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8.1
Taldlkozds

A film és a szociolégia taldlkozdsa nyilvdnvaléan elkeriilhetetlen volt, mégis Kicsit
titokzatos. A szociol6gusok szdmdra a film hossz( id6n keresztiil mindossze egy Gjabb
kutatdsi tdrgynak téint: a tobbi, mar vizsgilthoz csatolandé jelenségnek, amelynek
inkdbb a tdrsadalmi élet egyéb teriileteivel valé kozos természete, mintsem sajitos
vondsai az €rdekesek. Olyasvalaminek ldttdk tehit, amely egy nagy tabléra keriil, ahol
aztdn el is veszik: egy médium, egy indusztrilis szervezddes, egy kulturilis kozeg a
tobbi kdzt. A filmtudésok szdmira pedig a szociologia tlint hasznos, 4m mégis
korldtozott érvény( kutatdsi eszkéznek: fontos persze megérteni, milyen médon hat
egy film a tdrsadalmi orientdciékra és a viselkedésj médokra, milyen mértékben
tikrozi egy kozosség félelmeit és vagyait, s milyen gydrtasi struktira tartozik hozz4,
mégsem lehet megkeriilni azt a kérdést, hogy mi teszi gyakran m4s kulturilis jelen-
ségnél fontosabbd, honnan szdrmazik silya, milyen tdvlatok felé mozog, mi biztositja
identitdsat.

Mondjuk ki régton, hogy ez a mindkét oldalon jelentkez8 zavarodottsag j6l mutatja
a diszciplindris megkozelitések mogott 4ltaldban meghiz6dé nehézségeket. Az egyik
oldalon a filmt6] gyakran tdvol es§ kutatdsi targyra kialakitott médszer 4ll (most a
szociol6gidrol beszéliink, de ugyanez a helyzet a pszicholégia vagy a szemiotika
esetében is), amelyet csupén a bevett gyakorlat analégidjdra alkalmaznak egy Gjabb
jelenségre. A mdsik oldalon pedig egy kutatdsi teriilet, a film, tanulményozdsdnak
tradicidival, s azzal a térekvésével, hogy megtrizze a kutatds motivumait és csomé-
pontjait. A két fél taldlkozdsdnak semmi akaddlya, de nyilvinval6, hogy kiiléndsen az
elss randevik azért hagyhatnak maguk utdn némi kélcsdnos kielégiiletlenséget.

A meg nem értésnek ez esetben van néhédny kordbbi, de kézvetleniil a misodik
vildghdbort utdn még é16 vitdtsl 6rokolt oka is. Gondoljunk csak arra, hogy a filmteo-
retikusok ekkor féként egyedi, szimptomatikus esetekkel foglalkoznak, a szociol6gu-
sok épp ellenkezéleg, statisztikai €rvényességgel, adathalmazzal dolgoznak: a miné-
ségi €s a mennyiségi szempontokat nem kénnyd 6sszeegyeztetni. S gondoljunk arra
a taldn még fontosabb kiilénbségre, hogy a filmelmélet érdeklédése ekkor nagymér-
tékben a mi és-a szerz§ felé fordult, a szociologidé pedig a kollektiv jelenségek és az
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indusztridlis mechanizmusok irdny4ba: a két fél szdmara kiemelt jelentGségl tertile-
ek, vagyis a m{ivészet az egyik, illetve a tarsadalmi folyamatok vagy a piac vildga a
©4sik oldalon gy tlnt, ssszeférhetetlenek.! _

~ Nos, a masodik vildghdbord utdna filmszociologia épp ezeken avilasztévonalakon,
zen a kolesonos elszigeteltségen probél egy élesebb, ugyanakkor megfontoltabb
megkozelités segitségével feliilemelkedni. Mikodzben az stvenes években a film
szintén helyét keresd) 0] pszicholégiai megkozelitése nem kivan kozvetleniil bekap-
|6dni a kutatds még alapvetden esszencialista févonaldba, s ink4bb a kitérd irdnyo-
ka részesit elényben; mikozben a szemiotika a hatvanas években, mikorra 2 helyzet

egérett az irdnyvaltdsra, lerombolja a csoportosuldsok rendjét, s 4trajzolja a kereteit

ekozben a szociologia a belst er6vonalak mentén valo cselekvést valasztja. Fokoza-

)san folszamoljaa két tertilet kozti ellentéteket: nagyobb fesztavi fogalmakat dolgoz
i, kitdgitja a vizsgdlandonak szAmité jelenségek korét, és az integrcié szdmadra
kalmas teriiletet hatérol Kkoriil. Az eredmény igazolja a metodikus megkozelités
g0ssagat, ugyanakkor nagyfokd rugalmassdgra is ad maédot.

‘Meg kell jegyezniink, hogy a filmol6gia e torekvésnek elsd jelentkezéséttl kezdve

okéletes tolmacsa volt. G. Friedmann-nak és E. Morinnak éppen a Revue de Filmologie-

yan megjelent két {rasdra utalunk. Az elsgben (Friedmann—Morin 1952) a szerz6k

oha més rudoményok mellett) fontos helyet szdnnak a szociolégidnak a kutatdsban,
inthogy a film ,emberi alkotds, amelynek egysége €s belss valésiga nem érthetd,
m magyardzhatd mésképp, csak ha az embertudoméanyok konvergalo vizsgaloddsa-
1ak kozéppontjéba allitjuk”. A mdsodikban (Friedmann-Morin 1955) korvonalazzdk
ociologia lehetséges kozrem(kodésének rartalmat és médszereit: Ggy gondoljik,
gy ,minden film, akar miivészi, akdr szérakoztatd, akar dlom, akar mégia, egységesen
lends”; a benne megjelend szubjektivumot térgyilagosan lehet és kell tanulma-

a filmek empirikusan vizsgilhato jellegzetességel

i, Ha ebbdl indulunk ki,
svilagithatjdk a rérsadalmak homalyos zondit, azokat, amelyeket mas szavakkal a
letbeli, az onirikus vagy kollektiv érzelmek teriiletének neveziink”. Friedmann

Morin gondolatdnak nem volt tdl nagy visszhangja: viszont frisuk stilusa és ténusa
udoméanyég mozgdsirdnyat.
kintsiik 4t teljes kiterjedésében ezt a kutatdsi te

atra fogunk osztani.
cls6be azok az frasok tartoznak, amelyek a film thrsadalmi-gazdasdgs aspektusaival

koznak. Erdemiik, hogy mindenféle kisebbrendiségi komplexus nélkiil, nyiltan
en tudoményéig l4t6sz0gébtl az elsbk koze vizsgilnak egy addig a film miivészi
6janak aldrendelt, statisztaszerepre vagy clsikkaddsra kdrhoztatott tény-
_E tanulményok eleinte az esztétikai megkozelités mellett, vele parhuza-
elennek meg, 4m egy azzal lényegében kozos alapot hoznak felszinre.

riilletet, amelyet négy nagy

az oppozici6t 4 harmincas években Olaszorszégban Chiarini (Gingue Gupitoli sul film. Roma, 1941,
e) »A film mévészet, a mozi ipar” szlogenjében fogalmazta meg.
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A misodik vonulatot a film nzézmény volta koré szervezddd irdsok alkotjik. Itt a
szakmai sablonok €s a gydrtdsi rutinok, az {zlés és az értékelés kritériumai, a kinélat
formdi és a fogyasztdsi folyamat stb. dllnak az érdeklédés kozéppontjiban; s a film
intézményi struktardit a tdrsadalmi szervez8dés egyéb struktirdival hasonlitjik 6ssze.
Alapgondolatuk, hogy a filmm{ivészet valédi, sajitos rendszer, amely képes egymdstél
kiilonboz8 aspektusokat integrdlni, magatartédsi szabdlyokat diktdlni és pontosan
korilirt stdtust adni alkotérészeinek.

A harmadik vonulatba tartozé tanulméinyok jellegét az a szindék hatdrozza meg,
hogy a filmet a £ulturdlis ipar tdgabb keretén belill helyezzék el. A frisok médszere
lehet kiilonb6z8 (az apokaliptikustél a alkalmazkodéig), de kozos az az alapgondola-
tuk, hogy a jatszma osszetett jaitéktérben, megviltozott szabdlyokkal folyik.

A negyedik vonulatba a filmben megjelend térsadalomdbrazoldssal foglalkozé frisok
tartoznak. Alapgondolatuk szerint minden film, még a legval6szin{itlenebb térténetet
elbeszéld is valami mddon az 6t koriilvevd tdrsadalmat mutatja be. A filmekben
megjelend képbdl egyesek a korszak szellemét prébiljik rekonstrudlni, médsok azt
igyekeznek megillapitani, hogy egy kultira mit enged ldtni s mit akar inkdbb elzirni
a szem eldl; igy vagy agy, a filmnek azt a képességet keresik, amely az 6t koriilvevd
vildg ,jelévé” teszi, s mint ilyen jelet tanulmdnyozzik. :

Ime a négy kutatsi teriilet. Most pedig rendre megnézziik ket kozelebbrél.

8.2
A film mint ipar

A film tdrsadalmi-gazdasdgi aspektusai irdnti érdekl6désrdl tantskodik Peter
Bichlin kozvetlentil 1945 utin irt Der Film als Ware (A film mint 4ru) cim{ kdnyve.
Jelent@ségteljesen indul: ,A kapitalista gazdasdgban egy film intellektudlis produk-
cidként a miialkotdsok minden rekvizitumdval rendelkezik, de a létrehozdsdbél és
fogyasztdsdb6l ad6dé kiilonbozg ipari és kereskedelmi miveletek kévetkeztében
sziitkségszerien dru is” (Bdchlin 1945, 1). Tehdt mivészet és dru dll egymadssal
szemben, a legjobb tradicidk szerint: csakhogy a film dru volta nem tehetd probléma-
mentesen zdrdjelbe; egylitt él mlivészet voltdval, sét gyakran uralja is. Ez abb6l ad6dik,
hogy a filmmf{ivészetben a gazdaségi tényezdk sokasdga jut szerephez: ,léteznek
korunkban olyan intellektuilis produkciék (irodalmi miivek, képzdmiivészeti alkot4-
sok, zenei kompoziciék), amelyek esetében csak a terjesztés sordn jelentkezik a
kommercidlis elem; a filmmivészetben viszont kommercializdlédott minden kreativ
tevékenység a forgatékonyvirdst6l a képidk keresked6khoz juttatdsdig” (uo. 182. o.).
De adédik ez a médium fejlédési mddjabél is: ,,mikézben folytonos a technikai
fejlédés, a filmkészités 4ltal felvetett mivészi és intellektudlis problémik egyre
inkdbb héttérbe szorultak a kereskedelmi megfontoldsok mogott” (uo.). Tehdt struk-
turdlis és torténeti nézdpontbdl egyardnt vildgos, hogy a filmmiivészetben a kereske-
delmi dimenzié a miivészivel nemcsak hogy egyiitt él, de gyakran folénybe is keriil
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szemben. Ezért aztin a gazdasédgi-ipari Osszetevbket alaposan és specifikus
lon kell tanulményozni.
Bichlin épp ennek az imperativusnak engedelmeskedve tekinti 4t a filmmiivészet
1y dont§ szakaszdt: megvizsgilja az sfilm, illetve a hangosfilm kezdetének kor-
it, a hollywoodi modell uralkodéva véldsit és a nemzeti filmek létrehozdsianak
rleteit, a monopdliumok kialakuldsat és a film periodikusan jelentkezd valsagkor-
iit, Ezt a vizsgdlatot néhdny olyan elméleti megfigyelés koveti, amelyeknél
mes megillnunk. -
4chlin elsgként a film legszembeotlsbb vondsit, azaz tomegtermék voltdt veszi
iigyre. Egyenes kdvetkezménye ez a filmmiivészet ipari szervezettségének,
ynek a fennmaradisahoz a produkci6, forgalmazas és fogyasztds széles skaldjira
szilkség. S6t épp ez a tomegdimenzid egyesiti a filmes masinéria kiilonboz6
it: a kibocsdtott termékek széma a néz6k szdmdnak fliggvénye és forditva, s ez
yzet a két polus kozt kozvetitd vetitStermi forgalmazdssal is.
sichlin a kovetkezd 1épésben a filmet mint véllalkozdst vizsgélja: ekkor az ipari
mat kiilénboz8 fizisai, a vele kapcsolatos jogok, a vonatkozo financidlis rendszer
‘kozéppontban. E téma térgyaldsiba egy hosszabb gondolatsor illeszkedik a
el kapcsolatos gazdasigi kockdzatokrol. Egy résziik a gyartdskor jelentkezik: a
nunkalatai megszakadhatnak, az eredmény csak kismértékben valtoztathaté
a miivészeti és technikai kozremtikodok teljesit6képessége ingadozhat stb.
része pedig a fogyasztassal kapcsolatos: itt természetesen a piacbdl ad6dé
-nnyi kockézati tényez? fellép. Ezek a kockdzatok, amint Bichlin megjegyzi, az
4tus felé 1okik a produkci6t: minél jobban kell torekedni (példdul az invesztalt
1agysdga miatt) a kockézati tényezdk kikiiszobolésére, annél erésebb kénysze-
szoritja ,financidlis megfontoldsok mogé” az intellektudlis vagy esztétikai igénye-
0. 98. 0.). Vagyis az ilyenfajta kockézat a miivészet {6 ellensége.
hlin ezutén a filmkészités, a forgalmazés és a fogyasztds kozorti kapcsolatokat
4t. Mint mér emlitettiik, a film Gtra bocsatdsat, moziknak val6 bérbeaddsit,
dnség 4ltali megtekintését dsszekapesold egyik ilyen vonds a film tomegcikkter-
ete; s az olyan tovabbi tények, hogy ennek az drunak hasznélatdt € nem a
l4s4t fizetik meg (Béichlin idejében még nem volt video), hogy eladésinak tdbb
4sodik s kés6bbi bemutatéra oszlé) tipusa van, vagy hogy a jegyek 4ra a
jegyekhez képest visszafogott, mind a film tomegcikkjellegét erdsits ténye-
produkcid, a forgalmazs és a fogyasztds masodik kozos jegye a standardizélds.
tkezménye, hogy a ,lehetd legraciondlisabb munkamdédszerre”, ugyanakkor a
yobb hasznilati érték” elérésére kell torekedni (uo. 146. 0.). Ezért a filmkészités
obbek kozdtt specializaljdk és koordindljdk a hatdskoroket, megosztjdk a felada-
jagyis a stGdi6 ,filmkészitési futészalaggd” vilik; a fogyasztds oldaldn pedig a
lis kihaszn4lhatéségra, ,universal appeal”-re torekednek, vagyis a film nemzetkozi
k lesz. Hozzétehetjiik, hogy a standardizdci6 ,kdzépszertiséget, a bevilt receptek
ését s folytonos miivészi kompromisszumokat eredményez” (uo. 148. 0.); az egyes
n ,asztarrendszer, bizonyos meghatdrozott kategoridji témdkra val6 beszkiilés,
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a propaganda” jelei nagyon is érzékelhetSek (uo. 155. 0.). Ugyanakkor az a tény, hogy
a néz6 a moziba sajat dontése szerint, sajit romére megy, korldtozza a sztereotipidk,
az ismétlések célszertiségét: ,A film haszndlati értéke kizar egy bizonyos hatdron
talmend standardizaciét; ezért egy adott film készit8inek nem konnyd megtaldlni, az
egyedi és a standard filmforma kozti helyes egyensialyt” (uo. 156. 0.).

Rovid szemlénkben nem érintettiink minden Bichlin 4ltal vizsgilt témdt, de a -

hérom 4ltalunk tdrgyalt pont (a film mint tomegtermék; a filmipar szervezete; a
produkei6, a forgalmazés €s a fogyasztds konvergencidi) elégséges ahhoz, hogy meg-
tudjuk: mi is érdekelte legf6képp a szerzét. Olyan képlet ez, amely megerSsiti a
miivészet-aru tradiciondlis ellentétét, de egyidejiileg felcserélia két tényezs sorrend-
jét: a film miivészet volta nem oldja a film tizleti oldaldt, hanem emez kéti le
szabélyaival amazt. Ilyen médon Bachlin kiemeli kozépponti helyérél a mivészetet,
és olyan oppozicié részévé teszi, amelynek a mésik tagja a stlyosabb. Hidnyzik viszont
a két polus interakcidjinak elmélete: nem foglalkozik az elemeket Gsszekapcsolo,
egyesiilésiiket garantdld erSk bsszetettségével és sokféleségével —a kulonbozd ossze-
tevik kozti egyszer(i parhuzammal magyardzza a jelenséget.

Azt az elméleti alapéllist, amely a film egy 1€nyeges oldaldnak értékelésére €s nem
a szintézis megteremtésére torekszik, Bachlin konyve utdn mds kutatok is elfogadtak.
Figyelemre mélté tobbek kozt Mercillon amerikai filmrdl sz6l6 munkéja (1953):
megtaldljuk benne tGgya film térsadalmi-gazdasigi megkozelitésének tipikus vonésait,
mint a bizonyos mddon kanonikus periodizdciéban megnyilvdnulé éles torténeti
érzéket. A konyv épp ezzel a periodizdciéval kezdddik: ,1. 1896 és 1908 kozott a
filmgyartds megsziiletik és formdt dlr. Az ellendrzése dtmegy a feltaldlok kezébdl az
iizletemberek kezébe. A film ebben az id6ben még csak »competitive small business«;
aversenyzés széles alapokon folyik ésa befektetés egészen csekély. 1909-ben azonban
megtorténik az elsd koncentricios kisérlet, s megindul a nagy harc a filmipar ellen®r-
zéséért. I1. 1909 és 1929 kozote zajlik a trosztok kozti ellentétek korszaka, amelyet
harom alapvetd tény jellemez: megalakul az elso filmmonopélium, a Motion Picture
Patents Company; Adolph Zukor dont8 befolydsra tesz szert a filmiparban; a »Kis«
bankok elgtérbe keriilnek. Mindegyik véllalkozds a maga rész€rdl abszoldt monopol-
helyzetre torekszik, de siker nélkil. Mindenesetre lezajlik egy bizonyos fokd kon-
centrécié. IIL A harmadik korszak 1929-t8l napjainkig terjed. A nagybankok eléretor-
nek, mert kezilkben tartjik a hangosfilmmel kapcsolatos szabadalmak ellendrzését.
A gazdaségi vélsdg révén még szorosabb ellenérzést 1étesitenek. Ekkor mar csak ot
cég uralkodik az amerikai filmiparban, sajatos monopolisztikus szervezetben tomo-
riilnek és egymds kozt bizonyos fair playt alkalmaznak. Elérték egyik céljukat, a piac
teljes ellendrzését”.? Mercillon az otvenes évek elejéig elemzi a helyzetet, méra a
filmgyartds profilja ismét megvéltozott. Dea fokuszba llitott jelenségek jol mutatjik, mi
az érdekes ebben a vizsgélattipusban: a filmipar kontrolljanak mechanizmusai, a tech-

2 Henré Mercillon: Filmgyartds és monopdliumok. [Forditotta: Tvinyi Norbert. Budapest, 1960, MFIE
25-26. o.
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[6giai és a financidlis hdttér stilya, domindns poziciék létrejotte és ezzel egyutt az
yes szektorok lassa dtalakulédsa. : : -
Sok tanulményt lehetne még idézni. A részteriiletekkel foglalkozo frdsok kozil
megemlithetjilk példdul Durand 1958-as, a fogyasztédssal foglalkoz6 konyvét. A szerzd
6bb pontositja, mit éresiink a film kézonségén; aztin elemzi a kereslet hosszl €s
téavh fejlsdésée, atalakuldsait, majd felméri néhédny demografiai faktor, mint
4ul 2 nem, az életkor, a t4rsadalmi osztdly, réteg stb. filmfogyasztasra tett hatdsit,
giil pedig a preferencidkkal és ezek mérhetéségével foglalkozik. A szintén szAmos
ielentds torténeti stidium kozil meg lehet emliteni Bizzarri és Solaroli (1958),
tve Quaglietti (1980) olasz filmgyartasrol sz616 munkjat, amelyben az olasz film
edi vondsait, példdul fiiggetlensége torékenységét, dllami védelem ald vonuldsit
elik ki; Prokop kdnyvét (1970), amelyben kitdgitja a vizsgélat kereteit, s az
ikai film torténetét a polip6liumtdl a nemzetkozi monopdliumig tekinti 4t; Janet
ko (1982) kdnyvét, ahol esettanulmanyok sordn 4t vizsgdlja az ipari és a pénziigyi
aatkozasok viszonyat. Végil az aktudlisabb fejleményekrdl sz616 stadiumok koziil
=g lehet emliteni Degand ¢s Bonnel elsdsorban a filmgyartds ] moédozatainak
rejortével (Degand 1972), illetve a szérakozés és a kultarfogyaszts robbandsszeri
edésével (Bonnel 1978) foglalkoz6 munkait. : :
m 41l médunkban tovébb folytatni a felsorolast. Meg kell viszont jegyezniink,
szck az frisok tobbé-kevésbé reprodukiljdk a Bichlin-féle elméleti alapalldst:
Ertékelik a gazdasagi-ipari tényezdket, s ugyanakkor elszigetelik Sket a filmmvé-
szerepet jatszo tdbbi fakrortdl. A hatvanas évekt6l kezdve ez a szemlélet egyre
d6 valsdgba keril. Meggjuldsa részben a szektor kutatéinak koszonhetd, akik
4laraikban egyre szisztematikusabban kapcsoljék dssze a filmmiivészet gazdasigi
i vonatkozdsait az esztétikai és nyelvi tényez6kkel. Erdekes ebbdl a szempont-
omas Guback nyitdsa a mivészi dimenziok felé: az amerikai film Eurépéba valo
tol4sat elemezve (Guback 1969) nemcsak 6sszehasonlitja a két filmipart, rdmu-
egyik hodité stratégidira és a masik védekezs eszkozeire, nemesak rekonst-
az Osszelitkozéseket €s a békekotéseket, hanem vizsgilni kezdi magukat a
et is, s igyekszik meglétni rajtuk az expanziv politika nyomait. De nagyon
ek a Patrice Flichy és Bernard Miege koriil kialakult francia csoport munkdi
sris afilmet amédiarendszerben helyezik el; a technikai vagy ipari dontéseket
vagy ideologiai implik4cidikkal titkoztetve értelmezik; végiil pedig a filmet
gi javak egyikének, ugyanakkor jelentésstruketrdnak is tekintik. (Antologia,
4srészt a vizsgalati teriiletiiket a maguk oldaldrél kitdgitani igyekvd nyelvtu-
leményezik a meggjuldst: jellemz8, hogy Heath, Elsaesser stb.* olyan
‘kezdenek haszndlni €s tijragondolni, mint példdul a ,produkeids modozat”
Jkészilék”.

\bolikus és a gazdasdgi tényez6k ssszeolvasz tdsdnak (kritikai) elemzésér ldsd P. Ortoleva: Sulla
di produzione. Note sullo stato attuale dei rapporti tra storiografia ¢ ricerca sul cinema.
o (ed.): Dietro lo schermo. Velence, 1988, Marsilio.

T i i vt

S
i

e




110+ & Filmszotiologia

Végiil pedig a megtjulds a filmtorténetirds j tipusdhoz is kotédik: a monote-
matikus (a filmek torténete, a szerz6k torténete, a filmgydrtds torténete stb.) elemzés
helyét a kiilonboz6 nézdpontokat egymadsra vetitd, dsszehasonlité, vegyits, multi-
dimenzion4lis megkozelités veszi 4t. Bordwell, Brunetta vagy Sklar munkéi mozognak
ebbe az irdnyba. Am épp mivel nem tisztdn szociolégiai megkozelitéssel dolgoznak,
ezekrdl a fejleményekrdl késébb fogunk beszdmolni.

8.3
A film mint intézmény

A kiilonboz6 tényez6k osszekapesoldsdra valé igény az elébbi tanulmanyokkal
egyidejiileg mds teriileten is felmeriilt. Azokra a kutatdsokra utalunk itt, amelyek
targya a film tdrsadalomra tett hatdsa: attitidok, viselkedésformdk meghonositdsira
val6 képességét, irdnyok és értékek meghatdrozdsdban jétszott szerepét vizsgiljdk;
illetve azt a médot, ahogy a divat, az 4ltaldnos elvirdsok érvényesiilnek benne, s azt
is, ahogy j professzionilis keretet hoz létre, Gj stilust, Gj nyelvet, a miivészi érték 0]
kritériumait alakitja ki. E tanulmanyok ldthatélag az el6bbieknél sokkal szélesebb
kdrben mozognak: a film ipari és pénziigyi aspektusait a tdgabb értelemben vett
tarsadalmi jelenségek mellé allitjdk. Optikédjuk is kiilonbozik: a tdrsadalmi-gazdaségi
elemzést felviltjdk a sziikebb értelemben vett szocioldgiai vagy szocidlantropolégiai
elemzések. Nos, egyrészt a tirgyalt anyag oOsszetettsége, mdsrészt a vizsgilatban
hasznilt, a kiilénbdz8 tényezbk kozti tobbszdli kotelékek létrehozdsdra irdnyuld
moédszer miatt a filmszociolégia mésodik vonulatdba tartozé kutatdsok egyszerre
emelik ki a filmm{vészetben m{ikods tdrsadalmi tényezdk sokféleségét és dsszehan-
golt mtikodéstiket.

Ezek koziil a tanulmédnyok koziil sok tisztdn empirikus, és a mdsodik vildghdbora
elétt elssorban az Egyesiilt Allamokban mdr virdgz6 tradiciét folytatja.* Néhdnyan
viszont teoretikusabb, s a (miivészet-dru kettdséhez hasonlé) parhuzamok helyett az
egyes dsszetevok megfelelésére és konvergencidjira tdmaszkodé megkozelitéssel
prébilkoznak. Ezt a térekvés a film mint intézmény fogalmdban dsszegezhetd.

A fogalom maga Friedmann és Morin 1952-es tanulménydban jelenik meg, s elsg
megkozelitésben a film ipari struktirdjanak vizsgilataira utal vissza. Ez a struktira
kiilonboz6 tényezdket (koztik a filmkészitést és -fogyasztdst, a gydrtdsi rutinokat €s
a kreativitdst, a gazdasédgi javakat s tdrsadalmi értékeket, aktuidlis viselkedéseket €s
mentilis atctitidoket) foglal magiba; s ezeket Osszehangoltan, tobbé-kevésbé kano-
nizdlt szabélyok szerint miikddteti. A filmrdl mint intézményrél beszélni azt jelenti,
hogy nem egyszerfi véllalkozdsnak, hanem #drsadalmi sxervexddésnek, vagyis elemeinek
pozicidjukbél kovetkezs jelentést, illetve normdkat adé mechanizmusnak tekintjiik.

4 Elsésorban Herbert Blumernek a harmincas években a MacMillan Kiad6n4l publikélt tanulményaira
gondoljunk.
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A film intézményként valé elgondoldsa valészinfileg Friedmann tirsadalmi me-
chanizmusok irdnti 4ltaldnosabb érdekl§désébél sziiletik. Morin, akia két szerzg kozil
késtbb is foglalkozik a filmm{vészettel, litszolag mellékes szerepet szdn a fogalom-
nak; mindazonltal az a benyomdsunk, hogy gondolatmenetét két szinten is befolya-
solja. :
Az elsg ezek koziil a médszertani szint. Morin nézSpontja valamelyest mindig
szinkretikus. Még amikor kimondottan diszciplindris keretben (bar legismertebb
konyve, a Le cinéma ou I'homme imaginaire® részben mds néz8pontbol frédott, s inkdbb a
zsgdlt jelenség ,természetét” igyekszik megfogni, mint analitikusan részeire bon-
ni), vagyis a tudoménydg médszertana szerint dolgozik is, kitiintetett szerepet szdn
metszéspontok vizsgilatdnak és a szintézisének. Epp azért, mivel a filmm{ivészetet
etszeteiben és emberi tény voltdnak totalitdsdban egyardnt meg kivdnja ragadni,
agyis szocidlantropoldgiai keretek kozott vizsgélja (Morin 1954). Ez a megkozelités
kkor is az intézmény fogalmdn alapul, ha nincs nyiltan megemlitve.
A masodik a tartalom szintje. Morin bizonyos szempontbél mindig 4tfogd, nem
etlen z6n4n beliili, hanem tébb dsszekapesolt teriletre kiterjedd témdakkal foglal-
ik. Ebbl a szempontbél tanulmanyaiban szimptomatikus a filmssiikségletnek jutta-

szerep. Bz a kifejezés azt az igényt jeldli, amely a népesség széles rétegeit arra
itja, hogy idejiik egy részét filmfogyasztdsra forditsdk: moziba menjenek, kedviiket
sljék a ldtvinyban, felismerjék a torténetet és sajit magukat is felismerjék benne,
ményt forméljanak réla, s elfogadjanak bizonyos viselkedési szabilyokat. Morin e
ség hdrom f6 vondsét frja le. Az els6 a fogyasztds univerzalitdsa: a kézonséget
-bbsl adédéan nem pusztin egyedi, sajt {zléssel, sajat vdrakozédsokkal rendelkezd
rek halmazdnak, hanem kozbs feltételek kozt megjelend egyetlen egységnek kell
nteniink. Misodik jellemzdje a stagndldsra valé hajlam, tehdt a filmszikséglet
eriilése &s a mozildtogatds ledlldsa mint létez§ tendencia: ,a filmsziikséglet
erzalitdsinak korl4tai, vagyis a filmekkel val6 telitettség s a mozildtogatdstél vald
od4s mint teoretikus és mint gyakorlati probléma vet6dik fol” (Morin 1952a,
égiil harmadik jellemzGje a fogyasztds egyenetlensége, diszkontinuitdsa és zavarai:
tanulmanyozni kell ,,a filmsziikséglet autonémidjae, illetve fiiggését az 6t koriilveve,
oldl6 és megvaltoztaté tirsadalmi kérnyezettdl” (uo.). A hirom jellemz8 vonds alapjin
rin egy kozonségtorténet-verziét vézol fel; s most eltekintve ennek tobbé vagy
bé teljes voltatol, a kép nyilvanval6an el6feltérelezi egy kiilonboz8 osszetevikbol
egyszersmind ezeket bizonyos médon szabdlyozott ritmusban miikddtetd mecha-
ws képzetét: az ilyen mechanizmus pedig éppen az intézmény.

gyanezt lehetne elmondani Morin més tanulményairél is, a legtradiciondlisabbtol
ely a film és az er8szak kapcsolatdrél sz6l - Morin 1952b) a leginnovativabbig (a
oldsrél — Morin 1957)¢ éppiigy, amint a szektor szdmos egyéb tanulmanyérél, a

55 0.9 4.
orin (1954) j6l dsszegzi érdeklédésének tdrgyait, amelyek kutatdsainak tovdbbi ideilis ércelemben

eteit adjdk majd. Ezek: a) a film nyelvénck archaikus-mdgikus dimenziéja; b) a sztdrok
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professziondlis csoportok analizisétdl a kollektiv mqgatartésfajté.krél sz616 tanulma-
nyokig.” Ezekben az esetekben az a fontos, hogy a szerz6k nem pusztdn kiilonbozd
témakat és szinteket ,hoznak jitékba™: e témik és szintek egymdsra utalnak és
dsszekapesolédnak.

Az intézményre visszatérve meg kell még emliteniink [an Jarvie egyik tanulményat
(1970), ahol Gjra elékeriil a terminus. Haszndlatdval Jarvie el@szor is elhatdrolja magét
a teljes mechanizmus helyett csak a jénak tartott filmekkel foglalkozé tanulményok-
6. Az 6 érdeklédése ugyanis ,a filmgyérrds teljes galaxisa, a marketing, a bemutatds
és a kozonségben valo visszatiikrozédés felé irdnyul, s bizonyos mértékig azokat az
esztétikai és tarsadalmi tényezSket is figyelembe veszi, amelyek alapjdn egy filmet
jonak vagy rossznak rartunk. Természetesen a technikai tudds, a képzelderd, a kreativ
szigor, nem kevésbé a miivész anyag feletti uralma is hozzdjarul a filmek esztétikai
értékkiilonbségeihez. Mindazondltal ezek az erények nem hatdrozhaték meg ponto-
san, s bizonyos tdrsadalmi struktdrdk és szervezetek taldn tobb psztonzést és alkalmat
ny@jtanak a miivésznek a jobb munkdra” (Jarvie 1970, 20). Tehat az esztétikai jegyeket
is tdrsadalmi alapjukra vezeti vissza: a film intézmény volta teszi lehetdvé, hogy
megértsiik mindennapi itéleteink jelentését.

Misrészt Jarvie a filmszociolégia til sz(ik értelmezésével polemizdlva haszndlja az
,intézmény” terminust. Szerinte a filmszociolégidt nem lehet a filmnek mint a propa-
ganda kozegének hatékonysdgit, vagyis a kozonségre tett hatdst vizsgalo egyfajta
tArsadalmi tudatpszicholégidra redu kalni. Olyan keretek kozé kell helyezni, amelynek
f6 tengelye film és tdrsadalom Kilesonhatésa, az a szokdsrend, amelybe a kozonség
beillesztheti az adott filmhelyzetet, illetve a ,strukturélis megegyez€s nem a- film
tényleges tartalménak kijelolésére vonatkozik, hanem a film intézményének a tobbi
intézmények kozott elfoglalt helyére” (uo. 31. 0.). Gsakis egy globdlis és globalizalo
vizsgilat segithet ezek megértésében.

Ebbél a két feltevésbdl kiindulva alakitja ki Jarvie  kritikai-szocioldgiai”, a jelen-
ségek lefrdsa mellett magyardzatukra is tdrekvo médszerét, amelyet a kovetkez6 négy
kérdés feltevésével lehet miikodésbe hozni: ,ki csindl filmet és miért?”; ki néz filmet,
hogyan és miért nézi?”; ,mit lat, hogyan és miére?”; ,hogyan értékelik a filmeket, kik
és miért?” Nem tekintjiik 4t Jarvie vdlaszait, s clemzését sem foglaljuk dssze (egyesek,
mint példdul a professziondlis szerepeké s a hozzdjuk kotote miivészi felelossége
egészen kivdléak, mésok kevésbé). A négy részkérdést asszekapesolé elméleti alapdl-
l4s kiindulé vonalai vildgosan mutatjdk, mit érta film intézmény voltdn és milyen stlyt
tulajdonit neki.

identifikativ funkciéja, vagyis a viselkedési mintaként kindlkozé kollektiv archetipus; c) a hollywoodi film
4ltal egy sajitos kultdra létrehozéjaként és kbzegeként felvert civilizatérikus szerep tudatossiga, amellyel
megrohanja a piacokat, a kiilonbbzs mivészi és kulturlis régidkat, €s sikeriil kijdtszania 8ket és megtele-
pednie benniik.

7 peldaul E Alberoni: L 'ite senza potere. Milano, 1963, Vita ¢ Pensiero; G. Huaco: Te Sociology of Film

Art. New York, 1965, Basic Books; G. P. Prandstraller: Professione regista. Cosenza, 1977, Lericl.
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erminus a hatvanas években egyenletes népszerliségnek orvendett, j6 néhdny
ulményban el6kerlt, mint példdul Simon {résdban is (Antoldgia, 1974). S&t az
ed vége felé Metz és Odin miiveiben szemldtomdst sokrétiibbé valt. Az elsg ilyen
{(Metz 1977), hogy a film intézmény voltdt hdromtényezds mechanizmusként
k fol. Elsg az ipar gépezete, amely a lehet§ leghatékonyabb termékek gydrtdsara
litva: mikodik, a mésodik a mentélis, amely a filmlatogatas és -élvezet igényét
kszik 4llandésitani a néz6kben, harmadik pediga kritikai, torténeti vagy teoreti-
‘megkozelitésekben nyilvinul meg, és a filmek értékelésén dolgozik. Metz: szé-
tehdt az intézmény olyasmi, amely azt garantélja a filmmel kapcsolatban, amit
sichoanalizis ,jé tirgyi viszonynak” nevez. Odin a pszichoanalitikus helyett inkébb

jotikai vonalvezetést alkalmaz. Eszerint van egy mechanizmus, amely legaldbb
,_r‘ii’-_szabélyozza a filmkészités, mint a film olvasatdnak médjat, s ez az intézmény.

ézmény tehdt az a tdrsadalmi berendezés, amely a nyelvekhez hasonldan
6vé teszi a feladé és a befogadd interakeidjdt (Odin 1983). De most nem trgyaljuk
et a tanulméanyokat részletesen: egyéb diszciplindris kotottségitk miatt mdshol

nek majd eld.

ilmszociolégia harmadik vonulatét is az 4ttekintés szdndéka hatdrozza meg: itt
ban nem a film koré szervez6dik a kutatds, hanem a film c'gy nila szélesebb
the 4gyazédik be, a kulturdlis ipar teriiletébe, amely magdban foglalja és megha-
a. Ez utébbin pedig inkdbb kozos birodalmat, mint egy mechanizmus struktd-
kabb 4tfogé horizontot, mint adott funkcionélési formdkat értenek.

dolati irdny kezd8pontja 1945 utdn8 Horkheimer és Adorno konyvének,
sildgosodds dialektikdjdnak hires fejezete. E szerint a kulturélis ipar els8 szembet{ing
az, eaységesség. Bgyrészt mert termékei valoban nagyon homogének: ,A kultiira
dent egyformasdggal stjt”; mésrészt mert dsszekapcsolja részeit: LA film, a
‘magazinok egyetlen rendszert alkotnak. Mindegyik dgazat dnmagdban €s
anazt a szélamot fijja”.° Lehetne ezt tisztdn praktikus médon is magyaréz-
negfogyasztas kikényszeriti az uniform termékeket és az ipari koncentraciot.

orii elétt ennck az irdnyzatnak fontos el§zménye volt Walter Benjamin A mifalkotds a technikai
hatésdg korszakdban cim{ tanulménya, amely 1936-ban, a Zeitschrift fir Sozialforschug, akkor
diadott foly6iratban jelent meg. (A tanulmdny magyarul is megjelent, in: Walter Benjamin: Kommentir
Bariay Lisslé forditdsa. Budapest, 1969, Gondolat. — A szerk.) Am csak a hdbord utén, Benjamin
Iterjedtével, Adorno frdsaival egyiitt vagy nélkiilitk vilt a tanulmany gyakran hivatkozott

Horbheimer — Theodor W Adorno: A felviligosodds dialektikdja. Filoz6fiai téredékek. Budupest,
_Atlzmtisz, 147. 0.4 tovdbbiakban erre a magyar kiaddsra hivatkozunk.
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De ez a magyardzat 6sszekeveri az okot a hatdssal: a tomegfogyasztds, az Gj induszt-
ridlis rend és annak termékei az uniformitdsnak inkdbb kévetkezményei, mint gyske-
rei; ,a kozonség alkata, amely dllitélag s ténylegesen kedvez a kuttripar rendszerének,
maga is része, nem pedig mentsége a rendszernek” (Horkheimer-Adorno 1990, 149).
A kultdripar egységességének okait tehdt mashol kell keresniink: ,Mdr kozelebb jar
az igazsdghoz az a magyardzat, amely a technikai és személyes appardtus onsilydval
érvel. Ehhez jérul a végrehajté hatalmassigok megegyezése, de legaldbbis kozos
eltokéltsége,. hogy semmit se dllitsanak el vagy engedjenek 4t, ami nem hasonlit
tdbldzataikhoz, a fogyasztékrél alkotott fogalmukhoz s féleg snmagukhoz” (uo.); f8
oka mégis a kultaripart behdl6z6 gazdasigi viszonyrendszer. Valéban, az egyes dgaza-
tok gazdasidgi okokbdl integralédnak, mégpedig egyre magasabb szinteken: nagyon
jellemz6 ,,a leghatalmasabb rddiétarsasag fliggése a villamosipartdl, vagy a film fiiggése
a bankokt6l”. (Uo. 150.) Eppigy az alkotdsok min8ségi skéldja is gazdasagi okokbél
jote létre: ,Az »A« és »B« kategérids filmek vagy a kiilonb6z6 drfekvésti magazinok
torténeteinek hangsilyos megkiilonboztetése nem annyira a dolog természetébdl
fakad, mint inkdbb a fogyaszt6k osztdlyozdsdt, megszervezését és uraldsit szolgilja.
Mindenki szdmdra szdnnak valamit, nehogy bérki is kitérhessen” (uo.).

De dlljunk meg kicsit ennél az utolsé pontnil, a termékek latszdlagos kiilonb6zs-
sége mogotti szigort homogenitdsnil. ,,Azt, hogy a Chrysler- és a General Motors-szé-
ria kiilonbsége alapjdban véve illGzié, mir minden gyerek tudja, aki lelkesedik a
kiilonbségekért... Nincs ez mdsként a Warner Brothers és a Metro-Goldwyn-Mayer
kindlatdval sem.” Ez.a homogenitds a talburjanzo standardizdids gyiimolese: a gydrtés-
mddok fix formuldkat diktdlnak. Ez tobbek kozt magival hozza a mindenféle tartalom
eltlinésének tendencidjat: ,Az dllitélagos tartalom csak halvdny iirligy; ami az ember
agydba vésddik, az a szabvanyositott cselekvések automatikus sorozata” (uo. 166. o.).
Ezért aztdn a m# mint az autenticitds és az igazsdg helye felszimolddik, s a séma, a
tokéletesitett és funkciondlis mechanizmus il diadalt: ,Altaldban régton meglatszik
egy filmen, hogyan végzddik, ki lesz megjutalmazva, megbiintetve és elfeledve benne,
a_kénnylizenében pedig a prepardlt fiil a sldger els§ taktusai utdn kitaldlhatja a
folytatdst, és boldognak érzi magit, ha valéban Ggy kovetkezik. A kultdripar az
effektusok, a kézzelfoghaté teljesitmény, a technikai részletek m folétti uralmdval

‘egytitt fejlédoce ki, mely mi valamikor az eszmét hordozta, s az utébbival egyiitt

szamoltdk fel” (uo. 153. 0.). Am alkonya a klisé gy6zelme; ha Ggy tetszik, a miivészet
és minden hozz4 tartozé dolog haldla.

Tehdt a lényeg: a kultlripar a mivészet haldlit jelenti. Szimtalan dologban ldthatjuk
ennek bizonyitékdt. Megnyilvinul abban a tényben, hogy a mai kultarafogyaszt6tél
elsikkasztjdk a részvétel vagy beavatkozds minden lehet8ségét: a ,képzelet és a
spontaneitds elsorvaddsa” vir rd egy ,minden reakciét el8ir6” termék miatt (uo.
148. 0.). De a miivészet haldla megnyilvdnul abban is, ahogyan a kreativitds 4dtalakul
egyszerl technika feletti uralommd vagy nyelvi virtuozitdssa: a filmgyirtds dltal
teremtett €s erbltetett zsargon ,olyan finom drnyalatokra is kiterjed, amelyek csak-
nem elérik az avantgard miivek eszkozeinek szubtilitdsdt” (uo. 157. 0.), 4m az igazsdg
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tartozé kutatdsiba nem bonyolédik bele. Eppigy a miivészet haldla nyilvinul
egy tokéletesen degradalt individualitds megjelenésében (,,mindeniitt a pszeu-
ividualitds uralkodik, a dzsessz szabvinyositott improviziciditél kezdve az ori-
is'filmegyéniségig, akinek hajfiirtjét a szemébe kell 16gatnia, hogy felismerjék”),
ink4dbb a miivészek 0j, ,mlivészeti szakértdségre” redukdlt szerepében (,vala-
r a miivészek, miként Kant és Hume, leveleiket »a legaldzatosabb szolgdja«
sal fejezték be, s kozben aldakndztdk a tron és az oltdr alapjait. Ma keresztne-
n szélitjdk a kormdnyf6ket, ugyanakkor minden kulturilis rezdiilésiikben ald
ak vetve irastudatlan fejedelmeik itéletének”) (uo. 186. és 162. 0.). Elveszett az
s, a kiillonbozdség, az alteritds lehetdsége: a miivészet a normdkon elkévetett
szak, a lehetdségek felé valo nyitottsdg volt, de most csupdn a létez8 van igazolva.
ében az esztétikai targyak puszta drujelleget nyernek: ,,A show értelme az, hogy
enkinek megmutatjuk, amink van és amit tudunk” (uo. 188. 0.).
[ehdt a miivészet haldla druval egyenértékivé tétele. Ez utébbi vonds dnmagéban
alin nem 1j: ,csak az kelti az Gjdonsédgot, hogy ezt ma készséggel beismerik, és
miivészet készséggel lemond sajat autondmidjirél, biiszkén sorolja magit a
ztbijavak kozé” (uo.). Mésrészt hit dolog ellenéllni a miivészet druvé vildsdnak:
azok esnek dldozatul az ideoldgidnak, akik elkodositik ezt az ellentétet, ahe-
hogy felvennék sajit produkcidjuk tudatdba” (uo. 189.0.). Az a probléma, hogy
ésamiivészet totélis azonositdsdban mindkettd elveszti miikodési terét. Hiszen
észetnek, még ha dru is, a haszontalansigot kell garantédlnia a hasznossig
Imédban: ,Az a haszon tudniillik, amelyet az emberek... a m{alkotdstél remél-
' sszemenden éppen a haszontalansiglétezése” (uo. 189-190. 0.). De amennyi-
u, 2 mivészetnek bizonyitania kell, hogy megvan a maga haszna: egyrészt
iti a kikapcsolddds, a lazitds szikségletét, mdsrészt a presztizst add vagy a
zottsigunkat érzékeltetd ,javak” egyike. Mdrmost a mivészetnek ez a funk-
tdsa csupdn egy Gjabb rabszolgasigot jelent (,ha a miivészet teljesen a sziik-
hezigazodik, eleve megcsalja az embereket éppen abban, amit nydjtania kell a
nossig elve aldli felszabaduldsban”); s minél inkdbb megvalésul ez a funkciona-
naliinkdbb elsikkasztja a m{ivészet maradék identitdsit is (,mindennek csak
van értéke, hogy 4tvilthat6 valami mdsra, nem pedig 6nmagdban”) (uo. 190. o.).
0z4s és a kindlat formdi kozé keveredett miivészet dru voltdnak épp specifikus
‘veszti-el, a meg nem nevezett cél targyi konzisztencidjat emészti fel; az a

4ron:belecsépogtetve az ellenszegiilg publikumba; élvezetiik a nép szdmara
raférhet6vé valt, mint a koztéri parkok. Eredeti 4rujellegének felbomldsa
nem azt jelenti, hogy azt egy szabad: tdrsadalom életében szdmolndk fel,
ogy elvesztették az utolsé védelmet is kultirjavakka valé lealacsonyitdsukkal
A miivel6dési privilégiumok megsziintetése a kulttira kidrusitdsa 4ltal nem
l.a tomegeket abba a tartoményba, amelytsl mindig is tdvol tartottdk Sket,
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hanem a fennall6 t4rsadalmi feltételek mellett éppenséggel a miiveltség felbomldsat
szolgilja, a barbir kapcsolatnélkiiliség el6rehaladdsat” (uo. 193. o.). Vagyis felt(inik a
misztifikdcié (mondhatni, értékesékkent 4rut kindlnak, amelyb6l épp az illant el, amit

€r), a tehetetlenség (a mlivészet nagyobb hozziférhetGsége nem a témegeket fejlesz-

ti, hanem a barbdrsdgot terjeszti ki), az értékek abszolit ellaposoddsa (a miialkotds
annyit €r, mint egy park: a »kulttrjavak« cimke mindent kizos nevezére redukal).
Ami felttinik, az a totalitérius természerit kulttripar, amely ellengrzésre, a killonbozgsé-
gek elimindldsara, profitra, uralomra torekszik. Ezek utdn mivészetrl, annak tGlélé-
sérél, €lvezhetbségérdl beszélni alapjdban véve patetikus poz: nyilt felkindlkozdsra
megvetés a vdlasz (,,a puszta raaddssa tett, leziillesztett miialkotdsokat a boldogitottak
titokban elvetik, azzal a szeméttel egyutt, amelyhez a média hasonitja 6ket”); a
domindns modell, amely el6l nincs menekvés, a rekldm modellje (,manapsig a
filmszinészn6 minden egyes sztdrfot6ja nevének rekldmjava lesz, s minden egyes
sldger sajat melddidjanak hirdetjévé. Technikailag és gazdasdgilag egyardnt 6sszeol-
vad a rekldm a kultdriparral”) (uo. 193. és 196. 0.). Az esztétikai tdrgy olyan, mint egy
szlogen; s tartalma a val6di tdvlat hidnya.

Természetesen nem gondoljuk, hogy néhdny idézettel, néhény jellegzetesség
kiemelésével mar rekonstrudltuk isa korunkban és korunkrél sz616 egyik legstlyosabb
€s legosszetettebb irds teljes szovedékét. De legaldbb a frankfurti iskola téziseinek
néhdny sarkpontja vildgossa vélt, kirajzol6dik a dontés jellege, hogy a filmet nem egyik
vagy mdsik ipardggal osszefiiggésben, hanem a kulttripar teljes mechanizmuséhoz

_ viszonyitva kell vizsgdlni (tehét a film intézmény voltardl s hasonl6krél sz6l6 ismere-

tek barmennyire hasznosak is, a vizsgélandé teriilet kiterjedés€hez képest részlege-
sek); tudatosul az dltaluk tett kisérlet néhdny olyan 4ltaldnos tendencia felmutatdsara,
amelyek legjobb tantibizonysdga a film (homogenités, standardizdcid, druva valds); s
mindenckel§tt tudatosul a felismerés, hogy miivészet és ipar, esztétikai dsszetevik
¢s tdrsadalmi Gsszetevok kozt killonbséget tenni hamisitds, mert a két oldal immdr
6sszeolvadt, s az els6 megtagadta sajit autonémidjit, amikor a masikkal val6 tal4lko-
zésban dtformdlta 6nnon természetét. '

- Ez az utolsé pont alapvetd: Horkheimer és Adorno utén vilik érthet6vé, milyen
mélységesen haszontalan elvilasztani a szorosan osszekapesolédott két dolgot, s a
szabadnak feltételezett teriiletek felett 6rkodni: jobb a régi kategéridk helyén tabula
rasdt csindlni, s az 1j valésdgra vetni leleplezs pillantdst. Térténeti néz6pontbél a két
frankfurtinak taldn legnagyobb érdeme a régi konceptuilis keret eltdrlése. Viszont
gondolatmenetiik éppen e tisztdn megariv jellege miatt lesz a késébbiekben vita tdrgya.
Elemzésiik célja az uralomvigy bemutatdsa a kultdripar és a modernitds egyéb
teriiletein egyardnt. Gondolatmenetiik szerint a felvildgosodds racionalizmusa, amely-
nek szdrmazéka korunk, 4j totalitarizmusokat hozott Iétre, tobbek kozott azzal, hogy
a gondolatot a természet és a tdrsadalom irdnyit6jdvé ziillesztette; amit6] csupén egy
mds tipusd, onreflexiv és kritikus racionalizmus szabadithatja meg. A jelen ilyen
radikdlis kritikdja, a felviligosodds ellentmondésainak ilyen teljes felelgssége, a meg-

ol

szabadulds ilyen gyokeres valtdst igénylg formdja a késébbi kutaték szerint nem
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igazolt, 4m a Horkheimer és Adorno irdsdban jelen levd gondolati fesziiltség
s €s a konkldzi6 a tovabbi artikuldldsit igényli.
ovetjlik itt részletekbe menden a frankfurti iskola recepcidjét és kritik4jat.
résében segitséget adhat Edgar Morin L'esprit du temps (Az id8 szelleme)
ulmdnya (Morin 1962). Morin irdsa tdbbek kizt nem zérja rovidre a produkcio
asatas kozti fesziiltséget, s nem tekinti befejezettnek az ismétlés és az
 kozti dialektikdt. Azt sugallja, hogy a tomegkultira nem az egyetlen kulta-
okkal inkdbb egy polikulturélis komplexum része, s szerinte nem fojtja el a
stet: dktivabb, mint valaha. Most azonban 1épjiink inkdbb a frankfurti iskola
nak végpontjihoz, s vizsgdljuk meg Alberto Abruzzese cbbol a nézdpontbdl
ptomatikus munkdit (1973; 1974; 1979). :
56 szembeszokd kiilonbség a perspektiva kiillonbsége. A kiils§ nézépont,
y, a milltban (amely igy a mitizdl6dds veszélyébe keveredne), illetve egy, a
(amely ilyen médon utépikussd vilhatna) felvett pozicié helyett Abruzzese
z6pontot részesiti elényben, amely a jelenben 4ll, és elfogadja tényeit: csakis
10don érthetd meg a teret meghatdroz6 valds dinamika, s igy lehet elfogadhaté
tot kialakitani.
bels6” nézépont példdul mcgmutatja hogy a kulturélis ipar kctscgtclcnul
s,:de nem monolitikus: #ireénete tagolja, artikuldlja felszinét. E torténetnek,
bruzzese f6ként 1973-as konyvében tekint 4dt, két vondsa szembeszokd. Az
gy olyan a negatfv momentumok, mint a kritika, a visszautasitds mindig
nyé vélnak: a kulturdlis ipar a kimond4sbdl a fejlédés lehetdségeit hallja ki
nhauer a zseni és a tomeg szembedllitdsdban a szerz6-kozonség kapcsolatot
l6térbe); s a visszautasitds Gj asszimildciés technikdkat mutat meg (az
akarata ellenére a rekldmnak széllit 6tleteket). Mdsrészt ez a torténet
nletes vagy egyszélami: vannak fézisok, ahol régi értékek keriilnek tjra
rannak, amelyek-a tdrsadalmi kapcsolatokat formiljik at, tovdbb4 vannak
abb és bizonytalanabb kérvonald, emberkézponta és technokrata fizisok.
hdt a kultaripart statikus és uniform entitdsként elgondolni: épp ellenke-
amatos ingadozdsok, fiziseltoléddsok jellemzik. Teh4t térténete, amennyi-
ividuum fogyasztévid, illetve a mialkotéds druvd vildsinak térténete, igen-
almasnak t@inik. Anndl is inkdbb, mivel maga a rendszer is termel ki a
b egyensilyt is felboritani képes antianyagot.
ik fontos kiillonbség: Abruzzese szerint nem igaz, hogy a kultripar prog-
ényesiilése sordn tett eldrelépések feltétleniil veszteséget jelentenének.
Id4ul az intellektudlis tevékenységet: tény, hogy a tomegkommunikécids
mindenekel6tt a film megjelenésével egyszeriben megsziinik kisipari (az
duktiv ciklus feletti ellendrzés lehetdségével rendelkezd) tevékenység
ipari tipusti, munkafolyamatokra bontott, mechanikus, 6radijas, gyakran
lapveten jelentéktelen teljesitménnyé, vagyis ,absztrakt munkav4” vil-
ndazondltal tévesen gondoljik, hogy ez egy ,,valédibb”, »gazdagabb”, ,em-
enzi6 elvesztését jelenti: ,az absztrakt munka politikailag fejlettebb
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munkaszervezeti forma: tudatositja sajdt méssigit a t6kéhez képest, rdaddsul a
termelési folyamaton beliil teszi centrélissé a kiilonbséget... Amikor az intellekeuilis
tevékenységet indusztrializdcidja arra kényszeriti, hogy anonim, kollektfv, mechani-
kus, 6rabérben végzett munkavi viljon, arra is elérkezik a tényleges lehetdség, hogy
sajat identitdsdt politikai alapon (és a termelési folyamaton beliil) szervezze meg”
(Abruzzese 1977, 11). Tehét egy latszélagos meghdtrilds valéjaban j és redlisabb
mozgasterek megnyildsat rejti: habér a kulturélis munkds (vagy miivészeti szakember,
ahogy Horkheimer és Adorno nevezte) elvesztette autonémijt, Onmagdit ugyanolyan
hat€konyan vezetheti: minddssze 4t kell térnie a szervezkedés és a politika teriiletére.

A tanulmdny harmadik fontos gondolata, hogy ha a termelés korébél a fogyaszti-
séba léplink 4t, a kulttripar dinamikdja és lehet6ségei még jobban kirajzol6dnak.
Mindenekel6tt szerephez jut az emberi térténelem sordn létrehozott témdk, moti-
vumok, figurék teljes birodalma. A film példdul visszanyil a tradicionlis mitoszokhoz
¢s elbeszélésekhez, de egyszersmind a napi eseményeket, az épp aktudlis témdkat is
feldolgozza. A kollektiv képzelet tartalmanak folytonos dtpérgetése nem 6ncéli:
lehetévé teszi a kész formuldk alkalmazdsit, s egyidejlileg 1j jelentéssel ruhdzza fol
6ket. Igy hit a latsz6lag sematikus megolddsok sordn nem is gyanitott értékre
bukkanhatunk; tovébbra is a filmnél maradva elég arra a makacssdgra gondolni,
amellyel visszatér két tradiciondlisan nagyon érzékeny probléméhoz, a kultira és a
természet kozti, illetve az individuum és a kollektivum kozti két hatir kérdéséhez,
hogy megértsiik: a film sztereotipidi a legeredendébb archetipusok egyenes 0rokdosei;
éppigy elég a gépi civilizdcié két tipikus rogeszméjére, a vadallatra és a robotra gondolni,
hogy megértsiik; ezek a sztereotipidk korunk homalyos zéndit jelzik (Abruzzese 1979).
Tehét a kultiripar gasdag, s nem szegényes vagy egyszer(sitd, latszélag szokést kinal
a val6sag eldl, de akdr dntudatlan médon vildgunk wjragondoldsdra késztet. S6t
lehetdve teszi a fogyaszté tudatos részvételér is. A tomegkommunikacio szovegei
6nmagukra’ utalnak vissza: szimbélumaikkal és torténeteikkel egyiitt azokat az esz-
kozoket is kdzszemlére teszik, amelyekkel 1étrehoztik e szimbdlumokat és torténe-
teket; a képzelet tdgas tereit befutva az imagindciét mikodésbe hozé mechaniz-
musokat is megmutatjik. Ez vezeti arra az olvasét vagy a nézdt, hogy tudatiban
legyen sajit szerepének, és a szoveget kiegészitse a sajitjdval. M4s szavakkal, a sajat
[étrejottiiket és midkodésiiket megjelenitd tdrgyak bemutatdsa lehet6vé teszi a mec-
hanizmussal valé megismerkedést, annak befogaddsit s az alkot4si folyamat folyta-

- tdsdt: a sz6veg alakuldsa felhivds az alakitdsra. Tehdt a fogyaszté nem rabszolga

vagy kiszolgdltatott, inkdbb cinfos: 6 végzi el a kulturilis 4rut befejezetté nyilvanité
s ezzel sorsit beteljesits kiegészitd munkat, § végzi el azt a kiegészitd munkit,
amely elsGsorban emlékezet és vagy formajaban a kulcdripar titkos motorja (Abruzzese
1979,177). : ,

A kindlat gaxdagsdgdnak és a fogyasztd cinkossdgdnak gondolata taldn zavarba ejts;
amamellett, hogy mér létez6 dolgokra derit fényt, elérejelzéseket tesz lehetdvé a még
befejezetlen folyamatok kimenetelére is. Egyrészt a kultdripar sajit t6kéje kihaszna-
ldsira és cselekvési sugardnak kiterjesztésére valé készsége inkdbb a fogyasztdsi
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kat teszi majd miivészetté, mint a miivészetet a fogyasztdsi javak egyikévé. Tehét
1 druesstitizdldsarél van sz6, s nem a miivészet kidrusitdsarél, mint azt Horkheimer
dorno gondolta. Mésrészt mivel a kulttripar az olvasét vagy a nézgt ,,produktiv”
syasztdsba vonja be, az nem vilik leigdzottd, hanem dtveszi ritmusdt, a vele jdr6
hetGségeket és hatalmat. Tehdt a zest technologizdlédik, s nem az egyéni képességek
ek el, ahogyan Horkheimer és Adorno feltételezte. Szimomra ezzel a frankfurti

Afilm és a tdrsadalom dbrdzoldsa

ilm az iménti oldalakon nem kizarélagos f6szerepld, inkdbb masodhegediis volt
'nagyzenekarban. Viszont azokkal a kutatdsokkal, amelyek azt az elképzelést jarjik
iy hogy még a fiktiv torténetet elbesz€l6 filmek is az Sket koriilvevs tarsadalom
tréi, visszakeriil a szinpad kézepére.
onulat egyik legreprezentativabb irdsa Kracauer Caligaritol Hitlerig cim( konyve
), amely a ndcizmust megel8z6 id@szak kulturélis 1égkorérdl szél. Alapfeltevése,
anémet filmek elemzésén keresztiil rimutathatunk a Németorszdgban 1918
933 kozt uralkodé alapvetd pszicholégiai tendencidkra” (Kracauer 1947, 11):49
és mellett a tanulmdny hdtteréhez tartozik néhdny dltaldnos jellegli megilla-
Mindenekeldtt ,,egy nemzet filmjei kozvetlenebbiil tiikrézik annak menta-
tftmlnt a tobbi miivészet, két okbdl: eldszor, a filmek sosem egyetlen egyén
tésai” (Kracauer 1991, 10), ezért az egyéni édlldspontok és idioszinkrazidk stlya
b, mint mds miivészetek esetében. Mésodszor: a filmek névtelen sokasighoz
ky és arra gyakorolnak hatést; a kézkedvelt filmek — illetve, hogy pontosabbak
ink, kozkedvelt filmmotivumok — ezért feltételezhetden létezs tomegigényeket
itenek ki” (uo. 11. 0.). Tehdt egyrészt egy munkacsoport jelenléte, masrészt a széles
ogyasztds: a mindkét oldalon meglévd kollektiv dimenzié a tdrsadalom tokéletes
4 teszi a filmet.
auer mdsodik 4ltaldnos jellegli megfigyelése, hogy ,a filmek nem anny1ra
ett hitvalldsokat, hanem inkdbb pszicholégiai bedllitottsdgokat tiikréznek —a
tiv lelki alkat ama mélyrétegeit, amelyek tobbé-kevésbé a tudatossdg dimenzi6-
eriilnek el” (uo.). Vagyis a filmmivészet az elhallgatott, a lappangé, a rejtett
‘hozza felszinre. Vegyiik példdul a szinészi jatékot kisérd elhanyagolhat6
sokat: épp jelentéktelenségiiknél fogva hozzdk felszinre azt az egyébként
n megfogalmazhaté médot, amelyen ki-ki masokhoz és a vildghoz kapcsolédik.

.

mgfnﬂ! Kracauer: Caligarit6l Hitlerig. A német film pszicholégiai torténete. Forditotta: Siklis Ferenc.
1991, MEIE A tovdbbiakban erre a magyar kiaddsra hivatkozunk.
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Ezek az €szrevétlen, de a felvevbgép dltal automatikusan regisztrélt gesztusok az
emberi kapcsolatok ldthatatlan dinamikéjdnak ,,ldthaté hieroglif4i®, egylttesiik ,,tob-
bé-kevésbé jellemz6 annak a nemzetnek a bels§ életére, amelybdl a filmek felbuk-
kannak” (uo. 12. 0.). Ezzel pirhuzamosan, ,ami szdmit, nem annyira a filmek statisz-
tikailag mérhetd népszeriisége, inkdbb képi és elbeszél6 motivumainak népszeriisé-
ge. Ezeknek a motivumoknak éllhatatos ismétl§dése belss dsztonzések kiilss kivetii-
I€sének a jele. Es magdt6l értetddéen akkor van leginkdbb szimptomatikus stlyuk,
mikor a népszeri és a népszer(tlen filmekben egyardnt eléfordulnak, »B« kategérija
mozifilmekben €pplgy, mint szuperprodukciékban” (uo. 13. 0.). Vagyis minél maka-
csabb az ismétlgdés, anndl nagyobb erejli vigyra utal. Tehdt egyrészt a tudatalatti,
mésrészt az ismétl6ds vondsok: a film a tdrsadalom tanija, mert az ésxrevétlent és az
ismétléddr ragadja meg, A film horizontja egy kultlra udatalattija.

Kracauer harmadik dltaldnos jellegli megjegyzése szerint ,ha egy nemzet sajatsa-
gos mentalitdsdr6l besz€liink, ez semmi esetre sem jelenti az dllandé nemzeti jellem
fogalmdt” (uo.): a kollektiv- lelkidllapotok és tendencidk torténelemhez kotottek.
Mindazoniltal a térténeti evolicié nemesak politikai, gazdasdgi, tdrsadalmi okoktél
fugg: a kulturilis osszetevik, a legaprébb és legrejtettebb mozzanatokat is beleértve,
dontd szerepet jitszanak. Vegyiik példdul a Hitler el6tti Németorszdgot. ,,A gazdasdgi
viltozdsok, tdrsadalmi kényszerhelyzetek és politikai machindciék nyilt térténete
mogodtt fut egy titkos torténet, amely a német nép bels§ hajlamait érinti. Ezeknek a
hajlamoknak felfedése a német filmmiivészet Gtjin segithet megértenti, hogyan emel-
kedett fel és keriilt f6lénybe Hitler” (uo. 16. 0.). Tehdt a film zanit a torténelem
szinpadén: lehetdvé teszi, hogy szocidipszicholdgiai tényekkel egészitsiik ki a hagyomé-
nyos megkozelitéseket.

Az el6zetes megjegyzések utdn Kracauer impondlé részletességgel elemzi az 1918
¢s 1933 kozti német filmmivészetet. [tt nem kovethetjik végig ezt az elemzést, de
kiindulépontjait ldtva vildgos, hogy féként a filmmiivészetnek az adott korszak tar-
sadalmdban meglevé lelkidllapotok dbrzoldsara s a kés6bbi események clorejelzésére
szolgil6 képessége érdekli. Megillapitdsai e munkaprogramhoz igazodnak: példul a
szexudlis tematikdji €s a kosztiimos, a torténelmet az individudlpszicholégidn feloldé
filmek tizes-htszas évek kozti sikerét gy értelmezi, hogy azok »olyan primitiv
sziikségletekrdl tantiskodtak, amelyek a hdborG utén valamennyi hadvisel§ orszdgban
felmeriiltek”, a torténelmi filmek pedig ,biztos, hogy szdmtalan német sebeire
csepegrettek gyogyirt, akik a haza megaldz6 veresége miatt tobbé nem voltak hajlan-
dék a torténelmet az igazsig és az isteni gondviselés eszkozének elismerni” (uo. 45.
€s 51. 0.). Ugyanigy ragadja meg a htszas évek elejének domindns problémdjit a
Caligari (Das Kabinett des Dr. Caligari) segitségével: ez pedig a ,a zsarnoksig és a
kdosz kozt ingadozé lélek”, ,szembenézve a kétségbeejtd helyzettel: barmilyen
menekiilés a zsarnoksdgtdl a legteljesebb ziirzavar llapotdba l4tszik vetni 6¢” (uo.
68-69. 0.). A harmincas évek elejének filmjeit két részre osztja: az els§ csoportot azok
alkotjak, amelyekben antiautoritdrius tendencik nyilvinulnak meg, de anélkiil, hogy
pozitiv javaslatokat tartalmazndnak; a mdsodikat pedig azok, amelyek a hdbords
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hésoket, azsoldosvezért, a cselekvé 14zad 6t inneplik, s igy »,az autoritds irdnti vigynak
adnak szabad folydst” (Kracauer 1947, 311). A konklzié paradox: a német film a korszak
mentalitdsinak olyan pontos képmdsat adja, hogy csakis visszaigazoldsdt adhatja a
kés6bbi eseményeknek. A ndcizmus idején a yhomunculus his-vér valésdgaban jarkdlt.
Onjelolt Caligarik hipnotizaltak gyilkossd szamtalan Cesarit. Dithong Mabuse-ok
kovettek el fantasztikus biincselekményeket biintetlentil, és Griilt Ivinok agyaltak ki
ha nem hallott kinzdsokat. Ezzel a szentségtelen kormenettel parhuzamosan, sok, a
Imviszonrél ismert motivum tényleges eszménnyé valt” (Kracauer 1991, 235:0.).

De az egyes megfigyelések mellett is tény marad, hogy Kracauer munkdjinak
coretikus magja kiindulépontjaiban van. A filmek visszatiikrozik az ket koriilvevs
drsadalmat: létrehozdsuk és fogyasztasuk kozosségi karaktere miatt barmilyen mds
ovegfajtdndl jobban visszaadjak motivumait. A térsadalom rejtett, felszin alatti
4sait tarjak fol egészen tudatalattijdnak valamilyen megjelenitéséig; hittérdina-
lik4jat megmutatva tagoljak toreénelmét. Osszegezve, a film tokéletes tant; s mint
yen a torténetiron kiviil a szociolégus szamdra is értékes forrds. )

‘Nyilvanvald, hogy ezek a premisszdk Kracauernek 4ltalunk kordbban mdr vizsgilt,
Imm{vészetrsl mint realista beallitottsdga eszkozrsl formale koncepcidjira épiil-
k. Azért vilasztottuk mégis el a két {rést, mert bar 4 film elmélete késSbbi, mégis
lyan esszencialista dimenziéval rendelkezik, amelyet a Caligaritél Hitlerig esetében
es metodolégiai tudatossdg modosit. Nyilvinvalé az is, hogy Kracauer elemzését
éri manapsag sok kritika: a térsadalmi motivumokat és a filmreprezentéciot
t{ing (a visszatiikrdzés elméletével jard) egyszerGsitéssel koti egymiéshoz; tovdbba
embeszoks (valészintleg a torténelemrdl mint az események tisztdn kauzilis
miasra kovetkezésérdl alkotott elképzelésével egytitt jéré) determinizmussal ma-
razza a tények dinamikéjat. Mindazondltal Kracauer munk4jit kivételes jelentd-
goel ruhdzta fol, hogy bebizonyitotta: a film nemcsak az esztétdk, hanem torténé-
¢ s f6leg szociologusok szdmdra is érdekes lehet. Ez utébbiakat arra is emlékeztet-
ogy nem pusztdn egy 0j produkciés modellhez, 4] piacokhoz, 6j foglalkozdsokhoz,
ékekhez kotott mechanizmusrél van szé, hanem a tdrsadalom legtitkosabb
tevéit, legfinomabb fesziiltségeit visszaadni kész tiikorrl is; vagyis legitimélta
met mint forrdst €s tanasagtételt. Egyszéval az egyes kulttrik ondbrazolasa, illetve
ternativdikrél és a tagjaiknak kin4lt valasztasokrdl valé kép megértésében segitd
s dokumentummd tette a filmet.!!

{racauer gondolatmenetéhez szdmos kutaté kapcsolédik. Egyesek direke mddon,
¢ példdul Giorgio Galli és Franco Rositi (1967), akik a Hitler el6tti német filmet
rtars amerikai filmmel hasonlitjdk dssze. A politikai és tdrsadalmi helyzet hasonlé
t orszdgban: ha egyik esetben Hitleriink lesz, a mdsikban Rooseveltiink, s ez
ben azért torténik igy, mert az amerikai filmben az optimizmus és a cselekvkedv
foszerepet, s ilyen médon mintegy antitesteket juttata tarsadalomba, hogy az
Késtbbi témpontok Kracauer filmmel kapcsolatos magatartdsinak meghatdrozasihoz in: Das
nt der Masse. Frankfurt a. M., 1963.
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- lekiizdhesse a vilsdgot.'” Médsok indirekt médon kapcsolédnak hozz4, mint péld4ul

Martha Wolfenstein és Nathan Leites tanulmanya (1950), amely arrél szél, hogy
harom filmgydrtds, az amerikai, az angol és a francia milyen médon 4brdzolja a férfiak
€s nok, a sziil6k €s gyerekek, a vagy alanyai és tdrgyai, a héhérok és dldozataik kozti
érzelmi kapcsolatokat. A kutatdst irdnyité alapgondolat bizonyos fokig ellentétes
Kracauerével: e szerint a filmek a vdgyainknak, torekvéseinknek, érzelmeinknek (s
nem tényleges, bar 6ntudatlan tdrsadalmi jelenségeknek) format adé ,,éber dlomhoz”
tartoznak. Mindazondltal, ha nem is épp tiikorszer médon, a film a valésigra reagil,
€ppugy, mint a kiils§ formdkat elviltoztaté, 4m a dolgok jelentését megdrzs dlmok.
Ez lehetGséget ad arra, hogy akdr olyan mfifajok, mint a dal vagy a komédia sz(ir8jén
4t is ldssuk, hogy a hdrom kiilonb6z6 kulttra hogyan gondolkodik és beszél az emberi
1étezés egy elég tdg teriiletérdl. Tegyiik hozzd, hogy Wolfenstein és Leites, mivel
Kracauerét6l nemcsak kiilonboz6, de kevésbé kimunkalt filmfogalommal rendelkez-
nek, sokkal inkdbb hasznédlnak kvantitativ feltiré eszkozoket, a ,,content analysis”
médszereit. Tanulmanyuk a Caligarirdl Hitleriggel egyiitt a ,filmmiivészetben megje-
lend fiatalsdg-, csaldd-, deviancia- stb. képekre” irdnyulé, a kovetkez§ évtizedeket
tarkdz6 szamos munka egyik mintéja lesz. 5

A Kracauer frésdban megjelend problematikdt érdekes formdban elevenitik ol
Marc Ferrénak a film és a torténelem kapcsolatdrél sz616 tanulmdnyai. Szerinte a film

‘négy alapvetd médon mutathatja meg a tdrsadalmi valésdgot. El&szor is a tartalman

keresztiil: a megjelenitett helyzetek bemutatjdk, mit gondol egy tdrsadalom sajdt
magdrdl, multjarél, masokrél stb. Teheti ezt pozitiv formdban: ekkor az dbrizolds
konkretizdlja azt a médot, ahogy a tdrsadalom létja 6nmagit. De teheti negativ
lenyomat forméjdban is: mivel az 4brdzoldsban gyakran eléfordul kovetkezetlenség
vagy lapszus, ezzel azt is megmutatja, amit egy térsadalom tud, bir nem akarja
bevallani, vagyis ha gy tetszik, latens oldalat is. Ebben az értelemben a filmm{ivészet
egyfajta ,szocioanalizis” (Ferro 1977, 100-101).

Misodszor: a film a tirsadalmi valésdgot a stilusdn keresztiil is megmutathatja.
Vegyiik példdul a montdzzsal kapcsolatos vélasztdsokat: Veit Harlan a Jud Siissben a
kastélyrol a gettéra, a f6szerepld tradiciondlis 6ltozékérsl modern ruhdjéra, az aranyrél
a balerindkra gyors dtt{inéseket alkalmazva tér4t. A két kép dsszecstiszdsa tokéletesen
lithat6vd tesz egyes néci rogeszméket, mint példdul hogy a zsidé ruhit igen, de
természetet nem vélthat, vagy hogy a pénze viszi a blinbe. A témdn vépzett 4ralaki-
tasok is sokatmondéak lehetnek: Carol Reed 4 harmadik ember (The Third Man) cim(

12 Galli-és Rositi két alapvets vondst tulajdonit a filmnek. El8szér is, mikdzben a film tiikrdzi a
tdrsadalmat, bizonyos aspektusokat privilegizdl masok kirdra; és az amerikai film a tSmegkultdra 4ltal
kinilt ércékek, példdul ,a konfliktusbeli optimizmus, a személyes elkotelezettség, a pozitlv érzelmek”
irdnydban nyitottabb (Galli-Rositi 1967, 259). Mdsodszor, a filmek nemcsak visszatiikrézik a tdrsadalmat,
hanem orientdljdk is: az amerikai film a terjedé zavar ,antitesteit” a témegkommunikdcié értékeiben taldlja
meg. E két vondsbél kiindulva lehet megérteni a filmnek egy nemzet térsadalmi-politikai sorsdra gyakorolt
hatdsi.
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Imjében figyelmen kiviil hagyja Graham Green jelzéseit, s igy »a kétértelmiség
ralja helyett a j6 €s a rossz moréljat” prezentélja filmen (uo. 65.0.).

‘Harmadszor: egy film Ggy is kot6dheta tdrsadalomhoz, hogy hat rd. Szamos gyakran
llentmondésos médon avatkozhat be a tirsadalom életébe: mozgdsithatja a tomege-
et; tanithat, adhat ,elleninformaciét” valamirdl, magasztalhat valamit stb.; vagyis a
&p titkor voltdn tdl fegyver is. Nos, hogy e cselekvés milyen formdban jelentkezik,
7 a tarsadalmat 4tjar6 dinamika értékes mutatéja: megérteti velink; milyen tervek

Itik el, milyen er6k mozgatjik, milyen szakaddsok fenyegetik. %

A negyedik méd, amelyen egy film a tigabb kornyezetérdl jelzéseket adhat,
olvasatdhoz kot6dik. Minden tdrsadalom a maga médjan interpretélja a textusokat:
esak bizonyos aspektusaikat ragadja meg, bizonyos felhivisaikat veszi észre. A filmnek
ez a sorsa. Ebbdl a szempontbdl tipikus 4 7agy dbrand (La grande illusion) esete:
smutatdsa idején, a hdbora eldtt Renoir filmjét gy idvozolték, mint pacifista, a
spek kozeledéséért sikrasz4ll6 miivet, a hdbort utén pedig mint leplezetten kolla-
ordnst {télték el a németekkel talontal elnézd volta miatt (vd. uo. 69. 0.). Egy film
seadtatdsa tehdt hasznos Gtmutatds a minden tarsadalmi formaciot uralé ideolégiai
drtér tekintetében. i : :

Igy Ferro. frasa egyszerre kitégitja €s médositja a Kracauer-féle tematikat: a film
nithizonysdg, de nem mintha tokéletesen visszatiikrozné a tdrsadalmat, inkdbb vak-
Itjainak, mentilis folyamatainak, lehetséges mozgdstipusainak, vilaszainak indikd-
toraként mikodik. Ebben az irdnyban halad Pierre Sorlin is, akinek munkéja tovabbi
-tékes tobbletet ad a gondolatkérhdz. Ha igaz, hogy a film egy tarsadalom képmdsat
tnalja, fel kell tenni azt a kérdést is, miféle képmds az. A film val6jdban sosem
tszerezi meg a koriilotte 1évd valosagot: épp ellenkez8leg, pusztin kivdlasztja
éhany toredékét, s jelentéssel tolti meg, toreénetbeli vagy tézisbeli funkciéval latja
. tehit 0] egységbe foglalja ket Vagyis a film sajit eszkdzein, a szelekeidn,
zemplifikdcién, kiemelésen €s gjrakomponaldson keresztil 4tirja a valésdgot. Ezért
hoz, hogy megértsiik, milyen tipusi képmissal van dolgunk, szamot kell vetniafilm
esztési elveivel, vagyis azzal az ,cljdrassal, amelyen keresztiil a korszak filmje kiragad
coredéket a kiilvildgb6l, Gjraszervezi, koherenssé teszi: az érzékelhetd vildg
olyamatabdl kiindulva befejezett, lezirt, diszkontinuus és kommunikdlhat6 dolgot
zlétre” (Sorlin 1977, 284). Egy tdrsadalom sosem gy mutatkozik a vdsznon, ahogy
nylegesen van, hanem ahogy a kor kifejezési formdi, a rendezd dontései, a nézék
virakozdsai s dltaldban a korszak filmfogalma megmutatkozni engedik vagy igénylik.
'Ennek az a kovetkezménye, hogy a filmkép a dolgok dllapota helyett inkdbb egy
sadalom /dthaté oldalét mutatja fol. ,Egy korszaknak az a ldthaté oldala, amit
hesindloi elkapni és kozvetiteni igyekeznek, €s az, amit a nézdk elfogadnak”; illetve
mit egy adott korszakban fényképezhetdnek és filmen bemu tathat6nak gondolnak”
wo. 68-69. 0.). Vagyis a ldthaté hatdrozza meg, mit vesznek észre, milyen médon
ragadjik meg, milyen formaban kommunikaljék, s milyen stlyt tulajdonitanak neki.
Ezt kozvetlenil két tarsadalmi csoport, a filmesek és a néz8k csoportja alakitja, de

jtuk keresztiil az egész térsadalom térja fol perceptiv szokdsait, a figyelme kozép-

et
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pontjidban levd dolgokat, az dltala hasznélt interpretativ sémdkat és kanonikusnak
tekintett konfigurdcidkat. Pontosabban, ,ldthat6” oldaldban egy tdrsadalom érzékel-
het6vé teszi sajat érdekeit, érdeklddését s ezek elrendezési modjdt: tehét a hasznos-
nak tartott beszédtémdk dltal alkotott horizontot, ,azt a keretet, amelyen beliil el
tudja helyezni sajit problémdit” (uo.). Valamint a ,ldthatéban” kinyilvanitja rogesz-
méit és 1étrehozdsuk mdédjat: tehdt a reprezentdcidit tagolé motivumokat, azokat a
»fixdcids pontokat” (uo. 241. 0.) is megmutatja, amelyek koriil képzelete forog. Végiil,
a,ldthatéval” egyértelmisiti elveit €s alkalmazdsi médjukat: tehdt a problémdira adott
megolddsokat €s a valésdgrél adott interpretdcibit is megmutatja. Valami nagyon
alapvetd dolog keriil a felszinre: nem egyszer@ien valamilyen cselekvési méd, hanem
latdsméd, vagyis a vildg tudomdsulvételének formdja, megismerésének médja; azaz a
mentalitds vagy ideolégia. Egy tdrsadalom ,ldthat6” oldala az 4ltala a val6sig birtok-
bavételére kidolgozott dbrdzoldsokon 4t éppen hogy mentalitdsdt vagy ideoldgidjat
teszi ldthatéva." Annyira fgy van, hogy a ,,ldthat6” fluktuéciéi vagy megsokszorozéda-
sai nagyon mély, Gj vildgszemlélet megjelenéséhez kotdds fesziiltséget jeleznek.

Vildgos, hogy Sorlinnel nagyon tdvol keriiltiink Kracauer mimetikus modelljétdl:
a film nem a tdrsadalmat dbrézolja, hanem amit a tdrsadalom 4brdzolhaténak tart. A
film el6szor is ,kinyilvdnit egy adott ldtdsmédot; lehet6vé teszi, hogy a lithatét
megkiilonboztessiik a ldthatatlantdl, s ezen keresztiil felismerjiik az adott korszakbeli
percepcei6 ideoldgiai korldtait. Tovdbbd dltalunk fixdciés pontnak nevezett érzékeny
tartomédnyokra, vagyis olyan ldtszélag masodrend( kérdésekre, elvdrdsokra, nyugtalan-
sdgokra mutat rd, amelyeket filmrdl filmre valé szisztematikus ismétlgdésiik jelentt-
ségteljessé tesz. Végil kiilonboz8 interpretdcidkat kindl a tdrsadalomrél és a benne
kialakuld viszonyokrdl; a (gyakran igen hiliségesen kozvetitett) tényleges vildggal valé
analégidk leple alatt kozelitések és parhuzamok, kifejtés, megtartds és kihagyds
segitségével fiktiv univerzumot hoz Iétre” (uo. 253-254. 0.). Vagyis: a film megmondja
nekiink, mit lit meg ténylegesen egy tarsadalom, milyen kulesfigurdkra bizza gondo-
latait, hogyan dolgozza fel ezeket, és ezzel parhuzamosan mit hagy figyelmen kiviil,
mit cenzirdz, mit tart tilalmasnak. Osszcgczve, a film nem a tdrsadalom képét adja,
hanem azt, amit a tdrsadalom képnek tart, sajit lehetséges képét is beleértve; nem a
valésdgot reprodukélja, hanem a val6sdgrol valé beszédmédot.

Sorlin dlldspontja, vagyis hogy megtartja a film tanibizonysdg-értékét, de Gj fénybe
dllitva s bizonyos médon radikalizdlva, két tény figyelembevételével vélik igazdn
érthetdvé. Az els az, hogy a szerzg, bér elsGsorban szocioldgiai irdnyultsdgt (konyvé-
nek cime nem véletlentl Sociologie du cinéma), tekintetbe veszi azt a szemiotikai
alaptételt is, amely szerint egy reprezentédcié mindenekeldtt nyelvi, tehdt bizonyos
konvenciondlis vondsokkal rendelkezg konstrukei6.'* Masodik, hogy bar Kracauer

B Sorlin (1977, 15) kiilonbséget tesz mentalitds és ideol6gia kozdtt, ezeket itt mi egymds mellé
dllitottuk. :

e

14 Ehhez a két érdeklddéshez egy torténeti is tdrsul, amely inkdbb mds, késébb tdrgyalt miiveiben
jelenik meg.
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yomdokain jir, nem tekint el att6l sem, hogy a film meghatdrozott szabilyok (vagyis
4rtdsi mechanizmusok, esztétikai kritériumok, a kommunikdcié torvényei) szerint,
eghatdrozott (gazdasdgi, miivészi, ideologiai) céllal miikods gépezet is. Ez ut6bbi
yeges pont: Kracauer a szociol6giai kutatds tobbi széldt6l elszakitva kezeli azt a
mat, hogy a film a tdrsadalom képmdsa, Sorlin pedig tsszekapcesolja veliik: csakis
or tudjuk felbecsiilni a filmm{vészet taniibizonysdginak értékét, ha produktiv
ezetként, komplex intézményként, a tomegkommunikaci6n belili értékszféra-
nt vizsgdljuk. Més szavakkal, csak annyiban lehet a film a tdrsadalom tiikre, amennyi-
n maga is tarsadalmi valésg. Sorlin alapgondolata, amely szerint egy korszak lathaté
Idaldt meghatdrozottsdgain és mikodésén keresztiil kell megragadni, €s csakis ezen
resztiil drulhat el valamit a valésdgrél, szintézisre vald igényét bizonyitja.
Bs ezzel a kisérlettel befejezhetjitk a filmszociolégiai kutatds ismertetését. A
lis és gazdasdgi tényez6k esztétikai aspektusoknak valé aldrendelésétdl indul-
el; latruk, hogy a kutatds elsd vonulata igyekszik felszabaditani s az esztétikai-
kol elszigetelten kezelni a gazdaségi tényezdket; ldttuk, hogy a mésogik vonulat
kisérelte mindezt komplex mechanizmusban Gjracgyesiteni; majd hogy a harma-
ik vonulat a filmet a kultaripar részének tekintve kiterjesztette a vizsgdlat teriiletét;
égtil hogy utolsé vonulata a filmben megjelend tarsadalomkép problémdjit elemez-
tovibb. Lezdrdsul megillapithatjuk, hogy a film annyiban lehet a tdrsadalom képe,
nyiben maga is hozz4 tartozik: sorsdnak taldn legalapvet6bb jegye maga €s a vilag
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gazas.




