a kameraszog megvaltoztatasa nélkdl, ami Ggy hat,
mintha hirtelen ,felnagyitand” a lépet (19.25-19.27).
Amikor viszont a tobbkameris-teleobjektives stratégidt ko-
veti, hangstlyosan vég 6ssze kiilonboz6 latészogeket. Ezek
a vagasi médok dinamikussa teszik a fesziilt vagy erGsza-
kos Gsszecsapasokat.

Kuroszava stilusinak van egy statikusabb oldala is.
Az 1940-es években készitett filmjei rendkiviil hossza
beallitasokbol épiilnek fel, és kés6bbi munkaiban is
gyalaran lithaték merev beallitdst kompoziciok, példaul
az Arnyéklovas meglepd nyitoképében, ahol perceken it
harom egyforma férfit litunk (19.1 szines kép). Az
absztrakt kompoziciok irdnti vonzalma a diszletekben
és a jelmezekben is megmutatkozik. Palydja kezdetén
végtelenil naturalisztikusan mutatta be a komyezetet;
minden filmjében volt legalibb egy jelenet, amelyben
omlott az esd, vagy viharos szél fajt. Id6vel ezt stilizal-
tabb mise en scéne véltotta fel. A Dodeskaden utén a szi-
nek Gsszehangoldsa els6dleges fontossdgivd valt
Kuroszava szamara. Az eredetileg festének készul6 ren-
dez6 kiilonleges figyelmet forditott az élénk szind jel-
mezekre és a hatérozott vonald diszletekre. Az Armpék-
lovasban és a Ranban a korai mavek preciz kompoziciot
felvaltja a sziinteleniil pasztazé kamerdkkal rogzitett
gazdag latvany.

L

19.24 A diszlet jobb oldalan allé harmadik
kamera nagyon hossz(i objektivvel kozeli keé-
pen mutatja a haragos férfit,

a Szansiro Szugata egyik képét.
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Kuroszava brilidns technikéja, elsésorban pedig a l4t-
vanyos torténések filmes dbrazoldsa valtotta ki Holly-
wood  filmfenegyerekeinek” tiszteletét. }(Georgc Lucas
¢s Francis Ford Coppola besegitett az Aryéklovas és a
Ran finanszirozdsiba; Martin Scorsese Vincent Van
Goghként jelent meg a Kuroszava-dlmokban [Akira
Kurosawa’s Dreams], 1990.) Annak készénhetéen pe-
dig, hogy az egész vilig filmkézonsége szamara érthets-
vé akarta tenni az emberi értékeket, a legjelentésebb
rendezék kozé tartozott csaknem 6tven évig.

FEDERICO FELLINT (1920-1993)

1957-ben, Fellini 6t jatékfilmje utan André Bazin mir fel-
figyelhetett a rendszeresen visszatér képek hélojéra.
Megjegyezte, hogy a Bikaborjak (1953) angyalszobra
(19.28) tjra megjelenik az Orszagiiton (1954) bolondjs-
nak drétkotélen jar6 angyali alakjaban (19.29). Mis fil-
mekben az emberek hiton cipelt rozsenyaldbjai angyal-
szérnyakra hasonlitanak. Bazin konkliziéjara — , Kimerit-
hetetlen Fellini szimbolikdja™ - a rendezé egész életmiive
ad boséges igazolast. A filmek visszatérd szinhelyei a cir-
kusz, a zenés mulato, a sivar orszigut, a kihalt éjszakai te-
rek és a tengerpart. Az Orszdgiton torténete a tengerparton
kezdédik, és ott is ér véget, ahol Zampano, aki elhagyta a
halott Gelsominit, a tengerparton il egyediil, és zokog. Az
édes életben (La dolce vita, 1960) Marcello csaknem
ugyanebben a pézban tl, mikézben hajnal dereng a tenger
folott, és nem képes valaszolni a felé ki4lté kislanynak.

Fellini filmjeinek vannak visszatéré figurai is, példaul
a jambor bolond, a narcisztikus férfi, a gondoskodo
anyafigura és az érzéki szajha, Mindig vannalk parddék,
partik, mtsorszamok - és rendszerint mindre barétsag-
talan hajnal kovetkezik, és romba délt illaziok. Es van-
nak furcsa, kivételes pillanatok, amelyek révid bepillan-
tast engednek a titokzatosségba (19.30, 19.31). Renoirt
visszhangozva Fellini elismeri: ,Mintha mindig
ugyanazt az egy filmet csindltam volna”.®

Els6sorban a személyes filmvildg megteremtésének ko-
szonhette az 1950-es és 60-as években szarnyal6 hirne-
vét. A Bikaborjak riiranyitotta a nemzetkozi figyelmet, az
Orszagiton Oscar-dijat nyert 1956-ban. Az édes élet nagydi-
jat kapott Cannes-ban, és a tétlen gazdagok tobz6dé élet-
forméja az egész vilagon sokkolta és elbtivilte a kozonsé-
get. Hamarosan ez lett a legnyereségesebb fi
Olaszorszi i talt. A Nyolc és féllel (Otto e
mezzo, 1963), egy masik Oscar-dijas miivel talan a kor-
szak legizgalmasabb modern filmjét alkotta meg, reflexiv
tanulminyt egy rendez6rol, aki képtelen elkésziteni
megalmodott filmjét. A Jiilia és a szellemek (Giulietta degli
spiriti, 1965), a Nyole és fél n6i szemszogh6l elbeszélt par-
ja utdn Petronius Satyriconjit filmesitette meg (Satyricon,
1969). Ez a laza szerkezetdi, epizodikus tablé alapozta
meg 4] hangnemét: a linedris elbeszélést nélkiiléz6, a com-

media dell'artéra emlékeztetd talarado, groteszl latvinyos-

Sfigoft.'lgtartéan dolgozott az 1970-es és 80-as években,
¢s mindig a vitdzok korusa kisérte. Bergman mellett az 6
filmjeit nézték a legtobben, és 6t értelmezték a legbeha-
tobban az europai rendezdk koziil.

19.28 A jambor bolond a lopott szobor elétt
hédol a Bikaborjakban.

19.29 Orszigiiton: Gelsomina és az akrobata
angyal.

19.30 Orszdgiton: Gelsomina fat utanzo poz-
ban.

19.31 Fiatalok szokdécselnek ki az erdsbol,
hogy megvigasztaljgk a Cabiria éjszakdi hosn6-
jét.

Filmjei 8szinte onéletrajzi miivek. Iskolaskora jelenik
meg a Nyolc és fél visszaemlékezéseiben, Riminiben tél-
tott kamaszkora hatja it a Bikaborjakat, a fiatal semmit-
tevok csapatinak torténetét és az Amarcordot (Amar-
cord, 1974), egy kisvaros életének lirai bemutatisat.
Charlie Chaplin, Buster Keaton, Stan Laurel, Oliver
Hardy és a Marx fivérek irinti gyermekkori rajongdsa j-
ra €s Gjra a felszinre bukkan, féleg Giulietta Masina ko-
mikus mozdulataiban. Am miként Guido, a Nyole és fél
f6hése, Fellini is azt dllitotta, hogy nem tudja, hol sza-
kad meg az emlékezet, s hol kezdédik a képzelet. Nem
sz0 szerint értendé onéletrajzot kinal, hanem személyes
mitoldgiat: fantazidval kevered6 életet. A Nyole és félben
lithat6 a legtisztabban ez az expressziv képessége, amely
erésen hatott més rendezékre, igy Paul Mazurskyra (Alex
Csodaorszdghan [Alex in Wonderland], 1970), Bob Fosse-
ra (Mindhaldlig zene [All That Jazz], 1979) és Woody
Allenre (Csillagporos emiékek [Stardust Memories], 1980;
A ridié aranpkora [Radio Days], 1986).

Az édes életig erbsen a valosagos viligban gyokereztek
a filmek, bar titkokat rejté viligban. A Nyolc és féllel s a
Jilia és a szellemekkel feltarult az dlmok és halluciniciok
birodalma. Bizonyos, nagyon fontos értelemben vala-
mennyi Fellini-film f6szereplGje maga Fellini lett — pon-
tosabban, a fantdzidja. A Satyricon toredékek sorozata,
amelyek egy fantasztikus litomasban szovédnek egybe.
Kéltséges, latvanyos filmek sora kévetkezett — Bohdcok (1
clowns, 1970), Fellini ~ Réma (Fellini ~ Roma, 1972), Ca-
sanova (Casanova, 1976), A nék virosa (La citta delle
donne, 1980), Es a hajé megy... (E la nave va, 1983) —,
amelyek még tébbet 4rulnak el a rendezé rogeszméirdl,
félelmeirdl és vagyairol. Egyes kritikusok szerint ezek a
miivek egyre narcisztikusabbak; masok agy vélték, ko-
vetkezetesen viszik tovibb azt a témit, hogy az ember
csakis az alkot6 képzelet révén taldlja meg a szabads4got
és a boldogsagot.

Fellini alkotdsainak van egy kevésbé személyes olda-
luk is. Az 1950-es évek vége 6ta tébb filmje a tarsada-
lomtérténet vizsgdlatdval vegyiti az onéletrajzi elemelket
€s a fantdziavildgot. Az ddes életben egyiitt jelenik meg az
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19.32 Cabiria reményked
pillantdst vet a nézére.

19.33 Az Amarcord egyik
meséldje a sok koziil.

okori, a keresztény és a modern Réma, és dekadensnek
itéli a mai életet. A Satyricon ugyanerre az analogidra
epit, a hippikkel hasonlitja dssze az érzelmileg kiiirese-
dett f6szerepldket. Fellini szdmara az Amarcord nem egy-
szerdien csak derids visszapillantds a gyermekkorra, ha-
nem kisérlet annak bemutatdsira, hogy Benito Mussoli-
ni rezsimje miben felelt meg az olaszok kiforratlan vi-
gyainak. A Casanova megszallott, gépies szexualitdsa le-
hetdséget ad a f6szereplé protofasisztaként valo értelme-
zésére. A nék vdrosa a feminista mozgalomra adott vilasz,
a Zenckari prébaban (Prova d’orchestra, 1980) az élet ép-
pen dsszeomlik az elnyomé autoritas és a vaktaban le-
csapo terrorizmus stlya alatt. Miképp Bergman, Kuro-
szava €s Raj, Fellini is a mivészi érzékenység és az em-
beri értékek nevében fejti ki tdrsadalomkritikajat. Ezt
dbrazolja egyértelmien a Ginger és Fred (Ginger e Fred,
1986), amely a televizi6 felszinessége ellen intéz tima-
dast, és azt a benséséges eladasmaodot tnnepli, amelyet
az 1930-as évek 6ta egyiitt dolgozé téncospéar (Fellini
legfontosabb szinészei, Giulietta Masina és Marcello
Mastroianni) jelenit meg.

Fellini latvanyvildga kidolgozott térténésekre épiil, s
a rendez6 a dekorativ kosztiimék, diszletek és mozgal-
mas témegjelenetek mesterének bizonyult (19.2 szines
kép). Lelkesen folytatta a mindenre kiteried wtés7ink-
ronizélas olasz hagyomdanyit, jobbar szerete a forgatds
utén kidolgozni az 6sszes dialogust és hanghatast. A ka-
nonikus Fellini-jelenet — a Nino Rota dradé zenéjére vo-
nulé menet — nem engedte meg a Bresson éltal kedvelt
direkt hangrogzitést.

Az 1950-es években feltint sok szerzé-rendezéhoz
hasonléan Fellini is felhagvott azzal, hoev a térténettel
keltse fel a kozonség érdeklddését  ehelyett magaval a
mesélés aktusaval akarta lekotni a figyelmet. A Cabiria
djszakdi végén a hésné, akit tincold fiatalok mentettek
meg, félszegen a kameriba mosolyog (19.32), aztan el-
forditja pillantisit, mintha nem volna biztos a létezé-
siinkben. Az Amarcordban Fellini olyan szerepl6k koré
szervezi a filmet, akik nyiltan vagy akaratlanul hozzank
intézik szavaikat (19.33). Ugv tiinik, mintha csak
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azért az 6romért talaltam volna ki mindent, a gyermek-
kort, a karaktereket, a nosztalgiazasat, az dlmokat és az
emlékképeket, hogy meséljek réluk.”

MICHELANGELO ANTONIONI (1912- )

Antonioni valamivel késébb valt hiressé, mint Fellini, és
pesszimisztikus, inkabb intellektualis filmjei élesen kii-
lonboztek  Fellini  életigenlé  extravagancidjatol.
Mindazonaltal az 1960-as évek sorin hozzajarult az eu-
ropai filmmiivészet ,modernista cstcskorszakanak” 1ét-
rejottéhez.

Pilydja kezdetén Antonioni az olasz neorealizmus je-
gyvében készitett tobb kisfilmet és 6t jatékfilmet, ame-
lyek kozé tartozik a Cronaca di un amore (1950) és A kidl-
tas (1959). Leghiresebb filmje A kaland volt (Lavventu-
ra, 1960), amely, noha a cannes-i filmfesztivilon kifii-
tytilték, nemzetkozi sikereket ért el. Ezutan kovetkezett
Az djszaka (La notte, 1961), a Napfogyatkozis (Leclisse,
1962) és a Virss sivatag (Il deserto rosso, 1964); ez a
tetralégia a korabeli jelent vizsgilta. Az 1960-as évek
kézepén Antonioni a vildg fél tucat legjelentdsebb ren-
dezbje kozé szamitott, s mint ilyen, szerz6dést kotott az
MGM-mel hirom angol nyelvii film elkészitésére. Az el-
$6, a Nasvitds. (Blow-Up, 1966) béven igazolta Holly-
wood bizalmat, hiszen kedvezd fogadtatasra talalt, és
nyereséges volt az egész viligon. A didkmozgalmakkal
foglalkoz6 Zabriskie Point viszont (Zabriskie Point,
1969) pénziigyr katasztréfat hozott. A Foglalkozdsa: ripor-
ter (The Passenger / Professione: Reporter, 1975) utdn
Antonioni visszatért Olaszorszigba, és tobbévi hallga-

tist kovetben megsziiletett Az oberwaldi titok (Il mistero -

di Oberwald, 1981), az Egy nd azonositisa (Identifizacio-
ne di una donna, 1982) és A felhikin til (Par-dela les
nuages, [995, Wim Wenders tarsrendezésével).
Antonioni torténelmi jelent6sége elsésorban korai és
k6z€psé korszakdnak filmjein alapul. Az elsé évtizedben

része volt abban, hogy az olasz neorealizmus a bensdséges
Iélektani elemzésre és komoly, melodramaktdl mentes sti-
lusra véltott. Filmjei bemutatjék a virdgz6 eurdpai gazda-
ség mélyén rejlé normavesztést, a habord utani olasz iro-
dalomban is megjelené kozonyt. A gazdagok korai dbra-
zoldsa a neorealizmushoz szervesen hozza tartozé tirsa-
dalomkritika kiterjesztéseként is értelmezhetd. Csakhogy
fasult, céltalan emberekkel Antonioni a munkisok kézétt
is taldlkozott. A kidltds tétlen, szotlan csavargéja alapve-
téen kiilonbozik a Biciklitolvajok kiiszkod6 f6hésétél, aki
mellett legalabb ott ll a felesége és a kisfia.

Az 1960-as évek tetralogidjaval elmélyil, Andrew
Sarris szavaval az ,,Antoniennui”/unottség. A kaland pa-
noramaszer(i abrazolast kinal arrél, hogyan idegenednek
el a felsébb osztilyok a maguk altal megteremtett vilag-
t6l (19.34). A nyaraldsok, az dsszejovetelek, a mivésze-
tek élvezete hidbavalo eréfeszitések a szereplSk céltalan-
sdgdnak €s érzelemhidnyédnak leplezésére. A szexualitas
alkalmi hoditassa silinyul, a vallalkozas, az tizlet az
anyagi jolét biztositisa barmi dron. A technika 6nallo
€letre kel; egy villanyventildtorban vagy egy jaték robot-
ban tébb az élet, mint az emberekben, akik hasznaljak
azokat. (,Manapsdg csak a dolgok, a targyak, az anya-
gok szamitanak.™) Antonioni kritikdjinak egyik kliséje
- ,,a__k_()_rp_lmmilﬁc_i__h_(’)m;imra” —abban a szélesebb lkritika-
ban kap jelent6séget, hogy hogyan sivirosodott el a mo-
dern vilagban minden emberi kapcsolat.

Ezek a témak innovativ elbeszél6i formakban és sti-
lusmintakban jutnak kifejezésre. Az I vinti (Legyézottek,
1952) és A kidltds utin A kaland hatirozottan a tisztan
modern térténetmesélés felé fordult. Gazdag vakiaci6zok
kikotnek egy mediterrdn szigeten, és Anna elkészal. Ba-
ratai nem taldljak. Szerelme, Sandro és baratnéje, Clau-
dia visszatér a szarazfoldre, hogy folytassa a keresést. Fo-
kozatosan vonzalom alakul ki kozottik, és Annardl
megfeledkeznek. A nyomozasnak induld torténet egy
bléintudattal, bizonytalansaggal terhelt, ambivalens sze-
relmi kapcsolat meséjévé alakul.

19.34 A modern véros az embereket uralé la-
birintussd valik (A kaland).

1é magasodnak (Cronaca di un amore).

19.36 A vindormunkas szembenéz a felesé-
gével A kidltdsban,
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19.37 A kaland szerepl6i gyakran elfordulnak 19.38 A kaland befe
a kameratdl, s ettd] érzelmi allapotuk bizony-

talanna valik.

A tetral6gia tobbi torténete ettél eltéré narrativ utat
kovet. Az éjszaka huszonnégy érit fog at, amely alatt egy
pér alkaTomszert tallkozésai felboml6 hazassagukra de-
ritenek fényt. A Virds sivatag tébbértelmiséggel titatott
ipari tdjanak faké szinvilaga vagy a h6sné, Giuliana za-
vart lelkiallapotinak tulajdonithaté, vagy annak, hogy
Antonioni ilyennek latja a kitiresedett modern vildgot.
Valamennyi film ritmusa lassd, sok benntik a torténések
kozotti temps morts (,holtidé”). A jelenetek valamivel az-
el6tt indulnak, hogy a torténés elkezdédne, és befejez-
dése utdn is folytatédnak. Mind a négy film ,nyitott vé-
gli” - a legfeltiinébben taldn a Napfogyatkozds, amelynek
lires varosi terein a két szerelmes talin még talalkozik.

Antonioni mér palyija kezdetén bizonyitotta, hogy a
nagy mélységélesség (19.35) és a kameramozgissal ki-
sért hosszi bedllitds mestere. Mar korai munkdiban is
igyekszik elrejteni a szerepl6k reakcidit a kozonség eldl,
sokszor a kornyezet egyes elemeinek felhasznaldsaval
(19.36, 1. még 16.4). A kaland médszeresen tovabbviszi
ezt a stratégiat (19.37). A film utolsé bedllitasa rendki-
viil hosszi, az éptilet mellett elt6rpiilé par az Etnat né-
zi, a nézonek hatat forditva (19.38). A nézé aligha érez-
heti magit kozel az ilyen szenvteleniil elé llitott karak-
terelhez.

Hasonlé tavolsigtartist eredményeznek Antonioni
egyre absztraktabb kompoziciéi. Tomeggé és textdrava,
valamilyen hattér el6tt jelen lévé figurava redukélja az
embert (19.39). A Virds sivatagban, els6 szines filmjében
Antonioni még tovabb vitte az elvontsigot. Sziirkére fes-
tette a gytimolesot (19.3 szines kép); a tirgyak szines
foltokka vagy lapokka vélnak. Egyes jelenetekben te-
leobjektivek nyujtjak szét a teret, maskor a beallitdst
megtord tombok és ékek folytin kockaszerivé vilik
(19.4 szines kép).

A Nagyitisban az el6z6 filmek tivolsdgteremtd effek-
tusaihoz teljes mértékd reflexivitds tarsul. Thomas aka-
ratlanul lefényképez egy part a parkban; gépe vajon
egytttal egy gyilkossagot is rogzitett? Minél inkabb fel-
nagyitja a képeket, azok annal szemcsésebbek és abszt-

i ot 5 . {

jezése. 19.39 A kaland: két erételjes itlé osztja meg

a képkivigatot, és kitloniti el Claudiat,

raktabbak lesznek. A film egy detektivtorténet keretein
beliil a fényképezés illuzérikus természetét vizsgilja, és
azt sugallja, hogy csak korlitozott mertékben képes fel-
tarni a kendézetlen igazsagot. A Nyolc és félhez s a Perso-
ndhoz hasonléan a Nagyitds is fontos példdja annak,
ahogyan a modern filmmiivészet sajat kozvetit6 kdzegét
tanulmanyozza.

A sekélyes vagy cselekvésképtelen emberek Antonio-
ni-féle visszafogott abrizolasa megért6 fogadtatdsra ta-
lélt abban a korban, amely tdvozélte az egzisztencializ-
must is. Taladn egyetlen rendezé sem 6sztondzte Anto-
nionindl jobban a filmalkotékat az elliptikus és a nyitott
végl elbeszélések lehetdségeinek feltrdsdra. Sajitos sti-
lusan nevelkedett Juan Bardem, Jancsé Miklés és Theo
Angelopoulos. Egyenesen a Nagpitds nyoman sziiletett
Francis Ford Coppola Maginbeszélgetése (The Conversa-
tion, 1974), és Brian De Palma Haldl a hidon cimii mii-
ve (Blow-Out, 1981). Egy egész nemzedék szamara je-
lentettek egyet a film miivészi eszkozeivel Antonioni vi-
ligdnak csendjei és tiressége, ¢s sok nézé a sajat életét
latta ebben a vildgban megjelenni.

ROBERT BRESSON (1907-1999)

Bresson viszonylag kis életmtivel vivta ki az elismertsé-
get. Elsé két jelentés filmje, A bin angpalai (1943) és
A Bois de Boulogne hilgyei (1945; 324. 0.) utdn minddssze
tizenegy filmet rendezett negyven év alatt, amelyek ko-
ziil kiemelkedik az Egy falusi plébdnos napldja (1951), az
Egy haldlraitélt megszokitt (Un condamné 4 mort s’est
échappé, 1956), A zsebtolvaj (Pickpocket, 1959), a Vétlen
Balthasar (Au hasard Balthasar, 1966), a Mouchette
(Mouchette, 1967), a Quatre nuits d'un révenr (Egy dlmo-
dé négy éjszakdja, 1972), a Lancelot, a té lovagja (Lan-
celot du lac, 1974) és A pénz (Largent, 1983). Az 1950-
es évek eleje 6ta mégis Bresson volt a vildg egyik legelis-
mertebb rendezdje. A Cahiers kritikusai altal Gnnepelt,
Sarris és a Movie-csoport altal dicsért, szigora, igényes
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munkai belso kovetkezetességrél és makacsul individua-
lista vildglatdsrol tandskodnak.

Az, hogy irodalmi mitivekre hagyatkozott, nagyobb
hitelességet biztositott szdméra abban a korszakban,
amikor a mindség hagyomanya uralta a filmeket. Sok
miive levelek, naplok, torténelmi feljegyzések és narra-
tor altal elbeszélt események koré épil. Alkotdsaiban
még sincs semmi sajitos irodalmiassig. Eletmive tokéle-
tes példaja Astruc kameratéliGtoll esztétikajanak: az iro-
dalmi miiveket iiriigynek tekintette, az alkotisban azon-
ban tisztan filmes eszkozoket hasznalt. Bresson szivesen
allitotta szembe azt, amit 6 ~kinematogrifidnak” — ,film
altali frasnak” — nevezett a ,mozival”, vagyis a szokva-
nyos filmkészitéssel, amely szerinte nem maés, mint le-
fényképezett szinhiz.”

Bressont leginkabb az érzékeny emberek érdekelték,
akik a fennmaradasért kiiszkddnek egy ellenséges vilig-

19.41 Egy falusi plébinos napléja: a plébénos
belép a templomba, felemel egy leesett ima-
konyvet, és a beirt szavak littan felismeri a
kézirdst, amellyel a neki kiildott durva névte-
len levél iradott. Vele egytitt tessziik a felfede-
7ést, és ugyanolyan kivancsiak vagyunk a
zaklatéjara. Halljuk, hogy nyilik az ajté.
A pélébanos gyorsan leteszi az imakonyvet a
padra, és kimegy a képbdl.

k

19.40 A zsehtolvaj:
Michel keze mint-
ha levalna karjarl,
amikor konnyedén
benyil taskékba és
zsebekbe.

ban. Az 1940-es években sziletett két filmje a bosszi
intrikait szovi artatlan dldozatok kéré. Az Egy falusi plé-
binos napldjival kezd6dGen egészen az 1960-as évek ele-
jéig tart munkdssiganak hosszii masodik szakasza. Az
ekkor sziiletett filmjeire kopar litvény és visszafogott
szinészi jatek jellemz6. Legtobbjikben enyhil és meg-

- '

19.42 Bresson tizenegy msodpercig mutatja ~ 19.43 A fesziiltség feloldadik, amikor félko-
az imakonyvet egyre kozelebbrdl, mikézbena  zeliben megjelenik a kastélyban laké nevel6-
képen kiviil kozelednek a [épések.

nd, letérdel, és kinyitja a kinyvet.

19.44 Felpillant.

19.45 Bresson félkozeliben mutatja a beléps
papot, aki egy pillantdst vet a nére. ..

19.46 ...majd lesiitdtt szemmel az oltarhoz
megy. Amint letérdel, a kép elhomalyosul.
Rejtve maradnak a né motivicidi és a pap
reakgidi.

e A e o
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19.47, 19.48 Quatre nuits d'un réveur: ferde
nézésirany-illesztések; ,Amikor filmet készi-
tiink, emberek tekintetét kapesoljuk 6ssze
egymdssal és a targyaklal.”

szdnik a szenvedés: a falusi plébanos azzal a felismerés-
sel hal meg, hogy ,Mindentitt jelen van a kegyelem”; az
Egy haldlraitélt megszikitt fohése, Fontaine gy tud kijut-
ni a nicik borténébdl, hogy megbizik cellatirsaban; a
zsebtolvaj megtanulja elfogadni egy né szerelmét,
Bresson valldsi témdk irdnti érdeklédése erds rokonszen-
vet véltott ki a habord utdn Franciaorszigban Gjjaéledé
katolicizmus idején. Ekkor a habord utani filmmiivészet
nagy valldsos rendezéjeként szerzett maginak nemzet-
kozi himmevet.

Az 1960-as évek kozepe utin filmjei sokkal pesszi-
mistdbba véltak. A Bressont ,katolikus” rendezének tar-
t6 nézok értetlentl figyelték fordulatit a modern térsa-
dalom fiataljainak vilagi, s6t szexudlis problémai felé.
F6hosei kétségbeesnek, mi tobb, ongyilkossagot kovet-
nek el. A Vétlen Balthasar Marie-ja meghal, miutén egy
banda kifosztotta és megverte. Mouchette és az Egy sze-
lid asszony (Une femme douce, 1969) s a Taldn az drdég
(Le diable probablement, 1977) f6hése megdli magat.
A pénzben egy igazsagtalan véletlen folytdn egy fiatalem-
ber bortonbe kertil, majd onnan ki egy értelmetlen gyil-
kossdgba. A keresztény értékek mar nem nyujtanak vi-
gasztalast: a Lancelot, a td lovagjaban kudarcba fullad a

19.49 A legtdbb rendez6 tgy jelenitené meg

Mouchette iskoldba igyckvését, hogy egy
hosszti megalapoz6 bedllitisban megmutatna a
kornyezetet, majd egy vigdssal eloInézetre val-
tana az utcan lépkedd, és tarsaihoz csatlakozd
kislanyra. Bresson azonban lefelé iranyitott ka-
meradllisbol a gyerekek labaival kezdi...
19.50 ..hagyja, hogy Mouchette hattal ne-
kiink besétdljon...

19.51 .. kis ideig koveti. ..

19.52 ...majd megall az iskolakapunal. Ezzel
azt a hatdst éri el, hogy egy pillanatra kimoz-
ditja a szerepléket a kornyezetbél, nem tud-
juk, hol vannak, igy viselkedésikre koncent-
ralhatunk.

Gral keresése; a lovagi erényekb6l nem marad mds, mint
egy halom véres fegyver.

Filmjei minden komorsaguk ellenére titokzatossigot
sugaroznak. Nehéz megérteni karaktereit, mert tobbnyi-
re kiviilr6l torténik a vizsgalatuk. A szerepl6k - akiket
Bresson ,modelleknek” nevezett — gyakran amatérok és
nem szinészek. Természetellenesen nyugodtak és hallga-
tagok, némasigukat egy-egy sz6 vagy rovid gesztus tori
meg. Ebben a filmi vildgban a hirtelen felemelt pillantés
jelentés eseménnyé, két egymasba firédo tekintet tetd-
pontta valik. A modelleket gyakran veszi a kamera hé-
tulrdl, vagy egy-egy testrészt mutatd kozeli képekben
(19.40). Hirtelen vagasai, rovid jelenctei, rikozelitései-
eltdvolodasai és a lakonikus hangsivok a legteljesebb fi-
gyelem-Gsszpontositast kovetelik a néz6t6l. Ennek jutal-
ma sajitos kettdsségélmény: be is hatolunk a karakterek
tapasztalataiba, lelki és gondolati viliguk azonban to-
vébbra is megfoghatatlan és titokzatos marad, mint az
Egy falusi plébinos napléjanak abban a jelenetében, ami-
kor a f@szerepld informaciot szerez a neki frt durva név-
telen levél szerzéjérél (19.41-19.46).

Az Egy falusi plébinos napléja utin Bresson kerilni
kezdte a hossz bedllitasokat. Egy jelenet terét sajatos
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médon Ggy teremtette meg, hogy kisebb részleteket mu-
tatott bel6le, és a beallitasokat a szereplok nézésirdnya
szerint kapcsolta dssze (19.47, 19.48). Maskor szik
képkivigati kameramozgésai a részletekre koncentrilva
érzékeltetik a torténést. A Mouchette egyik jelenetében
példaul nem latni arcokat, ezzel Bresson Mouchette ba-
tortalan jardsara és viseltes ruhdjara iranyitja a figyelmet
(19.49-19.52).

Bressonnak tivoli felvételre sincs sziiksége Mouchette
iskoldjardl, hiszen a csengdvel és a didkok fecsegésével
mar tisztizta a helyszint. ,Ha csak tehetem, hanggal he-
lyettesitem a képeket.”"* Filmjeinek athaté csendjében
minden targynak sajatos akusztikus tulajdonsiga van: az
agytakaré surrog Fontaine celldjaban, a lovag fegyverzete
z0rog a Lancelot, a t6 lovagjdban, Balthasar, a szamar reked-
ten ordit. A képen kiviili hang megalapoz egy helyszint,
vagy més jeleneteket felidéz6 motivumot kindl. Bresson
fizikai részletekre és elkiiloniilé hangokra iranyulé inten-
ziv figyelme gyakran 1élektani elemzést helyettesit. Stilu-
sanak titokzatossiga és tobbértelmdsége jol megfelelt an-
nak, ahogyan a lelki vagy fizikai tortdrit tdlélni igyekvé
magédnyos embereket bemutatta.

Ezek a rejtélyes gesztusok, textirdk és részletek rend-
kiviil érzékletesen jelennek meg. Bresson képei taldn disz-
telenek, de sohasem egyhangiiak. A biin angpalaiban az
apicik oltozéke szogletes geometriat és az arnyalatok
gazdag skalajat teremti meg (1. 13.45). Szines filmjeiben
élénk hatast keltenek apré részletek: a lovag vértje csillo-
gisa miatt kissé elvilik a hattértél; a borténiroddban
élénkkéknek hat egy postai kosar (19.5, 19.6 szines
kép). .

Bresson a tomor, kihagyasos elbeszélés felé mozdult
el. A zsebtolvajtol kezdve, kivaltképp a Vétlen Balthasar-
ban olyan sok mindent biz a nézé képzelGerejére, hogy
maguk a térténet eseményei — ,ami torténik” — szinte at-
lathatatlanok. (,,A szinhazi eléaddshoz hasonléan sosem
magyarazok meg semmit.”"') A nézé, szemben az érin-
tett szereplékkel, gyanitja, hogy a latszolag véletlensze-
rii torténés az Isten, a sors vagy valami mas, ismeretlen
eré dltal irdnyitott események roppant ciklusinak a
része.

Bresson sosem kereste azt a kereskedelmi sikert, ame-
lyet Antonioni, Bergman és Fellini élvezett. Ugyanakkor
olyan, egymastdl kiilonboz6 rendezdkre volt hatéssal,
mint Jean-Marie Straub (aki politikai értelmet tulajdoni-
tott az aszketikus képvilagnak és a kozvetlen hangnak)
és Paul Schrader (akinek Amerikai dzsigoldja A zsebtolvaj
atdolgozasa). Noha Bresson sosem valdsitotta meg
hossza id6n at dédelgetett tervét, a Genezis torténetének
filmre vitelét, mindmaig 6 az utébbi 6tven év egyik leg-
kiemelkedébb rendezé-szerzdije.

JACQUES TATT (1908-198

Igazi auteurista hévvel dllapitor
Truffaut, hogy ,egy Bresson- vz
pen a priori zsenidlis mui, egysz
szolit autoritas uralja a kezdettd)
dezd kozotti hasonléségok '
ketten tapogatézva indultak
€években, filmeztek a hibora ala
elején véltak jelentdssé. Ming
egy-egy filmen; Tati életmive, an
zétt csak hat jatékfilmmel bévil
kevesebb alkotést foglal magébaﬁ;
zett, kihagyasos elbeszélésmoddal
tasokkal kisérleteztek.

Bressonnal szemben azonban Tati
nagyon népszerii filmet. Mivel szing
tnnepelt nemzetkozi egyéniséggé v
annyiban Buriuelhez hasonlit, hogy
dencidkat a kozérthet6, a f6arambe
zette. Tati filmjeinek egyik rétege a
hoz - a nyaraldshoz, a munkahoz, a
utazashoz — flizott szatirikus ko
chistanak vall6 rendezé hitt a s
ségben és a jatékossiagban. Filmj
tan felépitett cselekmény: a dolgoks
ténnek, egyik a masik utén, soha sem
zata. Egy-egy miive apro, sot trivialis
za — miként az olasz neorealizmus mikro
0.), csak éppen gegekként tinnek fel. _

A Kisvdrosi iinnep (Jour de féte; 1949)
a mintat Tati rd kovetkez6 miveinektol
hintasok érkeznek egy kisvarosba, a la
egyet, s masnap a trsulat tovabball. A
Tati iltal alakitott Francois a szorakozas
is dolgozik, és elhatarozza, hogy az i
sagot alkalmazza. A behatérolt idt?-‘és
munka és zajos vidamsag konuaszt.}a,_:g
felforgaté kétbalkezes alak, és a fe "
zi jaték titkait csak a gyerekek éS
mind-mind jelen van Tati kés6ébbi mu .‘
kidolgozott gegekre €s az inkabb mot
sem hatérozott ok-okozati lancolatra P
kesztett cselekmény Tati ismertetoje

A Kisvérosi iimnepben ie}emkezik.e b
stilusa is. A komikum nem verbalis jellegu
veset beszélnek, akkor is inkabb gl 2
nydignek), hanem vizudlis € akuf"
pies mozgésra képes, METEV labi, lang?

é ik legnagyobb bohoca: Keatonhe
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