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Az attrakcio mozija
A korai film, nézoje és az avant-garde

1922-ben a La Roue, Abel Gance filmjének hatdsa alatt all6 Fernand Léger megkisérelte
legalabb részben meghatarozni a filmben rejlo radikalis lehetoségeket. Az 1j miivészeti forma
lehetdségei nem ,,a természeti mozgdsok imitacidjaban” vagy a szinhazhoz val6 hasonlatossa-
ganak ,,tévatjaban” rejlettek. Egyediilallo hatalma a , képek lattatasaban” allt.! Erzésem szerint
pontosan a lathatosag ilyen felhaszndldsa, a megmutatds és feltaras ezen tette jelentkezik
legmarkansabban az 1906. elétti filmben. Ujra kell gondolnunk a szazad elsé évtizedeinek
avant-gardjara gyakorolt hatasat.

A korai modernistak (futuristak, dadaistak, sziirrealistak) filmmel foglalkoz6 irasai Légeréhez
hasonlé elemeket vonultatnak fel: lelkesedést az 1) médium és lehetdségei irant, illetve
csalodast fejlodésének iranya miatt, azért, hogy a hagyomanyos miivészeti formak - kiilondsen
az irodalom ¢€s a szinhaz - bilincsében vergddik. A médium lehetoségei iranti csodalat (és az
ezt kisérd fantazialas a film felszabaditasarol az idegen és mulékony formék elnyomasa alol)
tobb szempontbdl értelmezhetd. Olyan téma megvilagitasara szeretném hasznalni, mellyel
magam is foglalkoztam mar kordbban: a (nagyjabol) 1906. el6tti és utani film furcsan
heterogén kapcsolatara, illetve arra, ahogy ezen heterogenitas szambavétele a filmtorténet €s a
filmes formak 1j koncepcigjat jeloli ki. Kutatdsaimat a témdban André Gaudreault-val
kozdsen végeztem.”

A korai film torténetérdl irottak és a korai filmrdl alkotott elméletek a filmtorténet egészéhez
hasonldan a narrativ filmek hegemodniaja alatt késziiltek. A korai filmeseket, példaul Smith-t,
Meélies-t ¢és Porter-t elsésorban a filmhez mint torténetmonddé médiumhoz vald
hozzajarulasuk, kiilondsen a narrativ vagas fejlddésének szempontjabdl tanulmanyoztak. Bar
az ilyen megkozelitések nem teljesen tévesek, mégis egyoldaliiak és potencialisan eltorzitjak
mind az emlitett filmes alkotok munkajat, mind az 1906. el6tti filmet formald valddi erdket.
Néhany megfigyelés jelzi, hogy a korai filmben nem az a narrativ lendiilet dominalt, amely
késObb megerdsitette befolyasat a médium felett. E10sz6r is ott van a rendkiviil fontos szerep,
amit az aktualitds-film (actuality film) jatszik a korai filmgyartasban. Az Egyesilt
Allamokban szerz6i jogi védelem ala vett filmek vizsgalata kimutatja, hogy 1906-ig az
aktualitas-filmek szdma magasabb volt a jatékfilmekénél.> A Lumiére -féle hagyomany, ,,a
vildg elérhetévé tétele” uti- és tematikus filmek utjan nem tint el a kinematograf

' Fernand Léger: A critical essay on the plastic qualities of Abel Gance’s film ‘The Wheel’, in Edward Fry (ed.),
Functions of Painting, trans. Alexandra Anderson (New York: Viking Press, 1973), p. 21.

* Lasd cikkeimet: ‘The non-continuous style of early film’ in Roger Holman (ed.), Cinema 1900-1906 (Briisszel:
FIAF, 1982), és ‘An unseen energy swallows space: the space in early film and its relation to American avant-
garde film’ in John L. Fell (ed.), Film Before Griffith (Berkeley: University of California Press, 1983), pp. 355-
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konferencian (1985. augusztus) 'Le cinéma des premiers temps: un défi a I’histoire du cinéma’. Szeretném
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végezhetiink a film nézdjének torténetérdl és archeologiajarol.

* Robert C. Allen, Vaudeville and Film: 1895-1915, A Study in Media Interaction (New York: Arno Press,
1980), pp. 159, 212-13.



kivonulasaval a filmgyartasbol. De még a (néha ,,M¢élies-hagyomany”-ként emlegetett) nem-
aktualitas-filmen beliil is a narrativa szerepe meglehetésen eltér a hagyomanyos narrativ
filmre jellemzdt6l. Munkamodszerérdl szolva Mélies maga kijelentette:

Ami a szcenariot, a ,,fabulat” vagy a ,,mesét” illeti, azon csak a végén szoktam elgondolkodni. Kijelenthetem,
hogy az ily médon megalkotott szcenarionak nincs jelentésége, mivel pusztan iiriigyként hasznalom a ,,szinpadi
effektekhez”, a ,,trikkkokh6z” vagy egy szépen elrendezett tablohoz.*

Béarmi kiilonbség is legyen felfedezhetd Lumicre és Mélies kozott, helytelen, hogy a narrativ
¢s nem narrativ film kozotti kiilonbséget jelképezzék, legalabbis a fogalmak mai értelmében.
Célravezetdbb inkabb egyesiteni dket egy olyan koncepcidban, amely a filmet nem annyira a
torténetmondds modjaként, hanem egy nézet-sorozat kdzonség szamdra torténd bemutatasa-
ként fogja fel, ahol a csoddlat az illizioteremtés erejébdl (akar a mozgas realisztikus
kidolgozott magikus illuziébol) és az egzotikumbdl fakad. Més szdval, meggydzddésem, hogy
a néz6hoz valo viszony, melyet Mélies és Lumiere (€s sok 1906. elétti filmes) filmjei hoztak
létre, kozos alapokon nyugszik, olyan alapon, amely eltér az 1906. utani narrativ filmek altal
felallitott elsddleges néz6i viszonyoktol. A film ezen korabbi felfogasat fogom az ,,attrakcid
mozijanak” nevezni. Véleményem szerint ez a felfogas uralkodik a filmben koriilbeliil 1906-
07-ig. Noha eltér a Griffith utani filmkészitésben feltérképezésre keriilé csodalattol, amely a
torténetmondast dvezi, nem sziikségszerlien ellenkezik azzal. Valdjaban az attrakcido mozija
nem tlinik el a narrativa dominanssa valdséval, inkabb alameriil bizonyos avant-garde
gyakorlatokba ¢és a narrativ filmek komponensébe, mely egyes miifajokban (példaul a musical-
ben) a tobbinél egyértelmiibben tlinik fel.

Pontosan mi az attrakcid6 mozija? Elészor is, olyan film, mely a Léger altal {linnepelt
mindségen alapszik: a megmutatds képességén. A narrativ film Christian Metz altal elemzett’
voyeurisztikus vonasaval ellentétben ez exhibicionista filmkészités. Egyéb irdsaimban mar
foglalkoztam a korai film azon vonéasaval, mely emblematikusan jellemzi az attrakcié mozija
¢és a nézo kozott kialakitott masfajta viszonyt: a szinészek ismételten ranéznek a kamerara. Ezt
itt jatékos lendiilettel viszik véghez, ¢és kapcsolatot 1étesitenek a kozonséggel. A kameraba
vigyorgd humoristatol kezdve a magikus filmek biivészének folyamatos hajlongasaig és
gesztikuldlasdig ez a film kiteregeti sajat lathatosagat, készen arra, hogy felboritsa az
onmagéba zart fikcios vilag rendjét a nézdi figyelem megragadasanak reményében.

Az exhibicionizmus sz szerint megvalosul a korai filmgyartasban 1ényeges szerepet jatszo
erotikus filmek sorozatdban (ugyanabban a Pathé katalogusban egymds mellett szerepelt a
felvonultato erotikus filmsorozat), amely a kés6bbi években szintén alameriilt. Amint azt Noél
Burch megmutatta Correction Please: How We Got into Pictures cimi filmjében, az 1902-es
francia 4 menyasszony visszavonul ciml filmhez hasonlo alkotasokbol kiviladglik a korai
filmek exhibicionista tendencidja és a fiktiv elbeszélés megteremtése kozotti alapvetd
konfliktus. Egy n6 vetkdzik lefekvés eldtt, mikdzben ujdonsiilt férje fliiggdny mogil nézi 6t. A
menyasszony erotikus sztriptize azonban a kameranak ¢s a kozonségnek szol, a nd veliink néz
szembe, rank kacsint és mosolyog erotikus bemutatdja kozben.

4 Méliés: ‘Importance du scénario’, in Georges Sadoul, Georges Méliés (Paris: Seghers, 1961), p. 118.

> Metz: The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, trans. Celia Britton, Annwyl Williams, Beb
Brewster, Alfred Guzzetti (Bloomington: Indiana University Press, 1982), pp. 58-80, 91-7.



A Meélies-tdl vett idézetbdl kitlinik, hogy a triikk-film, amely az 1906. elétti korszak valo-
szinlileg domindns nem-aktualitds filmes miifaja, maga is bemutatok és magikus attrakciok
sorozata, nem pedig a narrativ kontinuitds primitiv vazlata. Valojaban szamos triikkk-filmnek
nincs is cselekménye, inkdbb egy sor atalakulasbol allnak Ossze, melyeket csak kevés
kapcsolat és bizonyosan semmi jellemdbrazolads nem fiiz 6ssze. Az a megkozelités azonban,
amely akér a cselekménnyel bir6 triikk-filmekben (példaul a Voyage dans la lune, 1902) is
pusztan a késébbi narrativ struktardk eléfutdrat latja, szem eldl téveszti a 1ényeget. A sztori
egyszerlien keretet biztosit, melyre felflizhetd a film magikus lehetdségeinek demonstralasa.

A korai filmben megjelend exhibicios modok is tiikkrozik, mennyire kevéssé foglalkoztatja az
alkotokat az Gnmagaban teljes narrativ vilig megteremtése a vasznon. Charles Musser®
mutatott 14, hogy a kezdetekben a filmek vetitéi nagy foku ellendrzést gyakoroltak az altaluk
bemutatott eldadasok felett, ténylegesen Ujravagtdk a megvasarolt filmeket, és egy sor
vasznon kiviili kiegészit6t, példaul hangeffektusokat és szobeli kommentarokat fliztek
hozzajuk. A legszélsdségesebben talan az 1906. eldtt kizardlagos vetitdi jogokkal és a
legnagyobb mozihalézattal bird Hale's Tours jart el. Nem elég, hogy a filmek mozgd
jarmuvekbdl (altaldban vonatbdl) felvett nem narrativ szekvencidkbdl alltak, magat a mozit is
vasuti kocsiként rendezték be, ahol kalauz kérte a jegyeket és hangeffektusokkal szimulaltak a
kerekek kattogasat és a légfékek sziszegését.” A filmnézés ilyen élménye kozelebb all a vasari
latvanyossaghoz, mint az elismert szinhdzi hagyomdnyokhoz. A film és a szdzadfordulon
megjelend orids vidamparkok - példaul Coney Island - kdz6tti kapcsolat gazdag alapot biztosit
a kezdeti filmmiivészet gyokereinek tjragondoléséhoz.

Arrol sem szabad megfeledkezniink, hogy szinrelépésének elsd éveiben maga a film is
attrakcionak szamitott. Az elsé nézokozonségek azért mentek moziba, hogy a kiallitott
gépeket nézzék meg (a technologia leglijabb csodait, mint a rontgent vagy kordbban a
fonografot), nem pedig a filmek kedvéért. Cinématographe, Biograph vagy Vitascope allt a
varieté-beli bemutatokra szold jegyeken, nem a Le Déjeuner de bébé vagy a The Black
Diamond Express. Az Gjdonsag kezdeti id6szakat kovetden folytatddott a film lehetdségeinek
bemutatdja, és nem is csak a magikus filmekben. A korai filmekben megjelend kozeli
felvételek koziil sok kiilonbozik a technika késobbi felhasznalasanak termékeitol, mivel a
kinagyitasok itt nem a narrativ kozpontozast szolgaljak, hanem dnmagukban véve nyujtanak
latvanyt. Porter filmjébe, 4 vidam cipészinasba (The Gay Shoe Clerk, 1903) bevagott kozeli
talan el6futdra a kontinuitds késobbi technikdinak, de elsOdlegesen ezt is a tiszta
exhibicionizmus motivalja, ahogy a holgy fellibbenti szoknyaja szegélyét és kozszemlére teszi
bokajat. A Photographing a Female Crook (1904) ¢és a Hooligan in Jail-hez (1903) hasonl6
¢letrajzi filmek egyetlen snittbdl allnak, melyben a kamerat addig kozelitik a f6szerepldhoz,
mig félkozelinél nem jarnak. A kinagyitds nem a narrativ fesziiltség kifejezését szolgdlod
eszk6z, hanem 6nmagdaban vett latvany és az egész film lényege.8

Osszefoglalva, az attrakcié mozija kozvetleniil ragadja meg a nézék figyelmét, vizualis
kivancsisagra ingerel, és izgalmas latvanyossdgon keresztiil szerez 6romot - egyediilallo
eseményen keresztiil, ami legyen bar fiktiv vagy dokumentéacios, dnmagaban érdeklddésre
tarthat szdmot. A bemutatasra keriild latvany lehet filmszer(i is, mint az imént ismertetett

% Musser: ‘American Vitagraph 1897-1901°, Cinema Journal, vol. 22 no. 3, Spring 1983, p. 10.

7 Raymond Fielding: ‘Hale’s tours: Ultrarealism in the pre-1910 motion picture’, in Fell, Film Before Griffith, pp.
116-30.

¥ Szeretnék koszonetet mondani Ben Brewster-nek észrevételeiért, melyekkel irdsom elsé bemutatasat kovetéen
ramutatott arra, milyen fontos megemliteni itt az attrakcid mozijanak ezen aspektusat.



korai kozelik, vagy triikkk-film, ahol a filmes manipulacié (lassitas, visszajatszas, helyettesités,
tobbszoros el6hivas) adja a film Gjdonsagat. A fikcios helyzetek gyakran gag-ekre, vaudeville-
szamokra vagy dobbenetes illetve érdekes esetek (kivégzések, napi események) jrajatszasara
korlatozodnak. A kozonség kozvetlen megszolitasa, mely sordn az attrakciot a nézd szamara
showman kinalja fel, hatdrozza meg a filmkészités ezen megkdzelitését. A szinhazi bemutatd
dominal a narrativ feloldodas felett, hangstlyozva a sokk vagy meglepetés kdzvetlen hatasat a
torténet kibontakozasaval vagy az elbesz¢l6i vilag teremtésével szemben. Az attrakcid mozija
kevés energiat fordit a Iélektanilag motivalt vagy egyéniséggel rendelkezd szereplok
megformalasara. A fiktiv és nem fiktiv latvany egyiittes felhasznalasaval energiait kifelé, az
elismert néz6 felé¢ iranyitja, nem befelé, a szereplOkre alapozott helyzetek fel¢, melyek
elengedhetetlenek a klasszikus narracidban.

A ,latvany” fogalma természetesen az ifju Szergej Mihajlovics Eizensteintdl szdrmazik, aki
megkisérelte megtaldlni a szinhdz 0j modelljét és elemzési mddszerét. A realisztikus, repre-
zentacios szinjatszast aldakndzd elemzés alapjaként funkciondld szinhazmiivészeti
~impresszids egység” kutatdsa kozben Eizenstein ratalalt az ,attrakcio” fogalmaira.9 Az
attrakcid agresszivan tette ki a nézot ,,érzéki és pszicholdgiai hatdsoknak™. Eizenstein szerint a
szinhdznak ilyen attrakciokbol 6sszeallitott montazsbol kellene allnia, hogy a nézdével egészen
mas viszonyt alakithasson ki, mint amikor az elmeriil az ,,illuzorikus dbrazolasokban”.!
Részben azért haszndlom a fogalmat, hogy kiemeljem a néz6hoz val6 viszonyulast, melyen
osztozik ez a kései avant-garde gyakorlat és a korai film: az exhibicionista konfrontaciot az
elbeszélésbe torténd belefeledkezéssel szemben. Az Eizenstein altal kovetelt | kisérletileg
szabalyozott és matematikailag kiszamitott™ attrakcio-montazs természetesen oOridsi mértékben
eltér ezen korai filmekt6l (mint minden tudatos és oppoziciés gyakorlati moddszer a
populérisaktol).'' Fontos azonban megfigyelni a kontextust, melybSl Eizenstein kivalasztotta
a fogalmat. Akkor - miként most is - az ,attrakci¢” a vasari forgataghoz kapcsolddott;
Eizenstein ¢és Jutkevics bardtja szdmara elsésorban kedvenc vésari attrakciojukat, a
hullamvasutat, illetve orosz nevén az ,,amerikai hegyeket” jelképezte.'

Fontos a forrds. A korai avant-garde lelkesedése a film irdnt legalabbis részben annak a
szazadelon megjelend tomegkultiranak is szolt, amely Uj fajta ingert ajanlott a hagyomanyos
mivészeti formdk altal nem befolyasolt kozonség szamara. Fontos, hogy ebben a
tomegkultira irdnti lelkesedésben tobbet lassunk az épater les bourgeois egyszeri
gesztusandl. A szorakoztatoipar oOridsi fejlodése az 1910-es évek oOta, egyre novekvod
elfogadottsaga a kozéposztaly kultirdjaban (és az ezt lehetdvé tevd alkalmazkodas) nehezen
érthetévé teszi a felszabadulds érzetét, amit a tOmegszorakoztatds keltett a szazadelon.
Meggybézddésem, hogy a szazadfordulod tomegkultirajat pontosan exhibicionista jellege tette
vonzéva az avant-garde szamdara - a felszabadulds az elbeszéldi vildg megteremtésének
kényszere alol és a kozvetlen stimulaciora helyezett hangsuly.

A varieté-szinhazrél szo6l6 irdsaiban Marinetti nemcsak a megddbbentés és stimulacio itt
hasznalatos esztétikajat dicsditette, hanem kiilonosképpen a varieté altal teremtett 0j néz6t is,
aki szoges ellentéte a hagyomanyos szinhaz ,statikus”, ,,ostoba voyeur’-ének. A varieté-

? Eisenstein: How I became a film director, in Notes of a Film Director (Moszkva: Foreign Language Publishing
House, n.d.), p. 16.

' “The montage of attractions’, in S. M. Eisenstein, Writings 1922-1934, edited by Richard Taylor (London:
BFI, 1988), p. 35.

1 bid.

"2 Yon Barna, Eisenstein (Bloomington: Indiana University Press, 1973), p. 59.



szinhaz nézdje Ugy érzi, az eldadas kozvetleniil szolitja meg, és csatlakozik: egyiitt énekel és
megjegyzésekkel illeti mulattatoit."> Az archivumok és a tudoméany osszefiiggéseiben foglal-
kozni a korai filmmel azzal a veszéllyel jar, hogy szem eldl tévesztjiik fontos kapcsolodasat a
vaudeville-hez, jelenlétének 1905. eldtti szinte kizardlagos szinteréhez. A film a vaudeville
attrakciok részeként jelent meg, koriilotte szamtalan Osszefiiggés nélkiili produkcio
sorakozott, melyek nem narrativ, sét szinte logikéatlan sorrendben kovették egymast. Amikor
athelyezddtek a korszak végén megjelend nikkelodeonokba, ezek a rovid filmek akkor is
variet¢ formdban jelentek meg, ahol triikkk-filmet préseltek be farce-ok, hirek, ,,illusztralt
dalok” és - meglehetds gyakorisaggal - olcs6 vaudeville-szamok koz¢. Pontosan emiatt a nem
narrativ varieté miatt keriilt a szorakoztatds ezen forméja a reform-csoportok tdmadasainak
kereszttiizébe az 1910-es évek elején. A népszerli szorakoztatast felmérd Russell Sage Survey
megallapitotta, hogy a vaudeville ,,nem természetes, hanem mesterségesen felcsigazott emberi
érdeklddésre épit, és a szamok kozott altalaban nincs sziikségszerli és soha nincs valodi
sszefiiggés™."! Més szoval, semmi narrativa. Egy este a varieté-szinhazban olyan volt, mint
egy utazds a villamoson vagy egy tevékeny nap a zsufolt nagyvarosban, ami - ezen
kozéposztalybeli reformcsoport szerint - egészségtelen idegességet keltett. Marinetti és
Eizenstein pontosan ezt a mesterséges stimuldciot akartdk kolcsonvenni a népszerii
miivészetekbdl, hogy beoltsak vele a szinhazat, ily modon hasznalva fel a popularis energiat
radikalis céljaik érdekében.

Mi tortént az attrakcid mozijaval? Az 1907. és 1913. kozotti idészakban zajlott a film igazi
elnarratizalodasa, mely a jatékfilmek megjelenésében teljesedett ki és radikalisan atalakitotta
a varieté-format. A film egyértelmlien a klasszikus szinhazat tekintette mintanak, és hires
szinészeket produkalt, akik hires darabokban jatszottak. A filmes diszkurzus D. W. Griffith
nevével fémjelzett atalakuldsa a filmes jelentdket a torténetek elbeszéléséhez és az Gnmagéaba
zart elbesz¢l6i vildg megteremtéséhez rendelte hozza. Tabu lesz a kamerdba nézni, a mozi
eszkozei jatékos ,,triikkokbdl” - filmes attrakciokbol (Mélies integet nekiink, hogy kovessiik
szemmel a holgy eltlinését) - a dramai kifejezés elemeivé alakulnak, a szerepld jellemébe ¢és a
fikci6 vilagaba adnak bepillantést.

Tul konnyii lenne azonban puszta Kain és Abel-torténetet latni ebben, ahol a narrativa
csirdjaban fojtja el a szorakoztatds fiatal, ikonoklasztikus formdjanak kibontakozdban levd
lehetdségeit. Miként bizonyos értelemben a varieté-forma is fennmaradt a huszas évek
mozipalotaiban (a hiradoval, rajzfilmmel, egyiitt énekléssel, zenekari eldaddssal és néha a 6
musorszamnak alarendelt, de mégis azzal parhuzamosan 1étez0 vaudeville-eléadassal), az
attrakcid rendszere 1ényegi része marad a népszerl filmgyartasnak.

Az iildozéses film példazza, hogy a korszak (alapvetéen az 1903. és 1906. kdzotti periodus)
végén mar kialakuldban volt az attrakcié és a narrativa szintézise. Az lildozéses film volt az
eredeti igazan narrativ filmes miifaj, amely modellként szolgélt az ok-okozati dsszefliggésnek,
a linearitasnak és a vagassal biztositott alapvetd kontinuitdsnak. A Biograph Personal (1904.,
sok szempontbdl az iildozéses film modellje) cimi filmjébdl kirajzolddik a narrativ linearitas
megteremtése, ahogy a francia nemes menti az irhdjat ujsdghirdetése miatt raszabadult
jegyesei eldl. Ugyanakkor azonban mikdzben a fiatal ndk csoportja snittrél snittre {ildozi a
kamera fel¢ prédajat, szembekeriilnek valamilyen konnyebb akadallyal (keritéssel, meredek
lejtovel, patakkal), ami lelassitja 6ket a néz0 szamara, és miniatiir latvany-sziinetekkel szakitja

" “The variety theater 1913’ in Umbro Apollonio (ed.), Futurist Manifestations (New York: Viking Press, 1973),
p. 127.

'* Michael Davis, The Exploitation of Pleasure (New York: Russell Sage Foundation, Dept. of Child Hygiene,
Pamphlet, 1911).



meg a narrativ szal kibontakozasat. Az Edison Tarsasag kiilonosen fogékonynak bizonyult
erre, hiszen leforgattdk a Biograph-film plagizalt valtozatat (How a French Nobleman Got a
Wife Through the New York Herald 'Personal’ Columns) két valtozatban is, egyfeldl teljes
filmként, masfeldl kiilonallo snittenként, vagyis meg lehetett vasarolni a férfit iild6zo
holgyekrdl késziilt egyes felvételeket az inditdé incidenst6l vagy a narrativ lezardstol
fiiggetleniil is."

Laura Mulvey nagyon eltéré kontextusban bizonyitotta be, hogy milyen nagy hatassal volt a
latvany és a narrativa dialektikaja a klasszikus filmre.'® A | slapstick” vigjatékokrol szolo, A
torta és az 1ild6zés (The pie and the chase) cimii tanulmanyaban Donald Crafton kimutatta,
hogyan egyensulyozott a slapstick a gag-ek tiszta latvanya és a narrativa kibontakozasa
kozott.'”” A Ben Hur 1924-es valtozatit egy bostoni mozi a fénypontok menetrendjének
ismertetése mellett vetitette:

8% A betlehemi csillag

8+ Jeruzsalem ujraépitése
8% A Hur-haz bukasa

10 Az utols6 vacsora

10° A viszontlatas'®

A filmek fénypontjait az ,,Ezt muszaj latni” felkialtas kiséretében sorold hollywoodi reklam-
technika is mutatja a narrativ szabalyozas pancélzata alatt meghuzodo attrakcio hatalmat.

Ugy tiinhet, messze jarunk az avant-garde kiinduloponttol, amivel a korai filmrél sz616 érteke-
zéslink kezdddott. Fontos azonban, hogy a korai filmben szerintem jelenlévd radikalis hetero-
gén jelleget ne igazan oppozicios programként fogjak fel, ami dsszeegyeztethetetlen a narrativ
film fejlddésével. Ez a nézet tul szentimentalis és torténelmietlen. A nagy vonatrablashoz
(1903.) hasonl6 filmek mindkét irdnyba mutatnak, a nézd kozvetlen megrohamozasa (a
latvanyosan felnagyitott blindzé arcunkba iiriti pisztolydnak tarat) és a linedris narrativ
folytonossag fel¢ is. Ez a korai film kétarc 6roksége. Vilagos, hogy bizonyos értelemben a
kozelmult latvany-filmjei Gjra megerdsitették a stimuldcidhoz és a karnevali felvonulasokhoz
kotddo gyokereiket, a talan Spielberg-Lucas-Coppola-féle effekt-mozin keresztiil.

Az effektek azonban nem egyebek megszeliditett attrakciokndl. Marinetti és Eizenstein tudta,
hogy olyan energia-forrast csapolnak meg, melyet fokuszalni és erdsiteni kell, hogy forradalmi
lehetdségei kiteljesedhessenek. Eizenstein és Marinetti egyarant a nézdre tett hatds elttilzasat
tervezték. Marinetti javaslata szerint a nézdket sz6 szerint odaragasztottdk volna székeikhez
(az eldadast kovetden kifizették volna a tonkrement ruhdkat), Eizenstein pedig petardakat tett
volna alajuk. A filmtorténet minden valtozdsa magaban foglalja a néz6 megszolitdsanak
valtozasat is, és minden korszak j modon teremti meg nézdjét. Az amerikai avant-garde film
mai korszakaban, amikor a kontemplativ szubjektivitas hagyomanya talan elérkezett (gyakran
dicsdséges) utjanak végére, eléfordulhat, hogy ez a kordbbi filmes karneval és a tomeg-
szorakoztatas modszerei tovabbra is kimeritetlen forrasként szolgalnak - az avant-garde Coney

" David Levy, ‘Edison sales policy and the continuous action film 1904-1906°, in Fell, Film Before Griffith, pp.
207-22.

'® “Visual pleasure and narrative cinema’ in Laura Mulvey, Visual and Other Pleasures (London: Macmillan,
1989).

"7 A FIAF slapstick konferenciara irott tanulmany, 1985. majus, New York City.

' Nicholas Vardac, From Stage to Screen: Theatrical Method from Garrick to Griffith (New York: Benjamin
Blom, 1968), p. 232.



Island-jeként, melynek sohasem domindns de mindig érezhetd daramlata végigkdvethetd
Meéliés-t6] Keatonig, az 1928-as Un chien andalou-tl Jack Smith-ig.



»Nagyon finom teveszor ecsettel rajzoltak”
a filmes mifajok eredetei

A miifajok tanulmanyozasat leiro modon kell megkozeliteni,
és a logikai osztalyozas helyett meg kell elégedniink

egy sor munkahipotézissel, melyek szamba veszik

az anyagok bizonyos keretek kozé rendezésének elonyeit.

- Borisz Tomasevszkij: Az irodalmi miifajok, 1928.

A Briisszeli Bibliografiai Intézet is a kaoszhoz folyamodik;
felosztotta a vilagegyetemet 1000 alrészlegre: ...példaul

a 179. szém: ,, Allatkinzds. Allatvédés. A parbaj

és az ongyilkossag moralis implikacioi. Biinok és hibak.
Erények és jellemzok.”

- Jorge Luis Borges: John Wilkins analitikus nyelve

Kezdjiik az egyetlen dologgal, mellyel azt hiszem mindannyian egyetérthetiink a
filmtudomanyi ,,miifa;” fogalmat illetéen: szinte senkinek nem egyezik a véleménye arrol,
hogy mit is jelol a fogalom, vagy hogy mily modon kellene elkiiloniteni és meghatarozni a
miufajokat. Még meglepdbb viszont, hogy az egyetértés hidnya nem akadéalyozza a filmes
mifajok megvitatdsat: valoszinlileg még motivald tényezé is a miifaj mint téma
népszertiségében. Nem allitom, hogy be kellene rekeszteniink a miifajok megvitatasat addig,
amig egységes allaspontra nem jutunk. Valojaban sok mdas tudomdnydgban hasznalatos
fogalmakhoz hasonloan a miifaj koncepcidjdnak vitalitasa és népszerlisége is részben
poliszémikus homalyossagan alapszik, azon, hogy oly sok felfogas fér el hatarai kozott,
mikdzben végig megvan annak altaldnos érzete, hogy valahogy mind ugyanarrdl a dologrol
beszéliink, még ha nem is tudunk kozOs nevezOre jutni hatdrainak €s meghatarozasainak
tekintetében.

E helyiitt megkisérlem felvazolni a miifaj poliszémikus természetének néhany vondsat, és
megvitatom, hogyan viszonyul ezen poliszémia mind a filmtorténet és a miifajok keresztezo-
déséhez, mind a miifajokhoz és a film sajatos természetéhez. Ezért tehat irdasom cime, ,,a
filmes miifajok eredetei”, szandékosan tobbes szamu. A korai film kutatojaként szeretnék
kitérni a miifajok torténelmi eredetére, de ugyanugy szeretnék elgondolkodni arrdl is, hogy a
mifajok mennyiben eredeztethetok a film sajatossagaiban és a filmipar gyakorlataban, azaz a
filmes miifajok eredetét nem pusztan torténelmi prioritdsok vonatkozasaban kivanom
targyalni. Hangstlyoznom kell, hogy az eredetek kérdését nem azért vetem fel, hogy a filmes
miufajokat tisztdzo és osztalyozo pedigrével, eredendd igazsaggal lassam el, épp ellenkezdleg,
a vitak kereszttiizében allo teriilet tovabbi komplikaciodira szeretnék fényt deriteni.

Mindannyian egyetértiink abban, hogy a miifaj meglehetdsen fontos a filmtudomany szamara,
de mind egy sor kiillonbozé dolgot értiink alatta, €s nem csak az egymassal folytatott vitak
soran, hanem akkor is, amikor mi magunk hasznaljuk a fogalmat. A miifaj a filmek besorola-
sdnak egyik modja, de ki végzi a besorolast, kinek és mi végett? A miifaji besorolads azon



felfogasa, mely szerint ez egy adott célbol torténd kommunikacios aktus szaktekintély és
kozonség kozott elméleti alapozasra szorul, mieldtt fontolora vennénk a filmek sorozatdnak
leirdsara szolgadlo modszerként. A filmes mifajok kritikai tanulméanyozasdnak gyokerei
feltehetden az 1940-es évek Amerikajaba nytlnak vissza, Robert Warshow ¢és James Agee
klasszikus  esszéinek megjelenéséhez. A  fejtegetések ezen ~modjat  hivhatjuk
,~mifajkritikanak”, mivel egyszerre koveti a tudomany és az 0jsagirds kritikai diszkurziv
modjait. Ebben az esetben a szaktekintélyt a kritikus képviseli, aki megprobalja
megfogalmazni a mogottes sémakat és értelmezni a kialakult miifajok jelentdségét (Warshow
¢és Agee irdsainak esetében a gengszter-filmet, a néma vigjatékot vagy a westernt).

Az eljards hasonld maradt legalabb a hetvenes évekig, amikor gyakran egésziilt ki Lévi-
Strauss-féle strukturalista leir6 modszerekkel. Rick Altman mesteri elemzése a miifajokrol az
amerikai musical-rol sz6l6 konyvében egyszerre tekinthetd a korabbi folyamat csticspontjanak
és a koncepciok kiterjesztésére tett kisérletnek.' Ezek a kritikusok az altaluk tanulmanyozott
miifajokat eleve 1étezd, kritikai elemzésre kész jelenségekként fogjak fel, nem pedig altaluk
teremtett kategoridkként. Az ilyen kritikai tevékenységre fogékony kozdnség nyilvanvaldan
nem a filmek 0sszes néz6jébdl, hanem a filmkultura vagy a kortars szocioldgia irant érdekl6do
értelmiségiek meglehetdsen sziik csoportjabdl allt. Jellemzo, hogy az elemzés céljai kevésbé
nyilvanvaldak, noha Warshow és Agee egyarant azon igyekezett, hogy megalapozzdk az
amerikai tomegfilmben a hagyomény érzetét, amihez aztan viszonyitani tudjdk a kortars
filmekrdl irott kritikaikat.

Vilagos tehat, hogy az altalam mifajkritikdnak hivott jelenség a filmek osztalyozasanak
korabbi, mar miikodé gyakorlatatol fiigg; ez az osztalyozas része a filmkészitésnek és a film-
nézésnek, és megeldzi a kritikai szokincs megallapitasat. Ez a korabbi gyakorlat els6sorban a
film gyartoi, forgalmazdi, vetitdi és nézdi kozotti kereskedelmi és gyakorlati kapcsolaton
alapszik. Noha a klasszikus hollywoodi mozi kombinalta a gyartast, a terjesztést és a vetitést,
nem szabad figyelmen kiviil hagynunk a miifajoknak mint a filmipar kiilonb6z0 részei kdzotti
kommunikéci6é fogalmainak jelentdségét. Mas szoval, a filmek miifajonkénti osztalyozasa a
filmipar kiilonboz6 rétegei kozotti egyeztetés egyik eszkdzeként szolgalt, tisztazta és lehetdvé
tette a forgatdsi menetrendhez, a reklamkampanyhoz, a bemutatok megtervezéséhez hasonlo
miveleteket. Kétségtelen, hogy a filmipar bels6 kommunikacidjaban hasznalt osztalyozasi
gyakorlat tovabbi kutatdsa rendkiviil sokat fog eldrulni a miifaj szerepérdl. Kiilondsen
gyiimolesdzonek bizonyultak a filmipar és a vetitdk kozotti kommunikacio eszkozeiként
szolgald kereskedelmi lapokban megjelend mifaji terminologiat vizsgald kutatasok, foként a
,melodrama”-hoz hasonlé fogalmak fordulatos szemantikai torténetének feltérképezésével.
Erzésem szerint fontos, hogy a miifaj tanulmanyozasa kozben ne tévessziik szem elél a
filmiparban és a kritikdban haszndlatos fogalmak kozotti kiilonbségeket, hiszen mig az
elébbiek a filmek készitésének és nézésének modjara voltak hatdssal, az utdbbiak arra
véllalkoznak, hogy felderitsék a mar elkésziilt és bemutatott filmekben rejld, korabban meg
nem fogalmazott sémakat.

A kiilonbségtétel azonban arnyaldsra szorul. Nem lenne bolcs dolog példdul a miifajok
tas végsd célja a befogadas ellendrzése és kiszamitasa. A filmgyartas elsédlegesen szandékolt
kommunikécidja a filmipar (kiilonbozo rétegei) és a (szintén rétegekbe rendez6d6, és nemcsak
nézoket, hanem - a miifaji kérdések szempontjabdl nagyon fontos - kritikusokat és a kozvéle-
mény egy¢b hangadoit feldleld) emberek mint potencidlis kdzonség kozott zajlik. Vilagos,

" Rick Altman: The American Film Musical (Bloomington: Indiana University Press, 1987).



hogy a miifaj komoly eszkdzként szolgalt a filmipar szdmara, mellyel az megfoghatova és
kivanatossa tette termékeit a kozonség szamara.

Folyamatban vannak a miifaji terminoldgia megfogalmazddasat a kommunikécié ezen
elsddleges aktusaiban vizsgalo régota esedékes kutatdsok, melyeket elsdsorban a filmipar és a
publikum kdlcsonds kapcesolatanak irdnyitasat szolgald szakemberek végzik. Ezek a szak-
emberek nemcsak arra vallalkoznak, hogy szavak és képek segitségével alakitjadk azokat a
prekoncepciokat, melyeket a publikum hoz magéaval a moziba, de arra is, hogy mindenekel6tt
becsalogatjdk az embereket a mozikba. A filmipar oldalarol a publikumot legkdzvetlenebbiil
célba vevo szakértok egyértelmiien a hivatasos hirverdk (publicist). A publikum oldalan
(ennek hatara pedig rendkiviil labilis, amit nemcsak a személyzet gyakori véltakozasa jelez,
hanem az a konnyedség is, amivel a hivatasos hirverdk altal megfogalmazott kifejezések és
tények jelennek meg az Ggynevezett fliggetlen Gjsagirasban) allnak a hivatasos kritikusok, a
rendszeres rovattal jelentkezd ujsagirok és a riporterek, akik kiilonbdzé mértékben reagalnak a
stidiok reklamtevékenységére az adott filmtermékhez fiiz6dé sajat tapasztalataikrol szolod
beszamoloikkal. A miifaj fontos szabalyozoként funkcionadl ebben a kommunikéacios
folyamatban, mivel feldllitja az egyetértés, a kritika és - legnyilvanvalobban - a varakozéasok

crer

A mifaj tehat a gyartds (minden fazisa) és a befogadds (minden fézisa) kozott keringd
fogalom. Amennyiben egyesiti a gyartast és a befogadast a hatdsossag €s nem pusztan az
analitikussag gondolataval, azaz amennyiben hatdsa van a filmkészités és filmnézés modjara,
~mifajgyartds ¢és -marketing”-ként fogok ra hivatkozni, ami alatt a filmkritikat is alkalmasint
magaba foglalo komplex folyamatot értek. Azonban mar a mifajkritika korai esszéi is
elszakadni latszanak ettdl a kozvetlen hatdsmechanizmustol. Ennek egyik jele a torténelmi
distancia. Agee és Warshow essz¢éi a néma vigjatékrol és a westernrdl illetve a gengszter-
filmrél nem kortars filmekkel foglalkoztak. Agee nosztalgikusan Ujrateremtette ,,a vigjaték
legnagyszeriibb korszakat”, mig Warshow legfontosabb példaiért (The Virginian, Scarface) a
negyvenes évekbdl nyult vissza a huszas-harmincas évek forduldjdhoz. Természetesen
létrejohetnek atfedések az irasmodok kozott; eléfordulhat, hogy a kritika nem a film
nézhetdségére tett javaslatért, hanem a miifaji besorolds szempontjabol érvényes kommentar
miatt kap elismerést, a mifajkritikai irds pedig - legalabbis elméletben - bekeriilhet a
kommersz film reklamcsomagjaba (noha amennyiben ez tényleges gyakorlattd valna, a tudos
kritikusok szama alaposan megfogyatkozna - node innentdl a fantasy miifajaban jarunk).

Megjelenik tehat a kiilonbség (a fogalom filmiparban hasznéalatos valtozatdnak hatasos
természetén alapuld) miifajgyartas és -marketing illetve a miifajkritikaban tisztabb formaban
hasznalt fogalom kozott. A kiilonbségtétellel nem annyira a mifajkritika bizonyos
szempontbol kantidnus, nem gyakorlati esztétikaja eldtt kivanok tisztelegni (kordbban mar
ramutattam, hogy a mifajkritikanak természetesen vannak céljai, csak joval kevésbé
nyilvanvaldak ¢és kozvetlenek), inkabb ezzel is szeretném hangsulyozni, hogy a miifajnak
nemcsak kiillonb6z0 meghatarozasai léteznek, hanem a koncepcid is kiilonb6zé6 moddokon
hasznalhato fel. Mi mint a filmes mufajok torténészei nyilvanvaléoan nem valaszthatunk
kutatasunk céljaul pusztan egy sor filmet; nekiink olyan diszkurzusra van sziikségiink, ami az
adott filmek gyartasanal és befogadasanal egyarant hatdsosan volt jelen. Ebben az esetben a
miifaj nem egyszeriien egy adott szamu filmben fellelheté kozos tulajdonsagok leirdsanak
kérdése, hanem a hasonlosagok eldallitdsdhoz és felismeréséhez sziikséges prekoncepciok €s
pragmatika felkutatdsan mulik. Mas szoval, a mifajok kutatdja nem pusztan a megnézett
filmek alapjan fogalmazza meg kritikai diszkurzusat, hanem azokat a diszkurzusokat kutatja,
melyek segitették az adott filmek 1étrejottét és kialakitottdk a réluk alkotott felfogasok illetve



nézetek modjait. A torténelmi kutatds ezen fazisdban a mifajkritika sziikségszeriien
masodlagos szerepet jatszik.

Post facto természetébdl eredéen a miifajkritika szinte mindig a mifajgyartisra és -
marketingre van utalva, fogalmait és vizsgalt filmjeit a filmipar mér kordbban megalapozott
diszkurzusaibol veszi. A mifajkritika egyik célja pedig bizonyosan a miifajokban rejld erd és
vonzas megmagyarazasa, noha mas modon, mint ahogy a miifajmarketing pragmatikus
diszkurzusa teszi ezt. A miifajgyartds ¢és -marketing ugyan komoly hatdssal van a
mifajkritikdra, a miifajkritika azonban mindenképpen valami mast akar a mifajmarketing
diszkurzusanak egyszerli masolasanal. Meggy6zddésem szerint ez a ,,valami mas” legalabb
kétféle kutatast foglalhat magaba. Az els6 értelmezd; egy miifaj vagy a miifaj egyes elemeinek
jelentdségét illetve a benniik rejld vonzerét magyarazza. Altalaban a miifaj valamely rejtett,
tobbnyire pszichoanalitikus vagy szociologiai aspektusara derit fényt. A mifajt itt a
miifajgyartasban és -marketingben nem tul gyakori modon veszik szemiigyre (noha a modszer
alkalmazoi éallithatjak, hogy a mifajmarketingben kihasznalt népszeriiségre adnak
magyarazatot). En azonban nem tudok olyan esetrél a miifajmarketing teriiletérdl, ahol ilyen
interpretacios 1épésekkel konnyitenék meg a gyartasi folyamat vagy a reklamkampany
tervezését (kivéve talan egy hatvanas évek-beli miivészmozit).

Az értelmezd miifajkritika feladatai meglehetdsen ismertek, részben azért, mert nem térnek el
jelentdsen az egyes filmek vagy mas miivészeti alkotdsok interpretalasanak modszereitdl.
Szeretném azonban elkiiloniteni a miufajkritika magaval a miifajjal modszeresebben
foglalkoz6 formajatdl, amit szisztematikus mufajkritikdnak fogok nevezni. A mifajkritika
ezen forméja megkisérli meghatarozni a miifaj struktarajat illetve kijeldlni a miifajok hatarait
¢s kombinaciods formait, foként az Altman altal szemantikai és szintaktikai jegyeknek nevezett
ikonografia, a narrativ sémdk és a lényegi strukturdlis oppoziciok magyarazatanak utjan.
Mikozben a hetvenes években keletkezett strukturalis miifajelemzések adjak a miifajok ilyen
tanulmanyozdsanak taldn legvilagosabban megfogalmazott példait, a szisztematikus
megkozelités elemei nyilvanvaloak a miifajokat tanulményoz6 munkakban a strukturalizmust
megel6zden €s kdvetden egyardnt. Altman munkéssaga a szisztematikus miifajkritika komoly
szintézise és innovativ feldolgozasa. Az altala vizsgalt kapcsolat a filmes miifaj inkluzivitasa
¢s a kritikus altal felallitott, exkluzivabb szisztematikussdg kozott megfogalmazza a
mifajgyartasban és -marketingben kialakult fogalmakkal szembeni fliggdséget, amit tiikroz az
a tény, hogy a terminologiat a mifajkritika is megtartja, illetve megfogalmazza azon
eljarasokat, melyek sordn ezen fogalmakat a miifajkritika szisztematikus kategoriaiva alakitjak
at.

A szisztematikus mifajkritika és a mifajmarketing kozotti kiilonbség igen tanulsagos. A
mifajok rendszerének elemzése ismét csak erdteljesen fligg a filmeket meghatarozd és a
mifaj szemet szurd elemeit (meghatarozd jellegzetességeit) elkiilonitd marketing
diszkurzusatol. A diszkurzus két formdjanak Osszevetése azonban feltarja, hogy mennyire
masként hasznalja a kategoridkat a mlifajmarketing és a mufajkritika. Az 9sszehasonlitasbol
elsésorban az deriil ki, hogy a miifajmarketing kategoriai rugalmasak. Annak eldontése soran
példaul, hogy miként adjanak el egy filmet, egy sor nem exkluziv kategoria kinalkozik:
mondjuk a Mildred Pierce vajon Joan Crawford-film, konnyes torténet, krimi, egy sikerkonyv
megfilmesitett valtozata, vagy pszichologiailag hatarozottan korvonalazott szereploket
felvonultatd drama? Ezek a fogalmak természetesen kizarnak egyes lehetdségeket, azaz nem
lehet sz6 vigjatékrol, westernrél vagy musical-rél. A marketing és a gyartas soran azonban
intenziven pragmatikus, célelvii dontést hoznak a kategéria hasznalatarol, amelynek ereje
alternativainak skalajaban ¢és az eltérd koriilményekhez valo alkalmazkodokészségében rejlik
(a filmet kiillonb6zé6 modon vezethetik be kiilonbdzd kdzonségek szamara, illetve 1jbol



meghatarozhatjadk, amennyiben az eredeti elézetesek vagy bemutatok nem hozzadk meg a vart
eredményt). Mdas szoval, a filmmarketingen beliili miifajok (és egyéb kategéridk) hatalmas
valtozatossaga és valtoztathatosaga egész sor valasztasi és gyors ujradefinialasi lehetdséget
biztosit a filmipar szdmara. Ez az értékes rugalmassag ellentétes a miifajkritika tudomanyos
vagy csak egyszerlien logikailag konzisztens torekvéseivel. A filmipar szdmaéra a miifaji
kategoriakban addig van erd, mig higanyszeriick tudnak maradni, kozben azonban préteuszi
természetlik meghitsitja a miifajok miifajkritikan beliili rendszerezésére tett kisérleteket.

A hetvenes években a miifajokrdl késziilt tanulmanyok atvették a strukturalista elméletbdl az
interpretaciotol fliggetlen manifeszt és latens rendszerek kozotti oppozicid gondolatat, a
tudattalan inkabb saussure-i mint freudi koncepcidjat (noha gyakran tévesztették Ossze a
kettdt). Az ember haszndlat kozben nem tudatositja a nyelv szabalyait, mivel azok a tudatos
értés szintjének kiiszobe alatt miikodnek. Amikor tehat a strukturalista miifajkritikus meg-
probalta a tudatossag szintjére hozni a miifaj operativ rendszerét, a beszéld jorészt tudattalan
kompetencidjat magyarazod nyelvész nyomdokaiban lépkedett. Meggydzddésem bar, hogy a
strukturalista modell feltevései fontos szempontokkal gazdagitottdk a filmes miifajokrol
alkotott nézeteket, azt illetden kétségek meriilhetnek fel, hogy a miifajokba sorolhaté filmek
gyartasa ¢és marketingje soran hozott dontések valdban egy mély, tudattalan struktirara
éplilnek-e. Az operativ tudattalan elmélete legnyilvanvalobban azért valik problematikussa,
mert nem ad magyardzatot a miifajok nagy szamara. Amennyiben - Lévi-Strauss nyoman - a
kiilonb6zé mitikus narrativak egy sor alapvetd oppozicidoba elemezhetdk, akkor hogyan
tarthatok fent vagy magyarazhatok meg a kiilonb6z6 miifajok egyéni sajatossagai?

Ez a kritika nem kérddjelezi meg a kiilonb6zd miifajok mogott meghuzodo egyéni rendszerek
azonositasat célzé szigorubban formalista kisérleteket. Ugy tiinhet, hogy a strukturalista
modell legfontosabb eredménye a miufajok elemzéséhez sziikséges fogalmak és moddszerek
(példaul alapvetd oppoziciok, narrativ struktirak) kidolgozasa volt, nem pedig az egyes (vagy
az Osszes) mifajok alatt meghuz6dd operativ tudattalan allitdlagos felfedése. Tisztaban kell
lenniink azonban a modszertani fikcidkkal, amiket az ilyen stabil rendszerek vonnak maguk
utan. Meggy6zddésem ugyan, hogy elengedhetetlenek a miifajok tanulméanyozasahoz, azonban
nem allithatjdk, hogy alapos magyardzattal szolgdlnak a miifajok valodi torténelmi
miikddésére anélkiil, hogy figyelembe ne vennék a miifaj filmiparban és a nézdi gyakorlatban
alkalmazott transzformativ €s szdndékoltan homalyos természetét.

A miifajmarketingen beliil hasznalatos mifaji osztidlyozas folyékony természetének taldn
legeklatansabb példdjara akkor bukkanunk ra, amikor olyan osztalyozasi rendszert vizsgalunk
meg, amely célja szerint azonnal konnyiti meg a filmek nézdinek vagy vetitdinek valasztasat.
A korai filmbdl hozott példdkkal fogom kezdeni. A korai filmgyartd cégek olyan
csoportositast hasznalnak katalégusaikban, ami egyszerlien a kopidk arusitdsat hivatott
megkonnyiteni. Vessiink egy pillantast ezekre a csoportositdsokra. Elsonek lassunk egy
vegyesfelvagottat az 1901. és 1906. kozotti francia és angol Pathé katalogusokbol:

scénes a trucs [visions d'art] [scéne spirite]; scénes comiques; féeries et contes; fikcio; scénes
grivoises d'un caractére piquant; titokzatos; scénes de plein air; vegyes; gyerekek; komikus témak;
scénes dramatiques et réalistes; danse et ballet; triikk-film és vegyes vigjaték; bibliai jelenetek;
vallasos; mértékletesség és reform.

A Biograph 1902-es katalogusa a kovetkez kategoridkat ajanlja:

vigjatéki latvanyossag; sport és szabadiddé latvanyossag; katonai latvanyossag; vasuti latvanyossag;
fontos emberek latvanya; vegyes latvanyossagok; triikk-filmek; tengeri latvanyossag; gyerekfilmek;
tiz és Orjarat latvanya; Pan-Amerikai Expo; vaudeville latvanyossag; oktatasi latvanyossag;
felvonulasok képei.



Erdekes médon a Biograph 1905-6s katalogusa mar csak négy meglehetésen tag kategoriat
ajanl: vigjaték, produkcio, gyerekek, sport.

Nem vagyok egészen biztos benne, mit kezdjek ezekkel a roppant eklektikus kategoridkkal
azon kiviil, hogy hangsulyozom valtozatossagukat illetve durva és kész felosztasaikat,
amelyek esetlegesnek tlinhetnek a miifajkritika szemszogébdl, de minden bizonnyal
hasznalhatoak és pragmatikusak voltak. Noha kétségteleniil tiikrozik a korai film aspektusait
(példaul az aktualitds-filmek fontos szerepe a Biograph-kataldgusban vagy a triikk-filmek
szerepe a Pathé-katalogusban), a kategoridk latszolagos kdosza szamomra egyaltalan nem a
filmtorténet ,,primitiv”, irraciondlis kategoridkkal teli korszakat tlikrozi. Ezek a kategoridk
ugyanis nagyon vilagosan eldruljak céljukat és kommunikacids irdnyukat, és engedik, hogy a
potencialis vasarlo az érdeklddések egész skaldjat zongorazza végig anélkiil, hogy szigoru
logikai alapelvek miatt aggddna. Azt hiszem, valdjaban ezek a korai kategoridk a mai
videokdlesonzokben lathatd felosztdsokat idézik. Habar ezek a kategéridk sokat valtoznak
tizletenként (és bizonyos, hogy kiilonb6zé mértékben bar, de a miifajkritika is befolyasolja
oket), alapvetden mégis rugalmas és pragmatikus modon elégitik ki a pragmatikus vasarloi
igényeket.

A szomszédos Blockbuster vided-boltban (amit politikai okokbdl nem tdmogatok) elmondtak
nekem, hogy az orszag Osszes Blockbuster lizletében ugyanazokat a kategoridkat hasznaljak.
Amikor megkérdeztem az iizletvezet6t, hogy milyen alapon torténik az egyes filmek
kategoriak szerinti besorolasa, bocsanatkérden azt felelte, hogy ezt az informéciot nem adhatja
ki, mivel ez ellenkezne a szerz6désében alairtakkal. Azt azonban megengedte, hogy leirjam a
bolt polcaira ragasztott kategoridkat (kihagytam az egyes sztarok neveit, bar azt hiszem fontos
megjegyezni, hogy léteznek kiilon polcok, melyeket John Wayne, Arnold Schwarzenegger és
masok neve fémjelez). ime tehat a Blockbuster kategoriai:

romantika; izgalom; kiilfoldi; drama; klasszikus drama; rejtély; harcmiivészetek; zsaruk és rablok;
horror; sci-fi; animacio; gengszter; klasszikus horror; kaland; segits magadon; sport; vad akcio;
tudomany és természet; hobbi; testedzés; dokumentum; miivészet; utazas; western; habort; 007;
csaladi kedvencek; zene; vad vigjaték; romantikus vigjaték; humoristak; musical; gyerekek; klasszikus
rajzfilmek; és természetesen a nagy szamu Gjdonsag.

A legtdbb video-iizletben hasznalatos standard katalogus az alabbi kategoridkat adja meg:

kaland; drama; gyerekek; vigjatékok; horror/izgalom; zene/eléadomiivészetek; vallas; science fiction;
fantasy; western; kiilfoldi filmek; sport/szabadidd; oktatas/kdzérdeki; felnottek.

Napjaink ezen kategoridiban nemcsak az tlinik fel rogton, mennyire hasonlitanak a korai
filmkatalogusokra (és valosziniileg a klasszikus hollywoodi korszak vetitéi katalogusaira is),
hanem az is, milyen eltokéltséggel igyekeznek az egyes kdzonség-rétegeket odaterelni a nekik
megfeleld filmekhez, melyek két polusat a ,,gyerek” és ,.felnétt” cimszok jelolik. Ugy tiinik, a
Blockbuster kategoridinak arnyalatait legaldbb annyira alapozzak a nézdk szerinti altalano-
sitdsra, mint a narrativ tartalomra (példaul ,romantikus vigjaték” szemben a ,vad vig-
jatékkal”, ,horror” szemben a ,klasszikus horrorral”). Ez természetesen mindig is a miifajok
els6dleges szerepe volt a marketingen beliil; segitettek az egyes kozonség-rétegeknek
megtalalni az izlésiiknek megfeleld filmeket. A videod-iizlet polcai kozotti széles atjarokban
azonban kiilondsen nyilvanvaldan és dramvonalasan jelenik meg ugyanez.

A miifajokat kutatd filmtorténész ezeket a kategoridkat ugyan csak a torténelmietlenség
kockézataval hagyhatja figyelmen kiviil, de véleményem szerint az is elmondhatd, hogy az
ilyen kategoridkat egyszerlien atvevd mifajkritikus nehezen taldlna rajuk igazolast. Nem
tagadom, hogy valéban miikddnek itt rendszerek, de a kategdridk sebesen és konnyedén
kijatsszak azokat anélkiil, hogy miikodésképtelenné valnanak. En talan sok id6t toltok annak



eldontésével, hogy az Invasion of the Body Snatchers (1956) a horror vagy a science fiction
tanulsdgos vitdknak azonban kevés keresnivaloja van a vided-boltok polcai kozott vagy a
mifajgyartas és -marketing zomében.

Az dsszevetéssel azonban végsd célom nem a mifajkritika szamiizése valamiféle skolasztikus
gyakorlatok kozé, hanem elméleti és analitikus funkcidinak hangstlyozasa. Noha nagyon
fontosnak érzem a miifajgyartasra és -marketingre irdnyul6 torténelmi kutatasokat, szeretnék
sz6t emelni a mifajkritika egyéb modszereinek fontossagéért is. Szerintem fontos a filmek
logikusan meghatarozott ¢és konzisztens kategéridk szerinti osztalyozasa, amennyiben
tisztaban vagyunk azzal, hogy ez a program nem ad magyardzatot a miifajok valodi
miikddésére a filmek marketingjén és gyartdsan beliil. A két megkdzelités moddszertani
fiiggetlensége azonban azzal jar, hogy a mifajkritikdt nem lehet eltér6lni pusztan annak
bebizonyitasaval, hogy moddszertana logikai, nem pedig tisztdn empirikus megkozelitésii. A
mifajkritika elkeriilhetetleniil post facto konstrukci6. A mifajkritikdban alkalmazott
rendszerezés céljai pedig pontosan abban rejlenck, hogy a fogalom pragmatikusabb
hasznalataban adottndl nagyobb rendet teremtsenek a miifajokban. Ennek a rendnek azonban a
kritikus altal megvalasztott szervezdelvekbdl kell szarmaznia; nem tekinthetd egyszerlien az
anyagban eleve 1étezOnek.

A miifajok minden egyes meghatarozésa kiilonbozd célbdl jon létre. Nem lenne lehetséges, és
nem is kivanatos a western, a musical vagy a gengszter-film (nem is beszélve arrdl, hogy mely
hatarozo totalizald konstrukcio létrejotte. Ugy vélem, valdszinii, hogy a miifaj megalkotasara
tett tudos erdfeszitéseinknek altalaban véve elegendd kozds vonasa lesz ahhoz, hogy nagyfoku
egyetértésre jussunk - legaldbbis egy torténelmi periddusban. A miifajkritikdnak azonban meg
kell probélnia céljai tisztazdsat. Amennyiben a miifaj meghatarozésa tovabbra is a szakértd és
a kozonség kozotti kommunikacids aktus marad, sziikséges kiindulopontnak tiinik annak
atgondolasa, hogy miféle szakértérdl van szo, illetve kinek sz6l és mi az osztalyozas célja.

Megprobaltam bebizonyitani, hogy a ,,miifa;” fogalma masként miikddik, amikor a gyartas és
marketing kontextuséban jelenik meg a filmipari szakemberek és a potencialis kozonség tagjai
kozotti kommunikacio terminusaként, mint amikor a kritikus és az érdeklodé olvasokbol allo
kozonség kozotti kommunikaciot segiti. Az eldbbi pragmatikus rugalmassaga ellentétben 4ll
az utobbi logikailag szisztematikus meghatarozasaval. Fenntartom, hogy egyik diszkurzus
sem kivételezett onmagaban, noha a filmtorténészeknek szorosan kovetniiik kell a gyartas és
marketing diszkurzuséat, ha a miifajt operativ fogalomként kivanjak tekinteni, nem pedig
egyszerli leir6 terminusként. A leirds azonban meglehetdsen fontos szerepet jatszik a film-
kritikaban, és véleményem szerint a miifajok rendszerezésére tett kisérletek nagy mértékben
segitik a filmek kozotti formai kapcsolatok felderitését.

Olyan kérdésekre térnék most at, melyek véleményem szerint z6mmel a miifajkritika korébe
tartoznak. Szeretném felvetni a kategorizacid néhany olyan problémajat, melyek vildgosabba
valnak, amint valaki rajon, hogy nem jatszottak elsddleges szerepet a miifajgyartasban és -
marketingben. A megvitatasra var6 kérdés a filmes miifajok sajatossagaival foglalkozik, azzal,
hogy példaul egy western vagy egy horrorfilmben van-e valami egyediilallo, ami nem irhatd
mas médiumokban megjelent szdvegekbdl (példaul western elbeszélésekbdl vagy gotikus
regényekbdl) valo narrativ szarmaztatasuk szdmldjara. A miifajkritika nagy mértékben narrativ
alkategoridkként kozelitette meg a filmes miifajokat, ahol a kiilonb6zé miifajok a narrativ
struktira (jellemabrazolds, helyszin és lezaras) kérdéseinek kezelésén keresztiil hatdrozzak
meg dnmagukat. Illy modon a miifajkritika kiilondsen a mogottes rendszerek leirdsanal komoly



kényszer alatt allt, hogy példaul a horrorfilmet a horrorirodalomtol alapvetden eltéré mdédon
hatdrozza meg. A kozelmultban megjelent mifajtudoményi miivek koziil a taldn
leggondosabb érvelést felvonultatd Noél Carroll® kényvében, a The Philosophy of Horror-ban
a médiumok kozotti megkiilonboztetés nem jatszik lényegi szerepet; a szerzd szemében a
filmek ¢és az irodalom altalanosan ugyanazokat a sémakat mutatjak.

Noha nem  kérddjelezném meg a  mifajkritika  Altman nyoman  taldn
szemantikai/szintaktikainak nevezhetd rendszereit, szeretnék felvetni egy olyan kérdést,
melyet azt hiszem nem sokan probalunk szem el6tt tartani: a cine-miifajokat. A fogalmat az
orosz formalistdk vezették be, és bizonyosan mdnidja volt a korai filmelmélet képviseldinek
(Rudolph Arnheimet nevezhetnénk meg az egyik klasszikus példaként), akik a film
sajatossagait mas mivészeti forméakkal szemben probaltdk meghatdrozni. Az utdbbi
évtizedekben ugyan megtortént az eltavolodas a ,,film sajatossdganak”™ korlatozd horizontjatol
a film szélesebb kontextusba (eldszor az altaldnos szemiotikdba, majd ujabban a cultural
studies-ba) éagyazasanak kedvéért, szerintem azonban til hamar hagytunk fel a kordbbi
hagyomany altal kifejlesztett esztétikai elemzés lehetdségeinek feltérképezésével. Azt nem
allitandm, hogy a cine-miifajok koncepcidja valaha is 4tvenné az erdteljesebb és kiterjedtebb
szemantikai/szintaktikai modell helyét, viszont szilard meggy6zddésem, hogy a cine-miifajok
komoly vizsgalata uj teriileteket nyithat a miifajkritikaban.

A. Pjotrovszkij igy definialta a cine-miifajokat:

...kompozicids, stilisztikai €és narrativ eszkdzok komplexuma, melyek bizonyos szemantikai
anyagokhoz ¢€s érzelmi hangsulyokhoz kotddnek, de teljes mértékben egy bizonyos ,,bennsziilott”
mivészeti rendszerben lakoznak - a mozi rendszerében. Ezért tehat a ,cine-mifajok”
meghatarozasanak érdekében sziikséges bizonyos kovetkeztetéseket levonni a filmmiivészet
stilisztikai alaptorvényeibdl, a ,,fotogénia” és a ,,montazs” térvényeibc’il.”3

Ezt a koncepciot egy évtizeddel ezel6tt hasznaltam fel annak meghatérozasara, amit a korai
film cine-miifajainak neveztem, olyan miifajoknak, melyeket elsdsorban a tér és id6 filmes
elrendezése alakitott ki. Az egy snittes film miifajatdl indulva jutottam el a tér és id6 sok
snittes elrendezésé¢hez, melyet nem folytatdlagosként irtam le (snittek sorozata, melyeket nem
fiz Ossze folytatdlagos cselekmény); a folytatdlagoshoz (sok snittes narrativa, melyet
folytatolagos cselekmény tart 6ssze); és végiil a megszakitott folytatolagossaghoz (sok snittes
narrativak, melyekben a vagas modja feliilkerekedik a cselekmény kibontakozasan, példaul a
parhuzamos vagas esetén). Tovabbra is Uigy érzem, hogy ez a séma hasznos lehet a korai film
valtozd vagasi és narrativ stilusainak leirasdhoz, noha ma mar meglepetéssel figyelem,
mennyire lefoglalt a Metz-féle Grand Syntagmatique torténelmi valtozata, ugyanis a filmes
kodokat a tér és id0 nagyléptékli narrativ elrendezéseihez és a vagasi stilusokhoz valo
kotddésiikben képzeltem el.

Ha ma vissza akarok térni a cine-miifajok koncepcidjdhoz, az nem annyira korabbi esszém
felélesztésének vagy atirasanak céljabol torténik, hanem azért, hogy felhivjam a figyelmet a
film egyéb formai aspektusainak a miifaji sémdkhoz vald esetleges viszonyuldsara. A cine-
mifajok olyan elméletét szeretném ajanlani, ami nem annyira a narracidban és a vagasban
gyokerezik, hanem inkabb a Pjotrovszkij altal ,,fotogénidnak™ nevezett valdsziniisithetd
elemekhez all kozel. Ahogy érdeklddésem a korai film irdnt egyre visszabb vitt az idében,
kiilonosen rabul ejtett a probalkozas, hogy a korai film eredetének azon aspektusait deritsem
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fel, melyek fenomenologiailag biztositjak az 0j élményt. Mivel a filmnek nincs abszolut
eredete, kutatasaim egyre nagyobb mértékben forditottdk figyelmemet a film kozvetlen Osei, a
fényképészet ¢és a (laterna magica-jellegll) vetitett képek felé. Eszembe jutott, hogy a
legrégebbi és legnemzetkozibb filmes mifajok egy részét meg lehetne kozeliteni mint a film
elsd évtizedei néz6i élményeinek narrativ kidolgozéasat. Eredetileg ezeknek az élményeknek
latszolag kevés koziik volt a filmek valodi tartalméhoz, inkdbb elsésorban magéhoz a filmes
illizidhoz kotddnek.

Hogy megmagyarazzam, mire gondolok, szemiigyre fogom venni az altalam legvilagosabbnak
gondolt példat, a film titokzatos, kényelmetlen korai ¢lménye (ami a fényképészet és a vetitett
képek titokzatos befogadasara nytlik vissza) és a horrorfilm mifajanak hatidsa kozotti
kapcsolatot. A titokzatos élmény egyik legérdekesebb leirasa igazan valosziniitlen helyrdl jon:
egy Ujsagirond, Alice Rix beszamol6jabol, amely egy 1897-es san franciscoi Veriscope-
vetitésrol szol:

Hirtelen eszembe jutott a rég elfeledett, gyerekes félelem a laterna magica miisortol. Az elsotétitett
dolgozbészoba, az arnyékok ismeretlen vilagaba nyld fehér vaszon. Hiaba tudtuk, hogy vaszonlepedo,
amit az artalmatlan, ismerds ajtok kozé feszitettek fel, mégis kijelolte az ismert, a biztonsagos és a
mogotte meghtuzodo titokzatossag kozotti hatarokat, ahol mar az arnyékok éltek, és riasztd
gyorsasaggal, hang nélkiill mozogtak. (...) Mindig borzalmasak voltak, mindegy, hogy milyen
groteszkiil mulatsagos format oltottek, és kovettek a gyerekszobaba éjszaka, ahol ratelepedtek a
szivemre ¢s a lelkemre a sotétben. Néha pedig még a reggel fénye sem tudta ellizni 6ket, és most
latom csak igazan, hogy ellenalltak az évek mulasanak. (...) Nem nézném meg gyakran a Veriscope-ot.
Ahogy az egyik el6ttem iil6 lany mondta: kicsit tal ijesztd nekem.”

A gyerekkori talalkozasokrol a laterna magicaval és az els6 mozgdkép-vetitések élményeirdl
sz616 beszamolok sokasaga irja le a kivetitett képpel torténd talalkozés e furcsa, kényelmetlen
élményét, fiiggetleniil a képek tartalmatol. Maxim Gorkij hires leirdsa az oroszorszagi
Lumicere-vetitésekrél hasonloképpen eleveniti fel ennek a szint6l és hangtol megfosztott
warnyékkirdlysagnak” kisérteties és nyugtalanito természetét, ami ,,nem az életet, hanem annak
fantomjat” teszi kozszemlére. Hangsulyozni szeretném, hogy a felkavard élményeket keltd
mozgoképek nem a Mélies-féle ,titokzatos” vagy természetfeletti filmek miifajaba tartoztak,
hanem utcai jeleneteket, kertlocsolast, allomdasra befutdé vonatokat és viadalokat bemutato,
tényszerli aktualitas-filmek voltak. Viladgos, hogy ezek a korai nézdk a filmes kép ontoldgiai
bizonytalansagéra reagaltak, amit Metz a jelenlét és tavollét keveredéseként ir le. A filmes kép
részletesen abrazolja a vizudlis elrendezést és az élethii mozgast, €s kombindlja a szinek ¢€s
hangok kézzelfoghat6 hidnyaval illetve fizikai jelenlétének kimutathatd hianyaval. Mi talan
gondolkodas nélkiili O6rommel {dvozoljik az ilyen fantazmagorikus jelenéseket
otthonainkban, az azonban vildgos, hogy a korai kdzonségek szdmara ez az 0 ontologiai
hatérteriilet egyszerre volt ijdonsdgaban lenylig6zo és félelmetes.

Véleményem szerint az irodalom és a film félelmetes vagy fantasztikus mifajainak témai
kozott fennalld egyezésnek nem szabad elfednie a tényt, hogy a horrorfilm eredetei részben a
mifajban a film egyszerlien a mas médiumokban mar meglevé szemantikai elemeket juttatja
kifejezésre. En azonban azt is allitom, hogy ontolégiai kétértelmiisége kiilondsen hatékony
médiumma teszi a filmet a félelmetes kifejezésére. Amennyiben a mozgokép ontologija
tobbé nem okoz nekiink aggodalmat, bizonyos miifajok narrativai ujraéleszthetik a zavard

4 »Alice Rix at the Veriscope,” The San Francisco Examiner, 1897. julius 18., p. 22; idézi: Daniel Streible 4

s
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képzettarsitasokat. Véleményem szerint miifaji érdeklédés szempontjabol elsdsorban azért
érdekesebb Wes Craven Rémdlom (Nightmare) sorozata, mint mondjuk a Péntek 13 (Friday
the Thirteenth) Jason-sorozat, mert a Rémalom-filmek a valésadg és az almok kozotti
ontologiai zavart fejezik ki a filmes kép kétértelmiiségén keresztiil, amint az kiilondsen
vilagosan kidertil a legutobbi, Wes Craven's New Nightmares cimii részbol.

Noha azt nem 4éllitandm, hogy minden filmes miifaj egyik eredete a film ezen sajatossagaban
rejlik, azt hiszem, a terlileten végzett tovabbi kutatasok 1) kapcsolatokat fedhetnek fel a leg-
korabbi filmgyartas és -befogadas illetve a miifajokhoz kothetd filmek stilisztikai sajatossagai
kozott. Az ilyen kutatdsok természetesen sokat kdszonhetnek a szemantikai-szintaktikai
én is felhasznaltam Alice Rix és Maxim Gorkij filmkritikait). A film-specifikus mifajkritika
ezen formaja azonban mas eredményre juthat a miifajokhoz tartozo filmek exkluziv soranak
megallapitasanal, hiszen a felsorolds itt nem annyira a narrativ sémdkra, mint inkébb a
stilisztikai miiveletekre koncentral. Meggy6zddésem példaul, hogy a krimi miifajanak korai
filmes sikere részben a vizudlis bizonyitékok faggatisara épiild, hamarabb létezd irodalmi
miifaj és a korai film vizudlis vizsgdlodast megragadd eszkozei (példaul a nézdpont-snitt
hasznalata a Biograph A Search for Evidence [1903.], vagy a nyomok kozeli felvételei
Hepworth Falsely Accused [1908.] cimi filmjében) kozotti egyezésnek tudhato be. A filmes
sajatossagok altalanos haszndlatanak ezen felfogésa segit abban is, hogy a tomegfilm
onreflexiv retorikdjaval oly modon foglalkozzunk, mely nem fogja a jelenséget modernista
illzidellenes onreflexivitasnak tekinteni. Mig a narrativa-orientalt mufajkritika kétségteleniil
a szemantikai vagy szintaktikai elemek kifejezésének madjait latja a film egyes eszkozeiben, a
film sajatossagara alapozott miifajkritika a miifajokat mint a magaban a filmes formaban eleve
jelenlévo csodalat narrativizacidjanak és elfogadtatasanak maodjait irhatja le.

Ha a miifajkritika végs6 értéke valdoban abban a tényben rejlik, hogy eszkozt biztosit a filmek
finomabban metszett osztalyozasok soran keresztiil torténd 0sszehasonlitasdhoz, akkor a cine-
miifajok megalkotdsa megdvhatja az dsszehasonlitas és szembeallitas fogalmait attdl, hogy a
narrativ konstrukcidé puszta alkddjaiva valjanak. Szeretném ismételten hangsulyozni, hogy
nem vitatom az ilyen narrativ mifajok értékeit, és elképzelhetdnek tartom, hogy az ket
alkotd filmek Osszegylijtésénél a cine-mifajok ugyaniigy rajuk vannak utalva, mint a
mifajgyartasra és -marketingre. A cine-miifajok talan egyszerlien alternativ modszert
biztositanak egy mifaj alappélddinak meghatdrozasahoz, amikor a stilisztikai sajatossadg az
elsd. Mindenesetre érzésem szerint olyan csapast ajanlanak a miifajtudomany egyre szélesedd
teriiletén, mely kevésbé felderitett és valdsziniileg ugyanolyan gazdag, mint a miifajkritikusok
altal mar oly alapossaggal feltérképezett utak.



Non-kontinuitas, kontinuitas, diszkontinuitas
A korai filmek miifajainak elmélete’

A korai film non-kontinuitasos stilusa cimii esszémben® egy sor a korai filmben megjelend,
anomalianak nevezhetd jelenséget vizsgaltam, olyan elemeket, melyek a késébb dominanssa
valt (6vatos fenntartassal a kontinuitds klasszikus stilusanak nevezhetd) filmkészitési stilus
szemszdgeébdl nézve devidnsnak tlintek. Vizsgalodasomat részben No€l Burch munkassaga,
részben az avant-garde késobbi ,.devians” filmkészitési stilusa irdnti sajat érdeklddésem
inspiralta. Fontosnak éreztem, hogy ezen anomalidkban ne az illeszkedd vagas (match cutting)
¢s az elbesz€ldi egység utobb megalapozott idedlja felé térekvd primitiv hibakat lassuk,
hanem a filmes narrécio eltérd iranyanak jeleit, melyek nem talaltak kdvetokre a késdbbiekben
dominanssa valt moziban ¢€s a filmiparban.

Esszém bevallottan az eldzetes felderités szandékaval irddott, és hangot adott a bennem 1évo
bizonytalansagnak, hogy vajon a vizsgalt anomalidk tekintheték-e valoban a korai filmre
jellemz6 organikus és egységes stilus alkotoinak. Mai szemmel nézve gy tlinik, hogy az
altalam targyalt elemek jelentdsége els6sorban nem abbol fakad, hogy a klasszikus stilustol
eltéré modon kozelitenek a narracidohoz, hanem abbol, hogy ravilagitanak a klasszikus stilus
fejlédésének komplex és dialektikus voltdra. A non-kontinuitds korai filmekben megjelend
elemei nem a filmtorténet devians utjat jelolik ki, inkabb egyfajta kdzpontozast adnak a
filmtorténetnek, €s egy sor fehér foltot alkotnak. A filmtorténetet a kontinuitds idealja felé
haladé folyamatként szemléld hagyomanyos torténészek szdmdara az anomalidk kizéarolag
hibaknak vagy elvetélt kisérleteknek tekinthetk. Az utobbi idok kutatdéinak szemében az
anomalidk jelentdsége dekonstruktiv jellegii devianciajukban rejlik. Valdjaban azonban a film
diszkurzusanak ezen kritikus pontjai pontosan arra vilagitanak ra, hogy a filmtorténet nem
foghato fel a (gyakran kozelebbrél meg nem hatarozott) klasszikus kontinuitas idealjahoz mért
koherencia vagy nem koherencia statikus modelljei szerint (nem beszélve arrol, hogy a
klasszikus kontinuitasnak a kialakulasat kovetoen mintha nem lenne torténete, illetve kimeriil
egy statikus meghatarozas torténetében, mikézben a tobbi film csak a norméatdl valo
eltérésének viszonylataban foghat6 fel).

A korai filmet tehat nem sziikséges a klasszikus kontinuitds késObbi modjainak természetes
fejlodésében jelentkezd pillanatként tekinteni, vagy az Osszeomlast megel6z0 korszakként
felfogni, amikor a mozit még nem arusitottak ki a burzsod kultara és moral monopolisztikus
képviseldinek. A korai film feladat el¢ allitja a filmtorténetet, melynek meg kell talalnia a film
elsé évtizedeinek narrativ formaiban lejatsz6do atalakuldsok feldolgozasanak modszerét;
olyan moddszert, mely ugyan tovabbra is szamol a korai film és a késObbi gyakorlatok
eltéréseivel, viszont nem sziikiti a meghatdrozast a kontinuitas (val6jaban még fel sem tiint)
modelljétdl vald eltérési viszonylatra. Pontosan a valtozasokban jelen 1€v6 torténelem var
megertésre.

Nem kétséges, hogy ezen torténelem megértéséhez nemcsak az sziikséges, hogy az Gsszes
1étezd filmet alapos és komparativ vizsgalatnak vessiik ald a strukturalizmus és a szemioldgia

! El6szér az Iris, vol. 2 no. 1, 1984-ben jelent meg.

* Ez az iras azota megjelent franciul: 'Le style du cinéma des premiers temps', in Les Cahiers de la Cinéma-
théque (Perpignan, hiver 1979), illetve angolul in Roger Holman (ed.), Cinema 1900/1906: An Analytical
Study (Briisszel: FIAF, 1982), Vol. 1, a brightoni konferencian elhangzott tobbi el6adas mellett.



altal biztositott elemzési eszkozok igénybevételével, hanem fontos az is, hogy a filmeket mint
gazdasagi értelemben vett termékeket fogjuk fel. A korai film (széles korben értelmezett)
gyartasanak és fogyasztasanak eszkdzeit csak mostanaban kezdik leirni és felderiteni. A film
igazan torténeti jellegli képének megalkotasahoz elengedhetetlen a finanszirozési eszk6zok, a
filmek gyartasanak valddi modja, a terjesztési folyamat, a bemutatasi gyakorlatok, illetve a
kozonség altali fogadtatas teljes feldolgozasa. A filmet mint jelentéshordozé rendszert vagy
mint gazdasagi értelemben vett arut elemzé modszerek talan eltérdek, de semmiképp nem
zarjak ki egymast, miként végsé soron nem is fliggetlenek teljesen. Ki kell emelnem Charles
Musser Gjabb munkait, melyekben megkisérli a korai filmek jelentésképzd folyamatait a
gyartasukban és bemutatasukban megjelend stratégiak viszonylatdban feldolgozni.

Noha a film mint aru torténete sziikséges a filmes formdk torténetének megértéséhez, nem ez
az egyetlen maddja a film torténeti megkozelitésének. Olyan elemzési modokat kell kifejlesz-
teniink, melyek torténeti dimenzidval bovitik az egyes filmek elemzését. A filmes szovegeket
mint rendszereket tekintd vizsgalodasok a szigortan szinkron megkozelitésnek kedveztek. A
szinkron vizsgalatnak természetesen alapvetd feladatnak kellett lennie a film strukturalis
megkozelitésének szempontjabol. Eljott azonban a torténeti filmes rendszerek diakron
Osszehasonlitdsdnak ideje. A korai film diakron megkdzelitésének egyik kiilondsen
gylimdlcs6z6 modszere a ciné-miifajok vizsgalata.

Rogton szembetlinik a filmes mifajok utobbi idékben zajlé tanulmdnyozasanak kettds
korlatja. Elészor is, a figyelem szinte kizardlag a filmek tartalmara, nem pedig a
kifejezésmodra (a jelentettre, nem pedig a jelentdre) irdnyul. Erre késobb visszatérek. A
masodik korlat abban jelenik meg, hogy az utobbi idék komoly filmtudoményanak jelentds
rész¢éhez hasonldan nincsenek torténeti kapcsolodésai. Ez talan nem meglepd, mivel a miifaj
szinkron leirdsa sziikségszeriien el6zi meg a diakron vizsgalodast. Természetesen 1éteznek az
egyes mifajok modosulasat vizsgald tanulmanyok, melyek példaul a western vagy a
gengszter-film specialis torténetét rajzoljdk meg. A mifajok és a filmtorténet altaldnos
viszonyat azonban nem targyaljak. Azért is meglepd ez, mert 1étezik olyan felfogds, melyben
maga a miifaj a torténeti valtozas hordozdja: az orosz formalizmus mifajelmélete.

Noha gyakran biraltdk az orosz formalistdkat az irodalmi szovegek kiragadasaért a torténeti
kontextusbol, valojaban miifajelméletiikben bevezették a torténeti dimenziot a szovegelem-
zésbe. A miivészetet a defamiliarizacié folyamataként értelmezd formalista felfogas a
miivészeti formakat az allando valtozas és megujulés sziikségességével ruhazta fel. Tyinjanov
szavaival: ,,az irodalmi utdédlas mindenekfolott kiizdelem, a régi értékek megsemmisitése €s Uj
elemek rekonstrukcioja”.’ Ebbdl a szemszogbél nézve az irodalmi miifajok dinamikussa
valnak, rivalis mifajokkal vetélkedve torekszenek dominanciara, ahogy atesnek a keletkezés,
a kanonizacid és végiil a hanyatlas ciklusan. Ahogy a miifaj népszerivé valik, elvesziti
defamilie!‘rizéciés szerepét €s hanyatlasa elkeriilhetetlenné valik, utat nyitva ezzel az 0j formak
szamara.

A miifajokat mint az ,;4j formak dialektikus Ongerjesztésének™ részét felfogd dinamikus
nézet természetesen nem alkalmazhatd korlatlanul a filmtorténet modellezésére. Noha

’ Tyinjanovot idézi Borisz Eichenbaum a 'The Theory of the ,.formal method”-ban, in Lemon and Reis (eds),
Russian Formalist Criticism (Lincoln, Nebraska, 1965), p. 134.

* A miifajrol alkotott formalista elképzeléseket targyalja a fentebb idézett Eichenbaum-esszé. Hasznos ossze-
foglalot ad a 'Literary History as a Challenge to Literary Theory' in Hans Robert Jauss, Towards an Aesthetic of
Reception (Minneapolis 1982). pp. 16-18.

5 Eichenbaum, '"Theory of ,,formal method™, p. 135.



dinamikusan szemléli a formak egymas utanisagat, az ,,0ngerjesztés” koncepcidja hatart szab
a mifajok kifejlddését és hanyatlasat befolyasold egyéb torténeti tényezdk figyelembe
vételének, olyan tényezOknek, melyek nélkiilozhetetlenek, ha a filmet mint gazdasagi
értelemben vett arut kivadnjuk megérteni. A formalistdk maguk is tisztdban voltak
megkozelitésiik korlataival, és Eichenbach szavai szerint ,csak a fejlédés altalanos
kérvonalait” lattak benne, melyet ,,egész sor bonyolult feltétel Svez”.® Bar az elmélet
kiegészitésre szorul, és figyelembe kell vennie ezen (szdmomra elsdsorban a film mint aru
kérdéseinek koréhez kapcsolodo) ,,bonyolult feltételeket” is, mégis olyan koncepcio ez,
mellyel a filmes miifajok mint valdoban torténeti események ragadhatok meg. Ebbdl
bontakozik ki a filmes miifajok torténeti sorozatanak koncepcioja, melyben Hans Robert Jauss
szavaival élve ,,a kovetkez6 mli megoldhatja az elddje altal hatrahagyott formai és erkdlcsi
problémaékat, mikozben cserében 1j problémakat teremt.”’

Ezennel attérhetiink az utdbbi idok filmes tanulméanyaiban a miifajokrél alkotott koncepciok
korlatair6l a tartalom aspektusaira. Noha bizonyos szempontbol ez hasznosnak bizonyult a
(mifaj felfogasat nagyjabodl a filmipar produkcios és forgalmazoi berkeibdl kdlesonzd, ily
moédon a musical, gengszter-film, horror, stb. kategéridit hasznald) késobbi filmek megkozeli-
tésében, ugyanakkor a miifajok targyaladsat a filmek tényleges formdjanak egy aspektusdra
szlikitette le. Ismét az orosz formalistak sietnek segitségiinkre a maguk (bevallottan kezdeti
allapota) filmes tanulmanyaival: a ,.ciné-miifajok™ koncepciojaval. A huszas években ir6
formalistakat els6sorban annak megallapitasa foglalkoztatta, hogy melyek az egyediilalléan
filmes mifajok, ellentétben az irodalombol és a szinpadrol ,,parazita-mod” atvett miifajokkal.
Sajat céljaink szempontjabol azonban a ciné-miifajok elméletének legfontosabb eleme abban
rejlik, hogy a miifajt nem pusztan a tartalom (formalista fordulattal: ,,sztori”) fliggvényében
hatdrozza meg, hanem figyelembe veszi a film sajatos stilisztikai eszkdzein keresztiil
kifejez6d6 megnyilvanulasat is (formalista fordulattal: ,plot”). A. Pjotrovszkij
megfogalmazéasaban:

A cine-miifajt kompozicios, stilisztikai €és narrativ eszkdzok komplexumaként hatdrozzuk
meg, melyek bizonyos szemantikai anyagokhoz és érzelmi hangstlyokhoz kotddnek, de teljes
mértékben egy bizonyos ,bennsziilott” miivészeti rendszerben lakoznak - a mozi
rendszerében. Ezért tehat a ,,cine-miifajok” meghatarozasanak érdekében sziikséges bizonyos
kovetkeztetéseket levonni a filmmiivészet stilisztikai alaptorvényeibdl, a ,,fotogénia” és a
»montdzs” torvényeibdl. Megfigyeljiik, hogy a montédzs és a fotogénia szempontjabdl miként
valtozik a ,tér”, az ,,id6”, az ,,emberek” és a ,targyak” hasznalata a miifajoktdl fliiggden.
Figyelemmel kisérjiik azt is, hogyan rendezddnek el a narrativ szekvencidk, és milyen
kolesonds kapesolat all fenn ezen elemek kozott egy adott ciné-miifajon beliil.”

A miifajok ilyen megkdzelitése kiilonosen hasznos a korai film tanulmanyozasanak
szempontjabol. Egyrészt azért, mert a korai film egyes, korabban mar targyalt miifajai -
példaul az iildézéses film vagy a triikk-film - részben a filmes térrel €s idovel szembeni meg-
kozelitésiikben kiilonithet6k el. Ugyanilyen jelentdséggel bir a mod, mellyel a korai filmes
miifajok beleilleszthetok egy torténelmi sorba, ahol az utdd mindig az eléd nyomdokaiba

® Ibid., p. 136.
" Jauss, Towards an Aesthetic of Reception, p. 32.

¥ Orosz formalisték irasai a filmrél: Herbert Eagle (ed.), Russian Formalist Film Theory (Ann Arbor, 1981). A
miifajokrol kiilondsen: Tyinjanov 'On the foundation of cinema', p. 100 és A. Pjotrovszkij, 'Towards of a
theory of cine-genres', pp. 131-46.

? Pjotrovszkij, 'Towards of a theory of cine-genres', pp. 131-2.



Iépve domindlja a filmgyartok termékeit. Az utddlas ezen sémaja természetesen nem abszolut
érvényll. Sklovszkij szavaival élve: ,,A legydzott vonal nem tiinik el nyomtalanul, nem szlinik
meg létezni. Csupan ledontotték a csucsrol; dlomba meriil és Ujra felkelhet, mint 6rok
tronkovetels.”'? Természetesen feltiinnek egymassal versengd ciné-miifajok ebben az
iddszakban. Tisztan kirajzolodnak viszont a gyartasi folyamatot dominal¢ kiilonb6z6 miifajok
sémai, melyek jelzik az 0j miifaj keletkezésének, dominancidjanak és végiil hanyatlasanak
ciklusat a filmiparon beliil. (A ciklusok leirdsa csupan kezdeti allapotban jelenik meg ezen
esszében. A gyartasi adatok és katalogusok, a terjesztésrél és a bemutatokrol szerzett
informaciok részletekbe mend kutatdsa sziikséges ahhoz, hogy biztos alapokat nyerjenek.
Vizsgalnunk kell a miifajok ciklusanak orszagonkénti eltérését is, bar a korai idészakban a
filmet a késébbiekkel nem Osszehasonlithaté nemzetkozi terjesztési rendszer jellemzi.)

A (kb. 1895-1910 koz6tti) korai idészakra jellemzd ciné-miifajok koziil fogok leirni négyet, a
korai filmes miifajok elméletének eldzetes vazlataként. A kivélasztott mifajokon kiviil
természetesen vannak més miifajok is az adott korszakban. Ertekezésem azonban olyan
kereteket allit fel, melyekbe illeszkednek mas miifajok is (illetve mely modosithatdé maés
mifajok meghatarozasanak ¢és vizsgalatanak fényében, miként az utddlas sémain is
valtoztathatnak a tovabbi kutatdsok). A miifajok altalam hasznalatos definicidi elsdsorban a
snittek kozotti, a tér és id6 szempontjabdl vett artikulacidhoz fiz6d6 viszonyuk fiiggvényei.
Az els6é miifajt egyetlen snitten belill lezart narrativak alkotjak. A masodik, altalam a non-
kontinuitds miifajanak nevezett csoportban legaldbb két snittbdl all 6ssze a narrativa, ahol a
snittek kozotti vagas(ok) okozta megszakitist a film sztorijanak szintjén jelentkezo
megszakitds kifejezésére hasznaljak. A harmadik miifaj, melyet a kontinuitas miifajanak
nevezek, soksnittes narrativabol all, melyben a vagasok okozta megszakitast elkenddzi az
események sztori-szinten megmarado, athidald folytonossdga. A negyediket nevezem a
diszkontinuitds miifajanak, melyben a soksnittes narrativa ugy hordozza a sztori szintjén
folytatolagos eseményeket, hogy kdzben a plot szintjét vagassal szakitja meg.

Az egysnittes narrativa miifajat vélhetden Edison és Lumicre elsd jatékfilmjei vezették be,
példaul a L'Arroseur arrosé (1895) vagy az Eloping by Horseback (1898). Ide tartozna
barmely film, melyben a narrativ cselekmény egyetlen snitten beliil bontakozik ki. A filmek
cselekménye tobbnyire komikus (példaul egy mit sem sejté aldozat lesz a gag szenvedd
alanya). Az egysnittes filmben szintén gyakran bukkannak fel erotikus bemutatok, valamint
egyéb tipusi események sokasdgara keriil sor. Némileg meglepd, milyen hosszasan tartotta
magat ez a miifaj (Amerika esetében talan részleges magyarazatként szolgalnak a jatéktermek
filléres mutoszkopos vetitései). Mind a Biograph, mind a Pathé egészen 1905-ig készit ilyen
mifaju filmeket (pl. a Biograph-féle 4 Rube in the Subway és a Pathé Le Bain du
charbonnier-je.)'! Ugy tiinik, ez a miifaj dominalt (legaldbbis a bemutatott filmek szamat
tekintve) kortilbeliil 1903-ig.

A kovetkezd miifajt, a non-kontinuitds narrativdjat bonyolultabb leirni. A fogalom nem
pusztan azon filmekre utal, melyekben megtaldlhatéoak a non-kontinuitas kordbbi cikkemben
leirt elemei, mivel sok eszkdz szdmos miifajban megjelenik. Ez a miifaj inkdbb a snittek
Osszeflizésének egy bizonyos megkozelitését jelzi. Ahelyett, hogy a kontinuitiv vagas
szabalyaival minimalizadlndk az egyik snittrdl a masikra torténd elmozdulds okozta
megszakitast, inkabb kihangstilyozzak (és magyardzzak) a sztori szintjén jelentkezd

' Sklovszkijt idézi Eichenbaum, 'Theory of ,,formal method™, p. 135.
" A csillaggal jelolt filmek megtalalhatéak a leir6 filmografidban in Holman, Cinema 1900/1906, vol. 11.



diszkontinuitassal illetve megszakitassal. A miifajra kivalo példa Smith Let Me Dream Again
(Nagy-Britannia, 1900) cimi filmje, illetve az ezzel szinte azonos masolat, Zecca Réve et
réalité-je (Pathé, 1901). Mindkét film elsé snittjében egy férfi iszik és flortdl egy lannyal. A
masodik snittben (melyet Smith filmjében elhomadlyositd effekt, mig a masikban dissolve
vezet fel) ugyanaz a férfi ébredezik dgyaban, kevéssé vonzo felesége mellett. A snittek kozotti
atmenet mindkét filmben lathatéan arra szolgdl, hogy kontrasztot fejezzen ki a film
sztorijaban: az dlmok és az ¢élet kozotti diszkontinuitast.

Sok egyéb narrativ szal van a mifajban, legnagyobb szamban taldn a valosagbol fantaziara
valté dlom-filmekben. A miifaj dinamikdja talan magyarazatul szolgél az alom-téma népszert-
ségére a korai filmben, mivel az altala képviselt diszkontinuitas egyszerre volt megragadhato a
két snitt kozotti vagassal, ugyanakkor pedig természetessé tette a vagassal bekovetkezd
megszakitast a sztori szintjén. Hasonlo stratégidk szamos egyéb helyzetben is kivitelezhetok
voltak. A robbandst és halalt kifejezd radikalis elipszis Porter Another Job for the Undertaker
¢s The Finish of Bridget McKeen cimi filmjeiben (mindkettd 1901-ben késziilt) hasonléan
kezeli a filmek snittjei kozotti athidald vagast. Porter What Happened in the Tunnel-je (1903)
a két snitt kozotti dtmenetet szintén a sztori megszakitasaval jelzi. Az alagit sotétjében
megesett csokot elfedi a fade out az iires fekete filmre, a masodik snittben azonban a férfi
rajon, hogy a nék helyet cseréltek a fiilkében, és 6 nem a megfeleld lanyt csokolja. Ez a gag is
széles korben talalt utanzokra a korai filmben; prototipusként Smith illetve Bamforth 1899-es,
mindkét esetben A Kiss in the Tunnel-nek nevezett filmje, valamint egy késobbi francia
valtozat, a Flirt en chemin de fer (Pathé, 1903?) szolgalt.

Szamtalan film létezik még, melyek erésen kotddnek a miifajhoz, és talan ide is sorolhatok.
Ezek koziil a legfontosabb a magikus vagy triikk-film lenne, és nem is pusztan azért, mert sok
trikk-film 6lti magara az alom formajat. A legtobb magikus filmben hasznalt megszakitas
nem elsésorban a kiilonallo snittek kozott jelenik meg, hanem az egyes snitteken beliil, a
képek (frame) vagy fotogramok kozott. A magikus atalakulas stop motion-on at megvalosulod
hatdsa bizonyosan azonos a figyelmet Onmagara felhivo, a sztori szintjén bekovetkezd
megszakitast kifejez6 megszakitassal - a természet tOrvényeit athdgd varazsld magikus
képessége ez. Tekintettel a snittek kdzotti montazs €s a stop motion atalakulés elkiilonitésének
meglehetésen homalyos voltara (kiilonosképp a Jacques Malthéte, John Frazer és André
Gaudreault munkaibdl kideriild felfedezés fényében, mely szerint az ilyen 4talakuldsok sok
esetben egyszerre valdsultak meg Osszeflizés (splices) ¢és a kamera leallitdsdnak
segitségével)'? tigy tiinhet, hogy a magikus filmet ehhez a miifajhoz kellene sorolni. Bizonyos
egyéb formak, példdul a tematikusan kapcsoldodo, narrativ Osszekotés nélkiili tablok
sorozatabol allo filmek (példaul a Biograph-féle 1904-es The Four Seasons) szintén szorosan
kotddnek a mifajhoz.

A triikk-filmtdl eltekintve kérdésessé valhat, hogy milyen mértékben volt elterjedt ez a miifaj,
sOt az is megkérddjelezhetd, hogy valoban dominanssa valik-e. Meglehetdsen koran jelenik
meg, azonban eltlinni latszik 1904-re. A késobbi triikk-filmek természetesen kapcsolddnak
hozza, de 1904 utan az ilyen atalakulésos filmek leggyakrabban soksnittes narrativak, melyek
a snittek kozotti vagasokat a sztorin beliili megszakitas kifejezése nélkiil kezelik. A non-
kontinuitds ezen miifaja sok szempontbdl egybemosodik egy sor atmeneti vagy kevert
miifajjal, koztik a (Passio-jaték szdmtalan valtozatdhoz hasonld) félig-meddig fliggetleniil

12 Lasd Malthéte, ‘Méli¢s technicien du collage’ és Gaudreault, © ,, Théatralité” et ,,narrativé” dans [’oeuvre de
Georges Meélies’, mindketté in Madeleine Malthéte- Mélies (ed.), Mélies et la naissance du spectacle
cinématographique (Parizs: Klincksieck, 1984), és John Frazer, Artificially Arranged Scenes (Boston: G. K.
Hall and Co., 1979).



funkcional6 tablok sorozatat felvonultatd narrativakkal. Ezekben a filmekben minden egyes
snitt egyfajta mikro-narrativa, melyben egyetlen helyszin és egy teljes cselekmény-sor jelenik
meg. A szerepl6k allandosaga és a tény, hogy a kozonség szamara a sztori gyakran ismert'
mégis fenntart egyfajta komoétos kontinuitast, és kevesebb hangsulyt helyez a snittek kozotti
megszakitdsokra. A tablo-stilus tehat egyfajta atmenetként szolgdl a non-kontinuitds
narrativaja és a kovetkezd miifaj, a kontinuitas narrativaja kozott.

A kontinuitds narrativdja kétségkiviil késobb keletkezett az el6z6 miifajoknal. A korai film
gyakran ,,miifajként” emlegetett forméaja példézza - az iildozéses film. Ebben a miifajban a
vagas okozta megszakitast a sztorin beliili folytonossag teszi természetessé. A folytonossag
egész pontosan a szerepld(k) vagast athidaldo mozgasabdl ered. A snitt végét jelzendd a
szereplok kivonulnak a képbdl, mig a kovetkezd snittet ujboli megjelenésiik vezeti fel. A
vagas okozta megszakitast elsimitja a szereplé mozgasa, a cselekedetek snittek kozotti rovid
kihagyasat pedig inkdbb minimalizaljak, mintsem hangstlyozzdk. A Kkontinuitds ezen
fajtdjanak prototipusa a korai soksnittes narrativakban lelhetdk fel, példaul Mélies Utazds a
holdra (1902) cimi filmjében, ahol a tabld format modositja a szereplok tdvozasa az egyik
helyszinrél a snitt végén ¢és megérkezésiik a kovetkezd helyszinre a soron kovetkezd
snittekben (nem is beszélve a rakéta visszatérésér6l a Foldre, ami a kontinuitas teljes
mértékben végigvitt szekvenciajabol all elé Méliés filmjében).'* A kontinuitds ezen formaja
azonban az iildozéses filmben taldl teljes kifejezésre, ahol a helyszinrdl helyszinre torténd
rohangélds adja a film narrativ vazat.

Az tildozéses forma prototipusai ugyan fellelhetdk mar 1901-ben is (Williamson: Stop Thief!),
fontos formava mégis 1904. koriil valik a Biograph The Manic Chase €s Personal cimii
filmjeihez hasonlé alkotdsokkal. Egyfajta utmutatéva valnak ezek a filmek, melyek alapjan
imitacidk és variaciok hihetetlen sorozata késziil el az elkovetkezendd négy esztendd soran. A
séma allandé marad: a szereplét egyéb szereplok csoportja iildozi helyszinrdl helyszinre; az
ild6z6k minden egyes snittben kissé lemaradva loholnak a szereplé nyomaban; a snitt addig
tart, mig az 1ldozott és az 1ildozok ki nem érnek a képbdl. A kovetkezd snittben eldlrdl
kezddédik a mozgés-sor, ami mindaddig ismétlddik, mig egy meglehetdsen esetleges ponton el
nem kapjak a menekiilé figurdt. A narrativa ezen formdja rendkiviili népszerliségnek
orvendett, és szdmos filmben jelenik meg. Dominancidja kétségtelentil taldeterminalt, viszont
a narrativ folytonossadgban a vagas altal okozott megszakitas kezelésében tiikkr6zddik a mod,
ahogy a miifaj reagél egy a korabbi miifajok altal felvetett formai kérdésre.

Az tildozéses film altal kialakitott megkozelités a kontinuitdssal szemben teret biztosit egy sor
variacionak is, melyekben a cselekmény snittek sorozatdn atnyuld folytonossdga koherens,
szintetikus terepet hoz létre. A Rescued by Rover-hez (Hepworth, Nagy-Britannia, 1905.)
hasonld filmek példazzak ezt, a kontinuitds narrativdjanak egyfajta al-mifajaként, ahol az
egysnittes narrativ gag-ek egyetlen szerepld nyomvonala mentén rendezddnek sorba. Ezekben
a filmekben egy sor 6sszefliggd kép jelenik meg, ahogy a szerepld titja soran egy sor komikus
katasztrofat idéz eld, mint példaul a Hepworth-féle That Fatal Sneeze-ben (Nagy-Britannia,
1907.), ahol egy férfi, akinek orra ala a sz6 szoros értelmében borsot tor egy pajkos gyermek,
rendbontast okoz tobb helyszinen elkovetett kirobband tiisszentéseivel. Az ehhez hasonld
filmek kiilondsen gyakoriak 1907-ben, ami talan jelzi az ildozéses formatdl vald eltérés
sziikségének felismerését és a kontinuitds miifajanak hanyatlasat.

" Lasd Charles Musser, ‘The Nickelodeon Era Begins’, pp. 256-73 ebben a kotetben.

" Lasd Gaudreault, ‘ ,, Théatralité” et ,narrativé” ’.



A negyedik mifaj, a diszkontinuitds narrativdja utal a vagds megszakitasanak jboli
bevezetésére az lildozéses formahoz hasonld helyzetekben. A sztori helyett inkabb a plot
szintjén jelentkez6 megszakitasra a parhuzamos vagas bevezetésével keriil sor, locus
classicus-a pedig a D. W. Griffith Biograph-filmjeiben fellelhetd utols6 percben torténd
szabadulds. A parhuzamos vagas megjelenése kiilonosen fontos pontot jelol a korai film
torténetében. Szdmos oka van ennek, nem utolsdsorban az a tény, hogy a parhuzamos vagas
pontositja a snittek kozotti tér- és idé-viszonyokat. A miifajok egymds utdnisdganak
kontextusdban azonban dialektikus valaszként tekinthetd az lildozéses film altal képviselt
kontinuitas miifajara. A parhuzamos vagas legkorabbi példai 1907. koriil jelennek meg, olyan
filmekben, mint a The Runaway Horse (Pathé, 1907.), illetve a The Hundred to One Shot
(Vitagraph, 1906). Talan léteznek még korabbi példak is, azonban tul szérvanyosak ahhoz,
hogy miifaji prototipuson kiviil barmit jelezzenek. Csak 1908-ban és 1909-ben jelennek meg
nagy szamban a vagas ezen sémajat hasznalo filmek.

Mikozben a kontinuitds miifaja az el6zé snittben félbeszakitott cselekmény azonnali
folytatasara épiil, a parhuzamos vagas megszakitja ezt az azonnali kontinuitast egy masik
vagasos szekvencidja a The Fatal Hour (1908.) cimi filmben. Egy detektivnét megkdtoznek
¢s otthagyjak egy oramiives fegyveres szerkezet elott, ami tizenkét 6rakor golyot fog repiteni a
szivébe. A renddérségnek tudomasara jut a dolog, €s segitségére sietnek. Az utolso snittek az
alabbi sorrendben kovetkeznek:

10. snitt: Rendérokkel megrakott kocsi robog a folduton a kamera felé, kimegy a képbdl (az
ildozéses filmbdl ismert modon).

11. snitt: A megkotozott, betomott szaju detektivnd a blindzok rejtekhelyén. Az dramutatok
11:52-re mozdulnak.

12. snitt: Ugyanaz a foldut, masik pont. A kocsi ismét bejon a képbe és elrobog a kamera
mellett.

13. snitt: Vissza a detektivndre, ahogy az 6ra mutatoi 11:57-hez érnek.

A parhuzamos vagéas megszakitast jelent a plot (a snittek Osszedllitdsa) szintjén, ami meg-
szakitja a cselekmény folytonossagat a sztori szintjén (az uton robogo6 kocsi, az 6ramutatok
jérasa). A két cselekményszal egybeflizésével a vagas szo szerint felfliggeszti a
végkifejleteket, és megteremti a narrativ késleltetés suspense-ként ismert eszkdzét.

A parhuzamos vagéas 1909-re domindnssa valt az ehhez hasonld mentdakcid jellegli helyzetek-
ben, és szinte maradéktalanul atvette a korabbi {ild6zéses forma helyét. Minden mas elemnél
inkabb jelképezi a filmes szintaxisnak a korszakban lezajlé atalakulasat. A tér- ¢és
iddviszonyok pontos meghatarozasaval, a cselekményre iranyuld6 mindentudé nézdpont
bevezetésével a parhuzamos vagas kivaloan példazza azon technikakat, melyek segitségével a
film immar a regény és a drama miifajai fel¢ torekvé miiveket hozhat létre. Ezen a ponton a
ciné-miifajokat meghataroz6 tényezok meglehetésen Osszetetté valnak, és az altalam leirt
sorozatoknak szdmos egyéb tényezdvel is szamolniuk kell, példaul az irodalmi és szinpadi
miifajok hatdsaval, az egyre hosszabbodo6 filmekkel, illetve az olyan formak megjelenésével,
melyek tobb eltérd szintagmat hasznilnak a snittek kozotti viszonyok kezelésében. A
kovetkezd bemutatandd szintagma kétségkiviil a jelenet (scene) lenne. A jelenet ebben az
Osszefliggésben snittek sorozataként lenne definialhatd, melyek nem annyira egymast kovetd
helyszineket, hanem inkébb egyetlen helyszint és az ott jatsz6dd cselekményt elemzik és
alapozzék meg. A jeleneten beliili legfontosabb kapcsolddasi pont a képkivagas (cut-in/cut-
out) lenne, melyben az egymast kdvetd snittek térbelileg atfednék egymast. A kezdetek



fellelhetok a Mary Jane's Mishap-hez (Smith, 1903) hasonld filmekben lathat6 cut-in-ekben
kistotalra (medium shot), a gyakorlat azonban csak 1912. koriil valik domindnssa (olyan
filmekben, mint a Griffith-féle The Lady and the Mouse vagy az A Girl and her Trust). Nem
pusztan arr6l van sz6 azonban, hogy atveszi a parhuzamos vagas helyét, inkabb ugy tiinik,
mas narrativ szerepet tolt be, azaz lathato, hogy ezen a torténeti ponton a miifaj retorikajat at
kell fogalmazni.

A miifajok egymas utdnisaganak ezen rovid vazlatat tovabb kell kutatni annak felderitésére,
hogy mennyiben léteztek a miifajok a filmek nézdi és készitdi szamara. Amennyiben a miifajt
olyan sémaként fogjuk fel, mely meghatdrozza a kozonségben ébresztett elvarasokat és a
filmek készitdi altal kdvetett utat, akkor sziikség van tovabbi bizonyitékokra arrol, hogy
miként fogalmazddott meg egy film gondolata a produceri agyakban, és hogyan csapddott le
mindez a k6zonségnél. A Biograph és az Edison kozott a Personal koriil zajlo pereskedésbol
vilagosan kideriil, hogy a filmek érintett készit6i tokéletesen tisztdban voltak nemcsak az
{ildozéses formaval, hanem a kontinuits egysnittes filmmel szembeni miifajaval is.'> Ebben
az Osszefliggésben valik kiilondsen egyértelmiivé, hogy a mifajok egymds utdnisdgarol
alkotott elmélet nem hagyatkozhat kizardlag a filmek vizsgalatéra.

A fenti vézlat természetesen kiegészithetd a filmeket mas szempontbdl vizsgald kutatdsokkal
is. Az éaltalam tanulmanyozott négy mifaj elkiilonitésének alapja a snittek kozotti
artikulacidhoz valé kozelitésiikbdl szarmazik. Noha nézetem szerint ez a korszak filmes plot-
jénak legfontosabb aspektusa, van még hely a miifajokat a filmes diszkurzus egyéb aspektusai
alapjan targyal6é gondolatoknak. A fikcios narrativakon kiviili miifajok vizsgalatra szintén
sziikség van. Egyértelmii, hogy legaldbbis a korszak kezdetén valdjaban az aktualitds miifaja
dominal. A korai aktualitas-filmekhez rendelt filmes forma fajtdjat sziikséges kozelebbrol
megvizsgalni az altalam targyalt fikcids miifajok viszonylataban.'®

Fontos meglatasnak bizonyult a felfedezés, hogy a korai filmeket a késObbi filmkészitési
stilusoktol eltéré modon alkottak meg. Ennek segitségével derithettiik fel a korai filmet mint a
vizsgalodas alanyi jogu teriiletét ahelyett, hogy pusztan egy adott miivészeti forma gyermek-
korat latnank benne. Az a tény, hogy ez a kiilonbség egy sor avant-garde film ihletdjéiil
szolgalt a kozelmultban, része a kiilonbség torténetének.'” Az a tény pedig, hogy ugyanezen
korai filmek egytttal a késdbb dominanssa lett gyakorlat dsei is, paradox médon ugyanezen
kiilonbség torténetének masik fejezetét adja. A kiilonbségnek kisérteni kell benniinket, és
0sztondzni arra, hogy a torténeti kutatds olyan modszerét fedezziik fel, amivel igazsagot
szolgaltathatunk.

" David Levi, ‘Edison sales policy and the continuous action film’, in John Fell (ed.) Film Before Griffith
(Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1983), és Gaudreault ‘Récit scriptural, récit
théatral, recit filmique: prolégoménes a une théorie narratologique du cinéma’ (kéziratos doktori értekezés.
Université de Paris III), pp. 244-8.

' Fontos kezd6lépés ez iranyban David Levi figyelemremélté 'Reconstituted newsreels, reanectments and the
American narrative film', in Holman, Cinema 1900-1906. Ez a cikk megjelent franciaul: ‘,,The fake train
robbery”: les reportages simules, les reconstitutions et le film narratif américain’ in Les Cahiers de la
Cinématheque, no. 29.

' Olyan filmek emlitheték meg itt, mint Ken Jacobs Tom Tom the Piper's Sonja, Ernie Gehr Eurekdja és Hollis
Frampton Gloridja. Viszont még a korai filmre torténd kozvetlen utalas nélkiil is sok amerikai avant-garde film
kapcsolhat6 6ssze a korai film anomalidival. Lasd cikkemet: ‘An unseen energy swallows space: early film and
the avant-garde’ in John Fell, Film Before Griffith, pp. 355-66.






