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E L Ő S Z Ó 

Elsőizben kerül sor arra,hogy a "Filmmüvészeti Könyv­
tár" sorozatában magyar szerzők filmesztétikai munkáit 
publikáljuk. Örvendetes esemény ez, annál is inkább, mert 
a magyar film-szakirodalom az elmúlt 50-60 évben nem na­
gyon bővelkedett megfelelő színvonalú és mennyiségű film­
kiadványban. Sajnos, a felszabadulást követő esztendők sem 
hoztak gyökeres fordulatot ezen az elhanyagolt területen. 
Közismert, hogy Balázs Béla két könyvén kivül alig látott 
magyar filmtörténeti vagy elméleti munka napvilágot. 

A Magyar Filmtudományi Intézet fontos feladatának 
tekinti a kiemelkedő külföldi filmesztétikai könyvek for­
dításán és kiadásán kivül, a hazai filmesztétikai kutató 
munka fellendítését és eredményeinek közrebocsátását is. 
Ezért komoly erőfeszítéseket tesz, hogy ebbe a munkába be­
vonja mindazokat a kutatókat, kritikusokat, filmszakembe­
reket, akik szivügyüknek tekintik a magyar film fejlődé­
sét, mégha az esztétika más területén is kezdték munkássá­
gukat. Ez a kötet szerény kezdet csupán, mégis első hazai 
jele annak a megélénkülésnek, amely a film elméleti és 
történeti problémáinak tisztázása körül ma világszerte ki­
alakult és amelyből a magyar filmesztétika sen vonhatja ki 
magát. 

A három tanulmány a filmelmélet más és más terüle­
tein próbálja felvázolni egy lehetséges marxista szellemű 
tudományos kiindulópont körvonalait. Az első a filmhatás 
sajátos vonásaival, a film és közönség viszonyának újszerű 
problémáival foglalkozik, a második tanulmány a film és a 
többi művészet közötti kapcsolattal, a filmábrázolás tör-



Tényszerűségeivel, végül a harmadik a film társadalmi he­
lyét keresi, a filmművészetet létrehozó korszükségletek 
felkutatásával. Olyan kérdések ezek, melyeknek dialektikus 
materialista, marxista igényű feldolgozására még a nálunk 
fejlettebb, külföldi szakirodalomban is kevés kísérlet 
történt. A filmesztétika mai napig legnagyobb hiányossága, 
az esztétikai kérdések összekeverése a technikai problé­
mákkal. Ezek a tanulmányok végre súlyt helyeznek arra,hogy 
valóban tartalmi kiindulópontok alapján, a valóság köve­
telményeit szem előtt tartva közelítsék meg a legfontosabb 
esztétikai vonatkozásokat. 

Tudjuk, hogy ma is sok előítélet, félreértés, ide­
jétmúlt elmélet veszi körül a filmművészetet, éppen a film 
alapvető sajátosságainak félreismerése, esztétikájának ki­
dolgozatlansága miatt. Reméljük, hogy ezek a tanulmányok, 
a maguk szerény módján, hozzájárulhatnak ahhoz, hogy az 
alkotómunka és a kritikai gyakorlat számára is fontos kér­
dések sora tisztázódjon és reméljük, hogy a film iránt ér­
deklődő olvasók is haszonnal forgathatják. 
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ALMÁSI MIKLÓS 

A. FILM ÉS A MŰVÉSZI ÉLMÉNY SZÜLETÉSE 
(Gondolatok • filmbatas esctétikájához) 





E L Ő S Z Ó 

Minden művészet megteremti a maga speciális ható­
készségét t a művészi élmény mindenütt más elemekből szüle­
tik, s másképpen ragadja meg az embert. A film hatása 
azonban egészen különlegest szinte, minden bírálója vagy 
magasztalója kiemelte "szuggesztív", álomszerű hatását, 
mely alól igen nehéz a látottak folyamán szabadulni, de 
ami még később is elkíséri az embert. Csakhogy ez a köz­
vetlen hatás még nem művészi élmény. A néző "izgul" egy 
fordulatos kalandfilmen,de ha a hősök egyike valami "fenn­
költet" akar mondani - hirtelen vége a hatásnak, felébred« 
A művészi élmény sokkal mélyebben ragad meg, tehát jóval 
túlmegy a "beleélés" izgalmán, vagy a szép hősök vonzó­
erején, vagy a fordulatok "érdekességén". Azonban a film 
közlésmódjához mindenképpen hozzátartozik ez az erős köz­
vetlen hatás, mondanivalóját ebben a közegben fejti ki. 
S itt merül fel alapvető kérdésünk: hogyan jut el a film a 
közvetlen hatástól - a művészi élményig, milyen esztétikai 
törvények alakítják ki ezt a mélyebb, elgondolkoztatóbb 
hatást. Talán ugy is fogalmazhatnánk feladatunkat, hogy 
kiindulópontunk a film sajátos hatása, és innen kiindulva 
kíséreljük meg esztétikai szerkezetét felvázolni. A film 
evokativ rendszerének tőrvényeit kutatva annak művészi sa­
játságait elemezzük. 

A film művészi sajátságához hozzátartozik, hogy min­
den tartalmi és formai eleme mélyen a hatékonyságban fo­
gant, minden eszköze a néző és a kép szoros kapcsolatára 
épül. Sőt a valóságról alkotott "véleményét", művészi tar­
talmát is közvetlenül evokál.ia. az átélés közvetlenségében 
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váltja ki a nézőből azokat az érzéseket és gondolatokat, 
melyeket közölni akar vele. A regény vagy dráma mindig 
hagy egy bizonyos distanciát, elgondolkozási lehetőséget, 
melyben a néző "rájön" ezekre a tartalmi vonásokra* A fil­
men a tartalom a hatás felfokozott erőterében alakul ki. 
Esztétikája tehát mélyen be van ágyazva a mozgókép evoka-
tiv /érzéseket, gondolatokat kiváltó/ szerkezetébe. Majd 
látni fogjuk, hogy minden egyes esztétikai probléma egy­
szerre mint művészi hatás lehetősége jelenik meg előttünk: 
a filmszalag adta közlési lehetőségektől, a speciális ki­
fejezésmód és játékstílustól kezdve, a véletlen szerepének 
"hatékonyságán" át, a nyilvános hatásig és az utóhatásig 
- mindenütt a sajátos evokáclóból indulunk ki és Ide érke­
zünk vissza* Valójában tehát mindenütt esztétikai problé­
mákba ütközünk, melyeknek csupán külső burka a speciális 
hatékonyság* A film evokativ hatásának esztétikája tehát 
művészi sajátságainak elemzésébe torkolikt hogyan ragadja 
meg az embert a film, mint művészet* 

Elemzéseink igy két szempontból is elvontak marad­
nak - szándékosan. Egyrészt eltekintettünk attól, hogy a 
film - talán minden más művészetnél jobban - az előállító 
ipar függvénye, s rajta keresztül - a polgári filmművészet 
esetében - a tőkés érdekek árnyékában kénytelen dolgozni* 
Itt aztán sokszor a legjobb művészi törekvések is áldoza­
tául esnek a belső vagy külső cenzúrának, a gyors üzleti 
siker vadászatának. Gondoljunk csak olyan jelentős művész 
sorsára, mint Orson Welles. akit ez az anyagi függőség 
bulvárfilmek gyártására kényszeritett, s csak néha juthat 
ogy—sgy művészi alkotás viszonylag önálló produkciójához. 
A művészi önállóság hiánya tehát anyagi, és igy ideoló­
giai, politikai és művészi-felfogásbeli függőséget, behó-
dolást vagy eltorzulást jelenti.Ezzel a szociológiai prob­
lémával nem foglalkozunk: a művészi filmeket elemezzük, a 
pusztán az esztétikai kérdéseket vetjük fel* A film társa­
dalmi helyzetének megírása külön tanulmány feladata lenne. 
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Másrészt eltekintünk a konkrét tartalomtól: hiszen 
minden film,minden kor, sőt minden művész más és más konk­
rét életproblémából alakítja ki filmvilágát, mondja el vé­
leményét a világról. Mi csak addig követhetjük a művészt 
a tartalomhoz vezető utján, ameddig az alkotás általános 
kereteiben mozgunk; megkíséreljük a realista film ábrázo­
lásmódjának fő vonalait megadni, anélkül, hogy konkrét té­
mákba, tartalmakba beleszólhatnánk. 

A művészi hatás elemzése mégis tartalmi probléma: a 
valóság speciális, filmszerű visszatürközésének kérdése. 
Ennyiben e tanulmány alapgondolata - polémia: a film művé­
szetének védelme. És nem is elsősorban azok ellen a már 
poros kritikák ellen, melyek a mozgóképben csak üres szem­
fényvesztést láttak /Valéry, Duhamel stb./ hanem egy bizo­
nyos ma is élő gyakorlat ellenében. 1 szerint mindegy,hogy 
mit mutat meg a film, lényege az, hogy szépen, hatásosan 
tárja a néző elé - mert ezzel máris megszületik az élmény. 
E hamis mítosz fényében a filmművészet pusztán technikai 
probléma, bizonyos szabályok helyes felhasználásán múlik 
az emberi gondolkodásmód és eseményvilág birtokbaejtése és 
átformálása. Nyilvánvaló, hogy ez a mítosz a művészet ta­
gadása már. Ha nem is ilyen kiélezett formában, de a mi 
filmjeinkben is érezhető ez a beállítottság: néha igazi és 
a "levegőben" érezhető problémát egy egy ilyen minden tar­
talomtól függetlens előre adott "filmszerű" technikával 
igyekeznek formába önteni - de ezzel meg is ölik az ábrá­
zolt világ hatcképasaégét. A mü átélhetetlen, mert nem el­
mélyült ábrázoiómunka eredménye. Itt derül ki, hogy a film 
müvéaai élménye valami más, mint a közvetlen hatás, a 
szuggesztív erő stb. mélyebb, átfogóbb: az ábrásolt való­
ság átélése, megértése táplálja. Ezt szeretnénk igazolni a 
kővetkezőkben: hogyan, milyen speciális ábrázolásmóddal 
sikerül a valóságot, mint művészi tartalmat és átélhető 
világot átadni a nézőnek - élményként, evokativ hatásként. 
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Vagyis: milyen tartalmi és formai problémákat vet fel a 
filmhatás sajátos szerkezete* 

Hit jelent a filmművészet. 
X X X 

Első fejezetünkben röviden végigfutunk a film spe­
ciális ábrázolóeszközein. Ismert, sőt közismert technikai, 
visszatükrözésbeli sajátságok - korántsem teljes - kata­
lógusát tekintjük át, csak ott megyünk tul az ismert tu­
lajdonságokon, ahol problémánk számára kifutást találunk» 
Mert ezek az ábrázoló eszközök kettős arcot mutatnak.' Egy­
részt a film spontán hatásának kiváltói, másrészt a világ 
ábrázolásának eszközei. Nos, mi a hatás speciális és egy­
ben elementáris eszközeit keressük, s itt gondoljuk tovább 
azokat a problémákat, melyeket Balázs Béla. Arnhelm stb. 
vetettek fel. Balázs Béla emlékének, filmesztétikában vég­
zett úttörő és korszakalkotó munkájának azt hiszem Így hó­
dolhatunk a legméltóbb módon. Fogalmai, terminusai ma is 
őt idézik. 
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I. 

EGY ŰJ MŰVÉSZET „NYELVE" 

1. Vizualitás és aktivitás 
Igen elterjedt hiedelem, hogy a film ábrázolási kö­

zege a vizualitás. Pedig ezzel esak félig jellemeztűk a 
film "látható" világát. Hiszen a képzőművészet és szinpad 
is a "vizualitás" közegében dolgozik s a film mindkettőtől 
igen sokban különbözik. 

Paradox módon ugy fejezhetnénk ki ezt a különbséget, 
hogy aig a festett műalkotásban a keretbe foglalt, kétdi-
menzióba sűrített képet nézem, addig a mozgóképen nem a 
képet, hanem rajta keresztül egy ábrázolt világot látok* 
Itt találkozunk az első balázsi fogalommal: a film alapve­
tő közegéhez hozzátartozik a "belépés" illúziója: az első 
képeknél érzem már, hogy az indítás feltárta egy világ ka­
puját és én belépek a kép keretein túlra, oda ahol a cse­
lekmény játszódik, ahol hőseim élnek. Én is ott vagyok. A 
képzőművészeti alkotás mint kép velem szemben objektiv, 
szemlélődésem csak igen sok áttétel révén jelent egy "be­
lépést" ebbe a világba: ez már a mü evokativ ereje, mely 
bennem is felkelti azt a hangulatot, melyet ennek a kornak 
ez a világa ébresztett az emberekben. Én magam egy bizo­
nyos objektiv és gondolati distahciából nézem a képet. A 
mozgóképnél ez objektiv distancia igen relatívvá csökken: 
nemcsak az evokált, a bennem felkeltett hangulat révén lé­
pek be az ábrázolt világba, hanem azért is, mert a kamera 
mozgásával én mozgok, én vagyok az, aki közelebb vagy tá­
volabb lép a látnivalóhoz, aki kiválasztja, hogy mit nóz-
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zen. Ugyanez a különbség határozza meg a film és a színpad 
eszközeinek és hatásának eltérő útjait is. A szinpad is 
egy világba enged betekintést, fellebbentve egy szoba ne­
gyedik falát. Azonban itt a játéktér keretei állandóak, 
objektiv kívülállóságukban állanak velem szemben, s én 
mindennek passzív szemlélője vagyok. 

A film vizualitása tehát az aktivitásban fogant: a 
néző állandóan követi, a kép keretein "tul" is a szereplő­
ket és tárgyakat, ő maga is ott él közelükben. Ez az akti­
vitás persze csak a felkeltett illúzió pszeudóaktivitása -
látszat. De mint ilyen a film közlésmódjának, közegének 
alapvető sajátsága. Milyen formai-technikai adottságok ré­
vén születik meg ez az illúzió? A film közegét kétféle 
mozgás határozza megt egyrészt mozog a tárgyi világ, a 
benne élő ember stb. így látom távozni a szobából kilépő 
alakot, igy látom az ablak előtt elsuhanó autókat, villa­
mosokat. Másrészt a kamera is mozog: követi a tárgyakat, 
embereket, közelebb vagy távolabb lép ugyanattól az arc­
tól, elkíséri útjára az elmenőt stb. A "totál", "félkö­
zei", "közel" forgatókönyvi utasításai erre a kamera moz­
gásra vonatkoznaki a gép közellép az eseményhez, a szerep­
lőhöz, sőt esetleg intim közelségben látja őt - arcvoná­
sait, szeme villanását, könnyeit - ugy, ahogyan a hétköz­
napi ember látná, ha szenvedő vagy boldog társával intim 
közelségben beszélgetne« így, bár én a többi nézővel a he­
lyemen ülők, mégis az a benyomásom, hogy egycsapásra magam 
is beléptem az események forgatagába, tanuja, bizalmas 
átélője leszek a történetnek. 

Sőt a filmkép előbb hivja fel figyelmemet a történés 
ujabb fordulatára, minthogy annak tartalmát láthatnám: 
"kivágódik az ajtó, kirohan a napfényes utcára, körülnéz, 
majd eliramodik. Arcán félelem, megbánás, tétovázás"- ol­
vassuk egy forgatókönyvben. S mit látunk, pontosabban mi 
kerül szemeink elé? Mi is utána futunk Z-nek, s hirtelen 
elébe kerülve látjuk arcát, halljuk lihegését, vonásait, 
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amiből leolvashatjuk, hogy fél, s megbánta amit tett. Mi­
közben - a kamerával együtt - mi is futunk hősünk után a 
kivágódó ajtón keresztül, még nem tudjuk mit fogunk látni, 
hogy mire utal majd az, amit látni fogunk, - valami isme­
retlen, váratlan fordulat vonz minket utána* Tehát a kép 
akar valamit mutatni, a ezt az nén akarom látni" paradox 
átiratában hozza elénk. 

Ízzel a látszataktivitással nyitja meg a film a moz­
gókép tényleges kétsikuságát egy harmadik dimenzióba» nem­
csak a perspektivikus hatás adja a térbeliség látszatát, 
hanem főként az, hogy beléphetek ebbe a perspektívába, -
végigmegyek a képiként bemutatott fasoron, odaérek a közben 
növekvő toronyhoz - tehát a térbeliség látszólag nem is a 
vlzualitásban, hanem a néző egyéni, átélt gyakorlatában 
születik meg. A filmkép térbelisége valóban paradox jelen­
ség: hiszen a kép objektive mindig ugyanakkora és mindig 
két dimenziójú - mégis abban a pillanatban, mikor értelmes 
kép lesz számomra, - amint és ahogy felfogom mit mutat, -
eredeti keretei és dimenziói eltűnnek. Nem a kép, hanem az 
amit mutat vezérli látomásomat, élményeimet - s igy térbe­
li illúzióimat is. A nézőpont változása révén velük egy 
térben mozgóm. A térbeliség nem egyszerűen a látott képen 
keletkezik, hanem a kép által megelevenített világ és a 
néző belépő, együttmozgó aktivitása által teremtett para­
dox látszatszférában. Ebből a paradox adottságból érthető 
a száguldás faszcináló filmhatása, a panoráma sajátos ré­
vülete, a közellépés és totálplán átmenetének varázsa - az 
ember közvetlenül "érzi" saját felfokozott térbeliségét, 
anélkül, hogy valóban, aktivan "ott" lenne, belépne ebbe 
a térbe. A pszeudótér egyelőre elyont evokativ szerepe itt 
is abban áll, hogy felkeltse az ember aktivitás-igényét, 
- érdeklődését. Az aktiv viaualitáe tehát gyökeresen más, 
•int a puszta szemlélődés» itt figyelmünk eleve valamire 
irányul - keres valamit, akkor is, ha ez a "valami" egye­
lőre üres rubrika, betöltetlen Ígéret. A szemlélődés vi-
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szont passzív, csak azt látja, amit megmutatnak neki, s 
nem is akar többet - nem kutat, nem vár valami mélyebb, 
fontosabb jelenséget. 

A film a nézőt küldi felfedező útra: a fordulatokra 
rátalálok, a fontosabb mozzanatokat közelebbről nézem meg, 
"szememben" hirtelen nagyra nőnek, elsőnek ismerem fel a 
csomópontokat, a döntő mozzanatokat: a történet mintegy 
felfedező, résztvevő szemléletben bontakozik ki. Itt újra 
érdekes különbség adódik a drámával szemben: a "kétsíkú" 
cselekményt a színpadon onnan veszem tudomásul,hogy a sze­
replők vagy egy monológban, vagy egy bizalmas dialógusban 
elárulják titkos, leplezett szándékukat, cselekedeteik 
hátsó rugóit. A filmen ilyen "megmagyarázás" nem sikerült 
fogás, inkább a nézőnek kell felfedeznie a látszat és va­
lóság elválását. A drámában az intimitás, - hogy megtudjuk 
a titkos gondolatokat is - még mindig nyilvános: a hős 
mindnyájunknak mondja el szándékait. A filmen az intimitás 
bensőségesebb. kevésbé nyilvános: olyan közel állok a sze­
replőhöz, hogy akarva akaratlanul is tanuja vagyok tettei 
rejtett rugóinak anélkül, hogy elárulná azokat, - felfede­
zem tetteiben. 

Mindezek a kérdések a filmbeli .játéktér objektivitá­
sának ellentmondására utalnak. A színpadon a cselekmény 
dinamikája egy objektiv játéktérben bontakozik ki, körül­
határolt falakkal, a nézőktől egy bizonyos distánciában 
stb. Az egyes mozzanatok jelentőségét vagy jelentéktelen-
ségét a szemlélődés logikája még nem különíti el: a leg­
drámaibb pillanatok is ugyanolyan távolságban, ugyanolyan 
objektiv környezetben játszódnak, tehát a nézőnek ugyan­
olyan objektiv, "kívülálló" részvétele mellett bontakoznak 
ki, mint a viszonylag csendesebb dialógusok. A nézőt csak 
intellektuális részvétele figyelmezteti majd arra, hogy 
most valami fontos, valami döntő történt a színpadon. A 
film játéktere más. Hiszen itt a fontos, jelentős mozza­
natokat a néző kiemelve, közelhozva látja ugy, mintha ő 
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fedezte volna fel a mozgató szálakat. Itt "nincs" objektiv 
distancia cselekmény és néző között,mert a cselekmény ele­
ve a néző résztvevő szemléletmódjának illúziójában bonta­
kozik ki, csak itt "történhet" meg egyáltalán. A film já­
téktere engem is magába foglal, nem állok kívül a cselek­
ményen, én fedezem fel egyes fázisait, már a vizualitásban 
elkülönítem a fontosabb lépéseket a jelentéktelenebbtől. Itt 
a láthatóság eleve szelektál - tartalmi jelentőség sze­
rint: mikor a Oabiria éjszakáinak végén hirtelen premier 
plánba vágva jelenik meg Oscar arca, ez a "közel" hangosan 
kiáltja, - mert én "kapcsolok" éő közelhajolok: - gyilkosf 

Hogyan születik tehát a film-játék objektivitása, s 
hogy küzdi le a vlzualitás eme sajátos "szubjektív illú­
zióját "»melyben látszólag minden a nézőtől,annak "ügyessé­
gétől", felfedezés! képességétől függ? Minden igazi művé­
szet arra törekszik, hogy az ábrázolt világ objektivitását 
a néző vagy hallgató belső világában újra helyreállítsa, s 
meggyőzze arról,hogy az itt bemutatott emberi sorsok saját, 
objektiv világának sűrített, érthetővé tett tükre. A film 
a valóság objektivitását paradox módon teremti újra: ebben 
a szubjektív illúzióban sokkal erősebben lehet érzékeltet­
ni az objektivitás erejét, kegyetlenségét, embertől füg­
getlen sorsszerű törvényszerűségét. A néző "véletlenül", 
egyéni látásmódja révén csöppen bele egy olyan világba, 
melyet nem tud megváltoztatni, melynek mozgása, atmoszfé­
rája független vágyaitól, a "jó lenne másképp" reménysé­
gétől. Az ábrázolt világ objektivitása épp ebben az el-
1entmondásban derül ki: egyrészt én is ott vagyok a törté­
nés színhelyén, szinte volem is függnek az események, más­
részt minden szándékom, reményem .ellenére, attól teljesen 
függetlenül kell látnom a sorsok beteljesedésót. S mennél 
jobban átéltem a részvétel illúzióját, «nwAi erősebben ér­
zem tehetetlenségemet az objektiv, öntörvényű világgal 
szemben. Egy szerelmi tragédia, melynek lépésről lépésre 
voltam intim tanuja, végül is csak igy történhetett meg, 
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mert a bekövetkezőt Illúzióimmal, reményeimmé] nem tudtam 
feltartóztatni• 

Minden művészethez hozzátartozik, hogy a néző vagy 
hallgató nem tud beleszólni az ábrázolt világba, az már ké­
szen áll előtte. A műalkotások hatása nem utolsó sorban eb­
ben a megváltozhatatlan lezártságban is rejlik« A film sa­
játos eszközeivel csak kiélezi ezt az ellentmondásts egy­
részt résztvevővé teszi az embert a történésben, beleviszi 
a játéktérbe a nézőt, s aztán néma és tehetetlen tanúvá, 
vagy Ítélkezővé degradálja, ráébresztvén arra, hogy cselek­
vő jelenléte itt csak illúzió - a történet nélküle, segít­
sége vagy beleszólása nélkül fut kegyetlen végzete felé 
előre. 

2. Az „eleven tárgyak" vonzóereje 

A film közlésmódjának másik faszcinéJLó eszköze a már 
emiitett rendkívül hiteles tárgyszerűséget a világ, az em­
berek, a környezet, a tárgyak szinte testközelben, kézzel­
fogható természetességben és valószerüségben állnak előt­
tünk, minden stilizálás nélkül. A film a fototechnika ré­
vén az első művészet, mely a valóság elemeit szinte termé­
szetes nyerseségében viszi a néző elé. A premier plan abban 
különbözik egy portrétól, hogy sokkal "közelebb" megy az 
arc pillanatnyi kifejezéséhez, csak ezt a dinamikus pilla­
natot - a hirtelen csodálkozó szemeket, vagy a bucsu ön-
kénytelen könnyeit - akarja megragadni, teljes konkrétsá­
gában, - mig a portré az egyéniség lényegét akarja vissza­
adni, az arc vonásai között s igy épp el akar távolodni 
minden pillanatnyi, "csak most és máskor nem" vonástól. Hi 
az, ami a néző sajátos érdeklődését kiváltja a látható vi­
lág konkrét tárgyszerűségében? Mi vonja hatása alá ebben a 
testközelben megvitatott világban? 
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Először is a sajátosan megmutatott tárgyak u.1 rálátá­
sa* A spontán hatást nemcsak a tárgyak hiteles rajza, ha­
nem tárgyi érdekessége is kiváltja: a film olyan dolgokkal 
és ugy hoz kapcsolatba, ahogy az életben csak ritka pilla­
natokban sikerülne. 

Ez a spontán hatás azonban igen hamar elmúlik, s át­
adja helyét egy mélyebb vonzóerőnek: mennél életszerűbb és 
érdekesebb egy egy tárgy a látható közvetlenségben, - an­
nál kevésbé lehet csak önmaga, annál inkább utal valamire, 
van valami funkciója, annál jobban a későbblekből nyeri 
"magyarázatát". Az ember mögéjük akar kerülni, megjelené­
sük többet igér puszta konkrétságuknál* Egy elejtett reti-
kül a filmben óriásivá nő: a kamera a futó nőt követve meg­
áll, lehajol s közelről "nézi meg", s itt engem nem a 
táska szinte szemet szúró valódisága, fényképszerű teljes­
sége kap meg, hanem az, hogy miért látom én ezt ilyen ele­
venen magam előtt - bizonyára jelent valamit, valami még 
lesz ebből. A konkrét, egyes kép elvont és érthetetlen, de 
faszcinál mert a nézőt tovább vezeti a következő képsor 
megoldásai felé, ahol ez az előlegezett, de elvont konk­
rétság valóságos, érthető, átélhető teljességbe oldódik 
fel. Az egyes mozzanatok konkrét elvontsága mögött ott 
sejtjük a következő képek igéretét, a miértek feloldását. 
A látható világ konkrétságának, testközelségének tehát 
igen paradox hatása van a nézőre. Egyrészt ezek rendkívül 
"életszerűen" visszaadott elemek, tárgyak, és emberek a 
maguk közvetlenségében szinte nem is léteznek a filmen. 
Amint megindul a cselekmény, az egyes részletek "eltűnnek1* 
a aéző szeme elől: már nem a sarokban álló hamutartót,vagy, 
a háttérben látható feliratot figyeli, hanem kiemel ebből 
a környezetből egy másik tárgyszerűen szintén konkrét vi­
lágot, a cselekmény valóságos emberi dinamikáját és azt 
követi figyelemmel. Csak ha kétszer-háromszor láttuk már a 
filmet, akkor tűnnek fel azok a "műhibák", melyek a tárgyi 
keretekben előfordulnak. /Pl. a szereplő ruhájának hirte-
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len "változása", vagy bizonyos árnyak "eltűnése" a környe­
zetből./ 

Másrészt azonban akkor is láthatatlanok maradnak 
ezek a mozzanatok, ha a kép élesen kiemeli, közelhozza, és 
felnagyítja őket. Ilyenkor ugyanis azonnal érezzük, hogy 
nem Önmagukban, tárgyi adottságukban kell őket nézni, ha­
nem jelentenek valamit, s ezt a jelentést egy árulkodó"je­
let" kell felfedeznünk rajta. Itt< tehát valamilyen "funk­
ció" révén állnak előttünk a tárgyak, és ez a funkció 
mintegy eltakarja előttünk igazi, hétköznapi tárgyi mivol­
tukat. A láthatóság ismét láthatatlanságot teremtett. Per­
sze: ez a "láthatatlanság" igen relativ. Bármikor, - ha a 
cselekmény "értelmezése", vagy a rejteti tartalom felfede­
zésének szükséglete kívánja,újra látható lesz minden rész­
let. Viszont a "megértés" után újra visszasüllyednek a ki­
sérő háttér látható láthatatlanságába. £> másrészt, ha az 
ember nem is "látja" ezt a hátteret a konkrét tárgyszerű­
ség értelmében, mégis "hozzá-látja" a kép tartalmához,mint 
hangulati, cselekményben, helyszinbeli stb. mozzanatot. A 
környezet, a miliő konkrétsága tehát egy ilyen kettős,dia­
lektikus arculatot mutat: csak ugy lehet a cselekmény kör­
nyezete, ha részleteiben is hü elemekből áll, de amint ez 
a tárgyszerű konkrétság megvan, ugy mint elvont háttér 
szerepel, eredeti mivoltában láthatatlan lesz. A film nem 
dolgozhat stilizált díszletekkel, mint a színpad, de belső 
dinamikája egy idő múlva éppúgy stilizálja környezeteit, 
mint a színpad. 

Tulajdonképpen ezzel teremti meg a film sajátos lát­
szatvilágát: akár művészi látszatot, akár hamis, hazug, 
giccs látszatát értjük ezen. A tárgyi konkrétság, a foto­
grafikus életszerűség az igazság dokumentumaként hat, mert 
a közvetlen tárgyszerűség magyarázza, igazolja a mese 
igazságát, vagy leplezi el hazugságát. Annyira "élethű" a 
látható világ, hogy ezzel a benne futó történet igazságát 
is sugallja. A művészi filmnek ezért a "belső összefüggé-
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sek" igazságára kell appellálnia, s nem szabad a megjelenő 
világ spontán valószerűségét az ábrázolás hitelének doku­
mentálására túlzottan igénybe vennie. 

A művészi formáitság igy sokkal rejtettebb, nem lát­
ni, nem érezni külön a közlésmódot, nem kell előbb a sajá­
tos stílussal, formával megbarátkozni: könnyebb a film vi­
lágába belépni, könnyebb megtalálni a kontaktust a tarta­
lommal, mint más művészetek esetében. Ezért is lehet a 
film hétköznapi műfaja, igazi népi művészeti könnyen talál 
utat a széles tömegekhez. A képzőművészetben, a zenében és 
az irodalomban a mű átélése, a "hatás alá kerülés'* és a 
hétköznapi élet között van egy "küszöb". Ahhoz, hogy "meg­
értsem", átéljem a műalkotás által elemtárt világot, az 
emberi sorsokat, azok "közlendőjét", - ahhoz el kell fo­
gadnom ennek a közegnek "más" voltát: egy elvontabb szfé­
rába lépek be. ahol ugyan ráismerek majd saját életem kér­
déseire, de ezek másként, más alakot öltve lépnek elém, -
mint egy egy kép hangulata, egy téma sajátos varázsa, vagy 
egy novella frappáns és elgondolkoztató csattanója. 

Mindenki ismeri a műélvezetnek ezt az "indítási nyo­
matékát": ahhoz, hogy megérezzem a mü "izét", világa sajá­
tos atmoszféráját, ahhoz le kell vetkőznöm hétköznapi va­
lóm esetleges gondjait, fel kell emelkednem a mü kínálta 
szintre, meg kell találnom a csatlakozó pontot, s csak itt 
kezdődhet a műélvezet. Amig ezt a küszöböt el nem értem, 
addig csak olvasok, vagy nézek - de nem érzem hatását, nem 
élvezem a müvet. Saját életem itt is állandóan beleszól: 
hiszen újra meg újra összehasonlítom a mü igazságát saját 
tapasztalataim igazságával, s újra meg újra a műnek vagyok 
kénytelen igazat adni. Nem zárom tehát ki a hétköznapi 
életemet egészen! Csak megrostálom élményeit, s legáltalá­
nosabb tapasztalatait emelem ki, kicsinyes gondjait, int-
rikáit, problémáit "elfelejtem". 

A filmnél a kontaktus sokkal egyszerűbben jön létre: 
látszólag nincs ilyen küszöb, az ember szinte hétköznap-
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3álnak folytatását látja viszont a vásznon megjelend képek­
ben, s minden szellemi erőfeszítés nélkül lép be ebbe a má­
sik, művészileg formált világba. A művészi film mégis meg­
teremti az egyén élettapasztalatainak és a m i "téziseinek" 
összehasonlítását, kiemeli a nézőt a hétköznapi gondokból, 
s megérteti vele a nagyobb összefüggések értelmét, szépsé­
gét vagy tragédiáját. De a kiindulás, a kontaktus ezen a 
természetes talajon jön létre: innen, szinte észrevétlenül 
emeli ét a nézőt a mü világába, egy értelmi és érzelmi 
szempontból egyaránt áthangolt műélvezetbe. Azt mondhat­
nánk,hogy a film művészi küldetése épp abban van, hogy itt, 
a hétköznap világában ragadja meg az embert, s innen lát­
szólag - anélkül, hogy elválasztaná ezektől a sokszor ki­
csinyes gondoktól - emeli fel általánosabb társadalmi, tör­
ténelmi kérdések átéléséhez, megértéséhez. 

Ezzel persze a formáitság, a művészi forma átélése is 
bonyolultabb színezetet kap. Először is a film-formát csak 
utólag, az élmény belső kibontakozásakor, a belső vissza­
pillantáskor tudatosítjuk: itt jön rá a néző a megoldások 
művészi értékére, a témavezetés, a "filmszerűség" újszerű­
ségére stb. A közvetlen élmény erre nem tud helyet szoríta­
ni •- ott csak a futó történést látom, másodszori a film 
anélkül szelektálja közönségét, hogy az észrevenné a kivá­
logatást 1 Nem mindenki fogja fel a történteket, nem minden­
ki érti meg a művészi forma nehezebb fordulatait. A művé­
szi film tehát egy kerülő utón mégis csak visszahozza azt 
a "küszöböt**, melyről beszéltünk: a nézőnek "fel kell nő­
nie" az ábrázolás megértéséhez. Csakhogy ezt a "felnövést" 
elleplezi a teljes hétköznapiság, a közlés látható egysze­
rűsége. 

A visszatükrözés "játékszerűsége" is átalakul a szín­
padhoz képest. Minden színjáték azon a dialektikus hatáson 
alapul, hogy a néző minden pillanatban tudja, hogy mindez 
csak játék, és egyben át kell éreznie, hogy az itt kimon­
dott és játszott kérdések és sorsok valóságos életproblé-
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mák, melyek saját világnézeti, etikai állásfoglalását te­
szik kérdésessé, hivják ki stb. Tua res agitur - ez a dráma 
"játékszerüségének" mottója. A játékban önmagára, törté­
nelmi múltjára ismer az ember, s eszel minden stilizált, 
"játékos" jelleg eltűnik, helyet ad a valóság mélyebb meg­
értésének. Ebben áll a katharzis jelentősége. Tehát a drá­
mában közvetlenül egy játék áll előttünk; színészek, kosz­
tümben, festett kulisszák előtt játszanak egy nagyrészt 
költött történetet. Azonban a néző a "játékban" feltáruló 
világ szemlélőjeként túljut ezen a közvetlenségen és most 
már nem "játékot", hanem annak intellektuális tartalmát, 
"miértjeit", a hősök tragédiájának objektív alkotórészeit 
elemzi és éli át. A filmben a részvétel illúziója, a tárgyi 
környezet teljes hűsége megszünteti ezt a sajátos dialekti­
kát. A film nézője spontán reflexeiben valóban ott érzi 
magát a hősök között, a beleélés illúziója sokkal erősebb. 
Mig a drámában spontán válaszom a játék sajátos valószerüt-
lenségét érzi, és csak a művészi élmény intellektuális sík­
ján élem és értem át a látottak valószerűségét, addig a 
filmen már az első benyomások kényszerítenek a valódiság 
illúziójába, a tartalmi igazságról csak később - mikor már 
megszabadultam a spontán hatás lenyűgöző erejétől - tudok 
dönteni. 

3. Montázs, szimbólum, képfunkció: 
a láthatóvá tett láthatatlan 

A látható világ - a mozgókép elevenségében több an­
nál, mint amit a film közvetlenül, tárgyszerű közelségében 
elénk tár, a képek egymásmellé állításával sokkal többet 
mond.mint amennyit ezek külön-külön mutatnak. De Slca egyik 
filmnovellájában egy sánta lányt akar egy házasságközvetitő 
férjhezadni. A randevú egy délelőtti lokálban, próbáló tán­
cosnők elmosódó háttere előtt történik. A néző nem tudja 
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még mi baja a leánynak, de a háttérben táncoló görlök már 
valamit sejtetnek.Mikor a lány már nem birja tovább a kín­
zást és felugrik - késszerü élességgel vág belénk a közöm­
bös háttér: a táncos lábak önvádja, a szituáció durva kö­
zönség es sége , a lélekvásár embertelensége. Pedig csak négy 
tárgyaló embert és a háttérben néhány ugráló leányt lehet 
látni. Amit ebből a jelenetből magunkévé tettünk - "betü-
szerint" nincs rajta a képen. - Ha az Ítéletre váró fogoly 
kinéz a tárgyalóteremből s egy temetőkertet lát, szeme 
megpihen a kereszteken - tudjuk, hogy csak a halál várhat 
rá. A tárgy - a temető - második, hatványozottabb konkrét­
ságában lép elénk: mit jelent ebben a helyzetben, a részt­
vevők számára milyen konkrét tartalommal, utalással, vagy 
perspektivával bir. Röviden: a filmen két egymás mellé« 
vagy egymásután fényképezett egyébként közömbös tárgy, je­
lenet, ember stb. valamilyen módon kapcsolatba is kerül 
egymással - az egyik utal a másikra, az egyik magyarázza a 
másikat. A film tárgyi világa érzéki szimbólumokká süriti 
a bonyolult és nem látható Összefüggéseket. Ezzel azonban 
a .jelenség és lényeg objektiv összefüggésének teremt egy 
uj művészi formát, sajátosan visszatükrözve összetartozá­
sukat. Ahogyan az életben "nem látni" a lényeges társadal­
mi törvényeket, vagy egy-egy ember jellemének "kulcsát", 
ugyanúgy a film egyes, önmagában álló képei is pusztán 
tárgyak vagy emberek - lényegük, átlelkesitő, mozgató.tar­
talmuk kapcsolatukban, összefüggésükben, egymásra vonatko­
zásukban rejlik. A film igy a jelenség és lényeg "termé­
szetes" viszonyát teremti újjá: átlátszóvá teszi a tárgya­
kat, s megmutatja mozgató lényegüket, láttatja a látha­
tatlant. 

A filmmontázs szimbolikus hatása abban áll, hogy a 
kép önmagában hordja megfejtését, kép és jelentés együtt 
áll előttünk. Csakhogy mi ez a kép és mi a jelentés? Vajon 
még mindig a tárgyak, emberek puszta láthatóságának szfé­
rájában vagyunk? Nyilván nem: a jelentés már a nem látha-
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tóra« a történet, a helyzet gondolati tartalmára, belső 
dinamikájára utal,annak megfejtését foglalja össze. A film 
szimbolikája a ko^^ét helyzetek hirtelen vizuálisan-ér-
telmi megoldását, megragadhatóságát jelenti: egy-egy vá­
laszt váró helyzet látszólag véletlenül megkapja értelmét. 
Nem azért, mert a megjelenő uj képek a maguk látható köz­
vetlenségében csak ezt jelenthetik, hiszen az élet elvont 
elemeinek, tárgyainak "második jelentése" szinte végtelen 
lehet. Egy kopár fa filmképe - elvontan - jelentheti egy 
élet csődjét, egy szerelem őszét, a fájdalom közeledését, 
a boldog öregkört,egy év elmúlását stb. A jelentés minden­
kori konkrétságát onnan nyeri, hogy az ember eleve vala­
milyen irányból várja, sejti a választ, s igy a belépő kép 
tárgyi mivolta eleve ebből a szempontból, ez alatt a néző­
pont alatt fog szerepelni,. A tárgyakat, az embereket, a 
képeket a film története, egy kiélezett - előkészített -
helyzet avatja "szimbólumokká". 

Honnan van a vizualitásba emelt tárgyaknak ez a sa­
játos kétnyelvűsége? Onnan, hogy az élet elemei - akár 
tárgyak, akár közel vagy távol álló emberek, akár egysze­
rűen tájak - nemcsak feltételei, környezeti elemei a benne 
élők szenvedéseinek vagy örömeinek, hanem a résztvevők kö­
zötti viszonyok közvetítői is, maguk is részei az emberek 
sajátos sorsának - s igy mindig ezek a konkrét életsorsok 
szabják meg értelmüket, nem látható, de mégis hangadó sze­
repüket. A sánta kislány gondolataiból pattant ki először 
a táncoló görlök és a házassági adás-vétel közti abszurd 
és embertelen ellentét - az ő életének sorsfordulója tette 
ezt a kontrasztot értelmessé, és számunkra is átélhetővé. 
Először neki kellett saját tragédiáját ebben a közömbösen 
próbáló tánckarban kifejezve látni, hogy mi is rádöbben­
jünk életének nyomorúságára, környezetének vadállati közö­
nyére és pénzsóvárságára. Hogy ő itt és î y látta ezt ki­
fejezve - ez merőben véletlen, legalább is a képek talál­
kozása szempontjából. Be neki mint zsákutcába jutott em-
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bérnek szinte minden erről beszél, s hogy végre a táncos 
lábak mondják el legvádlóbban életének tragikumát, azt 
helyzetének szükségszerűsége diktálja. A tárgyak általános 
Jelentése, mélyebbre utaló szerepe tehát az emberi sorsok­
ban való részvételéből ered,abból, hogy érzések, életprob­
lémák közvetítőiként szerepelnek. A temető pl. az elitélt 
és az Ítélkezők közti igazságtalan és embertelen distanci-
át közvetiti. Ezért lehet az, hogy ugyanazok a tárgyak más 
és más Jelentéssel birnak a különböző helyzetek diktálta 
légkörben: szerepük attól függ, milyen emberi sorsokat, az 
emberek milyen viszonyát közvetítik, milyen tragédia tár­
gyi, külső, látszólag közömbös résztvevői. Viszont a pusz­
ta szimbólum. - a kommerszfilm állandó stiluskliséje - már 
nem a tartalom szolgálatában áll, sőt attól függetlenül 
funkcionál, a kép önállósult eszköze. Szerepe az, hogy a 
nézőt egy-egy érdekes vizuális összecsendüléssel frappi-
rozza, lekösse. Hatása ezért rendkívül felületes és igény­
telen: csak a felismerés öröme, a puszta összefüggés fel­
fedezésének intellektuális sikere frissíti fel a nézőt 
/"na, erről tudom mit Jelent"/ és segíti át az esetleges 
unalmas részeken. Itt tehát csak a kép fog meg minket, nem 
a benne visszaadott élettartalom, nem a képek mögött rejlő 
emberi viszonyok kapcsolata. 

Persze a montázs és a szimbólum, még olyan eszközök, 
melyek ritkán alkalmazhatók: csak a film kiemelkedő, ösz-
szefoglaló csomópontjain. Azonban a mozgókép egészének is 
megvan a maga sajátos, a közvetlen láthatón túlmenő saját­
sága. A képfunkcióra gondolunk: az egyik képsor vagy kép­
elem egy másik Jelenet szempontjából, egy másik esemény­
hez képest kap sajátos Jelentést, többet mint amennyit 
tárgyszerű közvetlenségében Jelent. Voltaképpen a film 
minden egyes képe ezzel az összefüggéssel dolgozik. Itt is 
a nem látható válik láthatóvá: az egyik kép a másikból 
nézve olyan összefüggések érzékeltetését végzi el, ami 
külön-külön egyik képen sine» rajta. 
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Az előző képsor, az ott szereplő tárgyak, események 
magyarássák az újonnan megjelenő dolgok ós fordulatok ér­
telmét. Egy mozzanat önmagában ezernyi lehetőséget rejthet 
magában, de ha az őt megelőző eseményfonal folytatását 
látjuk benne, ugy ebből az elvont lehetőség sokaságbél egy 
/vagy néhány/ konkrét lehetőség alakul ki szemünk előtt, 
mely megmagyarázza az uj képen szereplök funkoié.iát. 

Világos, hogy szerkezetileg itt is ugyanazzal a je­
lenséggel állunk szemben, mint a montázs, és a szimbólum 
esetében. Itt is egyik jelenségcsoport magyarázza, inter­
pretálja a másikat, sőt eredeti tárgyi mivoltukat éppen ez 
az uj -Punirqié« vonatkozás. - melybe a cselekmény révén ke­
rültek - fedi el, s alakltja a cselekmény szükségleteihez. 
Mi teremtette meg itt a képek egységét, ezt a kis külön 
világot, melyben egy rendkívül egyszerű történet már le­
játszódhat? A szokványos választ a mozgás. Pedig a mozgás 
önmagában, elvontan még nem teremt semmiféle intellektuá­
lis egységet különböző, egymáshoz képest hangsúlyozottan 
indifferens mozzanat között. Bzt az egységet csakis ennek 
a mozgásnak belső, láthatatlan miért.le. tartalma teremthe­
ti meg. Minden emberi cselekvésnek van belső értelme, egy 
"honnjn^-ja és egy "hováw-.1a. Ha ezt a képszerüsóg közvet­
lenségéhen jelezni tudom, akár a legegyszerűbb eszközökkel 
is, ugy értelmessé és megfejthetővé válik a kép. Abban a 
pillanatban az elemek már egymásra utalnak, belső vonatko­
zásban állnak egymással: a hős innen indult el és ide 
tart, - m ezzel elvontan már a valószínű "értelem** is adva 
vani hissen miért megy templomba egy fiatal pár? 

A film képszerüsége mindig ebből az objektiv logiká­
ból indul kit emberi tettekben, azoknak a környezethez va­
ló viszonyában mindig megnyilvánul ez az ok - okozati lánc, 
vágy, vagy esetleg csak gondolat, meghatározva ember és 
ember, ember és környezet cselekvő viszonyát. De nemcsak 
ezt. A film paradox vonása, hogy a cselekmény logikája, 
korábbi menete, lehetséges wtováhbH-ja - "hová^-ja - meg-
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teremti azt a funkciót is, melynek .legyében én az ujabb 
környezet tárgyalt, az emberi tetteket szemlélem, melynek 
értelmezésében átszíneződnek, más értelmet, belső tartal­
mat nyernek ezek a tárgyi mozzanatok. Az gaberl sors c. 
filmben a fogságból menekülő Szokolov kifulladva egy nyu­
galmas gabonatábla közepén dől pihenőre, kissé össze akar­
ja szedni magát. A vászon totálplánba, felülről mutatja a 
békésen ringó búzatábla végtelenségét, és a valószínűtle­
nül kicsiny embert^ miközben madár csicsergését halljuk* A 
kép önmagában békét és nyugalmat áraszt, de abban a funk­
cióban, ahogyan a cselekmény "honnan"-jához és lehetséges 
"hován-jához csatlakozik, tehát abban a dinamikus egység­
ben, melyben állomása egy tragikus történetnek, egészen 
más felhangokat kapt védtelen, elhagyatott ember tehetet­
lenségét huzza alá, sejtetve már elfogatását. A békés tá­
jat az eddigi cselekmény révén kialakult lehetőségeken ke­
resztül látom, az eddigiek belső tanulsága láttatja velem 
másképp ezt a képet, intellektuálisan mást veszek észre 
rajta, mint amit közvetlenül, tárgyszerűségében mutat; a 
tartalom "láthatóvá" teszi a láthatatlan összefüggéseket 
is. Hiszen épp ez a kép mondja legvilágosabban számomra* 
a hőst elfogják, ime egyedül, védtelenül maradt. ?ehát nem 
egyszerűen képeket, s bennük embereket, tárgyakat látok a 
vásznon, hanem ezeket a mozgó elemeket valamin keresztül 
látom, valamilyen összefüggésbe állítom, anélkül, hogy ez 
rajtuk,tárgyi mivoltukon feltűnne. Eleve valamilyen "szem­
üvegen" keresztül figyelem őket, s igyekszem felfedezni 
milyen funkcióban vesznek részt a történésben* Bz a szem­
léletmód, melyen keresztül "másképp" tűnnek elő az egyes 
mozzanatok - ez teremti meg ezeknek a képeknek igazi, 
"filmvilágbeli" helyét és funkcióját. 
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4. A rész és egész dialektikája: a látszat felbontása 

Hátra van még a film egyik legfontosabb ábrázolási 
lehetőségei a mozgó kamera révén képes arra, hogy a bemu­
tatott tárgyakat vagy jeleneteket analizál.1a. elemeire 
bontsa őket, szembe állítsa a részeket az egésszel, hogy 
majd egy uj egységgé állítsa azokat össze. A tárgyak és 
emberek eme újrarendezése, speciálisan film-lehetőségi hi­
szen a dolgok ugyanazok maradnak - csak a "körüljárás" ré­
vén lesznek "mássá", csak az elemző "belelátás" révén lát­
juk Őket másként. Chaplin egyik filmjében egy hajót látunk, 
az utasok a korláton keresztül hajolva szenvednek a tenge­
ri betegség következményeitől. Chaplint is igy, hátulról, 
a korláton áthajolva láttuk, s ugy látszik,őt is ez a be­
tegség kínozza. De hirtelen elébe kerül a gép, most már 
szemből áll előttünk, s kiderül, hogy tévedtünk; épp egy 
nagy halat fogott ki a tengerből - ezért tornászlk a hajó­
korláton. Vagyis, hátulról nézve,a jelenet mint egész csak 
látszat, csak miután körüljárjuk a résztvevőket, derül ki 
a valóság. A tér felbontása.pontosabban a körüljárás tech­
nikája igy a látszat és valóság állandó játékához vezet. -
Az analízis másik lehetősége a rész és egész szembeállítá­
sa. Bgy jelenet egésze semmit sem mond, konvencionális ke­
reteiben semmi "elütő**, nem látszik árulkodni, - de egy­
szerre a kép közelugrik egy megfeszült arcizomhoz, vagy 
egy elfojtott ásítás töredékeit látjuk, s ez a részlet 
azonnal más fénybe állitja a jelenet egészét is, lényege 
lesz az egésznek. 

Székben az esetekben az a filmszerűen sajátos, hogy 
az eredeti "egész" leple, látszata lesz önmaga lényegének, 
melyet a felvevőgép analizáló képessége fog kiemelni t az 
árulkodó részlet bemutatása az "egészet" egy uj egységgé 
változtatja, átértelmezi. A film dialektikus világában más 
az egész részeként szereplő mozzanat, mint a kiemelt részt 
a látható kiemeltségben meghatározó, egészet átlelkesítő 
funkciója lesz. 
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Ez a hivatás már a tartalom érzékeltetéséhez tartó» 
zik: a látszat széttörésének funkciójához. Itt egyelőre 
még csak a szokványos megszokott látásmód torzítását lep­
lezi le, egy-egy "szokatlan", de árulkodó beállítással«Még 
csak a film közege működik, de ez a közeg teszi majd lehe­
tővé a tartalom harcát az élet mélyebben rejlő, de a fel­
színre is kiülő látszatai ellen. A szokványos látásmód 
hétköznapi jelenség: bizonyos dolgokat érdekeink, átlag­
élet "szürkeség" egy bizonyos meghatározott formában mutat 
meg, mindig igy látjuk őket, sztereotip, kész dolgokként 
állnak velünk szemben. Pl. az öreg, magányos ember képe a 
polgári életben a felesleges nyugdíjas, magatehetetlen, 
szellemileg gyengébb képességű asszociációin keresztül je­
lenik meg: az átlagélet teremtette előítéletek, a különbö­
ző érdekekből kialakult "klissék" formálták ilyenné, a ha 
feltűnik egy-egy ilyen öregember, ugy nem egyéni vonásait, 
hanem ezt a klissé által szerkesztett profilt látjuk rajta* 
A film viszont leveszi ezt a maszkot, felbontja ezt a meg­
szokásban megmerevedett és egysíkú képet, s megteremti an­
nak lehetőségét, hogy nem a klisét, hanem a valóságos em­
bert láthattuk./Gondoljunk az Umberto D. kezdő képsorára./ 

Persze az "analizáló" közeg nemcsak a látszat szót­
törésére, hanem ennek megteremtésére is alkalmas. A ki­
emelt részletnek látszatteremtő ereje is lehet: a további 
jeleneteket rajta keresztül nézem, az magyarázza, ahhoz 
képest élem bele magam az egyes mozzanatokba. A gicos sok­
szor egy-egy hazug könnycsepp vagy lemondó szentimentális 
gesztus segítségével varázsol "angyalokat" olyan emberek­
ből, akik a valóságban gyenge és értéktelen senkik* /A 
Hely a tetőn Jack-je./ 

A filmen a kiemelt részlet a kizárólagosság erejével 
rendelkezik. A regényben abbahagyom az olvasást és elgon­
dolkozom a dolgok menetén, a drámában az epizódok és fel­
vonásközök "pihenőiben" áttekinthetem a történeteket, a 
filmen azonban csak ezeket a kiemelt részletekefe láthatom. 
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mást nem. A kiemeléssel azonban elleplezem a hozzátartozó 
részleteket, s azokat más színben, más látszat alatt "lát­
hatom". A szentimentális hatás technikáját az jellemzi, 
hogy csak a könnyes arcot és a fájdalmas aláfestő zenét 
adja a nézőnek, és óvakodik attól, hogy a sírás okait, kö­
vetkezményeit, tágabb kereteit, az emberek hozzá való vi­
szonyát stb. bemutassa, mert ezzel csökkenne - vagy szét 
is törne - a hatás. A kiemelt részlet itt leplezi az egész 
hazugságát, látszatot teremt. 

X X z 

A film közegének elemei után röviden nézzük meg, mi­
lyen művészi egységgé állnak össze az ábrázolás eme "tech­
nikai" eszközei. Majd látni fogjuk, hogy a film mint sa­
játos visszatükrözési forma, egyben egy újfajta evokativ 
egységet is jelenti mint uj művészet a művészi hatás uj 
formáit is kialakítja. 
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II. 
A FILM MINT ESZTÉTIKAI EGYSÉG 

1. A valóság filmszerű visszatükrözésének sajátsága 

Eddig a film speciális ábrázolási lehetőségeit vet­
tük sorra, melyek a többi művészetektől megkülönböztetik. 
Azonban ezek az elemek a valóság visszatükrözésének esz­
közei, a a művészi világ kialakításában speciális egységgé 
állnak összet a kettős visszatükrözés* ábrázolásmódját je­
lentik. Mit értünk e fogalom alatt? Igen egyszerű jelensé­
get. A valóság első visszatükrözési fázisa, a cselekmény, 
a színészi játék, az a konkrét színhely és művészi munka, 
melyben a mese kibontakozik - függetlenül a felvevőgéptől. 
Ennyiben - a visszatükrözés "első fázisában" a filmjáték 
közös lehet a színpadi játékkal. Azonban ezt a "tükörké­
pet" a felvevőgép, - pontosabban a képrevitel művészete 
egy ujabb visszatükrözés tárgyává teszi: a filmszalag visz-
szatükrözi a "kész" játékot, mégpedig újra alakítja azt, 
formálja, saját szükségletei szerint átdolgozza. /Megvilá­
gítás, képbeállitás, látószög, kocsizás, vágás stb./ Mig 
tehát a regényben, vagy a drámában a valóság visszaadása 
maga az irott szó, vagy kialakított játék, addig a film 
a művészi absztrakciónak még egy áttételét teremti meg: a 
fotográfia révén ujabb képet teremt, s ezzel egy ujabb 
egységet és műfajt hoz létre. Ennek a két ábrázolási mun­
kának egységében születnek meg aztán azok az elemek, me-

xAz itt következő fejtegetések Lukács György filmesztéti­
kai elemzéseire támaszkodnak. 
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lyeket az előzd fejezetben láttunk,s melyek a film speciá­
lis ábrázolási lehetőségeit jelentik. Gondoljunk pl. arra, 
hogy az egész látszatát lehántó apró mozzanatok ennek a 
kettős tükörképnek, a két tükrözésmód közti különbségnek 
és egységnek következményei. Mig a színészi játék "egésze" 
elrejti az árulkodó részletet, addig az önállóan mozgó ka­
mera, a képrevitel ujabb művészi munkája innen indul ki, 
ezt állítja szembe a játékszín egészével. Ugyanígy a "be­
lépés", felfedezés illúziója is e két tükrözés! folyamat 
különbségéből és egységéből keletkezik. Belépni csak ugy 
tudok a film világába,hogy "eredetileg" adva van egy tény­
leges játék, melyet a filmszalag közeledő mozgással újra 
reprodukál« 

Nagyon is fontos itt a különbséget és egységet együtt 
hangsúlyozni. Ugyanis a film kettős tükörképének sajátsága 
éppen abban rejlik, hogy az ábrázolási munka folyamatában 
szétválik ez a két tükrözés, mig a kész műben megszűnik ez 
a kettősség, és a valóság egyszeri reprodukciójának lát­
szata áll előttünk. Iáig a művész dolgozik a képen, addig 
világosan szétválik a színészi munka, az operatőri, vágó, 
megvilágítási stb. munkától: a rendező és operatőr szelek­
tál a színészi játék adta tükörképből. A kész kép azonban 
olyan egységes látszat, melyben ezt a két fázist már nem 
lehet megkülönböztetni: a néző átélésében, a spontán ha­
tásban már ugyanolyan szerkezetű tükörképnek tűnik a film, 
mint bármely más műfaj. 

A kettős reprodukcióval adva van az u.lraformálás le­
hetősége: a felvevőgép mást hoz ki a jelenetből, mint ami a 
színészek és tárgyak "játékában" közvetlenül benne van. 
Egy mosolygó arc borús, vagy kétértelmű megvilágítása, az 
aláfestő zene "kétkedése" azonnal átformálja ezt á képet 
valami leplezésévé, egy alakoskodó ember maszkjává. Hogy 
a kép mit emel ki, mit hangsúlyoz, mit mutat meg az ábrá­
zolt rész előtt és után, honnan és milyen hangulati fel­
hangokkal láttat stb. mind ehhez az újraformálásához tar-
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tozik, melyben megszületik. Ilyen mozzanat az un» szöveg 
alatti beszéd is* A szereplő valami közömbös szöveget mond, 
de a kép, a fények játéka érezteti, hogy a hős másra gon­
dol, mást akar a közömbös mondatokkal kifejezni, mint amit 
azok ténylegesen mondanak. így aztán a színészi játókbal 
néha egy töredék többet mond, mint a jelenetben kifejtett 
produkció egésze, s a film csak ezt a kis töredéket hasz­
nálja majd fel. Egy becsukott ajtót csak egy kézmozdulat és 
a bennmaradtak megdöbbenése jelezi a játék szempontjából 
töredék - a filmen mégis hatékony egység. 

Ebből a szerkezetből érthető meg a film-szimbólum 
keletkezése és esztétikai lényege is« A visszatükrözés első 
síkja, a valóságos játék még nem tudja megteremteni az egy­
mástól különböző jelenségek egymásra vonatkoztatását* Gon­
doljunk régi példánkra Ítéletét váró fogolyra és az ablakon 
tul feltűnő temetőre. A két jelenség szimbolikus kapcsolata 
csak ugy jöhet létre, ha a fogoly kinéz az ablakon és mi 
követ.1 ük tekintetét, s igy a képek egymásutánjában és a 
tartalom utalásában megszületik a temető szimbolikus jelen­
tése. Itt is megfigyelhetjük a játszott történés és a lát-
tatás különbségét és egységét: a filmkép újrarendezi a je­
lenséget és egyben általánosabb értelmet ad annak* 

A film dialektikus sajátsága, hogy noha a művészi ab­
sztrakció két lépcsőjét alkalmazza, mégis közelebb kerül a 
valóságos élethez. Minden művészet lényege, hogy elvonat­
koztat az esetleges jelenségektől, kiemeli tipikus vonása-
i** elhagy.1a a felszínes mozzanatokat és a társadalmi moz­
gás süritettebb, elvontabb, lényegesebb képét teremti meg. 
Mármost a film az elvonatkoztatás folyamatát megkétszerezi* 
Egyrészt elvonatkoztatás maga a forgatókönyv által előirt 
játék: kiemelése és összefoglalása egy-egy szerteágazó,sok­
színű társadalmi jelenségnek. Másrészt ebből a képből a 
felvevőgép ismét kiemel, elhagy, elvonatkoztat: újra ab­
sztrahál. Csakhogy az eredmény mé^is egy fokozottabb élet­
szerűség, eleven közvetlenség. E paradox tulajdonság nem-
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csak a fotografikus "hűségének" következménye, hanem abból 
adódik»hogy az ábrázolás második fázisa eltünteti az egész 
elvonatkoztatás! munkát. A film léttatás-módjának kedvelt 
eszköze a véletlen látásmód, mely ugyan nagyon is kimért, 
és pontosan konstruált, - hatásában mégis a véletlen meg­
pillantás benyomását kelti, s ezzel a film világát vissza­
helyezi a hétköznapi élet jelenségei közé, ahol ugyanígy 
véletlenül látunk meg bizonyos összefüggéseket. A kettős 
tükrözés tehát egyrészt kétszeresére növeli az élettől va­
ló eltávolodás útját, kétszer is szelektálja, válogatja az 
ábrázolhatót, de ennek eredményeképpen sokkal közelebb ke­
rül a konkrét életfolyamathoz, mint a többi művészetek* 
Életközelségét paradox módon ez az eltávolodás teremti 
meg! visszavezeti a nézőt saját környezetébe. 

Ez a művészi egység a kettős visszatükrözés szétvá­
lása és egysége csak igen lassan és nagy ellenállást le­
küzdve alakult ki. Csak két példát említünk. Arabern leír­
ja, hogy a fényhatás felfedezése /Cecillé de Mills/ - mely 
a második tükörkép kialakításának fontos és önálló eszkö­
ze - milyen ellenállást váltott ki a producerekből és a 
közönségből. Ugyanilyen harcot jelentett a kocslzás hatá­
sának bevezetése,mely ugyancsak a második reprodukció esz­
köze. A küzdelem lényegét René Clalr már a húszas években 
megláttat az egyik tábor a színpadot fényképező film mel­
lett tör lándzsát, tehát egy olyan műfaj mellett, melyben 
a film közegének semmi önálló művészi funkciója, evokativ 
szerepe nincs, mig az igazi film e két tükrözés! slk kü­
lönbségére és egységére épül. 

- 33 -



2. Spontán hatástól a művészi élményig 
(A közvetlen hatás technikája — a giccs) 

A film nemcsak sajátos módon tükrözi vissza a való­
ságot, hanem az igy kialakított képet is egy speciális kö­
zegben adja át a nézőnek: hatása. evokatlv ereje is más, 
mint a többi művészeté. Sokan kiemelték már a film szug­
gesztív erejét, lebilincselő hatását, melyben az ember 
hétköznapi Ítélőképessége felmondja a szolgálatot, s tel­
jesen átadja magát a rendező intencióinak. Egyes szocioló­
gusok aztán a modern ember "nappali álmának" /day dream/ 
nevezik ezt a "kulturjelenséget",ismét ezt az "öntudatlan" 
reakciót hangsúlyozva. De vajon igaz-e ez a jellemzés? 
Vajon az olyan jelentős művészi alkotások, mint Chaplin 
Aranyláza, vagy a Szállnak a darvak:tragikus poézise,szin­
tén csak "elaltatnak". Azt hiszem, hogy a nagy filmek in­
kább felébresztenek,a világ tényleges összefüggéseire döb­
bentenek rá, s ezzel felrázzák az embert a hétköznap által 
teremtett bódulatból. Csakhogy ezzel még mindig nem jutot­
tunk el problémákhoz: hiszen a film valóban más eszközök­
kel közli mondanivalóját a nézővel, jobban igénybeveszi 
spontán reakcióit, leköti és "diktatórikus" módon vezényli 
érzékeit és gondolatait, s ez mintha ellentmondana a művé­
szi film "felébresztő" tudatosító szerepének* Valóban, a 
film mélyebb közlőéreje, evokaclója egy ellentmondás meg­
oldását jelenti, s maga a film közege ennek az ellentmon-
dásnak dinamikájában ragadja meg a nézőt: a spontán hatás 
és a művész élménykülönbségére és sajátos ellentmondására 
gondolunk. 

Kisebb, vagy nagyobb mértékben minden művészetnél 
megtaláljuk a hatás e két pólusát, de csak a film élezi 
ellentmondássá ezt a különbséget. Gondoljunk a menekülő 
ember filmképének hatására: a néző együtt száguld a sze­
replővel, s ezzel egy olyan látszat-aktivitást vált ki be­
lőle, mely spontán hatásával elfelejteti a száguldás cse-
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lekménybeli okát, értelmét, hazug vagy igazi funkcióját 
stb. Ugyanígy a tárgyi hitelesség, a fotografikus közvet­
lenség azonnal sugallja - ismét spontán reflexeink számá­
ra - az egész igazságának élményét - és nem szabja felté­
telül a valósággal való élménybeli összehasonlítást.A film 
egész apparátusa - melynek elemeit az előző fejezetben 
láttuk - ezt a spontán hatást épiti kit a filmtér illúzió­
ja, a felfedezés látszata, a tárgyi valószerűség, a szim-
bolumszerüség, mely a dolgok immanens magyarázatát adja 
stb. mind arra szolgál, hogy megteremtse a néző szubjektív 
kapcsolatát az ábrázolt világhoz, A film tempója. történé­
sek "sebessége" aztán megakadályozza, hogy utána gondol­
junk a hatásnak, és lemérjük igazságát. Az ember "nem ér 
rá" gondolkodni, rá van utalva a spontán reakció tolmácso­
lására. S ha ez a tolmács semmit sem mond,ugy maga a spon­
tán hatás bilincsel le. Innen érthető meg az az ismerős 
jelenség is, hogy a nézőtéren ülve más a véleményünk a 
filmről, mint a mozi elhagyása után, vagy esetleg néhány 
nap múlva. Mig a képek peregnek, a sziporkázó fordulatok 
lekötnek, addig foglyai vagyunk érzékeinknek - spontán re­
akcióink magukkal ragadnak, s csak később hökkenünk meg, 
hogy mindez a nagy hatás, élmény nélkül, üresen futott, s 
mi csak gépiesen követtük a film "parancsait" - noha e pa­
rancsok semmit sem mondtak. S fordítva: néha a már kiala­
kuló művészi élményt töri össze a film által müvószietle-
nül alkalmazott "hatásosság", az effektusok halmozása -
itt tehát a spontán hatás a művészi élmény ellenében mű­
ködik. 

A film közegében tehát elválhat egymástól, sőt szem­
bekerülhet egymással a spontán hatás és a művészi élmény. 
Ez a lehetőség a szub.lektiv részvétel illúziójából követ­
kezik. Schiller egy Ízben a műfajok különbségét a kővet­
kező paradoxonba foglaltat a "drámai cselekmény előttem 
mozog, az epika körül én magam mozgok, mig az velem szem­
ben mozdulatlan, mintegy áll". Sz a mélyreható észrevétel 
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mindkét műfajban kiemeli a mti és átélő különállását, a mü 
mindkét esetben rajtam kivüi áll. A film viszont egy olyan 
látszat-szférát teremt, melyben a cselekmény látszólag az 
én élményeimben bontakozik ki, nem áll velem szemben, ha­
nem a velem való szoros kapcsolatban alakul. Itt aztán a 
spontán reflexeknek sokkal nagyobb jelentősége lesz, mint 
a többi művészetek esetében. A művészi élmény csak erre a 
spontan hatásra támaszkodva bontakozhat kit egy-egy mozdu­
lat, vagy arcjáték spontán hatása mond el igen fontos dol­
gokat a cselekmény megértéséhez. A benneélés illúziór1a itt 
a mü tartalmával való kontaktus kizárólagos eszköze lesz. 
A regényt letehetem, elgondolkozhatok alakjain, s megfor­
málhatom - tőle "függetlenül" véleményemet; a színházban 
a színész és a kulisszák "valószerütlensége" állandóan fi­
gyelmeztet a játék distanciájára, a benneélés itt azonnal 
összehasonlítást jelent a valósággal. A filmen a spontán 
hatás uralma nélkül nem értem meg az ábrázolt világot, a 
benneélés a közlés befogadásának feltétele lesz. 

Ebben áll a film hatásának ellentmondása: a művészi 
élmény a spontán hatásba csomagolva kerül a nézőhöz, 
csakhogy ez a spontán reakció el is fedheti a tartalmat, 
vagy önállósulhat üres, bombasztikus hatást is jelenthet, 
mely "mögött" művészi értelemben semmi sincs. 

Sz a benneélés - mint spontán hatás - azt jelenti, 
hogy a történet csak nekem szól, intim tanuja vagyok az 
eseményeknek, szinte csak számomra tárul fel a világ. A 
premier plánban siró asszony szemei csak nekem szólnak, 
ilyen közelről, ennyire intim közelségből csak én láthatom 
ezeket a szemeket. Az elbeszélés tehát direkt nekem szóló 
formában bontakozik ki. Majd a film nyilvánosságának elem­
zésekor látni fogjuk, hogy ez a privát hatás mennyire a 
mozgókép spontán hatásához tartozik: mindenkihez külön-kü­
lön szól a film. Mig a színpadon a közönség együtt éli át 
a megrendítő katarzist, addig a film esetében már lehető-. 
Bég nyílik arra, hogy a "mindnyájan" élménye helyett az 
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"én és mindenki külön-külön" hatása lépjen. Csak én lehet­
tem olyan intim kőzelsgóben a siró hercegnövel, csak én 
lehetek egyenrangú és megértő partnere a nagy detektlvnek. 
A privát, csak nekem szóló "stilus** jelensége foglalja 
össze a film spontán hatásának sokféle elemét, a reakció 
feltételeit, vagyis a nekem feltáruló dolgok érzését, mű­
ködni kezdenek az első ábrázolási szféra elemei. Ezen ke­
resztül "bilincsel" le a szép női arc, a pompás ruha, an­
dalító zene stb. 

A művészi filmnek tehát egy ellentmondással kell 
megbirkóznia t egyrészt ki kell alakítani a spontán hatás 
atmoszféráját, mellyel a nézőt egyedi, privát mivoltában 
megragadja - másrészt tul is kell mennie ezen a hatáson, 
meg kell szüntetnie a "csak nekem szóló" közlésmódot.Olyan 
nagyjelentőségű filmek esetében, mint a Negyvenegyedik, 
vagy az Országúton már nem beszélhetünk a csak nekem szóló 
hatásról, ott már a mellettem ülők részvétele és megrendü­
lése is fokozza saját élményeimet. A filmgiccs ellenkező 
irányba haladt a spontán hatást állandósítja. Hatásának 
alapja épp az a beállítottság, hogy a "osak neked szólok", 
hogy "te is ilyen lehetsz**. Tehát: kielégíti a néző spon­
tán igényeit, társadalmi vágyalt. Itt a spontán hatás ön­
állósul, tulajdonképpeni céllá nőt az egymástól elszige­
telt atomizált publikum szórakoztatásává. Hiszen a giccs 
csak addig élvezhető igazán, mig nem jut eszembe, hogy 
szomszédomnak a kopasz, megtört úriembernek is ugyanazt a 
boldogságot Ígéri a kép mint nekem. A közős élmény legki­
sebb átélése nevetségessé teszi a "hatást". 

A spontán hatás "szuggessziv" ereje tehát a film 
technikai közegének csupán lehetősége. Hogy ml lesz belőle 
- művészi élmény, vagy giccs-szerű hatásvadászat - az már 
nem technikai problémát a tartalom kérdése. Lássuk előbb 
a giccs szerkesztésmódját, miként áll meg a spontán hatás 
lehetőségénél, s aztán térjünk rá a művészi film evokativ 
hatásának elemzésére. 
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A giccs a közvetlen hatás "szuggesszióját" egy tar­
talmi fordulat révén teremti meg: a látható világ, a mese­
szövése valóságosnak mutatja be a néző illúzióját, a sze­
replökkel kapcsolatos vágyait. Amit a társadalom nem tud 
megadni neki az életben, azt a film álomvilága produkálja 
számára: itt a szegény könnyen gazdag lehet, « gazdag nem 
olyan kegy et len, mint az életben, - a kivételben egy "külö­
nös" eset felnagyításában kiegyenlítődnek a társadalmi kü­
lönbségek, s az ember boldog lehet. Alapállása tehát a va­
lóság illuzórikus látszata, az élet elé tartott spanyol­
fal. Hatása azért nagy, mert a néző a film közege révén 
belép ós jelen van egy olyan világban, melyet vágyai irá­
nyítanak ; a képeket nem a valóság,hanem a "jó lenne" vágy­
álma vezérli, tehát a néző jelenléte egyben irányító "ott 
lét". A gicos a kispolgár hazug világának kivetítése»mely­
be mint néző örömmel "lép be": ssolliptlkus vándorlás ez a 
társadalmi illúziók világában, melyhez a film adja meg az 
alvajárás technikai feltóteleit. 

Gondoljunk a spontán hatás másik jelenségére: az 
azonosulásra. A néző minden további nélkül azonosítja ma­
gát a győzelmes cowboyjal vagy a szép tengerésztiszttel és 
Így ha a hős megkapja az áhított nőt - az az ő sikere is. 
Persze az azonosulás azon a látszaton alapul, hogy a néző 
a népszerű hőssel azonos szituációban gondolkozhat ée mo­
zoghat - a film ugy mutatja meg a helyzeteket, hogy a néző 
a főhőssel együtt ismeri fel, mit kell tennie, s ezzel 
egyenlő lesz vele. /Sőt néha még előbb ismeri fel a teen­
dőket, s ezzel még több lesz mint Gerard Philippe!/ A mű­
vészi filmben nem jön létre ilyen primitiv azonosulás: a 
mély együttérzés egy sorsbeli, lehetőségbeli közösség ki­
fejezése csupán. Érdekes megjegyezni, hogy azok a kísérle­
tek, melyek olyan filmet akartak csinálni, ahol a néző -
azaz a kamera - maga tájékozódik: -"mintha én lennék ott"-
nem sikerültek. /Meyerhof: Tonfilm und Wirklichkeit. Berlin* 
1949. 17«old./ A néző magát akarja látni a vásznon és ugy 
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azonosul vele* A szuggessziv hatás tehát a néző belső il­
lúziójának spontán szükséglete erősiti meg, s nem a film 
technikai közegének sajátságát csak lehetőség, melyet a 
giccs egyszerűen kihasznál. 

Persze a giccs ma már finomabb eszközökkel dolgozik, 
nem direkt módon elégíti ki a kispolgári néző vágyait, ha­
nem kerülő utón erősiti meg illúziójában. Arnheim már lát­
ta, hogy a modern giccs sémája már nem a "bankigazgató el­
veszi a gépirólányt", tehát a társadalmi ellentétek kivé­
teles kiegyenlítése, hanem egy hazug "társadalomkritika*': 
bemutatni a gazdagok világát, de ugy, hogy a kispolgár 
fölénye derüljön ki belőle - a "gazdag sem érhet el min­
dent". Tehát a séma: a "gazdag el akarja venni a gépiró­
lányt, de az, bár belemenne az alkuba - azt mégis vissza­
utasítja". A giccs alapja itt ismét a kivételes eset - a 
bankár "általában" nem akarja elvenni a kisasszonyokat -
de ezt az elutasítás szentimentális gesztusával leplezi el. 
A bulvárfilm legújabb sémaja,hogy a sikerekben gazdag hős, 
- aki megtestesítője a néző Illúzióinak és vágyainak - az 
utolsó fordulóban lemond sikereiről, s szentimentális for­
dulattal visszavonul /ld. Aranyszimfónia/. Itt minden ma­
rad a régi, csak az utolsó mozzanat elleplezi a direkt 
giccs-tartalmat egy szentimentális /tehát megint csak 
giccs-szerü/ ecsetvonással. Mindezekben az esetekben a 
spontán hatás dominál, csak egy más szerkezetű spontán ha­
tással /szentimentális fordulat/elleplezi önmagát - s tár­
sadalomkritikainak látszik. /Milyen rosszul élnek a gazda­
gok!/ Az érzelmi-ideológiai tartalom viszont csak annyi, 
hogy itt kielégül a kispolgár társadalmi "felháborodása" 
s ezzel a kerülőuttal minden felháborodás nélkül beleil­
leszkedhet a társadalomba. 

Hogyan jut el a realista film a művészi élményig? 
Ugy, hogy átalakítja a látás illúzióját a láttatás felfo­
kozott valóságszerüségévó. Mikor belépek világába, -akkor 
még a látás spontán reakciói vezérlenek. De amikor a mese 
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egy olyan válaszú thoz érkezik, ahol vagy a valóságot, vagy 
a xxéz6 Illúzióit kellene követni, akkor a valóság apellál 
és kegyetlenül széttöri ezeket a reményeket. Nem azt lá­
tom, amit szeretnék, noha mint résztvevő látszólag magam 
is ott vagyok, ahol a cselekmény eldől. Állandóan remélem 
a dolgok jobbrafordulását - spontán vágyaim tehát ezt a 
kívánságot szegezik szembe a képpel - s aztán azt kell 
látnom, hogy az élet legszebb illúzióimat huzza át a leg-
kegyetlenebbül. A látás szubjektív élménye, a spontán át­
élés itt arra kényszerül, hogy szembeforduljak önmagammal, 
spontán vágyaimmal és a látottaknak adjak igazat: ebben a 
világban én is ezt az utat jártam volna. Látnom és belát­
nom kell törvényeit. Épp a részvétel szubjektív élménye, a 
kiélezett snontán reménységek stb. készítik elő a valóság 
művészi megértésének élményét. 

Ebben a művészi szférában aztán a spontán hatás esz­
közei elhalványulnaki A hűtlen asszonyok c. filmben szinte 
már észre sem vesszük XI villogó kebleit, divatos ruháit, 
környezetének kellemes tónusait - ami bennünket lebilin­
csel, az nemcsak a közvetlenül látható felszín, hanem a 
világot mozgató erők játéka. A közvetlen hatás itt felol­
dódik a mélyebb problémák élményében: figyelmünket, rész­
vételünket átirft^yitjy ezekre a rejtettebb rétegekre. Íz­
zel az átvezető szereppel Nel is tűnik" i látni és átélni 
csak az ábrázolt világ problémáját lehet. 
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III. 
ÚT A TARTALOM FELÉ, 

A FILMSZERŰ MEGJELENÍTÉS 

1. Néhány vonás a filmszerű tartalom „határaihoz" 
(Mi az, amit már nem tud ábrázolni a film?) 

ÁB ut a tartalom felé a témánál kezdődik. A filmtéma 
a tartalomhoz vezető közeg, s egyben maga a tártalom. K5-
asegt amennyiben szerkezete olyan filmszerű tulajdonságok­
kal rendelkezik, melyek a tartalmat élményként tudják kö­
zölni a nézővel - tartalom» amennyiben mint cselekmény, a 
valóság egy-egy mozzanatának kiemelése, és tartalommá for­
málása. A film tehát már itt, a *frT#f rnggjazdi a valóság 
szelektálásátt kiemeli azokat az élettényeket, eseménye­
ket, melyek filmen elmondva mélyebben tárják fel Önmagukat, 
s lényegesebb képet adnak a valóságról. A film műfajának 
tehát éppúgy megvannak a tematikus határai, mint más művé­
szeteknek, bizonyos témákat csak az átélhetőség csökkenése 
árán tud közölni velünk, sőt vannak olyan jelenségek is, 
melyek kivül állnak ábrázolásának világán. Bajsoljuk meg 
először ezt a határt, s aztán menjünk tovább a közlésmód 
tartalmi elemei felé. 

Vegyük először egy korszak morális, világnézeti raj­
zát. 

A Vörös és fekete c. Stendhal regény megfilmesítése 
során igen filmszerű fordulatok adódták« Julien félszeg 
udvarlása Renalnének, a kaland jelenet a de la Mole palo­
tában, a templomi gyilkosság stb. Azonban ezek a rendkívül 
elevenen megragadott képek minden kifejezőkészségük dacára 
sem tudták érzékeltetni a regény egyik alapmotívumát, hogy 
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Julien miért lett hanton rajongó, miért választotta példa» 
képül Napóleont, miért élt benne a francia forradalom el­
késett pátosza, s végül hogyan vezérelte ez a késői ideál 
egész életét. Amit látunk a sorsának, életútjának, társa­
dalmi környezetének, rendkívül lenyűgöző "külső burka". A 
film legfeljebb arra képes, hogy az egyes lépések közvet­
len indokait érzékeltesse - de azt a belső világnézeti, 
etikai teljességet, melyet a regény feltár, s melyből a 
XII.sz. francia fiatalságának átfejlődését láthatjuk a 
Louis Philippe monarchia cinikus lovagjaivá, vagy elpusz­
tuló névtelen mártirjaivá - ez a világnézeti háttér lema­
rad az ábrázolásból. 

A másik ilyen határkő a belső összeomlás teljes raj­
za, melyet a regény, vagy a novella tud nyújtani. Gondol­
junk Tolsztoj Iljics Iván halála c. novellájára: az itt 
ábrázolt sors és probléma már teljesen kivül áll a film 
konkrét lehetőségein. A külső cselekmény rendkívül kevés 
ahhoz, hogy a látható ágba állítva feltárja a belső folya­
mat teljességét. Hiszen a téma "csak" egy gondolati pár­
baj, önmagával "csak" egy katarzist hogyan kéri számon a 
halál egy elfecsérelt, rothadt formákban elélt élet értel­
mét vagy értelmetlenségét. A novella kísérteties ereje ab­
ban áll, hogy Iljics Iván a maga teljes embertelenségében 
áll egyszerre önmaga előtt, prózai, álmeggyőződései, a ha­
talom adta támaszai nélkül, s rá kellett ébrednie emberi 
ürességére. A film csak utalni tudna ezekre a mélyen az 
egyén öntudatában lejátszódó folyamatokra, azokat kifejte­
ni már nem lenne képszerű ereje. A belső dialógus, a mono­
ton vívódás lelassítaná a film képszerű dinamikáját, s ez­
zel elvesztené "filmszerűségét". 

A film döntő szelekciós elve: olyan élettartalmakat 
választani, melyek a cselekmény folyamán mozdulatok, gesz­
tusok áttételón keresztül teljes tartalmukat érzékeltetni 
tudják. Amennyi itt önmagáért beszél, a film analitikus 
látásmódja során kibontható - anélkül, hogy megállítaná, 
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vagy félretolná ezt a tovarohanó cselekményt - az lesz a 
film leghálásabb témavilága. Ahol az emberi, vagy társa­
dalmi tartalom mélyebben rejtőzik a cselekmény mögött, azt 
megelőzően, vagy követően merül fel az emberek gondolatai­
ban, vagy megközelíthet étlen érzelmeiben van centruma -
ott a film csak másodlagos erejű produkcióra képes. 

2. A cselekmény a drámában és a filmen 

A film alapvető műfaji sajátsága, hogy világát és hő­
seit a jelenben zajló, éppen történő cselekményben, a 
"mostban" ábrázolja. A cselekmény minden lényeges mozzana­
ta szemünk előtt bontakozik ki, a film dinamikáját a jele­
netek állandóan jövőbe törő és mégis mindig jelenben tör­
ténő jellegének ellentmondása határozza meg. A Biciklitol-
vaj ok minden mozzanatát ebben a történő mostban élem át: 
a kerékpár kiváltását a zálogházból» a meglopást, a keser­
ves keresést és a sikertelen visszaszerzési kísérletet. S 
ugyanakkor érzem,hogy ez a "most" újra meg újra felbomlik: 
a jelenben zajló pillanatok magukban hordják az elkövetke­
zőt, és egyben összefoglalói, "értelmezői" az eddigieknek. 
A zálogház jelenet, a jósnőnél tett első látogatás a "min­
den jól megy" hangulata már sejteti, hogy valami rossz kö­
vetkezik. As ábrázolás tehát a jelenidő elmélyítésével tul 
is megy a jelenidőn: a fordulatokat csak ugy tudjuk átél­
ni, hogy elkísér bennünket az a kép, melyből mindez ki­
nőtt, s átérezzük a feltáruló homályos lehetőségeket. A 
film a cselekmény idődimenzió.1át összesűríti a jelenbe és 
innen bontja szét ismét, az átélés művészi élményében. 

A filmcselekmény jelenidejének ez a dialektikus sa­
játsága egyben választóvonal is: elválasztja a mozgóképet 
a dráma és a novella műfajától. Hiszen a cselekvés dinami-
kaját nemcsak a film teszi meg as ábrázolás gerincévé: a 
dráma és a novella is as emberi tevékenység felől köseliti 
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meg a valóságot. Csak másképp. Á drámában a látható .leien, 
és a cselekvés .lelene elválik egymástól: csak az összefog­
lalót döntő jellegű cselekvés játszódik szemeink el6tt. A 
hősök legtöbbször készülnek valamit tenni, vagy már meg­
történt eseményekhez foglalnak állást, ezekhez alakítják 
ki cselekvő viszonyukat. Benne élnek a tevékenység dinami­
kájában, de a dráma azokat a pillanatokat emeli ki ebből a 
láncból, melyben a részvétel emberi, világnézeti, morális 
stb. gazdagsága is látható. A puszta tett őnmagában"üres", 
a hozzá való sajátos viszony teszi élővé, egyénivé, és 
egyben társadalmilag jellemzővé. Az analitikus dráma /a 
késői Ibsen, Hoffmanstahl/ a jelenidő eme megkettőzését a 
multidő és jelenidő kettősségévé egyszerűsítettet egy tel­
jesen lezárt elmúlt cselekmény gondolati ujraélésére fo­
kozta le a drámát. Ezzel megkezdte a dráma műfaji felbom-
lasztásáts elbeszélővé, epikussá változtatta. As igazi 
drámában jelenben folyik a cselekmény, esek a ssinlkép, a 
látható játék tolódik el a cselekvés egyéni, világnézeti, 
morális egészének ábrázolására. A jelen a benne élők szel­
lemi, etikai viszonyán keresztül jelenik meg. III.Richard 
bérgyilkosainak tettében nem a gyilkosság maga a lényeges, 
ez csak záró-mozzanat, - sokkal fontosább a két gyilkos 
morális megrendülése, a gaztetthez való tudatos viszony, a 
belső katarzis, mely egy egész kor felbomlására vet fényt* 
Máshol aztán a ténylegesen jelenben lezajló események szí­
nen kívül történnek, - amit látunk az a dialógusok cselek­
ményei ki hogyan, milyen szellemi arculattal, szándékkal, 
indítékkal, milyen érdekből vesz részt benne stb. A tény­
leges tevékenység - jó lehet a jelenben játszódik,itt is -
nem közvetlenül áll a látható jelen centrumában* 

Xbből a szempontból a film sokkal közelebb áll az 
epika ábrázolásmódjáhozt a realista regényben a világ meg­
jelenítésének központjában az emberek cselekedetei állnak, 
a cselekmény sokrétűségén keresztül bontakozik ki egy-egy 
korszak, egy-egy szociális tipus kontúrja. Gondoljunk axv 



ra, hogy Bovárraé alakját mi teremti meg: kacér házassága» 
kicsinyesen nagystílű szerelmi élete, a kisvárosi kalan­
dok szürke, soknak képzelt sora. Tehát: esetek, emberi 
cselekvések, sajátosan, formált tevékenységek. Itt az áll 
előttünk, hogy mit tesznek az emberek, s mi lesz ezekből 
az egyéni tettekből, hogyan lesz az egyéni tevékenységek 
egymást keresztező hálójából - objektiv cselekmény, egy 
kor, egy világ mozgalmas képe. Az ábrázolás "alapszerkeze­
te" tehát közös a filmével: mindkét esetben az emberek 
látható, átélhető tevékenységéből nő ki a cselekmény, az 
ember s a világ képe. 

Azonban rögtön utalnunk kell azokra a lényeges kü­
lönbségekre, melyek ezen az azonosságon belül működnek. A 
regény egy-egy kor egészét, sokrétű és szerteágazó szociá­
lis és emberi komponenseit tudja ábrázolni. Gondoljunk ar­
ra,hogy Tolsztoj regényeiben a cselekmény fő vonalát meny­
nyi párhuzamos szál alkotja, melyek egymásmellett futnak, 
egymást keresztezik, hogy aztán ismét elváljanak stb. A 
film egyenes vonalubb az epika szerkesztésmódjánál, egy 
ember vagy egy esemény sorsát követi főbb állomásain ke­
resztül, s a mellékszálekat legfeljebb csak hangulatilag, 
érzelmileg jelzi. A film egyenesvonaluan szerkeszt, 8 szá­
mára ez az extenzív sokrétűség elérhetetlen: csak mozzana­
tokat ragadhat ki a világból, és ezen mozzanaton belül 
alakltja ki intenzív gazdagságát, melyben képet nyerhetünk 
erről a világról. Persze még itt is az epika területén 
mozgunk: a novella az az elbeszélő műfaj, mely egy vélet­
len mozzanat "eset" intenzív mélységét, emberi tartalmát, 
társadalmi szükségszerűségét villantja fel. A film műfaja 
a novella szerkesztési elveihez . áll legközelebb, később 
látni fogjuk, miben áll itt a konkrét hasonlóság és sajá­
tos különbség. Most csak annyit szögezzünk le, hogy a film 
az epikához hasonlóan az emberek tetteiből épiti fel ké­
pét. 
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Itt, ezen a közösségen belül jelentkezik a másik lé­
nyeges különbség. A film jelenideje más árnyalatú, mint a 
regényé. Az epika jelene mindig egy visszapillantás, az 
Író elbeszél egy már megtörtént, lezárult eseményt, utalá­
sai, az események "pátosza" mind magukon hordják ezt a 
tényleges jelen felé törekvést - az elmúlt jelleget. Az 
epikus nyugalom ebből a változtathatatlanságból ered: -
"igy történt". Ezt a lezártságot azonban az epikus jelen 
egy eldöntetlenségben, egy állandó születésben állitja 
elénk: ha egy már ismert regényt újraolvasunk, akkor is az 
az érzésünk, hogy a fordulópontokon "esetleg" másképp tör— 
ténhet még a dolog, "talán" más, kedvezőbb irányt vesz a 
szereplők sorsa. S csak ezen a reménykedésen, a látszat­
jelen lehetőségekkel teli dinamikáján érezzük újra meg új­
ra felderengeni a már megtörtént, változtathatatlan,elmúlt 
idő atmoszféráját. A filmen a látható közvetlenség,a rész­
vétel illúziója más szerkezetet ad a jelennek: bár a film 
is egy elmúlt eseményt mond el - a lezártság, a befeje­
zettség, a múlt idő atmoszférája szinte teljesen feloldó­
dik a jelen illúziójába. A múltból a jövőbe futó esemé­
nyek, emberi tevékenység alakulása a jelenbe fut össze - a 
múlt jelenné változik, és a "most" dominál. Ezért a film 
spontán hatásának egyik legfontosabb komponense, - ahogy 
az eldöntetlenség atmoszférájában, a kibontakozás több 
irányú lehetőségében mutatja meg az eseményeket. Eléri-e a 
menekülő a vonatot, vagy nem, megérkezik-e a felmentő se­
reg a kivégzésig vagy sem - minden kommersz film patentjai 
között szerepel a lehetőséggel való ilyenfajta játék. A 
film tehát másként nyúl a lehetőségekhez is: az epika a 
lehetőségeket arra használja fel, hogy megmutassa egy-egy 
ut szükségszerűségét. A regényben a döntő fordulatok nem 
oda vannak kihegyezve, hogy miként dönt a hős különböző 
lehetőségek között, hogy sikerül neki egy-egy lehetőséget 
kiaknázni a másikkal szemben, sőt a nagy regények kerülik 
ezt a pittoreszkszerüséget. A filmen viszont minden jelen-
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tős állomásnál felmerül ez a még élő, választási lehető­
ség: ugy ahogyan a jelenben élő ember gyakorlata számára 
az élet utjai és zsákutcái felmerülnek. 

A cselekvés "most"-ja, az aktiv jelenidő tehát meg­
szabja a hős és tettei közti kapcsolat mikéntjét is.A film 
számára az a lényeges, amit éppen tesznek a hősök, az ép­
pen cselekvő embert állitja az ábrázolás centrumába. Hogy 
miért teszi épp ezt, ilyen morális, világnézeti, érzelmi 
indítékokból jutott el eddig a tettig, hogy milyen konkrét 
kapcsolat van tehát a cselekvés és hős között - ez a film 
"jelenidejébe" csak utalásként fór bele. Persze a film is 
fényt dérit ezekre a mélyebb összefüggésekre, művészi hi­
vatása épp abban rejlik, hogy feltárja ember és kor, tet­
tek és indítékok, társadalmi és egyéni motívumok összefüg­
gését. Csakhogy ezek az összefüggések a filmen mindig a 
képek és gesztusok utalásaiban jelennek meg - s majd csak 
a film egészének összbenyomásában válnak egyértelmű Íté­
letté. Míg a drámában pl. a tett és emberek kapcsolata a 
cselekmény minden lényegesebb csomópontján pregnáns Össze­
foglalást nyer - mit akar a hős és miért teszi "ezt" - ad­
dig a filmen csak a záróképben egésszé váló történet adja 
csak meg a kulcsot az egyénhez, cselekményhez és annak mé­
lyebb rugóihoz. A hős közvetlenül benne él tetteiben, s 
ezek jellemzik őt magát. 

Sőt, a filmen a magyarázatok sokszor egyenesen át-
élhetetlenek, érthetetlenek. A film sajátos beállítottsá­
got teremt a nézőben: mindenki érezte már közepes filmek 
esetében, hogy nem figyel a dialógusra, nem tudja gondo­
latait a hosszúvá vált vitára koncentrálni, viszont néhány 
cselekvő mozzanatból mindent megért. Az ember a cselekvő 
hősre figyel, s indokait, elméleti fejtegetéseit csak ki­
egészítésként éli át, s ha ez több, mint amit a közvetlen 
tettek el tudnak viselni - nem is hallja őket. Mégpedig 
nem a mondott szöveg "nehézsége" miatt, hiszen a drámákban 
sokkal elvontabb, összetettebb dialógusokat is élvezettel 
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hallgatunk. Ezzel függ össze az is, hogy nem a dialógusok 
csattanó replikáira emlékezünk majd vissza - mint a dráma 
esetében - hanem a jelenet cselekvő részére, a jellemző 
tettekre, és az ezt kisérő, megvilágító, ehhez tartozó 
konkrét dialógusra. A film a cselekvés és cselekmény köz­
vetlenségét ábrázolja. A néző résztvevője lett egy pergő 
eseménynek, s ezzel figyelme, várakozása magát ezt a cse­
lekvő pillanatot illeti, s amint ebből az előretörő cse­
lekményből egy elvont dialógus, magyarázó "betét" miatt 
kiesik - azonnal megszűnik a kontaktus. Szert nem tud a 
film olyan komponenseket felvenni,melyek ezt a pergő "mus­
tot" megállítják, ahol a cselekvés "megáll" - az okfejtés, 
intellektuális áttekintés kedvéért. Hig a drámában a cse­
lekmény menete, a dialógusok és monológok intellektuális 
közegében vannak beágyazva, addig a filmen a cselekvés 
mozzanatai foglalják magukba a dialógusokat. L szavak ér­
telmét a látható és jellemző tettek teszik konkréttá, át­
érésbe tővé. Rövidem a filmen a beszéd a cselekvésnek van 
alárendelve, a cselekvő mozzanatok részét képezi a képben 
összefoglalt helyzet alkotóeleme lesz. Chaplin filmjei óta 
tudjuk, hogy a képben kifejezett, gesztusokban, furcsa 
tettekben rejlő komikum sokkal erősebben hat, mint a sza­
vakban sziporkázó vices az előbbi egy-egy helyzetet, em­
bert, sőt társadalmat is jellemezni tud, spontán közvet­
lenségében élhető át, mélyebben megragadja érzelmeinket. 
Ma már szinte közhely, hogy a drámák, vagy elbeszélések 
filmre ültetése nem lehet egyszerű szemléltetése a szöveg­
nek - meg kell találni azt a sajátosan filmszerű uj egysé­
get, melyben ezek a tartalmak kifejezhetők: a szó intel­
lektuális hegemóniájáról a kép érzéki elsőbbségére kerül­
jön át a hangsúly. Ugyancsak erre a "helycserére" mutat az 
a filmdramaturgiai jelenség is, hogy sokkal kifejezőbb a 
dialógus, ha csak a figyelő arcot látjuk és csak halljuk 
a beszélőt, vagy hogy az igazán megrázó jelenetek sohasem 
a hosszú, kimagyarázkodó párbeszédekből, hanem egy-egy 
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elemi erejű rövid mozzanatból épülnek fel, mellyel ezek a 
"szövegrészek" zárulnak. A szó mindenütt a cselekvés kön­
tösében jelenik meg, s ezzel a film közegében cselekvéséé 
transzponálódik. Amint nincs meg a szavaknak ez a cselekvő 
"burka** - át élbe tétlenné válnak, s elvesztik mélyebb ér­
telmüket is. 

Ezzel azonban nemcsak a dialóguaojs. Jielyét irtuk kö­
rül: a film kialakítja a maga sajátos szerkezetű beszéd­
stílusát is. A dialógus az aktuális cselekvés része, ezért 
funkciója abban áll, bogy az emberek tetteit közvetítse, s 
nem lép önálló igénnyel elénk. A jó filmek dialógusaiból 
igy hiányoznak az összefoglaló replikák, a gondolati visz-
szapillantások, a szavakban lefolyó,a belső elemzések. Nem 
a szavak mennyiségéről van tehát itt szó, nem az teremti 
meg a filmszerűséget, hogy keveset beszélnek a filmen, ha­
nem az, hogy a dialógusok az emberek közvetlen cselekvő 
érintkezésének eszközei, és nem egy intellektuális distan­
cia kifejezései. A párbeszédnek inkább átvezető, összekötő 
szerepe van, a közvetlen tevékenység alkotórésze, és ezért 
másodrangú szerepet játszik a képben adott történés mel­
lett. 

A hangosfilm tehát egy minőségi egyensúlyt követel a 
hang és kép, beszéd és tett között: a rendezőnek mindig 
tudnia kell, mi az, amit el kell mondani, és mi az, amit 
csak cselekvően lehet ábrázolni, mi az tehát, ami szavakba 
foglalva már nem "látható" a film világában. 

unnék a sajátos szerkezetű, "minőségű** beszédnek 
igen jó illusztrációja a forgatókönyv szövegrésze. Csak a 
dialógusból szinte semmit sem értünk, csak összefüggéste­
len foszlányokat hallanánk, - érthetetlen lenne a történet, 
mert fő vonala látható, a cselekményben fut. 

A Békében élni c. filmben pl. egy malac elszalad a 
ketrecéből. A gazdaasszony leteremti a két gyereket, hogy 
miért nem vigyáztak jobban - s elzavarja őket, keressék 
meg a szökevényt. A következő szöveg már az erdőben hang-
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zik el, - a látható kép nélkül érthetetlenül: a két ameri­
kai menekült beszélget, s látjuk a nyársrahuzott malacot. 
A beszéd közvetítő funkciója itt világos: a cselekvés köz­
vetlenségének, mozzanatainak része, "összefogó" fonala. 
René Clair kissé paradox túlzással, de helyes érzékkel 
szögezi le ezért: a hangosfilm akkor jó, ha egy süketnéma 
is megérti a történet fő összefüggését, mig a drámában a 
vaknak kell boldogulni". A filmen a vizualitás dominál, 
saját dinamikájába olvasztja bele a "hangot". 

Persze a hangosfilmre való átállás művészi válságot 
is jelentett, s nemcsak e két hamis szélsőségben zajlott 
le. űj műfaj született, de még nem ismerték ábrázolási 
törvényeit. Hosszú időbe került, mig ikerült megtalálni 
azt a dinamikus egyensúlyt, melyben a szó erősiti a cse­
lekvés képszerű megjelenítését és a tettek kiemelik a sza­
vak evokativ erejét. Mert ez az egyensúly igen "ravasz" 
dialektikát rejt magában: a kimondott szó több és egyben 
kevesebb lehet a látható tettnél, emelheti és ronthatja a 
jelenet evokativ értékét. Hiszen egy-egy kép, mély kifeje­
zőerejét banális egyszerűségre fokozhatja le egy-egy "di­
rekt" szó, mely ugyan "precízen" kimondja a mozzanat lé­
nyegót, de ezzel a precizitással fel is oldja annak evoka­
tiv erejét. Másrészt a szóhoz tartozó kép nem lehet ismét­
lés, nem lehet illusztráció: a túlmagyarázott képek és a 
tulillusztrált mondatok egyaránt megtörik a jelenet átél­
hetőségét, megszakítják a kontaktust a művel, ugyanaz és 
mégis más - csak ez lehet a kép és szó dinamikus kapcso­
lata. 

A filmdialógus szerkezetének egy másik alapvető tör­
vénye ebben a küzdelemben alakul ki: a dialógus a cselek­
vés közvetítésén tul, hangulati jelző is, egy második je­
lentéssel is rendelkezik - a szavak mögött megbúvó indula­
tokkal, hangulati, érzelmi utalásokkal. Evokatív erejét 
ebből a kettős funkciójából nyeri. 



A hangosfilm utján tehát két állomást kellett befut­
nia a mii vészét éknek: először is meg kellett találni a drá­
mától különböző, sajátos filmadialógus szerkezetét, majd 
ezen túlmenően kellett megteremteni a beszédstílus "több-
értelmün, filmszerűen hatni tudó jellegét. 

Ezzel azonban egy ujabb kérdéshez érkeztünk: hogyan 
jellemzi "önmagát" a cselekmény, hogyan tudja belső tar­
talmát feltárni, hogyan tud egy világot ábrázolni? Hiszen 
a film nem kimondja ezeket az összefüggéseket, hanem meg­
mutatja, s a puszta kép erre csak ritkán képes, a cselek­
ménynek kell jellemezni,ábrázolni. Röviden: a film egy-egy 
gesztus, mozzanat, vagy jelenet segítségével értelmezni 
tudja a cselekmény elvontabb, nem látható értelmét. Ezek­
ben a mozzanatokban a történet megy a maga utján előre -de 
ugyanakkor értelmezi is önmagát, feltárja "jelentését". 
Következő fejezetünkben erről a sajátos filmszerű kifeje­
zésmóddal fogunk megismerkedni. 

3 . A gesztus, mint filmszerű kifejezésmód 

Mit értünk a "gesztus" kifejezésen, milyen szerepe 
van a film tartalmának megjelenítésében. Láttunk először 
néhány példát. Az első a Rosemarie c. film kezdő és záró­
akkordja. Egy előkelő szálló halljában megjelenik a fiatal 
és még kezdő Rosemarie - "barátokat" akar megismerni. A 
"zöldek" magabiztos ügyetlenségével éppen az őt kiutasító, 
megközelíthetetlen portástól kér tüzet. Ez a kiutasítás 
jelenti felfelé Ívelő pályájának baljós iniciáléját, s rö­
videsen már fehér Alfa Rómeóján látjuk, a már felsejlő 
pusztulás felé robogni. A történet vége ismét ez a hall-je­
lenet: egy új, éppenannyira kezdő pályatársa ugyanazokkal 
a szavakkal, mozdulatokkal, ugyanattól a portástól kér tü­
zet, és ugyanaz a kiutasítás lesz sorsa. A jelenetek pár­
huzamának értelme világos: a történet ismétlődik, a német 
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Wirtschaftswunder társadalmi rothadási folyamata állandóan 
újratermeli ezeket a tragikus eseményeket. Az uj lány tör­
vényszerűen sodródik Rosemarie útjára* Mindezt nem a kom­
mentár, nem a dialógus mondja el, hanem néhány - a cselek­
mény szempontjából látszólag indifferens mozdulat, szó, 
esemény. Ugyenaz a sokat mondó jelenet zárja & Róma 11 óra 
cimü filmet is: az összeomlott lépcsőház előtt ott áll a 
betöltetlen állásra várakozó gépirólány, akit e borzalmas 
tragédia sem tudott elrettenteni. Puszta megjelenése érzé­
keltet: a nyomor, a munkanélküli élet érzéketlenné tesz a 
társak pusztulása iránt. Ebbe a típusba tartozik az embe­
rek és tárgyak "puszta megjelenése", mely a cselekmény me­
netéhez képest "jelent valamit". Önálló mivoltukban a leg­
konkrétabb "fiziognomiával" rendelkeznek, s mégis értelmü­
ket belső gazdagságukat sorsokhoz, eseményekhez való vo­
natkozásukból merítik. Gondolunk az olasz filmek arcgaz­
dagságára „ "miliő jeleneteire"(foglalkozási típusaira stb. 
Látszólag teljesen önálló, kulisszajellegű mozzanatok, va­
lójában mégis történés, érzelmi és értelmi logikája ad 
életet nekik. 

Másik példánk a Oabirla é.lszakái-nak egyik legfonto­
sabb jelenete. Cabirla megismerkedik egy hires rendezővel, 
aki egy éjszakai csavargás után unottan hazaviszi és meg-
vacsoráztatja a lányt, ^abirlának mindez nagyon tetszik, 
hallgatja a zenét, nézi a szép szervirozást és áhítattal 
figyeli a férfit. Csakhogy csengetnek, megérkezik a meny­
asszony, s Cábiria rájön, hogy csak jóindulatot kapott, 
holott ő többet, - emberi vonzalmat remélt. S most jön egy 
igen finom gesztus: még mindig ott van arcán az együtt érző 
pajtáskodó drukk, hogy az újonnan érkezett nő ne vegyen 
észre semmit - mégis nem fogad el semmit: sem a maradék 
ételeket, sem pénzt. Bz a gesztus - a visszautasítás és 
együttérző mosoly - magyarázza tulajdonképpen az egész je­
lenetet: itt értjük meg, hogy a kis utcalány mást várt, 
emberi mivoltában ós nem szakmájában érzi magát sértve. 
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Végül gondoljunk Chaplin sajátos gesztusaira: gro­
teszk mozdulataira» melyek mindig ott törnek meg, ahol a 
normális ember csak elvétve hibázna. Ezekben a mozdulatok­
ban nem annak van értelme, amit csinál, hanem ahogyan csi­
nálja: groteszk ügyetlenségén először nevetünk, majd elko­
molyodunk, mert ügyefogyottségában magunkra ismerünk: szá­
munkra is épp oly lehetetlen a kapitalizmus átlagélete. A 
chapllni történelemfilozófia legtöbbször abból pattan ki, 
hogy épp ilyen arcot vág egy esethez, hogy épp igy emeli 
meg a kalapját, hogy valamit másképp ós mégis ugyanúgy 
csinál, mint az átlagember - s ezzel leplez le valami 
egyébként nem láthatót. Itt a gesztus egy u.i formáját lát­
hatjuk: nem az a lényeg, hogy mit tesz a hős, hanem az ma­
gyaráz, ahogyan csinálja. Tévedés ne essék: Chaplin film­
jei tele vannak a cselekvő gesztus ezernyi apró mozzanatá­
val. De ugyanakkor itt láthatjuk legtisztábban a gesztus 
eme másik formáját is: a cselekvés "hogyanjának" jellemző 
erejét. Arról, hogy miképp lép be az ajtón, egy ember, már 
sok mindent tudunk kilétéről. Olyan szokványos mozdulat, 
mint pl. a rágyújtás - melyben valóban nem a "mit tesz" a 
lényeg, rendkívül sokféle indulat, gondolat, beállítottság 
jelzése lehet, mert különbözőképpen formálva, más és más 
"hogyanba" téve - más és más lesz a jelentése. Rosemarie 
pl. ennek a mozdulatnak "hogyanjából" állapítja meg, hogy 
Hartogh még mindig szereti, s hogy még mindig lehet felet­
te hatalma: látja, hogy megremeg a gyufa a férfi kezében, 
mikor tüzet ad. 

A filmgesztus fogalma tehát nem azonos a "gesztiku-
lálással", egy-egy rikitó mozdulattal. A némafilmek leg­
többje azért hat ma olyan komikusan, mert csekély mondani­
valóját csak ezzel a heves és rikitó jelbeszéddel tudta 
közölni. Arnheim már a hangosfilm kezdeténél észrevette, 
hogy a film nem is tűri meg az ilyen kézenfekvő jelentésű 
"kifejező" mozdulatokat, ő még a színpadi játékstílus ha­
lálát siratta ebben a folyamatban, mondván: a filmen ha» 

- 53 -



lőtt kellek lesz a színész, nem kell játszania, puszta 
megjelenése "játszik" helyette. /V.ö«: Arnheimt Film als 
Kunst. Berlin, 1935* 182.old./ Ebben a gondolatban azonban 
mar benne rejlik a gesztus igazi szerepének felismerése. 
Olyan önkénytelen cselekvéssor, melyben a helyzet és a 
szereplők, az egyes hősök egymáshoz való viszonya, belső 
vonatkozása - szinte minden "játék" nélkül kiderül.! gesz­
tus viszony: emberek és szituációk, tárgyak és hősök cse­
lekvésbe feloldódó és kifejező viszonya. A gesztus belső 
vonatkozást árul el, mert kifejezi a hősök viszonyát hely­
zetükhöz, kifejezi azok kapcsolatát egymáshoz, megragadja 
egy probléma döntő magyarázatát. Mig Hamlet monológját a 
maga filozofikus mélységében,a kort és c „magét elemző gon­
dolati teljességében élvezzük ós éljük át, addig Chaplin 
"beszédét" azért élvezzük, mert a környezethez, a ruhacse­
réhez, az uj szerephez való vonatkozás teszi izgalmassá és 
rendkívül komikussá. Az eddigiek "szemüvegén" keresztül 
látjuk a jelenetet, mozdulatai, cselekvésének "hogyanja" 
lesz a fontos, mert ez "üti" az előzőket, a környezetet, a 
szituációt. A vonatkozást magát élvezzük, a jelenet csak 
ezen keresztül lesz átélhető. A szöveg ebben a keretben, 
ebben a vonatkozásban lesz csak fontos és megrázóan érde­
kes. Tehát: a gesztus egy egy jelenet összefoglalása, egy 
egy szitucáió kulcsa» igy érzékelhetővé teszi a hős és 
cselekmény általánosabb összefüggéseit is. 

A gesztus természetesen nem zárja ki a beszédet, sőt 
szerves résszé alkotja a sajátos módon vitt dialógus. A 
lényeg csak az, hogy a jelenet mélyebb, bonyolultabb ösz-
szefüggéseit egy ilyen cselekvő mozzanat foglalja össze, 
melynek a szó és a kép technika egyaránt alá van rendel­
ve. Amikor az Aranypolgár-ban Kane zsaroló vetélytársát 
Gettys-t kidobja és utána kiáltja,hogy "Én Charles Förster 
Kane vagyok", ugy ez a mondat és jelenet egy kis egység 
lesz, gesztussá nő, mert benne ennek a figurának egész 
ellentmondásos mivolta kifejezésre jut: magabiztossága, 
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önzése, célratörése és rövidlátása, embertelensége és re­
lativ felsőbbsége társai felett. Szavai nem a Jelenet mé­
lyebb értelmét mondják ki, hanem csak aláhúzzák a Jelenet 
megrázó, hirtelen megvilágító Jellegét« A gesztusban tehát 
a .jellemző tett dominál. & maga alá rendeli, kifejező cse­
lekvéssé változtatja a szó és beállítás komponenseit. 

De miért értjük meg a gesztusok Jelentését, s miért 
lehetnek olyan összefüggések sokatmondó dokumentumai, me­
lyeket nem is láthatunk? A választ az emberi cselekvés 
társadalmiságában kell keresnünk. Tetteink nemcsak célja­
ikban és indokaikban kapcsolódnak embertársaink érdekei­
hez és szükségleteihez, nemcsak tárgyi tartalmukban téte­
lezik fel a társadalmi munkamegosztás egészét, hanem a 
társadalmi együttélés olyan cselekvésformákat is kialakít 
az emberben,melyek a közvetlen érintkezés és közlés eszkö­
zei is lesznek. Az emberi dialógus és érintkezés formái 
nem korlátozódnak a beszédre: nagyon is szegényes lenne 
életünk, ha csak a kimondott vagy leirt szó révén Jutnánk 
egymással kapcsolatba. A beszédet kiséri, s bizonyos ese­
tekben pótolja a gesztus, mely egy társadalmilag kialakult 
jelzésforma bizonyos még ki nem mondható, vagy éppen el­
titkolandó gondolatok éreztetésére* Olyan cselekvés tehát, 
mely rögzitettségében, "ilyenszerüségóben" válik bizonyos 
érzelmi vagy értelmi viszony kifejezésévé. Azt mondhatnánk, 
hogy a hétköznapi élet sajátos érintkezésmódja az, mely 
fenntartja magának a "nem szólás" látszatát, s ugyanakkor 
mégis a mozdulatok, tettek párbeszédével közli a maga mon­
dókáját. Az emberek egymástól külön, sokszor elszigetelve 
"privatizálódva" - de a hétköznap révén mégis egymásra 
utalva élnek, s ez az ellentmondás teremti meg ezt az egé­
szen kifinomodott Jelbeszédet'*, melynek még az. az előnye 
is megvan, hogy villanásnyi idő alatt, igen bonyolult ösz-
szefüggéseket tud közölni, - ami ismét a hétköznap szük­
séglete. Gondoljunk a sértődöttség számos gesztusára. Min­
denki felismeri, s mindenki számára ugyanazt Jelenti ez a 
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mozdulat, arcjáték, hanghordozás stb. A gesztus funkciója 
itt világosan az, hogy társunkkal olyan szándékot is érez­
tessünk, amit kimondani éppen kényelmetlen lenne. A gesz­
tus itt egyenesen társadalmilag adott jelzés, mely révén 
meg lehet kerülni a kimondott szó "direkt" egyértelműsé­
gét, kegyetlenségét. A bizalmatlanság különböző gesztusai­
ban is egy ilyen szándék bukkan elő: éreztetjük társunk­
kal, hogy mit gondolunk róla, viszont ugy tesszük ezt, 
hogy nem mondjuk ki. tehát a szavak direkt egyértelműségé­
ben még nem döntöttünk az illetőhöz való viszonyunkban. Az 
udvarlás játékszerü formái is ilyen gesztusok: közölnek és 
választ várnak, anélkül, hogy direkt módon ismét csak a 
szavak egyértelműségében - nyilatkoznának. A gesztus azon­
ban olyan esetekben is társadalmilag adott jelzésrendszer, 
ahol nem a szándékok, vagy gondolatok közlésére szolgál­
nak, s nem az a funkciójuk, hogy az egyértelműséget kike­
rülve előbb körüljárják az adott helyzetet és embert. A 
zavarban levés vagy az ijedtség spontán gesztusait éppen-
hogy el akarja rejteni az ember, s ezek mégis "beszélnek" 
annyira, hogy a zavarban levő még jobban elveszti térérzé­
két, ha észreveszi, mennyire árulkodnak mozdulatai. Itt 
derül ki, hogy a cselekvő ember mennyire társadalmi lény: 
spontán megnyilvánulása azonnal az uj környezethez és em­
berekhez való tényleges viszonnyal reagál - ti. azzal, 
hogy nem tudja mit "illik" itt csinálni, s csak a tudatos 
kontroll leplezi ezt az őszinteséget egy "mű-otthonosSág­
gal". Vannak emberek, akik pl. lenézésüket nem tudják el­
rejteni, bármennyire is szeretnék, és igy sokszor teremt­
het kellemetlen helyzeteket egy-egy túlságosan "őszinte" 
gesztus. 

A gesztus hatásának sajátsága, hogy éreztet, hangu­
lati, érzelmi utón közli mondanivalóját, melyek értelmi­
leg csak utólag fejthetök meg. A közvetlen érzelmi reak­
ciók adják fel aztán a kérdéseket, melynek során eljutunk 
egy-egy helyzet igazi "megértéséhez". 

- 56 -



A megvető arcjátékban először nem az illető magatar­
tását tudatosltjuk, hanem belénkvág a megalázottság érzé­
se, mint spontán "megértése", érzelmi tudatosítása ennek a 
gesztusnak. Tehát spontán reakcióinkban éljük át az egyes 
tettek belső jelentését, melyet sokszor nem is tudunk pon­
tosan szavakba foglalni, noha nagyon is .161 tudjuk, miről 
van szó. Mikor pl. a Szállnak a darvak-ban a lány kétség­
beesetten tiltakozik későbbi férje ölelése ellen, s mégis 
őt választja élettársának - ez a cselekvés-sor igen nehe­
zen foglalható szavakba, viszont a figyelmes néző azonnal 
megértette, miről van szó. Ezen az alapon születik meg a 
cselekvés kifejező ereje, a tevékenység evokativ szerepe. 
melyben a szándékok sőt a tettek rejtett társadalmi rugói 
is láthatóvá és egyben mélyen átélhetővé válnak. Hiszen 
gondoljunk arra, hogy a szokások, az etikett, a divat stb. 
által formált gesztusok már nemcsak az adott egyén viszo­
nyát jelzik egy helyzethez, emberhez, problémához, hanem 
már arra is utalással szolgálnak, hogy társadalmilag hol 
áll ez az ember, honnan érkezett és milyen osztályszerü 
adottságokkal rendelkezik. Különböző szociális adottságok 
révén az emberek másképp és másképp teszik magukévá eze­
ket a szokásokat, s tevékenységükben, gesztusaikban ezek a 
társadalmi felhangok is érezhetők lesznek. Kasképpen lené­
ző pl. egy "igazi ur" és másképpen egy újgazdag, s megint 
más gesztusokban árulja el magát a valamikor jobb napokat 
látott "négy ember". Hogy mennyire társadalmilag jellemez­
nek essek a gesztusok, arra igen szemléletes példa de Sica 
Csoda Milánójának néhány jellegzetes alakja /a keménykala­
pos ur, a Don Salvatore, a nagyságos asszony/, akik a tel­
jes deklasszálódásba is magukkal.vitték eredeti társadalmi 
helyzetük valamikor kötelező cselekvésformáit. Ha itt ne­
vetségesen hatnak ezek a gesztusok, az csak azt mutatja, 
hogy ezek az emberek még mindig természetesnek veszik moz­
dulataik másokat megfélemlítő erejét; a gesztusok nemcsak 
a beszédet helyettesítő jelzések, hanem osztályszerüen kö­
telező viselkedésformát is jelentenek. 
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A gesztus evokativ erejének alapvető sajátsága egy 
paradox kétarcúság: egyrészt rendkívül sokrétű, sokvonat-
kozásu, sok felhanggal rendelkező jelenség, másrészt épp e 
sokszínűség révén vág egyértelmű hitellel a jellemzés 
centrumába« Gondoljunk pl. a Csoda Milánóban c. film egyik 
jelenetére. Íz egyik nyomortelepi lakos nem kap alamizs­
nát, mert nem tudja folyékonyan kimondani, hogy a "Fanfani 
csokoládé a legjobb". Mikor aztán a telep lakóinak kíván­
ságát egymás után teljesiti a csodálatos galamb, ez a sze­
rencsétlen ember azt kívánja, hogy múljon el a dadogása. 
Miután visszanyerte normális beszédkészségét, első dolga, 
hogy lelkesen kiáltsa a világba: Fanfara csokoládé a leg­
jobb. A jelenet igen megrázó,mert igen sokat mond. Először 
is az a szomorú társadalmi tény, hogy az emberek boldog­
ság-igényét milyen alacsonyra szállítja le a kapitalizmus 
egyik alapjelensége, a nyomor. Másrészt az a naiv együgyű­
ség, ahogyan az újra megkapott beszédkészséget felhasznál­
ja: végre ugyanolyan lehet mint társai, utolérte őket, s 
nem veszi észre, hogy még mindig milyen elesett helyzetben 
van. Aztán egy távolabbi komponens: a csokoládé dicsérete 
egy olyan ember szájából száll világgá, aki talán még soha 
nem is kóstolta meg azt, s most első szava mégis azt di­
cséri. Mármost a gesztus onnan nyeri evokativ erejét, hogy 
ezeket a sokrétű érzelmi és értelmi komponenseket kipoen-
tirozza és villanásnyi mozzanatként egyszerre közli velünk. 
Egy mozzanat kiemelkedik, összefoglal, bonyolult összefüg­
géseket érzékeltet: a sokféleség egysége. S ez a sokféle­
ség igen konkrét rangsor is: társadalmi háttér, a konkrét 
cselekmény és az egyéni alkat egy pontban egymásra találó 
vonásainak egységét jelenti. Hirtelen átérezzűk ennek az 
embernek egész tragédiáját, s egyben ennek a világnak ke­
gyetlen törvényeit is. 

A film gesztusainak mély hatása ebben az összesüri-
tettségben és robbanó pillanat-szerűségben van. Az eddig 
lappangó utalások itt élesen belénk hasítanak: a gesztusok 
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szinte sokk-szerűén közlik velünk a cselekmény belső 'ósz-
szefüggéseit, miértjeit. Egyértelműségüket tehát az élet­
nek az adott cselekménybe futó sokrétű egységéből építik« 

A gesztus tehát kibontja a pillanat belső intenzitá­
sát! a hirtelen átélés "sokkjában1* ember és világ extenzív 
bonyolultságát érezzük. Ezek a csomópontok azonban meg is 
szüntetik saját pillanatszerűségükett intenzív gazdagsá­
gukkal gyökeresen különböznek a hétköznapi élet "futó pil­
lanataitól"« csak formájuk hasonlít ezekre* Másrészt itt 
újra láthatjuk a film sajátos helyét az epikával szemben: 
az elbeszélés "epikus szélessége" csak mint eredményt ál­
lítja elő a pillanat egységét - gondoljunk 7ronszkij tra­
gikus lovaglásának kétszeri leírására Tolsztojnál. A film 
viszont "formájában" nyújtja át ezeket a döntő mozzanato­
kat a nézőnek, és csak észrevétlenül bővíti ki és szűnteti 
meg pillanatszerüségűket. 

A gesztus eme pillanatazerüsége persze a cselekmény 
extenzív idejéből táplálkozik, nem egy-egy mozdulat vagy 
cselekvés speciális tulajdonsága. Vannak jelentéktelen 
mozdulatok, melyekre a hétköznapi életben fel sem figye­
lünk, viszont ebben a képben mégis megrázónak érezzük: 
azért, mert ezt a mozdulatot egy cselekménysor készítette 
elő, s benne elrejtve és mégis megmutatva ott lüktet az 
egész eddigi történés lényege, atmoszférájának varázsa, 
önálló hatását az teremti meg, hogy teljesen feloldódik a 
cselekményben. 

Épp ez a sokrétű konkrétság választja el a gesztust 
a szimbólumtól és a pantomimtól. Erre azért vagyunk kény­
telenek egy megjegyzés erejéig újra visszatérni, mert a 
filmbirálatokban, és elméleti Írásokban igen sokszor el­
mossák a közöttük lévő különbséget* Az evokativ hatás csak 
a résztvevők cselekvésének egyéni hiteléből adódik: csak 
akkor élem át, ha ezek a személyes és szociális "miértek" 
átelhetők. A gesztusok ezt a személyes cselekvést magya­
rázzák: néha önkénytelen mozdulatban önmagát árulja el az 
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ember, spontán módon rájövünk tetteinek személves és tár­
sadalmi mozgatóerőire: miért cselekszik épp igy. A szimbó­
lum viszont személytelen, nincs személyes alanya* Ha egy 
kiélt női arc után hirtelen egy tigrisfej bukkan elénk, 
vagy az egymásra talált szerelmesek ölelkezése egy tavaszi 
képben és madárcsicsergésben oldódik fel - ez személytelen 
asszociáció, nem a cselekvők egyéni tetteiből nő ki, hanem 
a művész formálja igy a képsort. A szimbólum ezért általá­
nosabb, mint a gesztus. A gesztus általánossága csak any-
nyi, hogy összefoglalja az egyéni és szcoiálls indítéko­
kat, tendenciákat stb. egy rondkivül kifejező, vizuálisan 
érthető cselekvő mozzanatba* Ez is általános, mert nemcsak 
magát a mozzanatot jelenti,hanem az események láthatatlan, 
mégis lényegét is. A szimbólum azonban ennél több, mesz-
szebb megy az általánosság irányába: olyan asszociációkat 
teremt, melyek csak hátterül szolgálhatnak a konkrét cse­
lekményhez, de aktiv módon nem fonódnak bele, nem pótolják 
azt. A gesztus, mint láttuk,maga a cselekvés - a szimbólum 
kivül esik a cselekményen. A szimbólum a filmen ott kapja 
meg művészi funkcióját, ahol az egyéni hitel, a cse­
lekmény személyes formáltsága már megszületett, mikor már 
érzem és tudom, hogy ez az ember csak igy tehetett* Ekkor 
adja meg a végső hangulati egységet a szimbólum* Erre a 
problémára még többször visszatérünk« 

A filmen "direkt" beszéd mint gesztus szerepel, a 
gesztus éttételén keresztül érezteti hatását. Chaplin a 
Diktátor végén nagy, humanizmustól átfűtött beszédet tart 
- magának a nézőnek. i>e ez a direkt hozzáfordulás mint 
gesztus, mint a cselekmény mozzanata szerepel: Chaplint 
félreismerik, azt hiszik ö a nagy Hynkel, s ahhoz, hogy 
megmeneküljön - beszélnie kell. S ebben a konkrét hely-
zethen, ezen a gesztuson keresztül válik hatékonnyá felhí­
vása, mely enélkül patetikus, de kevés átélhető deklaráció 
lenne. Igy viszont, - ismét a gesztus síkjáról nézve,rend­
kívül izgalmas és hatásos: azt látjuk, mint alakul át a 
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megijedt kis borbély a világ figyelmeztetőjévé, e paradox 
szituáció közepette. Gesztus, helyzet és szó egymást erő­
siti: mikor mint humanista szónokot halljuk, érezzük az 
ügyetlen ós tehetetlen borbély jelenlétét, mikor mint ül­
dözött zsidó szól - mi mégis Hitler maszkját látjuk, mikor 
pedig mint diktátor áll előttünk - a humanistát halljuk. 
A gesztus és értelmi tartalom eme többértelmű, paradox já­
téka adja a jelenet mély komikumát és bölcsességét. Vagy 
gondoljunk a Béke első napja c. szovjet filmre, ahol az 
"emberek vigyázzatok a békére" felhívása az agonizáló,láz-
álmaival vívódó hadnagy szájából hangzik el, tehát ismét 
mint gesztust éljük át, innen érkezünk el a szavak jelen­
téséhez. Ezen az áttételen keresztül sokkal őszintébb, mé­
lyebben átélhető ez az értelmi utalás. Hiszen mindezt a 
haldokló tiszt mondja, agonizálva is mély humanizmussal. 

Mindezzel azonban csak "kívülről" irtuk körül a gesz­
tus természetét és társadalmi funkcióját. A filmművészet 
- és a hétköznap - számára azonban a döntő kérdés -a gesz­
tusok igazsága, átélhető hitele. Hiszen az iróniától az 
alakoskodásig a mindennapi életben is széles skáláját lát­
hatjuk a látszatot teremtő,hazug gesztusoknak. Itt az "el­
vétett" és "árulkodó** cselekvéseknek az a szerepük, hogy 
a spontán igazság látszatát keltsék s leplező! legyenek az 
igazi szándékoknak. Mármost ha azt kutatjuk,hogy miben áll 
a gesztusok igazságának kritériuma, akkor két komponensre 
bukkanunk* Az első magában a gesztus "formálásában" rej­
lik: a túlzott, túljátszott gesztus magán hordja saját ta­
gadását, akkor is, ha ez az eltulzés nem is szándékos. /A 
túlzott "lelkendezés** mindig gyanús lesz!/ A rossz érte­
lemben "filmszerű" beállítások gyengéje épp az, hogy egy 
jelentéktelen mozzanat hangsúlyos tuljátszásával elveszik 
r̂mftfr esetleges eredeti hitele is, mert a játék és problé­
ma elválik egymástól. A gesztus immanens hitele spontán 
közvetlenségében van, melyet az erőltetettség megtör. Ez 
a jelenség is a hétköznap ténye« amint egy túljátszott 
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gesztussal találkozunk - azonnal egy ujj összefüggés jelzé­
seként fogjuk fel. A gyanú nem más, mint a konvenciókban 
elfogadott gesztusok megkérdőjelezése: keressük annak okát, 
hogy miért ilyen "furcsa" ez a viselkedés. A rossz filmen 
a gesztus ugy nő tul önmagán, hogy láthatóan hamis mivol­
tában mutat önmagára, s igy mivel találunk valami igazab­
bat mögötte - nem hisszük el a képet. 

A tartalmi hitel azonban nem a gesztül. immanens 
adottsága. Egy egy mozdulat önmagában még nem igaz és nem 
hamis. Gondoljunk arra, hogy Chaplin Diktátorának mozzana­
tai mennyire valószínűtlenek, s mégis az alak egészét, a 
cselekmény világát illetően mélyen igazak. A gesztus igaz­
ságát az alakok egészén,a cselekmény és tartalom belső di­
namikáján és hitelén mérjük le. Egy-egy mozzanat csak ugy 
válik igazzá, ha megerősíti a cselekmény, majd a benne 
megjelenő tartalom emberi és társadalmi hitele. Ez a gesz­
tus dialektikus szerepei egyrészt önálló egység, melyben a 
hős morális, érzelmi, értelmi kontúrjai megvilágosodnak, 
másrészt teljesen felolvad, eltűnik a cselekmény dinamiká­
jában. Minden olyan mozzanat, mely csak látszólag kapcso­
lódik a mese szövegéhez,s valóságos funkciója as interpre­
táció - hamis és átélhetetlen. 

Itt derül ki, hogy a gesztusnak a filmen közvetítő 
szerepe van: funkciója abban áll, hogy a cselekmény mene­
tének szubjektív komponenseit, nem látható összefüggéseit, 
mélyebb szociális szálait érzékeltesse, - tehát a cselek­
mény dinamikáját átélhető, tipikus konkrétságba emelje. 
Láttuk, hogy a film is a cselekmény révén ábrázolja vilá­
gát: sorsok és helyzetek, emberek és társadalmi életfelté­
teleik a cselekmény dinamikáján keresztül nyernek életet« 
A gesztus mármost az a művészi centrum, melyben a oselak-
aény egyéni "miértjei" érthetőek lesznek»melyben a cselek­
mény és a hősök szubjektív világa egy látható mozzanatban 
érzékelhető. mely az emberek belső világát közvetíti a 
külső világ felé, mely tehát az egyéni cselekvés és a» ob-
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.1 aktiv cselekmény közti összefüggést egy láthatóságban át­
élhető ponton tár.1a elénk. Ha ez a művészi közvetítő sze­
rep elhomályosul, akkor két hamis, művészietlen - filmsze­
rűtlen - véglet születiki egyrészt a "belső film", ahol a 
cselekmény aktuális, jelenben folyó dinamikáját a párbe­
szédek dinamikája akarja pótolni,másrészt a "tiszta film", 
ahol nem a cselekmény, hanem a szép gesztusok, fényeffek­
tusok adják a puszta lirai, hangulati tartalmat. B végle­
tek közös tulajdonsága az üresség: amit mondanak átélhe­
tetlen, s legfeljebb spontán hatásukban kötik le a nézőt, 
hogy az "óbredés"után annál nagyobb legyen kiábrándulásuk. 

4. A geszíus: az ábrázolás és művészi hatás centruma 

A gesztus és jelenet azért lesz a film alapvető mű­
vészi egységévé, mert a kettős tükrözés folyamatában kö­
zépponti helyet foglal el a kompozícióban és az ábrázolás­
ban. Egyfelől itt ölt konkrét, átélhető alakot a cselek­
mény, itt villannak fel a történés mélyebbre vezető szá­
lai, itt kapunk hirtelen utalásokat a hős egyéniségére, 
szociális beállítottságára, - tehát itt futnak össze a va­
lóságról alkotott első kép vonalai, ugyanakkor már impli­
cite benne rejlenek azok a lehetőségek is, melyek a képi 
megformálás, megvilágítás, képszög - tehát a második tük­
rözést, a játék sajátos filmszerű visszaadását meghatároz­
zák. Lehetőségét adja csak,mert a gesztus sokrétű tartal­
mát több képszerű megoldással lehet megközelít©ni, s igy 
csak "erőteret" teremt, melyben egy bizonyos megoldás-ti-
pusok már felbukkannak. 

Egy jelenetbe foglalt gesztus csak ugy válik evoka-
tiv értelemben tartalmassá, ha a kép ezt a belső tartalmát 
kiemeli, ha az előtte és utána álló képek aláhúzzák ezt a 
tulajdonságát. Voltaképpen itt kapunk magyarázatot arra 
is, hogy miképpen szabja meg a tartalom a képbeöntés "for-
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máját"• A mii gondolati-eszmei tartalma, hangulati ereje 
még olyan absztrakció, mely nem foglalható képbe. Elhat a 
konkrét jelenetek megformálására, de önmagában még nem áll 
össze konkrét és felvehető mozzanatokká, A jelenetbe fog­
lalt gesztus, mint a cselekmény "interpretáló" csomópont­
ja azonban már konkrét követelményeket támaszt a képrevi­
telt illetően. A láttatás fog dönteni arról, hogy ebből a 
jelenetből többet lehessen érzékeltetni,mint ami első pil­
lantásra benne van, hogy mélyebb, hangulati, érzelmi je­
lentéssel kerüljön a néző elé, mint "önmagában**. A képi 
"forma" itt átcsap a tartalom funkciójába: nem eleve el­
vont "doboz", melybe a cselekmény, tartalom stb. beleke­
rül, hanem a tartalom evokációjának legfontosabb állomása* 
A két visszatükrözés egymást erősítő egysége itt születik 
meg. 

A visszatükrözés kettősségének eme dinamikus centru­
mát igen jól szemlélteti egy jelenet Vassziljevék kitűnő 
Csapajev filmjéből. A fehér tábornok csendes zongorázással 
tölti estéjét, a háttérben csak tisztiszolgáját látjuk, 
- deréktői felfelé - amint látszólag a zene ütemére tán­
col. A tábornok néhány órával ezelőtt halálra korbácsol­
tatta a katona testvérét, s most alig csodálkozunk a vál­
tozásont a katona álmatag» öntudatra még nem ébredt gon­
dolkozását érezzük ki két alak ellentétéből. Azonban egy­
szerre a csicskás lábait is látjuk: s hirtelen belénkhaslt 
a jelenet tragikus pátosza. A katona nem táncol, hanem a 
padlót súrolja. A két alak közti feszültséget és ellenté­
tet, a katona csírázó lázadását, belső ébredezését ez a kép­
váltás fejezi ki. De csak azért, mert előbb a néző téved: 
azt hisszük minden rendben van, a katona táncol a zene 
ütemére, azt hisszük még mindig tart a patriarchális kap­
csolat közte és ura között. Csak mikor a tévedésből a va­
lóságos gesztushoz vezet el a kép, akkor értjük meg a sze­
mekben ülő gyűlöletet, a lázadás ébredését. A kétféle lát­
tatás különbségében villan fel a nézőben a jelenet valósá-
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gos tártaiménak megértése is. Ha egyszerűen bemutatta vol­
na a padlót súroló katonát és a zongorázó tisztet,ugy érez­
tük volna a két ember és világ közti ellentétet, de nem 
éltük volna át azt az utat, amit az egyszerű, félig még 
öntudatlan katona a gyűlöletig, tehát saját tudatáig befut 
ebben a helyzetben* A képváltás, a néző tévedése és belá­
tása egy tényleges folyamat két végállomását süriti össze 
egy hangulati egységgel utat az öntudatlanság nyugalmától 
az elkeseredés lázadásáig. A tükrözés második "sikja" te­
hát ujabb mozzanatokkal gazdagítja ezt a jelenetet, a kép­
váltás kerülőútján - a közel ós totál váltása révén - egy 
történelmi ut két végpontját tudja érzékeltetni a nézővel. 
Csakhogy ez az ábrázolási "miként" benne rejlik a jelenet 
immanens szerkezetébe, a két ember közti feszültségben -
sajátos képbeli megoldás lehetőségeit a gesztusok ellenté­
te hordja magában. Ugyanilyen lehetősógszerüen szabja meg 
a gesztus a megvilágítás, zenei aláfestés, vágás stb. di­
namikáját is. Hiszen azzal, hogy egy önmagában kifejező 
gesztusra mi következik és hogyan látjuk ezt a következő 
mozzanatot - az eredeti jelenet hangulati értéke nő vagy 
csökken, a tartalom érzékeltetése fokozódik vagy megsza­
kad. 

Innen érthető, miért olyan nehéz művészi feladat a 
nagy film megkomponálásat hosszabb és ellentmondásosabb az 
ut a valóságtól a kész képig. 

A tartalom és forma egysége a film esetében a formá­
lás absztrakciójának három állomását jelenti. Először a 
tartalomnak egy azt kifejező, azt közölni képes cselek­
ményben kell feloldódnia, majd a cselekményt újra kifejező 
jelenetek és gesztusok "formájába" kell öltöztetni, s vé­
gül ezt a már megformált, játékképpé alakított cselekményt 
és tartalmat a filmkép egységébe kell foglalni. Szén az 
utón a gesztus képviseli a művész számára a formáló munka 
központját; a történetet magát, a cselekmény döntő pontja­
it kifejező lényeget érzékitő gesztusokra kell felópite-
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nie, majd a filmszalagra kerülő beállításokat is ugyanezek 
a gesztusok, mint döntő színfoltok szabják meg. A gesztus 
helyes formálása tehát utalást nyújt a művésznek mind a 
cselekmény "filmszerű" alakítására, mind a filmforma sajá­
tos kibontakoztatására. 

Hagy művészek mindig tudták, hogy ebben a rendkívül 
nehéz művészi munkában a gesztus képviseli a tartalom ala­
kításának centrumát. Chaplinről irta Egon Erwin Kisch,hogy 
a gesztusok és jelenetek beállítása, ujrajátszása, kifeje­
ző erejének kipróbálása, átkomponálása, tehát egy-egy cse­
lekvő mozzanat tökéletes kidolgozása foglalta le legtöbb 
játékidejét. Bizenstein rajzolta jeleneteit és az alakítás 
egyes gesztusait: tudta és érezte, hogy itt van a film ér­
zelmi-affektív közlőérejenek centruma, itt dől el, hogy 
tudja-e mély művészi élményként átadni gondolatait és prob­
lémáit nézőinek, vagy sem. Ha ezeket a rajzokat nézzük, 
újra találkozunk a chaplini ismétléssel: ugyanaz a jelenet, 
vagy gesztus számtalan variációban, megoldásban szerepel, 
mlg egy megnyugtató képpé rögzítődik. Ez a variációs gaz­
dagság arra szolgál, hogy a művész rá tudjon találni a 
gesztus által lehetőség szerűen adott képi formára-* Ebben 
a kísérletezésben formálódik végső szerkezetűvé maga a 
gesztus, s egyben itt derül ki, milyen képbefejtés felel 
meg leginkább a mozzanatnak, mit kivan az operatőrtől a 
jelenet. Itt találkozik tehát a visszatükrözés két sik.la 
egymással, s itt láthatjuk e két ábrázolási "forma" egy­
másra vonatkozását: itt talál egymásra az eleven cselek­
mény és a képi forma, hogy aztán a néző felé fordulva el­
tüntesse a visszatükrözés kettősségének nyomait, s megte­
remtse a világkép látszatát. 

Persze a kísérleti variánsok nagy száma is mutatja, 
hogy ez az összeillesztés igen nehéz. Mind a gesztust,mind 
a mozgókép-formát jellemzi az a paradox vonás, hogy egyér­
telmű evokativ hatásukat többrétegű és több irányú mutató 
gazdag felhangjaikkal érik el. E többrétüség nélkül nevet-
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ségesen egyszerű, azonnal átlátható, "kikapcsoló** hatású 
magyarázatokká válnak: "kilátszik a lóláb" - mondja a né« 
ző. Az "összeillesztés" azért nehéz, mert két önmagában is 
sokféle mutató elemet kell olyan egységbe komponálni,mely­
ben ezek az elemek többszinűségűket egy közös csomópontba 
koncentrálják, anélkül azonban, hogy elvesztenék felhang­
jaik gazdagságát. Az átlagfilmek vagy nem törődnek ezzel a 
művészi komplikációval, vagy önállósulnak az egyes kompo­
nensek, s a mellékes mozzanatok önálló életet nyernek« 

A gesztus tehát nem technikai szükséglete a filmnek, 
hanem realista ábrázolásmódjának alapeleme» centruma. Azt 
mondhatnánk, hogy mig az epikában a realizmus elbeszélő 
stílusa áll szemben a leiró naturalizmussal, addig a film 
esetében a láttató, embereket mozgató és igy kifejező kom­
pozíció képviseli a realista filmesztétikát, mig a beszéd­
del egyszerűsítő, mindent csak közlő, de nem evokáló film 
inkább naturalista természetű. A hasonlat nem is túlfeszí­
tett: az elbeszélés, mint stilus azt jelenti, hogy minden 
mozzanat cselekvő áttételen keresztül mutatja meg magát, 
nem a költő mondja el, "hogy néz ki", hanem a tettek árul­
kodnak erről. A film epikus alapbeállltottságának megfele­
lően ezt a stíluselemet veszi át, s a vizualitásnak megfe­
lelően transzponálja, de alapjaiban hasonló utat követ. A 
valóság összehasonlítása a filmképpel sokkal leleplezőbb 
erejű az "elbeszélő" stilus esetében: mig a film csak kö­
zöl, addig az összehasonlítás igen elvont lehet, amint 
látjuk ezt a világot, a maga önállóságában, azonnal a mi 
életünkre utal, s kiváltja az egybevetés igényét» 

Szzel elérkeztünk a filmhatás, a tartalom speciális 
filmszerű evokációjának kérdéséhez» A film nem közöl, az 
emberi viszonyokat, társadalmi összefüggéseket nem mondja 
ki - hanem éreztet. 

Eigenste in emelte ki elsőnek ezt az evokativ saját­
ságot: "Nem lehet kifejezni a hőséget a hőmérő megmutatá­
sával, az idő múlását a naptár lapozásával, a robogást a 
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gyorsulás matematikai formulájával, meg kell találni az 
utat a benyomás felébresztéséhez, fizikai vagy lelki átér-
zéshez. Ez pedig nem lehet pusztán egy kép, azaz egy ábra, 
mely kiváltja ezt az érzést, hanem képek viszonya, egy ér­
zelmi "sokk", vagy bizonyos esetekben egy elszigetelt 
részlet, mely sugalja ezt az érzést, mert mint jel magába 
foglal valamit. De ez a jel effektiv érzelmi és nem elmé­
leti vagy szokványos kép." /Mitry» Eizenstein. Paris,1956« 
68.old./ Eizenstein tehát az éreztetés mély,evokativ,egész 
embert megrázó funkciójára gondol: az ember bizonyos ösz-
szefüggéseket átél. 

A gesztus elemzésénél láttuk, mit jelent az érezte­
tés, a hétköznapi élet milyen jelenségéből nő ki ez a köz­
lésmód. A film - mint a hétköznaphoz legközelebb álló mű­
faj - ezt a közlésmódot választja. Az emberi sorsokban, 
eseményekben rejlő mélyebb tartalmat a néző hangulati, ér­
zelmi világában evokál.la. ott alakltja ki, megérezteti ve­
le, belső bizonyossággá változtatja benne azokat az össze­
függéseket, melyek a megmutatott embereket mozgatták. Az 
"éreztetés", a belső bizonyosság hangulati kialakítása nem 
jelent intellektuális értékcsökkenést, nem azt jelenti, 
hogy a film "nem gondolkoztat". Nagyon is a gondolatra 
utal« a belső leszámolásra: hiszen a belső bizonyosság ar­
ra kényszeríti a nézőt, hogy kielemezze magából, hangula­
taiból, 8 megrázó hatásból, hogy miért is mindez, mi az, 
amit érez, mit alakított ki benne a film látása. A film 
is kialakítja a maga intellektuális hatását, csak másként, 
mint a többi műfaj: post featum. a mü átélése után, a már 
kialakított hangulati bizonyosságra támaszkodva, azt ele­
mezve,a néző belső kényszerében, tisztázni akarásában. Itt 
teremti meg a néző belső katarzisét la. Az ember ugy ül be 
a mozi nézőterére, hogy még telve van bizonyos előítéle­
tekkel, hamis illúziókkal, - tudatával még a társadalmi 
látszat foglya. De a film lassan kialakítja ezt az érzelmi 
hangulati atmoszférát, mely kényszeríti őt, hogy leszámol-
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Jon eredeti elképzeléseivel, hogy "megtisztítsa" gondola­
tait ezektől az illúzióktól, hogy tehát szembeforduljon, 
tudatosan is átgondoljon olyan problémákat, melyeket eddig 
készpénznek vett. A film ebből az effektiv-hangulati pozí­
cióból intéz támadást az ember gondolatvilága felé: azt 
átalakulásra kényszeríti* Persze mondanunk sem kell, hogy 
a giccs ezt az átformálást a társadalmi látszatok, illú­
ziók védelmében teszi - az embert megnyugtatja és elaltat­
ja. Csak a realista film jut el az iatellektuális"megtisz-
titásig". Bizenstein maga igy fogalmazza ezt a viszonyt 
érzelem és gondolkozás közötti "Heg kell teremtenünk az 
érzelmi elem és az intellektuális hatás szintézisét. Ugy 
gondolom, hogy a film képes erre a nagy szintézisre, hogy 
megteremtse az intellektuális világkép élte tő, konkrét gyö­
kereit - az érzelmekben." /ü.o. 69*old./ 
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IV. 
A VILÁG, MELYET A FILM BEMUTAT 

1. A véletlen, mint élettény és mint formáló elv 

Végre elérkeztünk első, valóban tartalmi kérdésünk­
höz: a film és az élet viszonyához. Hiszen láttuk már,hogy 
nem minden életprobléma, konfliktus és emberi sors tudja 
belső gazdagságát ebben a közegben maradéktalanul feltárni. 
A film tartalmának speciális "közléamódja" - melyet eddig 
elemeztünk - egyben szelekciós elvet is Jelent. A művész­
nek ki kell válogatnia azokat az élettényeket,melyek egye­
nesen ezt a kifejezési formát kívánják maguknak, mert itt 
többet tudnak mondani magukról, mint más művészi formában. 
Világos pl.hogy a Jelentéktelen emberek vagy az Akinek meg 
kell halnia c. filmek konfliktusai sokkal többet mondanak 
a film aktiv vizualltásában, mint novellában elbeszélve: 
belső gazdagságuk épp az önmagukban egyszerű részletek ér­
zelmi, effektiv tartalmának észrevétlen kibontásából kö­
vetkezik, melyek elbeszélve visszaesnek a szürke egyszerű­
ségbe, s elvesztik evokativ tartalmukat. Vagy, ha az Író 
esetleg megkísérelné az elbeszélés eszközeivel kibontani 
ezeknek a hétköznapi mozzanatoknak rejtett tartalmait, -
ugy arra kényszerülne, hogy hosszú leírásokkal szétfeszít­
se a novella kereteit. A történet egyszerűsége, a maga rö­
vid, de intenzív mivoltában tud csak hatni, az elbeszélés 
hosszadalmasságában elveszik ez az átütő erő. Szert bár 
sok elbeszélés kerül filmre, csak a legritkább esetben 
hallunk "visszafordításról", a film belső szerkezete egy-
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szerübb és bonyolultabb a novellánál, s nem tudja elvisel­
ni ezt a transzponálást. 

Ez a sokrétű egyszerűség elsősorban a cselekménnyel 
szemben felállított szelekciós elv: az igazi filmcselek­
ménynek megvan a maga "fordulati opt̂ ™̂ »̂í̂ ,,̂  a tul sok bo­
nyodalom és a cselekmény nélküli miliőrajz egyaránt megőr­
zi a film élvezhetőségét. Az egyik véglet a kaland, cowboy 
és detektív filmek gyakorlata, ahol a lélegzetelállító 
fordulatözön szinte megdermeszti az ember Ítélő és átélő 
képességét. A másik pólus sokszor igényes művészi törek­
vést pl. Táti "miliőrajz,,-filmjei, ahol szinte semmi sem 
történik, csak egy-egy életkor tipikus vonásai, figurái, 
és mozgásköre kap rendkívül mulatságos képet.De mivel ezek 
az önmagukban élő kis elemek nem fűződnek fel egy össze­
foglaló és önmagában is jelentős cselekmény logikájára -
igy komikus-filozofikus tartalmuk is csökkent a nézőt csak 
villanásnyi időre kötik le. Chaplin mozzanatai - mivel egy 
igazi egész aktiv részei - hosszú időre elkísérik az em­
bert. 

Sz az optimális arány cselekmény és emberi-társadal­
mi tartalom kőzött, nem egy mennyiségi viszony; nem biz­
tos pl.,hogy a kevés cselekmény már jó filmhez vezet, épp­
úgy, ahogy a sok, apró eseményből összeálló történet is 
lehet kitűnő művészi egység. Sőt, majd látni fogjuk, hogy 
még az epizódszerűség sem dönt önmagában. Chaplin filmjei 
pl. egészen lazán, s tartalmilag mégis szorosan fűzik egy­
séggé az apró mozzanatok és fordulatok tarka sorát. Ellen­
kezőleg, ezt az optimumot az eseményszerűség sajátos szer­
kezete teremti meg, tehát egy minőségi viszony, melynek az 
emberi és társadalmi Összefüggések kiderűlését kell előse­
gítenie. A film cselekménye a kiderűlés drámaigágává élezi 
ki a cselekmény dinamikáját: valami olyasmire jövünk rá, 
ami közvetlenül nem látható, s az életben is valami uj 
összefüggésre utal. Itt van tehát a szelekció legegysze­
rűbb követelménye. Nyilván vannak olyan események, melyek 
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cselekménnyé formálva "eltakarják" a benne részt­
vevők emberi arculatát, s puszta esetszerüségűk "mechani­
kája'*, a külső "hogy történt" köti le a nézőt. A kaland­
filmek jobb és rosszabb változatai, ennek a külső szálnak 
segítségével építik fel világukat, mely azonban egy lát­
szat építése is: a problémákat elleplezi a futó történés -
a belsőt a külső. Itt nem derül ki semmi. 

A film az emberek aktivitását egészen más oldalról 
fogja meg, mint a dráma. Mig ott a hős elindít egy folya­
matot, mely később ellene fordul, mely felkelti a társa­
dalmi erők ellenállását - mig tehát a drámában a hős aktiv 
kezdeményező, addig a film "kívülről" indítja el a cselek­
ményt: az emberek életébe betör egy véletlen esemény, mely 
független, sőt egyenesen ellentétes korábbi céljaikkal és 
vágyaikkal - a cselekmény ezzel a "kívülről" jött esemény­
nyel és következményeivel való küzdelem. Harc az uj élet­
feltételekért, a felborult viszonyok helyreállításáért, az 
uj modusz vivendiért, vagy esetleg egy gyökeresen uj élet­
ért: mindegy, az embereket "kívülről" indította meg cse­
lekvésre az élet. Mármost az esettel és következményeivel 
folytatott rejtett vagy nyilt küzdelemben derülnek ki a 
társadalom belső mozgatóerői, a látszat által elfedett 
összefüggései. Ha csak egész futólagosan összevetünk olyan 
drámákat, mint Miller Pillantás a hídról c. darabja vagy 
O'Neil Amerikai eléktrá.la« valamint olyan filmeket, mint a 
Biciklitolvajok és a Rosemarie, azonnal láthatjuk a kü­
lönbséget. Ezekben a drámákban - s minden jó drámában - a 
hősök egyéni tettei robbantják ki a konfliktust, a történ­
tek valamilyen módon a szereplők szenvedélyének, cselek­
véssorának következményei* A filmen viszont egy véletlen 
esemény kívülről tör be az ember életébe. Rosemarie máról 
holnapra nagy nő lesz, Antonlónak ellopják a biciklijét és 
ezzel megkezdődik szomorú kálváriája. Kern az egyének akti­
vitásából következik tehát a cselekmény» 
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A külső erőké tehát a túlerő, a hősök csak "vála­
szolnak". Ezzel azonban már körülirtuk a filmcselekmény 
sajátos szerkezetét is. A film talán minden más cselek­
ménnyel dolgozó műfajnál jobban szétfeszíti az objektiv 
cselekmény és az egyéni cselekvés vonalát, hogy aztán a 
történet folyamán szoros egységgé formálja. Mit értünk 
ezen? Azt, hogy a drámában és a regényben az objektiv cse­
lekmény valamilyen áttétel révén - de mindig az emberi te­
vékenység, az egyes hősök tetteinek következménye, azokból 
áll össze - jóllehet most már függetlenül a résztvevők 
szándékétól. Tehát itt az objektiv cselekmény vonala a hő­
sök tetteiből nő ki, s innen válik "önálló" történéssé. Az 
epikus forma normája, hogy a hősök szándékát keresztező, 
visszatartó elemek feltartóztatják, vagy megváltoztatják 
cselekvésük eredeti irányát ugy, hogy a végeredmény valami 
egészen más lesz, mint amit eredetileg akartak. De ez a 
"más" mégis a szereplők tetteiből nő ki, azok egymásraha­
tásából alakul "önálló" életű cselekménnyé. A film szer­
kesztésmódja fordított utat jár: az objektiv esemény "kí­
vülről" tör be az emberek életébe, az esemény és a hősök 
célkitűzései, eredeti szándékai épp az indításnál külön­
böznek egymástól - épp itt válik élesen el egymástól a két 
sik, az egyéni tevékenység és az objektiv cselekmény. S 
majd a történés menete során áll helyre ez az egyensúly az 
objektiv erők és az egyéni tevékenység között: vagy a hő­
sök elpusztulásával, vagy alkalmazkodásukkal, vagy ugy, 
hogy űrré lesznek a külső erők felett, és érvényesitik 
szándékaikat* 

áz obf1ektiv cselekmény és az egyéni tevékenység te­
hát véletlen "eset" fordulatában .kapcsolódik össze, s et­
től kezdve ez az esemény diktálja a hősök tetteit: az em­
ber harcba kezd a véletlen formájában jelentkező társadal­
mi erőkkel, s igyekszik úrrá lenni felettük. A véletlen 
tehát a film alapvető élettéave. Szzel kapunk magyaráza­
tot az un. drámai jelenetek műfaji jellegéről. Mit jelent 
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itt es a jelző? Hogy a drámai sag nem a színpadi mü szerke­
zeti elveit Jelenti, azt már láttuk, mit jelent ebben az 
esetben a drámaiság? Ezek az un. drámai Jelenetek az objek­
tiv cselekmény és az egyéni tevékenység feszültségéből pat­
tannak ki* Az emberek harcot kezdenek az életükbe betörő 
eseményekkel, ujabb és ujabb fordulatokat csikarnak ki az 
élettől, újra és újra megpróbálnak kitörni az objektív erők 
túlerejének hatása alól és uj lehetőséget teremteni vágya­
iknak. Ez a védekező harc teremti meg a drámai mozzanatok 
művészi szükségességét az epika keretein belül. A Félelem 
bére két sofőrje az utolsó pillanatig harcol a lehetetlen­
nel, s a harc minden állomása drámai pillanat. 

Ezeknek a jeleneteknek az a funkciója, hogy jelle­
mezzék az objektiv erők és az általuk mozgatott emberek vi­
szonyát, egy-egy sors társadalmi feltételeit stb. s igy lá­
tó láncszemei lesznek az elbeszélés fonalának. A film sajá­
tos kompozíciós elvéhez tartozik, hogy egységes cselekmé­
nyét épp ezeken a sokszor lazán egymáshoz kapcsolódó egyen­
ként magasfoku drámaisággal rendelkező jelenetekből alaklt­
ja ki. Műfaji dialektikája tehátt az egyes mozzanatok drá­
maiságát a mü egészének epikus vonalvezetése fogja össze* 
Az elmúlt idő végső győzelme az állandóan betörő jelenidő 
látszatán - ez teremti meg a végső epikus kicsengést* 

A filmnek - talán minden más művészetnél jobban - van 
egy bizonyos affinitása, vonzódása a véletlenhez, mint élet-
tényhez. Ábrázolásának centrumában - többé vagy kevésbé, 
sokszor egészen elrejtve, sokszor direkt brutalitásában -
a véletlen áll". Persze ezt a megállapításunkat csak mint 
tendenciát, mint egy többé kevésbé uralkodó irányzatot ért­
hetjük i tudnánk sorolni ellenpéldákat is. De talán mégis 
kimutatható egy ilyen "földalatti" rokonság a filmművészet 
és a véletlen, mint élettény között* Hem utolsó sorban 
azért is, mert a véletlen, mint korjelenség, mint egy élet­
forma uralkodó mozzanata - modern probléma, a modern élet 
feltűnő jelensége. S a film exmek az életnek akar tükörké­
pet állítani* 
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A film tehát a véletlen dialektikájára épiti ábrázo­
lásmódja realizmusátx a véletlent, mint esetet, különös 
fordulatot ragadja meg - a a történés folyamán egyre mé­
lyebben tárja fel szükségszerűségét, általános hatását 
stb. Ez a dialektika két irányba mutat. Egyrészt fényt dé­
rit azokra a társadalmi erőkre, melyek szülték« Rosemarie 
rossz kocsiba száll, de éppen tévedése, tehát egy véletlen 
lebbenti fel a fátylat az előkelő élet rothadásáróli Így 
lesz ennek a milliomos körnek divatos kurtizánja, s nyílik 
alkalma, hogy karrierje révén egy társadalom Játékszabá­
lyait bemutassa. A film végén azonban már látjuk, hogy 
mindez csak látszat-véletlent egyrészt a Bosemarieket ál­
landóan termeli a Wirtschaftswunder, a felső tízezer igé­
nyei» Véletlen karrierje egy berendezkedés szükséges igé­
nyeit leplezi le. 

A véletlen másik pólusán az ember alls a "különös*1 
eset fényében a hozzá való viszonyban olyan emberi tulaj­
donságok kerülnek napfényre, melyek másként rejtve marad­
nának. Rosemarie hideg számltókészsóge, embertelen üressé­
ge csak itt, ebben az eset által biztosított lehetőségben 
bontakozik ki igazán. E véletlen nélkül sem a társadalmi 
lehetőségek, sem az emberi tulajdonságok nem lepleződtek 
volna le eredeti kontúrjaikban. /Az emberábrázolás saját­
ságaira még visszatérünk a film tipusalkotásának elemzé­
sénél./ 

Ez a kétirányú dialektika persze összefonódik: a vé­
letlen villanása, az emberek viselkedése, Jelleme révén 
vet fényt a világra, s a világ itt megnyilvánuló igazi le­
hetőségei és zsákutcái formálják az arcokat és az embere­
ket. 

Persze már ennyiből is világos, hogy nem minden vé­
letlen alkalmas erre az ábrázoló szerepre, nem minden ese­
mény tud társadalmi összefüggések mélyére lenyúlnit nyil­
ván vannak puszta esetek, melyekben valami mélyebb össze­
függés után keresni csak nagyképű tudálékosság lenne. 
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A kis műfajok megoszlása a véletlen szerkezeti tulajdonsá­
gain alapul: a riport, a novella és a film három különböző 
tipusu, "dimenziójú" véletlenre épül. A film és a novella 
esetében a véletlen objektiv eredetűi az élet terméke, on­
nan szakad rá az emberekre, s a hősök először csak passzív 
átélői lehetnek az esetnek. A riportban az iró maga keresi 
fel az esetet, hozzá, a felkeresőhöz képest jelent csak 
véletlent, s feladata, hogy a "csak vele előfordulóról" 
kimutassa társadalmi szükségszerűségét. 

Számunkra fontosabb a novella és a film véletlenei­
nek összehasonlítása, hiszen a film leginkább a novellával 
tart rokonságot. Az itt adódó különbségekből csak egyet 
szeretnénk kiemelni, korántsem ázzál a szándékkal,hogy ezt 
az egy differenciát a film általános tulajdonságaként tün­
tessük fel, inkább egy mozzanataként emiitjük a sokrétű 
különbségek illusztrálására. A novellában rendszerint egy 
véletlen dominál, s a történet innen kapja meg belső Meg­
világítását. A csattanóban rejlő leleplező erő eltünteti a 
véletlen látszatát, s eredeti színeiben mutat;ja meg a tör­
ténet résztvevőit. Egy kurtizán felszáll a postakocsiba,az 
uri közönség persze kiutálja az erkölcstelen nőt - az vi­
szont a bekövetkező nehéz pillanatban morálisan magasabb-
rendűnek bizonyul útitársainál /Maupassant: a Gömböc/. Ez 
a frappáns fordulat elegendő az utasok leleplezésére, és 
az eset szükségszerűségének érzékeltetésére: nagy tettekre 
csak az egyszerű emberek képesek. 

A film viszont többszörösen összefonódik a véletle­
nekkel, több véletlenből komponál. Gondoljunk a Békében 
élni c. filmre. Az a véletlen, hogy a gyermekek egy ameri­
kai katonát fedeznek fel - még nem jelent semmit: nem je­
lenti a háborús csömört, az emberek lassú elfásulását, a 
béke-várást. Ehhez ujabb véletlenek kellenek, melyek ugyan 
következményei az eredeti esetnek, de egyben "önállóak" 
is. Az igazi kép akkor alakul ki, mikor a német és ameri­
kai katona összeölelkezik, mindketten azt hiszik vége a 
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háborúnak - majd egy ujabb véletlen» a visszavonuló őrjá­
rat lelövi a németet és a parasztot. Ezek az esetek együtt 
rajzolják elónk az igazi világképet, ugyanezt láthatjuk a 
Cabiria éjszakáiban is, ahol a lány három kalandja teszi 
érthetővé és átélhetővé boldogságvágyátt egy esetből még 
nem tud mindez kiderülni. Tehát a film több véletlennel 
dolgozik, melyek egymásra vonatkoznak, egyik magyarázza, 
megvilágítja a másikat, egymásból nőnek ki, utalnak egy­
másra. Így aztán az elemeiben véletlen esetek ebben az 
egymásramutatásban szükségszerű világképpé állnak össze. 

Ez a többszörös véletlen ismét az objektiv cselek­
mény és az egyéni tevékenység dialektikus viszonyából adó­
dik. Az élet dobja be az emberek életébe az első, döntő 
fontosságú véletlent, majd a hősök tetteikkel, hozzá való 
viszonyukkal módosítják, alakítják azt - s az egy uj vé­
letlenhez vezet, a pártharc egy ujabb "eset" formáját ölti 
magára. Így a véletlenek során keresztül alakul ki az ob­
jektiv világ és az egyén egyensúlya, s egyben ezekben az 
agymásból kinövő és egymást értelmező esetekben tisztul ki 
ennek a világnak képe, a résztvevők szellemi és morális 
arculata stb. E két sik egysége a véletlenek szükségszerű­
vé fonódó sorozatán keresztül születik meg. A novellában 
sokrétűbb és komplikáltabb a viszony a szituáció és a vé­
letlen eset között, és igy jelentősebb lesz maga a bekö­
vetkező esemény isi a kiinduló helyzet csattanóig tartó 
fejlődésrajza sokkal nagyobb belső gazdagságot engedhet 
meg, mint a film. Viszont ezt a belső gazdagságot egy"di-
namikus teljességgel pótolja aztán a mozgókép, az egymást 
gazdagító, elmélyítő "esetek" rajzolják árnyaltabbé a ké­
pet. 

így lép tul a művészi film a puszta véletlen hazug­
ságán, mig a giccs csak erre épit: nem keresi az adott 
eset egyelőre láthatatlan szálait, hanem meghagyja "csodá­
latos" véletlennek. Itt mint kivétel, mint tartalmatlan 
furcsaság kap valóság-izt. Az egyes fordulatok itt nem 
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egymást mélyítik el, nem koncentrikusan halad a film egyre 
mélyebb összefüggések felé»hanem egymás mellé fűzik a meg­
lepő eseteket»melyek aztán egymás valóság-látszatát erősi-

' tik: ha az egyik eset irrealitása lesz a másik valóságának 
bizonyítéka - mior precedens. 

A művészi film véletlennel szemben támasztott kíván­
sága, hogy leplezze le a látszat és valóság különbségét« A 
filmszerű véletlen mint élettény a látszat és valóság kü­
lönbségét fedi fel. Mint életjelenség, konfliktusok és je­
lenségek igen széles skáláját öleli fel. A póz és a való­
ságos arculat különbsége, a szerepjátszás számos változata 
és az egyéni élettel való konfliktusa,kezdve az élet által 
rákényszerltett vagy elfogadott életstílustól /Hannibál 
tanár ur/, a könnyed ironikus játékig - mindenütt az ember 
igazi igényei, és a társadalmi konvenciók előregyártott 
klisééinek kolloziójárói, - tehát a látszat és valóság kü­
lönbségéről van szó. Ide tartozik még a megszokott élet­
formák hirtelen "elválása** az embertől, hirtelen minden 
idegen, s csak látszat lesz. Vagy: olyan emberi tulajdon­
ságokra ébred rá az ember, amelyekről eddig ö maga sem tu­
dott /Oabiria, Szokolov/, ahol kiderül, hogy eddigi éle­
tét, még önmaga előtt is inkognitóban élte le. A nagy áb­
rándban a katonai "kötelesség" embertelen póza és az igazi 
élet valóságának ellentéte bukkan elénk a véletlen esemé­
nyek mögül« Az Akinek meg kell halnia c.monumentális film­
ben a vállalt szerep /Megváltó/ és a történelmi hivatás 
akarva nem akarva egybeesik.a játék látszata és a valóság 
követelésének párhuzama adja a történelmi tanulságot. De 
még a Róma 11 óra katasztrófája is Így töri össze egy 
egész sor ember életének hazug látszatát. 

A filmszerű véletlen tehát a láthatóságban fogant: 
a látszat és valóság elválása eleve a vizualitásra utal, 
dialektikáját a felfedés közegében tudja hatásosan elénk 
állítani, itt mutatja meg e síkok kollizióit. Ítélhetősé-
güket, megrázó erejüket, a jelenlét illúziója, a felfede-
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zés intim élménye fokozza: hirtelen - és csak intim közel­
ségben - látni lehet a szereplés valódi arc elválását, a-
nélkül, hogy erre értelmi utalás történne. "Ezt látni 
kell", mondjuk ilyen esetekben. Mert a véletlen fordulat 
csak ugy tud leleplező lenni, hogy a film a második tükör­
kép segítségével, a látás megközelítő, analizáló illúzió­
jával elmélyíti ezt a véletlent. Egy felnagyított árulkodó 
részlet, arcvonás, intim mozzanat, sajátosan megvilágított 
jelenet már hangulatilag jelzi a látszat "elszabadulását". 
Gondoljunk újra az Akinek meg kell halnia kompozíciójára. 
Az emberek viselkedését a rájuk játékosan kiosztott szerep 
határozza meg: nem mernek többé olyan földi módon élni, 
mint eddig tették, s mégis állandóan botlanak. Az emelke­
dett szerep és a valóságos gyengeség szinte minden gesztu­
sukban kifejezésre jut. Ehhez járul az igazán komoly sze­
rep: a történelmi feladat, a szabadságharcos hősiesség, 
melyben a játékosan vállalt szerep komoly feladattá nő. E 
többszörösen összetett játék-valóság viszonya egymásba ol­
vadásai kis konfliktusai és végül halált is vállaló páto­
sza csak a láthatóságban lehet hatásos. Itt a véletlen 
egyenesen a látszat és valóság viszonyában fogant: abban, 
hogy a látszat /a passió szerep/ és a valóság /a történel­
mi hivatás/ véletlenül egybeesik. A film itt minőségileg 
többet tud adni, mint bármely más műfaj. 

Persze a film gyakorlatában nem mindig ilyen kiéle­
zett és frappáns a viszony látszat és valóság kőzött. Az 
Egy nyáron át táncolt c. film esetében pl. a szerelem, 
majd a katasztrófa hirtelen átformálja a fiu körül az éle­
tet, annyira, hogy meglátja szüleinek képmutatását, kör­
nyezetének "másik" arcát. Itt tehát csak a hirtelen meg­
változás adja a lelepleződés hangulatát. Ax Aranypolgár 
karrierje ugyanígy a látszatvilág és valóságos emberi igé­
nyek csak látható kettősségére épül. Jeleneteiben mindig 
ott van az emberi élet kialakításának lehetősége, de mi 
épp ellenkezőleg látjuk őt cselekedni - igazi vágyaival 
szemben. 
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A film egyik vonala fellebbenti a két életvitel kü­
lönbségéről a fátylat, másrészt bemutatja, hogy mennyire 
szükségszerű társadalmi alakulat ez a látszatélet, A vé­
letlen csak a leleplezés eszköze, benne épp a látszatok 
szükségszerűsége derül ki. 

Ezzel körülirtuk a film művészi hivatását is.Túlmegy 
a látható látszat közvetlenségén,azt mint csalóka felszint 
mutatja be, anélkül azonban, hogy megszüntetné azt, sőt 
anélkül, hogy éreztetné a nézővel a "leleplezés" folyama­
tát. A néző még azt hiszi, hogy a hétköznapban mozog, és 
csak ő látja meg ezeket a különbségeket, holott már régen 
tulment annak közvetlenségén és egy művészileg szerkesz­
tett világban él. A regény és a dráma miután bemutatta a 
látszólagos és valódi kontúrok különbségét - megváltoztat­
ja egész világképét: ez után a valóságos összefüggéseket 
követi és innen utal a fenntartott látszatra. A történet a 
valóságos vonalat követi,s csak utal a látszólagosra. Lac-
lostól a Hiúság vásárán át Csehov "látszattöróséig" minde­
nütt azt látjuk, hogy miután kiderült a valóságos életkép, 
akkor az elbeszélés fő vonala már a valóságos szférában 
fut. A film ellenkező módszerrel dolgozik. Nagy művészi 
produkcióiban a valóság és látszatélet kettősségét együtt 
mutatja be, sőt sokszor a társadalmilag szükségszerű lát­
szatéletből utal a valóságosra. Gondoljunk ismét a Nagy 
illúzió kompozíciójára. Itt a hősök maguk nem is tudják, 
hogy egy embertelen szerep látszatának rabjai, a film nem 
utal erre közvetlenül, a képek tehát egy látszatszférát 
mutatnak be, - melyek csak a véletlen epizódok pillanatai­
ban lepleznek le, érzékeltetve az igazi összefüggéseket. 
Tehát: mig a "nem vizuális" műfajok a valóságban mutatják 
fel a látszatot, addig a film a látszatban a valóságot, 
így születik a kiderülés drámai hatása. Az Emberi sors hő­
sének egyszerűsége csak látszat, melyből kitűnik egy tár­
sadalom uj tipusa, a szocialista ember morális nagysága, 
de ismét csak egy-egy mozzanat árulkodása révén, az "egy-
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szerűség* nőst aar áttetsző látszata azonban megmarad. Az 
Aranypolgárban az emberi lehetőségek és embertelen megol­
dások különbségei csak láthatóságban érezhetők. A film kö­
zegében sokkalta nagyobb evokativ erővel rendelkezik ez a 
megoldás: a film -visszaállítja a hétköznap látszatait, ezt 
veszi közvetlen ábrázolásának alapjául,de ugy, hogy benne. 
ra.lta keresztül.ezt áttetszővé téve utal a valóságos tar­
talomra, így teremti meg a hétköznap művészi képét. Legkö­
zelebb all az emberek mindennapi életéhez - látszólag 
ugyanolyan mint az, - s egyben a helyreállított mindenna-
pisagban mutat mélyebb társadalmi problémákra. A visszaál­
lított látszat annak megszüntetése is. 

A véletlen tehát egyrészt tartalmi elem - mint élet-
tóny - másrészt formálási elv: a második tükrözés eszköze, 
az árulkodó beállítások, kiemelések, "részvételi illúziók1* 
stb. révén, melyek mintegy "véletlenül" leplezik le az 
egyes események szerkezetét. 

A film a véletlen kőzelhozásával és feltárásával te­
remti meg a tartalmi hatás kereteit: a néző olyan helyzet­
be kerül, mint az életben, körülveszi egy eset, átélését, 
élményeit ez az "ismerős" érzés fokozza. Innen aztán kőny-
nyebb a lépés a mondanivaló elvontabb szférája felé. 

2. A tipizálásról 

Az objektiv e£ők elsőbbsége, mely a "megszokott" vi­
lágba betörve azt valóságos összefüggéseiben mutatja meg -
megszabja a film tipizálási módszereit is. Mindenek előtt: 
a film emberábrázolása is függvénye lesz a világ ábrázolá­
sának. Az az engelsi követelmény, mely a realista művész­
től a tipikus helyzetekben mozgó tipikus alakok rajzát kö­
veteli - minden műfajában másként, más szerkezetű egyensú­
lyon keresztül érvényesül« A film esetében ez az egyensúly 
látszólag a világkép, vagyis a helyzet ábrázolása felé 
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billen, és innen világítja meg a hősök tipikus vonásait. A 
film indítása legtöbbször egy egyszerűen áttekinthető hely­
zet, melyben a résztvevők startja, lehetséges útiránya, 
cselekedeteik legáltalánosabb kerete "felfedezhető", vagy 
legalábbis sejthető. 

Tengerparton nyomorúságos viskó, rongyos gyerekek 
szaladgálnak: egy rozzant motor és egy vándor artista ér­
kezik, elviszi a legidősebb lányt - az Országúton sajátos 
atmoszférájában, külön kis világába való belépéshez ele­
gendő annyi, s máris értjük az itt szereplő embereket ösz-
szekötő - egyelőre még elvont - viszonyokat. A filmexpozi-
cló dramaturgiai kritériuma épp ez a rendkívül röviden és 
mégis változataiban teljesen ható helyzetközlés. A kiindu­
ló szituációval aztán már adva vannak a hősök körvonalai 
is,jellemük, lehetőségeik legáltalánosabb és ezért legegy­
szerűbb elemei; alakjait ebbe a világba helyezve, már -
ismét elvontan - "értelmezi'* is. 

Itt kezdődik tehát a film tipusalkotása* az adott 
világ felöl indul el, s néhány hangulatilag sokat mondó 
képpel, dialógussal bemutatja ezeket az embereket ugy, 
ahogy a hétköznap számára léteznek, szokványos vagy külön­
leges külsejükkel. Az első képekben tehát a világ által 
adott külső, emberi, erköl« si burkot járja körül a kép, 
mely egyéniségüket fedi. Gelosima Itt még csak a szegény­
ségből a "művészi életbe" menekülő naiv gyerek, Zampano 
csak elfásult cirkuszi artista. 

Csakhogy ez a bemutatott emberi külső nem azonos 
ezeknek az alakoknak igazi, tipikus tulajdonságaival* amit 
eddig láttunk, az csak a jellem látszata, a felszín köz­
vetlensége. Olyan látszat persze, melyben már a tipikus 
tulajdonságok is benne vannak, de mi még nem látjuk azo­
kat. A világba "beállított" ember még csak kerete az igazi 
típusnak. Ekkor ismét a "külvilág" segit a tipikus formá­
lásában* a hirtelen betörő, véletlen esemény hozza fel­
színre jellemük, emberi mivoltuk rejtett vonásait, az alak 
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egyszerre igazi mivoltában áll előttünk.- Sőt szinte kény­
telen önmaga lenni, kénytelen levetni konvencióit, hogy 
helyt tudjon állni a "rászakadt" nehézségekkel szemben. 
S most jön a film tipizálásának dialektikus fordulata; ed­
dig mindenütt a valóságábrázolásból jutottunk a hőshöz, s 
most kiderül, hogy a világot csak ez a "leleplezett" em­
ber, ez a végre tipikus vonásaiban előttünk álló hős tudja 
csak megértetni velünk, s amit eddig láttunk a világból -
az csak felszín volt. Az ábrázolás az élet felől kezdődik, 
s miután eljutott a típusig, visszaperdül a világ felé. 
Chaplin különös esetei először csak mulatságos fordulatok, 
majd megsejtjük,hogy maszkja mögött mi, a civilizáció mos­
tohagyermekei rejlünk, s ezzel magát a chaplini világot is 
másként látjuk: mint a kapitalizmus ellenséges,idegen tár­
sadalmi berendezkedését. Cabiria második megcsalatása után 
végre megértjük, hogy itt a legtisztább emberi törekvések 
viszik sorozatos katasztrófákba ezt a lányt - s alakjának 
tipikus vonásait megértve - a világ ellen fordulunk: ebben 
a világban épp a legtisztább emberi érzelmek és vágyak je­
lentik a legnagyobb katasztrófát* 

Ez a dialektikus viszony helyzet és hős között, két 
alapvető tipizálási módszerhez vezet. Az egyikt egy ember 
sorsának vagy nehéz óráinak "biográfikns" nyomónkjvetése. 
/Ilyen az Aranypolgár, az Umberto D, Cabiria éjszakái, az 
Emberi sors stb./. A másik utt egy eseményben kirajzolódó 
világkép részei az emberek - sokat ném mutat belőlük a 
film, de tipikus vonásaik lényegét, markáns vonalakkal 
tudja mégis elénkhozni. /Szentpétervár végnapjai, Csapa-
jev, Ozönviz előtt, félelem bére/. Az első esetben a "vi­
lágkép'* inkább az egyéni sors speciális klsvilágán áttéve 
alakul ki, a másik esetben a tipus profilja érkezik a mi­
liő áttételén keresztül. Nézzük meg közelebbről a két áb­
rázolási formát. 

A "biográfikns" tipuara.lz két-három jellemző "eset­
ben" ragadja meg hősét. Izekben a fordulatokban az ember 
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mindig "fiJaTlagKfl1 a speciális adottságával tűnik ki. Szo-
kolov otthoni ténykedése, háborús szenvedései, fogolysor» 
sa következetesen ugyanazt a morális arculatát mutatja be. 
A hős vonásait itt nem fedi maszk, a film nem látszatmi-
voltából indul el, s mégis csak a történet végén értjük 
meg a kezdő képek alakját - noha ott is, a végakkordban is 
ugyanaz maradt. Az induláskor tehát még nem vesszük észre 
igazi kilétét, mert f alapvető tulajdonságai még nem állnak 
tevékenysége látható centrumában. Majd csak az a néhány 
eset fogja ezeket a vonásokat kiemelni, mint a különböző 
helyzetekben megnyilvánuló azonos emberi tulajdonságot.Te­
hát bár itt a hőst nem fedi látszat, mégsem látható igazi 
arculata, a hétköznap közvetlensége fedi el, s majd csak 
a magyarázó,, mindent megvilágító esetek engedik látni ti­
pikus vonásait. 

Miután az esetek megrajzolták az igazi profilt, - s 
ezzel elveszik véletlen jellegük is. A film egy véletlenbe 
dobja bele hősét, de már egy szükségszerű eseményből emeli 
ki: amint megértjük ezeknek a hősöknek maszk alatti voná­
sait, emberi és társadalmi hovatartozását - azonnal meg­
érezzük, hogy ezek az esetek nem is történhettek másként, 
mert ezek az emberek magukhoz vonzották azokat. Akár Ca7 
biria, akár Szokolov,akár Chaplin "eseteit" vesszük, mind­
egyik csak ugy érthető meg, ha belátjuk, hogy csak sajátos 
egyéniségük erején megtörve formálódtak éppen igy az ese­
mények. Hiszen igy becsapni csak az olyan lányt lehet, aki 
érzelmeket keresve fegyvertelenül áll szemben a szerelem 
látszatával! vagy Szokolov sorsa is másként alakult volna, 
ha feladja egyszerű becsületességét: robogó autóját fi­
gyelmeztetik a veszélyre, de ő tüzön-vizen keresztül is 
végre akarja hajtani a parancsot - igy esik fogságba. -
Nyilván nem ők teremtik a veszélyt hozó helyzeteket, de 
hogy éppen ők, és éppen igy lesznek szenvedői ezeknek a 
sajátos arculatú véletleneknek, - az egyéniségük speciá­
lis adottságaiból következik: "keresik" sorsukat. Persze 
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ebben a "keresésben", ebben az alhat at osságában egy-egy 
társadalmi probléma rejliks vagy ugy, hogy a "naiv" ember 
előtt minden esetben ugyanazzal a csattanóval mutatkozik 
meg az általánossá vált társadalmi embertelenség /Chaplin, 
Cabiria/i vagy ugy, hogy ezeket a hősöket egy kialakuló,uj 
társadalmi etika /Szokolov, vagy Flatonov a "Béke első 
napjában", ahol ő is "keresi" halalát/. 

A tipizálás másik útját az eseményekben elfoglalt 
helyzet szabja meg. lüg az előző módszer arra épült, hogy 
az alakok mindig ugyanazon tulajdonságukat fordítják fe­
lénk az egymás után következő eseményekben - addig itt a 
kiindulópont az alak látszatléte, maszkja, melyet egy hir­
telen fordulat leránt, s kiderül, hogy az ismertnek hitt 
ember "más", esetleg ellenkező vonásokkal és szándékokkal 
rendelkezik, mint aminek eleinte látszott. Hősünk "más" 
lesz, vagy mert leleplezi őt az élet számtalan fordulata, 
vagy mert maga is átalakulásra kényszerül. 

Csapajev és a komiszár kapcsolata megismerkedésük­
kor csupán "hivatalos" formákban mozog, a felülről Jött 
ember és az autonómiájában sértett kapitány viszonyában 
nyilvánul meg. S majd csak az események - a parasztok meg­
nyugtatása, a "vezetés" tudományának tapintatos oktatása 
teszi egyre rokonszenvesebbé Csapájev számára a komiszárt, 
s ez az átalakulás világítja meg egy uj fénnyel egyben ma­
gát a partizánvezért is. 

Az emberek itt másként lépnek ki a film világából, 
mint ahogy bekerültek. 

Íz a két tipizálási módszer a hétköznapi élet két 
lehetséges megközelítési formája, melyet a modern élet ir 
elő a film művésze számára. Mivel a film az intim konflik­
tusok valóságos társadalmi súlyát és Jelentőségét ki tudja 
emelni, igy két feladatot tekinthet magáénak: egyrészt le­
leplezheti a társadalmi látszatot, megmutathatja a konven­
ciók, megszokás, képmutatás, érdek vagy hivatás által el­
fedett vagy megnyomorított embert, feltárja a világ nem 
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látható, de láthatóvá tehető fonákját. A film műfaja ezt 
a "leleplezést** igen nagyfokú pátosszá fokozhatja anélkül, 
hogy bombasztikussá válna, s túllépné az intim világ kere­
teit. A másik feladat szintén a modern átlagéletből adó­
dik: a szürke egyszerűség által teremtett látszat széttö­
rése is a film feladata. Az Imberi sors nagyszerűsége nem 
utolsó sorban abban van, hogy az életben esetleg elfutó, 
nem észrevehető, apró mozzanatokból teremti meg az igazi 
mai ember típusát. Bzek a tulajdonságok a "rohanó élet" 
ezernyi mozzanatában elrejtve sokszor a szürke egyszerűség 
látszatává állnak össze, s csak a művész kutató szeme, a 
film intim közvetlensége és mégis nyilvános pátosza emeli 
ki azokat. A neorealizmus mint stiluselv épp ezt a hétköz­
napi szürkeséget akarja szétoszlatni, megmutatva az egy­
szerű históriákban rejlő emberi nagyságot. A film ezért is 
mai műfaj, mert a hétköznap eme két leginkább élő látsza­
tát a legkönnyebben és a legeredményesebben tudja szét­
foszlatni, s a leghatékonyabban tud eljutni a mai emberig* 

A filmnek megvannak a maga kedvenc alakjai, bizonyos 
emberi alaptípusok, akikkel igen nagy evokativ hatással 
"tőrténnek meg" az esetek. Kern konkrét jellembeli tulaj­
donságra gondolunk itt, hanem egy-egy viselkedési alaptí­
pusra - a hétköznapi emberre. A film azokat az alakokat 
részesiti előnyben, akik saját helyzetűkkel, viszonyaikkal 
csak egész halványan vannak tisztában, akik tetteikben él­
nek ugyan, de helyzetűkkel és indítékaikkal legfeljebb 
csak az érzéki bizonyosság szintjén tudnak, leszámolni. Est 
a követelményt legtöbbször ugy oldja meg a film, hogy a 
váratlan eseményben hirtelen felmondják a szolgálatot a 
régi vezérlő elvek, s az uj tájékozódást csak tapogatódzva 
lehet megtalálni. A film kedvenc típusai igy többé vagy 
kevésbé a hamis tudat alakjai: cselekedeteiket a rejtett 
társadalmi erők vezérlik, s csak utólag jönnek rá maguk 
is rendkívül egyértelmű tetteik igazi okaira. Közvetlen 
értelemben sokszor rendkívül tudatos cselekvést jelenthet 
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ez a magatartást Rosemarie vagy a Sincs irgalom néger ka­
tonája egyaránt tudja, mit akar tenni a következő lépés-
Den* De ez a tudatosság csak a közvetlen okokat és követ­
kezményeket móri fel* A hősök azonban nem számolnak hely­
zetük általános karakterisztika jávai - hogy miért mindez, 
s hová vezet útjuk társadalmi értelemben* Is a követelmény 
a film közlésmódjából adódik: a nézőnek kell átélnie és 
belátnia ezeket az általános Ítéleteket, a világkép össze­
foglaló konklúzióit. így a hősök emberi centruma nem tuda­
tos reflexeiben, hanem érzéki habitusukban alakul ki* Az 
érzéki bizonyosság skálája Gelsomina együgyüségétől Szoko-
lov, vagy a Szállnak a darvak hősének relativ tudatosságá­
ig mehet. 

Igen érdekes itt a szocialista realista film megol­
dásai a hősök általánosságban, elméletileg tisztában van­
nak helyzetükkel - a háború okaival, a helytállás termé­
szetes kötelességével - s mégis, azzal az esettel szemben, 
mely életükbe betört, csak utólag tudnak tudatosan leszá­
molni* Vagyis a szocialista realizmus itt a filmhős egy uj 
típusát teremtette meg, a tudatos ember harcát egy átte­
kinthetetlen eseménnyel, melynek kontúrjait, történelmi-
társadalmi hátterét ismeri, de konkrét fordulataival szem­
ben csak védekező, tapogatódzó taktikára szorul* Az élet 
bonyolultsága, lenini "ravaszsága" és az emberi tudatosság 
viszonylagos lemaradása közötti konfliktusból születik meg 
ez az uj tipus. Ebben a konkrét, egy esetben a hős tragi­
kusan, vagy "lemarad" - de éppen tudatos mivolta segíti 
a helytállásban. /Gondoljunk Szokolov állandó kérdésére, 
"miért mindez?". Itt nem a világot káosznak látó ember áll 
előttünk, hanem az ujtipusu hős, aki tudja hová vezet ez 
az ut, és mert akar tájékozódni, mert tenni akar a fejlő­
dés érdekében./ És a történelmi hős, mint filmalak? Itt is 
hasonló megközelítési móddal találkozunk. A nagy szovjet 
művészek Eizensteln és Pudovkin történelmi filmjeinek nagy 
tanulsága, hogy a világtörténelmi eseményeket a kisember 
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felől közelitik meg, s azok életében, gondolkozásában és 
moráljában bekövetkező változáson mérik le ezeknek a tör­
ténelmi fordulatoknak súlyát. Mig a drámában a nagy törté­
nelmi események egy-egy jelentős alak körül bontakoznak ki, 
addig a film képes arra, hogy művészileg hatékony "rövid­
zárlatot** tudjon teremteni "kisemberek" és a nagy esemé­
nyek között. Még a regény sem képes erre a közvetlen kap­
csolatra: ott is csak számos áttételen keresztül érintke­
zik a kisvilág hőse a nagy események szintjével. A film 
még akkor is a kisvilágból indul ki, ha a cselekvő törté­
nelmi hőst mutatja be: a hétköznap felől is megmutathatja 
hősét, anélkül, hogy ezzel csökkentené nagyságát - sőt em­
beri közelségbe s egyben történelmi távlatba igy tudja be­
állítani /Rettegett Iván/. A film evokativ ereje épp abból 
táplálkozik, hogy ezekneg a hozzánk hasonló embereknek 
életében látjuk a forradalom vagy egy történelmi esemény 
óriási fordulatát. 

A mai film a hétköznapi ember két lehetséges megje­
lenési formájából, a rendkívüliből vagy az átlagosból in­
dul ki, hogy aztán a véletlen esetek során eljusson szo­
ciális és emberi vonásaik tipikus rajzáig, s megszüntesse 
ezeknek a megjelenési formáknak felszínes, sokszor hazug 
látszatát. Ilikor a művészi film egy excentrikus hőst visz 
a vászonra,akkor a történet során kiderül, hogy ez a rend-
ki vűliség - akár komikus, akár társadalmi outsider érte­
lemben - nem más, mint az átlagember megjelenési formája. 
Gondoljunk Chaplin vagy Fernande! típusaira. Mindig egy 
mulatságosan excentrikus, felfokozott alakból indulnak el, 
s a kalandok egyre inkább leleplezik őket, mint hozzánk 
hasonló hétköznapi embereket, kimondva, hogy a polgári 
élet mindenki elé ilyen buktatókat állit. Ha az átlagember 
látszatából indul ki a film /Umberto D/,akkor feladata ab­
ban áll, hogy lerántsa róla azt a klissót, melyet a —le­
szokás sajátos látásmódja akaszt rá. Bizonyos sorsokat e 
hétköznapi életben "elkönyvelünk"«társadalmilag adott el6-
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Ítéletek segítségével beskatulyázunk valahová, s nem lát­
juk meg Igazi mibenlétét. Minden átlagos élet fel tud mu­
tatni egy-egy "rendkívüli" fordulatot, - átlagos sors 
nincs. A film útban a tipus felé épp arra törekszik, hogy 
mint a hétköznapi élet műfaja, analizálja ezeket a klissé-
ket, s feltörje azokat, kiszabadítva belőlük az embert. 
Mert ez a két szélsőség - rendkívüli és átlagos - a modern 
hétköznap terméke, pontosabban látszata, az emberi sorsok 
tipikus vonásai, társadalmi feltételei csak akkor tűnnek 
elő, ha levetkezik magukról a hamis rendkívüliség csillo­
gását és a mindent elfedő átlagsaerüség burkát. A film 
harcban a polgári hétköznap elidegenítő hatása ellen -vagy 
a szocialista realizmusban az igazi emberi vonások bemuta­
tásáért a mindennapokban leplezi le ezeket a szélsősége­
ket, s teremti meg típusait. 

3. Tragédia és komédia a filmen 

A film tragikus vagy komikus világképe ismét egyéni 
szerkezetű, s merőben különbözik a dráma építkezésmódjá­
tól. Gondoljunk olyan tragikus hangvételű filmekre, mint az 
Aranypolgár, a Cábiria éjszakái, vagy a Szállnak a darvak. 
Hogyan születik a tragikus hős? A hősök nem egy alapvető 
konfliktus foglyai, melyből csak tragédia árán lehet ki­
törni, - mint ahogy a dráma ábrázolná őket, - hanem egy 
sor egyenként is tragédia felé mutató mozzanatban látjuk 
őket végigmenni, minden lépésükben ugyanazt az összeütkö­
zést látjuk és Így lassan kibontakozik agy történelmi-tár­
sadalmi helyzet, mely az emberek minden lépését konflik­
tusokkal fenyegeti« A film inkább körülrajzolja azt a te­
rületet, melyen belül e nagy tragédiák kibontakoznak, és 
nem emel ki csupán egy mozzanatot, hogy azt élezze ki, 
bontsa ki intensiv gazdagságában. Cábiria három kalandja 
körülírja a "naiv" boldogság-vágy lehetetlenségét, s az 
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olyan ember tragédiáját, aki erre teszi fel életét. A drá­
ma ugyanazt a problémát egy kaland mély elemzésével f a 
résztvevők szerepének teljes áttekintésével mutatná meg. A 
dráma egy összeütközésre épül, annak belaß szükségszerűsé­
géből általánosít, a film egy sor apró mozzanat közős tar­
talmát mutatja be, s ez a közös társadalmi lényeg adja a 
tragédia általánosságát. A filmen a tragédia inkább a sze­
replők körül mozog, azokat átöleli, lassan lezárja előttük 
az utakat, mig a drámában a hősök kutatják fel tragikus 
sorsukat, "provokálják" a társadalmat, s igy nőnek tragi­
kus alakokká. Szert lehet a drámában egy konfliktusból ki­
bontani a tragédia teljességét, mlg a filmen be kell mu­
tatni, miként zár le minden utat a társadalmi helyzet, ho­
gyan veszi körül a szituáció a hőst, s ezzel' hogyan teremi 
tragédiát számukra, és az itt élő emberek számára. így sem 
a filmhős, sem a filmtragédia nem olyan kihegyezett, "láb­
ujjhegyre állított", minden részletében végigelemzett,mint 
a drámában, hanem egy életpálya, vagy eseménysor közös ér­
zelmi tartalma, megrázó tanulsága* 

A komédia esetében még jobban lehet látni ezt a kö­
rülíró, jelző és nem intellektuálisan elemző ábrázolásmó­
dot. Gondoljunk olyan ellentétre, mint Möllere Tartuffe-je 
és Chaplin komikus alakjai.A színpadi hős végképp leleple­
ződik, összeomlik, s benne egy világ morális és világnéze­
ti végét nevetjük ki. A filmkomikum inkább tudatosít olyan 
viszonyokat, melyeket megváltoztatni még nem áll módunkban, 
mely&etöl nevetve elbúcsúzni még nem lehet, melyek még nem 
értek véget, sőt napi életünk állandó feltételei. így itt 
sem éleződik ki a vígjáték egy komikus konfliktusban.hanem 
ismét szinte végig futja ennek az életelemnek összes lehet­
séges komikus mozzanatalt, s ezzel megrajzolja azt a kört, 
melyben ezek a mulatságosan komoly összeütközések lehetsé­
gesek. Persze itt újra filmszerű komédiáról beszélünk, és 
nem a színpadi vígjáték fényképezett válfajáról. 
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így a tragédia vagy a komédia kisebb-nagyobb elemek­
ből épül fel, melyeket a film kompozíciója egyre nagyobb 
súllyal, mélyebb intenzitással állit elénk, melyek azon­
ban mégsem egy átütő erejű konfliktusban, hanem egy tragi­
kus életkörben teljesednek ki. 1 film igy teremti a tragi­
kus hatás mély megrázó erejét: nehogy azt higgyük, hogy az 
a különbség a film ábrázolásmódjának alacsonyabbrendüségét 
jelenti* A tragédia "körülírása", a szereplők körül mozgó 
tragédia, rendkívül mély művészi hatást tud teremteni, s 
egy világ érzékeltetőjévé nőhet* Itt csak a megformálás 
speciális vonásait kutatjuk, a hatékonyság sajátos formá­
it. A film ezekből az elemekből a tragédia vagy komédia 
érzelmi tel.iességét teremti meg. Ismét szemben a drámával, 
ahol a tragédia egy intellektuális leszámolásban születik! 
a konfliktus csúcsán a cselekmény "megáll" s a résztvevők 
összefoglalják magatartásuk, helyzetük legáltalánosabb 
okait és következményeit. A filmen nincs ilyen "megállás", 
a tragédia társadalmi általánosságát az érzelmi átélés 
teljessége teremti meg: mindenütt ugyanabba a falba ütkö­
zőm, ezt élem át egyre nagyobb intenzitással. Ebből követ­
kezik a katarzis különbsége is. A drámában s hős összeom­
lásával egyidejűleg én is átgondolom azokat az elveket és 
illúziókat, melyek az ő esetében pusztuláshoz vezettek, s 
magam is leszámolok ezekkel. A filmen csak később, az ér­
zelmi megrendülés átgondolásakor, tehát utólag következik 
be ez a "megtisztulás", miután a tragikus hatás rákénysze­
rít a dolgok átgondolására. Ismét a komédia esetében lát­
ható tisztán éz a viszony: rendkívül jókat kacagunk Chap­
lin vagy Fernandel mulatságos esetein, s csak később kese­
redik el a nevetés,miután ráébredünk az érzelmi hatás gon­
dolati tartalmára. Mikor a film pergése után átgondoljuk 
amit láttunk, már csak ironikusan tudunk mosolyogni. 

Az érzelmi átélésben születő tragikum magyarázza te­
hát a filmtragikum "körülíró" ábrázolásmódját. Abban a 
pillanatban, ahogy az intellektuális közlésmódról áttevő-
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dik a hangsúly az érzelmire, - lehetetlen egy adott ese-
tet "elmélyíteni", lehetetlen a tragikua élettényt egy 
mozzanatból kiemelni. Ehhez ugyanis az kellene, hogy ér­
zelmi tartalmát túlfeszítse a film, - igy azonban szenti­
mentálissá válna az egész kép, a azéttörne az igazi tragi­
kum. A drámában azért lehet egy mozzanat belső tragikus 
összefüggéseit megvilágítani, mert ott egy intellektuális 
és érzelmi viszonyban bontakozik ki a cselekmény, a igy az 
érzelmi teljesség alá van rendelve ennek a világnézeti, 
etikai stb. fővonalnak. Nem lehet önálló, pusztán érzelmi, 
tehát szentimentális. A film csak ugy tudja az érzelmi 
teljességet később egy intellektuális képpé bőviteni, ha 
egy sor eset "körülírása" révén mutatja meg ugyanazt a 
tragikus mozzanatot. Vagyis ugy, hogy minden oldalról meg­
mutatja, körüljárja, szociális teljességében ábrázol.la! A 
giccs szentimentalizmusa viszont lezárja világképét egy 
csók, vagy érzelem határain, mert az a jelenség, melyet 
ábrázol, nem birja el a minden oldalú ábrázolást. 

Ezért a filmen a tragikus vég sohasem egy lezárt ál­
lókép: a film kompozíciós módja azonnal szentimentális 
felhangokkal látná el ezt a zárást. Igy a tragikua véget 
csak felvillantja, s aztán "az élet megy tovább" mozzana­
taiban zárja. A Szállnak a darvak végén megérkezik a kato­
navonat, a nem jön haza a várt kedves - a könnyek azonban 
rezignált mosolyba olvadnak.Cabiria összetörve és kifoszt­
va sétál vissza a városba, de arcára lassan mégis vissza­
tér mosolya. 

4. A világkép evokációja 

A film egy-egy esetet, különös emberi aorsot mutat 
be, s a nézőben mégis egy általános világkép alakul kit 
minden művészet ezt az utat járja meg: az élet egyes moz­
zanatait, jelenségeit ugy adja vissza, hogy azokban a tár-
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sadalom mozgásának, szerkezetének lényege is érezhető le­
gyen. Azonban a film itt is valami speciálisat nyújt* A 
cselekményben ábrázoló műfajok vagy a valóság széleskörű 
bemutatásával /regény/ vagy az emberi tettek összeütközé­
sének sokoldalúságával /dráma/ teremtik meg a világkép be­
mutatását, de minden esetben hosszú ut vezet az egyes ese­
tektől, jellemektől, jelenségektől a világképig: elemei­
ben is teljes képet kivan nyújtani. A film sokkal rövidebb 
utón, mondhatnánk a spontán hatás "rövidzárlatán" keresz­
tül jut el a világkép illúziójáig. A film látszatvilága 
nem teremt olyan teljességet, mint a regény vagy a dráma, 
hanem érzelmileg alakítja ki a világkép teljességének be­
nyomását: esetei, az élét "töredékei" egy világot jelle­
meznek - a film érzelmileg általánosít. A film nagyobb 
spontán hatás segítségével az egyesből kevesebb áttétel 
révén tud általánosítani, érzelmi teljességet teremteni. 
Evokálja, a nézőben felébreszti a világ spontán átélésének 
érzését, anélkül, hogy viszonylag teljes képét adná a vi­
lágnak. Az Emberi sors egyetlen ember útja, s mégis szen­
vedéseit minden fordulatnál ugy éljük át, mint a szovjet 
ember helytállását egy uj világ magasabbrendüsége "vizs­
gáját". 

Ez a spontán általánosítás határozza meg az átélés 
intenzitását is. Nagyon mély megrázó ereje lehet a művészi 
filmnek, de nem vetekedhet a többi művészetek hosszantar­
tó, felejthetetlen hatásával. A film többet evokál, érzel­
mileg szélesebben általánosít, mint amit tényleg bemutat. 
Az átélés nem támaszkodik olyan sokrétű és sokoldalú moz­
zanatra, az emberi sorsok olyan gazdagságára, mint pl. a 
regény. Ebből érthető az is, hogy a film művészi hatása, 
ha sokáig elkísér - ugy inkább egy általános benyomás, né­
hány különálló kép-emlékkel, - mint részleteiben is éles 
képsor. Nem maradnak meg olyan tisztán a jelenetek, amire 
emlékezünk, ez is inkább a "világkép" hangulata, s néhány 
jelenet sokszor össze nem függő képe. Csak igazán nagy és 
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ritka esetekben maradnak meg kép és jelenet szerű mivoltuk­
ban a történetek. Érdekes viszont, hogy a giccs esetében, 
ahol szó sincs világkép evokáclójáról, csak "kellemes" kis 
történetekről - jobban megmaradnak a részletek, s utóhatá­
suk is "követelőbb". Ez azonban már következő fejezeteink 
témája. 

5. A film nyilvános hatása 

A film által bemutatott sorsokat egyszerre nézi és 
éli át egy nagyszámú közönségta mozgókép éppúgy elválaszt­
hatatlan ettől a nyilvános hatástól, mint a dráma. 6 mégis 
a film nyilvánossága egészen más jelenség és hatásmód,mint 
a színpadi művészeté. A drámában olyan eseményt látunk ma­
gunk előtt, mely mindenkit érdekel, melyben saját sorsun­
kat, világunkat ismerjük felt nemcsak azért, mert a puszta 
egyéni érdekeken túlmutató, jelentős eseményt ábrázol, ha­
nem azért is, mert minden részletében utal egy közösség 
együttes Ítéletére. A dráma jelszava a "nostra res agitur? 
a mi ügyünkről van szót mindnyájan vagyunk érdekelve és 
elkötelezve. Elhagy minden olyan mozzanatot, mely nem bír­
ja el ezt a nyilvánosságot, s ezek majd a modern regény 
ábrázolási körébe kerülnekt a magánélet intim viszonyai, 
a hétköznapi események szürkesége stb. nem drámai téma. A 
film viszont, még inkább mint a modern epika épp ezeket az 
intim mozzanatokat, szürke fordulatokat, a hétköznapi ese­
mények "magán" színezetű mozaikját emeli ábrázolásába, s 
ezzel teremt egy sajátos nyilvánosságot! a mindenkit "kü­
lön" érdeklő, a nézőteret nem egységében, hanem atomizált, 
egyedekből álló szerkezetében megragadó történetet. 

A film hatását elemezve már beszéltünk erről a "csak 
és mindenkinek külön-külön" szóló közlésmódjáról« már a 
film "technikai" közege kialakítja ennek a speciális kap­
csolatnak kereteit. /A láttatás, a részvétel, a "belépési 
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illúzió" stb. révén./ Azonban a közönségnek ezt az újfajta 
viszonyát.a nyilvánosság eme uj formáját a film életténye, 
a véletlen teremti meg: a hétköznapi véletlennek is megvan 
a maga sajátos nyilvánossága, benne tükröződik a modern 
élet problémáinak átalakulása a magánélet felé. 

Egy-egy eset csak a maga elvontságában érdekest a já­
rókelők nézelődését nem az hajtja, hogy ők is részeseinek 
érzik magukat ebben az esetben, - nincs tehát köztük egy 
belső kapcsolat, hanem ellenkezőleg az a biztonság, hogy 
velük ez nem fog előfordulni, s miért nem vigyázott jobban 
az illető. Ez a nyilvánosság - hogy ugy mondjam - magán­
formája: az érdeklődés nem teremt kapcsolatot az emberek 
között,s nem azért "érdekes" az eset, mert engem is érint, 
hanem mert mást érintett - az emberek saját okosságukat 
látják benne. A hétköznapi élet eme nyilvánosság formája 
máshol is megnyilvánul: gondoljunk a pletykára. Valami ér­
dekes eset mindenkit érdekel, de csak a "magánforman szi­
gorú betartásával: csak ugy, hogy miután meghallottam én 
is helyreállítom intimitását, s csak titokban adom tovább. 
Az intimitás mind a meghallgatást, mind a továbbadást jel­
lemzi, nyilvánossága ebben a magánformában jelentkezik. 

Ezek a jelenségek azonban egy nagyobb, világtörté­
nelmi változás mozzanatai csupán. Uár Puskin észrevette, 
hogy a polgári társadalomban megszűnik az élet nyilvános­
sága: az emberek visszahúzódnak privát életükbe, nagy kö­
zös kérdések egyre ritkábban merülnek fel, s nem jelente­
nek tényleges összekötő kapcsolatot az emberek között. A 
nagy drámák egy olyan korszak termékei, melyben még nem 
szakadt szét a magánélet a társadalmi élettől, melyben te­
hát a nagy problémák természetesen és közvetlenül minden­
kit foglalkoztatnak. Ez a korszak azonban elmúlt, s ezzel 
kialakul a modern hétköznap nyi3T*T>n««*p;An«v uj formája: a 
polgári társadalom teremti meg ezt az életformát, melyben 
az emberek magánéletük "tokjába" húzódnak vissza, s csak 
privát érdekeikkel törődve nézik a világot, érdeklődésük 
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határa a magánélet küszöbe, tehát csak annyiban érdekli 
őket más ember élete, vagy egy általánosabb probléma, 
amennyiben saját érdekeit ez érinti. 6 ha a szocialista 
élet hétköznapjai nem is állnak ellenségesen szemben a 
közéleti problémákkal, sőt, minden elemükben oda mutatnak, 
még akkor is megvan a magánélet és közélet, a privát világ 
és az igazán nyilvános mindenkit mélyen érdeklő problémák 
elkülönülése: a magánélet még itt is külön szféra marad. 
Mármost ez az uj szerkezetű életstílus teremti meg a nyil­
vánosság uj, látszatformáját, melynek néhány jelenségét 
láttuk. Közös vonásuk, hogy az emberek érdeklődését elzár­
kózásuk megőrzése vezeti - mig az igazi nyilvánosság egy 
közösség megtalálását, s az egyén belső átalakulását,"meg­
tisztulását" jelenti. 

A film ennek az uj korszaknak jelenségeiből, a mo­
dern élet nyilvánosság látszatából indul ki, s hivatása, 
hogy egy igazi nyilvánosság pátoszának szintjére emelje 
fel nézőit, hogy áttörje a hamis nyilvánossáĝ  privátszfé­
ráját egy valóságos közösség irányába. Hogyan tudja ezt a 
küldetését megvalósítani, hogyan teremt a modern életnek 
egy uj, igazán nyilvános műfajt? 

A film első kockái még a privát embert ragadják meg, 
még a nyilvánosság látszatában teremt érdeklődést: a csak 
nekem szóló hatás illúziója az intimitás fenntartását Ígé­
ri, az eset "szemléletmódja" pedig hasonlít a hétköznapi 
élet érdektelen érdeklődésére. -Oe most hirtelen ráébreszti 
az embert, hogy ebben az esetben Ő is ÍRT járhatott volna, 
ez a szituáció az ő esetében is igy vezetett volna ka­
tasztrófához, ezek az események nem tűrik el a közönyös, 
és önmagát igazoló szemléletmódot. Kiderül, hogy a közöm­
bös eseménybe is "rólad szól a mese". A film a katarzis­
ban teremti meg az igazi nyilvánosságot: ott ahol a néző­
nek le kell vetnie hétköznapi nyugalmát, illúzióit, és le 
kell számolni azokkal az erőkkel is, melyeket itt alkalma 
volt megismerni. A hétköznapi élet esetei nem kényszerite-
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nek világnézeti, morális leszámolásrai nem látom az eset 
szükségszerű hátterét és véletlen látszata megnyugtat -
véletlenek nem érhetnek utol. S magát ezt az esetet Is egy 
sajátos szemüvegen keresztül látom; előítéleteim, illúzió­
im »érdekeim szűrőjén keresztül« A film azonban a maga egé­
sz ében mutatja be az eseményt, nem mint véletlent, hanem 
mint látszólagos esetet,és mint valóságos életformát, mely 
reám nézve is kötelező, mely engem is utol fog érni* Téve­
désemet bizonyltja: mig a film kezdetékor illúzióimban 
megerősítve nézem a képeket, addig a történet végén be 
kell látnom nézeteim csalóka természetét, le kell számol­
nom velük. Itt születik meg a nyilvánossági hiszen «Mem 
az átalakulásban már közös a sorsom a többi nézővel, jól­
esik leolvasni a megértést és megrendülést szomszédom ar­
cáról, - ugy érzem, hogy nem vagyok egyedül ezzel a ke­
gyetlen világgal szemben: nem tudok egyedül maradni, szük­
ségem van arra, hogy te és te, mi mindnyájan Így érezzük* 
Itt már mint társadalmi ember, mint egy közösség tagja 
formálom véleményemet a látottakról* Az átélés eme társa­
dalmi szintjén, ahol már nem mint kicsinyes privát ember 
érzek és gondolkozom, itt születik meg a nyilvános hatás» 

Vagyis a film kibontja az élet apró mozzanatainak 
elleplezett tartalmát és ezzel teremti meg ezeknek a je­
lenségeknek nyilvánosságát. 

Közvetlenül ezek a problémák be vannak ágyazva, s 
ezzel el vannak rejtve a magánélet zárt világában* Így há­
zasságtörés, egy autóbaleset még nem nyilvános probléma, 
még nem hívja fel az embereket együttérző válaszra. De ha 
a film túlmegy ezen a közvetlenségem, ha a felszín alatt 
rejlő komponenseit is kiemeli, beágyazza az élet általános 
képébe, láthatóvá téve rejtett szükségszerű szálalt is -
ugy sikerül nyilvánosságot teremteni számukra. A film te­
hát a privát hatás kerülőutdán» azt látszólag meghagyja, 
valójában átalakítva teremti meg a mü nyilvánosságát* így 
alkalmazkodik a modern élet követelményeihez, s egyben ley 
harcol annak sokszor embertelen életstílusa ellen* 
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Persze ez a nyilvánosság csak csira: kifejlődéséhez 
az élet szerkezetének megváltozása szükséges. Azonban ah­
hoz elég, hogy széttörje a hétköznapi élet nyilvánosságá­
nak látszatát, s néha felnyissa a közöny, az érdektelen­
ség, a világnézeti befeléfordulás börtönét. A művészet hi­
vatása nem is lehet több. 

A film eme küldetése abban áll, hogy kiemelje a mai 
embert magánéletének börtönéből, s "közös dolgai** ismerő­
jévé és tevékeny részesévé segítse. Ezzel azonban a film 
technikai-termelési feltételei szembe kerülnek művészi 
célkitűzéseivel. A technikai közeg és filmmonopoliumok 
gyakorlati érdeke egyaránt az átlagember elszigetelését, 
magánéletének börtönszerű lezárását szo.1 gál ja:a filmgiccs, 
mely a filmgyártás üzleti alapja, éppen arra szolgál, hogy 
az embert visszatérítse magánvilágába, illúzióinak terüle­
tére, s leszoktassa a közéleti kérdések kutatásáról. A 
film itt a közönség atomizálásának eszköze: az ember nem 
tud kapcsolatra találni társával a mü élvezetében, önmagá­
ba zárul. A kapitalista "művészet-termelésn ezt a fejlő­
désfolyamatot a televízió technikai vívmányával folytatja: 
az elemeire bontott, de még együtt figyelő közönséget most 
már térbellleg is szétszakítja: mindenki otthon, saját 
barlangjában nézi ugyanazt, s érzi ugyanazt. A "csak ne­
ked mondom" illúziója Így a legtökéletesebb. - Csak meg­
jegyezzük, hogy a realista film és televíziójáték éppen 
ennek a tendenciának ellenében dolgozik: az emberek egy­
másra találását, öntudatraébredését kívánja szolgálni. 
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V. 
A FILM ÉS A MAI ÉLET 

1. Elavulás és maradandó hatás 

Ei nem érezte már azt a kellemetlenül zavaró nevet-
hetnéket, mely a régi filmek vetítésekor erőt vesz az em­
beren: furcsa arcok, ruhák, szokások, bizalmas természetes­
séggel mint groteszk maskarák állnak előttünk - s hol van 
már az a lenyűgöző erő, ami valamikor, mikor még a film uj 
volt, annyira le tudott kötni minket. Sőt talán a maga ide­
jén legjobban lebilincselő képek térnek vissza ezzel a gro­
teszk kisértetjárással: nevetséges mivoltukban. Ebből a je­
lenségből aztán igen sok filmszakember és esztéta azt a kö­
vetkeztetést vonja le, hogy a film pusztán a ma művészete, 
s holnap már nem tud hatással lenni az emberekre, a mában 
él, azt tárja a néző elé, s tiszavirágélete elmúlik a hol­
nappal. Azt hiszem, hogy ez az elmélet inkább saját gyenge­
ségünk igazolása, mint igaz összefüggés felfedezése. Hiszen 
vannak olyan filmek, melyek részleteiben a múlt ma már ne­
vetségesen groteszk divatját elevenítik fel - s mégis meg­
rázó hatású, sőt észre sem vesszük a részletek zavaró, meg­
mosolyogtató furcsaságát« Mig a Mire megvirrad c.film szin­
te az unalomig zavaró, addig testvérfilmje, A nagy ábránd 
megrázó történelmi tragédia maradt. Példánkból az ÍB kide­
rül, hogy nem lehet igazán jelentőset mondani a máról sem, 
ha a film nem birja ki az utóélet kritikáját. A ma művé­
szetének jelszava mögött tehát inkább egy képtelenség 
erénnyé változtatása rejlik, vagy még inkább profán üzleti 
érdek: a giccs iparának védelme. Itt azonban egy művészi 
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probléma Is felmerült a film termelése sokkal több elavuló 
müvet produkál,mint amennyi megmarad,- sokkal többet, mint 
pl. a regény, ahol közepes müvek is kibírjak az idő múlá­
sát« A filmen a közepes színvonal egyben a perc-életet is 
jelenti, minden eltérés a művészi csúcsoktól az utóélet 
halálát hozza. Nagyon kevés a maradandó mü, - mi tehát az 
elavulás speciális oka, s miért marad meg néhány jó alko­
tás? 

Az elavulást több komponens segiti elő. Az első a 
film közvetlen tárgyszerűsége* Ha a művész csak elemeiben 
adja vissza a valóságot, részleteiben hatásos csupán a 
kép, a cselekmény maga is csak elvont töredéke a valóság­
nak, és nem jut el egy kor történelmi-társadalmi lényegéig 
- ugy ezek az elemek bizonyos idö múlva önálló életet fog­
nak élni. A jelen számára ugyan még faszolnáló erejük 
van, hiszen viszontláthatjuk a kor nöi szépségideálját, 
szép ruháit, lakásmüvészetét, divatos viselkedésmódját,be­
rendezkedésé t , s a divat viszontlátása mindig spontán örö­
met okoz« Csakhogy a divat ma csodálni, holnap nevetni va­
ló« - s Így néhány év múlva csak kuriózum lehet a kép. A 
regény sokkal elvontabbi ott mi képzeljük el a hősök tár­
gyi adottságalt, mai Ízlésünknek megfelelően, a nem zavar 
minket a régi divatjamúlt kosztüm. Azonban maga a történet 
is elavul, mert annak idején csak a divat diktálta menetét 
és fordulatait. S ez már sokkal veszélyesebb. Gondoljunk 
arra, hogy a Ködös utakon, vagy a Ilire megvirrad elavulá­
sát maga a történet szentimentális, fanyar fordulatai is 
elősegítik, ez a fajta cselekmény is egy kor divatja volt, 
valamikor igy szerette a néző, ha szórakoztatják, - egy 
kis párizsi nosztalgia, kis pesszimizmus, mely kellemeseb­
bé teszi a valódi világot a film látása után. Itt aztán, 
mivel csak a divat tartotta össze az elemeket, annak múlá­
sa után szétesik a kép. Később, újra a mából Ítélve csak 
nevetni tudunk ezeken az elemeken,a nem értjük miért hord­
tak ilyen ruhákat, s miért élnek ilyen stílusban. A művész 
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nem ad mélyebb magyarázatot ezekre a kérdésekre, a világ 
látható felszínét nem rendezi agy mélyebb értelem s Így 
értelmetlensége azonnal napvilágra juts mihelyt a divat 
-értelme" eltűnik a aéző hoszá-látó képességébőli mihelyt 
nem a kor szemüvegén keresztül nézem a képet - nevetséges. 

Ízzel járul a film sajátos látásmódja 1st minden kor 
kialakítja a maga sajátos filmszerű látásmódját»ami éppúgy 
divat lehet, mint az öltözködés. így néhány év múlva ez is 
zavaró és az átélést megakadályozó mozzanattá nő. Gondol­
junk arra, hogy milyen különbség van egy ma késsült törté­
nelmi film és egy eredeti, a kor adta lehetőségek között 
késsült alkotás között. /Ujrafilmeeitósek divatja!/ Ml as 
ami megváltozik? Más a szereplőkkel szemben támasztott kö­
vetelményt másképpen akarjuk Őket látni. Hornosak a kosztü­
mök és a környezet elemei alakulnak át egy sajátos érte­
lemben modernizálódnak, hanem a láttatáa ^̂ f̂'ií'ttil* *• a*~ 
alakul* A megközelítés,a megmutatás, a rávezetés stb. for­
dulataitól kezdve, a film spontán ható eszközeinek alkalma­
zásáig mindent a világítás révén elemzett arcok,« konflik­
tusok jelzése, az emberek bemutatása és valóságos mivoltuk 
kibontása stb. Ha máshogy szeretnénk ntn1^f71 a dolgok 
nyitjára,mint régen: máshogy akarjuk látni a dolgokat. Se­
het a spontán hatás eszközei alakulnak. 

Be vajon ezek az eszközök tényleg szabadon változ­
tathat óakt vajon lehetne-e ma jobban megcsinálni a Maar 
ábrándot, vagy hangos változatban sikeresebb lenne-e a Pa-
tromkln páncélos? Tájon a láttatáa mikéntje nem tartozik a 
film tartalmának világához? Azt hiszem, nagyon is! Gondol­
junk arra, hogy mindkét emiitett film stílusa, ̂ kénvezeté-
se, ritmusa, montázsai stb. árasztják magukból egy kor, 
egy etika, egy probléma atmoszféráját, melyet minden mo­
dernizálás csak elronthat, megtörvén ennek ás atmoszférá­
nak harmóniáját. Az ujrafilmesités csak arról tanúskodik» 
hogy maga a történet merőben szubjektív álomjáték, s nincs 
kötve a valósághozt barmikor átformálható. A nagy filmek 
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viszont csak Így láthatók, csak ilyenszerüségukben hatnak, 
művészi egységükhöz hozzátartozik ez a megváltoztathatat­
lan egyszeriség. 

Ellenvethetnénk, hogy a szinház is átrendez, uj fel­
fogásban, szereposztásban játszva a darabot. Csakhogy a 
két átrendezés között igen nagy különbség van. A dráaában 
nagyobb a szöveg kötöttsége, aely meghatározza a cselek­
mény menetét, a ehhez képest a rendezői munka, kosztüm, 
maszk alárendelt szerepet játszik. A filmen viszont egy uj 
szereplő, vagy tárgyi elem megváltoztatja az egész játék 
hangulatát, érzelmi hatását, mert sokkal lényegesebb kom­
ponensként lép be a cselekménybe. Az átrendezés sokkal lé­
nyegesebb a filmen: itt aaga láttatás, a rávezetés hogyan­
ja is átalakul, tehát a cselekmény látható szerkezete is 
megváltozik, hatóelemei /a spontán hatás eszközei/ is ki­
cserélhetők stb. másrészt a dráaában az Írott szerep önál­
lóbb, aint a filaen és igy a megjelenítéssel szemben tar­
tós életű, /lüg a régi "felfogásmód" elavul, addig a darab 
"örök"./ Lehet jobban, vagy rosszabbul játszani, de mindig 
ugyanazt játsszák. A filmen nem: - a színész temperamentu­
ma, flsiognomiája összeforr a játszott szereppel. Jean Ga­
bin és Brich von Stroheim színészi egyénisége nélkül el­
képzelhetetlen lenne ez a film /"katonai" a megszállottság 
német és francia változatát/, más színészek más értelmet 
vinnének a történetbe - puszta megjelenésükkel, mert az 
alakok hangulati jelentése más. S végül: a film mindezt az 
egyszerlség. változtathatatlanság látszatába zárja. Mig a 
drámában a szöveg az egyszeri, adott, ugy itt az "előadás" 
rögzítődik. Ezzel azonban minden elemnek: a kosztümnek, a 
láttatás mikéntjének, a szereplők fizionomikai tulajdonsá­
gainak ilyen szerű mivoltukban kell hatnia - s itt aztán 
sokkal nehezebb kidolgozni a maradandó harmonikus egysé­
get. Amint látjuk, a film elavulása visszatükrözésmódjának 
szinte Binden tulajdonságával kapcsolatban áll: a tárgy­
szerűséggel épp ugy, mint a kettős visszatükrözés sajátsá­
gával« 
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Milyen eszközökkel dolgozik tehát a maradandó film? 
Szögezzük le mindjárt az elejém a maradandóság tartalmi 
probléma és nem technikai kérdés, nehéz megteremteni» de 
ez a nehézség csak a tartalmak formálását jelenti. A mű­
vész olyan élettényeket mutat meg, melyek a láttatott ele­
mek, tárgyak, emberek belső mozgatóinak tűnnek, s önmagok­
ban csak látszólag érdekesek, a néző figyelmét, érdeklődé­
sét és részvételét továbbvezetik a mélyebb problémák felé, 
melyek megmagyarázzák ezeket a látható, ós önmagokban sok­
szor furcsa elemeket is. így aztán ugy érezzük, hogy ezek 
az emberek csak igy öltözködhetnek, csak Így nézhetnek ki, 
csak ilyen tárgyak között élhetnek, mert a film tartalma 
átlelkesitl a tárgyakat, a történelmi korszak hiteles da­
rabjaivá változtatja azokat, egy életforma, természetes és 
nem kuriozumszerü fel tételelvé. így aztán az -»ff«« p-r̂ ĥ Amfl 
igazzá teszi a részieteket is - s csak ilyen voltukban 
hitelesiti azokat. Gondoljunk arra, hogy a régi divatú ka­
tonaruha mennyire történelmi "burka" volt azoknak az eti­
kai elveknek, melyek ezeket az embereket eltorzították és 
vezették. Csak itt, csak ezekben a feltételekben gondol­
kozhattak és cselekedhettek az emberek igy. A divat által 
megszabott életelemek igy szerves részeivé válnak az ábrá­
zolt világnak, maga a divat is kifejez valamit, árulkodik 
valamiről ós nem ezért nem hat zavaróan. Itt a láttatás is 
szervesen nő ki a gesztusok adta lehetőségekből, a a film 
problémájának atmoszféráját teremti meg, nem pedig önálló, 
spontán hatásvadászás eszköze. Sokan kiemelték már az 
Aranypolgár korához képest "merész" technikáját,mely szin­
te állandó kocsisásra épült. Vannak, akik keresettséget 
látnak már ebben a láttatásmódban. Csakhogy Wellesnek itt 
igaza volts filmje maradandóságához, busz év után is friss 
hatásához hozzátartozik,hogy az állandó utánafutassal meg­
teremtett izgatott hangulat, a képek által diktált sokszor 
meddőén ideges légkör, mely a legkitűnőbb vizuális keret 
ennek az óletutnak bemutatásához. Mert Kane éppúgy egy is-
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gatott tevékenység-lázban ég, melyből semmi más nem szüle­
tik, mint embertelen tárgyak halmaza, kongó kastélyok, el­
veszett barátok és szeretők hadserege - mint ahogy a gép­
mozgás ezt a semmire sem kijukadni tudó izgalmat kelti a 
nézőben. Probléma és képi forma rendkívül művészi harmó­
niára talál. 

Amint látjuk,a maradandó hatás végső soron a világ­
kép evokáoiójának kérdése ist hogyan sikerül megteremteni 
az egyes esetből a nagy történelmi-társadalmi problémák 
érzékeltetését ugy, hogy ez az egyes eset eleven önállósá­
gát megtartsa,s mégis erre a mély szooiális háttérre utal­
jon, s ne váljon egy oncélu Önállómággá, melyben a részle­
tek uralkodnak. 

2. Az utóhatás és a film társadalmi szerepe 

A film szociológiai helye a modern társadalomban -
igen szerteágazó kérdés, mi csak néhány vonást szeretnénk 
kiemelni, melyek a film sajátos hatásával függnek össze« 
Ilyen mindjárt az utóhatás. Egyetlen művészet sem képes 
arra, hogy az emberek magatartását, őltözködésmódját, hét­
köznapi életét annyira formálja, mint a film. A vásznon 
megjelenik a feketeinges férfi, amorozó, vagy egy Marina 
Vlady frizura, és akkor a nézőtér is átalakul feketeinges 
fiukká és hosszúbaju lányokká. A kép szinte parancsolóan 
irja elő a viselkedésformákatt az amerikai életforma ele­
meit a film exportálja a legnagyobb sikerrel -a kiélt una­
lomtól a nagyszerű knock outig. Persze itt a spontán hatás 
"szuggesz tilója" működik« azok a maszkok kötelezőek, melyek 
a film látszatvilágában sikert arattak - talán nekem is 
sikert hoznak. Az utóhatásnak azonban megvan a maga művé­
szi vetülete is. A nagy művészi filmek - sokszor anélkül, 
hogy észrevennénk - beleszólnak hétköznapjaink alakításá­
ba, ott működnek apró cselekedeteinkben iá, tudatosítva az 
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eddig nem ismertet, vagy egyszerűen tanult reflexként el­
igazítva az élet veszélyesen egyszerű dolgai között. 

Es a rendkívül erős evekativ tulajdonság és utóhatás 
teszi a filmet a modern társadalom egyik legfontosabb gon­
dolatformáló, ideológiai közegévé. A polgári élet gyakor­
latában ez az átlagélet elfogadásának, a "jól érzem magam" 
szuggesztiójának, a társadalmi ellentmondások "elfelejte-
sének"irányába hat elsősorban: a filmtermelés óriási több­
ségben olyan filmeket hoz a nézők elé, melyben ezt a ki­
egyező, beilleszkedő ideológiát sugalmazza. Balázs Béla 
nagyon szellemesen vette észre, hogy a giccs, mint ideoló­
gia képző termék épp ezt a "harmonikus" beilleszkedést se­
gíti elő. Ennek a "beilleszkedésnek" ára természetesen az 
önállóság, az igazi érdekek feladása. A film hatása itt is 
speciálisan érvényesült azt az ideológiai beállítottságot, 
amely ezt a lefegyverzést, szüli, épp a gondolkodás kikap­
csolásával teremti meg. Olyan ideológiát teremt, mely a 
nem-gondolkodás világnézetet elfogadni a világ látszatát, 
olyannak, amilyennek a kirakatok, az élet felszíne és a 
film mutatja. Sugalmaz, beleringat, kellemesen átvezet egy 
olyan életszemléletbe, mely pusztán a látszatba tud élni, 
s nem tesz fel soha "kellemetlen** kérdéseket. A film ideo­
lógiai szerepe itt - modern ópium: a kellemes érzést sta­
bilizálja, a világ "kellemes*1 látását. Céline, a később 
fasisztává züllött francia Író, szellemesen Írje le az 
amerikai mozik szociológiai szerepét! néhány órára »tndén 
film megteremti a "beilleszkedés" érzelmi és "világi .eti" 
feltételeit, - az ember erősnek, sikerrel telinek érzi ma­
gát p és mindent szépnek lát. Mikor ez a hatás elmúlik -
ujabb moziba kell ellátogatni. A film utóhatás erőssége 
révén minden más művészetnél jobban képes arra, hogy behá­
lózza az ember gondolatvilágát, egy torzító szemléletmódot 
alakítson ki bennet a giccs nézője az életet is ezen a 
szemüvegen keresztül látja, próbálja felkutatni az ott lá­
tott kliséket, « képtelen az igazi problémákat meglátni, s 
azokért küzdeni. 
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Persse a művészi film ellenkező irányba lök: éppen 
utóhatásában kényszeríti gondolkodásra az embert. Mig a 
vásznat figyeli, csak érzelmi reakcióiban él - mikor kijut 
az utcára, kénytelen elemezni a látottakat, kénytelen gon­
dolkozni. A film rávezeti öt arra, hogy az életet ne a 
látszat felől, hanem a valóság felől igyekezzen megközelí­
teni. S mindezt nem az elméleti oktatás elvontságával, ha­
nem a rendkívül eleven események átélésével idézi elő* A 
művészi film is sugalmaz, csakhogy épp a valóság igazi 
megértését, birtokbavételét: a nézőt harcba indítja saját 
élete, életfeltételei átformálására. Ezért emelte ki Lenin 
a filmművészet fontosságát. A művészi film "ideológiája*1 
tehát nem torzítja a valóságot, hanem «»"«ír igazi viszo­
nyait tudatosítja. Még pedig képszerű "egyszerűségében** 
mindenki számára - a legszélesebb néprétegek élményévé 
válva - érthetően, s tudatosítóan. 
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A MÚZSÁK TESTVÉRISÉGE 
ÉS A FILMMŰVÉSZET 





B E V E Z E T É S 

A marxizmus időtállósága - mint Engels megállapítot­
ta - éppen abban rejlik, hogy as emberi szellem - a tudo­
mány és a művészet - minden Jelentős előrelépését képes 
magábaolvasztani, s képes vele uj formát és uj tartalmat 
adni önmagának is« Vonatkozik ez az esztétikára is. Száza­
dunkban olyan kalandban volt része az emberi megismerés­
nek, amilyenhez hasonlót nem ismer a történelem. Ukalmonk 
volt érett tudattal, XX. századi felkészültségünk teljes 
vértezetében nyomon követni és figyelemmel kisérni egy mű­
vészet kialakulását, látni azt a folyamatot, amelyet - a 
többi művészetek esetében - csak visszakövetkeztethettünk, 
utólag rekonstruálhattunk. Hiszen a hagyományos művészet 
kialakulása a történelem előtti idők homályába vész, gyö­
kerei az öskommunizmus primitiv világának kultikus-mágikus 
mélységeibe nyúlnak vissza* A film viszont olyan kivételes 
lehetőségeket nyújt az esztétika számára, mintha egy csil­
lagász a saját szemével nézhetné végig valamely égitest 
kialakulását, egy zoológus vagy botanikus, egy állat- vagy 
növényfajta kifejlődését. 

A filmtörténet feladata kimutatni, hogyan tartalmaz­
za - sűrítettén, gyorsítottan és a maga sajátos modern 
feltételei közepette - a film ontogenezise a művészet fi-
logenezisét, kezdve a mágikus gyökerektől, végezve a leg­
modernebb törekvésekkel. Hiszen a film is előbb teremtett 
mithoszokat - mégha sajátos XX.századbeli mithoszokat is -
mint művészetet; a film is átesett a vásári mutatvány, a 
eoamedia del'arte korszakán s a film is megjárta -vagy meg­
járja - a kifejezőeszközök, a hagyományok, a műfajok stb. 
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kialakulásának azt az útját, amely a többi művészetet jel­
lemzi, - természetesen korunk feltételei, viszonyai köze­
pette . 

Az esztétikát ebből mindenekelőtt az elvi vonatkozá­
sok érdeklik. Az esztétika - amikor helyet csinál rendsze­
rében a filmnek - egyszersmind saját rendszerét is módo­
sítja általa, amikor leméri és megállapítja a film müvé-
sziségét egyszersmind a művósziség és a művészet fogalmát 
is megváltoztatja. A film ugyanolyan forradalmat jelent az 
esztétikában, mint korunk nagy uj jelenségei, a relativi­
tás a fizikában, Pavlov a fiziológiában, a kibernetika a 
termelőeszközök világában stb. Az az értetlenség, az az 
elzárkózás, amely kezdetben az esztétika részéről a filmet 
fogadta, - és gyakran még ma is fogadja - a többi között 
abban is magyarázatát leli, hogy az esztétika nem volt és 
nem is lehetett felkészülve a filmre. A lét megelőzi a tu­
datot. A művészetelmélet «jgész eszmevilága is természet­
szerűen csak a hagyomámyos, csak a már meglévő művészetek 
konvencióiban gyökerezhet, csak ezek határozhatják meg fo­
galmait, mértékeit. A filmnek viszont éppen ezeket a kon­
venciókat kellett széttörnie, hogy önálló művészetté vál­
hasson. 

Az első pillanatra talán túlzásnak tűnik az esztéti­
ka einsteini, pavlovi «kibernetikai forradalmáról beszélni 
a filmmel kapcsolatban. Valójában azonban a művészetelmé­
let évszázadokon át megdönthetetlennek hitt pillérei inog­
tak meg a film megjelenésével, és az idézett példák nem­
csak az esztétikában bekövetkezett változás jelentőségét 
érzékeltetik, hanem egyszersmind utalnak bizonyos értelem­
ben e változás tartalmi vonatkozásaira is. Anélkül, hogy 
rendszerességre és teljességre törekednénk, vessünk néhány 
futólagos pillantást azokra az alapelvekre, amelyek egy­
szerre túlhaladottakká, vagy korlátozott érvényűvé váltak 
a film megjelenésével« 
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Az esztétika "euklideszi geometriába", nnewtoni fi­
zikája", a modern összehasonlító művészet fundamentuma a 
film megjelenéséig Lessing Laokoón-ja volt. Lessing vilá­
gosan elhatárolta a valóságot "utánzó" művészetek két fő­
csoportját - a költészetet /amelybe az irodalom valamennyi 
fajtáját,a drámát is beleértette/ és a festészetet /amely­
be valamennyi képzőművészeti ág beletartozott/; másszóval, 
A térbeli és időbeli művészeteket. Mindez termékeny alap­
elve és megdönthetetlen osztályozása volt az esztétikának 
egSszen a film megjelenéséig. Ekkor kiderült, hogy "elkép-
zel\9tő" és megvalósítható olyan "utánzó" művészet is, 
amelyen a tér és az idő egymást feltételező és meghatáro­
zó téwezök és fogalmak; amelyben tehát használhatatlanná 
váltak \ lessingi térbeliség, időbeliség egymást kizáró 
kategórHi, amely egyszerre "költészet" is és "festészet" 
is, ill«We se nem költészet, se nem festészet. A film 
Laokoónja - mint később ezt részletesen látni fogjuk - ké­
pes mindazl elmesélni, amit Vergilius» miközben mindazt 
láttatja vetünk, amit Agószandroszf Athenedorosz és Polü-
dorosz hires szoborcsoportja anélkül, hogy a szó hagyomá­
nyos /lessing\/ értelmében akár költészet, akár festészet 
lenne. 

Az euklictszi - newtoni - lessingi teret és időt te­
hát a művészetbe u és az esztétikában is fel kell cserél­
nünk az einstelv A téridővel, enélkűl a filmművészért.«! 
nem tudunk mit keideni. 

Hasonlóképpen vagyunk a vizualitás és az auditlvitás 
effektusaival is, aiMlyek egymást kizáró, de legalábbis 
egymástól elhatárolódó, egymástól viszonylag független mű­
vészi alapelvekből egymást feltételező és meghatározó té­
nyezőkké váltak, a filmművészet fejlődése során. ELlenvet-
hetnék, hogy az idő és a tér, a költészet és a képzőművé­
szet, a vizualitás és a* auditlvitás már a színjátszásban 
is "találkozott" egymással. De ez a találkozás még a "new­
toni" térben is időben jött létre .A dráma költészete mellé 
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viszonylag mechanikusan társul a díszletezés és a színját­
szás "festészete", a szó auditiv!tásához a színpadkép vi-
zualitása - hogy az emberi jelenlét problematikáját most 
figyelmen kívül is hagyjuk, noha végülis ezt a "találko­
zást** a színművészet a valóság olyan naturális jelenségé­
nek közbeiktatásával oldotta meg, mint az eleven ember« 

A filmművészetben azonban a tér és az idő, a hang és 
a kép, a költészet és a képzőművészet viszonya - mint ké­
sőbb látni fogjuk - olyan sajátos és ujtipusu kapcsolat, 
amely az ember naturális jelenléte nélkül jön létre, s 
amelynek a lényegét csak a modern magfislkából kölcsönzött 
kifejezéssel határozhatjuk megs komplementer tényezők ezek 
a filmművészetben, amelyek egymásban valósulnak meg, nye­
rik el értéküket, s egymás nélkül lemérhetetlenek és meg­
határozhatatlanok • 

Hasonlóan gyökeres a változás a film, mint művészet 
érzékelése szempontjából is. Eddig ugyanis határozott vá­
lasztóvonal húzódott a művészetek két tipusa között, azok 
kőzött a művészetek között,amelyek a pavlovi első jelző­
rendszer utján kerültek a tudatba, - mint a tiszta auditív 
és vizuális művészetek: a zene, a tánc, a képzőművészet -
és azok között a művészetek között, amelyeket kizárólag a 
második jelzőrendszer közvetített /az irodalom,a szó művé­
szetei/. Határeset volt a színház, amelyben mechanikusan 
társult az érzékelés e két formája. 1 film viszont - éppen 
komplementer volta következtében - egyszerre épit mind a 
két jelzőrendszerre, nem is apercipiálható a két jelző­
rendszer közős tevékenysége nélkül, amely hanghoz képet, 
képhez hangot, mindkettőhöz fogalmat, időhöz tért és tér­
hez időt társít a "pars pro totó" egy sajátos, érzékszer­
vek közötti összmunkaja és munkamegosztása alapján. /Lásd 
Balázs Béla példáját a premier plánnal levágott emberfe­
jekről./ A művészet érzékelésének - érzékelésről és nem 
intellektuális feldolgozásról beszélünk - az a tiszta kép­
lete, amely a filmig uralkodott az esztétikában, tehát 
szintén bonyolultabbá vált. 
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Da magvizsgálhatjuk a filmmüvóesetet az alkotás pro­
cesszusa szempontjából is - a változás a hagyományos művé­
szetekhez viszonyítva nem kevésbé forradalmi. S itt most 
nem a filmalkotás kollektiv jellegére gondolnak elsősor­
ban, hiszen tüzetesebb vizsgálat - legalábbis elméletben -
végülis visszavezeti egyéni összetevőire ezt a kollektivi­
tást és rangsort tud teremteni benne. 1 lényeg abban rej­
lik, hogy gyökeres változás történt a műalkotásnak a ter­
melőeszközökhöz - és mindenekelőtt a saját termelőeszkö-
zeihez'- való viszonyában is. Tájon nem ugyanaz az elv ér­
vényesült - megelőzve az élet egyéb területeit - művészi 
vonatkozásban a filmben, amely tudományos-technikai vonat­
kozásban a kibernetikában valósult meg? Tájon nem "kiber­
netikus" müvészet-e a film - a szónak abban az értelmében, 
hogy a technikai eszközök már nem csupán a művészi repro­
dukció szolgálatában állnak, - mint a zene instrumentumai-
és nem csupán a fizikai rögzítés eszközei - mint a toll, m 
ceruza vagy az ecset. Hiszen a filmalkotás abban is külön­
bözik a hagyományos művészetektől, amiben a kibernetika a 
hagyományos termelőeszközöktől: hogy a gép, a technika mér 
nemcsak mechanikus cselekvést hajt végre - sűrítetten, na­
gyobb arányokban - hanem túllépve a pusztán erőátviteli, 
energetikai jellegen az emberi tudat funkcióját is betöl­
ti, az emberi tudat tevékenységét is reprodukálja. A&ig a 
film megjelenéséig minden gépi művészet-rőgsitő és repro­
dukáló eljárás - a nyomtatás, a rádió, a grammofon stb. -
csupán konzerválta és mechanikusan reprodukálta a művésze­
tet anélkül, hogy magához a művészethez lényegi köze lett 
volna, addig a filmben éppoly elválaszthatatlanul összefo­
nódik a műalkotás és a konzerválás funkciója, mint mondjak 
egy festményben, azzal a különbséggel természetesen, hogy 
ez a konzerválás gépi utón történik. A film nem egyszerűen 
továbbítja a már meglévő műalkotást, hanem maga a műalko­
tás, nem megőrzi a mesét, hanem maga mesél, maga az eleven 
mesemondás. A film gépi-technikai mechanizmusa - a lencsék 
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rendszerétől a hangfelvevő gép szerkezetéig- művészi funk­
ciót tölt be, amelynek lényegi szerepe van a film önálló 
művészetté válásában,amely szervesen hozzátartozik a film­
művészet specifikumához. A filmben a művészet - mint az 
emberi tudat formája - éppoly közvetlenül jelentkezik mint 
a hagyományos művészeti ágakban, a film éppúgy az emberi 
tudattevékenység - a látás, a hallás, a képzettársítás -
reprodukciójára alapul, - szemben a HgépmüvészetM egyéb 
fajtáival, amelyekben a gép csak a megőrzés, a továbbítás 
mechanikus funkcióját tölti be. Ebben rejlik a film újsze­
rűségének egy másik nagyjelentőségű vonása, hasonlatosan 
a kibernetikához, amelyben az elvégzett gépi müvelet szin­
tén az ember tudattevékenységének egyfajta reprodukciója. 

Téridő, komplementaritás, pavlovizmus, kibernetikus 
jelleg - és folytathatnánk a felsorolást - megannyi olyan 
fogalma a modern tudománynak és bölcseiétnek,amellyel szá­
mot kell vetni az esztétikának, ha lépést akar tartani a 
korral. A film arra kényszeríti a művészetelméletet, hogy 
olyan rendszert teremtsen, amely magábafoglalja ugyan a 
régi esztétikát, de ugyanakkor magasabb szintre emeli azt, 
kiúelöli érvényességének határait, aminthogy a modern fi­
zika, fiziológia, geometria stb* sem érvényteleníti, hanem 
határok közé szorítja a megelőzőt. Nyugodtan azt mondhat­
juk, hogy éppen ezért minden modern esztétikai törekvés -
s Így mindenekelőtt a modern marxista esztétika - punctum 
saliense éppen a filmművészet, mint a művészetek kialaku­
lásának legutolsó állomása, amelyben a legbonyolultabb mó­
don jelentkeznek a művészet általános problémái is, amely 
a legmagasabb szinten reprodukálja a művészetek kialakulá­
sának ősi folyamatát, amelyben a legkitapinthatóbban mu­
tatkoznak meg korunk legsajátosabb bölcseleti és tudomá­
nyos problémái. A film ujtipusu esztétikum. De ahogy az 
anyag vagy a mozgás minden újonnan felfedezett fajtája, 
formája, törvényszerűsége visszahat az anyag egész állagá­
ról, a mozgás egész természetéről alkotott általános el-
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képzelésüokre és módosítja azt, ugyanagy az esztétikum uj 
fajtája is bizonyos mértékig megváltoztatja az esztétikum 
egész természetéről kialakult felfogásunkat. Á film arra 
kényszeríti az esztétikát, hogy lemérje, "leporolja", új­
raértékelje önmagát, precizirozza, leszűkítse és kitágítsa 
évszázados kategóriáit, fogalmait, mértékeit. Kétségtelen, 
hogy a hagyományos esztétika keretei között nincs helye 
és magyarázata a filmnek, s akik ezen az alapon tagadják 
művészet*voltát, azokkal nem igen lehet vitatkozni* A film 
művészi sajátosságának kutatását nem lehet elválasztani az 
esztétika újraértékelésétől, a film meghatározása feltéte­
lezi általában a művészet és konkrétan a többi művészetek 
sajátosságainak pontosabb meghatározását. A művészi gya­
korlatban - spontán módon - a szeműnk láttára zajlott, il­
letve zajlik le ez a folyamat. Közhelyszámba megy, hogy a 
fényképezés feltalálása miként kényszeritette a képzőművé­
szetet saját feladatkörének, eszközeinek, sajátosságainak 
uj és pontosabb felmérésére és felismerésére. És ezt lát­
juk napjainkban az irodalomban a mozgófényképpel,a filmmel 
kapcsolatban is. De bizonyos áttételekkel kihatott a film 
a zenére és a többi művészetekre is -lásd például az elek­
tronikus zene problémáját. 

Az elmélet azonban most is, ebben is elmaradt a gya­
korlat mögött. A filmművészet kifejlődésének általános 
esztétikai konzekvenciáit nem vonta le, pedig minden olyan 
próbálkozás, amely enélkűl, ettől elszakítva kísérli meg a 
film esztétikáját megteremteni, specifikumát - vagy speci­
fikumait - meghatározni,csak oda vezethet, hogy suba alatt 
visszacsempészi a filmművészetet valamely hagyományos mű­
vészet fennhatósága alá. S itt nemcsak az irodalomra kell 
gondolnunk, de ugyanolyan mértékben a zenére, a képzőmű­
vészetre is. A marxista dialektika arra tanít, hogy "min­
den egyéni /igy vagy amúgy/ egyben általános is". Az egyé­
nit, a sajátost csak az általánoshoz való viszonyában, az 
általánosból kiindulva határozhatjuk meg. A filmesztétiká-
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nak azonban szinte egész története az egyéni és az általá­
nos merev szembeállításából áll* Vagy a "sajátost" hangsú­
lyozta olyan mértékben, hogy elszakította gyökereit az 
"általánostól", vagy az általánossal nyelette el a sajá­
tost. A "filmszerűséget" vagy mereven szembeállította a 
müvésziség egyéb formáival, vagy egyszerűen tagadta a film 
sajátosságának létezését. Történelmileg érthető es. Hissen 
az a hare, amely a film müvészetvoltának elismertetésóért 
folyt, szinte megkövetelte, hogy a két álláspont a klasz-
szlkus hegeli tézis-antitézis merevségével álljon egymás­
sal szemben. Sz azonban nem változtat azon, hogy mind as 
az álláspont, amely a film müvóssi voltát - vagy a filmmű­
vészet lényegét - csak általános művészi vonásaiban kere­
si, mind az, amely csak sajátos művészi adottságaiban véli 
megtalálni, - antidialektikus és hogy elértünk oda, hogy 
as "általános" és a "sajátos" viszonyát a maga valóságos 
dialektikájában mérjük fel. 

1 tanulmány éppen azt tűzi ki céljául, hogy a müvó­
ssi általános és a művészi sajátos viszonyát konkrétan 
megvizsgálja a filmművészetben; hogy a filmművészet sajá­
tossága segítségével közelítse és határozza meg azt, ami 
egyetemes a művészetben, a az esztétika egyetemes törvény­
szerűségeit követve jusson el a film sajátosságaihoz - hi­
szen a kettő a praktikumban egymással szételemezhetetlen 
ós dialektikus kölcsönhatásban van. 

Kezdjük vizsgálatunkat a művészi általános és a mű­
vészi sajátos viszonyával - általában a művészetekben. 
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I. MÚZSÁK TESTVÉRISÉGE 

A görög szellem bölcs belátással alkotta meg a művé­
szetek mithológiáját, amikor a kilenc múzsát - Zeus lánya­
it - nővérekként keltette életre a maga mesevilágában« A 
múzsák testvérisége több mint jelkép. Valóságos kapcsola­
tot tükröz, a művészetek tényleges vérrokonságát. Festők 
és költők» zenészek és szobrászok, rajzolók és táncosok 
ugyanannak a szentélynek papjai, s na nem is ugyanazt az 
istent, le legalábbis testvéristenségeket szolgálnak, ma­
guk a művészek mindig vállalták ezeket a vérségi kapcsola­
tokat» 

"Hírhedett zenésze a világnak, 
Bárhová juss, mindig hü rokon" - szólítja meg Vö­

rösmarty, a költő Lisztet, a muzsikust. 
"Nous sommes deux freres; la fleur 
Par deux arts peut étre falte 
Le poéte est ciseleur, 
Le ciseleur est poéte" - Írja Hugo Froment Meuriee-

nak. 
"Szavak szobrásza én, ki sokszor álmodoztam, 
faragva finom igén, hogy egykor ritka mester 
Dobbantom népem szivét meg nem romló remekkel 
Alázattal nyúlok szerszámaimhoz mostan" - aposztro­

fálja önmagát Tóth Árpád. És vajon nem a megfelelője-e en­
nek a vallomásnak, amikor például Gersehwln "kékben" ir 
rapszódiát /mégha a "kék" itt egy sajátos műfaj nevét is 
jelenti/» hogy neesak a költőket emlegessük. Az esztéti­
ka, a kritika szóhasználata lépten-nyomon utal erre a ro-
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konságra, amikor például a márványt vagy a celluloidszalag 
költőjének nevezi a szobrászat, vagy a film mestereit! ami­
kor a hangok színeiről és a színek melódiáiról beszélt ami­
kor egy vers festőiségét vagy zeneiségét magasztalja; ami­
kor Tan Gogh ritmusát vagy Bodin "irodalmiságát" emeli ki, 
amikor Hóricz Zsigmond stílusának plaszticitását elemzi, 
Beethoven vagy Rembrandt drámaiságáról szól, a ritmust ku­
tatja a reimai székesegyház vonalaiban* Már az ókorban 
Simonides azt vallotta,hogy "a költészet beszélő festészet 
és a festészet néma költészet", Horatius pedig Ars poeticá­
jában szögezi let "ut pictures poesisn,ahol festészet köl­
tészet. És hosszan idézhetnénk azoknak a kölcsön inspirá­
cióknak végeláthatatlan sorát, amely t az egyik művészet 
nyújtott a másik számára - olykor már-már egészségtelen, a 
művészeti ág önállóságát, sajátos hivatását is fenyegető 
mértékben. 

De la musique avant toute ©hoses 
Sien qui pese ou qui pose - vallják Yerlaine-val a 

dekadensek.^Le poete n'est qu'un musician antra les autre* • 
Poesie, musique o'est merne chose" - fogalmazza meg még vég­
letesebben az irracionalizmus esztétikai álláspontját a 
költészettel kapcsolatban - furcsa paradoxonként a poésie 
pure, a tiszta költészet jegyében Yalery, majd később as 
esztétikai miszticizmus legelszántabb képviselője Bremsend 
abbé. **A film a fénysugár zenéje" - hirdeti Abel dance« 

És számos példa van - nemcsak az irodalomban - egyik 
művészet alárendelésére a másiknak» Ez természetesen deka­
dens jelenség, éppúgy mint a művészetek autonómiájának ab­
szolutizálása. De kétségtelen, hogy erre a művészetek ob­
jektiv valósága nyújt lehetőséget. 

A múzsák testvérisége oly nyilvánvaló, hogy aligha 
akad gondolkozó fő, aki kétségbe vonná, De ha elhagyjuk a 
frázisok világát, és a maga konkrétságéban vizsgáljuk a 
problémát, egyszeriben bonyolulttá válik. Honnan származnak 
és meddig terjednek a hasonlóságok, a közös vonások, a meg— 
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felelések egy szoborban és egy szimfóniában, egy versben 
és egy tájképben, egy ampfórában és egy koreográfiában, 
egy katedrállsban és egy regényben? Mi az, ami közös lehet 
bennük, minden különbözőség ellenére és mi az, amiben 
szükségszerűen különbözniök kell? 

Alapvető fontosságú problémája ez az esztétikának. 
Hiszen az a közös valami, amely a különböző matériákban 
megvalósuló, az érzékelés különböző szféráiban felfogtató 
alkotások között van - a művészet maga* Ezeknek a megfele­
léseknek, rokonvonásoknak, megegyező törvényszerűségeknek 
a megismerése pedig maga az esztétika a szónak művészet» 
filozófiai értelmében. Hiszen a múzsák, a művészetek .vi­
szonyának, hasonlóságainak és különbözőségeinek feltérké­
pezése elősegíti és feltételezi azt, hogy a művészetek 
kollektivitásának a helyét is kijelöljük az emberi tevé­
kenység birodalmában, meghatározzuk specifikus jellegét és 
ezen az általános specifikumon belül az egyes művészetek 
sajátosságait. 

A könnyebb megközelítés kedvóért fordítsuk meg alap­
kérdésünket t miben különböznek egymástól a müvészetek?Hi-
szen nyilvánvaló, hogy az azonosság a művészetekben a mű­
vészi általánost jelenti, a különbözőség adja a művészi 
sajátost. 

Blsö pillantásra ugy tűnik, misem egyszerűbb mint 
erre válaszolni. Minden művészet sajátos és jellegzetes 
anyaghoz - vagy anyagokhoz - kőhöz és bronzhoz, festékhez, 
hanghoz, nyelvhez stb. kapcsolódik, minden művészet más 
érzékszervekhez szól, vagy másképp, más csoportosításban 
szól ugyanahhoz, vagy ugyanazokhoz az érzékszervekhez./Azt 
hiszem a hagyományos felfogás, amely Hegel óta csak a lá­
tásnak és hallásnak tulajdonit esztétikai jelleget, ma már 
némiképp felülvizsgálatra szorul abban az értelemben, hogy 
- ha a látáson keresztül is, mintegy "integrálódva" ábban-
szerepet kapnak mozgási, tapintási érzeteink, mint a tér 
és idő érzékelésének formái. Bezel a megszorítással ason-
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ban alapjában elfogadható./ Minden művészet sajátos és 
összetéveszthetetlen viszonyban áll a térrel és az idővel, 
az intellektussal, a kauzalitással atb. Ugyan ki az a bo­
lond, aki összetévesztene egy szimfóniát egy lovasszobor­
ral, egy tájképet egy szonettel, egy filmet egy katedrá-
lissal, egy kerámiát egy regénnyel? 

A különbségek nyilvánvalóak. Mégis az esztétikák so­
ra vérzett el azon, hogy valamiképp rendszerezze ezeket a 
különbségeket. Tudniillik, ami a legnyilvánvalóbb különb­
ségeket illeti, azok nem művészeti mivoltukban minősitik 
a műalkotásokat, hanem fizikai, kémiai stb. adottságaik 
alapján /a szobor kőből vagy bronzból készül, a zene a 
hangos rezgése, az irodalom anyaga a zqrvlr stb»/ és olyan 
zárt rendszert teremtenek, amelyben nincs közeledés egyik 
művészettől a másikig. Egy porc elánszobor kaolinjában 
nincs és nem lehet semmi közös, egy tánckoreográfia mozgá­
sával, egy film celluloidszalagjában semmi megfelelés sem 
lelhető, egy építészeti alkotás tégláival és habarcsával« 
Ez a fajta disztingválás - ha eltekintünk az olyan körül­
ményektől mint például az, hogy a kő, a szobrászatnak, az 
építészetnek, s mint technikai segédeszköz a litográfiának 
egyaránt anyaga - valóban alkalmas arra, hogy a művészetek 
produktumait abszolút érvénnyel elhatároljuk egymástól. De 
nem mint művészi alkotásokat, hanem mint az anyagi valóság 
ilyen vagy olyan jelenségeit. Ám, mélységesen igaza van 
Gercennek, amikor a művészetek - és általában a szép - fi­
zikai realitásával szembeállítja a dolgok és jelenségek 
esztétikai realitását. "A szép - Írja - nem kivétel a ter­
mészet törvényei alőls lehetetlen anyag nélkül reprodu­
kálni, lehetetlen szerv nélkül érzékelni. De sem a fizio­
lógia, sem az akusztika nem adhatja meg a művészi alkotás 
elméletét... Minden hang a levegő rezgése és a hallás ref­
lexe következtében jön létre; de ezenkívül más jelentősége 
/vagy ha ugy tetszik, más léte/ is van számunkra, az ös&~ 
szefűggő zenei mondatban. A hur elpattan, a hang elhal, de 
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amíg a hur szól, a hang nem kizáróan a vibrációk világába 
tartozik, hanem a harmónia világába is, s ez utóbbiban 
esztétikai realitást jelent. A hangrezgésekből összetevődd 
szimfónia uralkodik a hang fizikai oldalán, elnyeli azt, 
átlépi annak határait." 

Bz a gerceni esztétikai realitás természetesen nem 
független a művészet anyagi valóságától, törvényszerűségei 
nem kerülhetnek ellentétbe vele. Például a szobrász, vagy 
az építész köteles számbavenni a statika törvényszerűsé­
geit, a nyersanyag meghatározott technológiáját, az iró a 
grammatikáét stb., de ugyanakkor nem azonos vele, a reali­
tás egy más szférájába tartozik* 

Voltaképpen magán a műalkotás fizikai valóságán be­
lül is meg kell különböztetnünk magának a szorosan vett 
műalkotásnak fizikai valóságát - ós azt a fizikai valósá­
got, amely ugyan elválaszthatatlan a műalkotástól, de nem 
tartozik szervesen hozzá. Petőfi versei, vagy Mikszáth re­
gényei függetlenek attól, hogy milyen papíron, milyen kö­
tésben,milyen betűtípussal jelentették meg, de nem függet­
lenek a felhasznált nyelv "fizikai" lététől és - tágabb 
értelemben - a könyvszerü közlés lététől sem. -Beethoven 
szimfóniái függetlenek a partitura papírjától, a hang jegy­
metszés sajátosságaitól, a zenekar számos adottságától, de 
nem függetlenek a hurok,a hártyák, a rezgések fizikájától, 
az akusztika törvényszerűségeitől, a hangversenyszerű elő­
adásmódtól stb. A celluloidszalag anyagában, a filmvetitő-
vagy filisfelvevőgép konstrukciójában számos változtatás 
eszközölhető, amely nem érinti a film művészetét, de a 
filia optikája, vagy a vetítőfelület megváltozása igenis 
befolyásolja. Bgy szobor anyagának kémiai összetétele kü­
lönböző lehet és nem feltétlenül meghatározó jelentőségű 
a művészet szempontjából, de a geometriai formái igen. Á 
festék keverékének is csak a szinhatás szempontjából van 
jelentősége és Így tovább* 
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De nemcsak a művészet fizikai valósága különül el, 
hogy ugy mondjam aktiv és meghatározó és passzív és járu­
lékos fizikai adottságokrat az esztétikai realitás fogalma 
szintén tovább finomítható és tovább bontható* Lenin ir a 
filozófiai füzetekben á lényeg különböző fokozatairól. Az 
esztétikai realitásnak is - amely jelen pillanatban még az 
x szerepét tölti be gondolatmenetünkben - mint a szép lé­
nyegének - különböző fokozatai vannak. A szó eredeti 
/széptan!, tetszéstani/ értelmében vett esztétikai reali­
tás, amely az adott művészet anyagi valóságában nyilvánul 
meg, maga is megnyilvánulása bizonyos művészi-irodalmi, 
zenei, festészeti stb. - realitásnak, amelyben az adott 
alkotás ismeretelméleti, etikai, társadalmi, pszichológiai 
összetevői fonódnak egybe, amelyben bizonyos emberi-társa­
dalmi valóság összpontosul, fejeződik ki a maga mélyíthe­
tő lényegbeli fokozataival. 

A művészet fizikai valóságénak és esztétikai valósá­
gának ez a bonyolult kettőssége állítja nehéz feladat elé 
az esztétikát, amikor a művészet valamifajta rendszerét 
kísérli megalkotni. Vizsgáljunk meg néhány esztétikai 
rendszert a hagyományos felosztások közül. Amint már emii­
tettük, a legelterjedtebb a statika és a dinamika, a tér 
és az idő művészeteinek szembeállítása. Látszatra ugy tű­
nik, mintha ezzel szilárd és megbízható koordinátarend­
szert kaptunk volna a művészetek elhelyezésére. De már a 
filmet megelőző időben Leasingnél is - mint utaltunk rá -
csak az úgynevezett utánzó művészeteknél bizonyult megbíz­
ható kategorizálásnak és ott sem teljesen. Hiszen az első 
pillantásra is szeműnkbe ötlik a művészetek egy népes cso­
portja - színház, tánc, pantomim, irodalom, - amely egy­
szerre tér- és időélményt is nyújt. Igaz, ezeknek a művé­
szi ágaknak egyrésze - például a film, a színház - mint 
különböző művészetek társulása vagy szintézise jön létre. 
De a tánc, a pantomim nem szintetikus művészet és mégis 
egyaránt játszódik térben és időben, nem ssólva arról, 
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hogy a művészetek szintézise is uj művészi minőséget je­
lent. A tér és idő kategóriája tehát már ekkor is elégte­
lennek bizonyult• lm, ha még tüzetesebben megvizsgáljuk a 
problémát, rájövünk arra, hogy minden művészet feltételezi 
a teret és az időt. Igaz, a szobor, az építészet, a fest­
mény változatlan, csak térbeli valóság /nem beszélünk most 
a kopás, lepattogzás, a szinvesztés problémájáról, amely 
ugyancsak az Idővel kapcsolatos/ - ha a maga fizikai rea­
litásában tekintjük. Ahhoz azonban, hogy ez a fizikai rea­
litás esztétikai realitássá váljék szükséges, hogy a képet 
megtekintsük, esetleg néhány lépést tegyünk hátra, a szob­
rot körüljárjuk, nem is szólva a nagyobb építészeti komp­
lexumokról, amelyet kivülről-bélűiről hosszadalmasan kell 
szemügyre vennünk. Kisebb vagy nagyobb mértékben, de fel­
tétlenül hozzátapad valami időélmény a par excellence tér­
belinek tartott művészetek esztétikai realitásához. És ha­
sonlóképpen vagyunk az idő művészeteivel, hogy a legjel­
legzetesebbet említsem, például a zenével kapcsolatban. 
"Boldogtalan muzsika, azonnal elhal" - mondotta Leonardo 
da Vinci, a képzőművész elfogultságával. De ahhoz,hogy él­
jen és elhaljon és újjászülessen - hiszen a szüntelen új­
jászületés és nem az elhalás a lényege - térre van szük­
sége. Hemcsak a maga fizikai valóságában /hangszerek, vib­
ráció, helyiség stb./, amely nélkül elképzelhetetlen, ha­
nem esztétikai valóságában is. Hiszen a crescendo, a for­
tissimo,az andante bizonyos térbeli viszonylatokat is meg­
jelöl* A hangzás teltsége, színezete, akusztikai minősége 
hogyan érvényesülhetne bizonyos térbeli valóság nélkül. És 
•orra mehetnénk a művészeteken annak bizonyítására, hogy a 
térbeli és időbeli művészetek kategóriái nem felelnek meg 
a művészetek valóságának, hogy minden művészei; egyszerre 
feltételezi a teret és az időt. És hasonló okokból kell 
elvetnünk Schelling reális és ideális művészeteit, hiszen 
minden művészet egyszerre reális és "ideális'* is. Nem so­
kat kezdhetünk Alain javaslatával sem, aki a magányos és 
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társaamüvészetek dihotómiáját ajánlja, síivel mindegyik ma­
gányos Bűvészet társassá válhat, ha társaságot kerítünk 
hozzá és fordítva* Á zene művészeti jellegén például mit-
sem változtat az, hogy valaki magának játszik, vagy közön­
ségnek ad koncertet, úgyszintén mondjuk a szavalásén, hogy 
mennyien hallgatják egyszerre. 

Más oldalról közeledik a művészet felé és uj elemet 
visz a probléma megoldásába as az ugyancsak gyakori rend­
szerezés, amely utánzó, reprezentatív művészeteket - pél­
dául rajz, festészet, szobrászat, irodalom- és nem utánzó, 
nem reprezentatív, ahogy mondani szokták, absztrakt, zenei 
szubjektív, prezentatlv művészeteket /amelynek típusai a 
zene, az építészet, a tánc/ különböztet meg. Ám ez a tet­
szetős elmélet is azonnal összeomlik, ha a művészetek va­
lóságával szembesítjűk. Hiszen ki állíthatná, hogy Beetho­
ven Broicája.Smetana Moldvája vagy a Párizs lángjai koreo­
gráfiája stb.stb. nem "reprezentál" annyi emberi-társadal­
mi tartalmat, valóságot, mint egynémely modern festő szín­
foltjai. Lényegében - különböző fokon - mindem művészet 
reprezentatív és absztrakt, imitatives "szubjektív" egy­
szerre. Minden művészet bizonyos társadalmi - emberi tar­
talmat hordoz, reprezentál, testesít meg, bizonyos sajá­
tos - művészi jellegéből fakadó - absztrakció segítségével. 

Mindez nem jelenti azt, hogy viszonylagos értelemben 
speciális összefüggések megjelölésére nem használhatjuk -
és nem kell használnunk - a fentebb emiitett osztályozáso­
kat. De csak azzal, hogy durva megközelítések, látszólagos 
igazságok, amelyek legfeljebb bizonyos belső arányokat fe­
jeznek ki, de nem az illető művészet lényegi és sajátos 
minőségét. 

A burzsoá esztétika a maga metafizikus és statikus 
nézőpontjával nem közelitheti meg a művészetek teljessé­
gét. Az idealista esztétikai rendszerek - amelyek számát 
némi kombinációs készséggel tetszőlegesen lehet szaporíta­
ni - szükségszerűen hol az egyik, hol a másik oldaláról 
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közelednek a művészethez, hol az egyik, hol a másik olda­
lát abszolutizálják. A modern burzsoá esztétika - megfele­
lően annak az osztályszükségletnek, amely életre hivta -
az elvont formát állítja rendszerének középpontjába, mint 
az anyagi valóságtól független szellemiségeket, mint az 
esztétika a priori kategóriáit. Jellegzetes képviselője 
ennék az esztétikának Stienne Souriau, a Sorbonne profesz-
szora, akinek különben talán nem tul jelentékeny rendsze­
rét éppen azért érdemes egy pillantásra méltatni, mert a 
maga telivér tisztaságában mutatója a modern burzsoá eszté­
tika mesterkélt és abszurd voltját. Souriau a művészetek 
világát hét csoportra és két fokozatra osztja. Minden cso­
port alapja egy-egy "tiszta érzékelés", egy-egy művészi 
"alapminőség", amely első és második fokon válik művészet­
té. Bendszerének ábráját két azonos középpontú és hét 
részre osztott körrel rajzolta meg. A kisebb körön belül 
vannak az elsőfokú, a tiszta művészetek, azon kivül, de 
ugyanazon sugarak között, a másodfokú művészetek. 

Eszerint a felosztás szerint a következő esztétikai 
alapminőségek vannaki 1. vonal, 2« térfogat, :5. színék, 
4. fényhatások, 5* mozgások, 6. artikulált hangok, 7« ze­
nei hangok» A vonal elsőfokon mint arabeszk, másodfokon 
mint rajz válik művészetté. A térfogat első foka az építé­
szet, második foka a szobrászat. A szinek első foka a 
"tiszta festészet", második foka az ábrázoló festészet. A 
fényhatá&ok első foka a vetített fényhatások, - hogy mi­
ly«! művészet ez, azt Souriau som árulja el - a második 
fok rubrikája itt két részre osztódik és három művészet 
is helyet kap benne. Bgyfelől a tusrajz és a fotográfia, 
másfelől a film. Az ötödik rubrika a mozgás művészeteit 
ábrázolja, amelynek első foka a tánc, második foka a pan­
tomim. A hatodik minőség az artikulált hangok minősége 
ujabb nem várt fordulattal szolgál. Első fokon a "tiszta 
prozodia" szerepel - ezzel kapcsolatban maga Souriau is 
kénytelen megjegyezni, hogy az első fok a második foktól, 
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az irodalomtólta költészettől függetlenül nem létezik. /De 
hát akkor miféle kategória professzor ur?/ A hetedik"tisz-
ta érzékelés" a zenei hangok világa, amelyhez első fokon a 
tiszta zene, másodfokon a drámai, vagy leiró zene tarto­
zik. 

Tekintsünk el itt most olyan problémáktól, hogy a 
művészetek egész sora - a bábjáték, az iparművészetek, az 
ősi kinai árnyjáték stb.stb. - maradnak ki Souriau rend­
szeréből. Es ne firtassuk a tiszta prozódia, vagy a vetí­
tett fényhatások és a többi rejtély mibenlétét sem. A lé­
nyeg itt Souriau rendszerének idealista tendenciaja,amely-
lyel a fejetetejóre állítja a művészetek tényleges való­
ságát. A legvilágosabban ez az első és második fokozat 
árulkodó besorolásaiban nyilvánul meg. Hiszen, ha a maga 
történetiségében vizsgáljuk a problémát, nyilvánvaló, hogy 
- amennyiben egyáltalán elfogadjuk ezt a fokozati felosz­
tást - amit első foknak nevez, as második fok és fordítva. 
A modern művészettörténet több értékes, őskorból származó 
barlangrajzot, barlangfestményt tart számon. Barlang ara­
beszkeket, tiszta barlangfestészetet még nem sikerűit ta­
lálni. Az is közhely ma már,hogy az ősi tánc és zene - bi­
zonyos kultikus áttételeken keresztül - előbb jelentkezett 
konkrét drámai vagy leiró tartalommal, tehát Souriau sze­
rint másodfokon, mint a maga "absztrakt" tisztaságában. 
Vagyhogy a legmodernebb művészek példáját említsük, a film 
is mint az élet egyes jelenségeinek ábrázolása, mint "má­
sodfokú** művészet jelentkezett, amelynek állítólagos első 
foka - a vetített fényhatások - csak egyes esztéták és 
"tiszta mozi" megszállottjainak fejében létezik. 

Mélységesen igaza van Flehanovnak, amikor felhívja 
a figyelműnket arra, hogy "kezdetben az ember hasznossági 
szempontból nézi a tárgyakat és csak később alakul ki ben­
ne az esztétikai szempont."így volt ez a film esetében is, 
amelyet köztudomásúan a modern tudomány szükséglete - a 
mozgás vizsgálata - hívott életre. /Lásd: Marey, Demény 
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stb. kísérleteit./ Á művészet kezdetben mai szóhasználat­
tal élve, mint "iparművészet", mint a praktikus élet tár­
gyainak, cselekedeteinek formai megoldása jelentkezik és 
csak később válik önálló értékké, önálló cselekedetté az­
által, hogy mint tükörkép elválik a valóságtól és annak 
önálló és öntörvényű művészi tükrözéseként uj valóság 
lesz* Kezdetben nem a vonal, a térfogat, a szinek, a fény­
hatások stb. vagy ezek kategóriái léteztek, hanem a teljes 
valóság, amelynek a vonal, a formák, a szinek, a hangok 
sajátos művészi absztrakciói, amelyek különböző mozgásfor­
mákban és az érzékelés különböző szféráiban tükrözik a va­
lóságot. /Mozgásformában tükrözik akkor is, ha úgynevezett 
állapotot kifejező művészetről - festmény, szobor - van 
szó, hiszen a. marxista esztétika csak a nyugalom viszony­
lagosságától és a mozgás abszolút voltából indulhat ki. 
Nincs az a kép vagy szobor, amely ne örökítene meg valami 
mozgást, mozgáselemet, mégha "mikromozgásról" is van szó, 
nem beszélve az olyan dinamikus alkotásokról, mint mondjuk 
Munkácsy, vagy Bjepin alkotásai. És nincs az a dinamikus 
művészet, amely ne ábrázolhatná a viszonylagos nyugalmat a 
maga eszközeivel. Lásd: például Goncsarov Oblomov-ját./ 
Persze, disztingválnunk kell a bonyolult oksági kapcsola­
tokat, társadalmi viszonyokat, konkrétan tükröző művésze­
tek és az élet mikromozgását, mozgáselemeit analizáló, áb­
rázoló művészetek között - amelyek ugyancsak tükrözik a 
társadalom bonyolult viszonyait, de absztraktabb, áttéte­
lesebb, kevésbé direkt formában, - amint erről később szó 
lesz még. 

A marxista esztétika előtt az a feladat áll, hogy a 
valóságnak ezekből a különböző módon érzékelhető mozgás­
formáiból kiindulva alkossa meg a művészetek rendszerét, 
oldja meg a művészetek rokonságának problémáját. 

S itt már a kiindulópontnál egy érdekes problémával 
kell szembenézni. Engels a tudományokkal kapcsolatban tet­
te azt a megállapítást, hogy különböző mozgásformáiban 
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vizsgálják a valóságot. Most ugyanezt a problémát a művé­
szetekkel kapesolatban vetettük fel. Miben különbözik a 
valóság mozgásformáinak művészi tükrözése a tudományos 
tükrözéstől? 

A különbség - mint ismeretes - abban rejlik, hogy 
másképpen absztrakt és másképpen konkrét mind a kettő. A 
tudomány absztrakt konkrétum /bár a tudós a konkréttől jut 
el az absztraktig/ a művészet konkrét absztrakció /bár a 
művész az absztrakciótól jut vissza a konkrétumig/. A tu­
dományban absztraktul, absztrakt formában jelentkeznek a 
valóság konkrét törvényszerűségei, a művészetben konkré­
ten, konkrét formában a valóság absztrakt tulajdonságai. A 
tudomány ugy tárja fel a valóság objektiv mozgását, hogy a 
lényeget elvonatkoztatja a jelenségtől, a törvényszerűt a 
járulékostól, hogy "lemezteleníti", megfosztja a szemléle­
ti formájától - egyszóval éppen objektivitását viszi át a 
szubjektívre/a tudatba/, objaktivizálja a szubjektivet /a 
tudatot/. A művészet ezzel szemben a jelenséggel - illet­
ve pontosabban annak egyik vagy másik minőségével - vonja 
el és tükrözi a lényeget. A művészet sajátossága abban 
van, hogy a valóság teljes szemléleti formájával a műalko­
tás részleges szemléleti formáját állítja szembe és ezzel 
a szemléleti részlegességgel - tehát az objektiv saubjek-
tivizálásával fejezi ki a lényeget. 

Minden művészet éppen a valóság, vagy a valóság bi­
zonyos jelenségcsoportja - az emberi élet - valamilyen ér­
zékien konkrét tulajdonságának elvonatkoztatásával kelet­
kezik, ebből származik sajátos nyelve, kifejezőeszközei. 

A valóságnak ezek az érzékien konkrét vonásai, a mű­
vészi absztrakciókban, - mint tudatformában - viszonylagos 
függetlenségre, öntörvényüségre tesznek szert. Fontos ezt 
hangsúlyozni, mert a művészi absztrakció vulgáris, mecha­
nikus értelmezése nem ad kulcsot olyan - csaknem minden 
művészetet érintő - problémák megoldására, mint a ritmus, 
a harmónia, a különböző hagyományos művészeti formák, ame-
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lyek az lrracionallsta esztétika fő érvel közé tartoznak, 
mivel az alkotó számára irracionális elemként jelentkez­
nek. Holott nyilvánvaló például, bogy a ritmus - eredetét 
tekintve - az élet periodikusan ismétlődő jelenségeinek 
absztrakciójából származik, amelyek a szivdobogástól kezd­
ve a szerelmen át, a napszakok váltakozásáig, ezer és ezer 
szállal szövik át életünket.Az idő tagoltságának absztrak­
ciója a művészetekben önálló életre kel és a prozó&ia, a 
ritmika bámulatosan gazdag világát teremti meg, amely ön­
álló esztétikai értéket és valóságot nyer a műalkotásban. 

A valóság konkrétan érzékelhető mozgásformáinak ab­
sztrakcióiból önálló művészi nyelvek, saját törvényeiknek 
engedelmeskedő, saját belső "mozgástörvényeiket" követő 
művészi kifejező eszközök lettek, amiket természetesen 
csak saját történeti fejlődésük alapján lebet megismerni 
és megérteni. A dolog lényege azonban mégis abban van,hogy 
minden művészet a valóság valamilyen szemléletben érzé­
kelt, jelenségben adott vonásának elvonatkoztatásából 
származtatja a maga sajátos "nyelvét", kifejező eszközeit, 
és azzal válik művészetté, hogy az elvont, a jelenségvi­
lág teljességéből kiemelt jelenség-minőség, jelenség-tu­
lajdonság /hang, szin stb./, illetve a szemléleti teljes­
ségből kiszakított, ennek megfelelő érzékelési szektor 
- vagy szektorok - /hallás, látás, fogalomalkotás/ segít­
ségével tükrözi az ábrázolt valóság teljességének lénye­
gét, törvényszerűségeit. Ez az, amit az esztétikai szó­
használatban a jelenség és a lényeg, a szemlélet és a gon­
dolat, a tartalom és a forma egységének nevezünk. 8 ebben 
az egységben valósul meg a művészi általános és a művészi 
sajátos dialektikája is. Hiszen a konkrét absztrakció min­
den művészet általános alapelve, ugyanakkor azonban a 
konkrétság minőségében rejlik minden művészet sajátossága 
is. A dialektikus gondolkodás számára nincs értelme annak 
a kérdés-feltevésnek, hogy a művészet tárgya egyetemes-e 
- tehát ugyanaz-e minden művészet számára - vagy sajátos-e, 
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tehát különböző művészeti áganként. A kérdést Így csak a 
metafizikus gondolkodás teszi fel. A valóságban az egyes 
művészetek tárgya egyszerre egyetemes és egyszerre sajá­
tos, az egyetemes és a sajátos dialektikus egységben van 
a művészetekben. Ugyanazt a valóságot érzékeljük, vesszük 
tudomásul a szemünkkel, a fülünkkel,feltételes reflexeink­
kel stb.- s ebben rejlik a művészetek tárgyának egyetemes­
sége -, de a fülünkkel, a szemünkkel, reflexeinkkel /szín­
ben, hangban, fogalomban stb./ érzékeljük - s ebben rejlik 
sajátossága. Mint Marx mondja: "Más a szem tárgya, más a 
fül tárgya." 

A film esetében - következő lépésként - azt kell 
megvizsgálnunk, a szemléleti valóság, a jelenségvilág me­
lyik vonásának - vagy melyik vonásainak - absztrakciójából 
származtatja a maga nyelvét, a maga kifejező eszközeit; a 
konkrét absztrakció általános művészi alapelve milyen sa­
játos "konkrétum" elvonása alapján valósul meg, és hogyan 
módositja ez, hogyan határozza meg a művészi általános je­
lentkezését. 



II, ÖT ÁLLÁSPONT ÉS A HATODIK 

Amióta a film polgárjogot nyert szellemi életünk­
ben, elméleti és gyakorlati szakembereit állandóan foglal­
koztatja a probléma, hogy meghatározzák helyét a múzsák 
birodalmában, kitapogassák viszonyát a többi művészetekhez 
és felfedezzék benne a művészi alkotásnak azt az uj alap­
elvét, amely megkülönbözteti minden más művészettől,amely­
ből önállósága és egyénisége fakad. Mi az a "szezám nyilj 
ki", amelynek bűvös jelszavára kitárul a modern kornak ez 
a csodálatos, oly sokat Ígérő kincsesbarlangja? Hol van az 
az axióma, amely tovább göngyölítve - mintegy Ariadne fo­
nalként - végigvezet eme uj, még feltérképezetlen világ 
bonyolult labirintusain? A filozófia nyelvén szólva t ml a 
specifikuma, a sajátossága, alapvető, lényegi jellegzetes­
sége a film művészetének? Ml az, ami önálló glóbusszá te­
szi a művészetek csillagképében? 

Ez a kérdés merült fel mindazok előtt, akik - mint 
a kérdés első jelentős kutatója Rlciotto Canudo nevezte -
a hetedik művészet tanulmányozását megkísérelték ós ma már 
könyvtárnyi irodalma van azoknak a válaszoknak, amelyeket 
erre a kérdésre adtak. De hogy még ma sem tekinthető le­
zárt problémának, annak oizonyitéka, hogy újból és újból 
felmerül a szakirodalom, a szaksajtó hasábjain és a film 
minden jelentősebb teoretikusa és alkotója szerét ejti, 
hogy megfogalmazza ezzel kapcsolatban álláspontját. 

S tanulmány keretében természetesen nincsen mód ar­
ra, hogy akárcsak vázlatosan is megkíséreljük történeti 
áttekintését ennek a problémának, vagy a vélemények ismer­
tetésének valamifajta teljességére törekedjünk. Mindössze 
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- kiindulópontként - irányát, tendenciáját akarjuk jelesni 
azoknak a kutatásoknak, amelyek a kérdés megoldását céloz­
ták, valamifajta tipológiáját próbáljuk megrajzolni a fel-
merülő álláspontoknak. 

A periférikus vállalkozásoktól eltekintve, lényegé­
ben öt irányból próbálták megközelíteni, öt aspektusból 
próbálták levezetni a filmművészet sajátosságának problé­
máját: a vizualitásból, szintetikus jeliegéből, sajátos 
anyagának és eszközeinek törvényszerűségéből, fónyképsze-
rűségéből és dinamizmusából. Mindezek az adottságok termé­
szetesen összefüggnek egymással, fakadnak egymásból. A mű­
vészet tárgyából való kiindulás elvezet a művészet eszkö­
zeihez és megzoroitva, a fényképezerőség kapcsolatban áll 
a vizualitásBal, a szintetikus jelleg a mozgással és a 
filmművészet eszközeivel és igy tovább. Ezek az elvek te­
hát nem egymást kizáróan szerepelnek a különböző esztéti­
kai alapvetés ékben »valami formában mindegyik gondolat fel­
bukkan a jelentősebb teoretikusoknál. A vita rangsorolásu­
kon folyik,azon, hogy mi tekintendő alapvető sajátosságnak 
és mi a származéka ennek, mi a lényegi és mi a járulékos a 
filmben mint művészetben. 

Az öt álláspont közül kezdjük talán a hatodikkal, a 
legrégibbel, a legtöbbször megcáfolttal, amely bámulatos 
vitalitással éled újra és újra és mint a Filmvilág 1958-as 
vitája is mutatja, leküzdésén ugy látszik minden ország 
kialakuló filmesztétikájának tul kell esnie.Eszerint a film-
nejc nincs specifikuma, a film nem önálló művészet, hanem 
konzerváló, reprodukáló és sokszorosító eljárás, amelyre 
ilyen formán - mint művészi alkotásra - az irodalom, il­
letve a színház sajátosságai, törvényszerűségei jellemző­
ek. A legpregnánaabban Marcel Pagnol fogalmazta meg ezt az 
álláspontot. Pagnol formulája szerinti "A némafilm, a pan­
tomim megrögsitésének, sokszorositásának ós terjesztésének 
művészete volt, a hangosfilm a színház megrögsitésének, 
sokszorositásának és terjesztésének művészete." Pagnol a 
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filmben a színház renaissanceját és tömeges elterjesztését 
üdvösölte. De felbukkant a film önállóságát tagadó nézet, 
általában a szépprózával kapcsolatban is, aszerint, hogy a 
nézet vallója epikus vagy drámai jellegűnek Ítélte a film­
művészetet. A film autonómiájának elismeréséért jóformán 
minden országban szívós harcot kellett vivni.Hogy a film­
elméletben legnagyobb multu és leghaladóbb országokat em­
lítsem, Franciaországban René Clair és Marcel Pagnol hires 
polémiája fémjelzi ezt a harcot. De lényegében a filmművé­
szet sajátosságának tagadása - formalizmusnak, kozmopoli-
tiemusnak bélyegzése - volt az elméleti alapja azoknak a 
támadásoknak, amelyek a 40-es évek végén Eisensteint, Pu-
dovkint, Balázst érték a Szovjetunióban. /Ezt a nézetet 
azóta a szovjet esztétika megsemmisítő bírálat alá vette 
és az Iszkussztvo Kino 1957-es vitája a filmművészet sajá­
tosságáról beverte a koporsószögét is. ma, éppen a szovjet 
esztétikában folyik a legélénkebb vita és a legterméke­
nyebb kutatás a film sajátosságát illetően, elég itt csak 
Vartanov,Kozlov, Piotrovszkij tanulmányaira utalni./ Német 
nyelvterületen Balázs Béla fellépése jelzi körülbelül, ha 
nem is a harc, de a frontális támadás megindulását. 

ma már nem szükséges bizonyítani, mennyire helytelen 
álláspont volt ez és mennyire akadályozta a filmművészet 
fejlődését azzal, hogy elméletileg "megalapozta** a film 
teljes behódolását a színház előtt, hogy a lefotografált 
színház gyakorlatát -amelyből maga az elmélet származott,-
szentesitette. Minden filmgyártás, de különösen a szovjet 
film története mutatja beszédesen, hogy a filmművészet 
fejlődésének, illetve visszaesésének korszakai mennyire 
egybeesnek a film művészeti sajátosságainak respektálásá­
val, illetve tagadásával. Az eisensteini-pudovkini korszak 
- a szovjet film első nagy korszaka - éppúgy a film sajá­
tosságai kutatása jegyében áll, mint ahogy a szovjet film 
a II •világháború után bekövetkezett visszaesésének és meg­
torpanásának is feltétlenül egyik tényezője volt a film 
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sajátosságának vulgáris tagadása. S as ujabb fellendülés 
ugyancsak nem véletlenül esik egybe a film specifikumának 
a XX.Kongresszus után bekövetkezett erőteljesebb elméleti 
kutatásával« 

Történelmietlenek lennénk azonban» na ebben az ál­
láspontban - természetesen korai jelentkezése Idején - nem 
vennénk észre a filmesztétika kifejlődésének szükségszerű 
állomását, amely a maga idejében azzal, hogy a szórakozta­
tóipar vásári mutatványai helyett a színház, Illetve az 
irodalom értékes alkotásainak "rögzítését, sokszorosítását 
és terjesztését** tűzte ki célul, bizonyos pozitív szerepet 
is betöltött. /Pagnol idejében. akinek megfogalmazását 
idéztük, természetesen ez már nem volt elmondható./ A film 
- indulásakor - valóban nem volt több, mint rögzítő, sok­
szorosító és terjesztő eljárás, egyfajta vizuális nyomda, 
vizuális grammofon, amely a szem élményét konzerválta. A 
francia nyelv még Örsi ennek az emlékét, amikor külön ki­
fejezéssel különbözteti meg a film e tisztán technikai és 
már nem tisztán technikai, művészi jellegű korszakát, ami­
kor különbséget tesz clnematographe és cinema között. /A 
magyarban talán a mozgófénykép és a mozi kifejezést - Hel­
ta! Jenő nyelvi leleményét - használhatjuk e disztinkció­
ra, a ml fülűnknek ez jól hangzik és nyelvileg is mutat 
némi analógiát a francia kifejezésekkel, ezért eltekint­
hetünk attól, hogy történetileg kissé sántít a párhuzam, 
a ml mozgófónyképszinházunk ugyanis már nem a cinemato-
graphe-nak, hanem a cinemának felelt meg./ 

Ahhoz, hogy a film sajátosságénak problémája felme­
rülhessen, az volt szükséges, hogy a clnematographe cine­
mévé, a mozgófénykép-szinház mozivá fejlődjön, hogy fel­
halmozódjanak azok az apróbb-nagyobb felfedezések, sajá­
tosságok, szakmai "fogások", amelyek a filmet vizuális 
grammofónból vizuális nyelvvé, a valóságrögzités formájá­
ból a gondolatközlés eszközévé változtatták. Minden film­
történet részletesen tárgyalja ezt a folyamatot, kezdve 
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Melles szerencsés véletlenétől, amikor 1896-ban Párizsban 
az Opera térről készítve felvételt, a felvevőgép pillanat­
nyi üzemzavara, elakadása következtében az omnibusz halot­
taskocsivá változott filmjében, s ezzel - mint Newton a 
lehulló almából a gravitációt, Galvani a rángatózó béka­
combból az elektromosságot - felfedezte az áttünés,a trükk, 
a mese, a fantasztikum lehetőségeit a filmben; folytatva 
plánok, montázsok, fényhatások, gépmozgatások felfedezésé­
vel, kikísérletezésével Promion, Griffith-ten, Eisensteln-
nen stb. át, egészen napjaink vívmányaiig. Nem szükséges 
tehát - és nincs is itt mód és lehetőség -, hogy ezt á fo­
lyamatot részletesen ismertessük* Minket most az az elv 
érdékel, amely ezt a mozgást meghatározta, a e tekintetben 
érdekes párhuzamot fedezhetünk fel a hangnyelv és a film 
között. Ahogy az állati hang az artikuláció révén fejlő­
dött emberi beszéddé, ugy a gépi, a mechanikus mozgás - a 
cinematographe ugyancsak az artikuláció, a vizualitás ar­
tikulációja, tér és időbeli tagolása révén fejlődött embe­
ri-művészi kifejező eszközzé* Voltaképpen mindaz, amit a 
film fejlődésének ez a csodalatos 70 esztendeje létreho­
zott. - a plánok, a montázs, a beállítások, a gépmozgatás 
stb. - nem más, mint a vizualitás egy uj artikulációs /ta­
golási/ rendszere térben és időben* /Ezért nincs igaza Ba­
lázs Bélának, amikor ezt a modern jelenséget az ősi mozdu­
latnyelvre vezeti vissza, mert a filmnyelv a modern kor 
terméke, a modern kor eszmevilágában és technikájában gyö­
kerezik és egyetemes, szemben az Ősi mozdulatnyelv primi­
tívségével és törzsenként más-más jellegével* 1 kettőnek 
csak igen távoli köze van egymáshoz*/ 

A filmművészet kifejlődésének döntő előfeltétele 
volt a filmnyelv kialakulása, ez azonban nem jelenti azt, 
hogy a filmművészet azonos a filmnyelv - tehát lényegében 
a filmsajátosság - kialakulásával, bár az utóbbi feltétele 
az előbbinek* A filmművészet három lépcsős "rakéta*1. Első 
lépcső a cinematographe - a nyers reprodukció - amely 
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előbbi analógiánk szerint a tagolatlan állati hangnak fe­
lel meg; a második lépcső a cinema, a film - amely a vi-
zualitás világában a tagolt emberi beszéddel egyenértékű; 
s a harmedjlr lépcső a tényleges filmművészet, amely a mű­
vészi általános és a művészi sajátos találkozásával, dia­
lektikus egységével, a filmnyelv művészi felhasználásával 
alakul ki, amikor ezen a nyelven, ezzel a beszéddel a film 
mesélni kezd. A film "önmagában** - s ebben olyan egyébként 
különböző filmkritikusok is megegyeznek, mint Balázs, 
Arnheim, Bazin - kifejezési eszköz, ábrázolási mód, sajá­
tos nyelv, olyan önálló közege a filmművészetnek, amilyen 
nincs a zenének, nincs a képzőművészetnek, amilyen rajta 
kivül csak az irodalomnak van* Ismeretterjesztő zene, tu­
dományos zene, híradó zene, dokumentum zene vagy tánc el­
képzelhetetlen és sokkal korlátozottabb mértékben beszél­
hetünk ilyesmiről - bizonyos illusztrációkkal kapcsolat­
ban - a képzőművészetben is. Itt a kifejezés, a nyelv és a 
művészet egybeesik, vagy majdnem egybeesik a disztingválás 
közöttük - ha lehetséges is - sokkal bonyolultabb. A film 
azonban e nyelvnek, ezeknek az eszközöknek művészi fel­
használása révén válik művészetté. Vagyis annak következ­
tében, hogy mint beszélt nyelvvel, tükrözzük vele a való­
ságot. Mégpedig ugy, hogy - a művészi tükrözés paradoxon­
jának megfelelően - előzőleg megszervezzük, megkonstruál­
juk, a mondanivaló művészi rendjébe soroljuk a valóság je­
lenségeit, - szemben a nem művészi filmekkel, ahol ezt a 
rendbesorolást tudományos ismeretterjesztő, publiciszti­
kai, riporteri stb. célkitűzések határozzák meg* 

Ez nem jelenti azt, hogy a nem játékfilmektől megta­
gadunk minden müvésziséget. A dokumentum-, ismeretterjesz­
tő-, híradó- és riportfilm is lehet művészi - s kell is, 
hogy az legyen - éppúgy, ahogy a tudományos, az ismeret­
terjesztő, a riport-irodalom, a publicisztika is felhasz­
nálja a szépirodalom eszközeit, a nyelvet, a stílust, az 
irodalmi szerkezetet stb. De ez nem változtat azon, hogy a 
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film fent emiitett ágazatai - éppúgy mint a szépirodalmon 
kívüli irói tevékenység - esetleges müvésziségük ellenére 
sem a művészet kategóriájába tartoznak, mert egészükben és 
funkciójukban más alapelveknek engedelmeskednek, más alap­
elvek - a tudomány, az ismeretterjesztés, a zsurnaliszti­
ka alapelvei - határozzák meg produktumalkat. A filmben 
ezt a tényt némileg elhomályosította, hogy a filmnek eddi­
gi története elsősorban a cinematographe cinemává alakulá­
sának története volt,amelyben nemcsak egyformán vett részt 
a játékfilm és az ismeretterjesztő, a dokumentumfilm stb. 
hanem időnkónt - a fejlődés sajátosságainak megfelelően -
éppen a dokumentumfilm játszotta a vezető szerepet a film­
nyelv kialakulásának folyamatában. /Vertov, Flaherty stb./ 

Ehhez járul, hogy a harmadik lépcsőnek még volta­
képpen csak az elején vagyunk. Sz a megállapítás talán 
blaszfomlanak hangzik, a film éppen leglelkesebb hivei fü­
lében, akik jelentős alkotásokkal kísérelhetik meg cáfolni 
azt. Hiszen közismert, hogy a brüsszeli világkiállítás 
zsűrije - és minden valamirevaló filmtörténész-még ma is a 
némafilmeknek Ítéli a művészi elsőség pálmáját, na a film­
történet nagy alkotásainak értékeléséről van szó. Egy mű­
vészet kialakulásának bonyolult, egymással gyakran párhu­
zamos, egyidejű, gyakran egymást keresztező folyamatai ter­
mészetszerűen nem lehet naptári dátumokhoz kötni. Tartok 
tőle azonban, hogy az esetek többségében éppen a nyelval­
kotó géniusz előtt -és nem a teljes értékű művészet előtt­
hajolnak meg a szóbanforgó kritikusok. Ahogy ma egy har­
madrangú költő is hibátlanabb, teljesebb költészetet pro­
dukál , mint - teszem azt - az ómagyar Mária siralom, anél­
kül, hogy művészi rangja, helye megközelítené az Árpád-ko­
ri szerzőjét, ugy ha a film is a nagyobb történelmi táv­
latra tekint majd vissza, ott is erőteljesebben kettéválik 
majd a művészi nyelvalkotás nagy és úttörő érdeme és az 
esztétikai teljesértékűség kérdése. Hiszen a némafilm leg­
zseniálisabb alkotásai is lemaradnak a gondolatközlés le-
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hetősógében, a kifejezés könnyedségében, a gondolatátvitel 
mozgékonyságában a mai tucatfilmekből. /Íz természetesen 
nem jelenti azt, hogy teszem a Fatyomkin cirkáló - aszalt 
hogy kora f ilmmüvészeti lehetőségeinek a maximmát valósí­
totta meg - nem vált utolérhetetlen remekművé minden idők 
számára. Á művészettörténet remekei - s ez minden művésze­
ti ágra vonatkozik - éppen azzal válnak klasszikus és meg­
ismételhetetlen alkotássá, hogy korukat tükrözik, repre­
zentálják a maga eszmei-technikai-anyagi teljességében* 1 
kőkorszakbeli barlangrajzok, vagy az afrikai népek ősi bál­
ványai, maszkjai, vagy az emiitett ómagyar Mária siralom -
nem kisebb művészi értékűek a huszadik századi grafikánál, 
szobrászatnál, költészetnél, mert a műalkotás egy régebbi 
kornak megfelelő kezdetlegesebb technikáját képviselik* De 
ez nem változtat azon a tényen, hogy maguk a művészetek -
még ha csúcsaikban olykor el is maradnak megelőző korokhoz 
viszonyítva - kifejezőeszközeikben, technikájukban gyara­
podnak, fejlödnek az idők folyamán./ 

Ma még - hogy visszatérjünk kiindulópontunkhoz - a 
filmesztétikát és a filmesztétikusokat a filmnyelv kifej­
lődésének izgalmas élménye tartja lenyűgözve - és teszi 
talán elfogulttá is - amihez valóban nem hasonlítható a 
filmnyelv filmművészetté alakulásának még kezdetlegesebb, 
kevesebb intellektuális izgalmat nyújtó, de azért már ki­
bontakozó folyamata. Ez az élmény határozza meg a film 
legjelentősebb esztétáinak tevékenységét, akik többségűk­
ben egy nemzedékkel előttünk alkották meg elméleteiket -
vagy legalábbis kapták az első impulzusokat hozzá - és 
természetszerűen, a történelmi szükségletnek engedelmes­
kedve, a film sajátosságának, a filmnyelv kialakulásának 
problematikáját állították kutatásaik középpontjába* Az 
is szükségszerű volt, hogy a sajátossággal kapcsolatban 
elsősorban a vizualitás komplexuma bukkanjon fel és fog­
lalja el a központi helyet, rendszereikben, elmélkedéseik­
ben. Hiszen a probléma felmerülése idején még a némafilm 
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korszakában járónk. A fila önállóságát pedig az irodalom 
félfii fenyegeti a veszély. Azt a jegyét kellett tehát a 
filmnek előtérbe állítani,amelyben a legélesebben megnyil­
vánul az irodalomtól, a szó művészetétől valö megkülönbö-
zése - s ez a vizualitás. Ezért adja például Balázs Béla 
első filmesztétikai munkájának "A látható ember" elmet, 
holott már a némafilmben sem az ember egyszerű "meglátta-
tásaM volt a nagy művészeti újdonság és szenzáció* Hiszen 
az antik világ szobrai, vagy a renaissance festményei ezt 
szinte utolérhetetlen tökéllyel megtették, nem is szólva a 
már több évtizedes fotográfiáról. Innen származnak a film 
olyasfajta meghatározásai, amelyek a vizualitással hozzák 
kapcsolatba, a vizualitásból bontják ki a film problemati­
káját, fényjelenségét, látomásszerűségét hangsúlyozzák, az 
álomvilággal hasonlítják össze, mints "A film a fénysugár 
zenéje** /Abel Gance/, **A film mozgásban lévő festmény** 
/Louis Deluc/, **A film egy szürreális világ teremtője** 
/Apollinaire/, "Zene, amely a szem közvetítésével jut el 
hozzánk*' /Elie Eaure/, "Mesterséges álom** /Theo Varlet/, 
vagy fordítottját "Az álom is egyfajta film csupán" /Paul 
Valery/} innen Dsiga 7ertov "filmszem-elmélete" és francia 
unokafivére Jean Epstein "szűrreális szeme",innen az"álom­
gyár" kifejezés, amely Ehrenburg invenciója nyomán honoso­
dott meg stb.stb.A film első elméleti megközelítései szin­
te kivétel nélkül a vizualitásban - és csak a vizualltás-
ban - látták - és láthatták - a film sajátosságát, ami a 
filmművészet számára függetlenséget biztosit és követel az 
elbeszélés ősibb formaival, a színházzal és az irodalommal 
szemben. Amilyen élesen jelentkezett ezekben az esztéti­
kai munkákban - hiszen Balázséval rokon gondolatkörben mo­
zog csaknem minden jelentősebb filmteoretikus, igy a fran­
cia filmelméleti iskola Deluc, Pelac, Epstein stb. vagy a 
szovjet film lángelmejü teoretikusait Eisenstein, Fudovkin 
elméleti kutatásai - a film elhatárolása az irodalomtól, 
olyan halványan bukkan csak fel a "látható ember" eme uj 
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művészetének elhatárolása a többi embert láttató művészet­
től. 

A vizualitás-központu filmesztétika * ha sajátosság 
problémáját nem is oldotta meg - a film igen lényeges tu­
lajdonságaira irányította a figyelmet, alapvető segítséget 
nyújtott a film eszközeinek, effektusainak megismeréséhez, 
kidolgozásához. Nyugodtan mondhatjuk, történelmileg szük­
ségszerű állomása volt a filmesztétika megteremtésének és 
hasznos munkahipotézise egy egész korszaknak a filmművé­
szet kibontakoztatásához. Mindazt, amit ma a film vizuális 
kifejezőeszközeiről, a plánokról, a montázsról, a gépmoz­
gásról tudunk, alapjaiban ez az iskola - s nem utolsósor­
ban Balázs Béla, aki szinte enciklopédikus teljességű le­
írásukat adta - határozta meg, fektette le, zömmel mai ér­
vénnyel, de legalábbis alkalmazhatósággal* Meglátták mind­
azt a filmben, amit a maguk idejében megláthattak - de 
esztétikai értelemben csak korlátozottan ismerték - ismer­
hették -fel a film lényegét, éppen azért,mert a művészi sa­
játost mereven elválasztották a művészi általánostól és 
mert a művészi sajátost csak egy kialakulatlan, félkész, 
egyoldalú technika alapján határozhatták meg. Az az eszté­
tikai alapvetés, amely - Balázs Béla szavaival - a "néma­
ságot tekintette e művészet lényegének, princípium sciii-
zationisának, mely a film minden forma törvény ét meghatá­
rozza", nem csupán azért bizonyult helytelennek, mert -
mint ugyancsak Balázs Írja - "művészetet tudott jósolni -
de technikát nem" - bár a technika fejlődése, a hangosfilm 
tette nyilvánvalóvá egyoldalúságát, - hanem azért is, mert 
már a némafilmet illetően is helytelen ez a meghatározás, 
már a némafilmben sem a némaság önmagában a film princí­
pium stilizationisa. A némaság a hang hiánya. Tehát nem a 
jelenségvilág valamely konkrét, a szemléletben érzékelhető 
vonása, minősége, - amelynek elvonatkoztatása, mint lát­
tuk, minden művészet alapfeltétele - hanem éppen ennek a 
vonásnak, ennek a konkrétumnak a nem-léte. Negatívum. Ne-
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gativumból pedig bajosan ssülethet művészet» A némaságot 
tenni meg akár a némafilm princípium stillzationisának 
annyi» mintha mondjuk a zene princípium stllizationlsának 
a vakságot tennék meg - mivel nem látható -, az építészet­
nek és a képzőművészetnek pedig a süketséget, mivel a fü­
lűnknek nincs mit kezdenie velük. A látás viszont - hogy 
a jelképes konkrétum-hiányt a megfelelő konkrétummal he­
lyettesítsük - önmagában azért nem lehet a film sajátossá­
ga, princípium stilizationisa, mert - mint utaltunk rá -
az ember már "látott" a művészetben a film megjelenése 
előtt Is és nem rosszabbul, mint a film után. A film lé­
nyegének a vizualitását tartani annyit jelent, mint a filmet 
besorolni a képzőművészetekbe. Szzel pedig - következete­
sen végiggondolva - a sajátosság meghatározása helyettfel­
mossuk a sajátosságot. /Szerencsére Balázs és társai nem 
ragaszkodtak olyan következetesen ehhez az alapelvhez,mint 
ahogy maguk is gondolták./ 

A hangosfilm feltalálása után azonban nyilvánvaló és 
vitathatatlan lett, hogy a filmművészet uj minőségét nem 
lehet csak a visual!tásából levezetni, hiszen az megszűnt 
kizárólagos kifejezőeszköz lenni. És ahogy a némafilm ön­
állóságáért folytatott harc az irodalommal szemben szük­
ségszerűen a vizualitást tolta előtérbe, a némafilmmel 
szemben a hangos- és beszélőfilm művészeti elismeréséért 
megindult küzdelem éppily szükségszerűen húzta alá a film­
művészet egy másik jellegzetességét! szintetikus voltát. 
Íz a szintetikus jelleg látens-formában már a némafilmben 
advsi volt, de dominánssá a hangosfilmmel vált. A szinté­
zis a filmben ugyanis nem akkor és azzal keletkezett, ami­
kor a vetített fényeffektusokhoz a hangeffektusok társul­
tak, ugy, ahogy naturális formájában a színházban társul­
nak a vizuális és auditiv hatások. Ebből még film nem ke­
letkezhetett volna, legfeljebb vetített színház. A film-
szintézis lényege nem a kép és a hang szintézise, hanem a 
- lesslngi értelemben vett - költészet és festészet szln-
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tézise, amely a képben és a hangban együtt,egy8zerre, egy­
mással kölcsönhatásban valósul meg, s amely már a némafilm 
művészi alkotásaiban is adva volt. Ez a szintézis először 
ama - már említett - 1896-os véletlen üzemzavar következ­
tében jött létre, amely Helles omnibuszát halottaskocsivá 
változtatta. Ebben az értelemben tehát nem helytálló Ba­
lásznak az a megállapítása, amely szerint a némafilm a 
"keveretlen" vlzualltás anyagából formálja meg a maga al­
kotásait. Ez a vlzualltás - azzal, hogy folytonosságot kap 
az időben - '•keveredik" a lessingi költőiséggel már a né­
mafilmben is.S éppen ez a "kevertség" teszi a filmet film­
mé, határolda el a vlzualltás ősi és valóban keveretlen 
művészi formáitól. Maga Balázs mutat rá erre a legvilágo­
sabban, amikor a Pllmkultúrában megállapítja: "Mert minden 
eseménysorozatban van valami képen túli, ami a filmben sem 
válik maradéktalanul látvánnyá: ez a kauzalitás. Ugyanis 
az esemény minden mozzanatát külön láthatom. De azt, hogy 
az egyik okozza a másikat, - azt osak tudhatom - az látha­
tó képként a felvételben meg nem jelenik. Pedig ez adja a 
valóság valóságát." /Kiemelés Balázs Bélától./ A képbeli 
és a képen túli, a vlzualltás és a kauzalitás egysége - ez 
a film alapszintézise, amely meghatározza a film társmü-
vészeteinek, Illetve részmüvészetelnek arányát, szerepét 
a filmalkotás uj, szintetikus minőségének kialakításában* 

Hint láthatjuk, a szintézis esztétika azzal, hogy a 
különböző társművészetek egymáshoz való viszonyát vizsgá­
lat alá vette, kibővítette kutatáskörét és termékeny szem­
ponttal gazdagította a filmesztétikát. Elmondhatjuk tehát, 
hogy ez az irányzat is betöltött progresszív szerepet a 
filmről való esztétikai tudásunk kialakításában, ujabb lé­
pést jelentett előre. De a film sajátosságának kérdését 
már csak azért sem oldhatta meg, mivel a szintézis sajá­
tossága lehet egy folyamatnak, de nem annak az uj minőség­
nek, amelyet a folyamat eredményez. A film specifikumát 
szintetikus jellegében keresni olyasmi, mintha egy kémikus 
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a szintézisben látná a viz sajátosságát és ezzel akaratla­
nul is egyenlőségi jelet tenne a viz, a kénsav és az asz-
talisó stb. közé« 

Hogy a szintézis mint specifikum, nem lehet a film­
esztétika alapja, azt ékesszólóan bizonyltja Hermann Ist­
vánnak, a Filmvilág 1959* 12« számában megjelent Írása. 
Hermann ugyanis abból kiindulva, hogy a film szintetikus 
művészet, hogy a legkülönbözőbb művészeti elemek kevered­
hetnek benne, logikailag egyformán hibátlan gondolatsorral 
vezeti le azt, hogy a film a legmagasabbrendü művészet, az 
álmodott "Gesamtkunst" - hiszen a művészi érzékelés eddigi 
maximumát nyújtja, - és aat, hogy egyáltalán nem művészet 
- hiszen ezzel a minimumra csökkenti, szinte teljesen ki­
küszöböli a müélvezők szubjektív részvételét a műalkotás 
elsajátításában, ami pedig a művészet alapfeltétele« Vol­
taképpen az egész érdekes elmejáték egyet bizonyít: nem a 
szintézis a lényege a film müvészetvoltának, nem szinteti­
kus jellegében rejlik a sajátossága. 

Az esztétika feladata éppen az a filmmel kapcsolat­
ban, hogy a különböző művészetek e szintézisével kialaku­
ló uj ábrázolási módban, uj művészi minőségben tárja fel 
azt a sajátosan eredetit és egyedit, amely minden más művé­
szettől megkülönbözteti« 

írre vonatkozóan három tipusu felelettel találkozunk 
á filmesztétika irodalmában. 

Vannak, akik azt ajánlják, hogy a filmművészeti áb­
rázolás sajátos anyagában, kifejező eszközeiben keressük a 
film specifikumát« Az Iszkussztvo Kino már emiitett vitájá­
ban a leghatározottabban és a legszlnvonalasabban a magyar 
Femes Károly képviselte ezt az. álláspontot« Az ő nézete 
szerint: MA film sajátosságának meghatározásához elsősor­
ban a filmművészeti ábrázolat jellemzését kell adnunk,azaz 
anyagának, eszközeinek és törvényeinek leírását««. A film­
művészet anyagának a mozgó filmszalagot tekintjük. Ez 
nyersanyag, amelyből művészi eszközök segítségével művészi 
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ábrázolatot lehet alkotni. Ilyen eszközök: a fény, a mozgó 
felvevőgép, a montázs /ide kellene számítani a vásznat és 
a vetítőgépet, mert nélkülük csak potencionálisan létezik 
a művészi ábrázolat, úgyszintén a hang rögzítésére és re­
produkálására szolgáló berendezést, ezek azonban nem művé­
szeti, hanem technikai eszközök/. Magától értetődik, hogy 
a filmművészet anyagának számit még a benne szintetizált 
művészeti ágak anyaga is." 

Ez a nézet aztán különböző képviselőinél különböző­
képpen differenciálódik. Egyesek a filmnek, mint rögzítő 
és reprodukáló eljárásnak módszereire helyezik a hangsúlyt 
a filmsajátosság megítélésénél, mások a művészi alkotófo­
lyamat egyes aktusait - a gépmozgást, vagy a vágást, vagy 
a fényhatásokat - emelik ki. A legkülönfélébb kombinációk­
ban fellelhető ez az álláspont, amely első formájában ugy 
hat, mintha valaki a ludpenna, acéltoll, töltőtoll, Író­
gép, rotációs, pergamentpapír stb. komplexumköréből akar­
ná az irodalom sajátosságát levezetni. Második formájában 
- ez már valamivel esztétikaibb megközelítése a kérdésnek™ 
mintha a rímből, a ritmusból, a versstrófákból stb. kísé­
relné ezt meg. Világos, hogy a rim, a ritmus stb. elvá­
laszthatatlan eleme az Irodalomnak, öe a specifikum ennél 
mélyebben rejlik, a specifikum nem ilyen vagy olyan formai 
megoldás, kifejezésmód, technikai eljárás, hanem a művé­
szet tárgyának alapvető sajátossága, amely involválja, 
megteremti a már emiitett formai megoldásokat. Igaza van 
Piotrovszkij szovjet esztétának, amikor Nemessel vitatkoz­
va azt Írja: "Nemes nyilvánvalóan szem elől téveszti, hogy 
a technika mai állása mellett az élet mozgását nemcsak a 
mozgó filmszalag tükrözheti, hanem például egy speciális 
fotocella is, amely a mozgás képét rávezeti a mágneses 
szalagra. így tehát elképzelhetőek a filmművészet "anya­
gának" egészen uj fajtái is,de ezek is az élet mozgásának 
tükrözésére hivatottak." 
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Mar - mint idéztük - Gereon is rámutatott arra, hogy 
a művészetek fizikai realitása nem azonos az esztétikai 
realitásával* A zenének nem az akusztika vagy a vibráció a 
lényege, hanem a harmónia és a melódia, a festészetnek nem 
a színek vegytana és a látás fiziológiája, az irodalomnak 
nem a betűvetés, a grammatika, vagy a nyomdaipar és igy 
tovább, - bárha kétségtelen, hogy akusztika és vibráció 
nélkül nincs zene, látás és szlnkémia nélkül nincs festé­
szet, betűvetés, grammatika, nyomdaipar nélkül nincs iro­
dalom. 

Az az elképzelés, amely a művészetet, a művészet sa­
játosságát szűken vett "termelőeszközeiből" akarja leve­
zetni, s a film művészi jellegének kialakulását a technika 
fejlődésétől teszi függővé, durván leegyszerűsíti az embe­
ri tudat bonyolult, a lét teljességéből táplálkozó folya­
matalt, megfeledkezik a film alapvető tükröző - ábrázoló 
funkciójáról. Hiszen elég itt csak - a már elmondottakon 
kivül - arra utalni, hogy mit értünk ezzel a szemponttal 
a hagyományos művészetek területén, amelyeknek technikai 
eszközei - gondoljunk az irodalomra,a festészetre, a szob­
rászatra, vagy akár a filmig a legbonyolultabb és legvál-
tozékonyabb technikát feltételező művészetre, a muzsikára 
is, - nem, vagy alig változtak a művészettörténet fordula­
tokban gazdag évszázadai, sőt évezredei alatt. Mit érnénk 
például azzal, ha valaki a festékgyártás fejlődéséből 
akarná levezetni a festészet esztétikáját, noha kétségte­
len, hogy van összefüggés a kettő között. De a film is cá­
folhatatlan bizonyítékokkal szolgál ennek a kiindulópont­
nak alárendelt jelentőségére, a sajátosság, az esztétikai 
alapelv meghatározása szempontjából. A film történetéből 
világosan kitűnik, hogy mindazok a technikai feltételek, 
felfedezések, találmányok, amelyeken a modern hangos-, 
színes-, szélesvásznú-, sztereoszkópikus film alapul - ha 
nem la a mai" formájukban - már az 1900-as párizsi világ­
kiállítás idején együtt voltak. Sőt a« első vetített fii-
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mek egyike is beszélő volt. 1889 október 6-án az európai 
utazásáról hazatért Edisont Dickson beszélő mozgógéppel 
fogadta, amelyen ünnepélyes cilinderlevétellel köszönti 
mesterét és a következőket mondja: "Jónapot Edison ur.örü­
lök, hogy hazatért. Remélem elégedett a kinematográffal?" 
Mégis a Warner válságára volt szükség, hogy évtizedek múl­
va véglegesen bevonuljon a hang a játékfilm világába, az 
1929-35-ös gazdasági depresszió nyitott utat a technikolor 
super-produkcióknak és a televízió konkurrenciája hivta 
életre 1947-1953 között a cinemascope-ot és a szélesvászon 
egyéb technikai újításait. Ezen az alapon tehát azt is 
mondhatnánk, hogy a film sajátosságait a gazdasági válsá­
gok határozzák meg, hiszen a film minden jelentős techni­
kai eszközbeli előrelépése, forradalma valamilyen válság­
gal van kapcsolatban. Ezek a tények kétszeresen is cáfol­
ják az előbbi koncepciót. Egyrészt azzal,hogy eszközökben, 
anyagban, technikában már néhány évvel a film megszületése 
után együtt volt mindaz, ami - eszerint - a film sajátos­
ságait meg kell, hogy határozza, s mégis évtizedek kellet­
tek a filmművészet kialakulásához, másrészt azzal, hogy a 
film története folyamán többször módosult anyagi-technikai 
alapja, anélkül, hogy ez művészi alapelvein lényegesen 
változtatott volna. /Mint látni fogjuk, még a filmművé­
szet történetének legnagyobb forradalma, a hang és a be­
széd sem módosította - hanem kiteljesítette - a film alap­
elveit./ 

Ez az irányzat tehát a vulgarizálás, a fizikai és az 
esztétikai realitás összekeverésének zsákutcájába jutott, 
bárha érdemének tekinthetjük, hogy - éppen egyoldalúsága 
következtében - kimunkálta,elméietileg megalapozta a film­
művészet különböző eljárásainak, részműveleteinek /gépmoz­
gatás, vágás 8tb./ esztétikai szerepét és jelentőségét. 

Találkozunk aztán olyan felfogással, amely a film 
specifikus anyagát nem a mozgó filmszalagban látja - mint 
ahogy csak technikai értelemben az -, hanem a film müvé-
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szetének,a filmtükrözésnek tényleges anyagában. így a nem­
rég elhunyt neves francia filmesztéta, André Bazin, aki a 
filmművészet fényképszerüségéből indult ki. Bazin szerint 
az uj elem, amellyel a film a fotografikus eredet révén a 
művészetet gazdagította, a teljes objektivitás. Hiszen a 
fénykép - amint Írja - "as első eset, hogy a külvilág va­
lamely képe automatikusan az ember alkotó közreműködése 
nélkül alakltja ki önmagát,egy szigorú determinizmus alap­
ján. •• Minden művészet az ember jelenlétéből alakul* Egye­
dül a fotográfiában profitálunk az ember hiányából." És a 
fényképnek ezt az állítólagos objektivitását véve alapul, 
igy határozza meg a filmet: "A film a fénykép objektivitá­
sának kiteljesedése az időben.** 

Bazin uj és lényeges elemet visz az észtétikába,ami­
kor rámutat arra, hogy a fénykép eredetisége a festményhez 
viszonyítva lényegbeli objektivitásában rejlik,amit egyéb­
ként az a tény is kifejez, hogy az emberi szemet helyette­
sítő lencsék rendszerét objektívnek nevezi. A fotográfus 
személyisége - bár a témaválasztásban, a beállításban stb. 
szerepet kap - bármily látható is legyen a végső alkotás­
ban, valóban nem hasonlítható össze azzal a szereppel és 
jelentőséggel, ami - mondjuk - a festő személyisége tölt 
be a kép megalkotásában. A fénykép - végső soron - automa­
tikusan alakul kl. S kialakulásának ez az automatizmusa 
gyökeres változást eredményezett a kép pszichológiájában. 
A fényképnek ez az "objektivitása" olyan hitelességet biz­
tosit számára, amilyennel semmilyen más művészi ábrázolás 
nem rendelkezik. Kénytelenek vagyunk M W T H az ábrázolt 
tárgy létében - a fénykép bizonyság róla. Olyan bizonyság» 
amilyent a festmény, szobor, rajz nem ad a modelljéről. 
Hiszen a fénykép - a szó szoros, filológiai értelmében -
reprezentálja,újra jelenvalóvá teszi /re-presance/ modell­
jét, képviseli azt /képét viseli/. A fotográfia átviszi a 
tárgy realitását a reprodukcióra és olyan irracionális 
erővel, mágikus hatással keríti az emberi hitet hatalmába. 

147 



amilyennel a leghűségesebb rajz vagy festmény - mondjon 
bár sokkal többet az ábrázolt modellről - nem rendelkezik. 
Valóban, csak a fényképezőgép objektíve adja nekünk az áb­
rázolt tárgy olyan képét, amelyet tudattalanul sem érzünk 
megközelítő másolatának, amelyet azonosítunk a tárggyal.Ez 
az azonosítás az alapja a fénykép mágikus erejének. Ezért 
vált a fénykép korunkban a halottak tiszteletének, a sze­
relmi fétisizmusnak, a családi érzésnek, a sztárkultusz­
nak, a politikai propagandának, az élmények - tájak, uta­
zások, találkozások, együttlétek - megörökítésének, a sze­
mélyazonosság bizonyítékának, a zsurnalisztikának, a kri­
minalisztikának stb.stb. egyaránt részévé és kifejezőjévé. 
Ezért használják fel olyan előszeretettel már megszületése 
percétől az okkultisták, a spiritiszták, a jósok, vajáko­
sok, kuruzslók - a mágia minden rendű és hangú hivei.A fo­
tográfia - a mi korunkban - a fétis, az amulett, a relik­
viája dokumentum szerepét egyszerre tölti be, miv&l az el­
múlt felidézésének - Bazin szavaival - az "Idő bebalzsamo-
zásának", az örök és a megörökített jelenvalóeágnafc va­
rázslatával hat. A fotográfia az emberi lélek, az emberi 
öntudat számára anyagi jelenségből szellemi jelenséggé vá­
lik, "fizikai" másolatból szellemi másolattá, objektiv va­
lóságból szubjektív, emocionális valósággá. A fénykép - az 
emberi tudatban - egyfajta másodpéldánnyá, "másolattá", 
alteregóvá minősül. Mint Sartre mondja % "A szellemi kép 
/image mental/ leglényegesebb jellemvonása az a sajátos 
mód, amellyel tárgya távol van a saját jelenlétében." És 
reciprok értelemben iss jelen van a saját távollétében. 
Mint Edgar Morin Írja: "A kép átélt jelenlét és reális tá­
vollót." A fénykép a jelenlét-távollét dialektikus egysé­
ge. Ebből fakad a fénykép mágikus ereje, s ennek a modern 
jelenségnek a kapcsolt*'».--». az emberiség ősi kultikus világá­
val, mithoszaival, az álommal, a képzelettelitett emléke­
zettel - amelyek a tudat "felvevőgépével" már a fotográfia 
előtt évezredekkel előtt megteremtették - bár csak a kép-
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zeletben és hitvilágban, tudták realizálni - a dolgok szel­
lemi "másodpéldányét". És - hogy a bazini gondolatot to­
vábbvigyük - hasonló, ha talán kissé halványabb, erőtle­
nebb mágikus hatalom rejtőzik a hangképben, a hanghason-
másbah is. 

Nyilvánvaló,hogy a fénykép és a hangkép mágikus ere­
je az alapja a film páratlan szuggesztivitásának, emocio­
nális erejének is, amellyel egyetlen más művészet sem ren­
delkezik. S ennyiben kétségtelenül fontos mozzanatra irá­
nyítja figyelmünket a francia filmesztéta. De további gon­
dolatmenetében már nem követhető. Hiszen Bazin, amikor a 
fénykép objektivitásának az időben való kiteljesítésében, 
befejezésében látja a film lényegét, - akaratán kivül a 
film müvészetvoltát tagadja meg ezzel a meghatározással.Íz 
időben, térben, teljes objektivitás ugyanis - csak magának 
a valóságnak adatott meg. Művészeti ábrázolásban ez a tö­
rekvés azt jelenti, hogy lemondunk a lényeg és jelenség 
dialektikájáról, amelyen minden művészet alapul és egy -
szerencsére megvalósíthatatlan - lapos naturalizmusnál kö­
tünk ki. A filmnek mint művészetnek nem az a jellegzetes­
sége, hogy - mint Bazin mondja - a tér objektivitását ki-
teljesiti az időben, hanem éppen ellenkezőleg, azzal válik 
művészetté, hogy a tér objektivitását feloldja az idő 
szubjektivitásában. /Lásd a montázs-technikát./ £e még ez 
a térbeli objektivitás erősen viszonylagos: a formák ob­
jektivitása, amelyek már térbeli mivoltukban Is ellensú­
lyozódnak a méretek, szögek, beállítások, plánok, gópbe-
állitások, s nem utolsósorban az előzetes rendezői kivá­
lasztás, megalkotás szubjektivitásában. Precízen tehát ugy 
fogalmazhatunk: a film a formák . - a látható és hallható 
formák - objektivitásának feloldódása a tér és idő szub­
jektivitásában, egyaránt értve ezen a feloldáson a látó­
szög, a nagyság, az arányok és a megvilágítás szubjektivi-
záló effektusait. 
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A fénykép objektivitásának kiteljesedése az Időben 
az lenne, ha minden emberi beavatkozás nélkül - tehát a 
jelenségek előzetes mesébe-szervezése, a színterek kivá­
lasztása, megalkotása, színészi játék, rendezés, gépmozga­
tás, vágás nélkül - engednénk rá a felvevőgépet a valóság­
ra. Ebben az esetben valóban kiteljesedne a fénykép ob­
jektivitása az Időben, de ebből a "produktumból" éppen 
azok a mozzanatok hiányoznának, amelyek a filmet művészet­
té teszik, amelyek - mint már előző fejezetünkben utaltunk 
rá - szubjektivizáiják az objektívet. Hem az objektivitás 
teljesedik ki tehát az időben, hanem a fényképnek valami 
más tulajdonsága. S ezt a mást ragadta meg a fényképben, 
mint a film specifikus anyagában, Eozlc / szovjet esztéta, 
amikor a fénykép konkrétságát vette vizsgálat alá:"A fény­
kép - Írja - minden másnál konkrétabban és meghatározot-
tabban ábrázolja tárgyát. Ezért a filmben feltétlenül 
szükséges a tárgy részleteinek maximális pontossága, füg­
getlenül attól, hogy ez a részlet aktiv, vagy passzív mó­
don vesz-e részt a cselekményben. Ha az aktiv részlet nem 
pontos, passzívvá válik, a passzív részlet pedig hamisan 
jellemez. A cigaretta márkájáért, amelyet a hős elszív, a 
leszakított naptárlapért, a ruházat szabásáért és állapo­
táért, az emberi viselkedés legapróbb sajátosságaiért a 
művész felel: mindez kivétel nélkül azon cselekvés szférá­
jába tartozik, amelyet Luigi Chiarini "reális ábrázolás" 
törvényének nevez." 

Bazin és Eozlov álláspontja között lényeges különb­
ség van. Hiszen konkréttá érzékelésünkben, szemléletünkben 
válik a valóság objektivitása pedig éppen tudatunktól, 
szemléletünktől való függetlenségét jelenti. Ha Bazin -
hogy a francia esztéta gondolatát a szovjet esztétáéval 
korrigáljuk - azt mondta volna: "A film a fénykép konkrét­
ságának kiteljesedése az időben" - megragadta volna a 
filmművészet lényegét. Hiszen a térbeli konkrétság kitel­
jesedése az időben - a mozgás maga, ahogy azt látható és 
hallható érzékelhetőségében a film elénk állítja. 
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Ezzel szemben az objektivitás kiteljesedéséről már 
csak azért sem beszélhetünk, mert sem a filmtér, sem a 
filmidő nem objektiv, nem felel meg a valóságos tudatunkon 
kívüli térnek és időnek. Viszont a filmidő is, és a film­
tér is konkrét idő és konkrét tér - szemtan az irodalomnak 
a fogalmi közvetítéssel absztrakttá vált terével és ide­
jével. 

És itt értünk az ötödik - nézetünk szerint a helyes 
és tudományos felelethez, a film sajátosságának kérdésére. 
Hiszen nyilvánvaló, hogy valamely művészet sajátosságát 
elsősorban nem a gyakran változó technikai vagy művészi 
eszközeiben kell keresni, mint azok tették, akik a szinté­
zisből, vagy a specifikus anyagból, eszközökből indultak 
ki. A termelőeszközök szerepe a művészetben nem olyan di­
rekt, elsődleges és meghatározó, mint az ipari-technikai 
termelésben. Azután, hogy létrejöttükkel megteremtették 
valamely művészet lehetőségét, további fejlődése számára 
másodlagossá vált a jelentőségük. A művészetet - mint a 
valóság tükörképét és ábrázolását - elsősorban nem a sa­
ját termelőeszközei, hanem az adott társadalom egeszének 
termelőerői és termelési viszonyai határozzák meg a fel­
építmény közvetítésével. S Így például az irodalom több 
kapcsolatot mutat a gőzgéppel vagy az atomreaktorral, mint 
a lúdtollal vagy az Írógéppel. S ha ez kisebb mértékben 
jellemzi is a filmművészetet, - hiszen a filmtechnika ma 
is forrongásban van, - elvben és lényegében rá is vonat­
kozik • 

Röghözkötött és vulgarizáló az az esztétikai kiindu­
lás, amely unos-untalan Marey fotografikus puskájához, De-
mény chonophotographejához, Lumiere cinematographejához 
tér vissza - ha csak nem szimbolikus értelemben - és nem 
látja meg az alkotásnak abban a lázában, amellyel Melles 
és a többi úttörő vetette rá magát az újonnan feltárt le­
hetőségekre, egy a technikai felfedezésekkel legalábbis 
egyenértékű forrását a film művészetének. Az emberiség ev-
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ezredes, kultikus gyökerekbe nyúló vágyáról van itt szó, 
amely oly régi mint a repülés, amely már a népmesékben, a 
babonás hiedelmekben, a homunculus-mithoszókban megnyilvá­
nult, amely az álomképek víziójában találta meg a maga ki-
vetülését - az élet lényegének, a mozgásnak ábrázolására. 
És ez az ősi vágy uj lendületet, nyomatékot kapott azzal, 
hogy a modern gondolkodás, a mozgás, a változás eszméjét 
állította mind a bölcselet, mind a szaktudományok közép­
pontjába. Nemcsak Marey, Demóny, Lumiere - de Darwin, He­
gel, Marx, Einstein stb. is ott áll a film bölcsőjénél, 
amely éppen azért vált a kor par excellence művészetévé, 
mert a kor bölcseletének lényegét fejezi ki, már eszközei­
nek sajátosságában is. 

A filmet megelőzően a mozgás vagy csak közvetett 
jelzésekben, áttételesen jelentkezhetett a művészetekben 
- mint a képzőművészetekben - vagy az atematikusságig el­
vonatkoztatva - mint a zenében, táncban, vagy fogalmi köz­
vetítéssel - mint az irodalomban. De korlátozott maradt 
a szerepe még a színpadon is - ahol pedig legnagyobb je­
lentőségre tett szert a filmet megelőző művészetek között, 
hiszen a színház fő kifejezési eszközei a szó, a beszéd, 
amelyet a mozdulatlan színfalak között játszó színészek 
mozgása csak kiegészít. A mozgás konkrét és közvetlen áb­
rázolása - bár számos kísérlet történt erre - mindig rész­
leges, korlátozott volt, mindig azon az áron történt, hogy 
kiemelték a maga környezetéből, a lényeget jelentő oksági 
kapcsolataiból. Azért maradt végülis érdekes kuriózum a 
tetszetős kinai árnyjáték, azért nem tudott meggyökerezni, 
nagy művészetté, a kultúra szerves részévé válni a panto­
mim művészet sem, - mert a jelenség és lényeg dialektiká­
ját, a mozgás kauzális összefüggéseit csak igen szűk hatá­
rok között voltak képesek ábrázolni. 

Mint már kifejtettük, minden művészet a valóság va­
lamilyen érzékien konkrét minőségének, tulajdonságának -
vagy minőségeinek, tulajdonságainak - elvonatkoztatásából 
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származtatja a maga nyelvét, kifejezőeszközeit. A mozgás 
elvonatkoztatása -a film megszületéséig - mindig éppen en­
nek a müvészetteremtő konkrétságnak elhalványodásával, ki-
alvásával járt. A film forradalmi újdonsága abban rejlik, 
hogy a valóság ábrázolásának - és esztétikai megismerésé­
nek - statikus és fogalmi módszereit kiegészítette egy di­
namikus módszerrel,amelynek uj minőségében egyesíteni tud­
ta a statikus művészetek térbeli konkrétságát, a szóbeli, 
fogalmi művészetek időbeli konkrétságával. A mozgás - a 
konkrét valóság konkrét mozgása - az az alapvető vonása a 
filmművészetnek, amelyből sajátos - rajztól, festményről, 
de még a fotográfiától is elütő - vizualitása fakad.A moz­
gás szabályozza, irányítja, rendeli maga alá a társművé­
szetek szintézisét, összefonódását, arányait. A mozgás ha­
tározza meg a filmművészet kifejezési eszközeit, stillzá-
ciós lehetőségeit, módszereit - művészi ábrázolásmódjának 
minden sajátosságát. A mozgásnak ez a konkrét volta az a 
specifikus jegye a filmművészetnek, amely éppoly alapvető­
en determinálja és jellemzi mint a vonalbéli konkrétság a 
rajzmüvészetet, a szinek konkrétsága a festészetet, a for­
mák konkrétsága a szobrászatot, a hangoké a zenét, a fo­
galmaké az irodalmat. A film egész fedlődése - a hang, a 
szin, a térhatás, a sztereofonikus hang, a vászonméret 
változása, - lényegében mindig a mozgás érzéki konkrétsá­
gának elmélyítése, növelése, teljesebb érvényesítése irá­
nyába mutat. S ez arról tanúskodik, hogy szerves - s a 
film esztétikai sajátosságának alárendelt - fejlődést kell 
látnunk a film történetében; hogy a mozgás ábrázolásának, 
konkretizálásénak növekvő és sokoldalúbbá váló igényei ha­
tározták meg és hívták életre azokat az eszközöket és 
anyagokat, amelyek ezt a fejlődést lehetővé tették, ame­
lyekben ez a fejlődés megvalósul. Ahogy Jean Epstein, a 
kiváló francia filmesztéta oly találóan megfogalmazta: "A 
film konstrukciójánál fogva veleszületetten és elkerülhe­
tetlenül mint egy szüntelen és minden irányban mozgékony 
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folyamatosságot ábrázolja az univerzumot, sokkal folyéko­
nyabbnak, élénkebbnek, tevékenyebbnek, mint a közvetlenül 
érzékelt valóság..." 

A folyamatosságnak,a mozgásnak ebben a sajátos film­
beli süritettségében kell a filmnyelv, a filmművészet mű­
vészi sajátosát, valóság-absztrakciójának müvészetteremtó 
konkrétumát felismernünk és meghatároznunk. 
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III. UTOLÉRTE-E ACHILLES A TEKNŐSBÉKÁT? 

Előzd fejezetünkben a mozgást neveztük meg mint a 
valóságnak azt az érzéklen konkrét minőségét, amelynek el­
vonásából a film művészete származik. Be van-e olyan mű­
vészet, amely nem a mozgás elvonásából keletkezik? Hiszen 
azt állapítottuk meg megelőzően, hogy minden művészet va­
lamilyen mozgásformában tükrözi a valóságot. S egyáltalán 
lehet-e művészetet meghatározó konkrétumnak felfogni azt, 
ami a legáltalánosabb vonása a valóságnak? Hiszen a mozgás 
a lét maga. A mozgást éppen azoknak a szerveknek összessé­
gében érzékeljük, amelyek - egyenként és önmagukban - a 
különböző művészetek érzékelésének az eszközei* Külön moz­
gásérzékünk, mozgás érzékszervünk nincsen. A mozgást egész 
valónkkal vesszük tudomásul. Továbbá: a mozgást - mint 
valóságot - eddig ugy tekintettük - s joggal - mint a mű­
vészi általános alapját, amely a különböző esztétikai moz­
gásformákban, mint esztétikai sajátosban válik érzékelhe­
tővé. Fakadhat-e ugyanabból-a művészi sajátos, ami a művé­
szi általánost adja? 

Láthatjuk, hogy számos probléma merül fel meghatáro­
zásukkal kapcsolatbaja. Mindezek a problémák a hires ősi 
szofizmában gyökereznek! utolérheti-e Achilles a teknős­
békát? Hiszen - mint az ókoriak gondolták - Achilles soha­
sem éri utói az előtte mászó teknősbékát, noha sokkalta 
sebesebben halad. Amíg ugyanis megteszi azt a távolságot, 
amely r teknősbékától elválasztja, a teknősbéka is megte­
szi ennek, mondjuk a tizedrészét; mialatt Achilles megte­
szi ezt a tizedrésznyi távolságot, a teknősbéka megteszi a 
századrészét, és igy tovább a végtelenségig. 

- 155 -



Az életet, a gyakorlatot sohasem zavarta ez a meg­
oldhatatlan rejtély, Achilles a valóságban mindig utóiért« 
a teknősbékát. Annái inkább problémája volt az emberi gon­
dolkodásnak, a tudománynak és a művészetnek, hogyan lehet­
séges, hogy Achilles utóiéri a teknősbékát a valóságban, 
amikor a gondolatban ez képtelenségnek bizonyul. Lenin Ír­
ja - mintegy feleletet adva erre a problémára, Hegel: Elő­
adások a filozófia történetéről cimü könyvének konspektu-
sábant "A mozgást nem tudjuk elképzelni, kifejezni, lemér­
ni, ábrázolni anélkül, hogy meg ne szakítanék a szakadat­
lant, hogy le ne egyszerüsitenők, el ne durvitanok, fel ne 
darabolnék, meg ne merevitenők az élőt. A mozgás gondolati 
ábrázolása mindig durvitás, mindig megmerevítés - és ez 
nemcsak a gondolatra áll, hanem az érzetre is és nemcsak a 
mozgás, hanem minden fogalom ábrázolásánál is Így van. Ez 
éppen a dialektika lényege. éppen ezt a lényeget fejezi ki 
az ellentétek egységének, azonosságának formulája*" /Ki­
emelések Lenintől./ 

Ezt a hegeli-lenini gondolatot hűen tükrözi a művé­
szetek világa, története is. Hiszen minden művészet azzal 
vált művészetté, hogy - akár mint gondolati, mint fogalmi 
ábrázolás /lásd irodalom/, akár mint szemléleti, érzeti 
ábrázolás /lásd festészet, szobrászat, zene stb./, akár 
mint a kettő összekapcsolása /színház, opera/ - bizonyos 
értelemben statikussá tette a dinamikust, megszakította a 
szakadatlant, megmerevítette az élőt. /Még a zene is -
amely pedig a leginkább nyújtja a folyamatosság élményét -
a maga ritmikus-melodikus tagolásával discontlnultásban 
fogja fel a continuumot, pedig sem érzeti, sem fogalmi ké­
pet nem ad a valóságról, a mozgásról./ 

Másként ez nem is lehetséges. A mozgás - mint az idő 
és a tér lényege, - egyfelől a szakadatlanság, a folyama­
tosság, másfelől a megszakltottság, a "punctualitás" egy­
sége. Achilles kétféleképpen érheti utói a teknősbékát« 
Vagy - amint Arisztoteles válaszolt a kérdésre - utoléri, 
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ha megengedik neki, hogy "a határt átlépje", tehát necsak 
utóiérje, hanem tul is haladja, vagy ha ugyanabban a pil­
lanatban megszakítják mindkettőjük mozgását, tehát a con-
tinuitással szembeszegezi a merev discontinuitást. 

A művészet Achillese és a valóság teknősbékája ver­
senyfutásában ez a két variáns egyaránt megtalálható. Az 
úgynevezett térbeli művészetek megállnak az "utolérés" 
pillanatában, az úgynevezett időbeli művészetek pedig tul-
haladásában mutatják meg az alkotógondolat versenyfutását 
a valósággal. De mind a megállítás, mind a tulhaladás egy­
fajta durvitást, egyfajta leegyszerűsítést, egyfajta fel­
darabolást, megmerevítést jelent. Azt jelenti, hogy a va­
lóságos mozgás dialektikájából - a test egy helyen van, s 
ugyanakkor nincs ott - metafizikát csinálunk, vagy a test 
egy helyen valóságát, ott létét emeljük ki egyoldalúan, 
vagy éppenséggel ott nem létét hangsúlyozzuk. A folyamat 
állapottá válik /megállapodik/ a térbeli művészetekben 
/lásd festészet, szobrászat stb./, ahol a test ott van, 
ott rögződik az utóiérés pillanatában; a folyamat megmarad 
folyamatnak, de testetlenné válik - tehát a test nincs 
"ott" - az úgynevezett időbeli művészetekben, vagy ugy, 
hogy csak gondolati, fogalmi tükröződésében van jelen, -
hiszen a fogalom a valóság tagadását is jelenti - mint az 
irodalomban» vagy csupán emocionális reflexében, mint a 
zenében. 

Az «slaö esetben az "utóiérés" pillanatának elkapásá-
ban rejliK a művészet lényege. A festészet és a szobrá­
sza,! amikor statikusan rögzíti a valóságot, annak legki­
fejezőbb vizuális-plasztikus megjelenési formáját adja, a 
tér "kulminációs" pontján állitja meg a mozgást, illetve 
pontosabban a mozgó testet és ezzel hangsúlyozza a jelen­
ségek lényegét, ezzel teszi érzékelhetővé a statikusban a 
dinamikust, a mozdulatlanságban a mozgót. 

A második esetben a mozgást, a tulhaladást érzékel­
teti a művészet és lényege abban rejlik, hogy mozgásával 

- 157 -



Jellemzi a mozgót, a változásban mutatja meg az állandót, 
az idő kulminációs pontjaiban és kulminációs pontjaival 
adja vissza, tükrözi a teret, a térbelit is. S végül van 
egy harmadik, - nyilván legősibb - változat is, amikor az 
eleven, a valóságos mozgás egységét eleven valóságos moz­
gással adja vissza a művészet - a legegyszerűbb módon, ugy 
hogy az embert, mint naturális valóságot használja fel a mű­
vészi alkotásra, látszólag tehát Achilles a maga valósága» 
ban áll oda a rajthoz, mint a táncban, az énekben, panto­
mimban, s bizonyos értelemben a színjátszásban. De ezekben 
a művészetekben Achilles - bár naturális valóság, ember -
a maga naturális valóságában nem azonos a művészi valósá­
gával, Achilles az öt alakító táncossal, színésszel, éne­
kessel. A művészet ezekben az esetekben a naturális moz­
gásnak a kottában, a koreográfiában, a drámában megadott 
stilizációjában rejlik - ezért nyugodtan tekinthetjük eze­
ket a művészeteket is a második csoport sajátos határese­
tének. 

A művészetek két fő típusa - a valóság megjelenítése 
szempontjából - a mozgásnélküli test és a test nélküli 
mozgás ábrázolási elvei körül kristályosodtak ki. A való­
ság "hiányzó" felét a tudat pótolja, amelyben folyamatos­
ságot kap, kiegészül a Diszkóbolesz hajitómozdulatának 
lendülete, elevenné válik Munkácsy siralomházi szegényle­
gényének tragikuma éppúgy, mint ahogy konkrét alakot nyer, 
testet ölt a "Háború és béke" Natasája, vagy a "Légy Jó 
mindhalálig" Nyilas Misije, - mintha tudatunkban egy sajá­
tos vetítőgép működne. Valójában a film - de minden művé­
szet - ösmodellje az emberi tudat, amely a maga asszociá­
ciós tevékenységével, montíroz, vág, nagyit, megvilágít, 
árnyékba borit, összekapcsol és szétválaszt stb.stb. Min­
den művészet "mana"-Ja, varázsereje abban rejlik,hogy elő-r 
hivja ezt a sajátos tudattevékenységet és a tudat müélve-
ző képessége abban, hogy megfelelő és sajátos "reflexek­
kel" rendelkezik ehhez a "kiegészítő" tevékenységhez, te-
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hát hogy a lét, a mozgás belső dialektikáját - az egyszer­
re ott van és nincs ott dialektikáját - mint a lét és a 
tudat sajátos dialektikáját képes felfogni. Ha a műalko­
tás az "ott van" elvét képviseli, akkor a "nincs ott", a 
mozgás a tudatban valósul meg, ha a mii a "nincs ott" elvén 
épül fel, akkor az "ott van", a testetöltés valósul meg a 
tudatban. A művészetek éppen a műalkotásnak az a hiánya 
teremti meg, amellyel kevesebb a valóságnál. De ugyanakkor 
ez a kevesebb mint a művészet sajátos művészi közegének 
"többlete" jelentkezik, kompenzálódik. A művészet a való­
ság egy minőségének "többletével" pótolja a minőségek tel­
jességének hiányát. A művészet abban a különbségben van, 
amelyben a festmény szinei, a rajz vonalai, a szobor for­
mái, a zene hangjai, a regény cselekvései stb. különböznek 
modelljük - a valóság - szineitői, rajzától, formájától, 
hangjatói,cselekvéseitől stb., ugyanakkor amikor tükrözik, 
ábrázolják a szóbanforgó valóságot. 

Ha a filmre alkalmazzuk ezeket az alapelveket, egy­
szerre tovább sokasodnak és elmélyülnek a kérdések. Hiszen 
a film - ami állitásunk szerint a mozgás elvonásából szár­
mazik - egyszerre mutatja a mozgót a maga testi valóságá­
ban és a mozgást a maga ugyancsak konkrét formájában. Mit 
vontunk akkor el? Mi az a aüvészetteremtő hiányosság, ami 
ezek szerint a filmet meghatározza? /A térbeliség itt nem 
igen jöhet számításba, nemcsak azért, mert már a plaszti­
kus film is ugy ahogy megoldott, hanem főleg, mert plasz­
tikus filmre nincs is szükség, a térbeliség problémáját 
már a festészetben megoldotta a perspektíva./ A filmmel 
túlhaladottá vált volna az emberi szellemnek az a sajátos­
sága, hogy a valóságot merevitéa, durvitás, feldarabolás 
nélkül nem képes kifejezni, ábrázolni, felfogni? Utóiérte 
Archilles a teknősbékát az emberi tudatban is? És - a má­
sik oldalról - mi az a művészi többlet, amit a film hozzá­
adhat a valóság teljességét kifejező - színben, hangban, 
formában, történésben egyszerre megvalósuló - mozgáshoz? 
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A kérdés megoldására vesézzünk - gondolatban - egy 
kísérletet, illetve a klasszikus példát követve, folytas­
suk Lessing kísérletét. Nézzük meg, mit kezdene Laokoón és 
gyermekei tragédiájával a filmművészet. Az Összehasonlítás 
kedvéért tekintsünk el most attól a mellékkörülménytől, 
hogy a szóbanforgó jelenet - a kigyó "szereplőre" való te­
kintettel, - technikailag csak igen körülményesen megvaló­
sítható - ha ugyan egyáltalán megvalósítható - filmen, mi­
vel ez a kérdés elvi vonatkozásait nem érinti. 

így Írja le Vergilius Laokoón és gyermekei tragédiá­
ját: 

Laokoón, sorstól kijelölt neptunusi pap most 
áldozatul szent oltáron nagytestű bikát vég. 
lm Tenedoszból ekkor a csöndes tengeren által 
- rettent most is e szó - két kigyó fekszik a viznak 
roppant gyűrűkben, s együtt ki a partra igyekszik; 
mellük az ár középén a magasba mered, s a habokból 
messze kiáll vérszin tarajuk, hátul meg a tengert 
súrolják, roppant testük szörnyen tekerőzik* 
Zug, tajtékzik a tenger; a szárazföldre kiértek, 
vérrel, tűzzel elöntve szemük lángol, sziszegő, rut 
szájuk nyaldossák remegő nyelvükkel. S látvány 
szerteriaszt bennünket. A két kigyó egyenest épp 
Laokoón fele tart, s legelőször rátekerőzik 
két fia kis testére, szétmarja gonosz harapással; 
majd rátámadván az apára, ki fegyveresen fut 
védelmükre, kötik nagy gyűrűkkel: derekára 
kétszeresen csavarodva, nyakát is kétszer ölelve 
pikkelytestükkel, fejüket, nyakukat meregetvén. 
Megpróbálja letépni kezével a szörnyű bilincset, 
genny s feketés kigyóméreg fertőzi fejékét; 
még iszonyú ordítását fölküldi az égig: 
igy bömböl sebesült bika oltárról menekülve 
s félre-ütött bárdot próbálva kirázni nyakából 
Majd tovasiklik a két kigyó, föl a várba, kegyetlen 
Paliasz szentélyébe, az úrnő lába alá, s ott 
domború pajzsa alatt megbújva talál menedéket. 

/Urban Bszter fordítása/ 

S mivel a görög szobrász-kollektiva remekművét nem 
áll módunkban reprodukálni, hallgassuk meg helyette egy 
művészettörténet szemléletes leírását - Lessing alapján -
a szoborcsoportról: 
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"A Laokoón-csoport művészei a főpap pusztulásának 
történetéből a legizgalmasabb részletett haláltusaját vá­
lasztották müvük tárgyául. A kígyókkal való reménytelen 
küzdelem csúcspontján örökítették meg, amint végsőkig meg­
feszített izmokkal harcol életéért, amikor fájdalma a leg­
hevesebb. Alakjalkat ruhásat, fegyver nélkül ábrázolták, 
mezítelenül, mert igy, az erőlködő izmok hullámsásával 
tudtak legerőteljesebben kifejezni hőseik testi és lelki 
fájdalmát. 

A háromfigurás kompozíció középpontjában Laokoón 
alakja áll. Gerincének erőteljes hajlása, szétvetett lá­
bai, kígyókkal küszködő karjai emberfeletti erőfeszítésre 
vallanak. A pattanásig feszülő izmok felületén görcsösen 
kidudorodnak az inak és erek. 

A főpap lobogó sörényű feje hirtelen rándulással ol­
dalt hanyatlik. Arcának vonásai eltorzulnak a fájdalomtól. 
Szemeit kétségbeesetten égnek emeli. Hatalmas mellkasából 
borzasztó üvöltés tolul nyitott szájára. 

Fiaival főként a kígyók vaskosan tekerődző gyűrűi 
kapcsolják össze. A hüllők félelmetes teste majd itt, majd 
ott bukkan föl, fokozva az emberi izmok nyugtalan hullám­
sását. 

Laokoón még ereje teljében küzd. minden izma megfe­
szült, vonagló teste szinte Önkívületben igyekszik kibon­
takozni a kígyók halálos szorításából. Bal karjával maga­
san feje fölé, jobbjával lefelé nyomja sikamlós gyűrűiket, 
mérges fogait. Harapása a főpap egész testén átremeg. 

Laokoón két fia ugyanennek a küzdelemnek más-más 
szakaszát vivja. Baloldalt ernyedt testtel hull alá az 
egyik. Fiatal testét többszörösen átfonták a kígyók, feje 
aléltan billen oldalra. Ő már nem érez semmit - összeró-
gyik a halálos öleléstől. Keze fáradtan nyúlik a magasba, 
mintha atyja erős lzmu karját keresné védelmül. 

A jobboldali ifjút viszont csak most támadták meg a 
kígyók. Testének nagyobb része még szabad. Miközben megle-
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petten Igyekszik kezével kiszabadítani lábát a kigyó gyű­
rűjéből, ijedt szemekkel tekint küzdő atyjára, kezét se­
gélykérően nyújtva feléje. 

Ily módon a művészek mintegy időben kiterítve ábrá­
zolják Laokoónnak és fiainak drámáját. A jobboldali gyer­
mek alakjában a kezdet, a kígyók támadása, Laokoón elkese­
redett küzdelmében az élet-halál harc fölfokozott tombolá­
sa, a másik flu halála pillanatában pedig mindhármuk drá­
májának utolsó mozzanatát a borzalmas vég tárul elénk. 

Laokoón gyermekeihez képest szinte óriás, fölnagyí­
tott testének erőteljes mozgása révén a dráma három mozza­
nata közül a középsőt a küzdelem a legszembetűnőbb a szob­
ron. A főpap atlétaisau alakja mellett szánalmat kelt a 
fiuk még férfikort nem ért, gyönge teste. A szenvedő Lao­
koón fájdalmát az apa kétségbeesett kínja növeli Iszonyu­
rat nem tud gyermekei segítségére sietni! 

/Artner Tivadar: Ismerkedés a művészettel./ 

Láthatjuk, hogy amíg Vergiliusnál folyamatosan bom­
lanak ki az események« anélkül, hogy szereplői konkrét 
testet ölténének magában a költeményben,a szoborban minden 
egyszerre van jelen, a kő mozdulatlanságában, a szobor egy 
pillanatot ábrázol, de az a maga konkrét teljességében. 

Mit kezd ezzel a jelenettel a filmművész? 
A technika lehetővé tenné számára, hogy szószerint 

"lefotografálja", amit a költő leirt. Egyszerre megmutat­
hatná a szertartást végző Laokoónt, a Tenedoszból kikelő 
két kigyót, és nyugodt, hűvös, nagy-totálokkal göngyölít­
hetné egyszerre az esemény teljességét a végkifejletig.Te­
hát társíthatná mechanikusan a képet a szöveghez, - való­
ban kiteljesíthetné a fénykép térbeli objektivitását az 
időben. Ez azonban nem lenne filmművészet - mégcsak doku­
mentumfilm sem - nem nyújtaná a film sajátos és sűrített 
emócióját. A filmművész - egyénisége, koncepciója, inven­
ciója szerint számtalan módon megoldhatja ezt a jelenetet, 
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csak igy nem. Bár érvényesítenie kell egy vizuális elkép­
zelést Laokoón és fiai megjelenésére, alakjára, a hely­
színre, illetve a helyszínekre, a küzdelem lezajlására vo­
natkozóan, - a film azonban ettől önmagától még nem válik 
filmmé, hanem attól, hogyan bontja fel a jelenetet részei­
re, elemeire, hogyan helyezi el azokat, milyen beállítás­
ban és nagyságrendben a térben és időben és hogyan kap­
csolja össze. Mint mondottuk, számos művészi megoldás le­
hetséges - mint ahogy számos módon leírható és kőbe véshe­
tő az emiitett jelenet - de mindegyik felmutat bizonyos 
hasonló jegyeket, hasonló vonásokat. Elképzelhető, hogy 
előbb Laokoón* mutatja papi munkája közben az áldozati 
szerszámokkal, talán csak egy totállal, de esetleg külön 
premier plánban elgondolkodó, méltóságteljes arcát, külön 
munkához készülődő kezeit, talán követi pillantását, amely 
apai gyöngédséggel állapodik meg előbb az egyik, majd a 
másik gyermekén, elidőzhet a fiukon, vagy csak jelezheti 
őket, láthatjuk a bika bamba tekintetét is, kényelmes pa-
norámázással mérheti fel a film a békés környezetet, a gö­
rögök eltávoztat ünneplő várost, gyanútlanul fordulva rá a 
folyóban sütkérező két kígyóra, vagy hirtelen bevághatja 
képüket az idillikus családi jelenet képei közé. De elkép­
zelhető, hogy csak a jellegzetes kigyósziszegéssel érzé­
kelteti fenyegető jelenlétüket, miközben figyelme teljesen 
a család tagjaira szegeződik. Aztán a szétugró tömeg... A 
kitérd emberek, vagy egyszerűen csak néhány kiáltás, si­
koly. •• Aztán párhuzamos montázzsal mutathatja a kigyó és 
a család tagjai egyre izgatóbbá váló ellentétes irányú és 
tartalmú mozgását, vagy - amint már előbb jeleztük - élhet 
a hang és a kép ellenpontozásával a legkülönbözőbb módo­
kon: emberi hang és a kigyó képe, kigyósziszegós, s a 
tisztét végző pap megszokott mozdulatai* Vagy megoldhatja 
ugy a jelenetet, hogy hirtelen, előkészületlenül, a várat­
lanság döbbenetével érjen az esemény, s amikor bekövetkezik 
a tragikus küzdelem, micsoda gazdag lehetősége nyilik a 
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fHabéit ábrázolásnak« mosoda halálos kavalkádja a képnek 
és hangnak. Most Laokoón döbbent arca villan, nőst rohanó 
alakját látjuk, aztán csak dobbanó lábait, most az egyik 
kigyó kavarog a honokban, most a fin megrémült arcát lát­
juk, most a kigyót, amint rét «kérődzik a derekára, most a 
sásik flut, amint a földhöz cövekeli a rémület» s ez a 
pillanat elég, hogy a kigyó rávesse magát, most Laokoón 
izmos karját, amint a kigyó törzsét megragadja és iszonyú 
birkózással próbálja eltolni magától« Host az egyik kigyó 
sziszegő fejét, majd az egyik flu eldülö alakját, majd a 
másik gyűrűző törzsét, majd ismét az előbbinek kétségbe­
esetten a földhöz feszülő, kapaszkodó lábfejét, aztán egy 
totált az egészről - talán éppen a szoborbell mását - az­
tán és közben ismét arcokat, eltorzult, megrémült, eler­
nyedt arcokat - ugyanazon arcoknak színeváltozásait, -
szemeket, lehanyatló kezeket, segélytkérő, jajongó, hörgő, 
sziszegő hangok kíséretében* aztán a fiukat és az apát 
együtt, külön-külön, aztán a két testvért, egészben, ré­
szeiben, egymásután a legkülönbözőbb sorrendben, sőt ta­
lán egy-egy képet, amely már nem is őket, hanem a gondola­
taikat - a távollévő anyát és feleséget idézi, vagy Lao­
koón pillantását a falóra, esetleg egy-egy villanást a kö­
zelben lévőkről, amint megrémültén, kárörvendve, részvét­
tel, elégtétellel figyelik a jelenetet. Közeli, távoli, 
féltávoli,vagy totál váltakozik egymásután.A pillanat kitá­
gul egy-egy görcsös mozdulat érzékelésére /a kép hosszan 
kitart/, aztán összeszűkül /rohan a képek áradása/, retar-
dálások és akoelerációk követik egymást crescendók és de-
cresdendók. És Így tovább. 

Hit láttunk ebből? Mindenekelőtt azt, hogy a film, 
amelynek a technika megadta azt a lehetőséget, hogy egy­
szerre mutassa be a mozgást és a mozgót, - önként, önmaga 
mond le erről éppen a művészet érdekében, önként, önmaga 
szakítja meg a szakadatlant,egyszerűsíti le, durvítja el, 
darabolja fel, merevíti meg az "élőt". De addig, amig a 
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többi művészetekben es a feldarabolás, megmerevítés egy 
elv körül - az "ott van", vagy a "nincs ott" elve /illetve 
ennek az elvnek sajátos módosulásai, térben, síkban, alak­
ban, színben van ott, fogalmi mozgás vagy emocionális han­
gulati mozgás pótolja hiányát/, - körül kristályosodik ki, 
a filmben ez bonyolultabban jelentkezik. A filmművész egy­
szerre szabdalja szét a verset és töri össze a szobrot. A 
filmművész egy alkotáson, egy művészeten belül, egyszerre 
alkalmazza a térbeli és az időbeli művészetek stilizációs 
elvét - az "ott van" és a "nincs, ott" művészi dialektiká­
ját, - ugy, hogy magát az "ott van"-t és a "nincs ott"-ot 
darabolja fel, veti alá ennek a dialektikának. Az "ott 
van" nem jelenti a tárgy teljes ottlétét - mint egy szo­
borban vagy egy festményben - nemcsak abban az értelemben, 
hogy jelenléte illanó és megfoghatatlan, de abban az érte­
lemben is, hogy az egyik képen csak Laokoónt látjuk - a 
kígyók és a gyerekek csak a tudatunkban vannak jelen- vagy 
még Laokoónt sem, csupán az arcát, vagy a kézmozdulatát, 
vagy a feszülő lábfejét, a másik képen csak a kigyó szi­
szegő fejét stb. ö a "nincs ott" sem jelenti az ott nem 
lét teljességét - mint a vers fogaimiságában, - nemcsak 
abban az értelemben, hogy pars pro totó a fej, a láb ott 
van Laokoón helyett, de abban az értelemben is, hogy Lao­
koón tekintetében "ott van" a két gyerek halál veszedelme, 
a kígyótól való megrémülés, sőt egy, a küzdelemtől függet­
lenül bevágott bámészkodó arckifejezésében érzékelhetjük 
az egész jelenetet. 

A dolog lényege abban rejlik, hogy amig a filmet 
megelőző művészetek a valóság ilyen vagy olyan térbeli 
vagy időbeli minőségéből, tulajdonságából /minőségeiből, 
tulajdonságaiból/ vonták el a maguk művészi nyelvét, ki­
fejezőeszközeit, ugy, hogy ezt az absztraháló müveletet a 
valósággal azonos térben, illetve időben végezték, a film 
nem a valóság ilyen vagy olyan minőségét, tulajdonságát 
absztrahálja, hanem magát a teret és időt, illetve ugy is 
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mondhatjuk, hogy a valóságnak azt a tulajdonságát, hogy 
térben és Időben adott.A film nem változtat a valóság raj­
zán, formáján, perspektíváján, mozgásán, sőt fejlődósében 
arra törekszik, hogy a valóság színeit Is visszaadja, a 
hangban Is minél tökéletesebben megközelítse a valóságot« 
A film a valóság minőségeinek teljességét akarja birtokol­
ni, - de egy nem valóságos térben és időben. Amíg tehát a 
többi művészet a teret és időt kitöltő jelenségvilágot da­
rabolja fel, merevíti meg, egyszerűsíti le, - valóságos 
térben és időben - ahhoz, hogy sajátos művészi nyelvét ki­
fejező eszközeit megteremts«, s ezzel a lényeget is kife­
jezhesse, a film érintetlenül hagyja a jelenségvilág minő­
ségeinek összességét - tehát a jelenéé* teljes valóságát -
8 ehelyett magát a teret és időt darabolja fel, merevíti 
m©gi egyszerűsíti le. A kép, a szobor, a rajz tere valósá­
gos tér, - ha nem is méreteiben, de arányaiban. Az iroda­
lom, a színház, a zene ideje valóságos idő, - ami bennük 
nem valóságos, sűrített, azt éppen nem a művészi eszközei­
vel, de a művészi eszközök művészi hiányával adja, a fel­
vonás vagy fejezetközti szünettel. A filmnek sem Ideje, 
sem tere nem valóságos. A film két órája nem azonos a va­
lóság két órájával - mint teszem egy színdarab felvonásá­
nak cselekményideje - és a film térbeli "kiterjedése" a 
vászon négyszögével, még aránylagosan sem mint egy fest­
ményben. Csak - szemben a többi művészetekkel - éppen je­
lenségei valóságosak, törekszenek modelljük, tárgyuk érzé­
kelhető vonásainak teljességére. A film éppen ezzel jelen­
ti a művészi absztrakció, a művészi ábrázolás gyökeresen 
uj formáját. Tehát ebben - a tér és az idő, a téridő hasz­
nálatában - kell keresnünk mindazt a müvészetteremtő hiá­
nyosságot, mindazt a müvészetteremtő többletet, amely a 
filmet meghatározza. 

Be mielőtt erre rátérnénk, hadd mutassunk rá a film­
nek filozófiai jelentőségére - perdöntő voltára, - abban a 
vitában, amely a materializmus ós a szubjektív-idealizmus, 
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konkrétebben a marxizmus és a kantiánizmna között folyik* 
Azzal ugyanis, hogy a tér és idő a gyakorlatban is elvo-
natko«tathatóvá vált a valóságtól, hogy az ember a filmmel 
képessé vált teret és időt; "előállítani", tényszerűen be­
bizonyosodott, hogy a tér es idő nem tudatunknak a priori 
kategóriái, hanem a valóság tudatunktól független tulaj­
donságai. Hiszen egy tudatunk van, mégis képesek vagyunk 
két teret és időt - illetve téridőt - is érzékelni, a fil­
met és a valóságét. A filmmel a téridő, amely a többi mű­
vészetekben "magánvaló" dologként jelentkezett, nekünk 
való dologgá vált. Achilles tehát - ebben a sajátos érte­
lemben - utóiérte a teknősbékát. 

Vizsgáljuk meg előbb, hogyan funkcionál a tér és idő 
a tudatban, a tudat számára. Mindenekelőtt a tér is és az 
idő is, - vagy ha egy kategóriában gondolkodunk a téridő -
a jelenségben adott és szemléletileg elválaszthatatlan a 
jelenségtől. "Az időt elgondolni nem tudjuk, csak megélni" 
- mondja Bergson és mint éppen Achilles példája bizonylt­
ja, ez a térre is vonatkozik. Erre mutat, hogy minden geo­
metria és minden fizika postulátumokon és axiómákon nyug­
szik - tehát észokokkal már nem bizonyítható tapasztalati 
tényeken. A téridő - szintelen, szagtalan, Íztelen, hang­
talan. Kincs a valóságtól elkülöníthető minősége, éppen 
mert a legáltalánosabb minőség. Szert felfoghatatlan és 
érzékelhetetlen mint a jelenségtől elvont valóság a szem­
lélet számára. Szert lehet csak a jelenséggel elvonatkoz­
tatni - magától a jelenségtől is. /lásd az órát, amely ugy 
vonja el az időt a természetes mozgásban lévő testek je­
lenségvilágából, hogy egy mesterséges mozgást alkot ehhez, 
vagy a méterrudat, amely ugyancsak egyfajta v&lóságelaazmel 
méri a tényleges teret./ És ezért válik a térnek és időnek 
ez az elvonatkoztatása annál tökéletesebbé, művészibbé, 
mennél inkább a jelenség minőségeinek, tulajdonságainak 
teljességén nyugszik, mennél "konkrétabb" ez az elvonat­
koztatás, mennél inkább és mennél nagyobb körben érvénye-
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siti a film művészetteremtő elvét. Tehát igenis magasabb-
rendű formája a filmnek a hangos- és beszélő film» mint a 
néma, mivel a téridő elvonatkoztatását a vizualitás, az 
auditivitás és a fogalmiság szférájában egyaránt érvénye­
siti, mivel a film miivé szét teremtő elvét teljesebben, sok­
oldalúbban, zavartalanabbul, tisztábban valósítja meg. 

A téridőt nem lehet elgondolni, csak megélni, - ál­
lapítottuk meg Bergsonnal. Ez a tudat nyelvére lefordítva 
azt jelenti, hogy a téridő csak mint történés fogható fel, 
mint történés jelentkezik a tudat számára; a téridő szem­
léleti formája a történés, a cselekmény konkrétságában 
adott. Tehát éppen fordítva, mint Kant állítja, aki sze­
rint a tér és az idő "a tudatfolyamatok szemléleti formá­
ja". A valóságban a téridő nem szemléleti forma /tehát a 
tudatfolyamatoknak sem az/, hanem tartalom, - a valóság 
objektiv tartalma - amely a történésben kapja meg a maga 
szubjektív szemléleti formáját. /Mem a méter, mint hossz­
egység formája a méterrudnak, vagy szalagnak, hanem a rud 
vagy a szalag formája a méternek, mint tartalomnak./ 

S ezzel igen lényeges kérdéshez értünk. Nyilvánvaló­
vá vált ugyanis, hogy a filmművészetnek ezek szerint a 
történésben és a történéssel kell megtalálnia azt a tipi­
kust, amely mint művészi általános jelentkezik a filmben 
is és azt az egyedit is, amelyben művészi sajátossága van. 
A film a valóság konkrét történéseit a művészet konkrét 
történéseivel vonja el azáltal, hogy a valóságos térből és 
időből a film téridejébe transzponálja. Ezért kell élesen 
szembeállnunk az olyan némafilm korából származó, de még 
ma is erőteljesen érvényesülő nézetekkel, amely ezt a tör­
ténést, ezt a cselekményt lebecsüli, másodlagosnak tartja, 
amely a filmcselekmény realizmusának, mindenoldalú minősé­
gi hitelességének számonkérését "irodalmiságnak" bélyegzi. 
Nem igaz az, hogy a film "irodalmi tartalma" - amennyiben 
ezt a helytelen disztinkciót egyáltalán megengedjük, -
cselekménye közömbös müvészisége szempontjából, hogy az 
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ügyes rendező a legbanálisabb giccsből is tud - a fiatal 
Korda szavaival - "slágert" csinálni. Szemben tehát a Lát­
hatatlan ember Balázs Bélájával, bárhogy is ügyeljünk a 
film vizuális mondanivalójábat && a cselekményt "együgyű­
nek, kezdetlegesnek" találjuk, akkor a film is együgyű és 
kezdetleges /legfeljebb ügyesen együgyű,rutinosan kezdet­
leges/, éppúgy mint az irodalomban. A filmnek ugyanis 
nincs külön cselekménye és külön vlzualitása, nincs külön 
epikus és vizuális mondanivalója - vagy hogy a hangosfil­
met is idevegyük,- külön "filmszerű" mondanivalója. A film 
vizuális mondanivalója éppen a cselekmény. És ha a gyakor­
latban találkozunk olyan példákkal, amikor ugyanaz a tör­
ténet, amely Írott anyagként giccses, együgyű, kezdetle­
ges, a filmben mégis művészinek hat, - akkor ennek két oka 
lehet. Az egyik, hogy az iró rossz, gyenge irodalmi esz­
közökkel mondotta el azt a történetet, amit a filmművész 
magasrendű, szuggesztív filmi eszközökkel valósított meg, 
a másik, hogy a rendező nem ugyanazt a történést mondotta 
el, csak látszólag mondotta el ugyanazt a cselekményt,vol­
taképpen azonban szuverénül átalakította, megváltoztatta, 
kijavította a hibáit. A kettő rendszerint együtt is je­
lentkezik. Ezt látjuk abban a különbségben,amely a "Száll­
nak a darvak" színpadi és filmváltozata között, vagy a 
"Körhinta" novella alapanyaga és filmi megvalósulása kö­
zött van. De mind a két esetben alapvető és érvényesített 
követelménye a filmművészetnek a történés, a cselekmény 
müvészisége. Az irodalmi sajátosság és a filmi sajátosság 
ellentéte - mint később látni fogjuk - nem abban rejlik, 
hogy az egyik igényes - a lélektani, társadalmi hiteles­
ség értelmében is - a történettel, a cselekménnyel, a má­
sik nem, hogy az egyik számára létkérdés a történés, a má­
sik számára nem. Hiszen a mozgás, a téridő megélése, tör­
ténéssé minősülése szemléletünkben annyit jelent, hogy tu­
datunk, szemléletünk egyfajta szelekciót végez a mozgás 
egyetemességében, figyelmünkkel bizonyos részletmozgásokat 
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kiemel, másokat háttérbe szorít. Amikor egy esemény leköti 
figyelmünket, - s figyelmünknek ez a lekötése a művészet 
alapfeltétele - akkor a valóság minden mozgása aszerint 
jelentkezik, és olyan értéket nyer számunkra, amilyen kap» 
csolatban áll a szóbanforgó eseménnyel. Az objektiv moz­
gást szubjektivizélja a köznapi szemlélet is, amikor érzé­
keli és történéssé minősítve hangsúlyt ad egyes részleté­
nek, mellőz más részletet, kiemel egyes mozgásfolyamatokat 
és háttérbe szorít másokat. Egész tudattevékenységünk azon 
alapul, hogy szüntelenül "kihatárolunk", "kinagyítunk", 
illetve "lekicsinyltünk", "elmellőzünk", "felgyorsítunk", 
illetve "lelassítunk" bizonyos részletmozgásokat a jelen­
ségvilágból, amely a maga téridőbeli teljességében szem-
lélhetetlen, felfoghatatlan számunkra. Nos, az emberi 
szemlélet eme működési elvét követi a filmművészet is az­
zal a különbséggel, hogy a tudatnak ez a sajátos szervező­
szelektáló munkája többszörösen van jelen benne. Amig az 
életben a szemléletnek ez az átélő, szubjaktivizáló, tör­
ténő és történést reflektáló tevékenysége a spontánul tá­
rulkozó valóságra - a jelenségre - irányul, a művészetben, 
amely - ugyancsak Lenin szavaival - "nem követeli azt,hogy 
alkotásait valóságként fogjuk fel" - a valóságos világ, a 
spontán jelenség helyét és szerepét a már valamiképpen mű­
vészileg "szemlélt", valamilyen szemléletben kiemelt - ha 
ugy tetszik "elöszemlélt" - jelenség foglalja el. Amikor 
Vergilius a maga irodalmi, Agészandrosz, Athénsdorosz és 
PolldŰrosz a maga szobrászati szemléletének a tárgyává 
tette a Laokoón család tragédiáját - mindketten már egy 
valamilyen szemléletben szelektált, történéssé összeállt 
jelenséget dolgoztak fel a maguk művészetének anyagában* 
Nos, elképzelt Laokoón-filműnkkel sem áll másként a dolog* 
Ez a film, amikor gyökeresen különbözik a szobortól és a 
verstől,egyfajta - s nem is lényegtelen - azonosságot Is 
mutat velük. Sz az azonosság abban van, abból fakad, hogy 
mindhárom alkotás ugyanazt a tragédiát, ugyanazt a törté* 
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nést dolgozza fel, - ugyanakkor amikor ez a tragédia más 
és más, mind a bárom művészet számára« A történés mozzana­
ta, tartalma megegyezik - és megegyezhet, mondjuk egy Lao­
koón szvittel, tánckoreográfiával is - a történés formája 
gyökeres különbséget mutat. Es ennek az "előszemlélétnek" 
- a művészi általánosnak - a müvészisége éppúgy feltétele 
a teljes művészi szemlélet, a teljes műalkotás müvészisé-
gének, mint a konkrét művészeti szemléletnek, az adott mű­
vészeti ág szemléletességének. 

Utaltunk már arra, hogy a filmnyelv kialakulása nem 
más, mint a konkrét téridő egyfajta artikulációs, tagolási 
rendszerének - vagy inkább módszerének - megteremtődése.De 
a filmművészet ezt a sajátos tagolási rendszert illetve 
módszert, nem a nyers valóság, a spontán jelenség tükrözé­
sére alkalmazza, - ez a riportfilm feladata - hanem már 
egy szelektált, művészileg előszervezett jelenség-csoport­
ra - a mi példánkban a Laokoón történetre. Az "ősi" vita 
éppen abban van, - illetve ez egyedül értelmes ós elfogad­
ható magva - hogy ez az "előozervezés" önálló művészi pro­
duktum-e - tehát irodalom, irodalmi tevékenység, s ennek 
megfelelően a film csupán "adaptatiója", vagy pedig ez az 
előszervezés a filmművészet fázisa, félkésztermék, vázlat, 
tervrajz, amelynek művészi értéke nem a szóbeliségében 
rejlik, amely - irta legyen, bárki - jellegében, módszeré­
ben, szemléletében a film sajátosságait tükrözi - vagy 
kell, hogy tükrözze - a film szellemében fogan és éppúgy 
filmművészeti tevékenység, illetve éppúgy része az önelvü 
egyetemes filmművész! tevékeiiységnek, mint a gépmozgatás, 
vagy a vágás« Itt ütköznek az irodalmias felfogás és az 
önállóság képviselő és nem abban, hogy a film az emberi 
élet konfliktusait, törvényszerűségeit cselekményben ábrá­
zolja-e vagy sem. Hiszen a cselekmény tagadása azt jelen­
ti, hogy elég a különböző irányban, síkban, szögben mozgó 
kamerát ráereszteni a nyersen tárulkozó világra a filmmű­
vészethez. Eszerint a felfogás szerint egyáltalán nem le-
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hetne irodalomból filmet és filmből irodalmat csinálni -
mint ahogy egy szoborból vagy egy szimfóniából egyiket sem 
lehet - ez pedig mind a két esetben - ha vitákra is ad 
okot - gyakorlat ma már. Teljességgel helytelen tehát a 
mese, a konfliktus oldaláról való közelítést, az irodalmi­
sággal vagy a szinpadisággal azonosítani. Ugyanilyen jog­
gal nevezhetnénk ezt a közelítési módot filmszerűnek az 
irodalomban, amely csupán azért alkalmazta előbb ezt a 
módszert, mert néhányezer évvel megelőzte a filmművésze­
tet. Irodai mi assá akkor válik ez, ha eltekintünk attól, 
hogy ezt a mesét,ezt a történést - az első szemléleti mi­
nősítést - a filmnyelvhez - a második szemléleti minősí­
téshez - való viszonyában vizsgáljuk, ha az irodalom vagy 
a színház ábrázolási eszközeit, szóbeliségét, fogaimiságát 
kérjük számon a film művészi eszközei helyett, ha lemon­
dunk arról az alapvető kritikai feladatról, hogy a tarta­
lom és a forma viszonyát a maga teljességében, tehát mind 
a külső, mind a belső formát illetően - mert ilyen, mint 
láttuk, van, nemcsak a filmben, de minden más művészetben 
is - megvizsgáljuk. A képi megjelenítés önmagában nem a 
filmművészet dramaturgiája - mint egyesek állítják - hanem 
mint stilisztikai elem vesz részt abban, együtt, egység­
ben, kölcsönhatásban, a filmszerű cselekményábrázolással, 
lélekrajzzal, a Balázs-i mikrodramatikával, a tárgyi szim­
bolikával stb. Persze durva és vulgáris az az elképzelés, 
hogy a művészetben, de egymásra hatva is, de egymástól el­
különülten vagy elkülöníthetően van tartalom és forma, va­
lahogy ugy, mint az atom protonja és neutronja. Valójában 
a tartalom és a forma szüntelenül átmegy egymáson - a cse­
lekmény formája a mondanivalónak, de tartalma a kompozíci­
ónak, a kompozíció formája a cselekménynek és tartalma a 
stílusnak, a stílus formája a szerkezetnek, de tartalma az 
adott művészi nyelvnek és a művészi stilus és nyelv, ami­
kor mintegy a műalkotás bőreként formát ad a szerkezetnek, 



a cselekménynek, a mondanivalónak, as alkotás tartalmi 
elemévé változik. így van minden művészetben,a filmben is. 

Minden olyan kísérlet, amely a képi megjelenítést, 
a képi megjelenítés viszonyát a mondanivalóhoz nem a cse­
lekménnyel kapcsolatban, a cselekmény közvetítésében vizs­
gálja, akarva-akaratlan elszakítja a formát a tartalomtól. 
Illetve a forma összetartozó elemeit egymástól. íz nem a 
film önállósága elismerésének vagy el nem ismerésének 
problémája, ez általános müvészetszemlélet kérdése. Á har­
mincas években, amikor az esztétikai irracionalizmus tért 
hódított nyugaton a "poesie purN, az absztrakt festészet 
jelszavaival egyidőben történtek avantgardista kísérletek 
a "cinema purn, a tiszta filmművészet esztétikájának ki­
dolgozására is, amelynek a lényege éppen ebből állott. Ab­
ból ugyanis, hogy megkísérelte egy "tiszta", "magában va­
ló" zenei tipusu esztétikát konstruálni a filmművészetnek, 
tehát a legelvontabb művészet szemléletével közeledni a 
legkonkrétabb művészethez* - hiszen e tekintetben a film 
még inkább ellenpólusa a zenének, mint akár a képzőművé­
szet vagy az irodalom. Az ilyen kísérletek természetszerű­
en kudarcot vallottak, nagyobb és nyilvánvalóbb kudarcot, 
mint minden más művészetben. Hem azért, mert a filmben a 
képek változásaiban,ritmusában, kompozíciójában nincs "ze­
neiség", hanem mert ez a "zeneiség" nem önálló "substan-
clája" a filmnek, hanem alá van vetve a film úgynevezett 
imitativ, reprezentatív, utánzó, ábrázoló - sokféleképpen 
nevezik - jellegének. Vagyis, magyarán szólva: az élet, a 
valóság ama oksági összefüggéseinek,amely a plánokban, át-
tűnésekben, vágásokban stb. megnyilvánul, s amely életet, 
valóságot, művészi értéket ad nekik. Bármennyire különböz­
zenek ugyanis a film és az irodalom kifejező eszközeikben, 
nyelvűkben, hatásukban, megegyeznek abban, hogy mind a 
kettő térben, időben, társadalomban lejátszódó folyamatok 
oksági összefüggéseit ábrázolja - tehát mesél, cselekményt 
bonyolít« Az egyik szavakkal, fogalmi eszközökkel, a másik 
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konkrét mozgás művészien sűrített reprodukciójával. Nem 
szabad összecserélni e két művészet gyökeres morfológiai 
különbözőségének problémáját a művészetek - és mindenek­
előtt az ábrázoló művészetek - és a valóság viszonyának 
lényegi megegyezést mutató "ontológiai" problémájával. 

A filmet ugyanis az összes többi művészettel ontoló­
giájában összekapcsolja - amint már emiitettük - a konkrét 
absztrakció műveletének közös alapja. Minden művészettől 
elválasztja - mint már ugyancsak kifejtettűk - a konkrét 
absztrakciónak a mozgásban adott, a téridő elvonásából 
származó sajátossága. De a közös alap - éppen a sajátosság 
következtében - másként és másban közös a különböző művé­
szetekkel, a művészi általános fokozatosan a művészet osz­
tályain keresztül megy át a művészi sajátosba és például a 
festményben és a rajzban, vagy a táncban és a pantomimban 
szélesebb ez a közös alap, mint teszem a festmény és a ze­
ne, vagy a tánc és az építészet esetében. Nyilvánvalóan a 
művészi általános táguló, illetve szűkülő tendenciát mutat 
a filmnek a különböző művészetekhez való viszonyában is. 
De tény, hogy amig a festészet esetében könnyű és egyszerű 
volt megállapítani, hogy közelebb áll a szobrászathoz vagy 
a rajzhoz, mint a zenéhez, - éppen a mozgásnélküli test és 
a test nélküli mozgás a filmig töretlen elve alapján - a 
filmművészet esetében éppen ennek az elvnek sajátos módo­
sulása következtében ez kétségkívül bonyolultabb. A film 
a legtávolabb áll a zenétől, mint a legkonkrétabb művé­
szet, a legabsztraktabb művészettől, mint a leginkább ob­
jektiv formákra támaszkodó /legtematlkusabb/ művészet, a 
leginkább szubjektív formák művészetétől, a legatematiku-
sabb művészettől. Ugyanakkor a legközelebb vannak egymás­
hoz /nem beszélve most a táncról és a pantomimról/ abban* 
hogy e két művészet képviseli a legtisztábban az időbeli­
ség, a szerves folyamatosság elvét olyannyira, hogy szinte 
párhuzamosság állitható fel artikulációs rendszerűk kö­
zött. /A plánok, a kinagyítások, a beállítások felelnek 
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meg a hangerősség - fortissimo, pianissimo stb. - fokoza­
tainak, a montázsban, a képvezetésben, a zene ritmikus el­
vének megfelelőjét Ismerhetjük fel; a cselekmény, a törté­
nés képviseli a melodikus elvet«/ Ugyanígy a film és a 
képzőművészet szembenállnak egymással mint a dinamika és a 
statika tiszta formái, de legközelebb állnak egymáshoz a 
valóság tükrözésének érzéki konkrétságában. A film és az 
irodalom a legtávolabb állnak egymástól, mint az érzéki 
konkrétság és a fogalmi elvontság ellentétei, de a legkö­
zelebb vannak egymáshoz, mint tfarténést, kauzális láncola­
tot ábrázoló, térben, időben, társadalomban játszódó művé­
szetek. Nincsen a filmnek egyetlen olyan kifejezőeszköze 
- akár a plánokat, akár a montirozást, akár a fényeffektu­
sokat tekintjük - amit a maga fogalmi közvetítésében az 
irodalom ne alkalmazott volna megelőzően. Tehát éppen 
olyan párhuzamosság vonható a film és az irodalom, mint a 
film és a zene között. Mihail Romm például egy kitűnő ta­
nulmányában elemezte a "Háború és béke" egyik jelenetének 
Tolsztoj-i "montirozását". 

Milyen hierarchia mutatkozik ezek között az elvek, 
ezek között a megfelelések és ellentétek között, amelyek 
mindegyike a maga módján meghatározza a filmművészetet? 

Erre a feleletet az esztétikus világnézete határoz­
za meg« A kantlánus, aki a teret és időt a tudat a priori 
kategóriáinak tekinti és ilyenformán a művészi formákat is 
a tudat eme a priori formáiból vezeti le, ennek alapján 
nyilvánvalóan a film "zeneiségét" érzi döntőnek - hiszen 
ebben jelentkezik a legvilágosabban a tudat artikuláló, 
teret, időt alkotó szerepe. Az agnosztikus, aki "közömbös" 
álláspontot foglal el az anyag és a szellem viszonyának 
értékelésében, valószínűleg árra hajlik, hogy csak azt 
higyje, amit lát, amit tapasztal, ezért a film plasztikus­
vizuális aspektusát tekinti döntőnek, a film képzőművésze­
ti rokonságát érzi elsődleges meghatározójának. 
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Mi azonban, akik a létből származtatjuk a tudat je­
lenségeit is, akik a Bűvészetekben a valóság konkrét elvo­
nását látjuk, csak a történést - mint a mozgás konkrét 
absztrakcióját - tarthatjuk a filmművészet alapvető deter­
minánsának, amely maga alá rendeli, feltételezi és megha­
tározza a "zeneiséget", a vizualitást stb.stb., amelyben a 
mozgás tartalmi vonatkozása, a lét és a tudat dialektikája 
elsődlegesen érvényesül. Ez persze csak a vulgár-materia-
lista agyvelőkben fordítódik le azzá, hogy a film volta­
képpen irodalom, mivel mind a kettőben mint történés je­
lentkezik a művészi általános kapcsolata a művészi sajá­
toshoz. Ahogy a tudat visszahat a létre,ahogy a tudat "kü­
lön osztály",amely saját és sajátos törvényszerűségei alap­
ján funkcionál, ugy a tudaton belül külön osztályt és kü­
lön minőséget alkotnak a különböző tudat-formák. A film­
nyelv - éppúgy mint a beszéd-nyelv - visszahat a művészi 
általánosra, differenciálja, meghatározza azt és másképp 
hat vissza, másként differenciálja, másként határozza meg 
mint az irodalmi nyelv. Ahhoz, hogy a valóságból művészet 
legyen, egyaránt szükséges az első szemléleti minősítés -
a művészi általános szemléleti minősítése - és a második, 
a művészi sajátosé. És a művészet valóságos dialektikájá­
ban voltaképpen a művészi általánost is megsebzi, aki fi­
gyelmen kivűl hagyja a művészi sajátost, a művészi nyelv 
törvényszerűségeit, igényeit. De ez nem változtat azon, 
hogy a művészi nyelvet a műalkotásban az a művészi tárgy, 
az a művészi mondanivaló határozza meg, amit kifejez és a 
művészi nyelv "csak" visszahat rá. Sz a filozófiai értelmű 
"csak" - ismét hangsúlyozzuk - a konkrét műalkotásban igen 
nagy jelentőséggel bir. Hiszen e visszahatás nélkül éppúgy 
nem beszélhetünk művészetről, mint a művészi általános 
"hatása" nélkül. A történés általános művészi és filmfor­
mája csak az elemző esztétika számára két különböző való­
ság, két különböző mozzanat. Voltaképpen a történés álta­
lános formája egyfajta absztrakció - tehát önmagában nem 
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létező valóság - amely vagy a film, vagy az irodalom for­
májában válik konkrét valósággá. De az elemző esztétikának 
meg kell tennie ezt a distinkciót, amikor a filmművészet 
helyét a művészetek világában kijelöli, hiszen minden kü­
lönbségtevés csak bizonyos azonosságon alapulhat. 

A történés egyaránt közös lényege, közös tartalma a 
két művészetnek - a filmnek és az irodalomnak, s a film 
művészeti emancipációjáért, az irodalom "szubrematiájának" 
a megszüntetéséért nem akkor harcolunk, ha a filmet a tör­
ténés törvényszerűségei alól is felszabadítjuk, kivonjuk,-
hiszen ez a filmművészet megsemmisítését jelenti -, hanem 
akkor, ha megszüntetjük a történés sokévezredes irodalmi 
monopóliumát az esztétikában; ha tudomásul vesszük, hogy 
amig a film megjelenéséig egy, illetve a színházzal két 
művészet volt, amely történésben tükrözte, ábrázolta a va­
lóságot, a szó művészetei - a film megjelenésévei kettő, il­
letve három van és mindegyik önálló, Önelvü, egyenértékű 
és szuverén művészet. /Mint ahogy három olyan művészet is 
van, amely nem történésben, hanem állapotban tükrözi a va­
lóságot - a grafika,a festészet és a szobrászat -,. és mind 
a három önelvü, önálló művészet./ Az irodalom történés 
szóban elbeszélve, a filmművészet történés filmmel elme­
sélve* 

A film számára tehát éppoly fontos a történés eszté­
tikai természetének megismerése, mint az irodalom számá­
ra, hiszen művészi sajátossága és művészi önállósága a 
történés sajátosságán, a történés önelvűségén alapul, tün­
dén olyan esztétikai alapvetésnek, amely a filmet nem lég-, 
üres térbe akarja elhelyezni, hanem a művészetek szerves 
és összefüggő rendszerébe, a történésből kell kiindulnia,-
abból a közös magból, amelyet más talajba ültetnek az iro­
dalom és más talajba a játékfilm művelői - és bizonyos át­
tételeken, közvetett ábrázolási módokon keresztül - megint 
másba a többi művészetek képviselői« 
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IV. A KONFLIKTUS KONFLIKTUSÁRÓL 

A történés - mint már megállapítottuk - a mozgás 
szemléleti formája, a mozgás megélése, a mozgás reflektá­
lása a tudatban,tehát egyfajta szubjektív!zálása az objek­
tívnek, amely a filmben a jelenség, az élet konkrét minő­
ségeinek maximális "testi" reprodukciójában, az irodalom­
ban a jelenség, az élet testiségének >eljes elvonásában, 
fogalmi elvonatkoztatásban valósul meg* De ezen a gyökeres 
különbségen belül a történés - mint művészi általános,mint 
az alkotó tudat első minősítése - bizonyos megegyeaő voná­
sokat, törvényszerűségeket mutat. Mindenekelőtt mi szük­
séges ahhoz, hogy a mozgás történéssé minősüljön a tudat 
szelekciójában? Hiszen a világegyetem hatalmas rendszeré­
ben minden mozgásban van éa ebből a mérhetetlen mennyiségű 
mozgásból még mindig mérhetetlen az a mozgásmennyiség is, 
amelyeket tudatunkkal érzékelünk. Amikor e sorokat Írom, 
behallatszik a konyhából az edények mosogatásának hangja. 
A szomszédból átszűrődik a rádió, ha kitekintek az abla­
kon, szemembe ötlenek az elhaladó emberek, autók, teherko­
csik, ha balra nézek, látom, hogy a kislányom hézifelada-
tát Írja, a fiam játszik, az anyósom köt. Mennyi mozgás, 
mennyi cselekvés a pillanat törtrésze alatt. És hogy meg­
sokszorozódik, ha a közvetlen észlelethez hozzáadom mind­
azt, amiről még tudomásom van. Most kezdődik a második 
előadás a mozikban,a villamosokon lógnak az emberek,csúcs­
forgalom van, a Népstadionban az MIS. és a Dózsa mérkőzik, 
Franciaországban sztrájkolnak a bányászok, az óvodában 
szülői értekezletet tartanak, a szomszéd lakásban a nagy­
mama betegen fekszik, Chilében földrengés van, az egyik 
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kollégámnak kihúzták a kölcsönkötvényét, barátom német 
juhászkutyája megkölykezett, - mozgás, cselekvés, esemény, 
nagy- és kishorderejü - mindenütt, mindenfelé« És mégis, 
beszélhetünk-e minden esetben történésről? Ifi kell ahhoz, 
hogy a mozgások és cselekvések e tömegéből számomra törté­
nés legyen? Azt mondhatnám, hogy a mozgás egyfajta folya­
matossága, belső koherenciája, amely a kauzális összefüg­
gések valamilyen szemléletes formájában nyilvánul meg. S 
ez igaz is. De vajon elegendő-e? És mi adja ezt a folyama­
tosságot, ezt a koherenciát? Nézzük ismét a példánkat. Ki­
tekintek az ablakon, látom a sürgő-forgó embereket, az au­
tókat és kocsikat, átellenben az ovódát a játszó gyerekek­
kel, a szomszéd családot a szemben lévő verandán - és is­
mét visszasüllyedek a munkámba. Azt mondom, nem történt 
semmi, pedig a mozgás jelentős mennyiségét észleltem. Át­
lapozom az újságot, elolvasom az "ESSZ leszerelési bizott­
ságának a vitáját, amelyben a küldöttek nagy beszédekben 
hatvanhatodszor is megismételték ismert álláspontjaikat, -
és ismét nem történt számomra semmi. De kitekintek az ab­
lakon, s legyen bár teljesen csendes és kihalt a környék, 
ha azt látom, hogs a szomszédban két ember hozzákezd egy 
ház alapozásához, vagy az óvodát meszelik, vagy uj lakó 
költözik a házunkba, vagy egy autóbusz tűnik fel, amely 
eddig nem járt az utvonalunkon, - egy percre megakad a 
figyelmem, valami történt számomra, pedig esetleg a mozgás 
kisebb kvantumát észleltem, mint az imént. Körülnézek a 
szobában és pillantásom tanuló kislányomra siklik, akinek 
egy uj szalag van a hajában - s ismét történt valami szá­
momra, bármily jelentéktelen dolog legyen is az. A lesze­
relési bizottságban elhangzik egy uj szovjet javaslat, 
amely egy kicsit is közelíti az álláspontokat, és ismét 
történt valami« A történés tehát nem általában a mozgás­
nak, hanem csak a mozgás egy bizonyos fajtájának, illetve 
aspektusának reflektálása, tükröződése a tudatban. Nem vá­
lik történéssé bennem a mozgásnak az a mérhetetlen mennyi™ 
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sége, amely napról napra, vagy óráról órára - vagy kisebb 
időegységben - reprodukálja önmagát, ismétlődik, csak az a 
mozgás, amely valamilyen vonatkozásban, valami uj elemet 
- a keletkezés elemét - viszi az önreprodukció e hatalmas 
folyamába. 

A filozófia - s ezen belül az esztétika - eddig még 
viszonylag kevés figyelmet szentelt a mozgás e két fajtá­
ja, vagy inkább iránya, tendenciája, az ismétlődés és a 
keletkezés dialektikájának, amely pedig minden mozgásban 
adva van. Hiszen nincs olyan ismétlődés, amelyben ne lenne 
a keletkezés bizonyos mozzanata, és nincs olyan keletke­
zés, amely ne tartalmazná az ismétlődés elemeit, ha másért 
nem azért, mert minden jelenség alá van vetve a mulandó­
ság általános törvényének - a mi más a mulandóság, mint 
negativ keletkezés, az elmúlás keletkezése. De a tudatban 
és már a tudat szemléleti szintjén is, szétválik a mozgás 
e két formája qn^ir következtében, hogy szemléletemben a 
magam emberi dimenzióival, emberi nagyságrendjével érzéke­
lem a valóságot, s ezzel antropomorfizálom azt. A keletke­
zés tehát olyan "mennyisége" az uj elemnek, az uj mozza­
natnak a mozgásban» amely már az emberi szemléletben is 
manifesztálódik. Nyilvánvaló, hogy teszem egy kutya vagy 
csiga érzékelésében másként jelentkezik a valóság önrepro­
dukciójának és önprodukciójának a mozzanata ugyanabban a 
mozgásban, mint az emberi érzékelésben. /Ezt a tényt té­
vesztette szem elöl Homoki Nagy István a "Cimborák" cimü 
kétrészes filmjében, amikor azt tűzte ki céljául, hogy egy 
kutya valóságos életanyagából készít játékfilmet, s ennek 
alapján abból az alapelvből próbált kiindulni, hogy egy 
tacskó találkozása egy vándorpatkénnyal ugyanolyan konf­
liktus a tacskó életében, mint egy dráma* az emberi élet­
ben. A film természetesen nem hozhatott teljes sikert, hi­
szen nem tacskók ültek a nézőtéren és maga a rendező is 
- bármily kiváló ismerője is az állatvilág életének - em­
beri szemmel, sziwel, gondolatvilággal alkothatott csak. 
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így aztán az ösztönös és természetszerű antropomorfizmus 
és önnek tudatos és elvileg lehetetlen visszafogása, amely 
néha átcsapott ellentétébe - megzavarta a film koncepció­
dat./ 

A művészet voltaképpen nem egyéb, mint a valóság an-
tropomorfizálásának módszere* Ahogy Marx irja gazdaságfi­
lozófiai irataiban: "Csak az emberi lény tárgyi módon ki­
fejlődött gazdagságával áll elő a szubjektív emberi érzék­
világ gazdagsága, áll elő a zenei fül, a szép forma iránt 
fogékony szem, állnak elő az emberi élvezésre alkalmas ér­
zékek. Érzékek, melyek mint emberi, lényegi erők igazolód­
nak, részint már kifejletten, részint még kifejlődőben. 
Mert nemcsak az öt érzék, hanem az úgynevezett szellemi 
érzékek is, a gyakorlati érzékek /akarat, szeretet stb./ 
egyszóval az emberi érzék, az érzékek emberi volta: csak 
tárgyának létével, a mepemberleeitett természettel áll 
elő." /Kiemelés Marxtól./ 

A művészet alapja az érzékeinkben megemberiesitett 
természet és a művészet minden művelete a^megemberiesités** 
egy formája, egy fokozata. A történés - éppúgy mint a meg­
állítás, az állapotba rögzítés - a "megemberiesités" egyik 
alapművelete, amelyen a művészi antropomorfizáció egész 
rendszerei felépülnek. Számunkra tehát csak az válhat tör­
ténéssé, aminek emberi vonatkozása, emberi tartalma - s 
ami itt ezzel egyet jelent, társadalmi vonatkozása, társa­
dalmi tartalma - van, hiszen az emberi csak konkrét társa­
dalmi embert jelenthet. Világosan látjuk ezt a meseiroda­
lomban, amely gyakran választ hőséül állatokat, sőt - pél­
dául Andersennél - tárgyakat is, de ahhoz, hogy azok tör­
ténés tárgyai, illetve alanyai lehessenek a művészetben, 
meg kell "emberiesedniök", tehát vagy emberi jelképpé,vagy 
emberi eszközzé, emberi céllá kell válniok. Az a mozgás, 
amely nem antropomorfizálható, amely nem tárgya természe­
tes érzékeinknek, - mint teszem az állatok "belső" élete, 
•agy a sejt, az atom, a csillagrendszerek mozgása, - tehát 
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nem válhat történéssé, nem válhat művészetté, noha - mint 
mindennek - megvan a maga tudományos érdekű története* 

Eszerint a történésnek - mint a művészi absztrakció 
alapműveletének - két jelentős vonására mutattunk rá. Az 
egyik, hogy az ismétlődés és a keletkezés dialektikájából 
- a valóság mozgásából - a keletkezés mozzanatát vonja el, 
a másik, hogy ezt a szemlélet szubjektuma alapján - egy 
sajátos emberi értékrend, antropomorfizáció alapján - te­
szi és teheti csak. Hiszen, amikor a történés a keletke­
zést elvonja, leválasztja az ismétlődéstől, - amellyel a 
valóságban szételemezhetétlen egységben van, amely mintegy 
a húsát, a testét, a közegét adja - ezt ugy és azzal cse­
lekszi, hogy behelyezi a maga emberi nagyságrendjébe - az 
emberi tudatba - tehát a keletkezés és az ismétlődés tuda­
tunkon kívüli harcát és egységét a keletkezés és a tudat 
harcává és egységévé változtatja; vagyis az ismétlődés tu­
datunkon kivüli mozzanatát az ismétlődéstől kialakított, 
"felnevelt", meghatározott tudattal helyettesíti. Eszerint 
a történésben is jelen van az ismétlődés mozzanata, - de 
nem a maga konkrét és objektiv valóságában, hanem mint a 
valóság ismétlődő aspektusának tudat-képviselete, tudat-
beidegződése, amely azonban nem ölti fel a valóság tükrö­
ződésének konkrét arculatát. A történés tehát a keletkezés 
és az ismétlődés objektiv dialektikáját ugy ábrázolja,hogy 
az ismétlődésnek a valóságos mozgásban adott Aspektusát, 
mechanizmusát tudati "beidegződöttségével" pótolja, he­
lyettesíti, így van ez a hétköznapi életben is, amikor az 
esemény - mint a történés alapeleme, alapsejtje - éppen 
azt jelenti, hogy figyelmünket a keletkezésben lévő /ke­
letkezett, vagy keletkező/ jelenség köti le - egy uj sza­
lag» ©gy uj autóbuszjárat, egy uj javaslat stb.stb. De,no­
ha figyelmünk erre az éppen kialakulóra irányul s ezért 
látszólag csak az foglalja le, az köti le tudatunk egész 
tevékenységét - voltaképpen ott van tudatunkban a valóság 
ismétlődő aspektusa is - bár jelenléte nem ölt konkrét 
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formát. Hiszen a keletkezés - mint mozgás - csak az ismét­
lődésekhez való viszonyában érzékelhető. A történés tehát 
a keletkezés találkozása és összeütközése az ismétlődéstől 
preformait, és az ismétlődésre "beállított" tudattal; vagy 
hogy az esztétika hagyományos szóhasználatával éljünkt a 
történés az uj és a régi összeütközésének, a keletkező és 
az ismétlődő harcának és egységének tudatreflektálása. A 
művészi történés e tekintetben csak abban különbözik az 
élet történéseitől, hogy sürltettebb, kiemeltebb,jellegze­
tesebb; hogy a keletkezés esetlegességeiben a keletkezés 
törvényszerűségeit keresi; hogy az események folyamatossá­
gával, kauzális láncolatával konfliktussá mélyíti a kelet­
kezésnek és az ismétlődésnek, - illetve a keletkezésnek és 
az ismétlődéstől preformait tudatnak -' azt az összeütközé­
sét, amely csirájában minden eseményben bennerejlik. A mű­
vészi történés a mozgás konfliktusban való felfogása, ér­
zékelése. Hiszen a konfliktus az ismétlődés és a keletke­
zés harcának az az ugrópontja, amelyben a keletkezés mani­
fesztálódik számunkra, amelyben a keletkezés széttöri az 
ismétlődés burkát, úrrá lesz felette, vagy elbukik vele 
szemben. A történés tehát a mozgás - az emberi, társadalmi 
mozgás - tükröződésének, ábrázolásának - művészi és önáb-
rázolásának egyaránt - konfliktusban adott formája* 

S itt egy igen fontos kérdéshez, krlkikai életünk 
egyik legtöbbet használt, de a valóságban leghomályosabb, 
legkevésbé megvizsgált és legproblematikusabb fogalmához 
értünk el, amely különösen a szocializmus ujtipusu társa­
dalmi törvényszerűségeivel való viszonylatában ad okot 
számos félreértésre és tévedésre* 

Gyakran olvashatunk ugyanis cikkeket, tanulmányokat, 
amelyek a konfliktusmentesség elméletének heves bírálatá­
val és határozott elutasításával kezdődnek* Amikor azonban 
a konfliktusok konkrét vizsgálatára kerülne a sor, hangjuk 
bizonytalanná, érvelésük erőtlenné válik és valahogy olyan 
érzést keltenek az olvasóban, hogy a szerző - bár a müal-
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kotás oldaláról közeledve vil^osan latjai a konfliktus­
mentesség a művészet, s mindenekelőtt a történés művésze­
tei, a film, a regény, a dráma halálát jelenti ~, amikor 
a valóság oldaláról közelíti meg a kérdést, már maga sem 
tud eligazodni, nem tudja, hogy hol és miben kell és lehet 
a konfliktust megtalálni az alkotóknak. A legtöbbször - és 
szinte már obligát módon - az élet három jelenségcsoport­
ját jelölik meg ezek az Írások a konfliktusok alapjául.El­
sősorban - s mint főforrásról - a burzsoá múlt még meglévő 
csökevényeiről beszélnek, azután szokás még a helyes poli­
tika esetleges szubjektív eltorzulásait megemlíteni, végül 
rendszerint a tudományos élet vitáit, összeütközéseit, né­
zeteltéréseit sorolják fel. S bár az emiitett tényezők -
s mindenekelőtt a polgári csökevények - valóban komoly 
konfliktusok forrásai társadalmunkban, amelyek még hosszú 
időn át fontos helyet foglalnak majd el a szocialista mű­
vészetben - az az elmélet, amely csak bennük látja meg a 
konfliktusok lehetőségét, voltaképpen burkolt és finomabb 
formája a konfliktusmentesség tanításának, még akkor is, 
ha szubjektive ellene küzdve nyert megfogalmazást. Hiszen 
a burzsoá erkölcs és gondolkodásmód maradványai még leg­
feljebb egy-két generáción át hathatnak a szocialista 
életben. A rájuk való hivatkozás tehát csak konfliktusmen­
tesség elhalasztását, a konfliktus időleges prolongálását 
jelenti és nem szükségességének elméleti megalapozását. A 
helyes marxi-lenini politika szubjektív torzulásai is vé­
letlen és átmeneti jelenségek. A tudományos élet összeüt­
közéseinek kategóriája pedig a munkások, parasztok, alkal­
mazottak nagy tömegét - a társadalom túlnyomó többségét -
kizárja a konfliktus lehetőségéből és azt egy viszonylag 
kis csoport, s egy sajátos, elvontságában ritkán drámai 
vagy epikai érdekű tevékenység "privilégiumává" teszik. 
Mindebből pedig óhatatlanul az derülne ki, hogy a konflik­
tus azért mégis valami olyan dolog, ami idegen a szocia­
lista társadalom normális életvitelétől ós valamifajta ki-
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hálásra itélt csökevény, abnormális tünet, vagy a legjobb 
esetben periférikus jelenség a társadalomban. Olyasvalami, 
amely ha "ma még" van is - hiszen még nem küzdöttük le a 
burzsoá múlt maradványait - de nincs "jövője" a szocialis­
ta társadalomban. S igy a perspektívát illetően eljutunk a 
divatos utópiák, a Szép uj világ, Leacock Betonembere, 
Szathmári Kazohiniája stb. valóban konfliktusmentes vilá­
gáig, amelyekben a tudomány fejlődése karöltve a követke­
zetes ésszerűség és a társadalmi igazságosság uralmával 
legyőzte az élet minden közegellenállását, megszabadította 
az embereket a létért, a kenyérért, az érvényesülésért, a 
társadalmi haladásért stb. való harc gondjaitól, sőt a 
szerelem viszontagságaitól is és a vágyak és szükségletek 
automatikus kielégítésével - egy gépiessé vált életmód 
örömtelen és bánattalan biztonságával - zárja ki bármilyen 
összeütközés lehetőségét a lelkekben és az emberek között* 

Honnan eredt ez a történelem dialektikáját, a régi 
és az uj, a rossz és a jó, a hazug és az igaz, a szép és a 
csúnya ősi harcát érvénytelenítő, vagy legalábbis a szo­
cializmus határán megállító, a szocializmus világából a 
kapitalizmus teljes elhalásával kiiktató szemlélet? Nem 
nehéz a forrását megtalálni. Egyfajta elterjedt volunta­
rista gondolkodásmódról van itt szó, a tudatosságnak egy­
fajta abszolutizálásáról, a valóság minden spontán mozgá­
sának idealista tagadásáról. A gondolatsor, amely ide ve­
zet, Így hangsikä "A szocialista társadalmat a társadalmi 

* erőls anarchiája helyett tudatos elvek vezetik, tudományos 
elmélet irányítja, határozza meg. Ennek az elméletnek ép­
pen a társadalmi konfliktusok kiküszöbölése, a társadalmi 
harmßiiia megteremtése a célja, amely a szocializmus győ­
zelmével lényegében megvalósul. Következésképp - amennyi­
ben az előfeltevések helytállóak - tohát sem az elméletbe 
nem csúszik hiba, sem érvényesülését nem gátolják a múlt­
ból maradt zavaró tényezők - a szocialista társadalomban 
nincs helye a konfliktusnak." Közönséges szillogizmus ez, 
a formális logika legegyszerűbb alapművelete. 
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De a valóság mozgástörvényeit a marxizmus nem azono­
sítja logikai kategóriákkal. Lenin, aki kérlelhetetlenül 
harcolt az ösztönösség abszolutizálása, a tudatosság, az 
elmélet mindenfajta lebecsülése ellen a munkásmozgalomban, 
ugyanilyen keményen és határozottan lépett fel a másik 
véglettel, a tudatosság abszolutizálásával, a tudatnak a 
léttel, a szándéknak a valósággal való azonosításával 
szemben is. JIA történelem általában, a forradalmak törté­
nete pedig különösen, mindig gazdagabb tartalmú, változa­
tosabb, sokoldalúbb, elevenebb, "ravaszabb", mint ahogy 
azt akár a legelőrehaladottabb osztályok legjobb pártjai, 
legöntudatosabb élcsapatai képzelik" - irja A baloldaliság 
a kommunizmus gyermekbetegsége cimü munkájában. S ez a 
gondolat egész életmüvén végigkíséri. Gorkijhoz intézett 
egyik levelében igy ir: "Blzisten, igaza volt Hegelnek, a 
filozófusnak: Az élet ellentmondásai sokkal gazdagabbak, 
sokoldalúbbak, tartalmasabbak, mint az emberi elme eleinte 
gondolná." És folytathatnánk az idézetek sorát, de nem 
szükséges. Leninnek ez az álláspontja ugyanis természet­
szerűen fakad a materialista dialektikából, hiszen ahogy 
az ösztönösség abszolutizálása vulgármaterializmushoz ve­
zet, a tudatosság abszolutizálása idealizmushoz - s mivel 
emberi tudatról van szó, az idealizmus legrosszabb fajtá­
jához: a szubjektív-idealizmushoz. Ahogy az ösztönösség 
abszolutizálása a kispolgári anarchizmusba torkollik, az 
ösztönösség teljes kiiktatása az életből, a tudatosság ab­
szolutizálása, az éppoly kispolgári falanszterben találja 
meg társadalmi klvetülését. Végülis az önmozgás, a causa 
sui materialista alapelvével kerül ellentétbe, aki a spon-
tenaitás teljed tagadásának álláspontjára helyezkedik, 
éppoly szükségszerűen, mint ahogy a tudatosság tagadása, a 
tudatosság szerepének lebecsülése - végső soron - agnosz-
ticizmushoz vezet. 

Ugyancsak Lenin irja a Filozófiai füzetekben, Hegel 
történelem-filozófiai előadásainak konspektusábant "...A 
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történelemben az emberek cselekedeteinek eredményeképpen 
még valami más is /adódik/,mint amit célul tűsnek ki, mint 
amit közvetlenül tudnak és akarnak..." "...ök /az emberek/ 
megvalósítják azt, ami érdekük, de ezzel létrejön még va­
lami távolabbi is, amely bár benső leg benne rejlik ebben 
az érdekekben, de nem volt az emberek tudatában és szándé­
kában" - sőt, az utóbbihoz odaírja széljegyzetben: "Hb. 
vesd össze Bngelssel." 

Tálából itt - ebben a hegeli-lenini megállapitásban-
kell keresnünk a művészetek, s, mindenekelőtt az elbeszélő 
művészetek, az irodalom, a film, a szinház létjogosultsá­
gát« Hiszen, ha csak azt mondhatnák el, csak azt fedezhet­
nék fel, amit egy tudatos szándék vitt a valóságba - amit 
tehát már úgyis tudunk - nem lenne szükség a művészetekre. 
"Hossz művész az - Írja Iunacsarszkij -, aki müveivel 
programunknak már kidolgozott tételeit illusztrálja* A mű­
vész értékét éppen az adja meg, hogy valami ujat vet felt 
az, hogy egész intuíciójával behatol arra a területre,aho­
vá a statisztáknak és a logikának rendszerint nehéz beha­
tolnia. " A tudatos szándók és ez a spontán többlet /ez a 
••más", ez a "távolabbi"/ együtt, s a kettő egymáshoz való 
viszonya adja a művészetek sajátos funkcióját, amit semmi­
lyen más emberi tevékenység nem pótolhat. S e kettő egy­
máshoz való viszonya éppen a konfliktusban jelentkezik - a 
szónak mind történelmi-társadalmi, mind esztétikai-művé­
szeti értelmében. A konfliktus ugyanis a tudatos szándék­
nak és a megvalósítás nyomán keletkező spontán "másnak", 
"távolabbinak", szándékon és tudaton kívülállónak az ösz-
szeűtkőzése. A burzsoázia "tudatos szándéka" nyerészkedni, 
profitot elérni - de e szándék megvalósításának eredménye­
képpen létrejön valami más, valami távolabbi is - a mun­
kásság osztállyá alakulása, a pauperizalódás, a válságok, 
a munkásmozgalom stb.stb. - s e kettő szembekerülésével 
kialakul a burzsoázia és a munkásosztály történelmi konf­
liktusa. És hasonlóképpen állunk a konfliktussal a művé— 
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szetben is. Ott is a szándék és a belőle fakadó, de szán-
déktalan következmény ütközik össze - függetlenül attól, 
hogy ennek a következménynek a hós a szándék megvalósítá­
sa, a cselekvés elkövetése előtt már a tudatára jut - mint 
az "Antigonédban, Csuhraj "Négyvenegyedik"-jében, a "Tova-
ris P."-ben stb.stb., vagy csak utólag döbben rá, mint a 
"Lear király"-ban, a "La Strada"-ban, vagy a "Cabiria éj­
szakáidban. A hangsúly és a választóvonal itt abban van, 
hogy a szándék és a következmény összeütközése a tudatban, 
vagy a tudaton kivül zajlik-e le. Ha ugyanis az összeütkö­
zés a hős tudatában játszódik le - mint az idézett példák­
ban - a tragikus konfliktusról van szó /a tragédia ugyanis 
éppen a szándóktalan következmény tudatosulása/; ha a hős 
öntudatlanul vesz részt benne, a szándék és a következmény 
összeütközése csak a néző - vagy olvasó - számára mutatko­
zik meg a konfliktus vígjátéki, a komédia éppen abban rej­
lik, hogy a szándék és a következményének viszonya öntu­
datlan marad, vagy hamis tudattal jelentkezik a hős előtt/. 
Chaplin, Stan és Pan, Eabos Gyula - a vigjáték klasszikus 
nevettetői - azért olyan ellenállhatatlanul mulatságosak, 
mert maguk nincsenek tudatában "nevetségessógüknek", annak, 
hogy szándékaik és azok eredményei nem "teljesen" fedik 
egymást. Eltűnőén mutatja ezt a különbséget a "Don Quijote" 
példája, amely komédiából tragédiává válik, amint a hős va­
lóságos tudatára ébred cselekedeteinek. Tehát nem minden 
összecsapás, összeütközés konfliktus is egyben. A futbal-
meccs, a kötélhúzás, a sakk, az ittas utcai verekedés - bár 
összeütközés, de nem konfliktus is egyben, mert nincs tár­
sadalmi tartalmuk, mert nem egy szándék, egy cselekvés ha­
tásának, eredményének ambivalenciáján alapulnak. 

Konfliktus tehát csak akkor keletkezik, ha a hős 
szándéka a megvalósulás során létrehoz valami mást is, mint 
ami célja, életrehivója volt és ez a más ellentétbe kerül 
magával a szándékkal, ügy is mondhatjuk, ha a szándékban 
rejlő ellentmondás a cselekvésben ellentétté fejlődik és az 
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ellentétek harca szétveti, megsemmisíti magát az egységet« 
Tagy, ha ugy tetszik, uj egységet teremt - a maga tragikus 
vagy komikus művészi Ítéletével igazolja - tebát magasabb 
szinten helyreállítja - vagy elveti, megsemmisíti az ere­
deti szándékot, annak erkölcsi létjogosultságát. A szándék 
és a következmény ellentétében ugyanis a tudat és a lét -
az egyéni tudat és a társadalmi lét - viszonya kerül a 
történés mérlegére. Minden konfliktus abból származik,hogy 
a hős - vagy a hőst reprezentáló szándék,cselekvés - előt­
te jár a társadalom vagy a társadalom egyrésze /környezet, 
munkahely, család stb./ valóságának, vagy elmarad attól, 
tehát valamiféle aszinkronitásban van vele. 

Messzire vezetne most a konfliktusnak ebből a modell­
jéből levezetni a konfliktusok különböző típusait, amelye­
ket egyrészt - mint már érintettük - az határoz meg, hogy 
a hős a cselekvés melyik fázisában jut tudatára ennek a 
"másnak", ennek az "ellentétnek" /vagy egyáltalán nem jut 
tudatára mint a vígjátékban/ és milyen következtetésekre 
indítja ez. /Az úgynevezett középfajú drámákban esetleg 
"visszafordul", vagy valami kompromisszummal egyenlíti ki 
ezt az ellentétet./ Másrészt, hogy az ellentét melyik ol­
dala nyeli el és hogyan, milyen mértékben a másikat, mi­
lyenek a szándék és ama bizonyos távolabbi "erőviszonyai", 
és ezek az erőviszonyok mennyire fedik egymást erkölcsi és 
társadalmi értelemben. Ezeknek a kombinációjából adódnak 
a különböző katartikus hatásók: a tragikus, a patetikus, 
az elégikus, a lázító, a felemeld, a komikus, a tragikomi­
kus, a groteszk stb.stb., amelyeket a konfliktus kifejez. 

Ha a szándék és a következmény ellentéte csak a 
szándék végrehajtásával, a cselekvés megvalósításával de­
rül ki, - és a szándék nemes - a konfliktus, a tragédia 
egyik legtisztább képletét mutatja. /Lásd: "Lear király", 
vagy filmen "Cabiria éjszakái" stb./ Ha a nemes szándék 
szándéktalan következménye - akárcsak mint lehetőség -, 
már a tett elkövetése előtt a hős tudatára jut - mint *z 
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"Antigone"-ban, vagy a "ZójáM-t>an - ha tehát a hős tudato­
san vállalja a következményt,a történés patetikus jelleget 
kap. Ha a szándék jelentéktelen a tudatosan vállalt követ­
kezményhez viszonyítva, a konfliktus tragikomikus lesz. 
/Lásd az "Átkelés Párizson" oimü filmalkotást./ Ha a hős 
jelentéktelen önönszándékához képest, a történés groteszk 
jelleget kap /mint az "Ordító «gór" cimü filmalkotásban/. 
Ha a szándék becstelen, de a hős rosszul számul a követ­
kezményekkel - valahol elszámítja magát - a történés, a 
konfliktus szatirikus ólü. /Bzt látjuk Gogol "Revizorá"-
ban, vagy a "Betörő az albérlőm", a "Vörös kocsma" cimü 
filmekben./ Ha a szándék becstelen, de a hős jól számol az 
őt segítő valósággal és győztesen kerül ki a konfliktusból, 
- a történés valami fanyar leleplező jelleget kap, kriti­
kus élűvé válik. Ha a tisztességes szándék következménye 
- bár seándéktalan és tudattalan, de végeredményben pozi­
tív a hős és ügye szempontjából, teszem mindent elrendez a 
szerencsés véletlen, a szerelem, vagy más jótékony erő, -
a történés mese jellegű lesz, Urai vígjátéki vonásai ke­
rülnek előtérbe. /Lásd: "Liliomfi", "Mese a tizenkét talá­
latról"./ Ha a szándék a következmény hatására módosul, -
aszerint, hogy a nemes szándék válik nemtelenné, alkuszik 
meg, vagy a becstelen szándék nemesedik meg - válik a 
konfliktus felemelővé /mint mondjuk a "Megbilincseltek"-
ben/, vagy szomorkásán,elégikusan kritikai jellegűvé /mint 
mondjuk a "Topáz"-ban/. És folytathatnánk ezeknek a "mo­
dellekének a felsorolását, amelyek természetszerűen a ma­
guk modell-tisztaságában sohasem valósulnak meg. Hiszen a 
konfliktusnak is két pólusa van. A szándék és a "más", a 
"távolabbi" összeütközése, mint szándék és ellenszándék, 
cselekvés és ellencselekvés jelentkezik a konfliktus tör­
ténésében. Valamely történés konfliktusa ugyanis mi nimum 
két hős konfliktusa, - de gyakorta több is. A jószándéku 
hős feltételezi a rossz szándékút, a rossz szándékuakat, 
esetleg a közömbösöket, részben, másként jószándékuakat 
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stb. A művész különböző esztétikai effektusokkal dolgozhat 
és dolgozik is, amikor a mü alapkonfliktusát a különböző' 
epizódok, részkonfliktusok láncolatába felfogja és kibont­
ja. Az előbb emiitett konfliktusfajták, konfliktus-típu­
sok, tehát csak mint tendenciák - mint a filmi vagy iro­
dalmi vagy színházi hangszerelés alaptónusai - érvényesül­
nek bizonyos stílusos keveredésben a konfliktusok egyéb 
rokontipusaival. De a mü jellegét - s egyben a keveritések 
határait és arányait., - a főhős - tehát a cselekvés közép­
pontjában álló hős - konfliktusának jellege határozza meg, 
a részletkonfliktusok, epizódkonfliktusok nem kerülhetnek 
ellentétbe vele anélkül, hogy a film műfaji egységét fel 
ne borítanák, idegen, Ízléstelen elemekkel ne tenné ke­
vertté. Tehát a vígjátékban - vagy a humoros regényben -
a vígjátéki, a tragédiában - vagy a tragikus hangvételű 
prózában - a tragikus konfliktusfajták keverednek, a kö­
zépfajú filmben, színdarabban, regényben mind a kétfajta 
konfliktusok szerepelhetnek, abban az arányban, ahogy a 
cselekmény főkonfliktusa« a mü jellege ezt meghatározza. 

Minket azonban most - a szocialista társadalom és a 
konfliktus viszonyát vizsgálva - elsősorban az érdekel, 
honnan adódik ez & "más", ez a "távolabbi". Vajon csupán 
az osztályharc lényegéből - tehát a konfliktus az osztály­
társadalmakkal megszűnő kategória-e, - vagy pedig abból 
az általánosabb tényből /amelyben természetszerűleg az 
osztályharc jelenségei Is benne foglaltatnak/, amelyeket 
a társadalmi fejlődés, az ismétlődés és a keletkezés dia­
lektikája, s azon belül a lét és a tudat sajátos viszonya 
jelent. Azt hisszük, ez az utóbbi a helyes álláspont. Hi­
szen a szándóknak mint a valóság bármely más jelenségének­
ellentmondásossága abból fakad, hogy rá is vonatkozik a 
dolgok dialektikája. Tehát egyrészt, hogy nem elszigetel­
ten, önmagában hat és tevékenykedik, hanem kapcsolatban, 
vonatkozásban, összefüggésben, kölcsönhatásban, harcban 
és egyezésben, más szándékokkal, másrészt hogy - mint min-

- 191 -



den - ellentétek harca és egysége önmagában is. A legfej­
lettebb tudat sem tudja a maga teljességében átlátni ezt 
a szövevényt, akkor se tudná, ha a szándék maga hideg és 
kiszámított intellektuális müvelet lenne, nem pedig akara­
ti impulzus, amely önmagában is bonyolult és ellentétes 
összetevők eredménye éa gyakran még felmérhetetlenebbül 
jelentkezik a tudat számára,mint esetleges következményei. 
/Éppen erre - a tudat elmaradására a léttől - céloz Lenin, 
amikor széljegyzetében Engelsre hivatkozik./ 

A konfliktus tehát nem idegen a szocialista társa­
dalomtól sem, fakad a szocialista társadalomnak - mint 
minden eleven és fejlődő társadalomnak - a mechanizmusá­
ból, törvényszerűségeiből. Hogy egy példával illusztráljuk 
ezt: aligha van tisztább és nemesebb, pozitivabb tevékeny­
sége a szocialista társadalomnak, minthogy széles körökben 
ébresztette fel a tanulás vágyát és széles körök előtt 
nyitotta meg ennek a lehetőségét. De ez az egyértelműen 
csak helyeselhető szándék és tevékenység az ado6t viszo­
nyok között szükségszerűen a tanulási vágy és a tanulási 
lehetőség egyenlőtlen fejlődését eredményezte. Több a je­
lentkező a főiskolákra, mint amennyit a társadalom szük­
séglete megkíván és ez - a lehető legteljesebb elvszerü-
ség mellett is óhatatlanul igazságtalansághoz is vezet,el­
kerülhetetlenül bizonyos protekcionizmust is eredményez. 
/Azt hiszem, nem kell részleteznem ennek a folyamatát./ 
Tehát adva van egy pozitív szándék és egészében lelkesítő 
eredménye - és adva van valami "másM, valami távolabbi, 
valami -szándéktalan is - amelynek sem a realitását, sem 
esetleges magas érzelmi hőfokát, indokoltságát nem lehet 
elvitatni. És ez a "más** aa élet egyéb vonatkozásaiban is 
jelentkezik. Például az emberi jellemekben is. A szocia­
lizmus célja ujtipusu, uj erkölcsű ember kialakítása* De 
amikor a nagy számok törvényében ez megvalósul, a keletke­
ző mellett a maga módosult formájában - hiszen a keletke­
zés visszahat az ismétlődésre is - ott van az ismétlődés. 
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ott vannak a régi tlpusu, az "ősi" gyarlóságok, amelyek a 
szocializmus feltételei között bizonyos értelemben szintén 
"ujtipusuvá" válnak. Vagyis nem válik mindenki wjów ember­
ré, szocialista emberré a szocialista társadalomban sem 
- hiszen ez azt jelentené, hogy teljesen értelmét veszti a 
jóság, a szocialista erkölcs, a különböző emberi tulajdon­
ságok fogalma. Mint minden eszménynek - és társadalomnak -
a szocializmusnak is megvannak a Tartuffe-jei, törtetői, 
karrieristái, léhütői stb., akik a maguk nem szocialista 
erkölcsét már a szocializmus "törvényszerűségei*1 alapján 
tevékenykedtetik /lásd: a furás-faragás, az alakoskodás, 
a társadalmi előnyök erkölcstelen kihasználása stb. külön­
böző jelenségeit/, - hiszen a kapitalizmus törvényszerűsé­
gei alapján a szocializmusban nem egzisztálhatnak. Az 
egyenlőtlen fejlődés /irányában, ütemében egyaránt egyen­
lőtlen fejlődés/ - amely nemcsak a társadalmak és gazdasá­
gok, hanem az egyének fejlődésének is törvényszerű velejá­
rója - szüntelenül újratermeli - persze magasabb és maga­
sabb fokon - a jó és a rossz, az erkölcsös és az erkölcs­
telen, az ujtipusu és a régi tipusu, a haladó és az elma­
radott ellentéteit, amelyet a tudatos szándék határok közé 
szoríthat, de nem küszöbölhet ki anélkül, hogy magát a 
fejlődés dialektikáját ki ne küszöbölné. A politikai szó­
használatban a növekedés nehézségeinek szoktuk nevezni a 
fénynek ezt a természetszerű árnyékát. A szocializmus pe­
dig - ne feledjük - állandó növekedésben van* 

Persze, ahogy helytelen és antidialektikus a szocia­
lizmustól elvitatni a konfliktusokat, ugyanúgy helytelen 
és antidialektikus ezeket a konfliktusokat azonosítani az 
osztálytársadalmak és mindenekelőtt a tőkés rend konflik­
tusaival, hiszen a konfliktus maga is változik a társada­
lommal együtt. A szocialista társadalom konfliktusai sajá­
tosságát megtalálni, kifejezni, az alkotóművészet felada­
ta. Az elmélet jóslásokba nem bocsátkozhat, legfeljebb né­
hány vonását következtetheti ki előre a szocialista társa-
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dalom jellegéből. így Igen valószínű, hogy a szocializmus 
talaján fellépő konfliktusok - most már leszámítva a hibá­
kat és torzulásokat - a legtöbb esetben egyéniek, de tár­
sadalmi alapjukat tekintve, mindenképpen erőteljesen "ki­
sebbségiek" lesznek. /Szemben az osztálytársadalmak leg­
jellegzetesebb konfliktusaival, amelyek társadalmi bázisu­
kat tekintve "többségi" jellegűek voltak, a túlnyomó több­
ség életviszonyából fakadtak./ Másik feltehető vonása a 
szocialista konfliktusnak, hogy bizonyos átmeneti jelleg 
jellemzi, hiszen a szocialista élet - mint a folyóvíz -
"öntisztító", folyamatosan küszöböli ki a negativ jelensé­
geket. Hogy a példánknál maradjunk: akit nem vettek fel az 
egyetemre, az - ha valóban rátermett, alóban erős hiva­
tástudat él benne, - megtalálja a módját,hogy üzemből, hi­
vatalból valamiképp kiküzdje a továbbtanulást, megszüntes­
se az őt ért sérelmet. /Ezek persze nem abszolút törvény­
szerűségek, hanem tendenciák./ És beszélhetünk itt arról 
is, hogy az életszínvonal bizonyos standardja, a lealázó, 
embertelen nyomort kikapcsolja a konfliktust okozó és a 
konfliktust beteljesítő tényezők sorából. Úgyszintén kiik­
tatódnak az osztálykülönbségek ellentétei, a faji, vallá­
si,népi ellentétek és folytathatnánk tovább a felsorolást, 
A. szocialista konfliktusoknak ezek a fontos vonásai fakad­
nak abból a lényegi és elvi különbségből, amely a szocia­
lista társadalmat az osztálytársadalmaktól elválasztja. De 
- szemben a társadalmi alappal nem lényegi és nem elvi a 
különbség a konfliktus történet-filozófiai ós ismeret-el­
méleti alapja - a lét és a tudat viszonya - tekintetében, 
hanem fokozat!, aránybeli. Éa nincs elvi különbség a konf­
liktus belső dialektikáját illetően, amely éppúgy feltéte­
lezi a pozitív és negativ elemek harcát a szocialista 
konfliktusban, mint bármilyen más történelmi korszak konf­
liktusaiban. A társadalom fejlettsége ezeknek a pozitív és 
negativ elemeknek -raz erkölcsi-társadalmi normáknak - vál­
tozásaiban, fejlődésében mutatkozik meg és nem összeütkö— 
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zésük elhalásában, vagy hevességének csökkenésében. Minden 
olyan törekvés, amely e harc kiiktatására, tompítására, az 
ellentétek .egységének és harcának tagadására irányul - a 
konfllktusmentesség elméletének megnyilvánulása, amely a 
művészet sajátos jellegének, eszközeinek, funkciójának meg 
nem értéséről tanúskodik. 

A konfllktusmentesség ugyanis csak egyféleképpen 
nyilvánulhat meg az életben és a művészetben - mint konf­
liktus, mint a társadalomtól, a közösségtől való teljes 
elidegenedés, vagy mint a cselekvésképtelenség konfliktu­
sa. /Lásd: Obloaov, Pató Pál stb./ Egyébként a konfliktus 
- különböző és különböző formákban, mélységekben, - minden 
emberi élet, minden történés természetes létformája és a 
művészi antropomorfizáclónak alapvető fontosságú művelete. 
A filmművészet - a konfliktus ábrázolásának sajátos film­
formája, a konfliktusnak - mint a történés ősi és örök 
alapformájának - találkozása egy uj és modern művészet 
nyelvével, kifejezőeszközeivel, megvalósulása egy uj, mo­
dern művészet sajátos anyagában, közegében, feloldódása és 
megújulása egy uj kifejezőeszközzel. 
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V. LAOKOÓN ÉS A SZURKOLÓ 

Miután - a konfliktussal - meghatároztuk a művészi 
általánosnak azt a legteljesebb formáját, amely a filmben 
mint művészi sajátosban a szó szoros értelmében testet ölt, 
visszatérhetünk a művészi sajátos problémájához. Annál is 
inkább mivel megelőző elmefuttatásunk nyilván ellentmondá­
sokat és ellenérzéseket vált ki, a hagyományos filmeszté­
tikán nevelődött olvasók körében. Egyfajta divatos film­
esztétikai irodalom ugyanis - érthetetlén és indokolatlan 
módon - szuverén megvetéssel kezelte a konfliktus problé­
máját, mint olyan kérdést, amely - ha ezt igy ki nem is 
mondták, de a filmművészet egész tárgyalási módjából ki­
tűnt - irodalmi érdekű és a filmhez nincs lényeges vonat­
kozása, amely másodrendű a film sajátossága szempontjából. 
A filmesztétika exluziv berkeiben legalábbis illetlenség­
nek számított erről beszélni. A valósághoz persze nincs 
sok köze ennek az elképzelésnek. Komolyan meggondolva, nem 
lehet tagadni, hogy a történés elsődleges jelentőségű a 
filmben is, tehát hogy a filmművészetnek van egy lényeges 
mozzanata, amelyben megegyezik az irodalommal* Ez egyéb­
ként megnyilvánul abban a tényben, hogy a filmalkotás első 
lépése - az úgynevezett "irodalmi'* forgatókönyv, vagy 
filmnovella éppen ennek a történésnek a rögzítése azon a 
szinten, amikor a történés még nem film, de "már" vagy 
"még" nem is irodalom, amikor már tul van a művészi álta­
lános anyagtalan és közegtelen elvontságán, de még nem ju­
tott el a művészi sajátos konkrét megfogalmazásáig. Mert 
a honunkban használt irodalmi jelző ellenére a forgató­
könyv nem irodalmi-művészi termékf az úgynevezett irodalmi 
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forgatókönyv sem az. Értéke ugyanis a film szempontjából 
nem a verbalitás művészi kvalitásaiban, kifejező erejében 
rejlik, hanem a szavakkal - mint elkerülhetetlen technikai 
segédeszközzel - felvázolt, felépített, de a szavaktól már 
a rendező - sőt az iró - tudatában is szükségszerűen elvo­
natkoztatott cselekményében, konfliktusában, történésében. 
A filmforgatókönyv nem irodalmi alkotás, hanem filmművé­
szeti "nyersanyag", "félkésztermék" /bár művészileg igen 
lényeges és értékes filmművészeti "nyersanyag", "félkész­
termék"/, tervrajz, vázlat, aminek értéke éppen abban rej­
lik, hogy mennyire rejti magában a filmművészeti sajátos 
anyagában, nyelvében, megjelenési formáiban való megvaló­
sulás lehetőségét, de amelynek van egy nem lényegtelen kö­
zös mozzanata az irodalommalt a történetiség/s ezért magá­
ban rejtheti az irodalmi megvalósulás lehetőségét is/, S 
sorok irója tehát sem a fiatal Balázs Béla - a "Látható 
ember" Balázs Bélája - merev, abszolutizáló kategorizálá­
sával nem ért egyet, mely szerint a filmnek semmi köze 
sincs az irodalomhoz, "a film alapját adó forgatókönyv nem 
lehet az irodalmi fantázia szülöttje", sem az idős Balázs 
Béla, a Filmkultúra Balázs Bélájának megállapításával,mely 
szerint "a forgatókönyv nemcsak technikai segédeszköz, nem 
olyan mint az épitőállvány, melyet leszednek, ha kész a 
ház, hanem költők tollára méltó és ihlető irodalmi forma, 
amely könyvben megjelenő olvasmány lehet". A film alapját 
adó forgatókönyv - véleményünk szerint - olyan művészi 
fantázia szülöttje, amely a művészi általános szintjén, a 

történés, a konfliktus szintjén közös vonásokat mutat a 
filmben és az irodalomban, ugyanakkor amikor már magában­
foglalja a filmi megvalósítás lehetőségeinek.sajátosságát 
is. A forgatókönyv tehát - bár valóban méltó költők tollá­
ra és valóban joggal támaszt a filmkultúra mai színvonalán 
igényt a könyvalakban megjelenésre - ennek ellenére sem 
irodalmi forma, hanem filmművészeti forma, filmművészeti 
félkésztermék. Az irodalomnak ugyanis nem az olvashatóság 



és nem a könyvmegjelenés a kritériuma. Könyvben olvasható 
egy zenei partitura is ugy, hogy az értőnek muzikális gyö­
nyörűséget okoz, de ki állítaná ennek alapján, hogy a par­
titura irodalmi forma? A szakember egy épület tervrajzá­
ban is olvasni tud, a tervrajzban is felismeri a felépí­
tendő ház esztétikai értékeit, - de ettől még nem vész el 
a tervrajz épitószeti-müvészi jellege, nem válik sem iro­
dalommá azért, mert "olvassák*1 - sem gráf lkaivá, azért mert 
grafikai eszközökkel rögzítették az építőművészet! elkép­
zelést. A lényeg mind a két - s a forgatókönyvvel együtt 
mind a három - esetben abban rejlik, hogy az olvasmány-
forma nem a szóban forgó művészet természetes és valóságos 
megjelenési és élvezósi formája. És e tekintetben csak fo­
kozat!, de nem lényegi az a különbség, a forgatókönyv és a 
partitura, vagy a tervrajz között, hogy a forgatókönyv ol­
vasásának az elsajátítása könnyebb és egyszerűbb mint a 
partituráé vagy a tervrajzé. Hiszen ahogy a partiturát 
csak ugy lehet "olvasni", ha képesek vagyunk áttranszpo­
nálni azt a zene világába, ha halljuk is azt, ahogy a 
tervrajz olvashatósága abban rejlik, hogy térbeli látást 
szuggerál, a forgatókönyvet Is csak az olvashatja Igazán, 
aki a szavakban a filmélményt érzi meg. Bnélkűl vagy a 
forgatókönyv rossz, vagy az olvasó nem ismeri, nem sajá­
tította el ezt a sajátos "kottaolvasást", és ez még akkor 
Is Így van, ha a konfliktus - mint művészi általános - bi­
zonyos részleges, felemás irodalmi élményt ad is számára, 
mivel reflexei az irodalom irányába "fordítják le", sza­
vakban folytatják tovább és érzékelik a történés konkreti­
zálását. Persze, ahogy egy partitura olvasása, értelmezése 
- s Így a zenemű "teljessé"-tétele, esetleges megvalósí­
tása az előadásban - különböző lehet, ugy egy forgató­
könyvben is más lehetőségeket láthat a különböző filmmű­
vészeti szemlélet. Sőt, itt az eltérések még nagyobbak le­
hetnek mint a zene esetében. De ahogy minden partitura-
értelmezés szükségszerűen zenei, ugy minden forgatókönyv-
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olvasás filmművészeti tevékenység. Rossz párhuzam itt a 
drámával való összevetés, mert ennek elsődleges művészi 
alapanyaga - a szó, a nyelv, - megegyezik az irodalom 
egyéb formálnak anyagával» 

A filmművészet esztétikai formáinak megítélésébe*, 
egyébként is a legtöbb zavart az okozza, hogy formálisan 
azonosítják a film különböző esztétikai elemeit, összete­
vőit, a filmstáb különböző szakembereivel, s igy olyan me­
rev és mechanikus határvonalakat állítanak fel, amelyek 
nem felelnek meg a filmművészet belső dialektikájának. így 
alakulnak ki az olyan leegyszerűsített elképzelések, hogy 
az iró hozza a történetet, a sztorit, a konfliktust, a konf­
liktus az eszmeiséget, - tehát a mi frazeológiánkkal as 
iró alkotja a művészi általánost, - a rendező pedig "le­
fordítja azt a film nyelvére", tehát hozzáadja a művészi 
sajátost a fényképező operatőrrel egyetemben és ezzel kész 
a film. Ebből származnak aztán az olyan komolytalan és 
gyerekes viták, hogy ki fontosabb a filmben, ki a gazdája 
a filmnek, - az iró vagy a rendező. Mintha bizony ha Tos-
canini Beethovent vezényel nem egyformán gazdája a produk­
ciónak, Beethoven is, Toscanini is. A nem lenyegcexen kü­
lönbség csupán annyi, hogyha egy rossz dirigens elpuskázza 
az előadást, attól még Beethoven Beethoven marad, ha vi­
szont a rendező elrontja a forgatókönyvet, akkor a film 
lesz rossz és a forgatókönyv értéke mindaddig rejtve marad 
a közönség elöl, amig egy másik rendező - s ez a legrit­
kábban fordul elő - ismét meg nem filmesíti. Tehát amig a 
zene esetében a maradandó, a tartós, az örökkévaló formát 
a partitura szerzője adja meg - a mű és nem az előadás, 
megegyezően a drámával - a filmben a maradandóság, az ér­
vényesség, - bár feltételezi a forgatókönyv értekeit és 
épit rá - a rendező kezében dől el, mű és előadás szét­
választhatatlan és szetelemezhetetlen egységet alkot, mint 
egy festményben, szoborban, regényben stb. Ilyenformán a 
filmalkotás munkafázisai nem esztétikai kategóriák megtes-
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tesülésel és elkülönülései, illetve hiba, baj, a művészi 
kollektíva összeforratlanságáról, a gyártás iparszerűségé­
ről tanúskodik, ha azok. A művészi általános és a művészi 
sajátos egysége nem mint a forgatókönyvíró és a rendező 
"egysége" valósul meg, hanem ez az egység egyaránt megva­
lósul a forgatókönyvírói, a rendezői és az operatőri stb. 
tevékenységben. A filmíró - illetve az Író, amikor filmet 
ir - éppúgy filmművész mint a rendező, hiszen koncepcióját 
a film törvényszerűségei határozzák meg, illetve kellene 
hogy meghatározzák. Az elvi igazságon - hogy a forgató-
könyvirás filmművészeti tevékenység /amelyben természete­
sen vannak rokonvonások az egyéb Írói tevékenységgel/ -
nem változtat az a tény, hogy a gyakorlatban gyakran tény­
leg a rendező vagy a dramaturg az, aki már a forgatókönyv­
ben, vagy a forgatókönyv módosításában érvényesiti a film­
művészet esztétikai elveit, követelményeit, bár már jócs­
kán találkozunk fordított esettel, amikor az Író érzi job­
ban a film igényelt". A film "gazdája" - az alkotókollekti-
va, amely a művészetben esztétikailag mint egy "jogi" sze­
mély jelentkezik, mégha a kritikának kötelessége is össze­
tevőire bontani közös teljesítményüket. De ha mindenáron 
erőltetjük a kérdést, ezen belül leginkább az a tagja a 
kollektívának, - s ez esetenként módosulhat - aki a leg­
többet adta a film koncepciójához, a filmművészet értékei­
hez. A film "felelőse" viszont egyértelműen a rendező -
hiszen a forgatókönyv, a fényképezés, a színjátszás stb. 
értékei is az ő munkájában kerülnek a helyűkre, sokszoro­
zódnak, erősödnek meg vágy sikkadnak el. De - mint már 
mondottuk - ezeknek az elsőségi vitáknak általános létjo­
gosultsága csak praktikus vonatkozásban van, abban az ér­
telemben, hogy a forgatókönyvíró - szemben a rendezővel -
nem kiséri és nem határozza meg elejétől végéig a filmal­
kotást; a forgatókönyvíró nincs befolyással a rendező mun­
kájára, mig a rendező igenis befolyásolja a forgatókönyv­
író munkáját, ha mással nem azzal, ahogy és amilyen felfo-
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gásban magáévá teszi és megvalósítja elképzelését« A ren­
dező felelős azért a forgatókönyvért, amelyet megvalósít, 
a .forgatókönyvíró viszont nem felelős a rendező munkájá­
ért. Ez azonban merőben praktikus disztinkció. A lényeg 
az, hogy a forgatókönyv a film nyersanyaga, amelynek a mi­
nősége - mint minden nyersanyagé, félkészterméké - megha­
tározza a kész munkadarab minőségét, de nem önmagában ha­
tározza meg. Értelmetlen vita, hogy mi fontosabb teszem 
egy erőgépben: az acél minősége, vagy az esztergályozásé, 
vagy a szerelésé. Mindez együtt reprezentálja a kész munka 
értékét,mindezzel együtt kell számolnia a mérnöknek - ese­
tünkben a rendezőnek - amikor konstrukcióját megtervezi. 

Térjünk hát vissza a kérdés esztétikai oldalához. 
Azt mondottuk, hogy a forgatókönyv azon a szinten rögziti 
a történést, amikor még nem film,de nem is irodalom, amely 
túlmutat a művészi általánoson - a film irányában mutat 
tul - de nem jut el a művészi sajátosig. Mit jelent ez a 
formula? Azt, hogy a forgatókönyvnek tartalmaznia kell 
azokat a lehetőségeket, indikációkat, amelyek felhasználá­
sával a filmművészeti ábrázolás megvalósul - amelyek tehát 
túlesnek a szóbeliség,az irodalmiság esztétikumán - hiszen 
anélkül nem lehet a filmművészet alapja, nyersanyaga. 
Ugyanakkor azonban csak mint lehetőséget tartalmazhatja a 
filmművészetet - hiszen a forgatókönyv mégis csak szavak­
ban adott, a film sajátossága, a konkrét mozgás pedig tul 
van a szavak birodalmán. Ebből származik a forgatókönyv 
félkésztermék jellege, belső ellentmondása. A rendezésben 
a lehetőségek valósággá válnak azáltal, hogy a művészi ál­
talános végképp és teljesen megszabadul a szóbeliség kény­
szerű burkától és a filmművészet esztétikai formáit ölti 
fel. Tehát már a forgatókönyvíró - amennyiben feladata ma­
gaslatán áll - többet nyújt a művészi általánosnál - az 
elvont történésnél - csirájában tartalmazza a művészi ál­
talános és a művészi sajátos egységét és a rendező is töb­
bet ad a művészi sajátosnál, hiszen amikor a történést él-
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vonatkoztatja a szóbeliségtől, amikor filmformát ad neki, 
- tehát végső és igazi formáját megadja, - magát a törté­
nést is - a művészi általánost is - újraéli, megvalósítja 
és végső fokon meg is határozza. 

A mi kérdésünk azonban most nem a forgatókönyv és a 
rendezői munka, hanem a művészi általános és a művészi sa­
játos viszonya a filmalkotásban. Erre a kis kitérőre csu­
pán azért volt szükség, hogy a közkeletű vulgar!zálásoktól 
elhatároljuk magunkat. Az esztétika ugyanis nem személyek­
ben, hanem művészi tényezőkben és művészi funkciókban gon­
dolkozik - függetlenül a stáb praktikus munkamegosztásá­
tól. 

Megállapítottuk, hogy a filmben a művészi általános 
- a maga legteljesebb alakjában - mint történés,mint konf­
liktus jelentkezik. A történés a valóság tükröződésének 
egyik alapformája. Tehát forma a valósággal szemben,ugyan­
akkor a film konkrét, érzéki megjelenítésének tartalma, 
tehát tartalom a filmformával /az irodalómban irodalmi 
formával stb./ - szemben. A következő kérdésünk, hogy a 
történés - mint tartalom - hogyan hat a filmformára, il­
letve a filmforma, a filmsajátosság, a filmi megjelenítés 
hogyan hat vissza a történésre, mint a film tartalmára. 

Ehhez azonban az szükséges, hogy magát a filmformát, 
a filmnyelvet vegyük tüzetesen vizsgálat alá. A történés 
- a mozgás keletkező oldalának, a keletkezés aspektusának 
elvonatkoztatása a mozgó valóság teljességéből egy emberi 
értékrend, egy antropomorflsáló tevékenység alapján. Ezt 
az elvonatkoztatást az irodaion - a történés klasszikus 
formája - fogalmi formában oldja meg, tehát a testnélküli 
mozgás elvét követi, szemben a filmmel, amely a keletke­
zőt a keletkezőben és a keletkezővel, a maga "testiségé­
ben*1 vonja el azáltal, hogy a valóságos téridöböl a film 
téridejébe transzponálja. A két elvonás az antropomorfizá-
ció két különböző típusa. Amikor a dologi valóság tuda­
tunkban fogalommá válik, - antropomorfizálódik - ugy válik 
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számunkra valósággá, hogy elveszti valóságos voltát, való­
ságos forrnáját,valóságos terét és idejét és a fogalom tér­
és idönélküli világába kerül. Az irodalom művészi feladata 
éppen abban rejlik tehát, hogy a maga tértelen ós időtlen, 
mozdulatlan és szemléihetetlen anyagával és anyagában ér­
zékeltesse, fejezze ki, tegye szemléletessé a történés 
konkrét térben és időben, konkrét jelenségekben adott jel­
legét. A film művészi feladata viszont éppen fordítva, ab­
ban rejlik, hogy a maga csupa mozgás, csupa konkrétság 
anyagában és anyagával érzékeltesse a történésnek - mint a 
keletkezés elvonásának - absztrakt-jellegét, kauzális jel­
legét, nem valóságos, képen-hangontuli jellegét. A fogalom 
téridőtieneége és a film szubjektív térideje a művészi 
stilizáció Inverz módszereit feltételezik a történés rög­
zítésében, ábrázolásában, megjelenítésében. 

Ennek megvilágítására térjünk vissza képzeletbeli 
Laokoón filmünkhöz. Mind Vergiliusnak, mind képzeletbeli 
rendezőnknek az a célja ezzel az epizóddal, eszel a jele­
nettel, hogy rettenetet ós szánalmat ébresszen bennünk. 
Hogy éri ezt el Vergilius? Kezdi magét a történésttLaokoón 
bikát vág az oltár előtt, a Tenedoszbóí a tengeren keresz­
tül két kigyó indul útnak - de itt már hirtelen megszakít­
ja a mesét egy szubjektív reflexióval, egy szubjektív kom­
mentárral - "rettent most is e szó" - folytatja tovább az 
esemény elbeszélését, de közben megtudjuk, hogy a kígyók 
"vérrel, tűzzel elöntve szeműk, sziszegő, rut szájuk nyal­
dossák remegő nyelvükkel**; hogy "e látvány szerteriaszt 
bennünket"; hogy "roppant testük szörnyen tekerőzik"; hogy 
Laokoón két kis fiának "szánandó" testét "gonosz" harapás­
sal marja szót a két kigyó. Laokoón megpróbálja kezével 
letépni a rátekerőző "szörnyű bilincset", "iszonyú"ordítá­
sát küldi fel az égig. S a két kigyó végén a "kegyetlen" 
Pallas szentélyébe menekül stb.stb. 

Mit látunk? Az iró - azon az antropomorfizáción tul, 
amit már maga a történés jelent /hiszen kiszakítja mind-
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azoknak a mozgásoknak tömegéből,amely e pillanatban a Lao-
koón-család tragédiája szempontjából értéktelen/ - foly­
tatja az antropomorfizációt az objektiv történés szubjak­
tivizálásával , azzal, hogy kommentárjaival kiséri, meg­
megakasztja az esemény lefolyását. De még az olyan leírá­
sok is - teszem a parnassziszta költök versei, vagy az in-
passibilité hűvös remekei - amelyek tartózkodnak az effaj­
ta direkt közbeszólástól, kommentálástól, a stílussal, a 
jelzők mégválogatásával, a mondatok ritmikajávai, a szavak 
zenédével - ha raffinaltabban, diszkrétebben, rejtettebben 
is - de lépésről-lépésre belelopják a szubjektivet az ob­
jektívbe, szubjektivizálják az objektívet - megfelelően az 
irodalom anyaga, a fogalom természetének, amely maga is 
éppen az objektiv egyfajta szubjaktivizálásából szárma­
zik. Az irodalom, a fogalom szubjektív építőköveinek ősz-
szerakásából épiti fel az objektiv világ tükörmását, ábrá­
zolatát, megfelelően Lenin megállapításának, amely sze­
rint» "A logikai fogalmak szubjektivek,amig "absztraktak'-', 
absztrakt formájukban vannak, de egyben kifejezik a magá­
ban való dolgokat is. A természet egyaránt konkrét éa 
absztrakt jelenség és lényeg, pillanat és viszony. Az em­
beri fogalmak elvontságukban, elszigeteltségükben szubjek­
tivek, de egészükben, folyamatukban, összegükben, tenden­
ciájukban, forrásukban objektívek." /Kiemelések Lenintől./ 
Az irodalom is azáltal válik objektívvé, hogy feloldja a 
fogalmak elvontságát és elszigeteltségét - tehát mint már 
jeleztük - mozgásával jellemzi, tükrözi, jeleníti meg a 
fogalomban testetlenné vált, jelen nem lévő mozgót. 

A film alapsejtje, atomja nem a fogalom, hanem a do­
log konkrét képmása, objektiv és konkrét ábrázolata, ami 
mellé a filmművész nem rakhat jelzőt, amit nem kommentál­
hat, amit nem szubjektivizáihat a fogalmasitás, a fogalom­
alkotás tényével. A folyamat a filmnél megforditódlk. Amíg 
az irodalom esetében a fogalom szubjektív valósága objek-
tivizálódik a mozgásban, a film esetében a valóság konkrét 
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ábrázolatának /a képnek és a hangnak/ objektivitása szub-
jaktivizálódik a mozgásban* Tehát amig az irodalomban a 
szubjektív fogalom az objektiv mozgás pályáján halad, a 
filmben az objektiv kép /és hang/ a szubjektív mozgás pá­
lyáját követi. Vergiliusnál a kigyó fogalma kimászik a 
tenger fogalmából és a megmarás fogalmával elpusztítja 
Laokoón és gyermekei fogalmait, - de mivel a fogalmi ki­
gyó pontosan azt teszi a felsorolt fogalmakkal, amit a va­
lóságos kigyó a fogalmaknak megfelelő valósággal - éppen 
ebben rejlik az irodalom müvészisége, - tudatunkból kihul­
lik a fogalom a maga mindenütt jelenlévő homogénen abszt­
rakt és szubjektív voltával és megmarad benne a valóság, 
a maga tudatunkon és fogalmainkon kivüli objektivitásával, 
amelyet immár csak a történés szubjektivizál. A filmben a 
kigyó - a kigyó hasonmása - a maga konkrét és objektiv 
goltában jelenik meg, a tenger objektiv hasonmásából kel 
ki, objektiv harapással pusztitja el Laokoón és gyermekei 
objektiv hasonmásait, - de ahogy ezt csinálja, ahhoz semmi 
köze a valóságos kigyó tényleges cselekvési módjához. A 
film ugyanis nem a hasonmással szubjektivizál, - mint a 
képi, szobor!, fogalmi hasonmás - hanem a hasonmás mozgá­
sával. A pár perces jelenet a filmen - mint a harmadik fe­
jezetünkben láthattuk - megnyúlik., ezen belül a határok, 
az idő- és tértartamok eltolódnak, a dulakodás kritikus 
pillanatait a rendező kitágítja - ugy ahogy az a valóság­
ban nem történhet meg -, a kigyók közeledését, mozgását -
koncepciójának megfelelően - meggyorsítja, vagy lelassít­
ja, ?agy hol gyorsítja, hol lassítja; az alakokat felna­
gyítja, vagy lekicsinyíti a valóság méreteihez képest stb. 
stb. A valóságos mozgás két alapvető vonását - az ütemet 
és az arányt "hamisítja meg", szisztematikusan és követke­
zetesen. Két ábrázolási elv áll itt egymással szemben, két 
különböző viszony a történéshez, mint művészi általános­
hoz. Az Író, amikor a fogalomban elvonatkoztat a jelenség 
"testiségétől", "szemléletességótől**, mintegy sajátmagát 
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csempészi a "testiség", a "szemléletesség" helyébe, saját 
maga bújik a fogalom bőrébe /saját tudatával helyettesit! 
az ismétlődő mozzanatát/ mintegy belülről látja, éli át a 
kigyót, Laokoónt, gyermekeit, ő maga mozog, ő maga cselek­
szik mint kigyó, mint Laokoón, mint a két fiu stb. A film­
művész, amikor konkrétan megjeleníti a kigyó, Laokoón stb. 
objektiv hasonmását, - kivülhelyezi magát rajtuk, a szem­
lélő álláspontját foglalja el velük szemben. Valóban, a 
film azt adja, azt konkretizálja,amit a szemtanú lát,ahogy 
a szemtanú érzékeli az eseményt, a szemtanú, akiben a nö­
vekvő aggodalom felfokozza a veszély közeledtének iramát, 
a rémület szinte véget érni nem akaróvá tágitja a kritikus 
pillanatot, aki számára az együttérzés gigantikussá növeli 
az elkeseredetten küzdő Laokoón alakját és a szánalom 
esendőén filigránná kicsinyíti a két gyereket, akinek a 
környezet semmivé lesz a pillanat feszültségétől,aki előtt 
az ég is elsötétül a kétségbeeséstől, aki riadtan és meg-
zavarodottan kapkodja a fejét az apáról a gyerekekre, az 
egyik kígyótól a másikra, a földre, az emberekre stb. Az 
Író belülről cselekedteti alakjait, - s mindenekelőtt fő 
és központi alakját - azonos Laokoónnal, tehát ugy cselek­
szik mint Laokoón, Laokoón szemével látja rútnak a kígyó­
kat, érzi szörnyűnek tekergozésüket, s amikor egy pilla­
natra kilép hőseiből, és amikor a maga kommentárját fűzi 
a cselekvéshez, - rettent most is e szó stb. - akkor is a 
velük való azonosulás kisért szavaiban. A filmművész szem­
léli és szemlélteti - láttatja és hallatja - hőseit, ki­
lépni nem tud belőlük,mert sosem volt a szónok morfológiai 
értelmében "bennük" - mert mindig képként és hangként, te­
hát kivüleső valóságként fogta fel őket. Az irodalom ugy 
hivja meg a cselekmény futballmérkőzésére olvasóit, hogy 
őket magukat öltözteti futball-dreszbe és futball cipőbe. 
A film felülteti őket a lelátóra, hogy onnan kisérjük vé­
gig a labda útját és szurkoljanak. /Ez a morfológiai kü­
lönbség a két művészet között paradox módon az ellentétébe 
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csap át, ha a két művészet pszichológiai hatását vizsgál­
juk. Aki ismeri a futballdrukkerek lázas, a játékban tel­
jesen feloldódó táborát, az nem csodálkozik ezen. A szur­
koló emocionális átélése ugyanis - éppen annak következ­
tében, hogy a mérkőzést kívülről és egészében tekinti át -
nem kisebb, mint a játékosé, aki részt vesz benne, s igy 
csak egy sajátos és részleges aspektusát mondhatja magáé­
nak. A szurkoló - bár a lelátón ül, kirekesztve a játék­
ból - jobban "benne" érzi magát, jobban azonosul vele, 
mint a futballista, aki valójában benne van. /Flaubert 
mondhatta Bovarynéra, amikor megkérdezték, hogy kicsoda: 
én vagyok. A filmművész azonban legfeljebb annyit mondhat, 
elképzelésem szerint Greta Garbo, Michele Morgan, Tolnay 
Klári, vagy a szomszédasszony. A rendezőnek a kigyó iszo­
nyatát ,a jelenet szörnyűségét - legszubjektivebb reflexió­
ját és kommentárját a jelenetről - önmagától elvonatkoz­
tatva a kép és a hang mozgásában és mozgásával kell érzé­
keltetni. A filmművész nem szólhat közbe, nem tehet egy 
szubjektív jelzőt, egy értelmező határozót a kép mellé -
mert ő maga nincs "benn" a képben ugy, ahogy az iró "benn" 
van a fogalmaiban. A rendezőnek mindent szemléltetni kell, 
amit el akar mondani. Amig tehát az iró és az irodalom -
mivel a fogalom szubjektív anyagával dolgozik - a törté­
nés objektiv logikáját követi az elbeszélésben, a filmmű­
vész és a film - mivel a fotografikus hasonmás objektiv 
anyagát használja - a történés szemléletének szubjektív 
logikáját követi. Az irodalom olvasója a történés objektiv 
logikáját szubjektivizálja a maga szemléletében, a film 
nézője a történés szemléleti szubjektivizmusát objaktivi­
zálja a maga logikájában. A végeredmény - a szubjektív és 
az objektiv dialektikus egysége a történésben - mind a 
két művészetben megvalósul, de az ut, amig idáig eljutunk, 
amelyet a műalkotás megjárat velünk, éppen a fordítottja 
a filmben, mint az irodalomban. Az irodalomban a fogalom 
szubjektivitása a a mozgás által válik objektívvé, a film-
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ben a kép és a hang objektivitása szubjaktivizálódik a moz­
gással. /Természetesen az irodalom is követheti a szemlélet 
szubjektivitását - mint a történés elemét - de csak a fo­
galmi mozgás objektivitásának talaján; és a film is tük­
rözheti a mozgás, a történés objektiv logikáját - de csak 
a szemlélet szubjektív kiegyensúlyozottságának, nagy emó­
cióktól való mentességének, "tárgyilagosságának" tükrözé­
seként./ 

A történéshez való viszony e különbözőségéből bomlik 
ki aztán mind az irodalom.mind a filmművészet sajátossága, 
esztétikája. A filmen a filmi mozgás lényegében két ténye­
zőre bontható fel. A filmen látható valóság - Laokoón, a 
gyerekel, a kígyók, az őket körülvevő tömeg, táj stb. -
mozgására és ezt a valóságot láttató felvevőgép, kamera 
mozgására. A két mozgás mint tézis-antitézis, mint dialek­
tikus ellentétpár alkot egységet a filmművészetben. Az el­
ső mozgás a maga fotografikus és színészi valósághűségével 
képviseli a filmművészet objektiv aspektusát, a második 
mozgás - amelynek lényege, éltető eleme éppen ennek a moz­
gásnak antropomorfizálása a szemléletben - jelenti a tör­
ténés, a film objektiv valóságának szubjektív birtokbavé­
telét. /Szert van mélységesen igaza Balázs Bélának, amikor 
azt mondja: nincs szubjektivebb az objektívnél./ 

De a két mozgásnak ez a viszonya már a film nyelvé­
nek, eszközeinek teljes kifejlődésével - a cinematographs 
cinemává változásával - alakult fokozatosan Így ki. Amíg 
ugyanis a kamera képtelen volt - vagy csak korlátolt mér­
tékben volt képes - a mozgás objektivitását szubjektivi-
zálni, amig a plánozás, a gépmozgatás, a montirozás mód­
szerei nem alakultak ki, - éppen fordított volt az objek­
tiv és a szubjektív viszonya a filmben. Az első mozgás­
rendszer képviselte a szubjektivitás mozzanatát, a második 
az objektivitásét, - a fotografált színház elvének megfe­
lelően. Világosan mutatja ezt az az óriási változás, amely 
a színészi játék koncepciójában következett be a némafilm 

- 2o8 



- ma már groteszknek ható - pantomlmikusan túljátszó stí­
lusától, a mai fiímszinjátszás visszafojtott, természetes 
egyszerűségéig; sőt ennek talán már túlzó megnyilvánulá­
séig egyes rendezők kifejezett idegenkedéséig a színész­
től, az élet természetes típusaival szemben* Ebben a vál­
tozásban az objektiv és a szubjektív helycseréje - a film 
alkotási elvének kialakulása - tükröződik, amelynek során 
a színjátszás a szubjektivizálás oldaláról átkerült az 
objektivizálás oldalára a filmben. /Persze, viszonylagos, 
aránylagos értelemben, hiszen minden színjátszás objektive 
szubjektív és szubjektive objektiv egyszerre, aszerint, 
hogy a rendező és a néző, vagy a színjátszó szemszögéből 
tekintjük./ 

Láthatjuk tehát, hogy a felvevőgép mozgatásának, a 
hanghatások felhasználásának - s általában az objektiv 
szubjektivizálása filmi módszereinek - kialakulása törté­
neti fejlődés eredménye volt. Ez azt jelenti, hogy a film, 
a filmnyelv, a filmi kifejezés viszonya a történéshez, a 
konfliktushoz nem mutat állandóságot a filmtörténet folya­
mán. A film konfliktuslehetőségei állandóan bővültek,a 
film művészi eszközeinek, technikájának kifejlődésével, 
amelynek iránya kettőst egyrészt a valóság tükrözése ob­
jektivitásának /valósághűségének/ erősítésére irányul, -
ez mutatkozik meg a hang, a szin filmi elsajátításában, a 
térhatású hanggal, a különböző képformátumokkal, sőt a 
harmadik dimenzióval folytatott kísérletekben -, másrészt 
a valóság művészi elsajátítása szubjektív módszereinek 
szüntelen növelésében, gazdagításában - ezt tükrözik a 
plánok, a fényhatások, a képkapcsolások, a montázsfoimák, 
a hangeffektusok stb* módozatainak kialakulása. 

E párhuzamos fejlődés - amelyből kétségtelenül a má­
sodik sor, a szubjektivizálás módszereinek kifejlődése 
tölti be a lényegesebb, a forradalmi és forradalmasító 
szerepet, dialektikus kölcsönhatásban zajlott le* A hang 
megjelenése például nem egyszerűen a film auditiv szférá-
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jának a kialakulását - tehát a filmobjektivitás növekedé­
sét - jelentette, hanem visszahatott, módositottat még tö­
mörebbé és művészibbé teute a film sajátosan vizuális és 
szubjektivizáló kifejezőeszközeit is. Hiszen a felirat 
- mint már Hevesy Iván is rámutatott - nem annyira a dia­
lógust pótolta, mint inkább a történés elemeinek, epizód­
jainak filmi eszközökkel akkor még ki nem fejezhető össze­
kapcsolását szolgálta, egyfajta "néma" narrátor szerepét 
töltötte be. A hang azzal, hogy eltávolította a feliratot, 
nagyobb bátorságra, mozgékonyságra kényszeritette a képek 
mozgását is, tömörebbé, kifejezőbbé tette a képi asszo­
ciációt is. 

Be ez a technikai meghatározottság végigkíséri a 
film kialakulásának egész történetét. Lumier« cinemato­
graph ej a, amely mindössze a mozgófénykép hatáslehetősógeire 
támaszkodott, amelynek bizonyos fényeffektusokon kiürül 
csupán a reális mozgás, vagy a képzelt mozgás objektiv 
tükrözésére volt "képessége", nem véletlenül találta meg 
a maga konfliktusát a "megöntözött öntözőhözn hasonló kis 
komikus etűdökben, amelyek az élet primitiv alaphelyzete­
it, vizuális kontraszt-hatásait ábrázolták. A trükkök 
"felfedezése" - nyitott utat Melles tündórvilágához. A 
plánok kialakulásával lehetővé vált bonyolultabb - de még 
mindig külsőséges, "makrokozmikus" mozgások, nagy látvá­
nyos történések ábrázolása, amely egyfajta "behavourista" 
alapelvű jellemzéssel párosult, és legfeljebb a szinószi 
mimikával, némajátékkal utalt a lélek belső világára. A 
mikrokozmosz felé a montázs, a hang, a beszéd együttesen 
tört utat. A filmtörténet - eddig még tudomásom szerint 
nem megoldott feladata - részleteiben is pontosan meghatá­
rozni, hogy a film kifejező eszközeinek fejlődése hogyan 
tágította szüntelenül a film konfliktuslehetőségeinek és 
koniliktus-tipusainak körét, egészen a filmnyelv mai egye­
temességéig, amikor cár a cörténés ábrázolásában egyenran­
gú, egyenértékű társává lett az irodalomnak. De az idősebb 
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korosztályokból való átlagos néző tapasztalatai elegendőek 
ahhoz, hogy magát az alapelvet igazolják. Ma a film két­
ségtelenül az emberi lélek és as emberi gondolat olyan 
belső tájain is otthonosan mozog, amelyek tizenöt évvel 
ezelőtt még felfedezetlenek voltak előtte. Ez nem azt je­
lenti, hogy a mai filmművészek és a mai filmművészet - na­
gyobbak, jelentősebbek, mint a megelőzőek - hanem azt je­
lenti, ho&y a müvészisóg fogalma fejlődött, tágult, fino­
mult, változott a filmben, lett gazdagabb és teljesebb 
mint azelőtt. Hiszen a müvésziség nem más, mint a kifeje­
zőeszközök viszonya a tükrözés tárgyához, a tükrözött va­
lósághoz, 8 ez a viszony változott meg gyökeresen a film 
fejlődése során. Balázs Béla még sok mindenben friss esz­
tétikumot érzett,amin mi már csak mint történeti vivmányon 
tudunk lelkesedni, de ami a mi spontán-érzékelésünkben 
naivnak, kezdetlegesnek hat, mert nem elégiti ki a filmmel 
szemben támasztott konfliktus-igényünket, - hiszen a film­
művész iség fejlődésével párhuzamosan alakult, fejlődött 
ki filmérzékünk is. /Ez az egyik gyökere a filmalkotások 
- minden más művészetben ismeretlen - gyors avulásának 
is./ Ha a megelőző generációk filmesztétáival való vitáink 
forrását keressük, akkor is erre a problémára bukkanunk. 
Arra nevezetesen, hogy ezek az esztétikai törekvések koruk 
filmjeinek technikai és művészi színvonalán rögzítették a 
történés, - tehát a konfliktus - helyét a filmbe*it viszo­
nyát a filmhez és tették meg a film "örökérvényű" kánon­
jává, mint például a "némaság esztétikái" stb. De ugyanezt 
a jelenséget - módosult formában - még ma is gyakran ta­
pasztalhatjuk, amikor azt látjuk, hogy egyes esztétikai­
kritikai elmefuttatások a filmi ábrázolás általános alap­
elveinek, specifikumának tüntette fel egyik vagy másik 
irányzat, iskola, alkotás - a neorealizmus, a nouvelle-
vague, a szovjet filmművészet egyes nagy alkotásai - esz­
tétikai elveit. A tapasztalat óvatosságra int e tekintet­
ben és e kérdés elméleti megvizsgálása pedig azt mutatja, 
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hogy csak egy általános - de lényegbevágó és abszolút -
különbség van a filmnek és az irodalomnak a történéshez, a 
konfliktushoz való viszonyában« Az, hogy - amint mar mon­
dottuk - mig az irodalom a fogalom szubjektumát objaktivi­
zálja a mozgásban, és a mozgással, a film a valóság objek­
tiv hasonmását /vizuális és hangképét/ szubjaktivizálja a 
mozgásban és a mozgással, az irodalom belülről ábrázolja 
a történést a fogalommal, a film kívülről a képpel és a 
hanggal. Mindaz, ami érvényes és igaz, a megelőző korok 
esztétikájából, mint ennek az elvnek speciális - a kor 
filmtechnikai viszonyaiból fakadó - határesete fogható 
fel, mint ennek az elvnek speciális alkalmazása jelentke­
zik. Ami viszont túlmegy ezen, az rendszerint a filmművé­
szet technikai korlátaiból fakad. Ebből az elvből nő ki a 
film egész művészi rendszere, kifejezőeszköz! gazdagsága 
és minden művészi sajátosságából fakadó lényegi különböző­
sége a többi művészettől. 

Nem feladatunk most, hogy egyenként végigmenjünk a 
film művészi eszközein és jellemezzük azokat a szubjekti-
vizálás effektusainak szempontjából. Ezt többen megtették, 
a többi között igen kiválóan és maradandó értékkel megol­
dotta ezt a feladatot Balázs Béla. Munkásságának ehhez a 
részéhez ma sem lehet sokat hozzátenni. Csupán a film 
mechanizmusoknak, az objektiv szubjektivizálásának elvi 
vonatkozásaira szeretnénk rámutatni. 

Minden művészi ábrázolás lélektani alapja az emberi 
tudatnak az a képessége, hogy azonosítani és azonosulni 
tud, hogy képes önmagát kivetíteni a tőle kívülálló jelen­
ségekre és képes a tőle kívülálló jelenségeket önmagába 
befogadni, tudatába "bevetíteni". Ez az indentifikáció-
projectio az életben dialektikus egységben, egymást áthat­
va és feltételezve, egymásba szüntelenül átmenve és egy­
szerre több vonatkozásban, több -jelenségre irányuló szét­
szórtságban valósul meg. A művészet mágikus ereje abban 
rejlik, nogy az identifikáció és a projectio tiszta for-
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máit tudja megteremteni, as identifikáció projectio min­
denütt és mindenben megnyilvánuló mechanizmusát fokozza 
fel, sokszorozza meg. Bazin irja "A fénykép ontológiája" 
cimü tanulmányában: "A plasztikus művészetek lélektani 
elemzése e művészetek kialakulásának alapvető tényét a 
balzsamozás gyakorlatában láthatja. A festészet és a szob­
rászat bölcsőjénél a múmia "komplexumát" találjuk. Az 
egyiptomi vallás, amely a halál ellen irányult, a test 
anyagi épségétől tette függővé a túlvilági életet. Ezzel 
elégítette ki az emberi lélek alapvető szükségletét: a vé­
dekezést az idővel szemben. A halál nem más, mint az idő 
győzelme. Mesterségesen rögzíteni a létezés testi megjele­
nését, annyi, mint kiragadni az idő folyamából, mint visz-
szahelyezni az életbe. Természetes volt tehát, hogy a ha­
lottat saját valóságában őrizzék meg, megjelenését saját 
húsában és csontjaiban örökítsék meg. Az első egyiptomi 
szobor: a nátronban kicserzett és kővémeresztett emberi 
múmia volt. De a piramisok, a folyosók labirintusai nem 
nyújtottak elegendő biztosítékot a sirok állandó háborga­
tása ellen: más biztosítékokat kellett szerezni a vélet­
lennel szemben, meg kellett sokszorozni a fennmaradás esé­
lyeit. Ezért helyezték a szarkofág mellé a halott táplálé­
kául szánt sajttal együtt kis szobrocskáikat egyfajta pót-
aumlákat, hogy a testet behelyettesítsék, ha az valami­
képpen elpusztulna." /És vajon nem megfelelőjét láthat­
juk-e az irodalomban ennek, amikor az Írásbeliség bölcső­
jénél a különböző vallásos iratok, krónikák, annalesek, 
gesták találhatóak - tehát istenek, szentek, próféták, ki­
rályok, hősök tetteinek megörökítései./ 

S bár azóta a művészetnek ezeket a kultikus gyökere­
it - amelyek más - és más formában, de azonos lényeggel 
minden primitiv kultúrában megtalálhatóak - az emberiség 
fejlődése túlhaladta és feledésbe borította mai müélvezö 
tudatunkban, az identifikáció és projectio változatlan lé­
nyege - és az idő elleni harc változatlan motorja - maradt 
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a művészeteknek és - mint már utaltunk rá - különös szug-
gesztivitást nyert a fényképpel,és ennek folytán a filmmel 
kapcsolatban. A filmművészet az identifikáció-projectio 
minden eddiginél erőteljesebb, hatásosabb formáját adja -
ezért nevezte Lenin számunkra a legfontosabb művészetnek -
mert a fényben és fénnyel megfestett, megörökített emberi 
alakban nemcsak a megjelenés megőrzésének,reprodukciójának 
ősi, mágikus elve valósul meg, tökéletesebben, pontosabban 
mint bármely más művészi ábrázolásban, de hozzájárul ehhez 
még a mozgás is, amely az élet szervességének és teljessé­
gének illúzióját adja. A fény "balzsama" - szemben a nát­
ronnal, a kővel, a szinnel, a szóval stb, - valóban életre 
kelt. Köztudott dolog, hogy nincs még egy művészet, amely 
olyan heves érzéseket - nevetést, sirást, szorongást, iz­
galmat - tud kelteni, mint éppen a film, hogy a filmkel-
tette emóciók sokkal erőteljesebbek mint akár az élet ha­
sonló helyzeteinek emóciói. A filmnek ez az identifikálta-
tási képessége odáig megy, hogy a néző gyakran önmaga el­
lenére is azonosul a film hőseivel. Megfigyelték például, 
hogy New York néger-negyedeiben határozott sikereket értek 
el fajelméletes filmek forgatásával.Az öntudat sokkal erő­
teljesebb és éberebb ellenőrzésére van szükség ahhoz, hogy 
a néző kivonja magát egy jól megcsinált film hatása alól, 
mint akármely más művészet esetében.Ugyanakkor az is igaz, 
hogy a filmkeltette érzelmek - bár magasabb hőfokuak mint 
a festészetéi, vagy a zenéi, vagy akár az irodaloméi, -
általában kevésbé tartósaknak, kevésbé maradandónak bizo­
nyulnak, vagy hogy precízek legyünk, a aüvészisóg magasabb 
szinvonala, nagyobb süritettsóge szükséges tartósításuk­
hoz, mint a többi művészetekben. 

Honnan ez az ellentmondás? Abból ered, hogy a film 
az identifikáció-projectio legteljesebb, de egyben éppen 
azért a legkevesebb szubjektív erőfeszítést kivánó formá­
ja. /A maradandó- filmek - megfigyelhetjük - éppen a szub­
jektív erőfeszítések intellektuális fokozásával érik el 
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tartósságukat./ Amig minden más művészet az identifikáció-
projectio, az azonositás és az azonosulás dialektikája 
egyik oldalát, egyik aspektusát tolja előtérbe, használja 
fel, a filmben mind a kettő egyenlően valósul meg. Amig a 
képzőművészetekben az alkotó - és a néző is, hiszen a mü-
élvezés elvileg a műalkotás passziv reprodukciója - amikor 
a műalkotást tárgyával, témájával identifikálja, Önmagát 
vetiti ki - projectálja - az ábrázolás tárgyára a műben -
/képzőművészetek a projectio legtisztább formái/, - amig a 
zenében, amikor elvonja a műalkotást tárgya, témája jelen­
ségvilágától, önmagával, érzelmeivel azonosít .ja. önmagába 
vetiti be, olvassza fel - /a zene, az identifikáció leg­
tisztább formája/} - amig az irodalomban egyszerre egy mű­
veletben identifikál ós projectéi ugyan, de ezt egy szub­
jektív jelzés és jelképrendszer, tehát lényegében az iden­
tifikáció alapján teszi - a filmben az identifikáció-pro-
jectio mind a két oldala érvényesül, és mind a két oldal 
a maga természetes,valóságos mechanizmuséval. Nézzük konk­
rétan. A filmművész a történésnek megfelelően felépiti -
vagy kikeresi, tehát valóságos elemekből épiti fel, de 
számunkra ez most mindegy - azt a valóságos környezetet, 
szinteret, amelyben a történés lejátszódik, azokat a való­
ságos személyeket - színészeket vagy típusokat, - amelyek 
a történést elképzelése szerint életre keltik. Ezzel a te­
vékenységével önmagát is kivetíti, önmagát is projectálja, 
önmagát is objaktiválja a történésben és a történéssel. A 
filmművész azonban - mint mondottuk - egy szubjektív, egy 
szemléleti logika, látásmód /szög, fényhatás/ alapján je­
leníti meg, határolja ki, köti össze a történésnek általa 
felépített elemeit, tehát a projectiót ujraazonositja, re-
identifikálja, visszautalja a tudatba, amelyből elvonat­
koztatta. Az antropomorfizáció művelete tehát kettős: elő­
ször mint projectio jelentkezik a történés jelenségvilágá­
nak plasztikus megformálásában, azután mint identifikáció 
e plasztikusan megformált történés azub.iaktivizálásában, 
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filmi elmesélésében. A projectio, amely a tudatot a való­
ság jelenségévé, részévé, objektiv "minőségévé1* teszi, -
mint azt a festészetben, a szobrászatban, a grafikában 
láthatjuk - s az identifikáció, amely a valóságot a tudat 
jelenségévé,részévé, minőségévé teszi - mint azt a zenében 
és másként az irodalomban láthatjuk - a filmművészetben 
állandóan és egyszerre van jelen, állandóan meghatározza 
egymást, átmegy egymásba. A filmművészet - Edgard Moria 
szellemes megállapítását idézve - egyszerre "emberiesiti 
meg", antropomorfizálja a tárgyi világot ée "tárgyiasítja 
meg", "kozmomorfizálja" az emberi világot, egyszerre érzé­
kelteti a tárgyakban az emberi jelenlétet és az emberekben 
a környezet kozmikus jelenlétének atmoszférikus nyomását* 
A filmművészet mozgása a negemberlesitett tárgyi világ és 
az eltárgyiasult emberi világ szüntelen átmenete egymásba. 
A gyilkos indulatot a filmen egy hirtelen bevágott balta, 
vagy véletlenül előbukkanó, falráakasztott fegyver képe 
érzékelteti. A szerelem izzása a kandallóban lángoló ha­
sábfákban, vagy egy sziklához csapódó hullámokban kap 
filmköltői megfogalmazást. A halál egy földreejtett könyv, 
vagy borsószemek koppanása egy vejdling fenekén. A boldog­
ság egy körhinta lengése, vagy egy tánc forgataga, a sza­
badság szálló madarak az égen, a felejtés bolyhos pelyhü 
hóesés,a fasizmus szörnyűsége üres, ormótlan cipők a Duna­
parton. De emberi tartalmat hordoz Chaplin bajusza és Táti 
pipája is, antropomorfizálódnak a szereplők ruhadarabjai, 
a színhelyek berendezési tárgyai, a természet valóság­
elemei stb. Egy nyirfa, amely forogni kezd, egyszerre éle­
tet és halált jelenthet* Nem emlékszem már pontosan kinél 
olvastam, hogy az a sajátos élmény, amit a film és csak a 
film tud nyújtani: a szemem előtt felfeslö rózsa varázsa, 
a száguldó parikák látványa, amint szinte eldübörögnek fe­
lettünk, egy ping-pong labda ugrándozása az asztalon stb. 
De ez csak a féligazság. A filmművészet ott kezdődik, ami­
kor a kinyíló rózsában egy lélek nyílik meg a néző előtt, 
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a paripák dübörgésében egy Indulat háborog, a ping-pong 
labda ugrandozásában egy érzés nem tud elcsitulni* 

Balázs Béla a tárgyak arcáról beszél ezzel kapcso­
latban. S a már idézett Worin ezt ugy fogalmazza meg, hogy 
a tájkép arcképpé válik, s rögtön hozzáteszi - ugyancsak 
Balázs Béla-i gondolatnak találva uj formulát, hogy ugyan­
akkor az arc tájképpé, - a premier plánban felnagyított 
emberi arc, a külső világ egyfajta tükörképévé lesz - mint 
Balázs Írja - "olvashatóvá válik". 

Nem szükséges időzni ennél a témánál, hiszen a film­
esztétikai irodalom ezerszer elmondott alapigazságai, köz­
helyei. Csak azt az elvi vonatkozást szeretném aláhúzni, 
hogy a tárgyi világnak ez a sajátos antropomorfizációja az 
emberi világ - a szemlélet, a tudat - eltárgyias!tása ré­
vén, eltárgyiasulása alapján jön és jöhet csak létre. A 
balta, az égő hasábfa, a sziklát verő hullám, Chaplin ba­
jusza, Táti pipája stb. - csak ugy válhat emberi jelképpé, 
csak ugy telítődhet emberi tartalommal, csak ugy antropo-
morfizálódhat, ha - mintegy cserébe - a tudat, amely em­
beri jelképpé teszi, emberi tartalommal telit!, antropo-
morfizálja, maga eltárgyiasul, tárgyi valósággá lesz: te­
hát ha az érzések plánokká, szögekké lesznek, a hangulatok 
fényhatásokká, az indulatok kép-ritmussá, az asszociációk 
képkapcsolássá stb.; ha a valóság szétdarabolásában, tago­
lásában, artikulásában megnyilvánuló antropomorfizácló ki­
egészül a szétdarabolt valóságelemek "összeszerelésében", 
"Összeolvasásában", folyamatossátételében megnyilvánuló 
kosmomorfizáclóval. /Lásd: Eisenstein montázselmélete./ 
MIMen artikuláció egyszersmind a folyamatosság egy uj 
formája, hiszen a megszakitottság, a punctual!záció rend­
szerével egy azakadatlanságot teremt meg - a megszakitott­
ság szakadatlanságát. /Ebben rejlik az uj téridő lényege./ 
Ahhoz, hogy a balta, a gyilkos szándék, az égő hasábfa, 
vagy a sziklátverdeső hullám a szerelem stb. jelképe, ki­
fejezése legyen, össze kell olvasnom, össze kell szerelnem 
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a mozgás megelőző ós utána következő elemeivel. Különállá­
sát az időben együttéléssé kell feloldanom a tartamban - a 
tudat időélményében - hasonlatosan a melódia hangjához, 
amely együttzeng bennem a megelőzővel ós az utána követke­
zővel és együtt adja a melódia "értelmét". Tehát a filmben 
a tudatot kell reprodukálnom, a tudatot kell művészetem 
tárgyával - a történéssel - kisajátítanom, "kibérelnem", 
a maga komplexségében, a maga állandó identifikéló-projec-
táló, szubjektivizáló-objektivizáló, antropomorfizáló -
kozmomorfizáló mozgásának abban a teljességében, kölcsön­
hatásában, amelyre egyetlen más művészet sem képes. A film 
- a tudat szemléletes reprodukciója, a szemlélet művészi 
önszemlélete, k film a valóság mozgását - a tudat teljes 
szemléleti mozgásformájában rögziti. Amikor arról beszé­
lünk, hogy egyes filmekben túlteng a beszéd a kép rovásá­
ra, - s ez fordítva is megeshet, a kép is túltenghet a be­
széd rovására - ma már nem arról van szó, hogy a némafilm 
valamilyen atavisztikus igénye éledt fel és szólalt meg 
bennünk - bár a némafilm esztétikájának fetisizálása ma is 
egyik betegsége filmesztétikai és filmkritikai életünknek, 
- hanem arról, hogy a beszéd és a kép aránya nem felel meg 
a történés kivánta - s mindig egyszeri és egyedi - szemlé­
letes filmformának, annak az aránynak, amelyek a szemlé­
letben - tárgy ezerint módosulóan - tölt be vizuális és 
auditiv élményünk. Hiszen nem véletlen, hogy a szemlélet 
kifejezés a szemből származik, ós nem mondjuk a fülből, 
noha a fogalom a hallás élményét is magában foglalja./Pon­
tosabb e tekintetben a latin eredetű, francia, angol stb. 
kifejezés - a contemplativ, contemplation - amelyből az 
idővel való együttélés - cum tempore - fejeződik ki./ A 
film, amikor a tudatot szemléletileg reprodukálja - éppúgy 
nem másolatát, hanem hasonmását adja, mint ahogy a festé­
szet szinei, a szobor formái, a rajz vonalai sem másolatok, 
hanem nasonmások, ábrázolatok. A film tudatreprodukciója, 
szemlélet reprodukciója is a tipikumra, a sűrítésre törek-
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szik - tehát a jellegzetesség irányába tömöriti a tárgyia­
sított tudat-tevékenységet. A beszéd, a hang vagy kép ak­
kor válik zavaróvá, feleslegessé, antiesztétikummá, amikor 
tuatológikus, amikor az egyik azt mondja el, amit a másik 
is elmondott, amikor párhuzamosan beszélnek ahelyett, hogy 
egymást kiegészitve, egymást feltételezve, egymásba "át­
menve1' szólanának, amikor a film a múzsák kórusává - Ge-
sammtkunst-tá - válik, ahelyett, hogy a múzsák bújócskajá­
téka, álarcosbálja lenne. "Minden ami fölösleges, csúfit. 
Márványra csapott malter" - irja József Attila egyik kri­
tikájában. Ennek az esztétikai alapelvnek különleges je­
lentősége van a filmművészetben, éppen annnk következté­
ben, hogy a film az érzékek teljességét foglalkoztatja, a 
teljes szemléletet reprodukálja.Az érzékek extenzív képes­
sége, kapcsolódásuk intenziv mélységét kivánja. A tömörség, 
a szűkszavúság, a lényegretörés - éppen a film jelenség­
világi gazdagsága következtében - alapvető követelménye a 
filmművészetnek, talán minden más művészetnél alapvetőbb. 
Az irodalom - éppen mert lényege a szubjektív objektivizé-
ciója, tehát az objektívvé válás - nem szab terjedelmi 
korlátokat a konfliktusnak, hiszen az tudatonkon kívülivé 
vált, eltárgyiasult, s mint ilyen félretehető, megszakít­
ható. A film - éppen mert az objektívet szubjektivizálja -
nem szakitható meg, nem tehető félre anélkül, hogy a lé­
nyeget adó szubjektivizálás folyamata meg ne szakadna,hogy 
a történet szubjaktivizálásából ne esne ki a néző. A film­
nek terjedelmi korlátokat szab az emberi tudat szubjekti­
vizálás! képessége, az emberi szemlélet kapacitása, fára­
dékonysága egyfelől, mozgásbahozásának, aktivizálásának, 
"begyújtásának" idő és cselekményigónye másfelől. Ez a két 
adottság határozza meg a film terjedelmi arányait - ami a 
film műfajaiban tartalmi elemmé, tartalmi vonatkozássá vá­
lik. Ezért nincsenek a filmnek "nagy formátumai", s ezért 
nem sikerült meghonosítani - anélkül, hogy a néző ne érez-
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né vázlatnak, etűdnek, epizódnak, műhelymunkának - az úgy­
nevezett klsf ormátumokat, mint a játékfilm hagyományos 
terjedelmű alkotásaival egyenértékű művészi alkotásokat. 
A filmművészet - ugy tűnik, hogy - tisztelet a csekély ki­
vételnek - kötve van egy bizonyos középformátumhoz, közép-
t er ,i edelemhez • 
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VI. A FILM ÉS AZ ESZTÉTIKA 
KOORDINÁTA-RENDSZERE 

Miután meghatároztuk a filmművészet művészi általa» 
nosát, - azt a közös talajt, amelyen a film a múzsák sajá­
tos glóbusához kötődik, - és művészi sajátosát - azt a 
nyelvet, amellyel önálló birodalmat határol ki magának a 
művészetek égitestén, fennmarad számunkra az a probléma, 
hogyan hat egymásra, hogyan határozza meg egymást a művé­
szi alkotás e két alaptényezője. Mi függ az egyiktől és 
mi fakad a másikból. S amit az egyik - a művészi általános 
nyújt, - hogyan módosítja a másik, a művészi sajátos - és 
fordítva. Hiszen az esztétika a művészetek valóságos vilá­
gát feltérképezve, nem elégszik - és nem elégedhet - meg 
azzal, hogy a műalkotásokat besorolja a művészi ágakba,ma­
gukat a művészeteket is differenciálnia kell sünemek, mű­
fajok, iskolák, irányzatok, stílusok stb. szerint. Ahhoz, 
hogy a művészeteket - vagy akár egy művészetet - esztéti­
kailag megismerhessünk, az is szükséges, hogy birtokában 
legyünk annak az elvnek, vagy azoknak az elveknek, amelyek 
belülről tagolják a művészetet. És mivel - az eddigiek 
alapján - legalábbis gyanakodhatunk arra, hogy ezek az el­
vek - bár a különböző művészetekben különböző formákban 
valósulnak meg - mutatnak valami belső rokonságot egymás­
sal, a művészetek egész világában, különösen értékes szá­
munkra a filmművészet tapasztalata, amelyben frissen, a 
születés, a kialakulás állapotában mérhetjük fel a miinemek 
és. a műfajok hegy- és vízrajzát kialakító erőket egy mű­
vészetben. Azzal a ténnyel, hogy az irodalom mellett ki­
alakul egy másik önelvű, s vele egyenrangú történésen ala­
puló művészet, olyan esztétikai kísérlet, olyan esztétikai 

t 
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mérőmunka vált lehetővé, amelyre azelőtt nem is gondolhat­
tunk. Ameddig ugyanis a történésnek csak egy művészi kife­
jezése volt, - az irodalom, illetve annak szinházi formá­
ja - nem volt szükséges és nem volt lehetséges a művészi 
általánosnak és a művészi sajátosnak az a szétválasztása, 
amit a film lehetővé és szükségessé tett. Hiszen a törté­
nés művészi formája egybeesett a műélvező tudatában a sza­
vakban adott, szavakban megnyilvánuló történéssel - a tör­
ténés más művészi fajtáját elképzelni sem tudták - és a 
szavakban megvalósuló történést, mint a történés monopol­
formáját állították és állíthatták csak szembe a többi 
művészetekkel. Ilyenformán a film megjelenéséig a törté­
nés csak mint művészi sajátos szerepelt - mint a szó művé­
szetének specifikuma - amely a reprezentativ-imitativ mű­
vészetek osztályában az irodalmat elhatárolta az állapotot 
rögzítő, a statikus művészetektől - a képzőművészetektől -
a dinamikus művészetek másirányu osztályozásában pedig a 
nem reprezentatív, a nem imitativ művészetektől, a tánc­
tól, a zenétől stb. A filmmel azonban kialakult a törté­
nésnek egy ujabb művészi formája - finomítani, nüansziroz-
ni kell tehát a művészetek osztályozását, mivel kiderült, 
hogy a történés az irodalomnak sem legvégső sajátossága -
a legvégső sajátossága a fogalomban ós fogalommal, tehát 
szavakban és szavakkal megvalósuló történés - a történés 
maga is, amikor az irodalom a színház, a film művészi osz­
tályának specifikuma, egyben művészi általános az osztály 
tagjai számára. 

Ennek a szem elől tévesztése eredményezi azt a zűr­
zavart, amely a film münemeivel és műfajaival, illetve 
mühemi-müfaji jellegével kapcsolatban alakult ki a film­
esztétikái-filmkritikái irodalomban. Ismeretes - a hazai 
folyóiratok nyomonkövetéséből is kitűnik -, hogy három 
álláspont csatázik egymással. Vannak, akik a film epikus 
jellege mellett törnek lándzsát /nálunk Almási Miklós, 
Hermann István stb./, mások a drámához sorolják, drámai 
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formának tartják /Czibor János, Hegedűs Géza, Molnár Gál 
Péter/, megint mások abból indulnak ki, hogy a film önálló 
művészet, amelynek nincs köze az irodalomhoz, igy az iro­
dalom műfajaihoz, tehát az egész kérdésfeltevés merő "iro-
dalmiaskodás,*, amelyben a film önállóságának - tudatos, 
vagy öntudatlan, - kétségbevonása rejtőzik. A valóságban a 
filmnek nincsenek is műfajai, csak film van. /Ezt az ál­
láspontot képviseli Nemeskürty István./ S vegyük ehhez ne­
gyediknek Balázs Béla állítását, hogy "a filmnek nem epi­
kai, hanem lirai tartalma a döntő", ahhoz, hogy teljes le­
gyen a zűrzavar a kérdésben* 

A film epikus voltának hivei abból indulnak ki, hogy 
a dráma müvészisége szóbeliségében rejlik, a dráma lényege 
a dialógusban van, a filmé viszont nem -, s ebből az önma­
gában helyes alapfeltevésből hibátlan gondolatsorral le­
vezetik, hogy a film nem lehet drámai műnem vagy műfaj, a 
film csak epika lehet. A film drámaiságanak hitvallói vi­
szont azt fogadjak el kiindulópontul, hogy a dráma - mint 
teljes műalkotás - feltételezi a színpadi megvalósítást, a 
színészi eljátszást, az emberi életrekeltést, a látványos­
ságot, ezért Íródik, ebben rejlik a sajátossága, különbö­
zősége a tiszta irodalmi formáktól és igy az epikától is. 
Az emberi életrekeltés, a színészi játék pedig nélkülözhe­
tetlen feltétele a filmművészetnek is. S ebből az önmagá­
ban szintén helyes alapfeltevésből ugyancsak hibátlan gon­
dolatsorral vezetik le, hogy a film nem lehet epika,a film 
csak dráma lehet. 

Az első álláspont a drámát, mint "tiszta" irodalmi 
műfajt fogja fel - s ennek jegyében utasítja el -, a máso­
dik mint "tiszta" színpadi műfajt, látványosságot, - s en­
nek jegyében fogadja el. A két álláspont vitája tehát arra 
a skolasztikus tyuk-tojás problémára redukálódik; mi lé­
nyegesebb, alapvetőbb, elsődlegesebb, meghatározóbb a drá­
mában, a szóbeliség, vagy az emberi életrekeltés, az iro­
dalmi alapanyag, vagy a színészi játék. Az első álláspont 
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attól tekint el, hogy az epika hagyományos, irodalmi for­
mája éppúgy "szóbeli" mint a drámáé. A második arról fe­
ledkezik meg, hogy a filmben - a kész, megvalósult film­
ben - a színészi játékot, az emberi megjelenítést nem va­
lóságos színész, valóságos ember képviseli, - mint a szín­
padi drámában - hanem annak fotografikus hasonmása /kép 
és hangmása/ - másolata, duplikátja - amiben már a valóság 
egyfajta absztrakciója van jelen, ami a film szereplőit és 
hőseit valahová a drámai színészben adott naturális való­
ság és az epikus hősökben adott teljes fogalmi absztrakció 
közé helyezi, mint a maga megjelenésében konkrét, de a ma­
ga "létében" absztrakt középutat. 

A harmadik álláspont lényegét már vázoltuk. Ennek a 
képviselői viszont azt az alapfontosságu tényt hagyják fi­
gyelmen kivül, hogy a film, ugyanakkor, amikor Önálló, ön-
elvü művészet, egyszersmind a történés egyik művészete, s 
igy rokonságban van az ugyancsak történésen, konfliktuso­
kon alapuló egyéb művészetekkel. És ahogy teszem a fény­
vagy hanghullámok természetét végülis azon az alapon lehet 
meghatározni, hogy milyen közös vonásokat mutat viselkedé­
sük különböző közegekben, - ugy a komédia, a tragédia, a 
középfajuság természetrajzának is mélyebb megismeréséhez 
segit, ha különböző művészetek nyersanyagában vehetjük 
vizsgálat alá azokat. Mert egy dolog minden mozilátogató 
előtt, minden különösebb esztétizálás nélkül világos: a 
filmnek vannak műfajai, vannak filmek, amelyeket jellege, 
meséje, konfliktusa, stilusa alapján joggal nevezhetünk 
vígjátéknak, s ezen belül burleszknek, társadalmi vígjá­
téknak, Urai vígjátéknak, szatírának stb. Vannak filmek, 
amelyeknek történetében, konfliktusában, konstrukciójában, 
hangvételében a tragédiák különböző típusai élnek tovább, 
és vannak végül olyan filmek, amelyek a középfajú drámák, 
regények századunkban meghonosodott és uralkodóvá lett 
hagyományát folytatják. /Lásd a konfliktussal kapcsolatos 
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megállapításainkat a tanulmány IV. fejezetében./ Ez annyi­
ra nyilvánvaló, hogy dokumentálni sem szükséges. 

Nehezebb problémát jelent - mint a már emiitett vita 
is jelzi - a münemek kérdése. Vannak-e a filmnek - mint az 
irodalomnak - münemei? Érvényes ránézve is a Urának, epi­
kának, drámának az a tagolása, amely a szavak művészetét 
jellemzi, vagy pedig művészi sajátosságában egy münem sa­
játossága is adva van, mint azt az epikus, vagy drámai 
jelleg hivei állítják? 1 műfajok létezésének evidenciája 
e tekintetben nem nyújthat eligazítást, hiszen ugyanazok 
a műfaji sajátosságok, műfaji típusok, amelyek a drámában 
érvényesülnek, - ha jellegénél, formátumánál, terjedelmé­
nél fogva kevésbé tiszta, kevertebb formában - de fellel­
hetők az epikában, sőt a lírában is. Mindeme münemek képe­
sek "vigjátóki" /vidám, szatirikus/, tragikus, középfajú 
konfliktusok és effektusok produkálására, noha a szerkeze­
ti jelleg, a konfllktus-tipus ilyen éles elkülönítése csak 
a dramaturgiában vált szükségessé, a dráma egy konfliktus­
ra épülő, egy konfliktusra kihegyezett jellegénél fogva« 

De ha a vizsgálódást a többi művészeti ágra is ki­
terjesztjük, kiderül, hogy a münemek szerepe - éppúgy mint 
a műfajoké - nem korlátozódik az irodalomra, bár a leg­
tisztább formában ott jelentkezik.A zenedráma - az opera -
elismerten külön kategóriát alkot a muzsika birodalmában, 
szemben a szimfonikus zene "epikus" jellegével, a dalok, 
szólószámok lírájával. De beszélünk drámai, Urai és epi­
kus festészetről, nem is szólva.azokról a kísérletekről, 
amelyek az irodalom eme ősi "szentháromságának" alkotóel­
vét látják megvalósulni a képzőművészetnek szobrászatra, 
festészetre és grafikára tagoltságában. Nem kívánunk itt 
belemenni abba a kérdésbe, hogy mennyire helytálló, vagy 
mennyire formális ez az analógia. De tény az, hogy a mű-
nemeket determináló tényezők - a liraiság, a drámaiság, az 
epikum - nem kötődnek az irodalomhoz, különben átvitt ér­
telemben sem lehetne más művészetekre alkalmazni azokat. 
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Tehát nem a művészi sajátos származékai, hiszen hatásuk 
ulterjed a fogalmiság, a szóbeliség művészi birodalmán. 
a nem is a történés derivátumai, módosulásai, tipusai, 

oiszen a lirai, epikai, drámai jelleg felismerhető nea 
-órténő művészetekben, a képzőművészetekben /például Raf-
fael, Leonardo, Michel Angelo/ sőt a zenében és a táncban 
is stb. A mühemek egy másirányu tagolását képviselik a mü-
•• eszeteknek, a művészetek koordináta-rendszerének egy más— 
:~?ányu ordinátaját képezik, mint a művészi sajátos fokoza-
\&i. /És a műfajok egy harmadikét./ 

Uézzük sorjában: a művészi általános - a maga minden 
• :vészeere kiterjedő, legáltalánosabb formájában - a müvé-
..-cetnek, mint tudatformának helyét határozza meg, viszo­
nyát a valósághoz, mint létformához egyfelől, a szemlélet­
es es a gondolathoz, mint tudatformához másfelöl. Ezt 
konkretizálja - a maga osztályain át eljutva az egyediig -
•± művészi sajátos, amelyben az egyes művészeti ág helye és 
viszonya fejeződik ki, amely nem a művészeteket általában, 
hanem az egyes konkrét művészeteket határozza meg, azál-
* al, hogy kimutatja bennük egy sajátos művészi tudatforma 
keletkezési ós megfelelési viszonyát a valóságnak, mint 
létformának egy sajátos minőségéhez,tulajdonságához. A mű­
vészi általános és a művészi sajátos - mint tudatformákat, 
létformákhoz viszonyító kategóriák - a jelenség ós tükrö­
ződése problémakörébe tartoznak, a valóság jelenségben 
adott voltából származnak, a művészet jelenségi determi-
rititságának a kifejezői. A szin, a térbeli és sikbeli for­
ma, a hang, a mozgás, a fogalmasithatósóg alapját képező 
azonosság - a valóság objektiv, jelenségben adott vonásai-
Önelyeknek elvonásából a művészet egy-egy ága keletkezett. 
Se szemben a színnel, a formával, a hanggal, a mozgással, 
uz azonosíthatósággal stb. - nem a .jelenség tulajdonsága 
- bár az objektiv valóságból fakad - a lirai, epikai, drá­
mai jelleg /éppúgy mint a tragikus, komikus, groteszk stb. 
hatás sem/, hanem a tudat lényeget kereső tevékenységének, 
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a jelenséget megszervező, s ezzel a jelenséget értékelő 
munkájának tulajdonsága. Amig tehát a művészi általános és 
a művészi sajátos a lét ós a tudat viszonyát mint a jelen­
ség és a szemlélet viszonyát fejezi ki, tükrözi, a münemek 
/lira, epika, dráma/ már ebben a viszonyban es ennek a vi­
szonylatnak alapién a lényeg tükröződésének alapmódozatát 
jelentik, a lényeg és a jelenség viszonyának származékai, 
hlßzon a tudatnak as a törekvése tükröződik bennük, hogy a 
jelenségben rejtőző lényeget, törvényszerűséget kifejezze, 
megközelítse a jelenség egyfajta értékelésével, minősíté­
sével. A lira, az epika, a dráma, szintén a valóság absz­
trakciói, de nem a jelenség, hanem a jelenség egyfajta lé­
nyegre utaló tudatminösitése alapján. Ennek megfelelően 
nem a szemlélet - hiszen a szemlélet a jelenség tükröződé­
se -, hanem a szemléletből fakadó magasabbrendü, a lényeg 
felfogásához közelebbálló és közelebbvivő tudattevékeny­
ség: a szemléletet közvetlenül, egy mozzanattal reflektá­
ló, egy tudatmozzanattal elnyelő, átvilágító, elmélyitc, 
lemérő érzelem, vagy a szemléletet részletezőbben, apró­
lékosabban megőrző, elraktározó, feldolgozó, minősítő em­
lékezés szintjén. 

Lenin azt mondja: "... a törvény és a ^ényeg egynemű 
/egyrendü/ vagy helyesebben egy fokon álló fogalmak, me­
lyek a jelenségek, a világ stb. emberi megismerésének el­
mélyülését fejezik ki." A münemek - a művészi sajátosban, 
mint szemléleti formában adott jelenség - megismerését el­
mélyítik a lényeg irányába azáltal, hogy a jelenség tulaj­
donságaitól továbbmennek a lényeg tulajdonságai felé, hogy 
azt a viszonyt, amely elsőfokon mint a jelenség és a szem­
lélet tükrözés! viszonya jelentkezett, továbbfejlesztik a 
tudat értékelő mechanizmusának bevonásával az érzékelésbe. 
Az érzés, az emlékezés - már az értékelés elemeit párosít­
ja össze az érzékeléssel, a szubjektivizálás magasabb fo­
kát képviseli, mintegy azt az elvet, amely a szemléletet 
irányitja és rögsiti. A lira - mint művészi forma - eltér-
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gyiasult érzelem, amely egyaránt, bár különbözőképpen és 
fokon, valósulhat meg a különböző művészetekben, aszerint, 
hogy az eltárgyiasítás anyaga szó, szín, hang, mozgás stb. 
Az epika - mint művészi forma - eltárgyiasult emlékezés, 
amely szintén aszerint érvényesül a különböző művészetek­
ben, hogy melyik művészet sajátos anyaga válik az eltár­
gyias itás anyagává. De itt is egy dialektikus kölcsönha­
tásnak vagyunk a tanúi; az érzés, vagy az emlékezés eltér-
gyiasitása, objaktiválása a feltétele annak,hogy a művészi 
sajátosban tükröződő jelenség szubjaktivizálódhasson, ant-
ropomorfizálódhasson a művészetben és fordítva.A lira vagy 
az epika - vagy a kettő kombinációja - ebben az értelem­
ben minden műalkotásban benne rejlik, aszerint, hogy az 
érzés közvetlenségével, az érzés jelen idejében, egymozdu-
latu intuíciójával belülről veszi birtokba a műalkotás 
tárgyát, vagy az emlékezés hűvösebb, tárgyilagosabb közve­
tettségében, multidejében, részletező, descriptiv felmé­
résével, leltározásával, tér és időrendbe sorolásával* 

Nyilván feltűnt az olvasónak, hogy - az Apostolok 
hárman voltak, ugy mint Péter és Pál-mintájára -, meghatá­
roztuk a lirikumot - mint az érzés eltárgyiasulását, az 
epikumot, mint az emlékezés eltárgyiasulását, de elsikkadt 
ebből az elemzésből a dráma, a drámaiság. Már Belinszkij 
is felismerte ugyanis: "Az epikus és lirai költészet a va­
lóság világának két elvont végletét képviseli,amelyek egy­
mással szöges ellentétben vannak; a drámai költészet ennek 
a két végletnek egybeolvasztása /konkréciója/ egy eleven 
és önálló harmadikba•" A drámaiság az emlékezés descriptiv 
részletező tér- és időrendbe soroló jellegének feloldása, 
szintézisbe hozása és megélevenitése az érzés közvetlen 
jelenidejével; az érzés egymozzanatuságának, mozdulatlan­
ságának feloldása az epika descriptiv jellegével az érzé­
sek sorává, hullámzásává, következetes és ellentmondó 
láncolatává; az érzés kibontása térben és időben - vagyis, 
az érzés mozgatása, cselekedtetése - tehát az érzésnek 
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vággyá, indulattá, akarati impulzussá, törekvéssé fejlesz­
tése. /Hiszen mi más az indulat, az akarat mint cselekvő 
és cselekedteto érzés./ Eszerint a drámaiságnak - mint mű­
vészi formának - az eltárgyiasult indulat, az el tárgyia­
sult akarat az alapja, amely természeténél fogva - s ebben 
különbözik az eltárgyiasult emlékezéstől és méginkább az 
eltárgyiasult érzéstől - csak emberi cselekvésben, emberi 
összeütközésben, konkrét emberi jelenlétben nyilvánulhat 
csak meg. Ilyenformán á drámaiság is - mint eltárgyiasult 
indulat, eltárgyiasult akarat - egyaránt megnyilvánulhat 
a különböző művészetekben, amelyek az ember, - vagy eleven 
vagy hasonmási - megjelenítésére képesek. /Lásd az iroda­
lomban a színház, a zenében az opera és átvitt értelemben 
a festészetben a történelmi, a csatakép, a népi életjteá® 
festészetet,mint a drámai festészet típusai, szemben mond­
juk a liralságot jelképező csendéletekkel, vagy az epikus 
jelleget kifejező interiőrökkel stb./ 

Az eltárgyiasult érzés, az eltárgyiasult emlékezés, 
az eltárgyiasult akarat, - másként a konkrét tudatból el­
vont érzés, a konkrét tudatból elvont emlékezés, a konkrét 
tudatból elvont akarat. Tehát amig a művészi sajátos a va­
lóság valamilyen minőségének, tulajdonságának /vagy minő­
ségeinek, tulajdonságainak/ elvonásából származik, a mű-
nemi sa.iátos. a tudat valamilyen minőségének, tulajdonsá­
gának elvonását jelenti. Amig azonban a valóság müvészet-
teremtő minőségei, tulajdonságai határozottan elkülönülnek 
egymástól a tudatban - a legtöbbnek külön emberi érzék fe­
lel meg - a tudat münemet alkotó minőségei, tulajdonságai 
egymással bonyolult kölcsönhatásban, szinbiózisban vannak 
és nem különülnek el egymástól. Az érzés, az emlékezés, az 
akarat, - egyszerre és egymásban van jelen a tudatban, 
szemléletileg szételemezhetetlen kölcsönhatásban. Mert 
amig a valóság minőségeinek vannak megfelelő ás sajátos 
érzékelési formái a tudatban, a tudat minőségeinek nincse­
nek megfelelő és sajátos kifejezési formái a tudaton kivü-
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li valóságban. Ezért van, hogy a münemek e három fajtája a 
maga tisztaságában csak a valóságtól, a jelenség valóságá­
tól való teljes elvonatkoztatásban, a fogalmi absztrakció 
talaján - az irodalomban különül és különülhet el határo­
zottan egymástól. A többi művészetekben ezért érezzük a 
műalkotás münemi jellegét ugy általánosságban, "nagyjából" 
arányaiban, tendenciájában, "átvitt" értelemben meghatáro­
zónak, konkrétan azonban nehezen meghatározhatónak, ugyan­
akkor amikor egyszerre jelenlévőnek érezzük mind a hármat» 
Az érzés, az emlékezés, az akarat - csak az irodalomban 
lezárt münem-teremtŐ princípium, csak az irodalomban tud 
a maga homogén, vegyitetlen tisztaságában e1tárgyiasulni, 
mint fogalom. A többi müvészetelcbón .' e^feljebb - egy-egy 
alkotáson belül - jellegmeghatározó. Tehát ha a münemek, a 
münemekben megtestesülő elv hatóereje nem is korlátozódik 
az irodalomra, a münemek tisztasága igenis irodalmi sajá­
tosság. A többi művészet - amely egyébként éppúgy feltéte­
lezi a münemek elvi mechanizmusának érvóny.esülését, éppúgy 
épit rá,mint az objektiv valóság szubjektivizálásának mód­
szereire - abban különbözik az irodalomtól e tekintetben, 
hogy ezt keverten, összetett együtthatásban érvényesiti. 
Innen adódik, hogy a film esetében az emiitett három - sőt 
Balázs Bélával négy - álláspont képviselői egyformán meg­
győző logikával tudják képviselni a maguk álláspontját, 
hogy mindegyik álláspontnak van valami igazsága, de egyik 
sem képviseli a teljes igazságot. A történetiség mozzana­
tából és abból,hogy a film szubjektivizálásra kerülő alap­
anyaga a valóság fotografikusan és részletezően hü, objek­
tiv másolata - fakad a film epikus aspektusa.Abból a tény­
ből, hogy középpontjában a konkrétan megjelenitett ember, 
konkrét vágyai, indulatai, mozgása, cselekvése áll - fakad 
a drámai aspektusa. Abból, hogy plánokkal, kinagyítások­
kal, szögekkel, ritmussal, emberi érzést, értékelést visz 
bele mind a fotografikus objektivitásba, mind az emberi 
mozgásba, - fakad a film lirai aspektusa. És végül abból a 
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tényből, hogy mind a három aspektus jelen van, érvényesül 
a filmművészetben fakad a negyedik álláspont, hogy a maga 
tisztaságában, homogenitásában, egyik sincs jelen, - amit 
persze durva vulgarizálás azzá torzitani, hogy a filmnek 
semmi köze sincs a münemekhez, a münemek problematikájának 
felvetése "irodalmiaskodás". Az egész kérdésfeltevésnek a 
filmben sincs több létjogosultsága - de annyi van - mint a 
zenében, a szobrászatban, a festészetben, a táncban stb. -
amelyekben mint teljes művészetekben - szintén egyszerre 
és egymást feltételezve van jelen lira, dráma, epika, s 
amelyeknek egyedi alkotásaiban - a kritikus kötelessége 
ezt kielemezni - szintén előtérbe kerülhet egyik vagy má­
sik jelleg, de a maga homogén tisztaságában nem valósulhat 
meg egyik sem. Ilyenformán teljesen skolasztikus és értel­
metlen az a vita is, hogy a film - "mint olyan" - epico-
dramatikus, vagy dramatico-epikus, a drámát oldja fel az 
epikában, vagy az epikát süriti aramatikusan, epico - dra-
matico - lirikus, vagy lirico-dramitico-epikus,vagy epico-
lirico-dramatikus stb. 

Más kérdés persze, hogy a modern filmművészet - vagy 
egyes filmművészeti irányzatok - éppúgy mint a modern ze­
ne, festészet, tánc vagy irányzatai, - melyik jelleget ál-
litja előtérbe,teszi dominánsa. így fel lehet tenni a kér­
dést, és e tekintetben nézetem szerint az epika hitvallói­
nak van igazuk. De ez nem a filmművészet jellegéből, művé­
szi sajátosságából fakad, hanem korunk szelleméből, ide­
genkedésétől a romantikától, vonzódásából egyfajta tárgyi­
lagosság, egyfajta tényszerű precizitás, sokoldalúság, át-
legkeresés, középfajuság felé - ami még a színjáték par 
excellence drámai műfaját is az epika irányába tolja el. 
De éppen az utóbbi időben a nagy szovjet filmalkotásokban 
és a nouvelle vague egyes alkotásaiban, egy romantikusabb 
és drámaibb irányzatnak lehetünk szemtanul, amire azért 
érdemes felfigyelni. Messzire vezetne most ennek a tagla­
lása és túlhaladná e tanulmány kereteit. Számunkra most az 
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az elvi vonatkozás a lényeges, hogy a film mint önálló és 
önelvü művészet, egyaránt feltételezi, szuverénül magába-
olvasztja, felhasználja az epikai, a lirai, a drámai mü-
nemeket és belső szükségletének megfelelően tolja előtérbe 
egyikét vagy másikát egy-egy alkotáson belül,de tiszta mü-
nemekre nem képes. 

Hangsúlyoznom kell ezt azért is, mert szemben a mü-
nemekkel - mint a hétköznapok filmtapasztalata is mutatja-
tisztább és határozottabb a film műfaji igénye. -Fakad ez 
abból, hogy a film a történés, a konfliktus egyik művésze­
te, a konfliktus pedig - mint már érintettük - műfajterem­
tő, mufajmegha^ározó tényezője a művészeteknek. A törté­
nésnek, a cselekménynek, a konfliktusban adott jellege, ép­
pen az adott alkotás "műfajiságában" nyer kifejezést. Bz 
fakad a konfliktus természetéből. De, hogy milyen elvek 
határozzák meg a konfliktus műfajteremtő tevékenységét, 
és hogyan viszonyulnak ezek a jelenségnek művészetmeghatá­
rozó és a tudatnak - tiszta, keveretlen formában a müne-
mekben megnyilvánuld - minősitő tevékenységéhez, ez már 
bonyolultabb kérdés. 

A műfaj a jelenség szubjektivizálásának, művészi el­
sajátításának harmadik s a művészi antropomorfizáció, le­
záró, beteljesítő lépcsőfoka, mozzanata. Amig a művészi 
sajátossal, a művészi nyelvvel az emberi tudat legalacso­
nyabb szintjén a szemléletben, mint érzetet és képzetet 
sajátítja el a valóságot, szinte passzív tükrözéssel; amig 
a münemekkel - a műnemek tiszta vagy kevert felhasználásá­
val - a minősítés, az értékelés alapformáit viszi bele az 
érzékelésbe, - az érzés, emlékezés, akarat második lépcső­
fokán sajátítja el a szemlélet valamely minőségében felol­
dott valóságot - tehát a lényeg felé közelit! a jelensé­
get; a műfajban teljessé válik a jelenség és a lényeg egy­
sége, dialektikája, azáltal, hogy a műfaj a tudat legmaga-
sábbrendü tevékenységének, az Ítéletalkotásnak művészi el­
vét képviseli a műalkotásban, viszi bele a műalkotásba. 
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A műfaj az Ítéletalkotás művészi formája - eltárgyiasult 
Ítélet - amely ilyen formán egyformán megnyilvánulhat a 
különböző művészi sajátosokban, művészi nyelvekben, - mint 
anyagi, materiális kifejező eszközökben - a különböző mü-
nemekben mint tudatminősitésekben.Valóban műfaja - többé-
kevésbé tiszta, meghatározható, elhatárolható formában -
minden műalkotásnak van, hiszen minden műalkotás végsőso­
ron Ítéletet fejez ki. Műfajai vannak a zenének, a képző­
művészetnek, az irodalomnak,a táncnak, a filmnek stb.; mű­
fajai vannak a Urának,a drámának, az epikának. Műfaj nél­
küli művészet talán csak egy van: az építészet. Bár itt is 
meggondolandó, hogy az épitészet praktikus felhasználásá­
nak különböző formái - lakóház, villa, nyaraló, gyár, iro­
daépület stb. - nem foghatóák-e fel műfajoknak, hiszen 
bennük is itélet tükröződik, ezek is eltárgyiasult Ítélet­
alkotások, mégha itt - az első fejezetben érintett okokból 
kifolyólag - az itéletformálás más szempontú is, nem köve­
ti a többi művészetek itéletalkotó elveit. 

Mi az, ami - az építészetet kivéve - minden művészet 
és minden münem minden műfajában - elvileg - közös, meg­
egyező, az ódától az operáig, az eposztól a karikatúráig, 
a szimfóniától a csendéletig, a filmburleszktől az orató­
riumig, az elégiától a műemlék-szobrászatig, a kis-plasz-
tikától a tragédiáig stb.stb.? Az, hogy mindegyikben a he­
lyeslés vagy az ellenzés, az apologetika, vagy a kritika,-
vagy a kittő keveredésének egy formája, egy módozata je­
lentkezik. A művészi Ítéletalkotás ugyanis abban különbö­
zik a logikaitól, a tudományostól, hogy a törvényszerűsé­
get /a lényeget/, nem mint a tudaton kívülálló, és a tu­
dattól független minőséget, tulajdonságot határozza meg, 
hanem mint a jelenségnek a szubjektumban, a szubjektumhoz 
való viszonyában megnyilvánuló minőséget, tulajdonságát. A 
logikában "az igazság megismerése azt tételezi fel, hogy 
az objektumot, mint objektumot szubjektív reflexió hozzá­
adása nélkül ismerjük meg." /Lenin/ A művészetben az igaz-
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ság megismerése azon alapul, hogy az objektumot szembesít­
jük a szubjektummal, lemérjük a szubjektumon, felolvaszt­
juk a szubjektumban - tehát nem egyszerűen hozzáadjuk a 
reflexiónkat, hanem a maga valóságában reflexióvá oldjuk, 
reflexióvá változtatjuk. A keletkezés elvonatkoztatása az 
ismétlődéstől és belehelyezése az emberi tudat nagyság­
rendjébe, éppen abban nyilvánul meg, hogy az emberi tudat 
sajátos érzékelési és értékelési formáiban tükrözzük az 
ábrázolt valóságot - azokban a formákban, amelyek a tudat 
spontán reagálási formái a valóság, az élet jelenségeire. 
Tehát a tetszés-nemtetszés, az együttérzés - ellenérzés, 
a rokonszenv-ellenszenv különböző formáiban, amelyeknek 
skálája a nevetséges legalsófokától a lelkesitő legfelső­
fokáig terjed, s amelyben a megvetéstől az elragadtatásig 
az azonosulás és a szembenállás legkülönbözőbb fokozatai 
fellelhetők. Az objektiv szubjektivizálódása a művészetben 
éppen azt jelenti, hogy a valóság objektiv minőségei -
amikor művészivé válnak a műalkotásban egyszersmind a tu­
dat szubjektív "minőségeit" is magukba foglalják, kifeje­
zik - a szin, a forma, a hang, a mozgás, a szó, amikor 
tükrözi a valóság jelenségeit, kifejezi a tudat Ítéletét 
is róluk. Éspedig nem a logika Ítéletét /logikai ítéletet/ 
- amely végsősoron passzívan tükrözi a lét valóságát és 
formájában elvonatkoztat a jelenségtől -, hanem az érzel­
mek ítéletét, amelyben az embernek - mint fajtalónynek -
az emberi lényegnek - mint pszicho-biológikumnak - sajátos 
viszonya tükröződik a valósághoz, amelyben az emberi tu­
dat, a maga szenzorikus-motorikus teljességében van jelen, 
a valóság elsajátítása pedig mint teljes és sűrített élet-
élmény jelentkezik. A művészi megismerés paradoxona abban 
rejlik, hogy az igazság objektivitása csak a tudat teljes 
szubjektivitásának teljes mozgósításával fejezhető ki, te­
hető plasztikussá, s annál jobban érvényesül az igazság 
objektivitása a műalkotásban, mennél inkább tudja a tudat 
szubjektivitását felkelteni, felhasználni, mozgósítani. 
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A művészetnek ez a szubjektivizáló,8Üritő. felnagyí­
tó jellege - a maga legteljesebb, a maga befejezett formá­
jában - éppen a* műfaji elvben nyilvánul meg. A műfajban -
mint eltárgyiasult Ítéletben, itéletformában - -alálkozík, 
vonatkozik egymasri, forr össze egységes ê í *.é a művé­
szi általánosban ós tx rar vészi általánossal tükröződő je­
lenségnek - az itélet tárgyának - objektivitása ós a mű-
nemben - a münem tiszta vagy kevert formájában - megnyil­
vánuló tudatminő sites, tudatértékelés - az ítélkező alany­
szubjektivitása* A művészet az érzelmek ítélete, emocioná­
lis ítéletalkotás. S az érzelmeknek ezt az ítéletét a mű­
faj hozza meg, a műfaj hirdeti ki, a műfaj továbbítja. A 
műfaj a művészetek bírója a valósággal folytatott perükben. 
A műfajban, a műfaji elvben tehát - a maga absztraktságá-
ban vizsgálva a kérdést - a művészi általános mint az ob­
jektiv valóság képviselője, a műnemeknek, az érzelmi mi­
nősítésnek - mint a szubjektum képviselőjének - nyújt köz­
vetlenül kezet, szinte azt mondhatnánk, a művészi sajátos, 
a művészi nyelv feje felett. A művészi sajátos, a művészi 
nyelv szerepe itt e találkozás, e kézfogás "technikai" 
feltételeinek megteremtése, e találkozás hirüladása, le-
rögzítése /ami persze a műalkotás gyakorlatában szintén 
aktiv szerepet, kölcsönható kapcsolatot jelent és csak az 
elméletben vonatkoztatható és határolható el ettől a "kéz­
fogástól"./ De a különböző művészetekben különböző formák­
ban megnyilvánuló műfajok elvi azonossága, - amely rokon­
ságot teremt egy rajzolt karikatúra és egy humoreszk, egy 
patetikus tragédia és egy eposz, egy lirai vers és egy 
csendélet, egy színpadi dráma és egy zenemű stb.stb. kö­
zött - éppen ebből a művészi sajátos feje fölött történő 
kézfogásból fakad. 

Sokakat megtéveszt e kérdés vizsgálatában, hogy -
esztétikai terminológiánk differenciálatlanságából kifo­
lyólag - a műfaj-kifejezés kettősértelmü szóhasználatunk­
ban. Egyaránt jelölik vele a műfajt mint eme "kézfogás" 
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történetileg kialakult, koronként változó, s a művészi sa­
játossal, a művészi nyelvvel más-más viszonyba lépő for­
máit és ugyanakkor jelölik vele az érzelmi, a művészi Íté­
letalkotás esztétikai alapformáit, alapelveit. Természe­
tes, hogy például az Erzsébet-korabeli dráma műfajai nem 
azonosak Ibsen drámai műfajaival /mások a művészi nyelv, a 
művészi technika lehetőségei, más az ideológiai alap, az 
érzelmi és konvencionális világ, amelyen felépülnek/ úgy­
szintén a Trubadour-költészet, vagy a középkori piktúra 
műfajai nem azonosak a XX. század lírájának vagy festésze­
tének műfajaival* De a mai filmdráma is különbözik nemcsak 
a némafilmektől, hanem a tizenöt évvel ezelőttitől is. Ez 
azonban más kérdés, bár a történeti vizsgálódásban nem 
téveszthetjük szem elől. A. műfajokban megnyilvánuló elvek, 
müfajképző erők, itélettipusok azonban Igenis egységes fo­
nálként húzódnak végig az egyetemes emberi kultúrán, az 
antiquitástől napjainkig. Ami abból a tényből fakad, hogy 
- bár tartalmában szüntelenül gazdagszik az emberi tudat 
a történelmi fejlődés során, kifejezési formái finomulnak, 
módosulnak - de az érzelmi-Ítéletalkotás formái: a sirás 
és a nevetés, az öröm és a szomorúság, a lelkesedés és a 
lehangolódés, a lázadás és a beletörődés, a szorongás és a 
feloldódás stb. - lényegeben nem változtak, azonosak ma­
radtak, megőrizték ősi primitívségüket, vagy bonyolultsá­
gukat. S ezen a tényen az sem változtat, hogy bizonyos ko­
rok - történeti okokból kifolyólag - e formák egyikét má­
sikát előtérbe tolják, vagy háttérbe szorítják. /így ko­
runk - nyilván a publicisztika kifejlődése következtében -
a leplezetlenül apologetikus műfajokátt az ódát, a him­
nuszt, az eposzt stb. szorította háttérbe./ 

Elvileg a műfajok három osztályba sorolhatók« a tisz­
ta apolegetika, a tiszta kritika és a kétarcú, illetve ve-
gyesmüfajok osztályába. A tiszta apologetika formái - töb­
bek között - az óda, az eposz, a himnusz, az oratórium, a 
requiem, az Induló, a történelmi festészet, az emlékmű-
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szobrászat, a plakát, grafika stb«stb. 1 tiszta kritika 
formál elsősorban a vígjáték /szatíra, burleszk stb./ a 
humoreszk, a humoros-szatirikus regény, a karikaturiszti-
kus képzőművészet, zene, tánc, pamtomlm stb. - egyszóval a 
humor művészi megnyilatkozása!. Vannak aztán olyan műfa­
jok, - lényegében mindazok, amelyek sem a tiszta apologe-
tika, sem a tiszta kritika műfajai közé nem sorolhatóak -
amelyek egyaránt alkalmasak, felhasználhatóak apologetiká-
ra és kritikára, illetve egyszerre, egy alkotáson belül 
apologetlku8ok és kritikusok. /Tragédia, mese, regény, el­
beszélő költészet, a zene műfajai stb./ A legnagyobb műfa­
ji gazdagságot természetszerűen az irodalom mutatja, éppen 
abból kifolyólag, hogy tiszta münemekkel rendelkezik,0 Így 
a lira, az epika és a dráma világában külön-külön és pár­
huzamosan végigjátszhatja a művészi Ítéletalkotás -az apo-
logetlka, a kritika, s a kettő különböző arányú vegyivese* 
műfajteremtő módozatalt. 

Nem e tanulmány feladata, hogy részletesen kidolgo­
zott és minden művészetre kiterjedő műfajelméletet adjon, 
de ahhoz, hogy a film viszonyát a műfaj problematikájához 
tisztázza, az alapvető elvi vonatkozásokra rá kellett mu­
tatnia. A fii nmek - mint az elmondottakból is kitűnik -
filmművészetté válása éppúgy feltételezi az érzelmi Íté­
letalkotást - tehát a műfajt - mint bármely más művészet« 
A film jelentős és nagy alkotásai éppúgy - sőt még In­
kább - a határozott műfajok jegyében állnak mint az iroda-
Ion? t. Ha korunk legfontosabb filmművészeti irányzatalt 
vesr>sük figyelembe - akár a neoreaHsmust,akár a nouvelle 
vague alkotásait, akár a nagy szovjet filmeket, a "Száll­
nak a darvak"-at, az "Emberi sorsH-ot, a "Ballada a kato­
náról"^ - mindenütt erőteljes konfliktussal és határozott 
műfaji karakterrel találkozunk. A zavart és félreértést 
ebben a kérdésben csak az okozza, ha nem az ősi műfaj alko­
tó elveket, az érzelmi Ítéletalkotás módozatalt vizsgáljuk 
és látjuk meg a filmművészet alkotásaiban, hanem ennek as 
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elvnek az irodalomban, vagy az irodalom egyes stünemeiben -
az epikában vagy a drámában - bizonyos korban kialakult és 
kánonizálódott formáit kérjük számon. Természetes, bogy a 
filmnek - mint önálló művészetnek - saját és sajátos műfa­
jai vannak, amelyek szüntelenül alakulnak,módosulnak, gaz­
dagodnak, de amelyek - bár más művészi sajátosban valósul­
nak meg, más művészi nyelvtől determinálódnak - a műfajnak 
mint érzelmi Ítéletalkotásnak megegyezései alapján rokon-
vonásokat, párhuzamosságot mutatnak a többi művészetek és 
- a történésnek, mint közös művészi általánosnak alapján -
elsősorban az irodalom és a színház műfajaival. Az a tény, 
hogy a film a legszuggesztivebb művészet, a legerőtelje­
sebb emocionális hatásokra képes - tehát a legmagasabb hő­
fokon tudja a sírást, a nevetést, az izgalmat felkelteni a 
müélvezőben - azt is jelenti, hogy a film vonzódik a tisz­
ta, a vegyitetlen műfajokhoz, az érzelmi Ítéletalkotás sű­
rített formáihoz és a műfaji kevertség - amit például a 
nagyepika képes produkálni az irodalomban - távoléll a 
filmművészet szellemétől. Nem véletlen, hogy az irodalom 
nagyformátumú alkotásaiból csak azoknak a megfilmesítése, 
átültetése a filmművészetbe járt több-nagyobb sikerrel, 
amelyekben erőteljes romantikus töltés volt, amelyeket ha­
tározott, átfogó érzelmi telítettség jellemzett /például 
Zola filmjei/. Vagy ha az eredeti műnek ez a vonása nom 
volt domináns, a filmváltozatban dominánssá vált /Háború 
és béke/. Enélkül a nagyepika széttöredezik a filmben, 
illusztrativ jellegűvé válik. 

A film műfajai - mint mondottuk - filmműfajok, vagy­
is a film nyelvén, a film lehetőségeiben és e lehetőségek­
től meghatározottan megszólaló, megvalósuló, rögzítődő mű­
fajok. De a filmnyelv - a film művészi sajátosa - /ahogy 
egyetlen művészi nyelv, egyetlen művészi sajátos sem/ ön­
magában nem adja magyarázatát, kulcsát, forrását a film 
műfajainak. Ahhoz, hogy ezt megértsük, tovább kell mennünk 
a művészet ábrázoló funkciójától a művészet minősítő, ér-
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tékelő funkciójáig, amely - művészeti áganként módosulóan 
ugyan - de elvben közös gyökerű minden művészetben* 

láthatjuk tehát, hogy a valóság művészi elsajátítá­
sa, az objektiv jszubjaktivizálása a művészetben az emberi 
tudat különböző "lépcsőfokain" egyszerre történik, az em­
beri tudat különböző "saektorainak" összmüködésében való­
sul meg és válik teljessé. A valóságot a művészet elsajá­
títja, szubjektivlzálja érzeti-képzeti szinten - ennek az 
elsajátításnak a jellege határozza meg a műalkotás művé­
szeti hovatartozását; elsajátítja a tudat szenzorikus-mo-
torikus tevékenységével - ennek a jellege fejeződik ki a 
münemi jelleg komplexségében, s végül elsajátítja azzal az 
emocionális Ítélettel, - azzal a műfajjal - amellyel le­
zárja, teljessé teszi az objektiv szubjektivizálásának mű­
vészi folyamatét, amellyel a valóság tudatunkon kívüli je­
lenségét a művészet teljes tudatunkkal érzékelt és érté­
kelt jelenségévé teszi. Természetszerűleg a műalkotásban 
ez a hármas szintű szubjektivizálás egyszerre, egy aktus­
ban valósul meg, a művész számára nincs külön órzeti-kép-
zeti, szenzorikus-motorikus és Ítélkező elsajátítás* Ez 
azonban művészet-pszichológiai probléma és nem változtat 
azon a tényen, hogy az elsajátítás e három lépcsőfoka a 
műalkotás osztályozásának három különböző elvét képviseli, 
a művészetek koordináta rendszerének három különböző ordi­
náta ja. 

Természetszerűleg a művészetet nemcsak mint művészi 
formának, mint tudatformának sajátos megnyilvánulásai, mó­
dosulásai szerint kell az esztétikának osztályoznia, hanem 
aszerint a tartalom szerint ie, ami a formában megnyilvá­
nul. József Attila e két - a műalkotásban dialektikus egy­
ségben megvalósuló - komponens megjelölésére, a művészi 
állandó és a művészi változó terminusait használja eszté­
tikai tanulmányaiban. /Nem tévesztendő ez össze az e ta­
nulmányban használt művészi általános és művészi sajátos 
fogalmakkal./ Mi ebben a tanulmányban csak a művészi ál-
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land© - a művészet mint tudatforma - szempontjából vettük 
figyelembe a művészetek világát és igy a filmművészetét 
is. S ezért éppen az a teremtőerő, az a demiurgosz maradt 
ki természetszerűen okfejtésünkből, amely a művészet lé­
nyegének - a konkrét absztrakciónak és mindannak a nyelvi, 
műnemi, műfaji sajátosságnak, amely belőle fakad - a tar­
talmát adja; amely alkalmazza, meghatározza a művészetek 
egész kifejezési rendszerét, mechanizmusát, apparátusát: a 
művészet korszelleme, világnézeti, ideológiai alapállása, 
osztálytartalma, felépítmény-jellege stb. Ahhoz, hogy a 
József Attilái művészi állandótól - a művészettől mint tu­
datformától - és ennek kategóriáitól a teljes művészetig 
eljussunk, természetszerűleg a művészi változó igényeit, 
korrelációit is figyelembe kell vennünk. Rnélkül nem jut­
hatunk el az olyan alapvető fontosságú művészi kategóriák 
megértéséhez, mint a különböző iskolák, stílusirányzatok, 
filozófiai hullámok megnyilvánulásai a filmművészetben, 
amelyek a művészi változó ós a művészi állandó viszonyából 
fakadnak, s amelyeket elsődlegesen a művészi változó hatá­
roz meg. S tanulmány célja azonban az volt, hogy a filmmű­
vészetet,mint tudatformát vizsgálja; a filmművészet - mint 
a művészi tudatforma uj tipusa - segítségével kísérelje 
meg egy modern, összehasonlító esztétikai alapvetés körvo­
nalait felrajzolni, hogy aztán a filmművészetet ebben az 
összehasonlító esztétikában elhelyezhesse. Ezért a művészi 
változó problematikája csak annyiból volt érdekes számunk­
ra, amennyiben a művészi állandó kialakulásával kapcsolat­
ban volt, tehát például mint a művészi állandó nyújtotta 
és meghatározta konfliktus-lehetőség a filmművészet fejlő­
désében. Az a tény például, hogy a történeti fejlődés ho­
gyan értékelte át teszem a tragédia tartalmának fogalmát, 
Shakespeare látványos, vérengző és gyilkosságok sorában 
tetőző tragédiáitól Csehov szinte csak légkörében érzékel­
tetett tragédiáinak atmoszferikus nyomásáig - klvűlmaradt 
e tanulmány karetén, holott a filmművészet - mint száza-
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dunk par-excellence művészete - szempontjából nem elhanya­
golható fontosságú. 

A mi feladatunk azonban az volt, hogy a film - mor­
fológiai - helyét meghatározzuk általában a művészi absz­
trakcióhoz, konkrétan a művészi nyelvekhez, művészi minő­
sítésekhez és művészi itéletformákhoz való viszonyában. 
Természetesen a művészi formának,a fiImformának az a szét-
elemzése, amire tanulmányunk folyamán törekedtünk, az esz­
tétika elemző munkájának az eredménye - tehát a tudományos 
vizsgálódás pszichológiájának jellegét viseli magán és nem 
a művészi alkotásét. Azok a folyamatok és tendenciák, ame­
lyeket tudatosítani igyekeztünk - mint már jeleztük * so­
hasem jelentkeznek ilyen nyíltan, ilyen világosan magában 
az alkotóban. A művésznek - s Így a filmművésznek - nincs 
"koordináta-rendszere", nincsenek viszonyítási elvei, a 
művész nem matematikával és geometriával dolgozik, a mű­
vésznek meggyőződése és egyénisége, mondanivalója és te­
hetsége van. Tudatossága is legtöbbször csak a művészi 
változó - a világnézet, a mondanivaló - felőli tudatosság, 
a művészi állandó tehetségének vegyélemezhetétlen ösztö­
nösségében jelentkezik ós határozza meg alkotása kifejező 
eszközeit, effektusát, konfliktus-érzékenységét, szerkesz­
tési módját, stílusát stb. 

A filmművészet is - mint sajátos és önelvü művészet-
sajátos érzéket és tehetséget feltételez és alakit ki -
érzéket a műélvezöben és tehetséget az alkotóban - amely 
éppen a film művészi általánosának és művészi sajátosának, 
a film sajátos ábrázoló és érzékelő módszereinek egy egy­
séges érzékelésmóddá, látásmóddá összeforrott., szintetikus 
képességében rejlik. Az esztétikának - mint tudománynak -
azonban a művészetet is tudományos vizsgálat alá kell von­
nia, a művészet lényegét alkotó szubjaktivizálást is ob-
jaktivizálni kell, a konkrét absztrakciót is az absztrakt 
konkretizálás nagyitója alá kell helyesnie -, hogy felada­
tát betölthesse, hogy a művészet jelenségeitől a művészet 
lényegéig, törvényszerűségéig eljuthasson. 
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HERMAMN ISTVÁN 

A FILM TÁRSADALMI FELADATA 
ÉS SZEREPE 





E L Ő S Z Ő 

1 sorok irója bevezetőben azt szeretné megmagyaráz­
ni» bogy hogyan jutott el esztétikai vizsgálódásai folya­
mán a film kérdéséhez. Az esztétika alapjában véve minde­
nekelőtt azzal a problémával foglalkozik, hogy hogyan nő 
ki a művészet a mindennapi életből* Kérdése tehát elsősor­
ban a mindennapi élet, a valóság és a művészet illetve az 
egyes művészeti ágak kapcsolata* Alapproblémája tehát az, 
hogy a művészet társadalmi hivatását, társadalmi funkció-
.1át vizsgálja meg. Más szóval: az a kérdés, hogy vajon a 
művészet milyen társadalmi szükségletekből nő ki és mi az 
a társadalmi feladat pozitiv, az emberiség életét előrevi­
vő funkció, amelyet magára vállal és mennyiben tölthető ez 
be. 

Itaptjdealista esztétika számára természetesen ezek a 
kérdések semmisek, vagy legalábbis misztifikálódnak. A 
marxizmus-leninizmus viszont mélyen és konkréten veti fel 
ezeket a problémákat, éppen azért, mert a valóságos társa­
dalmi életből indul ki, a valóságos életjelenségeket vizs­
gálja minden misztifikáció nélkül. így tehát a dialekti­
kus materializmus felfogása szerint a művészi problémákat 
nem az egyénből, nem bizonyos mitikus egyéni képességekből 
kiindulva kell megvizsgálni, hanem a valóságos társadalmi 
összefüggéseket felvetve kell az előbb emiitett alapkérdés 
konkrét elemzését megadni. Külön jelentősége van ennek 
azon a téren, hogy a mozi, tehát a filmművészet ma már 
egyre szélesebb tömegek mindennapi életéhez kapcsolódik s 
a film fejlődése, egyre szélesebb körű elterjedése, bizo­
nyltja azt, hogy nem egyszerűen technikai csoda, nem egy-
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szerűen az emberi szellem önmagával való Játéka« hanem va­
lóságos társadalmi szükségletek kielégítője. 

Ízen az alapon egyáltalán nem meglepő az, hogy az 
idealista esztétika Aö ideig idegenül állt a filmmel szem­
ben« Dunáméitól Proustig a maguk nemében rendkívül sokol­
dalúan művelt és gondolkozó emberek utasították el a film 
művészi igényét. Ennek indokolása az idealizmus számára 
egészen magától értetődő. Ha ugyanis a művészet egyes em­
berek zsenialitásának a terméke, az irracionális extázis 
vagy ihletélmény eredménye, mely a maga teljességében in­
dividuális gyökerű, vagyis a személyiség pszichológiai 
struktúráján alapul, akkor a film, mely kétségtelenül kol­
lektiv alkotás, ahol iró, rendező, zeneszerző, operatőr 
stb. művészi munkája olvad össze egységbe, nem lehet művé­
szet. A modern idealista esztétika eme kifogás mellett még 
más, a maga természetéből eredő kifogást is emel a filmmel 
szemben. Csaknem minden filmszakkönyv /pl. Rudolf Arnheimt 
Pilm als Kunst, Berlin, 1932} Keimt Le cinema sonore, Pa­
ris, 1°A7t valamint Balázs Béla könyvei/ az olyan jellegű 
vádak visszautasításával kezdik, melyek szerint a film 
azért nem tarthat művészi igényre számot, mert fényképezi 
a valóságot, más szóval, a filmnél tagadhatatlan a vissza­
tükrözés ténye. Az idealizmus s különösen a modern idea­
lizmus a művészi visszatükrözést tagadja és a művészetben 
elsősorban belső tartalmak kivetűlését, expresszioniszti-
kus alkotást lát. 

A marxizmus viszont, mely átveszi és elmélyíti a 
klasszikus esztétika visszatükrözési elméletét, az első 
pillanattól kezdve rokonszenvvel fordult a film felé. A 
film mintegy bizonyítéka a művészet visszatükröző jellegű 
eredetének, ugyanakkor azonban bizonyítéka annak, hogy az 
emberi alkotótevékenység még a visszatükröző instrumentu­
mok segítségével is a nem-mechanikus, a valóság lényeges 
tartalmait kiemelő visszatükrözésre törekszik. így az a 
fajta fényképezés, mely egyszerűen és válogatatlanul veszi 
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fel a jelenetsorokat, természetesen nem művészi Igényű, 
viszont a művészi filmfelvétel lényege éppen abban áll, 
hogy a lényeget kiemeli mind a megvilágítás mind a távol­
ság mind pedig az odafordulás módszereivel« Az előszó ke­
retei között nem bocsátkozhatunk e kérdés részletes il­
lusztrálásába, pusztán megemlítjük azt az Arnheim által 
felhozott példát, amikor Supont egyik filmjében Emil Jan-
nlngsot, aki rabruhában van és hátán fegyencszáma olvas­
ható, háttal fényképezik és ezzel jelzi, hogy a börtönben 
a rab csak egy szám. 

Más szóvalt a film visszatükröző jellegű. Nem puszta 
mechanikus visszatükrözés. A mechanika, a gépiség nem a 
visszatükrözés módját, hanem pusztán a visszatükrözés 
technikáját - eszközét jellemzi. Az idealista esztétika 
vádja ezzel kapcsolatban tehát két különböző elem, az esz­
kőz és a visszatükrözési módszer összekeverésén, felcseré­
lésén alapul és éppen ezért teljes mórtékben elesik. Ennek 
következménye volt az, hogy a film problémáival elsősorban 
marxisták foglalkoztak elméletileg és Balázs Béla, Eisen­
stein, Pudovkin valamint mások müvei jelentik azt az ala­
pot, amelyen vizsgálódásunk elindulhat. 

Mielőtt még ezeknek az alapvető müveknek közös hibá­
jára rátérnénk, előzetesen meg kell jegyeznünk a követke­
zőt. Szigorúan és élesen el kell választanunk egymástól a 
filmet, mint műalkotások létrehozására alkalmas eszközt 
és a filmtechnikat. mely egyaránt alkalmas a műalkotások 
létrehozására és a puszta dokumentációra. Erről a kérdés­
ről később bővebben fogunk beszélni, azonban mielőtt ehhez 
a problémához elérkezünk, figyelmeztetni kell az olvasót 
arra, hogy könyvünkben kizárólag az úgynevezett játékfilm-
művészetről, mégpedig e művészet esztétikai oldaláról be­
szélünk és nem tárgyaljuk részletesen a film dokumentáci­
ós, tudományos stb. felhasználását. Nem azért, mintha ta­
gadnék egy dokumentumfilm vagy egy ismeretterjesztő-tudo­
mányos film esetleges művészi kvalitásait, hanem azért, 
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mert ezekben nem a művészi, hanem a történeti illetve tu­
dományos tükrözés igazsága az elsőrendű szempont és a mű­
vészi lehetőségek pusztán ezeken a határokon tul érvénye­
sülhetnek. Ez nem lebecsülése ezeknek a műfajoknak, hanem 
sajátosságuk megállapítása, amelyből következően a filmmű­
vészet törvényei csakis az előbb emiitett összefüggéssel 
kapcsolatosan, tehát más módon érvényesülnek, mint a já­
tékfilmművészetben. 

Mindaz a sok érték, amelyet a filmművészet elmélete 
eddig felhalmozott, természetesen fontos anyag számunkra. 
Heg kell azonban mondanunk azt, hogy az eddigi filmelméle­
tek nagyrészt a film bizonyos technikai lehetőségeinek fe­
nomenológiai leírását adják. E fenomenológiai leírásra 
szűkség van. Ezek nélkül jottányit sem léphetünk tovább. 
Ugyanakkor azonban a puszta fénemének, jelenségek nem ma­
gyarázhatják meg a filmnek mint művészetnek lényegét. Kép­
telenek arra, hogy felfedjék azt a társadalmi szerepet, 
amelyet a filmművészet betölt ós ilyen módon lehetetlen 
pusztán ezen az utón eljutni azokhoz a filmművészet számá­
ra perdöntő problémákhoz, melyek nem egyes művészi megol­
dások magyarázatát adják, hanem filmművészet egészének sa­
játos esztétikai helyét, ember és társadalom befolyásoló 
voltát indokolják. 

Rövid fejtegetéseink tehát elsősorban a film társa­
dalmi szerepével foglalkoznak, azokkal a társadalmi szük­
ségletekkel, melyekből a filmművészet kinő. Másodszor fog­
lalkoznak azzal, hogy milyen módszerekkel elégíti ki a 
filmművészet ezeket a társadalmi szükségleteket, hogyan 
felel meg feladatának. E fejtegetések közben természetsze­
rűen két fontos kérdésbe bukkanunk. Az egyik azoknak az 
elméleteknek helyessége vagy helytelensége, melyek ezt a 
kérdést érintették /ugyanis középpontba ilyen formában a 
problémát még sohasem állították/, a másik a filmművészet 
viszonya azokhoz a művészetekhez, amelyek a filmhez hason-
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16 eszközöket használnak fel illetve társadalmi hatások 
szempontjából a filmhez közelesö funkciót töltenek be* 

Ezek szerint a következőkben pusztán az esztétikai 
alapkérdés vizsgálatára fogunk szorítkozni« Nem beszélünk 
sem a filmnek az emberi látáshoz való viszonyáról, azokról 
az optikai feltételekről, melyek az egyes filmképek kiala­
kításánál jelentős funkciót töltenek be* Ugyanígy nem be­
szélünk a film egyes módszereinek önmagukban való jelentő­
ségéről, hanem akár az érzékszervek akár pedig az egyes 
módszerek, pl. kameratávolság stb* kérdése csakis az esz­
tétikai alapkérdéssel összefüggésben merül fel«Következés­
képpen könyvünk egyáltalán nem igényelheti sem a teljessé­
get még a megközelitő teljességet sem, sem pedig azt, hogy 
a filmművészet több lényeges problémájának mindenoldalú 
megvilágítását adja* Igénye pusztán az a látszólag rendkí­
vül szegény, valójában azonban rendkívül nagy problémának 
a megoldása illetve a megoldás felé vezető ut első kövei­
nek lerakása* ml a film esztétikai helye, mi a film, mint 
társadalmi szükséglet és mik a film mint társadalmi felada­
tot megoldó művészet sajátosságai« 
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I. 
A SZINTETIKUS MŰVÉSZET ELMÉLETE 

Az eddigi filmelméletek legtöbbje igen helyesen a 
filmnek, mint konkrét művészi jelenségnek létezéséből in­
dul ki. Ha a film létezéséből Indulunk ki,ma már a hangos­
film lesz kiindulópontunk. A hangosfilm /és nem a beszélő 
film/ egészen uj művészi terrénumot jelentett a némafilm­
hez képest. Történetileg ugyan kétségtelen, hogy a hangos­
film a némafilmből nőtt ki, de rossz utón járnak mindazok, 
akik fordítva, a némafilm felől akarják megközelíteni a 
hangosfilm lehetőségeit* Ez a hátrányos vonás még a leg­
kiválóbb filmelméleti szakembereket is jellemzi. Balázs 
Béla és Pudovkin különösén eleinte pl. a némafilm iránti 
szeretetüket átvitték a hangosfilm vizsgálatára. így vég­
eredményben nem számoltak az uj, a kifejlete filmművészet­
tel, hanem az alacsonyábbrendü, a kifejletlen állapotból 
akarták megérteni a magasábbrendűt. 

Véleményünk e felfogással szemben az, hogy a filmmű­
vészetet elméletileg csakis a ma létező filmből kiindulva 
lehet megközelíteni. Ebben a tekintetben a némafilm ma már 
nem csak túlhaladott, nem csak technikailag felülmúlt ál­
lapotnak tűnik, hanem olyan fejlődési foknak, melynek bi­
zonyos alapvető kifejezési eszközei pl. a premier plan mi­
mika túltengése, a képasszociációk uralkodó volta stb. a 
filmre, mint művészetre rákényszeritett gyengeség volt. 
Természetesen ez egyáltalán nem jelenti azt, hogy a néma­
film művészi szempontból alacsonyabbrendü lenne a hangos­
filmnél. Pusztán azt emeljük ki, hogy a film művészi lehe­
tőségeinek társulásával, szélesedésével a hangosfilm job-
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ban tudott megfelelni annak a társadalmi feladatnak, mely 
a filmre héranslott, mint a néma* Á nem beszélő film fel­
tétlen érdeme volt a film sajátos vizualitásának felfede­
zése és kidolgozása* Az adott kereteken belül pl* a Chap­
lin filmek vagy a Patyomkin, a legmagasabb művészi szinvo­
nalat érték el. Á fejlődés azonban nem véletlenül haladta 
meg ezt a fázist, hanem, mint látni fogjuk, éppen azért, 
mert a film művészi funkciója a vizualitáson túlmenően az 
auditivitást is megkövetelte* Megkövetelte, még ha a vi-
zualitás szerepe továbbra is alapvető maradt* Erre a ten­
denciára utal az is, hogy a nem beszélő film a maga erede­
ti formájában sem néma. Akármilyen komikusnak tűnik is a 
filmek mai formájához képest az első filmek zongoraklsére-
te, mégis ez a zongorák!seret, mint szükséglet, már abban 
az időszakban kifejezte, hogy a film teljesen hang nélkül 
lehetetlen* S gyengeség okai a technikai korlátokban rej­
lettek s a művészet az adott technikai feltételek között 
ott tört utat magának, ahol arra lehetősége volt. így a 
némafilmben létrejöttek olyan módszerek, melyek előremu­
tattak a fejlettebb hangosfilm felé, de olyanok is, melyek 
zsákutcát jelentettek és kizárólag a némafilm technikád 
korlátaival függöttek össze* 

Nyilvánvaló az, hogy a hangosfilm a maga egészében a 
némafilmnél sokkal gazdagabb és árnyaltabb kifejezési le­
hetőségeket ad. A némafilm és a hangosfilm között, mint az 
idő bebizonyította, nem az a viszony, mint a film és szín­
ház között* Az utóbbi esetben a film nem tette felesleges­
sé a színházat. Ellenben a hangosfilm megsemmisítette a 
némafilmet, megsemmisítette a némafilm sajátos gazdagsá­
gát is, természetesen nem ugy, hogy egyszerűen elvetette 
annak eredményeit, hanem átvette és magasabb összefüggésbe 
ágyazta be. 

Miért? Mindazok, akik a filmet szintetikus művészet­
nek tartják, igen könnyen válaszolhatnak erre a kérdésre. 
Egyszerűen azért, mert a hangosfilm a szintetizmus maga-
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sabb fokát érte el, mint a némafilm. Á némafilm csak az 
irodalmi történetelmondó, szinjátékbeli, mimikái és panto-
mimikus elemeket egyesitette magában. 1 hangosfilm viszont 
a valóságos drámából is sok mindent átvehetett és egyben 
a legkülönbözőbb hanghatásokat, sőt magát a zenét, mint 
esztétikai elemet, mint érzelemfelkelt&t, érzelemközvetitö 
és ábrázoló művészetet is összekapcsolhatta a maga művészi 
tendenciáival. Ilyen szempontból tehát a hangosfilm az 
igazi szintetikus művészet. Hegfelel modern korunknak és 
megvalósítója az összművészetre, a wagneri "Gesaarntkunst"-
ra való törekvésnek. Ennek az álláspontnak egyik védelme­
zője Francesco Flora a "XX.század civilizációja" c. köny­
vében igy i n "Megkérdezni, hogy müvészet-e a film annyi, 
mint megkérdezni, hogy müvészet-e az Írás, a rajzolás vagy 
zenei motívum... Most már kétségtelen, hogy a költészet, 
zene, festészet, szobrászat és építészet mellett létrejött 
egy uj művészet, hogy ugy mondjam, egy wagneri művészet, 
amely összeolvasztja, egyesíti az összes művészeti ágakat, 
mindegyikből kölcsönöz valamit, mégis megőrizte eredetisé­
gét." /Idézi Aristarco: Storia delle teoriche del film, 
Torino 1951» bevezetés./ 

Ha tehát elfogadjuk a szintetikus művészet egyenlő 
film felfogást, akkor kérdésünkre igen világos választ ka­
punk. A könnyebb ut helyett azonban a nehezebbet kell vá­
lasztanunk, mert ezt a nézetet pusztán jelenségleirásnak 
tartjuk, olyan jelenségleirásnak, mely a filmművészet lé­
nyegéből igen keveset magyaráz meg. A film valóban igen 
sok mindent átvesz a különböző művészetekből. Nem szorul 
bizonyítékra, hogy a képek kompozíciója ügyes operatöri 
beállítás esetén lehet képzőművészetlieg elrendezett. Vi­
tathatatlan, hogy ebben a tekintetben pl. az impresszio­
nizmus ujtagoltságu látásmódja éppen ugy felhasználható az 
operatöri munkánál, mint ahogy felhasználható a reneszánsz 
festészet perspektivikus ábrázolásmódjának sok megoldása, 
a vízszintes és függőleges alkok eszmei tartalomnak megfe-
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lelő domináns szerepe stb. Ezt az összefüggést nagy művé­
szek fel is ismerték s Eisenstein pl* éppen ezért kísérle­
tezett négyszögletes vászonnal, mert a négyszögletes vá­
szon éppen a horizontális és vertikális alkok váltogatásá­
ra ad reális lehetőséget. /Azt azonban, hogy ezt a tisztán 
képzőművészeti vonatkozású problémafelvetés mennyire egy­
oldalú, a legjobban Eisenstein kísérletének kudarca mutat­
ja* Másfelől azt, hogy a képzőművészeti látásmód sokban 
segítheti a filmművészetet, feltéve, hogy ha nem akar a 
filmre ráerőszakolt princípiummá válni, jól mutatja Dov-
zsenko Told-jenek a sikere./ 

ugyancsak kétségtelen, hogy az irodalom feldolgozta 
tematika, az irodalomban kiforrott megoldások kezdve az 
általános konstruálás! elemektől /expozitio, bonyodalom 
stb./, egészen a dialógus-szerkesztésig, a dialógusok sza­
vainak szituációval való összefüggéséig, esetleges két-
jelentőségüségélg stb. a filmjáték fontos elemei. A szüzsé 
pl. több tekintetben irodalmi munka. 

Továbbá bizonyos az is, hogy a zene, mint hangulati 
aláfestő elem, sőt egyes esetekben bizonyos önállóságra 
szert tevő elemként része a filmnek. Olyan drámai zenét, 
mint Honegger és Sosztákovics filmzenéi vagy Kozma Józse­
féi több Ízben bizonyították már, hogy a zene a filmjáték 
igen fontos eleme. 

Nem kétséges azonban a következőt ha azt állítjuk, 
hogy a különböző művészetek összmüködéséről van szó, kü­
lönböző művészeti ágak egyesülnek a filmben, akkor ezzel 
pusztán az elénk táruló jelenséget irtuk le. Még akkor is 
Így van ez, hogyha hozzátesszük az előbbiekhez: a színjá­
ték, a színpadi művészet a maga kialakult hagyományaival 
sok tekintetben hozzájárul a filmművészet komplex jellegé­
hez. Azonban művészetről lévén szó hangsúlyoznunk kell, 
hogy az elemekre bontás a művészet lényegéből semmit sem 
magyaráz meg. Ha szabad ezt egy más művészeten belüli pél­
dával megvilágítani, akkor példaként említem a festésze-
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t e t . Ha valaki azt mondaná, hogy a festészet a szintechni-

ka vagyis a színek kialakult hatásfokának ösztönös vagy 

tudatos ismeretét egyesíti a rajztudással, a perspektíva-

felismeréssel s t b . , akkor nem mondtunk volna többet, mint 

a következőt: regisztráltunk volna bizonyos technikai ele­

meket, melyeknek megfelelő kezelési tudása nélkül t e l j e s ­

séggel lehetetlen l e t t volna festészeti műalkotást létre­

hozni. Viszont a festészetről, mint műalkotásról, mint 

esztétikailag értékelhető művészetről nem mondtunk volna 

semmit. Ahogyan egy brilliáns szépségét nem varázsolja 

szeműnk elé az, ha értékét váltópénzben visszaadjuk-, ugy 

nem adja vissza a művészet lényegét a technikai elemek 

felsorolása sem. 

Szen túlmenően fel kel l hívnunk a figyelmet a szin­

tetikus művészet teóriában rejlő egyik komoly veszélyre 

i s . Ez kibukkan már Francesco Flora idézett szavaiból* 

Ugyanis amennyiben a film szintetikus művészet lenne, 

amennyiben valóban magasrendüen egyesítené azt, amit kü­

lönböző művészeti ágak nyújtanak, akkor a film a legmaga­

sabbrendü művészetté válna. A valóság azonban mást mutat* 

A film soha nem éri el egy-egy költemény belső 

U r a i mélységeit, valamely nagy regény alkotás epikai höm-

pölygósót, lélekrajzának sokoldalúságát, egy-egy zenei a l ­

kotás hangulattükrőző, valóságkiváltotta érzésreakcióinak 

mélyen ötvözött sokoldalúságát. Esnek főoka, hogy a film­

ben soha nem nyomulhatnak előtérbe a gondolati problémák. 

Azok a dialógusok, melyek a drámában p l . egyes figurák 

szellemi portréját rajzolják meg, a filmben inkább hátrál­

tató, mintsem lendítő szerepet játszanak. Ilyen módon a 

gondolatiság mintegy lappang a filmalkotás mélyén és ez a 

sajátosság egy másirányu intenzitás felé vonzza a filmet. 

Ha a film a legmagasabbrendü művészet lenne, vagyis a mű­

vészi hierarchia csúcsán állna, már néhány évtizedes tör­

ténete alatt megsemmisítette volna vagy legalább i s hát­

térbe szorította volna a többi művészeteket. Ez azonban 
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nasi történt nag, sőt ellenkezőleg. A ,film általános eszté­
tikai nevelőfunkciót tölt be. Más eszközökkel hivja fel a 
figyelmet különböző más művészeti ágakra. A film egyszerű­
en sást nyújt, mint a többi művészetek. 

A szintetikus művészet elméletéből azonban logikusan 
folyik agy másik, as előbbivel ellentétéé irányú következ­
tetés is. Ugyanis a művészetnek mióta művészet, mióta ki­
bontakozott primitiv összmüvészeti jellegéből, kibontako­
zott a mágiából, sajátos szarapa van. Amig mágikus hatást 
óhajtott keresni ós nem az emberi öntudatra apellált, ad­
dig ez a azarepe nem volt mag. Itt ugyanis a mágikus jel­
leg fogta össze a művészi visszatükrözés különböző terü­
leteit és a mágikus benyomáskeltés megkövetelte azt, hogy 
egyszerre a legkülönbözőbb érzékszervekre hatóan vagyis 
mindenoldalúén gyömöszöljék le az emberi gondolatot a má­
gikus képzetek. A mágiából való kibontakozás óta viszont 
a művészet nem pusztán benyomáskeltésre, hanem a benyomá­
sokon keresztül bizonyos emberi aktivitás felkeltésére is 
törekszik* 

Az egyik alkon bemutatott művészien ábrázolt valóság 
a müélvazőt a benyomások más sikba való áttételére hangol­
ja. A látott kép vagy szobor sajátos, már a látás síkján 
meg nem ragadható érzelmi zsongást kelt fel az emberi tu­
datban. Egyben elindítja az értelmi tudatosítás folyama­
tát. Mindenki tud beszélni egy képről vagy egy szoborról, 
amelyet látott. S fordítva. Az irodalmi alkotásban leirt 
tájék ós emberi alak viszont képileg jelenik meg előt­
tünk* A példákat szaporíthatnánk. A művészet csak akkor 
művészet, ha az alkotó a témájához adekvát valóságot a ma­
ga művészi eszközeivel ugy tudja süriteni, hogy azután a 
müélvező a maga részéről megtegye a visszautat. Más szó­
val a müélvező az alkotás hatására aktivan keresi azt a 
konkrét gazdagságot - s ez történhet gondolatilag és a 
fantázia síkján egyaránt - amelyből a műalkotás kinőtt.így 
jön létre mind a müalkotó mind pedig a müélvező részéről 
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az objektiv tárgy és a szübjektiv alkotás illetve a benyo­
más és a visszaút sajátos egysége* 

Ha viszont a filmben szintetizálást látunk és pusz­
tán erre a szintetizálásra helyezzük a hangsúlyt ós igy 
akarjuk megragadni a filmművészet lényegét, akkor ebből az 
utóbbi gondolatmenet alapján logikailag következik: a film 
nem is művészet, hiszen éppen a művészet aktivitásra indi-
tó lényegét hanyagolja el és teszi lehetetlenné. Ez éppen 
ugy következhet belőle, mint ahogy az összmüvészet elméle­
téből következtethetnénk azt is,hogy a film a legmagasább-
rendü művészet. Hiszen ha a film már maga átteszi a monda­
nivalót, maga jeleníti meg a kivánt tartalmat mind a kép­
zőművészet mind a zene mind pedig az irodalom sikján, ak­
kor az élvező aktivitását kikapcsolja. Ez azonban a való­
ságban egyáltalán nem igy van. 

A film hatása kétségtelenül komplex jellegű. A komp­
lexség azonban nem zárja ki a néző sajátos aktivitásának 
kifejlődését. Igaz, hogy nyújt valamit miiiden esztétikai­
lag kifejlett érzék, tehát a látás, a hallás és a fogalmi 
beszédinditékok alapján felidézett képzetalkotás számára 
is, de egyik téren sem nyújt teljességet, totalitást. Ele­
mei pusztán eszközök egy újszerű művészeti élmény kialakí­
tására, melynek a teljesség nem központi kérdése, hanem 
ennek helyébe az átfogó mozzanat lép. 

Ebből következik, hogy a rendkivül közkeletű kifeje­
zés, mely szerint a megoldások filmszerűek, vagy pusztán 
metaforikus kifejezés vagy szószerinti értelemben félre­
értés. A szószerinti értelemben a filmszerűség a filmben 
csak külsődleges, felületes és erőltetett lehet. Az igazi 
filmalkotó nem az irodalomról, nem az irodalmi szüzaéről 
gondolkozik filmszerűen, hanem mintegy filmben gondolko­
zik és alkot. Ebből a szempontból számunkra lényegtelen a 
Pudovkln és Eisenstein közötti vitában felmerült probléma, 
melynek lényege a következő. Az egyik szerint már előzete­
sen meg kell lennie a rendező fejében a montázskópeknek, a 

- 256 -



másik szerint itt az improvizáció szerepe nagyobb. Ez a 
vita merőben szubjektív alkotómódszerek körül folyt. De 
mindkét felfogás hangsúlyozza azt, hogy az igazi filmmű­
vész egységben képes felfogni /előzetesen vagy improvizá­
ciós módon/ a kamerafordulást, a jelenetbeállitást, a kép­
zőművészeti pretenziót, a zenét, meghatározni a jelenet­
sorok ritmikaját, az átuszást, az aszinkron hatásokat és 
ezeknek belső harmóniáját a szerepre alkalmas színész játé­
kával, így nem is igazi filmművész az, aki miután látja, 
hogy bizonyos helyeken módosulások történnek elképzelésé­
hez viszonyítva /pl. színészi játékban vagy zenében/, nem 
változtat ennek megfelelően vagy eredeti elképzelésén vagy 
az emiitett tényezőn. 

így tehát a film,mint művészet nem jellemezhető egy­
szerűen a szintetizmussal. Nem "Gesammtkunst;", nem vissza­
térés valami primitív fokhoz, hanem uj művészet. Az össz­
müvészet dekadens követelése ugyanis részben egy primitív 
művészi fokra utalná vissza a művészetet. Valóságban azon­
ban a film messzemenően modern művészet. 

Mindazok, akik a szintetikus művészet elméletével 
nem értenek egyet, igyekeznek a filmet valamely műfajhoz 
vagy münemhez kötni. A továbbiakban éppen az lesz egyik 
fckérdósunk, hogy ennek az álláspontnak jogosulatlanságát 
mutassuk ki. A film ugyanis éppen ugy, mint ahogy nem 
összmüvészet, nem is valamely münem alfaja- önálló művé­
szeti ág ez, mely merit a művészi fejlődés régebbi ered­
ményeiből, de ezeket teljességgel önállóan, a maga szem­
pontjából és sajátos aktivitásra indító erővel dolgozza 
fel. 

Ezek után kanyarodhitunk vissza régebbi kérdésünk­
höz. Ha nem fogadjuk el a szintetizmusról szóló elméletet, 
akkor mi az oka annak, hogy a hangosfilm a némafilmet le­
győzte? Ha a filmet Delluc módjára elsősorban vizuális mű­
vészetnek tekintenénk, akkor a vizuaütás, a megvilágítás, 
a díszlet, a maszk stb. dominálnak a filmben. Ebben az 



esetben a hangosfilm, mint uj fejlődési fok, nem jelentős 
előrelépés. Viszont rendkívül könnyű lenne azt állítani, 
hogy a hangosfilm fényképezett dráma, mert ez megadná nem­
csak a dialógusok jelentőségét, hanem a hangosfilm fel­
tétlen fölényét is bizonyítani lehetne valamilyen, a drá­
ma magasrendűségét bizonyító konstrukcióval* 

Ismét a gyakorlatra kell hivatkoznunk. A legkitűnőbb 
színjátékok lefényképezése sem nyújt tökéletes filmet.Gon­
doljunk pl. az Olivier féle Shakespeare előadásokra. Ott, 
ahol pedig továbblépés történik éppen a film sajátos meg­
oldásait alkalmazzák. Jól mutatja ezt Osborne Look back in 
anger c. drámájából készült film és a Két ur szolgája c. 
Goldoni drámából készült szovjet film, A drámaiság tehát 
csupán eleme a filmnek. A film nem azért győzte le a néma­
filmet, mert drámává vált, hanem azért, mert sajátosan uj 
művészeti ággá fejlődött. 

A probléma megoldására több kísérlet történt már ed­
dig is. Az egyik legérdekesebb hipotézis e téren Eisen­
stein kitűnő ismerőjétől Jean Mitry-től származik. "Való­
jában a némafilm maga epizodikusan töredékes* Bemutat egy 
időben lefolyó cselekményt és ezáltal bemutatja az egymás­
sal összefüggő következmények nem folyamatos sorát. Széket 
néhány felirat-cim magyarázata köti össze. Szék az esemé­
nyek a dráma egyes mozzanatait ragadják meg. De egyik sem 
képes követni az eseményt folyamatos fejlődésében. 

Ezért vau az, hogy a felirat nélkül dolgozó jó né­
mafilmek egy időben felhalmozódott cselekményt mutatnak 
be. Rövid lelkiismereti dráma krízist. Néhány ilyen film 
paroxisztikus hatású volt. Nem megyek el addig, hogy azt 
mondjam, hogy a némafilm általános formája a hármas egy­
ség szabálya szerint igazodott, de legalábbis olyan elv 
szerint komponálódott, mely a szabály felé tendált. 

Nagyjában a némafilm legjobb alkotásaiban a tragé­
dia koncepció látható alkalmazása volt* 
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A hangosfilm viszont talán az elbeszélés látható al­
kalmazása* Ilyen természetesen anélkül, hogy megszűnne a 
cselekményt rövid időre sűríteni /Du cinematographe au 
septleme art. Documents de cinema publiés par le cinema­
theque Suisse Lausanne, 1959» 19.old./« 

Nem itt van a helye annak, hogy Hitry némafilm-tra­
gédia összevetését vitassuk. Bizonyos viszont az, hogy a 
film momentumokra, töredékekre épített jellege, magyará­
zat, összekötőszöveg és bemutatás kényszerű váltogatása 
vagy rövid drámai formára kénye zerüTtsége a hangosfilm meg­
teremtésével megszűnt. Megszűnt, mert a film most már va­
lami egészen újszerűt tud nyújtani, egy sajátos komplex­
séget, mely összeköti a vizualitást és auditivitást. Esz­
közei elemek, de ezekből az elemekből nem lehet megmagya­
rázni a film, mint művészet módszerét. 

A film helyét, művésziségét nem az határozza meg, 
hogy milyen a dialógusok, a képek stb. egymáshoz viszonyí­
tott aránya. Hég kevésbé meghatározó ezeknek abszolút 
mennyisége. A döntő az, hogy a film, mint film, hogyan 
használja fel ezeket az eszközöket a saját problémájának 
kifejezésére. Ugyanaz a kép, ami egy alkalommal kitűnő le­
het, máskor felesleges és külsődleges. Egyszer felfedheti 
a lényeget, máskor rendkívül gyengén hathat. Ezért, akik 
a megfelelő arányok szabályait akarják megadni a film szá­
mára, bár segítséget kapnak, a film lényegét semmiképpen 
nem közelitik meg. Az olyan tabellák, mint Pudovkin vagy 
Timosenko montázstabellái vagy a kettő vegyülete Arnheim-
nél ilyen értelemben segítséget jelenthetnek, de nem meg­
határozó érvényűek. 

A kérdés tehát sem nem arány sem nem egyes felhasz­
nált módszerek kérdése. Ezzel koránt sem tagadjuk azt,hogy 
a filmnek sajátos formanyelve van. Speciális formanyelv 
nélkül egyetlen művészet sem töltheti be hivatását. A for­
manyelvből azonban nem lehet megmagyarázni a művészet igé­
nyeit és feladatát, hanem megfordítva, a művészet objektiv 
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társadalmi gyökereit kell megtalálni ós ezek fogják a 
formanyelv magyarázatát megadni. 

Ezek szerint nem vitatjuk a formanyelv létezését s 
teljes mértékben igazat adunk Balázs Bélának, aki a forma­
nyelvről, mint jelenségről precíz és elmélyült leirást 
adott. Balázs Béla a "Filmkultúra" c. könyvében megemlít 
pl. egy olyan lányt, aki még életében moziban nem volt.Mi­
dőn a lény először moziba megy, döbbenten állapítja meg, 
hogy a moziban kannibalizmus folyik, nevezetesen levágott 
emberfejeket, karokat stb. mutatnak. S Balázs Béla megem­
líti azt is, hogy ez nem egyedi eset. Elbeszéli, hogy 
Hollywood-ban milyen megdöbbenést okozott, mikor először 
premier plan-okat és egy-egy emberi testrészt kiemelő vá­
gásokat hoztak létre. Akkoriban Dávid Griffith megoldásai 
széles körben okoztak ugyanolyan meglepetést, mint amit az 
emiitett lánynál okozott a montázstechnika. 

Mindezek alapján a film szintetikus jellegével a 
film komplex jellegét állítjuk szembe. Azt állítjuk, hogy 
a film minden esztétikailag fejlett érzékre hat, de nem 
veszti el művészi jellegét vagyis a műélvezet aktivizáló 
voltát,hiszen éppen a cselekménymenetben bizonyos kihagyá­
sokkal, elhagyásokkal él, melyeket a néző fantáziájával 
egészit ki. Továbbá azt állítjuk, hogy a filmművészetet 
nem lehet egyik vagy másik kifejezőeszközéből megmagyaráz­
ni, tehát a film sem nem vizuális, sem nem montázsmüvé­
szet, nem is a képbeállitás művészete, hanem uj ábrázolá­
si mód. Nem a film technikájából kell megérteni a film mű­
vészi igényét, hanem a filmet ugy kell megvizsgálnunk,mint 
olyan művészetet, melyet egy sajátos társadalmi szükséglet 
hivott létre s amely társadalmi szükségletet a technika 
segítségével a művészet egyre magasabb fokon elégit ki. 
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II. 
A FILMMŰVÉSZET FORRÁSAI ÉS IGÉNYEI 

Igen sok filmelmélet bevallott és be nem vallott 
kiindulópontja az, hogy a film elsősorban technika. Olyan 
technikai csoda, mely a modern élet egyik nagy tökéletes­
ségre fejlesztett és fejleszthető vívmánya. Valóban, a 
film ez is. Azonban» ha puszta technika volna, akkor mind 
kifejlődése mind pedig továbbfejlődése problematikussá 
válna. A kitűnő marxista kulturtörténész és archeológus, 
Gordon V.Ghilde igen helyesen fejti ki Society and Enowl 
edge c. könyvében a következőt: "Társadalmi szükséglettől 
elszigetelt technika nem létezik. Minden technikai vívmány 
és eredmény csak akkor érvényesült s különösen akkor fej­
lődött tovább, midőn a társadalom adott szükségletével ta­
lálkozott. Társadalmi szükségletein kivül lehet ötleteket 
felvenni, de abból technikai fejlődés nem lesz.Ha_.a_film 
egyszerűen technikai játék lenne és az emberek csak a 
technikai lehetőséget éreznék a filmben, akkor itt az ed­
digi fejlődéssel ellentétes irányú folyamat játszódna le. 
Az emberek a technikát a technikáért csodálnák. 

Erre vonatkozólag szeretnék egy összehasonlítást 
tenni. A kibernetikai gépek példáját említeném meg. E gé­
pek kétségtelenül segítik a termelést, egy sor müveletet 
leegyszerűsítenek stb. Ennyiben társadalmi szűkségletet 
elégítenek ki. Léteznek azonban olyan kibernetikai gépek 
is, melyeket részben a kibernetikus propaganda céljára, 
részben pedig játékos célokra használnak. Ezekkel a gépek­
kel el lehet játszani. Heg lehet kérdezni tőlük különböző 
feladatokat, aszerint, hogy mire vannak beállítva. De el-
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képzelhetetlen lenne - legyenek a kibernetikai gépek "bár­
milyen tökéletesek -, hogy embertömegek rendszeresen ki­
bernetikai gépeket tekintsenek meg s ezzel szórakozzanak* 
/Más kérdés az,hogy munka közben állandóan használják vagy 
egyesek szenvedélyes technikai érdeklődésből foglalkoznak 
vele./ A filmművészet fejlődése viszont elválaszthatatla­
nul össze van kapcsolva a technikai fejlődéssel. Éppen 
ugy, ahogy az építészeti alkotások esztétikája számára nem 
közömbös a statika vagy más technikai bázisok fejlődésének 
számbavétele, ugy nem lehetséges az optikai fejlődés szám­
bavétele nélkül teljes képet adni a filmről sem. Az építé­
szet és a film uj lehetőségeit egyaránt két szempontból 
kell determináltnak tekinteni. A társedalmi szükségletek 
ás a technikai lehetőségek szempontjából. Azonban rendkí­
vüli mértékben vigyáznunk kell a következőkre. A technika 
optikai technikát, felvételezési technikát jelent, a művé­
szi technika már nem független a társadalmi feladat prob­
lémáitól, így tehát a technikát és művészi technikát meg 
kell különböztetni egymástól. 

Természetesen egyes technikai újítások közvetlenül 
összefüggnek a termeléssel, a termelés elöbbrevitelével. 
Badarság lenne tagadni azt, hogy ezeknek az újításoknak a 
filmiparon belül komoly jelentősége van, a filmgyártást és 
ennek következtében a film terjeszthetőségét sok tekintet­
ben elősegítik. Itt azonban hangsúlyoznunk kell, hogy ez a 
filmművészet szempontjából nem az egyedüli fontos kérdés. 
A játékfilmek hatása nem a technikai szükségletből, hanem 
bizonyos társadalmilag meghatározott kulturális szükségle­
tekből nőtt ki. Ezt a szükségletet nem lehet absztraktnak 
tekinteni. 2a egyáltalán nem elvont és nem változatlan. De 
bár nem elvont, mégis létező, konkrét szükséglet. 

Ennek as igénynek változása magával a filmfejlődés­
sel kapcsolatos. így van ez más művészeti ágaknál is. Marx 
egy helyen igen finoman jegyzi meg, hogy a zene hallgatása 
állandóan uj és magasabbfoku zenei szükségleteket szül. 
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Ugyanígy kétségtelen, hogy az olvasás uj olvasási, a képek 
megtekintése uj képzőművészeti igényt teremt. De ennek el­
lenére senki sem gondolhat arra, hogy csak a zene terem­
tette meg a zenét, hogy a zene nem társadalmi szükséglet 
eredményeként alakult ki. 

Ugyanez a helyzet a film esetében is. Mindazok, akik 
a film lényegének nem a technikát tartják, megegyeznek ab­
ban, hogy a film nem akkor keletkezett, midőn a Lumiere 
testvérek először mutatták be készüléküket. E felfogás 
szerint a film gyökerei visszanyúlnak az emberiség törté­
netébe. Ennek a felfogásnak véleményünk szerint van egy 
bizonyos relativ jogosultsága, de mint látni fogjuk, ez a 
felfogás is túlzó végletet jelent. 

Kispéter Miklós a "Győzelmes film" c.könyvében hosz-
8zu fejezetet szentel ennek a kérdésnek. Részben etnográ­
fiai adatok alapján bizonyltja azt, hogy a vizuális látás, 
tehát szerinte a filmszerű látásmód igénye, már a legpri­
mitívebb embereknél is kifejlődik.E téren elsősorban Lévy-
Brühl kutatásaira támaszkodik. Kifejti azt, hogy a film a 
maga egészében ősi gyökerű, hiszen egyes primitiv törzsek­
nél a képekben való gondolkodás igen elterjedt volt, mint­
egy helyettesitette a fogalmakat, mivel bizonyos fogalmak 
még nem alakultak ki. 

Ezen az alapon egyes kutatók, a primitiv törzsek em­
bereinek gondolkodását vizsgálva, arra a megállapításra 
jutottak, hogy a primitívek gondolkozása prelogikus jelle­
gű. Ezt a felfogást a tudomány már régen meghaladta. Ma 
már kétségtelen, hogy a primitiv emberek gondolkodása és 
a modern gondolkozás között nincs olyan hasadék, mint azt 
egyesek feltűntették. Viszont igaz az, hogy egyes esetek­
ben még kialakulatlanok a primitívek fogalmai. Erre vonat­
kozóan Lévy-Brűhl igen érdekes példát emlit meg. Egyes 
törzseknél, mint kutatásai bizonyították, még nem alakult 
ki pl. a feketeség fogalma. Fekete helyett azt mondják: 
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olyan, mint a varjú* Más szóval: fogalom helyett képes ki­
fejezést, hasonlatot használnak. 

Szén az alapon azok, akik vissza akarják vezetni a 
filmszerű látásmód igényét a primitiv életre, azt követ­
keztetik, hogy itt a film bizonyos alapeleméről kell be­
szélnünk. Az ilyen elemeknek természetesen van összefüggé­
sük a művészettel, mint egésszel. Mutatják azt, hogy a 
képzeti látásmód megelőzte a fogalmi gondolkozást. Azonban 
egyáltalán nem bizonyítják ezek a mozzanatok azt, hogy a 
fogalmi visszatükrözés nem létezett ebben az időszakban, 
legfeljebb azt, hogy a fogalmi visszatükrözés relatíve 
fejletlen volt és igy bizonyos pontokon a képzet helyette­
sitette a fogalmat. Számunkra még fontosabb az, hogy ez 
egyáltalán nem a filmszerű látásmódot Igazolja, hanem a 
képzeti látásmódot, melyből minden művészet kinőtt. 

így tehát azt mondhatjuk, hogy a primitívekre való 
hivatkozás csakis bizonyos hasonlatrendszerek létrejöttét 
magyarázza meg. Viszont nem magyarázza meg éppen a konk­
rét, a filmművészet iránti igény eredetét. Valójában a 
primitíveknél nincs komoly nyoma annak, hogy speciálisan 
valamely művészeti ág iránti igény kifejlődött volna. El­
lenkezőleg. Minden jel arra mutat, hogy ezek a mozzanatok 
általában a művészet iránti igényre utalnak és leginkább 
a klasszikus művészetek utáni igény fejlődött ki. 

Ez bizonyos technikai lehetőségekkel függ össze. Ne­
vezetesen a munkafolyamat természetével. A munkafolyamat 
alakítja ki azt, hogy bizonyos érzékszervek, mint a látás, 
vagy a hallás rendkívüli mértékben kifinomuljanak és igy 
képessé váljanak bizonyos művészi teljesítmények felfogá­
sára, megragadására is. Képessé válnak erre, szemben s 
többi, a munkafolyamatban ki nem finomult érzékszervünk­
kel, pl. a tapintással és a szaglással* Itt tehát a döntő 
az érzékszervek munkamegosztásának létrejötte és az egyes 
művészeti ágak kialakulásának részben éppen itt rejlik a 
magyarázata. Más szóval, amint minden művészet kialakulá-
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sának igényét vissza lehet vezetni az embert magét is te­
remtő munkafolyamatra, ugy a film kialakulását magára a 
primitiv munkafolyamatra még részben sem lehet visszave­
zetni, a primitiv ember művészet felé történő fejlődése a 
klasszikus művészeti ágak felé történő fejlődés. 

Még hibásabb az a kísérlet, melyre többek között 
Kispóter is vállalkozik, hogy a filmművészetet a századunk 
elején felmerülő naturalisztikus szükségletekből vezessék 
le* Igaz, a naturalista színpadon, pl. Hauptmann Henschel 
fuvarosának előadásakor még a káposzta nézőtéren áradó il­
lata is szerepet játszott az illúziókeltésben. A meininge-
niek hasonló kísérletei szintén ismertek. Most már függet­
lenül attól, hogy ezek a tendenciák a színpadi rendezésben 
is tévesek voltak, még kevésbé alkalmasak arra, hogy a 
film létrejöttét magyarázzák. Hiszen a film is kizárólag 
az esztétikailag kif e.ilett érzékszervek komplexumára épit, 
akárcsak a többi művészet. A film is megtanulta azt, hogy 
izekből nem lehet rapszódiát létrehozni, hogy a bőrfelüle­
tet érő érzéki benyomások révén nem alakulhat ki egy lirai 
vagy drámai érzésvilág. A film e téren is a művészet útját 
járja és csak azokra az érzékszervekre apellálhat, amelye­
det a munkafolyamat valamint a művészet eddigi fejlődése 
kiképzett bizonyos művészi detallek felfogására. 

Tehát amennyiben a filmművészet eredetét az emberi­
ség őskorában keressük, akkor tévedünk is és nem is. A 
filmművészet bölcsője ugyanis valóban ugyanott van, ahol 
a többi művészeteké. A filmművészet nem lenne elképzelhető 
ass emberi munkafolyamat létrehozta, Marx elemezte érzék-
szarv-kiképződés nélkül. Bzzel azonban nem mondottunk és 
nem állítottunk többet, mint hogy a film is művészet, hogy 
kialakulását, útját nem lehet elválasztani a képzetalko­
tástól, hogy fejlődését nem lehet elszigetelni a többi mű­
vészetekétől. 

Igen könnyű, de témánk szempontjából kevéssé gyümöl­
csöző lenne ezeknek a művészi elemeknek útját végigkisér-
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ni. Rámutatni szaknak a motívumoknak kölcsönhatásos fejlő­
désére és filmbeli megvalósulására* A film sajátságát kell 
vizsgálni. Az első pillanatra látható, hogy a film az em­
iitetteken kivül abban tér el az irodalomtól; bogy nemcsak 
közvetetten, nemcsak bizonyos reflexiók utján, hanem köz­
vetlenül tudja egyesíteni a térbelit az időbelivel. Vagyis 
a film képes egy olyan nagy feladat megoldására, melynek 
konkrét szükségletét csak a modern világszemlélet tette 
fel. Más szóval a film képes a negyedik dimenzió közvetlen 
megvalósulásának, működésének bemutatására. Kincs terűnk 
arra, hogy itt minden ebbe az irányba mutató mozzanatot 
részletesen tárgyaljunk. Ilyen pl. a mozgás képzőművészeti 
ábrázolásának kérdése, kezdve az egyiptomi mozdulatfelfo­
gástól, az egyszerű lépés szobrászati megragadásától Myro-
non és Michelangelon át egészen Rodlnig. Számba kellene 
venni a pántom!ml a és színjáték fejlődését az első mutat­
ványosságszámba menő kísérleteket vagy a különböző mozaik­
szerű jelenetek ábrázolását, melyek egymást követő stáció­
kat igyekeztek bemutatni és egy-egy folyamat egymással 
összefüggő képsorozatát ábrázolni. 

Mindez kétségtelenül hasznos lenne bizonyos szem­
pontból. Világosan látnánk ezeknek az elemeknek fejlődé­
sét, de ez nem magyarázna meg sokat az uj művészet lénye­
géből. Ezt a művészetet puszta elemekre bontás alapján le­
hetetlen megközelíteni s kizárólag másfajta elemzés vezet 
célhoz* 

Midőn az elemekre bontás módszerét elutasítjuk és a 
filmszerű ábrázolást,tehát a filmművészet eredetét nem év-
tizezrekre visszamenően akarjuk bemutatni, hangsúlyozzuk 
azt, hogy ez nem jelenti, mintha minden ilyen fajta mozza­
natot tagadnánk. Mindenek előtt az irodalom a maga egészé­
ben a négydimenziós látásmódra, a művészi tükrözésmód 
ilyen fajtájára utal. /Igaz, közvetetten./ A színházban a 
háromdimenziós tér és mozgás összefüggése meg is valósult 
egy bizonyos körön belül a maga közvetlenségében is. Az 



epikában viszont a keretek tágulnak ki, de a közvetlenség 
elvész. 

Az idő és tér, mint a valóság viszonylatai, bizonyos 
művészeti ágakban különváltan jelentek meg. A zene éppen 
ugy tér nélküli, mint ahogy a képzőművészet időtlen. Szék 
a művészeti ágak érdekes módon leszűkülnek a tér illetve 
az idő valóságviszonylataira és a hiányzó dimenziókat igen 
nehezen szerzik meg. Nemcsak nehezen, hanem hiányosan is. 
A képzőművészetnél kísérlet történik erre az alkotások bi­
zonyos elhelyezési perspektíváiban, a zenei műveknél pedig 
az interpretációban. 

így tehát az irodalom az egyetlen művészet - s ezen 
belül is elsősorban az epikai és drámai műfajok -, mely 
képes az idő és tér egységében bemutatni a valóságot. Itt 
az idő és térdimenziók pusztán áttételesen jelenhetnek 
meg. A tér és időképzeteket a fogalmakat kifejező szavak 
keltik fel, illetve amennyiben a térhatás közvetlen /szín­
játék/, annyiban a tér jelzetten, stilizáltán jelenik meg. 
A tér szerepe itt mindig stilizált marad, lényegében a 
háttérben mozog. A mozgás maga a teret, mint teret halot­
tan hagyja, a maga megmerevedőttségében. Még a legraff1-
náltabb színpadi technika is csak látszólag segit a szín­
padi tér mozdulatlanságán. 

Messzire vezetne, ha most a tér és idő egész iro­
dalmi problematikáját fel akarnók sorolni és meg akarnánk 
oldani. Csupán azt jegyezzük meg, hogy még a történeti mű-
nemekben, az epikában és drámában is újra és újra proble­
matikussá válik a tér és idő egysége, a művészi negyedik 
dimenzió. Az epikában ugyanis, mint Hegel igen helyesen 
megállapította, a tárgyak és intézmények totalitása ural­
kodik. Következésképpen az objektumok tér és időbeli moz­
gása és az egyes személyek mozgásfolyamatai közül az előb­
binek az utóbbira gyakorolt hatása kerül előtérbe. Vagyis 
egy széles értelemben felfogott mozgó tér és az egyéni 
sorsok összeütközésében a mozgásterület lehetőségei deter-
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mlnálják az egyének cselekvési körét, határt és irányt 
szabnak annak. 

Más a helyzet a drámában, ahol viszont a cselekmény 
időbelisége, az idő múlása a dialógusokban fedődik fel.Itt 
Hegel szerint a mozgás, a szenvedélyek teljessége uralko­
dik. Olyan alakok lépnek fel, akik világtörténetileg szük­
ségszerű tendenciákat képviselnek a maguk cselekményeiben 
csak végső fokon ütköznek bele a térbeli illetve a térdo­
minálta időbeli korlátokba* /Ebben a mélyebb értelemben 
térnek nevezzük egyes adott figurák társadalomban meglévő 
illetve meg nem lévő mozgási lehetőségeit./ 

így tehát mig irodalmi sikon az epika azt mutatja be, 
hogy az adott szubjektumok időbeli lehetőségeinek milyen 
térbeli határai vannak, addig a dráma az adott személyek 
mozgástérbeli lehetőségeinek időbeli határait mutatja be. 
Bbből a szempontból tekintve pl. Goriot apó öregsége vagy­
is egyszerűen a halál közelléte adja meg a regény történe­
tének egész sajátos atmoszféráját. Ugyanakkor Leart nem 
öregsége korlátozza a cselekvésben, hanem az, hogy saját 
helytelen Ítélete, emberismeretének gyengesége leszűkíti 
mozgási lehetőségeit, és végső fokon kiteszi a természet 
szabad játékának. 

Ezen kis kitérő után térjünk vissza a film kérdésé­
hez. A film, mint érzékeltettük, egységet hoz létre a tér 
és idődimenzió között. A tér és idő a filmben nem hetero­
gén jellegűek, mint ahogy bizonyos aspektusból, pl. puszta 
epikai vagy puszta drámai aspektusból tekintve heterogé­
nek. A film az időt és teret egységben mutatja be, mintegy 
homogenizálja, az időt feloldja térben s a teret időben. 

Közbevetőleg meg kell jegyeznünk azt, hogy fejtege­
téseinket egyáltalán nem cáfolja az a közismert tény, hogy 
a film még nem plasztikus. Részben ugyanis ez puszta tech­
nikai kérdés, melyet a technika fejlődése meg fog oldani, 
részben pedig, mint majd bizonyltjuk, a film még ebben a 
formájában is képes a harmadik térdimenziót,vagyis a mély­
séget érzékeltetni. 
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E gondolatmenet alapján ugy tűnik, mintha ismét csak 
visszakanyarodnánk a filmnek az egyéb művészeti ágakkal 
szembeni fölényéhez. Hiszen a film felülmúlja a többi mű­
vészeti ágak lehetőségét, a negyedik dimenzió a valóság 
relativitásénak, a tér és idó egységének igazibb tükröző­
je. Ebből azonban nem következik a film abszolút magasren­
dűsége • 

A valóság egészét tekintve a tér és idő egysége ob­
jektiv tény. Azonban a valóságos élettényeken belül ez az 
egység ellentmondásos,' dialektikus jellegű. Az adott élet­
helyzetek mikéntje dönti el, hogy a szubjektumok bizonyos 
ponton térbelileg korlátlan illetve időbelileg korlátlan­
nak, vagy viszonylag határtalannak tűnő folyamat része­
sei-e« Éppen ezért mondhatjuk azt, hogy az irodalom fel­
fedte tér és időviszonylatok valójában sajátos módon meg­
felelnek a valóság,mégpedig az emberek által alakított te­
remtett, változtatott valóság viszonylatainak. A különböző 
dimenziós rétegek közül hol az egyik,hol a másik dimenzió-
kaposolatok dominálnak s ennek megfelelően az irodalom a 
problémát mindig más és más módon tükrözi. Pusztán határ­
eset az, szélsőséges speciális helyzet, midőn tér, idő di­
menziók a maguk objektiv valóságosságában, belső harmóniá­
jukban hatnak az életsorsokra. Mint az előbbi különleges 
esetek ábrázolást nyertek az irodalomban, ugy ez a határ­
eset határesetként a filmművészet sajátos területe. 

Ha igy állítjuk be a kérdést, akkor a tér és idődi­
menziók a-e^yedik dimenzióvá való összekapcsolása általában 
helytelerjnek tűnik. Nem a valóságos megjelenítése történik 
meg itt, hanem egy pusztán elvileg kikövetkeztetett végső 
fokon kiagyalt és valójában meg nem jelenő viszony tükrö­
ződik vissza a filmvásznon. Mégis igen megragadó a követ­
kező jelenet: Franh e Lloyd "Cavalcade** c. filmjében az 
asszony a dialógus folyamán kijelenti: ha holnap meg kel­
lene halnom, azt hiszem, hogy a legjobbat megkaptam az 
élettől, amit tőle vártam. A beszélgetés alatt a kamera 
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más képre úszik. Hig a nS beszél,észrevesszük, hogy a dia­
lógus színhelye egy hajó fedélzete és a hajó neve: Tita­
nic. Ez a képsor csattanója. Minthogy mindenki ismeri a 
Titanic borzasztó sorsát, az eléggé köznapi dialógus uj 
aspektusba kerül. A dialógus tér-időmeghatározottsága ré­
vén tragikus akcentust nyer, sőt bocsássuk előre» hogy a 
drámaiságot itt az epikai elem kölcsönzi a jelenetnek. 

Kétségtelen, hogy itt összeomlanék az epikai és drá­
mai elemek. A formálisan drámai elem, a dialógus, epikai 
hatás révén nyer drámaiságot. Az idő és tér konkrét belső 
egysége megteremtődik, a pusztán időben lefolyó dialógus 
ama tér következtében nyer belső lüktetést, amelynek kere­
tei között lefolyik. 

Ez a jelenet tehát azt mutatja, hogy léteznek a va­
lóságban olyan ólettények, melyek irodalmilag sem drámai-
lag sem epikailag nem ábrázolhatók adekvátan. Lényegük 
szerint azért válnak érdemessé a művészi feldolgozásra, 
mert ezeknek a nem szélsőséges történéseknek tehát a leg­
közönségesebb, legbanálisabb dialógusoknak sajátos térbeli 
kapcsolata, speciális határesetet hoz létre. A film élet­
ténybeli valóságalapját tehát az epikai és drámai elemek 
állandó egymásbajátszása adja meg. így végül is a valósá­
gos folyamatoknak egy bizonyos értelemben kevéssé körvona­
lazott jellege adja meg a film lényegót. Ez a körvonalta-
lanság éppen azt a sajátos átlagot jelenti, ami maga is 
határeset. 

A film ezen átlagos kife.iező voltának felismerése 
lendítette előre nyilván a neorealista filmet. Ez a fel­
lendülés annak a példának volt köszönhető, amelyet Chaplin 
nyújtott, aki határozottan az átlagembert állította a film 
középpontjába. így a neorealista filmben hol egy egyszerű 
nyugdíjas, hol a legátlagosabb ügyvéd, tehát mindenképpen 
az átlagember életéről van szó. Csakhogy az átlagember 
létének bizonyos határeseteiben merülnek fel éppen állandó 
nyomatékkal a drámai mozzanatok. 
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A **Kót krajcár reménység** c. vígjáték hősei egy sa­
játos helyzetbe kerülve erejűk drámai, megfeszítésére kény­
szerülnek. A "Jónapot elefánt** tanítója is egy véletlen 
következtében tárhatja fel jellemének legjellegzetesebb 
vonásait. Más szóval: az olasz és francia neorealista film 
legjobb alkotásai, mint pl. a "Menekülés Franciaországba", 
vagy Cayette "özönvíz előtt"-je elsősorban a film e saját­
ságának felismerésén alapulnak. A film ezekben az alkotá­
sokban szemben az irodalom bizonyos ágaival, nem az idő és 
tér, a helyzet és cselekmény szélsőséges irányban kiélező­
dő viszonylataként megjelenő műalkotás, hanem éppen ezeket 
a viszonylatokat mutatja be sajátos egységben. 

Íz az egységesítés korántsem jelenti a film diffe­
renciálatlan voltát. Nem biztosit ugyanis a tér és idő 
számára közvetlen egységet, a tér és idő viszonylatait nem 
egyszerűen megjelenésükben tükrözi. Éppen ellenkezőleg. A 
film, akárcsak az irodalom, időben távoli eseményeket sű­
rít eggyé vagy egységgé, pillanatok alatt hidal át teret 
stb. Csakhogy a filmalkotás belső törvényszerűsége e téren 
éppen az, hogy a film képes a teret közvetlen megjelení­
tésben, az emberhez való viszonylatában feloldani és for­
dítva, az időt térben. 

Amint Poe egyik novellájának hőse az inkvizíció sö­
tét börtönébe jutva olyan módon méri fel börtönének mére­
teit, hogy körüljárja azt és az időből következtet a tér 
nagyságára. A film is időmennyiséggé változtatja a tér-
mennyiségeket, illetve időben méri a teret azáltal, hogy a 
kamerát körbevezeti a térségen. Az idő itt is relativ, nem 
abszolút idő ad képet a tér nagyságáról, hanem az adott 
helyzethez viszonyított idő. 

S igy van ez fordítva is. A film egy hosszú utat áb­
rázolhat azáltal, hogy különböző városok, tájak stb. ké­
peit villantja fel. Máskor egyszerű szinhelyváltozást pro­
dukál s Ilyenkor a drámai színváltozás eszközeivel a dia­
lógusok oknyomozó analitikus módszerével nyújtja a téryál-

- 271 -



tozás képét. Következésképpen a filmben tér és idő nem 
idegen elemek egymással szemben. Belső egységük folytán 
homogén jellegűek. Azonban - e ez egyik leglényegesebb vo­
násuk - minden egymásba átmenetel ellenére is végső fokon, 
mint különálló objektiv viszonylatok tárulnak a szemünk 
elé* 

Ezek után igen egyszerű lenne azt mondani, hogy a 
film modern termék, a múltban semmiféle gyökere nincs, az 
emberiség művészeti szemléletében egyáltalán nem találunk 
film felé vezető mozzanatot. Következésképpen ugy látsza­
na, mintha a film a modern relativitás világképének,a ne­
gyedik dimenziónak szülötte lenne és a modern szemlélet 
nélkül még csirái sem lennének meg. Ebben a merevségben 
aZonban ez nem igaz. Bizonyos tudományos felfedezések hat­
nak a művészi útra is* De uj művészeti ágat csak akkor 
hoznak létre, midőn a társadalom termeli ki az uj művésze­
ti ág esztétikai szükségletét. 

Tehát ismételjük, hogy a film eredetét nem lehet 
visszavezetni egészen ősi motívumokra. Pl. Gregornál /l. 
Joseph Gregor "Das Zeitalter des Films, Wien-Leipzig 1932/ 
láthatjuk azt a kísérletet, hogy a filmet igyekeznek visz-
szavezetni az ősbarlangfestészetben megjelenitett mozdu­
latmozzanatokra. Nem lehet ugyanis a filmet sem a művé­
szet általános igényelnek kialakulásával magyarázni, de 
nem lehet csupán uj technikai lehetőségek megragadásának 
sem tekinteni. A film, mint az idő és tér viszonylatainak 
sajátos egységét megteremtő művészet, mint a negyedik di­
menzió művészete, ahol a dráma térbelivé, az epika konkrét 
időbelivé válik, modern termék, mert modem társadalmi 
szükségletekből nőtt ki, de bizonyos látásmód-mozzanatok 
már előkészítették megjelenését. 

Speciálisan uj, lényegében XX. századi termék annyi­
ban, amennyiben nem lett volna lehetséges sem a modern 
technika, sem a modern látásmód sem pedig - s ez a legfon­
tosabb - egy újonnan keletkezett társadalmi szükséglet 
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nélkül» /SxTÖl részletesebben később beszólunk*/ Viszont 
nem az annyiban, amennyiben bizonyos elemek már a klasszi­
kus művészetekben, sőt, magukban az élet jelenségekben is a 
film felé mutatnak. Ha tehát a valóságos eredet után kuta­
tunk, először azokat az életjelenségeket kell figyelembe 
venni, melyek a filmművészet alkotóelemeivé váltak* 

Itt elsősorban az életjelenségekről szólunk* Élet-
.jelenségekről s nem magáról a művészetről, a művészet fej­
lődésének bizonyos motívumairól• Ezáltal lényegében szem­
behelyezkedünk azokkal a felfogásokkal, melyek valamely 
más művészetből kiindulva akarják a film gyökerét, erede­
tét megmagyarázni* Az első és döntő olyan jelenség, mely 
mintegy indítékot ad a film megteremtésének, az emlékezet, 
mint életjelenség. 

Az emlékezetet, mint pszichológiai folyamatot már 
igen gyakran leírták* Csaknem minden ilyen lélektani le­
írás megközelítette az emlékezés egy-egy oldalát* A folya­
matot a maga összetettségében azonban mindeddig nem tudták 
tudományosan leírni. Szempontunkból mindenképpen meg kell 
különböztetni az emlékeset két típusát* Az egyik bizonyos 
tapasztalatok, tudásanyag stb. felidézése, melyre a munka­
folyamatban és a mindennapi gondolkozásban állandóén szűk­
ség van. A másik az asszociatív felidézés* Ekkor bizonyos 
tárgyakkal kapcsolatban nem a konkrét tevékenység meghatá­
rozta emlékképek merülnek fel. Ezek az emlékképek termé­
szetesen sokkal közelebb vannak a valósághoz, mint bármely 
művészi visszatükrözés. A film feladata ezen a téren -
megközelíteni az emlékképek konkrét gazdagságát. Az analó­
giát azonban nem szabad túlfeszíteni* Az asszociatív em­
lékképek természetesen önállóan,. az életből kiszakítva, 
nem jelentkeznek. A képzeti felidézés a leggyakrabban 
visszatérő asszociatív emlékezés főformája, mélyen össze­
függ a szubjektum pillanatnyi lelkiállapotával és csak 
szubjektív jelentősége van« A filmnek ezt a képzetmegkőze-
11 test objektiv érvényre kell emelnie* 
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Ilyen felidézés az életből kiszakítva csak egy spe­
ciális esetben jelentkezik. Hem a tevékenység, hanem a pi­
henés állapotában, az álomban. Az álomban valóban filmsze­
rűen peregnek a cselekmények, csakhogy puszta szubjektív 
alapon, mindenféle tudatos kontrol nélkül. Tehát az álom 
tartalmazza a film felé mutató elemeket, de egyben egészen 
más természetű, mint a film. Mindezek alapján nem véletlen 
az, hogy a filmek - gondoljunk Duvivier Tánorend-jére vagy 
Bondaresuk Smbersors-ára, igen sokszor dolgoznak a vissza­
emlékezés módszerével, ebből direkt keretet teremtenek. 
Sok esetben emlékek és valóság, álmok és realitás játsza­
nak egybe. A film kiválóan alkalmas bizonyos rémképek, 
kényszerképzetek, sőt beteges képek, rl. vakok elképzelé­
sei kivetítésére is. 

Nincs itt terünk arra, hogy a képzetfelidézéseknek 
rendjét ezeknek az álomhoz ós a filmhez való viszonyát 
részletesen elemezzük. Pusztán arra szorítkozunk, hogy 
megmutassuk! már ezek a visszatükrősődési módok sem köz­
vetlen és egyszerű valóságreprodukciók. Ezek is .bizonyos 
értelemben sűrítettebb, elmélyültebb reprodukciók, mint az 
elénk táruló valóság egyszerű közvetlen felfogása. Már ma­
ga az sincs minden elvonatkoztatás nélkül, ahogyan az em­
ber a valóságban elé táruló jelenetre, tárgyra vagy tájra 
tekint. Kétségtelen, hogy már az emberi tekintet is sze­
lektál. Sz a szelekció élettapasztalatoknak, munkafolyama­
toknak, érdeklődési körnek megfelelően történik. Egészen 
nyilvánvaló pl •, hogy ugyanabban az utcai verekedésben más 
tűnik fel egy verekedésre hajlamos lumpenproletárnak, az 
öntudatos munkásnak és egy "finom** polgári intellektuel-
nek. Különösen más tűnik fel akkor, ha a szemlélő a jele­
net egyik-másik szereplőjét már valahonnan ismeri vagy is­
meri ennek az esetnek ilyen vagy olyan előzményeit. 

Másképpen megy el egy kiállítás képei mellett az, 
akinek van valami művészettörténeti érdeklődése és az «aki­
nek nincs. Másképpen tekint egy lakásra az, akit a lakbe-
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rendeséé, akit a könyvek, vagy akit a festmények érdekel­
nek, és az, akit még a gazdagság és szegénység a lakásban 
is megnyilvánuló ellentéte is érdekel. 

Még inkább igy van ez akkor, midőn képzetet idézünk 
fel. Az egyszerű felfogásban történt szelektálás most má­
sodik szelekción megy keresztül, ás annakidején hallott 
hangok, képek, beszéd stb. bizonyos lényegtelen foszlányai 
elhomályosulnak. Szék még inkább elvesztik határozott kon­
túrjaikat. A lényeg még erösebben, még határozottabban 
emelődik ki. Söt, néha! a képzet előbbi fokán, tehát az el­
ső képzetalkotáskor megjelent kép bizonyos elemei még hát­
térben voltak s most tekintettel arra, hogy a felidézés 
egy uj vonatkozású asszociáció következménye, más elemek 
kerülnek erösebb megvilágításba, mint az előző alkalom­
mal, léha bizonyos elemek idealizálódnak az emlékképekben. 
Ezt használja fel pl. Duvivier a n2anorend"-ben, midőn 
előbb bemutatja a főszereplő emlékképében élő csodálatos 
báli termet, majd a kép átúszik a valóságos bálterembe.Te­
hát az emlékezet a második szűrő szerepét játssza, az 
előbb még háttérben maradt mozzanatok később megváltozhat­
nak, átalakulhatnak és előtérbe kerülhetnek,s megfordítva* 

Ez a másodszori szűrés vagyis as emlékezet tehát 
sajátos általánosítás. Még mindig érzékileg megragadható 
képet nyújt, belül marad az érzékiség alkján. Ugyanakkor 
azonban nem szakitható el az emlékező ember sajátos szel­
lemi habitusától. Más szóvali elszakíthatatlan attól, hogy 
gondolkozó ember gondolati és érzésfolyamatainak asszo­
ciációi kapcsán merül fel újra. Az álom viszont az egyszer 
maglévő képet -e ez a kép kétségtelenül a gondolkodás köz­
reműködésével jött létre - alkalmilag felszabadítja a lo­
gikai kontroll alól. Az álom tehát olyan tünemény, mely 
felszabadítja a Pavlov által első jelzésrendszernek neve­
zett területet s ugyanakkor gátlás alá vonja az úgyneve­
zett második jelzési rendszert. Az álomban tehát a képek 
illetve képzetek, melyek eredetileg fogalmi közreműködés 
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revén jöttek létre, a fogalmtuw állandó reguláló szerepe 
nélkül ismétlödnek meg. Más szóval az álom sajátos emberi 
visszatükrözési mód. Ezt a visszatükrözést nem lehet pusz­
ta irracionalitásnak tekinteni, viszont bizonyos az is, 
hogy adott esetben a fogalmi kontroll kikapcsolódik. 

Ezek szerint nem járunk messze az igazságtól akkor, 
ha azt állítjuk, hogy az álomkép. mint mozgóképek sorozata 
a film modellje. Ez nem jelenti azt, hogy a film egysze­
rűen az álom megjelenítése. Az emlékezet és az álom, mint 
ólettónyek pusztán modellt jelentenek a filmalkotáshoz.Vi­
szont a párhuzam éppen a fogalmi kontroll kikapcsolása 
következtében valamint az álom és emlékezet szubjektív 
volta miatt csak rendkívül részleges és nem szabad túlfe­
szíteni . 

Felmerül a kérdést mi az oka annak, hogy a filmszerű 
kifejezés, mint igény is viszonylag igen későn jelentke­
zik. Hiszen ha az álom ennyire evidensen viszonylag töké­
letes képzet! visszatükrözés, akkor komoly veszteséget je­
lentett az emberiség számára, hogy ennek adekvát művészi 
megfelelője nem volt. Azonban, mint látjuk, az álom puszta 
modell. Semmivel sem több, lényegében nincs köze a művészi 
visBzatükrözéshez. A modell nem művészi módszer, legfel­
jebb a pozitivizmus számára az, mely minden valóságtenden­
ciát egyenértékű modellként fog fel. Az álom süritő szere­
pének túlértékelése és e süritő szerep közelítése a művé­
szethez, bármennyire régi tendencia is, ezek szerint alap­
jában téves. Érdekes viszont, hogy ez a tendencia a XIX. 
sz. végén felerősödött. Nálunk Magyarországon a Urában 
Hevlczkynél és Komjáthynál figyelhettük meg ezt s a hozzá­
juk kapcsolódó esztétikai elméletekben is. E megerősödés 
azért érdekes, mert éppen a XXX*sz. végén válik a filmmű­
vészet konkrét szükségletté és Így jelentős szerepet kap­
hat az erre irányuló törekvés az esztétikai elmóletekber 
is. Azonban attól, hogy ennek az elméletnek megerősödése 
kortünet, az elmélet maga még nem válik igazzá. 
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Nem válhat igazzá ez elsősorban azért, mert a képze-
tl felidézés és az álom is alapvetően szubjektív Jellegű. 
Igaz, hogy egységes képzetek, de egész absztrakciós és 
szelektáló módszerük közvetlenül összefügg az emlékező il­
letve álmodó egyén beállítottságával, érdeklődési körével, 
sőt, mi több, pillanatnyi helyzetével, lelki és testi ál­
lapotával is. így, noha az emiitett képek felidézésének a 
szubjektum számára megvan a jelentősége, e felidézés ér­
telme kizárólag szubjektív. 

Abban a pillanatban, amint az emlékképek közlésére 
sor kerül - történjék ez akár beszélgetés, akár a hagyomá­
nyos művészi ágak bármely formájában - ezek a képzetek 
ujabb szelekción mennek át. Megfigyelhető ez még a legegy­
szerűbb közlési formában, az egyszerű beszélgetésnél is* 
Itt az emberek az adott emlékek vagy álmok leírásánál a-
szerint szelektálják az anyagot, hogy mennyire érdekli a 
történet az éppen jelenlévő társaság tagjait. Minél na­
gyobb, minél heterogénebb a társaság, a szelekció szükség­
képpen annál nagyobb mérvű. A válogatás mindent az illető 
társaság tagjainak tudati világához arányit. 

Tehát már maga a közlés megváltoztatja a képzetet, a 
felidézett képeket és hangokat s ezek együtthatását, más 
szóval, egyoldalúan kiélezi a felidézett esemény jellegét. 
Viszont a válogatás más oldalról tekintve még mindig szű­
kös. Bizonyos mértékig rétegszelekció ez és a felidézett 
eseményt az anekdota színvonalán tartja. Az utolsó szelek­
ció az általános közlés szempontjából történik. /Az elsőt 
maga a képzetalkotás hajtja végre, a második szűrést a 
felidézés, B a harmadikat a közlés. Tégül a negyediket az 
általános érvényű, az egész emberiség szempontjából lé­
nyeget kiemelő művészi alkotás./ Ez elmélyíti a tárgyat és 
számot tart az ősszemberi érdeklődésre. Természetesen 
ilyen esetben már csak olyan tárgy problematikájának ki­
dolgozásáról van szó, mely tárgy összefügg az emberiség 
egészének létproblémájával. 
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Enélkül az általános érdekűaég. a mindenkinek szólás 
igénye, a mindenki élvezetére való számottartás nélkül mű­
vészet nem létezik. Éppen ezért semmiféle képet, képzetet 
vagy álmot valamely művészet egyenes forrásaként helytelen 
lenne említeni. A tárgy sajátosságával összefüggően az ál­
talános közlés alapján fellépő szűrőnek természete,mélysé­
ge, más szóval a tartalom határozza meg a műalkotás egé­
szének jellegét. Innék alapján dől el, hogy kor vagy ré­
tegdivattá, tehát provinciális alkotássá lesz-e vagy pedig 
maradandó műalkotássá válik. 

Ennek a kérdésnek általános esztétikai következmé­
nyeivel e helyütt nem foglalkozhatunk. Viszont nem haszon­
talan ezeket hangoztatni a filmművészet sajátossága szem­
pontjából* Ugyanis, ha a film számára megvolt is a modell 
szinte előképként, de nem volt meg a művészi szűrés lehe­
tősége. Mindaddig, mig ez nem teremtődött meg, nem lehet a 
filmművészet ősforrásairól beszélni. Legfeljebb azt lehet 
mondani, hogy bizonyos régebben élettényekben megmutatko­
zott mozzanatok egy konkrét társadalmi igény folytan indí­
tékot kaptak a művészi realizációhoz. Ahhoz, hogy ezek a 
modellek a művészi látásmódban felhasználásra kerülhesse­
nek, az emberi szemléletmód bizonyos fejlődése volt szük­
séges és természetesen szükséges volt a kifejezési eszkö­
zök megteremtése is. A film esetében tehát, akár csak az 
igazi komplex-mélységű zene kialakulásánál az igények és 
kifejezési lehetőségek tehát alkalmas instrumentumok egy­
ségéről kell beszélnünk. 

Mindeddig a kérdést az élettények felől vizsgáltuk. 
Itt a filmművészet előzményeiként csak modelleket leltünk. 
Kérdés, hogy magában a művészi fejlődésben is hasonló-e a 
helyzet. A művészetben ugyanis már évszázadok óta kiala­
kult egy igen érdekes komplex műfaj bizonyos határozott 
körülmények, az ősközösség hirtelen felbomlása idején. 3 
műfaj komplex voltát Goethe a következő szavakkal jelle­
mezte: "A balladában van valami misztériumos anélkül, hogy 
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mitikus lenne. Egy költemény mitikussága az anyagban rej­
lik, misztériumos jellege viszont a tárgyalásban. A balla­
dai titokzatosság az előadásmódból származik. Az énekesnek 
ugyanis pregnáns tárgya van. Figurái, ezeknek tettei és 
mozgása, olyan mélyen vésődött elméjébe, hogy nem tudja 
miképpen hozza napfényre ezeket. Ezért a költészet mindhá­
rom alapfajtáját segítségül veszi ahhoz, hogy végül is 
kifejezze azt, aminek a képzelőerőt fel kell ébresztenie, 
a szellemet el kell foglalnia. Elkezdheti lirailag, epiku­
sán és dramatikusan, Kedve szerint váltogatva a formákat 
haladhat tovább célja felé anélkül,hogy kilendülne. A ref­
rén ugyanazon végkicsengés ismétlése e költészeti műfajnak 
döntően Urai jelleget ad. 

Ha teljesen megbarátkozunk a balladával, mint ahogy 
ez nálunk németeknél a helyzet, akkor minden nép balladája 
érthetővé lesz, mivel bizonyos korszakokban, azonos hely­
zetben a szellemek mindig egyformán járnak el. Különben 
ilyen költemények kiválogatása az egész költészetet bemu­
tathatná, mert itt az elemek még nincsenek egymástól elvá­
lasztva, hanem, mint egy eleven őstojásban együtt vannak, 
úgyhogy csak ki kell költeni ezeket, hogy aranyszárnyakon 
fenséges jelenségként a légbe szálljanak." 

Más szóval már Goethe is megállapítja, hogy a balla­
da különböző münembeli elemeket egyesit. Ebből az őstojás­
jellegből következik szaggatottsága, az, hogy egyes eleme­
ket átugrik, hogy a cselekmény menetét hol megszakítja, 
hol visszatér, visszakanyarodik másokhoz, hogy azokat uj 
megvilágításban mutassa be. A dialógusokat, elbeszélő,táj­
festő részletek váltják fel, majd ismét dialógus követke­
zik. Ennek következménye az, hogy a lélekrajz igen nagy 
szerepet kap s előtérbe nyomul az alakok nem külső kontú­
rokkal elhatárolt, hanem belső logikájú pszichológiai fej­
lődése. 

Nem tagadható, hogy a film általános szerkezetének 
igen sokszor balladás jellege van. Ez vezette már Balázs 



Bélát is arra a gondolatra, hogy a filmben sajátos balla­
dát lásson. Azonban a filmnek ez a balladás jellege pusz­
tán egy vonás. A struktúra tekintetében eléggé fontos vo­
nás ugyan, de a filmet a balladából megmagyarázni«levezet­
ni nem lehet. Nem lehet annak ellenére sem, hogy a film is 
egy sajátos szaggatottsággal dolgozik. A filmet is jellem­
zi a dialógusok és elbeszélőelemek váltogatása, sőt, a 
cselekmény üteméhez simuló ritmusa is. Valamint az is igaz, 
hogy a filmben, akár csak a balladában, a belső pszicholó­
giai történések jelentős szerepet kapnak. 

Mindezek ellenére a film nem a ballada modern formá­
ja. A ballada ugyanis azt a mileut, melyben a cselekmény 
játszódik, vagy ismertként tételezi fel, vagy ha ezt nem 
teszi is, pusztán néhány vonással rajzolja meg a környeze­
tet, így a külső történések csak elvont kontúrokkal rajzo­
lódnak ki a balladában s ezt indokolttá teszi a ballada 
közösségi, sőt konkrét népi-közösségi jellege. A filmben 
•8 a közösségi jelleg nincs meg. Itt, mint már rámutat­
tunk, a környezet az egyes tárgyak megrajzolásának jelen­
tősége rendkívül fontos. 

A balladához hasonlóan sokan az opera műfaját tekin­
tik olyannak, mint amiből a film kinő. Hiszen az opera a 
cselekményt, a látványos hatást egyesíti a melódiák és 
ritmikai hatásokkal. Azonban az operában is, mint a szín­
játékban általában, puszta cselekmény játszódik le, még 
pedig nagy mértékben egyedül a belső lélektani történések 
irányában stilizált cselekvés. Az opera sem vállalkozik 
arra, hogy a környezet és egyén konkrét egymásra hatását 
•utassá be. 

Az említett két műfaj tehát többet és kevesebbet is 
nyújt a filmnél. Többet annyiban, amennyiben lélekrajz te­
kintetében más oldalakat világit meg, mint a film. Keve­
sebbet viszont annyiban, amennyiben képtelen pontos, ér­
zékletes környezetrajzot nyújtani a környezet és egyén 
egymásra hatását a maga valóságos mivoltában érzékeltetni. 
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Ez természetesen összefügg a tér és idS sajátos filmaegte­
remt ette dialektikus egységével. 

Mindebből néhány igen fontos következtetésre jutha­
tunk* Gondolatmenetünk nemcsak azt bizonyltja, amit a gya­
korlat már régen bebizonyított, hogy még soha sem sikerült 
egy ballada tökéletes filmáttétele. Még az utolsó kísér­
let, Dovzsenko "Dal a tengerről" c. filmje is csak félsi­
kerrel végződött. Nem is pusztán azt magyarázzuk meg, hogy 
az operák megfilmesítése nem a filmművészet saját terüle­
te, hanem esnek alkalmazása. Gondolatmenetünkből követke­
zik az, hogy ebből a két műfajból sem lehet megérteni a 
filmművészet sajátságait s igy lényegében, akik e két műfaj 
alapján akarták megmagyarázni a filmet, ugyanúgy helytelen 
utón jártak, mint mindazok, akik a filmet bármely más mű­
fajból akarták származtatni. 

De ugyanígy helytelen a másik szélsőség is. Tévedés 
azt hinni, hogy a film minden előzmény nélkül ugy pattant 
ki a nagy filmművészek és technikai ujitok fejéből, mint 
Pallas Athene Zeuszéból. A filmművészet előzménye ugyanis 
az egész emberi művészet fejlődésé általában. A filmművé­
szetet az esztétikai fejlődés egészének megértése nélkül 
megérteni nem lehet, de ugyanakkor nem lehet egyszerűen 
ennek végső, legmagasabb eredményeként sem értékelni. 

Ehelyütt természetesen nem beszélhettünk minden a 
filmművészetbe átment és átmentett művészi elemről. Ssek 
az elemek felhasználásra kerülnek a filmben, de természe­
tesen az uj művészeti ágnak megfelelő formában. Ide tar­
toznak olyan lélekrajz! elemek, melyeket a művészet több­
ezer éves fejlődése folyamán kidolgozott. A felsorolást 
folytathatnánk olyan részletkérdéseknél, mint a maszkiro-
zás fejlődése, a mimika, a zenei kádenciák stb. fokozatos 
gazdagodása a többévezredes fejlődés folyamán. Ezeknek a 
fejlett elemeknek kölcsönhatásos átvétele nélkül a film 
nem jött volna létre. 
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Fejtegetéseinkkel szemben természetesen meg lehetne 
említeni bizonyos operafilmek vagy regényátdolgozások si­
kerét. Azonban pillanatnyilag nem a film különböző fel­
használási lehetőségeiről beszplünk. A film, mint techni­
ka természetesen egészen más műfajokban nyújtott Bűvészi 
teljesítmények megörökítésére is szolgálhat. így pl. drá­
mák, operák vagy táncjátékok is megjelenhetnek a filmen.Az 
ilyen megörökítés legtöbb esetben nem mechanikus, hanem* 
ahol lehet, felhasználja a filmadta lehetőségeket. Jó pél­
da erre Jane Kelly "Felkérés táncra" c. filmje. Itt a 
tánc groteszk gyorsulását egy jelenetben a kameramozgás és 
felvételváltozások szintén groteszk és egyre gyorsuló rit­
musú mozgása egészíti ki. Más példa erre a Lawrence Oli­
vier féle Bichárd-film. A filmadta téri ehetőségek olyan 
perspektívát nyújtanak a néző számára ebben a filmben,hogy 
egyidejűleg látni lehet azt, mikor Richárd kiadja a pa­
rancsot Clarence meggyilkolására s azt, mikor Edward ki­
rály rosszul lesz és lelki Isméretfurdalások gyötrik ki­
adott, bátyját elitélő parancsa miatt. 

Hasonló a helyzet egy másik jelenetben is. Richárd 
megrészegülve a királyválasztás sikerétől megragadja a ha­
rangkötelet s örömében azon csúszik le a palota erkélyé­
ről az udvar térségére. Ennek következtében megszólal a 
harang. A harang megkondulásának játéka kettős. Egyfelől 
bejelenti a királyválasztást, másrészt azonban félreverő­
dik s Így mintegy jelzi, hogy Anglia számára szörnyű kor­
szak következik« 

Olyan filmek, mint a Trubadour vagy a Bajazzó, sőt, 
olyan életrajzi filmek is, mint a Nagy C&russo, a maguk 
szempontjából igen művésziek lehetnek. Azonban ezeknek a 
filmeknek művószisége legfeljebb csak érinti a filmművé­
szet általános problémáját és tanulságul szolgálhat arra 
vonatkozólag, hogy egy más jellegű művészet v mennyiben 
használható fel a filmalkotás keretében. A lényeget te­
kintve azonban ezek az alkotások azt mutatják, hogy a film 
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nem pusztán a filmművészet technikája, hanem olyan techni­
kai amely lehetdsóget ad más jellegű művészi eredmények 
és teljesítmények megörökítésére. Sőt, mi több, bizonyos 
tudományos eredmények is, akár mint tudományos dokumentu­
mok, akár pedig, mint a tudományos megismerés eszközei 
szempontjából komoly segítséget jelenthet a film. Kétség» 
telén pl., hogy bizonyos tenyészetek életéről, bizonyos 
mozgásformákról stb«, melyekről szabad szemmel tudomást 
nem vehetünk, a film képet adhat számunkra. S fordítva, a 
tudományos eredményeket a film. technikája segítségével 
nagymértékben népszerűsíteni lehet. A tudományos kutatás 
folyamán készült filmfelvételek és az ismeretterjesztő 
filmek igen hasznosak, azonban nem tartoznak a filmművé­
szet műfajához. Az előbbi esetben mindenféle művészi meg­
változtatás torzít, az utóbbiban a művészi elemek felhasz­
nálása legfeljebb kísérőjelenség. Az ismeretterjesztő fil­
mek művészlségét ezzel éppen ugy nem vonjuk kétségbe, mint 
ahogy vitathatatlan a plakátmüvészet vagy az iparművészet 
léte. Ezek a művészetek azonban nem tartoznak közvetlenül 
a képzőművészetekhez, mint pl. nem tartozik oda a lakbe­
rendezés, a kerámia stb., habár nem is független attól. 

Tehát hangsúlyozzuk azt, hogy az ismerettár .lesz tő 
vagy egyéb emiitett filmalkotásoktól nem tagadjuk meg a 
művészlségét, éppen ugy, ahogy nem tagadhatjuk ezt meg az 
iparművészettől sem, azonban kétségtelen tény az, hogy a 
film, mint ipar és mint segédmüvészet más, mint az önálló­
an megteremtett filmművészet. Más az a társadalmi és kul­
turális funkció, melyet ezek a filmek betöltenek, mint az 
úgynevezett játékfilmek funkciója. 

Igen nehéz megvonni e téren a határokat. A nehézsé­
get több tényező okozza. Nemcsak az, hogy a mozgószalagra 
vett drámai, operai stb. színészi produkciók önmagukban 
művésziek lehetnek, hanem egy területen még ujabb problé­
ma is adódik. Ez a dokumentumfilmek területe. Ezek sok 
tekintetben történettudományi ismeretterjesztő filmek. 
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Mégis megvan a maguk sajátos müvészisége. Egyikük sem von­
hatja ki magát a film eszközei megkövetelte szelektálás 
sajátos beállítás stb. hatása alól. Jól mutatják ezt az 
NDK filmművészeinek fasizmust leleplező dokumentumfilmjel, 
mint pl. a Teuton-kard akció. Ebben az esetben a téma 
filmszerű megragadásáról beszélhetünk. A készen kapott do­
kumentumok, fényképek, hlradórészletek stb. eredetileg nem 
azért készültek, hogy filmmé álljanak össze. Itt az össze­
állítás, a művészi elrendezés és beállítás az uj feladat 
szempontjából alapvető művészi kérdés. 

Vannak más határesetek is. Ilyen pl. a tudományos 
természetfilmek átalakítása és közelítése a játékfilmhez. 
Persze vannak olyan esetek, midőn az állattőrténetek bizo­
nyos közvetlen emberi viszonylatok allegorizálására szol­
gálnak. Ilyenkor az állattörténetek keretében az emberi 
társadalmat mutatják he. Gondoljunk pl. olyan irodalmi 
példákra, mint az állatmesék, vagy akár olyan történetek­
re, mint Saiten filmen is megjelent Bambi-ja és a Sequijó­
ja. Ezekben az esetekben a filmművészet esztétikai törvé­
nyei érvényesülnek, s itt teljesértékű játékfilmekről van 
szó. Ez éppen ugy tagadhatatlan, mint tagadhatatlan az, 
hogy Swift Gulliver-jónek a nyihahák országában játszódó 
részlete nem a lovak életéről szóló ismeretterjesztés, ha­
nem az irodalmi alkotás szerves része. 

Határeset viszont Homoki Nagy István néhány éve ké­
szült Cimborák c. játékfilmje. Határeset ez azért, mert a 
film meséje, története nem társadalmi, hanem természettu­
dományi igazságot akar közölni velünk. Az állatvilágnak 
olyan tulajdonságait akarja bemutatni, melyek az emberi 
társadalomban illetve az emberi társadalommal való érint­
kezésből szerzett tulajdonságok. A vadászhéjja és a kutya 
barátsága, az a készség, hogy egymást nehéz helyzetekben 
kisegítik, fényt vet arra, hogy emberi körülményekben él­
tek. Viszont az a tény, hogy a héjjá, mint puszta idomí­
tott állat jobban feltalálja magát a természetben,s a ku-
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tya, mint háziállat, mint az emberi környezethez szokott 
lény, viselkedik, már természettudományos igazság. A ku­
tya pl. kilopja a halász varsájából a megfogott halat. A 
héjjá és a kutya ellentéte tanát azt a természettudományos 
igazságot példázza, hogy nagy a különbség az idomított ál­
lat és a háziállat természete és képességei között. 

Azonban minden ilyen határeset a film különböző fel­
használási módjainak egymásba átmenete ellenére is, a fil­
met, mint önálló művészeti ágat kell tárgyalnunk. A film, 
mint speciális művészeti ág a maga sajátos eszközeivel el­
sősorban arról beszél, amiről a többi művészetek is, Tár­
gya az ember világa,az emberi társadalom világa. Ezt azon­
ban egy sajátos aspektusból vizsgálja. A film akkor válik 
művészetté, ha megleli ezt a tárgyat és ezt a sajátos as­
pektust. Ennek megfelelően tehát ki kell mondanunk azt, 
ami eddigi fejtegetéseinkből következik: a film nem műfaj 
és ezért mindazok, akik a film műfajiságát keresték, hely­
telen koncepcióból indultak ki. A film nem is egy speciá­
lis münem, hanem művészeti ág. éppen ugy művészeti ág,mint 
ahogy as a képzőművészet, a zene vagy az irodalom. - Izeken 
a művészeti ágakon belül élnek, léteznek az egyes speciá­
lis mühemek és speciális műfajok. 

De éppen azért, mert a film külön művészeti ág, nem 
lehet semmiféle eddigi művészeti műfaj kaptafájára húzni. 
Természetesen bizonyos analógiák megteremthetők az egyes 
művészeti ágak és műfajok, s a film között. Be ezek az 
analógiák mindig & filmművészetnek csak egy-egy oldalát 
ragadják és világítják meg, nem a filmművészet egészét. Ez 
mér «5sak azért is lehetséges, mert a filmművészet, mint 
láttuk, magába szívja a különböző művészetek megteremtette 
művészi módszereket» 

Egyben azonban a filmnek, mint külön és modern művé­
szeti ágnak sajátos törvénye, sajátos problematikája van. 
Ennek oka az uj társadalmi szükséglet, melyből a filmművé­
szet létrejön. A film tehát más aspektusból tükrözi vissz? 
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a valóságot, mint a többi művészetek* A film egyben tech­
nikai eredmény is. Mint technikai eredmény sokoldalúan 
felhasználható. Ha itt a filmmel nem, mint technikával» 
nem mint a tudományos kutatás, a kulturális és történelmi 
ismeretterjesztés eszközével foglalkozunk, akkor ez azért 
történik, mert meggyőződésünk az, hogy a film a maga belső 
művészi egységében nem azt mondja az embereknek, amit más 
művészetek vagy a visszatükrözés más területei mondanak, 
hanem valami gyökerében ujat. Á következőkben tárgyunk ép­
pen ennek az újnak, az uj tartalomnak felderítése lesz. 
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III. 
A FILM, MINT MODERN MŰVÉSZET 

Midőn a filmművészeti visszatükrözés igényének gyö­
kereit kutattuk, hangoztattuk as*»hogy as ilyen visszatük­
rözés modellek formájában megvolt as emberiségnél év­
ezredek óta« Ibben a vonatkozásban az emlékképek felidézé­
sére és az álomra utaltunk. 1st is hangsúlyoztuk, hogy a 
technika fejlődése egyedül nem adhatja meg a filmművészet 
megteremtödésének magyarázatát. Marx és Engels kutatásai 
nyomán ma már minden, a technika kérdésével tudományosan 
foglalkozó tudós világosan látja a technika és társadalom 
összefüggését. Már utaltunk eszel kapcsolatban az amerikai 
Gordon W. Ghllde szavaira, aki hangoztatta, hogy az olyan 
technikai felfedezések, melyek nem társadalmi szükséglet­
ből eredtek vagy azzal nem találkoztak, veszendőbe mentek* 
Jó pélla erre Leonardo da Vinci esete, ö bizonyos techni­
kai problémák megoldását már régen pedzette, de felfede­
zései elvesztek, mert nem volt meg az a társadalmi szük­
séglet, melyet kielégítettek volna s mellyel kölcsönha­
tásban Leonardo da Vinci technikái újításai továbbfejlőd­
hettek volna. Host néhány szóval éppen erről a modern kor­
ban keletkezett társadalmi szükségletről fogunk beszélni« 

Sbben az értelemben a film ós a rádió csaknem egy­
idejű feltalálása és elterjedése* nem kizárólag a technikai 
fejlődés szükségszerűségéből magyarázható. Mindkettő bizo­
nyos társadalmi igényekből nőtt ki, melyeket ki kellett 
elégítenie. Ahhoz, hogy ezt az emberiség fejlődésében el­
ért ós szükségszerűen fellépő szükségletet jellemezni tud­
juk, ismét bizonyos alapvető élettényekhes kell fordulni« 
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Olyan élettényeket fogunk megvizsgálni, melyek régebben is 
megvoltak, azonban általános fontosságuk éppen a XIX.szá­
zad végén vált köztudottá. 

Ezek az életjelenségek tehát rendkívül réglek. Azon­
ban ezek a régi életjelenségek csak akkor jelenthetik egy 
rendkívül drága, költséges iparág kialakítására való 
igényt, ha megismerésük ténylegesen százezrek számára fon­
tos, előnyös. Melyek ezek a jelenségek? Elsősorban arról 
van szó, hogy bizonyos esetekben logikailag meg nem fogha­
tóan illetve nem lépésről lépésre nyomon követhetően lé­
teznek olyan tudattartalmaink, melyek nem a közvetlen ér­
zéklet síkján jelennek meg. Felfedezünk bizonyos motívumo­
kat, értékeljük azokat, mintha csak logikailag vagy racio­
nális-etikailag Ítélkeznénk a valójában a logikai útban 
ugrások vannak. Gondoljunk pl. a következő mozzanatra: va­
laki közöl velünk valamit és nem a dolog összefüggéséből, 
hanem az elmondás módjából, esetleg egyes hangrezdülések­
ből logikailag igen nehezen indokolható módon rájövünk ar­
ra, hogy az illető nem mond igazat. /Lukács György példá­
ja./ Hasonló jelenség a szimpátia és antipátia logikai sí­
kon rendkívül nehezen kibogozható ténye. Catullus, a római 
költő, már évszázadokkal azelőtt megfogalmazta ezt a kö-
v étkezőképpen: 

Gyűlölök és szeretek, mert nem tudom én sem de érzem, 
igy van ez és a szivem élve keresztrefeszit. 
Az idézett vers kétségtelenül régi életjelenséget ir 

le s igen pregnánsan emeli ki a dolog sajátosságát azál­
tal, hogy kijelenti: nem tudom /quare id faciam, nescio./. 
Ez a nem tudatosított és rendkívül nehezen tudatosítható 
megérzés természetesen nem ugy jön létre, hogy független 
az emberi gondolkodás logikai struktúrájától. Tehát nem 
irracionális jelenség. Azonban a logikai struktúrával való 
összefüggése olyan távoli, annyira csak súrolja a logikai 
gondolkodás határait, hogy a végkövetkeztetés, az Ítélet­
ben is kifejezett érzés ugy tűnik, mintha logikai ugráso-



kon keresztül jött volna létre.Ezt az életjelenséget viza-» 
gálja Lakács Qyörgy éppen most készülő munkájában /Das 
Eigenart des Aesthetischen/. Nem tudjuk most a szerző erre 
vonatkozó fejtegetéseit részletesen ismertetni. Pusztán 
azt jegyezzük meg, hogy Lukács a pavlovi lélektanra ala­
pozva gondolatmenetét, mely az ember fogalomrendszerét má­
sodik, az érzéklet! rendszert pedig első jelzési rendszer­
nek nevezi. Lukács feltevése szerint az állatnál is meglé­
vő érzéki megismerés valamint az emberi fogalmi rendszer 
nem fejezik ki az ember egész visszatükröző tevékenységét. 
A visszatükrözósnek harmadik területét az előbb emiitett 
példákban megmutatkozó Ítélőképességet valamint a művésze­
tet ez a két jelzésrendezer nem tudja megmagyarázni. Szak 
szerint fel kell tennünk az 1" jelzési rendszert, mely az 
érzéki síkon egyben nem pusztán érzéki tartalmakat is ké­
pes kifejezni« 

Mint látjuk itt igen régi élettényről van szó. A mű­
vészet részben ebből az élettényből ered, másrészt a mű­
vészet felismeri és ábrázolja is ezt az élettényt. Ennek a 
valóságos ténynek mindenütt megvan a végső fokon racioná­
lis alapja. Ha pl. Anna Kareninának azt a furcsa reagálá­
sát vesszük szemügyre, midőn Anna a Vronszkij-al való meg­
ismerkedés után a vonatból kiszállva egy évtizedes házas­
ság után veszi észre, hogy férjének eláll a füle, kétség­
telen, hogy Anna szamára ilyen élettényről van szó. Mi 
azonban Ismerjük az összefüggést, tudjuk, hogy Anna bele­
szeretett Vronszkijba. 

Az ilyen élettények azonban bármennyire felmerültek 
is a valóságban és & művészetben, nem váltak a tömegérdek­
lődés tárgyaivá hosszú ideig. Mpst azt kell megvizsgálni, 
hogy az ilyen megérzéseknek tudatosítása hogyan függ össze 
a modern élet követelményeivel. 

Kétségtelen, hogy minden művészet, mint művészet el­
sősorban azáltal ragad meg, hogy bizonyos életismeretet 
nyújt. Mindenek előtt elősegíti a művészet bizonyos rej-
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tett tendenciák felismerését illetve ennek a felismerésnek 
megteremti bizonyos lehetőségeit és ezeket bontakoztatja 
ki. Ugyanakkor a művészet révén az életben megszerzett em­
berismeret, valóság és társadalomismeret felerősödik ós 
elmélyül. Tévedések elkerülése végett megjegyezzük, hogy 
ez a művészetek egyik és nem egyetlen funkciója, s hogy 
minden művészet a maga módján, a maga eszközeivel közeliti 
meg ezt a problémát. 

A film viszont, mint láttuk, kizárólag a közvetlen 
tömegigényre epithet. A film eljut mindenhová, csak igy 
fizetődik ki igen költséges gyártása. Az ilyen igény mind­
addig nem alakulhat ki, amig széles néptömegek többé-ke­
vésbé patriarchális életmódban, élnek Nem alakulhat ki 
mindaddig, amig a lakosság legszélesebb néposztálya, a pa­
rasztság, melynek nap-napi munkájához, megélhetéséhez, 
társadalmi elhelyezkedéséhez csak bizonyos pontokon van 
szüksége arra, hogy konkréten ismerje a társadalmat. Az 
egyéni gazdálkodónak nincs szüksége arra, hogy a kimondott 
szavak mögé lásson, más szóvali mindaddig, amig az emberek 
tömegei viszonylag laza közösségben élnek, amig ez a kö­
zösség nem a modern munkafolyamatokon és modern munkameg­
osztáson alapul,nem alakul ki igény igény, mivel nem válik 
mindennapi szükségletté. 

Akkor azonban, midőn a kapitalizmus a régi életet 
átalakítja, a néptömegek számára uj élethelyzeteket, uj 
életformákat teremt, már más a helyzet. A kapitalizmus ha­
talmas tömegeket szervez ipari üzemekbe, ezek kőzött kö­
zösséget teremt. Az üzemekben mindenkinek, aki munkahely­
zetét, életkörülményeit javítani vagy éppen megtartani 
akarja, szüksége van az emiitett értelmű emberismeretre. 
Ekkor válik tömegigénnyé az, hogy az emberek a kimondott 
szavak, a közvetlenül eléjük táruló események mögé lássa­
nak. 

Ez az általános igény tehát a maga legelvontahb kör­
vonalaiban akkor alakul ki, mikor a tőke,mint Engels egyik 
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utolsó Írásában jelezte, valóban meghódította a termelést 
és a piacot a legtöbb európai és amerikai országban. Amint 
a töke uralma alá hajtja a termelést és ez az egyre tere­
bélyesedő uralom fokról-fokra mélyebben hatja át a mezőgaz­
daságot, megváltozik az emberek igénye is* A mezőgazdaság­
ban ugyan ideig-óráig a munkafolyamat még a kispareellákra 
korlátozódik, de maga a tulá«, ónos már közel sem olyan ön­
álló, látszólag sem, mint előbb, a bankok, a szövetkeze­
tek és egyéb vállalkozások át- meg átszövik a falu életét. 
Így tehát még a falun is hatalmas méretű társadalmasodás 
megy végbe s ez a társadalmasodás kihat a munkafeltételek­
re, a munka folyamatára s igy az emberek érzés és gondo­
latvilágára is. 

A kapitalizmus nemcsak elvontan termeli ki ezt az 
emberismereti igényt. Kitermeli egyben azt is, ami ennek 
az igénynek konkret!zálódását biztosítja. Kitermeli ugyan­
is a szocialista mozgalmakat. Ezekben a mozgalmakban a 
marxizmus-leninizmus elméletének eredményeképpen a széles 
néptömegek öntudatosodása már nem is ösztönös, spontán 
jellegű, hanem tervszerű folyamat. Ennek az öntudatosodás­
nak spontán vágya részben a tudatos példák miatt is a szé­
les néptömegekben felerősödötten jelentkezik,igy a tömegek 
törekszenek tudatos emberismeretre, mert ezáltal nagy se­
gítséget kapnak a maguk kiemelkedési törekvéseiben,konkrét 
osztályharcukban is. 

Ebben az értelemben a film a néptömegek öntudatos!-
tásának egyik eszköze. Ez természetesen nem jelenti azt, 
hogy akár a filmnek, akár az Irodalomnak le kellene szű­
külnie a modern korszakban pusztán a széles néptömegek 
életének ábrázolására. Itt is áll az, amit Lenin hangsú­
lyozott : "A munkásosztály önismerete elválaszthatatlanul 
össze van kötve a társadalom minden osztályára vonatkozó 
ismeretével.*' Tehát a film, mint igény, mint társadalmi 
szükséglet, a tőkés termelőmód végleges és döntő győzelmé­
nek eredményeként született meg. Ugyanakkor azonban fejlö-
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dése párhuzamos és részben összefüggő a szocializmus és a 
szocialista mozgalmak problémáinak napirendre kerülésével. 

Másfelől a film, mely a társadalom minden osztályá­
nak és egyedének szükségleteit van hivatva kielégíteni, 
természetesen nem csak társadalmi feladatának, ennek a jó 
értelemben vett feladatnak tesz eleget. Mint társadalmi 
szükséglet kielégítője nem feltétlenül játszik a maga egé­
szében pozitiv szerepet a társadalmi fejlődósben. Különö­
sen fontos megjegyezni azt, hogy a film, mely eleinte, sőt 
a világ egy részén most is, kapitalista filmvállalkozók 
kezében volt és van, igyekezett puszta szükségletklelégi-
tővó válni ós nem az előremutató feladatot teljesíteni, 
hanem az igényeket felhasználva retrográd módon hatni. A 
kapitalista filmgyártás igen sokszor átlagában arra töre­
kedett, hogy a társadalmi igényeket ugy szolgálja ki, hogy 
ezzel egyben a kapitalizmus melletti propagandát is fejt­
sen ki* 

Ezért azután a filmgyártás éppen, mivel tömegigényt 
kellett kielégítenie, sokkal többször produkált aránylag 
giccset, többször adta a kapitalizmus apológiáját mint más 
művészetek. Egyben a filmgiccsnek sokkal nagyobb volt a 
tömeghatása, mint bármely más művészi ágban előforduló 
giccses megoldásnak. Emellett a film igen alkalmas volt 
arra, hogy az irodalom ós a giccs közötti átmeneti tenden­
ciát a belletrisztikát közvetítse a tömegekhez. A bellet-
risztika irodalmilag azt jelenti, hogy bizonyos fajta mű­
vészi fogások egy tömeges ismeretigény kielégítésének 
szolgálatában nem a művészi katartikus hatást hozzák lét­
re, hanem a puszta szükségletkielégités színvonalán ma­
radnak. Ezek a müvek néha tanulságosak - gondoljunk pl. 
Maurois regényeire Shelleyről ós Byronról - máskor földraj­
zi ismereteket vagy egyéb ismereteket nyújtanak és rész­
letfogásaikat az igazi művészetből meritik. Végeredményben 
azonban ezek a müvek a puszta szórakoztatást és nem az em­
beri lelkiismeret megrázását szolgálják. A film különösen 
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alkalmas volt ilyen témák feldolgozására és igy a filmek 
giccsáradata mellett erős százalékot jelent a kapitalista 
filmgyártáson belül a filmbellesztrika is. 

A tőke tehát igen jó érzékkel rátapintott bizonyos 
tömegigényekre és azokat vagy semlegesíteni igyekezett 
vagy pedig ki akarta használni a maga szempontjából* Más 
oldalon viszont a szocializmus szempontjából Leninnek az 
a sokat idézett megállapítását, mely szerint a film szá­
munkra a legfontosabb művészet, a következőképpen kell ér­
teni i Ez nem jelent semmiféle hierarchiát a film javára a 
többi művészeti ágakkal szemben.hanem elsősorban arról van 
szó, hogy ama tömegigény következtében, melyet a film ki­
elégít, igen fontossá válik és nagy szerepe lehet as osz­
tályharcon belül, hiszen a néptömegekben a valóságot tu­
datosítja« 

Ezzel kapcsolatban beszélnünk kell egy másik élet-
tényről is. Ez nem kevésbé lényeges és nem kevésbé modem. 
Ugyanis a történetiség szerepének megnövekedéséről van ssó 
és ezzel párhuzamosan annak az érzésnek felerősödéséről, 
hogy az ember élete közvetlenül függ a történeti esemé­
nyektől. A múlt század bizonyos évtizedeiben még lehetett 
egyes embereknek olyan elképzelése, hogy a világtörténelmi 
események nem nyúlnak bele közvetlenül az egyén életsor­
sába. Attól, hogy ki a porosz külügyminiszter nem függött 
evidens módon az angol paraszt élete. A XX.században azon­
ban elsősorban az első és második világháború igen nagy 
tömegeket érintő borzalmai révén mindenki előtt világossá 
vált a következőt az egyén személyes élete nem elszigetelt 
sors. A nagy történelmi események meghatározó erővel nyúl­
nak bele az egyes emberek életébe s igy pl. egy német kor­
mányváltozás senki számára nem közömbös« 

Ennek az általános összefüggésnek tömeges felismeré­
se kétségtelenül uj, művészi igényeket termelt ki« Ez az 
uj igény a valóság megismerésére megkövetelte azoknak az 
összefüggéseknek megjelenítését, melyeket már mindenki is-
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mert, de amelyeket még eddig nem jelenítettek meg soJaa. 
Igaz, a dráma, mint a megjelenítés addig egyedül adekvát 
műfaja legtöbbször történelmi sorsfordulatokat ábrázolt. A 
Shakespeare! színpad éppen ugy az angol abszolutizmus ki­
alakulását jelenítette meg, mint ahogy a racinei a francia 
abszolutizmus problematikájára épült.De az átlagember sor­
sának történelmi összefüggése színpadra nem került. 

A színpad sajátossága a belső mozgástotalitás, a 
színjáték konfliktusra, mégpedig homogén dialektikai konf­
liktusra épül. Ezért amennyiben világtörténelmi tendenciák 
kerültek színpadra, pl. a tragédiákban, mindig hősök vi­
lágtörténeti tévedését ábrázolták. Az átlagember kivülre-
kedt a tragikus ábrázolás körén. A komédia viszont, mely 
mint már Aristoteles poétikájában megállapította, nem vi­
lágtörténeti jellegű mozgást tárgyal, nem is nyúl a vi­
lágtörténet nagy alakjaihoz, vagy ha azokat ábrázolja, 
legfeljebb farszként teszi ezt. /Innen ered Racine tragé­
diáinak és egyetlen vígjátékának, a Perlekedőnek alapvető 
szemléletű eltérése. Az éles strukturális különbség a ra­
cinei tragédiák és komédia között a jellemábrázolás kü­
lönbözőségén alapul./ 

A kisember és a világtörténet sorsának összefüggése 
természetesen nem volt ismeretlen a régi tragédiákban sem. 
így jelenik meg pl. Shakespeare III.Richard-jában a korona 
sorsáról beszélgető néhány polgár vagy imok. Izek azonban 
a cselekményen belül periferikus alakok, «THV az antik kó­
rus szerepét veszik át, melynek főfunckiója a görög drámá­
ban az volt, hogy jelezze a nép szerepét, a nép sorsát, 
a népi rezonanciát a színjátékra. A kórusfunkciót betöltő 
figura soha sem hiányzik a későbbiekben sem. Itt emlékez­
tetek a dajka szerepére a Ványa bácsi-ban. Az ibseni kí­
sérlet, mely az átlagember tragédiáját akarja megmutatni, 
végeredményben komédiába torkollik. Hiszen a színpad at­
moszférája csak világtörténelmi hősök tragédiáját engedi 
lejátszódni. Példa erre a Vadkacsa. Azonban már Balzac 

- 294 -



igen helyesen megadta az uj művészet sajátosságait Cézár 
Birotteau c. müvében. Itt hangsúlyozza azt, hogy valakinek 
meg kell Írni az átlagember tragédiáját a kapitalizmusban. 

Ezt az igényt a nagy realista regény egy ideig ki 
is tudta elégiteni. Viszont a megjelenítés műfajai, első­
sorban a szinpad, s különösen a tragédia válságba Került 
emiatt az uj, egyre szélesedő és egyre jobban előretörő 
tendencia miatt. Az ibseni tragédia törekvése mint láttuk 
problematikussá vált és átvezetett a polgári dráma uj, 
Shaw-ban megtestesülő foka felé. A szinpad tehát általában 
vagy lemond, mint polgári szinpad a világtörténelmi igény­
ről, vagy pedig történelmi farceokat produkál, mint Scribe-
nél és másoknál. 

Az egyszerű ember sorsának és a világtörténelmi fo­
lyamatnak összefüggését csak a film mutatja be. A film 
két sajátos területet tesz homogénné. Egyfelől a nagy 
történelmi mozgást, másfelől pedig az egyes ember életét. 
Tehát akárcsak az epikában két különböző, a valóságban 
heterogén elem kapcsolódik össze a filmben. Megmutatja 
azt, hogy a nagy világtörténeti mozgások főszereplője im­
már a nép. Az egyszerű emberek és a tömegek mozgása nyomán 
egy sajátosan uj, a kórussal ellentétes, plasztikus szóval 
igy mondhatnók: antikórus-funkciót nyer a világtörténelem­
nek az egyes emberek életébe belenyúló folyamata. 

A polgári filmen belül kitűnően példázza ezt a M. 
Verdoux c. film befejező montázsa. Itt Chaplin olyan kis­
tisztviselőt ábrázol, aki családi életében gyengéd filisz-
ternek mutatkozik. Gyengéd marad családjához még akkor is, 
mikor a válság állásától megfosztva s házasságszédelgővé 
válik. Miután idős hölgyek pénzét kicsalja, megöli őket s 
igy kerül bíróság elé, amely természetesen halálra Ítéli. 
Ekkor közvetlenül kivégzése előtt megkérdik Verdoux-tól, 
hogy megbánta-e tetteit, a gyilkosságokat. A felelet ez: 
igen. A gyóntatóatya egy pillanatra megnyugszik, de ezután 
meglepő fordulat következik. Verdoux elmagyarázza, hogy 

- 295 -



nem a gyilkosságokat általában bánta meg, hanem azt, hogy 
kicsinyben gyilkolt. Szerinte nagyban kellett volna csi­
nálni. Ekkor néhány ügyes montázskép felvillantja a kor 
arculatát. Megjelenik a filmvásznon Hitler és Mussolini 
képe, majd az Ő intézkedéseikre uj megrendelést kapott 
ágyúgyárak futószallagjai, bombák robbannak stb... 

Most nem időzhetünk egy sor problémánál. Nem fejte­
gethetjük azt, hogy Chaplin miképpen mutatja meg itt egy 
kispolgár lelkivilágában szükségszerű deformálódását a fa­
sizmus idején. Nem taglalhatjuk, hogyan ábrázolja, hogy a 
nagy gazembersegek látása milyen rejtett utakon fejleszti 
ki a kisebb gazemberségeket s mindez hogyan függ Össze a 
háború felé menetelő világ sajátos arculatával, a világ 
politikájának etikai cinizmusa és gonoszsága hogyan bom­
lasztja fel a kisemberek erkölcsét. Számunkra pusztán az 
a lényeges itt, hogy a film eszközei megadják a nagyvilág 
és kisvilág belső összefüggésének felfedése lehetőségeit. 
Továbbá az a lényeges, hogy ezeket mintegy megjelenítetten 
felfedni a modern időben a megjelenítésen belül csak a 
film eszközeivel lehet. 

így tehát a film egyaránt lehetővé teszi tömegmozgá­
sok konkrét megjelenítését, világtörténelmi tendenciák ér­
zékeltetését és ezeken belül egyéni sorsok ábrázolását.En­
nek az összefüggésnek megjelenítése a XX. sz.-ban modern 
tömegigénnyé vált. A nagy alkotások, mint pl. Eisenstein 
Patyomkin cirkáló-ja vagy Pudovkin Dzsingisz kán utóda c« 
filmje, mindenütt egyéni sorsot ágyaznak bele a tömegmoz­
gásba. Ezen a sorson belül Vakulincsuk matróz sorsa éppen 
olyan lényeges és fontos, mint az egész páncélos legénysé­
gének magatartása* 

Mindez természetesen nem jelenti azt, hogy minden 
egyes film ezen elvek szerint készül, szándékosan, inten-
ciózusan ezeket az igényeket elégíti ki.Valójában az egyes 
filmek forgatásakor nem tudatosul ez az igény. Viszont la­
tensen komoly szerepet játszik a filmművészet egészének 
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fejlődésében. Vannak azonban olyan filmalkotások, melyek 
ezt a feladatukat más, közvetettebb formában valósítják 
meg. A Nem tudják mit tesznek amerikai fiatalokról szóló 
film pl. az általános és egyes rendkívül érdekes összefüg­
gését teremti meg. A filmben szereplő diákok egy óráját 
látjuk, ahol a tanár vetített képek segítségével magyaráz 
a világmindenségről. Az előadás végkövetkeztetése: a vi­
lágmindenség értelmetlen. Ez a nevelési tendencia kétség­
telenül szerepet játszik abban, hogy a fiatalok bandákba 
verődjenek, életük tartalmatlanná váljék, a valósággal 
szemben nihilisták legyenek és az autós-vadnyugati roman­
tikában találják meg egyetlen szórakozásukat. Mindezt a 
film Igen szépen ábrázolta. 

Az ilyen elméleti tendenciák, világmagyarázatok stb. 
hatása illetve visszahatása az egyes emberek életére, ter­
mészetesen megjelenik a modern irodalomban is. Azonban ha 
pl. Thomas Mann Tarázshegyére s ezen belül, Naphta ós 
Settembrini beszélgetésére gondolunk, látni fogjuk az iro­
dalmi és filmábrázolás különbségét. Világosan szembetűnik 
az, hogy a gondolatilag is megjelenő világtendenciákat a 
művészetnek ábrázolnia kell. Ezek a gondolati áramlatok 
befolyásolják az egyes embereket,néha vulgarizált formában 
hatnak ugyan, de hatnak. Másfelől ezeknek megjelenítése 
drámailag ugyancsak lehetetlen. Az emiitett amerikai film 
viszont megtalálta a szemünk előtt való megjelenítés egyik 
lehetséges eszközét. 

Mindez visszautal egy elengedhetetlenül alapvető 
kérdésre» Ez a kérdés, mint ezzel később részletesen fog­
lalkozni fogunk, a film- és az epika összefüggésének prob­
lémája. A film ugyanis a világesemények és az egyes emberi 
sorsok összefüggését csakis azáltal mutathatja be, ha nem 
drámailag jár el, hanem epikailag. Más szóval: a film szá­
mára az objektivitás, a tárgyak, intézmények objektiv léte 
éppen ugy bemutatandó, mint a szenvedélyek, noha egyikben 
sem törekszik totalitásra. Másrészt: a filmnek ez a sajá-
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sága arra Is utal, amiről lukács György beszél, hogy a 
szellem, a szellemi profilok, nem jeleníthetők meg a maguk 
teljességében a filmkockákon. A filmen éppen ugy elképzel­
hetetlen lenne Settembrlnl és Naphta vitája, mint ahogy 
Irreálisan hatnak a filmben a pusztán dlalóglkusan megfo­
galmazott és bemutatott történések* 

Természetesen a modern társadalom, a modern polgári 
világ nemcsak pozitív, valódi művészi kielégítésre váró 
szükségleteket szül, hanem negatívokat Is. Ezek a negatív 
szükségletek Is szükségletek. A filmipar a film artiszti-
kus eszközeivel a kapitalista államokban sokszor arra 
Igyekszik, hogy ezeket e negatív szükségleteket elégítse 
ki. Igen jól Írja le a filmnek ezt a negatív szükségletét 
kielégítő jellegét egyik drámájában a híres amerikai Író, 
Tennessee Williams. /The glass menagerie. - üvegfigurák/ A 
darabban az egyik szereplő, Tom, barátjának egyik kérdésé­
re, hogy miért jár mindig moziba, igy válaszolt 

Igen, a filmek! Idenózz! /int a Grand Avenue hirde­
tései felé/ Mindezek a ragyogó emberek - kalandjaik van­
nak - megállják a helyüket, az egész ügyet felgombolyit-
ják. Tudod, mi történik? Az emberek elmennek a mozikba 
ahelyett, hogy mozognának. Amerikában feltehetőleg minden­
kinél a hollywoodi jellemek helyettesitik a kalandot. Mi­
alatt Amerikában az emberek beülnek egy sötét helységbe 
figyelik ezeket a kalandokat, hogy részesévé váljanak. 
Igen, addig, amig nincs háború. Bekor aztán a kaland el­
érhető a tömegek számára is. Mindenki kalandossorsu lesz, 
nemcsak Gable. Nos, az emberek ott vannak a sötét szobá­
ban, aztán kimennek a sötét helységből, hogy maguk is va­
lami kaland részeseivé legyenek. Istenem, istenem, most 
fordul meg a sorsunk. Elmehetünk a déltengeri szigetek 
egyikére, vadászhatunk oroszlánra, exotikusak lehetünk,tá­
vol mindenkitől. De én nem vagyok türelmes, nem akarok ad­
dig várni, fáradt vagyok a mozitól s azon vagyok, hogy mo­
zogjak." 
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Az itt idézett gondolatmenet világosan mutatja, hogy 
a modern polgári lét filiszteri egyhangúsága, a köznapok 
taposómalma hogyan kelti fel a kalandvágyat. A kalandvágy 
kielégítése és ismételt felkeltése a filmipar révén, vég­
eredményben a háborús pszichózis előkészítője. A tőkés 
filmipar számára elsőrendű fontosságú ezeknek az igények­
nek kielégítése, ugyanakkor természetesen ki akarja elégí­
teni azokat az igényeket is, melyek a modern fejlődésben 
művészi szükségletként létrejöttek. így ez a filmipar lé­
nyegében megosztott munka, egyfelől a filmművészet ipara, 
eszköz a film társadalmi feladatának teljesítésére, másfe­
lől filmipar, mely eszköz a modern lét szülte negativ igé­
nyek kielégítésére. 

Tehát az, aki a filmművészet esztétikai sajátságait 
vizsgálja, nem tekinthet el attól, hogy a film éppen az 
imperializmus kora teremtette esztétikai szükségletekből 
nőtt ki. Széket a szükségleteket van hivatva kielégíteni. 
Ezek között vannak jó, alkotó, uj irányba mutató, termé­
keny szükségletek és vannak rossz, a modern kapitalizmus 
szülte negativ szükségletek is. Ha elvontan tárgyaljuk a 
kérdést és a hangsúlyt csupán az előbbiekre helyezzük, ak­
kor a filmtörténet végeredményben megcáfolja feltevésein­
ket. Tehát a film tárgyalásánál is el k e U fogadnunk a két 
alapvető tendencia létezését és harcát, a valóságos művé­
szi tendenciáét és a napi, közvetlen szükségletek, mégpe­
dig illúzióba ringató szükségletek kielégítésének tenden­
ciáját. 

Mindebből világosan látszik, hogy a film a maga tel­
jes egészében modern termék. Előbb nemcsak azért nem ala­
kulhatott ki, mert nem voltak meg a technikai feltételek 
hozzá, hanem azért sem, mert a már előbb is meglévő elvont 
igény a modern időben vált konkrétté, lett tömegigénnyé. 
Most néhány szóval azokra a következményekre szeretnék 
utalni, melyek az emiitetten két alapvetően modern ténye­
zőből fakadnak, s melyeknek a film művészi tendenciáira 
nagy befolyásuk van. 
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Az első tényező a modern emberismereti szükséglet 
volt, A film «zen a téren hallatlanul gazdag lehetőségeket 
kapott és e lehetőségeket jó részben ki is használta.Nincs 
terünk arra, hogy ezeknek az eszközöknek fejlődését itt 
történetileg áttekintsük s még kevésbé arra, hogy a fejlő­
dési perspektívákat felvázoljuk« Ehelyütt csak néhány pél­
dára szorítkozhatunk. A film ugyanis általánosságban képes 
a szabad, a látható megjelenés mögé hatolni, beállítás, 
fényképezés vagy montázstechnika segítségével. Szándékosan 
néhány egymással szélsőségesen szembenálló pólust ragadunk 
ki ennek illusztrálására. 

A "Nagy keringő" c. egyébként teljes giccses, Johann 
Strauss életét megjelenítő film fináléjában Ferenc József 
császár fogadja az öreg zeneszerzőt* Strauss az erkélyről 
üdvözli az ünneplésére odasereglő tömeget. Az emberek kö­
zött észreveszi a szintén öreg színésznőt, Carla Donnert, 
férje karján. Egyszerű ismerősökként integetnek egymás­
nak. A külső jelekből ugy Ítélhetnénk, hogy az egykor a 
zeneszerző és a művésznő között szövődő s családi kötött­
ségeik miatt zátonyra futott szerelem emléke teljesen el­
halványodott már. De ekkor jön a montázs. Kibontakoznak az 
emlékképek. Az öreges ráncok mögül az egykori fiatal arc­
vonások bukkannak elő s most Carla Donnert ismét abban az 
érzéki sugárzásban látjuk, amely a film régebbi kockáin 
jelent meg előttünk. 

Ez a jelenet tehát az érzelmi világ felfedésére vált 
alkalmassá. Rejtett, csak igen finoman megjelenő, a szem 
egyes vonásaiból, az arc bizonyos rándulásaiból kiolvasha­
tó tendenciákra utalt. Ugyanígy egy másik film, Kalatozov 
Szállnak a darvak c. filmje szintén fordulóponton tartal­
mazza a távolság, az idő és térbeli távolság emlékbeli és 
filmen megjeleníthető áthidalásának sajátos filmművészeti 
módszerét. A halálos sebet kapott flu körül elsötétül, 
majd forogni kezd a világ, magában a jelenetben egy egy­
szerű katona, egy fiatal fiu haláláról van szó. Ez az ese-
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meny nagyjában és egészében egy esemény, egy ember halála 
és ez az általános veszteséglistára kerül majd« De nem ke­
rül és nem kerülhet veszteséglistára az a boldogság, me­
lyet elvesztett ő maga és szerelme. Ekkor a szédület kör­
képében látja ismét szerelmét a legkülönbözőbb helyzetek­
ben, melyekben megismerte, sőt a kettőjük által tervezett 
jövendő helyzetekben is, menyasszonyi ruhában. 

Ugyanígy Orson Welles legremekebb filmjében a Citi­
zen Kane-ban, a halál előtti vizlók villantják fel azt, 
amit Kane, a milliomos elvesztett. A meggazdagodott ember 
el is embertelenedéit, a pénz bűvölete kiölte életéből a 
szépséget, a harmóniát. Ekkor merül fel a bájos gyermekkor 
képe, a gyermekkori környezet, melyből a gazdag örökség, 
a pénz Hatalma ragadta ki s azután már járnia kellett a 
kényszertörvény utján. 

Más szóvalt a film technikailag itt olyan dolgok 
megjelenítésére vállalkozik, melyek mindaddig csupán az 
irodalmi epikában, mégpedig a lélekelemzö novellában je­
lentek meg. Gondoljunk pl. egészen hasonló képek felmerü­
lésére Tolsztoj Iván. Iljics halálá-ban, ahol a halál előtt 
pereg le egy élet legtöbb főmozzanata, alapvető forduló­
pontja. Hasonló a helyzet Csehov egyik novellájában, a 
Botschild hegedűjó-ben is. Ez utóbbiban pl. olyan kép me­
rül fel$ welyxxek megjelenítésére csak a film vállalkozhat 
s mely drámában, teljesen elképzelhetetlen lenne.A koporsó«1 
készítőt haldokló felesége emlékezteti arra, hogy valami­
kor szók© kislányuk volt. A teljesen elembertelenedett, 
mindig csak károsodásait számolgató ember már nem emlék­
szik a kislányra. Felesége halála után leül a folyópart­
ra, felmerül benne egy sor régi emlékkép, köztük a kislány 
képe is. Ilyen mozzanatok a film megjelenéséig csak a szá­
zadvég lélekelemzö epikai müveiben szerepeltek s a film 
ezeket a motívumokat hozza felszínre és jeleníti meg. 

Itt azonban meg kell jegyezni azt, hogy ezeknek a 
lélektani mélységeknek felfedése nem feltétlenül kópmon-
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tázzsal történik. Ugyanilyen szerepet Játszhat a hangmon­
tázs, az aszinkron vagy a hangasszociáció is. /Aszinkron­
nak azt az eljárást nevezik, mikor az egyik képhez egy má­
sik Jelenet hanghatását szinkronizálják részben az átveze­
tés megteremtése» részben a kép lényegi tartalmának kifeje­
zése kedvéért./ Példa erre Fellini Országúton c. alkotásá­
nak egyik Jelenete. Ebben a filmben a Zampano által megölt 
bohóc hegedüjátékának egy-egy foszlánya merül fel később 
minduntalan s ez idézi emlékezetünkbe a bohóc alakját. Es 
egyben azt is Jelzi, hogy a lány emlékezetében is állandóan 
felmerül a bohóc képe. Ez a sajátos aszinkron-hatás valóban 
már régebbi eredetű, mint a film. Egyes operákban, mint pl. 
Glucknál s később Wagnernél is az emlékezés s egyes dallam­
foszlányok felmerülése között megvolt a kapcsolat. Ugyanezt 
a hanghatást érzékelhetjük a Szerelmek városa c. filmben 
is, ahol a bohóc és Garance színpadi szerelmi Jelenetét ki­
sérő zene visszatérő foszlányai állandóan Jelzik a szerelem 
el nem múlását, az érzelem tartósságát. 

Tagadhatatlan az, hogy itt a hang részben Átveszi 
azokat a funkciókat, amelyeket a némafilmben, pusztán a kép 
Játszhatott. Egyes hangfoszlányok éppen ugy utalnak bizo­
nyos, a film régi menetéből ismert tényekre, mint ahogy 
Eisenstein Fatyomkin páncélosé-bán az orvos viselte 190$-
ös divat lorgnon állandóan emlékeztet a tengerbe dobott or­
vos figurájára. 

Mindezt elsősorban azért kell kiemelni„ mert elsősor­
ban a némafilm elméletéből ránk maradt montázsteoriák visz-
szahuzó ereje következtében ritkán hangsúlyozzák a hangmon­
tázs filmbeli szerepét. A montázs egyik nagy feladata ép­
pen a rejtett, az első pillantásra kifejezésre nem Jutó 
tartalmak érzéki érvényesítése. E téren a képmontázs csak 
az egyik eszköz és a hangmontázs egyenértékű lehet a kép­
montázzsal. Sőt mi több,állandóan visszatérő elemet Jelent­
het anélkül, hogy erőltetett lenne, s ugyanakkor felmerül­
het nem visszatérő, hanem egyes montázstendenciaként is. 
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Snnek igen szép példáját látjuk Solohov Babersors c. 
novellájából készült Bondarosuk filmben. A film főhőse, 
Szokolov szabadságot kap s hazatér a frontról. Régi háza 
helyén bombatölcsért talál« /Csak mellesleg, mint témánk­
hoz nem közvetlenül tartozót jegyezzük meg, hogy ekkor kü­
lön fényképezik a lábát,amint megcsúszik a sárban majd mé­
lyen belemerül s ez a kópszimbolika utal arra, hogy lába 
alól kicsúszott a talaj, az addigi biztos alap, családi 
tűzhelye elveszett./ Kkkor betér egyik szomszédjához, aki 
elmeséli neki, hogyan pusztult el családja majd vigasztal­
ni akarva lemezt tesz fel a gramofonra. A gramofon törté­
netesen éppen azt a zeneszámot játssza, mellyel Szokolov 
csoportját koncentrációs táborba érkezésükkor fogadták. A 
hang egy átlagrendezd esetében képasszociációkat keltene 
fel. Látnánk a láger körletét, a régi helyzeteket kibonta­
koznia az emlékképek kontúrjaiból. Itt azonban más törté­
nik. A hang hangasszociációkat ébreszt. A képen csak Szo­
kolov arcának ujabb és ujabb rezdüléseit látjuk s közben 
halljuk, amint a zenébe belevegyül az anyjuktól elszakí­
tott gyermekek, a férjüktói elválasztott feleségek feljaj-
dulásának egy-egy foszlánya» 

Szokolov ekkor felkapja a lemezt és dühösen földre 
dobja. A földhöz csapott lemez robaja helyett azonban már 
ágyú és bombabecsapódások zaját halljuk, melyekről a kö­
vetkező képsorban megtudjuk, hogy a bosszút jelzik, mert 
a fasisztákat üldöző szovjet hadsereg gránátjainak roba­
jai, így egyben látunk egy jelenetet és érzékeljük a jele­
net kiváltotta lélektani motivációt, a bosszúvágy feléle­
dését s az emlékhangfoszlányokon keresztül felidéződik a 
bosszúvágy egész tartalma is. Szab a belső összefüggést, 
egészen különböző elemek és motívumok egymásba sűrítését, 
motívumok ilyen egymásba átcsapását csak a filmművészet 
tu£ja megteremteni* 

A hang és kép, a vizualitás és auditivitás filmbeli 
viszonya szempontjából igen érdekes megemlíteni Orson 
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Welles Citizen Kane-jenek következő képsorát. A sajtómág­
nás második feleségének, a tehetségtelen operaénekesnőnek 
hangját mindenáron ki akarja képeztetni. Ezért a nő mellé 
olasz énektanárt fogad. Az asszony énekel, de azt, hogy 
milyen rosszul énekel csak abból látjuk, ahogyan a hangha­
tások az énektanár arcán tükröződnek. Más szóvalt a hang 
motiváicóként, a lélekrajz elemekónt igen fontos szerepet 
játszhat a filmben. De a hanghatások közül egy rés» pusz­
tán aláfestő jellegű, másrészt movitum jellegű, végül egy 
harmadik rész a filmbe is átmenő hanghatás, & hang, mint 
objektiv élettény, pszichológiai jellegű. A film azonban a 
hangnak, mint zenei hangnak értékét nem tudja megadni. A 
hangvaleur vizuális megjelenés nélkül teljességgel megál­
lapíthat at 1 an. Mindez összefügg a film közönségével is és 
a film sajátosan kialakult nyelvezetével.A közönség ugyan­
is, hacsak nem operafilmekről van szó, nem hangolódik át 
egy hangértókakála iránti figyelemre. 

Más szóval: a filmművészet ebben az értelemben, te­
hát lélektanilag tekintve, a megjelenitett asszociációk 
művészete, a hang, a kép ós a gondolati asszociációk egy­
ségbe süritése. Ezért helytelen minden olyan esztétikai 
feltevés, mely a filmnek kizárólag egyik vagy másik ele­
mét ragadja ki s ezt teszi a filmművészet kritériumává. 
Valójában az a helyzet itt, hogy a művészet, miután az 
igény kifejlődött, megragadja az összes technikai lehető­
ségeket, az adott technikai lehetőségek között igyekszik 
megtalálni, a maga határát, hatáskörét és területét. Ebben 
az értelemben beszélhetünk arról, hogy a művészet nem füg­
getlen a technikai feltételektől. De a technika korlátéi­
ból nem szabad végérvényes esztétikai következményekre 
jutnunk. Egészen kétségtelen pl., hogy a rádió eleve nem 
mint művészi ágak megteremtője lépett fel, hanem mint a 
hírközlés egyik modern eszköze. A művészet azonban betört 
ide is, kitapogatta az adott technikai lehetőségeket s 
megteremtette a maga mozgAsterületét. 
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így tehát az adott technikai feltételek korlátai kö­
zé simulva Jelent meg először a film, majd a hangjáték. A 
két játék kétségtelenül azonos modern tendencia adott 
technikai feltételek közötti korlátolt kettéhasadt megva­
lósulása volt. A rádió megteremtette annak a lehetőségét, 
hogy az uj, modern művészet, mely nem feltótlenül nyilvá­
nos jellegű, mint a színjáték, egyénileg is élvezhető le« 
gyen. Ugyanakkor azonban a rádióhangjáték a rádió nem vi­
zuális korlátozottságának keretei közé szűkült. Másfelől a 
film a maga némafilm formájában megteremtette az uj művé­
szetet, azonban auditiv téren korlátozott volt. A hangos­
film a két müvénzeti tendencia korlátozottságát egyaránt 
felülmúlja, azonban mindaddig önálló műfaj,amig kényszerű 
nyilvánossága megvan.Amennyiben a televíziós technika fej­
lődik - s ez Idő kérdése - a televíziós játék mind a rádió 
mind pedig a film létjogosultságát kétségessé teszi illet­
ve helyesebben a filmnek, mely nem nyilvános jellegű művé­
szet, melyhez nem kell a közönség aktiv reagálása a játék­
ra, a televíziós filmben túlhaladja minden eddigi korlát­
ját. Természetesen ez nem jelenti azt, hogy a film elvész, 
de kétségtelen, hogy ugyanúgy, mint ahogy a hangosfilm 
megsemmisitette a némafilm egy sor jelentős eszközétf ugy 
a televízió uralma /itt nem a mai kezdetleges televízióról 
van szó/ a mai film eszközeit fogja megszűntetve megőrizni 
és magasabb sikra emelni. 

A film tehát nem feltétlenül nyilvános műfaj abban 
az értelemben, ahogy a*dráma az. Ez egyáltalán nem jelen­
ti, hogy a közönség reakciói nem hatnak vissza a film fej­
lődésére, hogy a film valaha is a közönségtől függetlenül 
fejlődne majd. Csupán azt hangoztatjuk, hogy a filmnek 
nincs meg az a sajátsága, noha az igazi jó filmek közügye­
ket ábrázolnak, mely megkövetelné a közönség jelenlétét as 
előadásban vagyis az élveset kollektivitását. 

Ebben as értelemben beszéltünk a filmről, mint a ne­
gyedik dimenzió művészetéről. A filmművészet ugyanis két-

3o5 -



ségtelenül a magasabb technika s igy a plaszticitás felé 
tendál. Ma még kevéssé sikerültek ezek a kísérletek. Á 
szélesvásson kétségtelenül plasztikusabb a keskenyvászon-
nál, azonban a probléma technikailag még megoldatlan. En­
nek ellenére is nyugodtan beszélünk a filmről, mint olyan 
művészetről, mely a tér három dimenzióját összekapcsolja 
az idővel s igy ebben a kapcsolatban a negyedik dimenzió-* 
ban ábrázol. 

Természetesen mechanikusan, formálisan gondolkozva 
ez az állitásunk igen könnyen cáfolható. Számon kérhetik 
rajtunk azt, hogy nem a meglévővel számolunk. Azonban meg 
kell mondanunk, hogy a film két dimenzióban is képes be­
mutatni a harmadik dimenziót, összehasonlításként vegyük 
szemügyre pl. Greco hires képét, Krisztus az olajfák he-
gyén-t. Itt a harmadik dimenziót a képzőművészetben már 
erre az időre kialakult perspektíva bemutatás helyettesí­
ti. Az előtérben álló Krisztus és más alakok kőzött vala­
hol a háttérben ott van két fegyveres, aki távolból Krisz­
tus felé indulni látszik. 

A film nem egyszerűen másolja a festészeti perspek-
tivatörvényt. A filmben képsor van egy kép helyett és a 
csak jelzésszerűen felvillantott két pont a következő ké­
peken bontakozik ki lovasokká. Ha a felvétel sikeres, a 
kameralencse helyesen mozog, akkor ez a kibontakoztatás 
sikerül minden montázs nélkül is. Különös feszültséget ad­
hat a jelenetnek egyfelől Krisztus, másfelöl pedig a lova­
sok felvétele, majd a hirtelen átugrás az egyik jelenetről 
a másikra. A film tehát ezáltal még mai formájában is ér­
zékelteti a tér dimenzióit. 

Szzel nem azt állítjuk, hogy a plasztikus film meg­
teremtése esetén ezek az eszközök nem változnak majd c 
technika adott fokának megfelelően. Pusztán azt akarjuk 
hangsúlyozni, hogy a film a maga formanyelvén megteremti 
a három térdimenzió képzetét. Valóban ezen az alapon fo­
gadjuk el azt, hogy a film mélységben is lejátszódó cse-
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lakményt mutat be. As első Chaplin filmek befejezésekor 
Igen Jól érzékelhettük est. Az utolsó képek mindig azt mu­
tatták, amint Charlie az országúton megy és néhány másod­
perc alatt hatalmas utat tesz meg. A film tér és időhatá­
sának tehát éppen az a sajátos összjátéka mutatkozik itt 
meg, hogy a térrel időt s az idő és tér együttjátékával 
mélységet fogadtat el»vagyis egyfelől képes kifejezni azt, 
aminek fölvételére közvetlenül non képes, másfelöl sajátos 
sűrítést is nyújt. 

Persze nem ez az első eset arra, hogy nem valóságos 
dolgokat a művészetben valóságnak fogadnak el. így volt ez 
már részben a festészeti perspektívánál is, de létezik a 
művészi reprodukciós játékoknál is olyan formanyelv, mely­
nek elfogadására épül az egész játék. Gondoljunk pl. a kí­
nai bábjátékra. Itt, ha a kapitány kezében egy-egy zász-
lócska van, az annyit jelent, hogy ugyanannyi századot ve­
zényel. Ha kezében ostor van, az azt jelenti, hogy lova­
gol, ha leteszi az ostort,akkor leszáll a lóról stb. Mind­
ezek elfogadása nélkül aligha lehet megérteni a Irinái báb­
művészet egyes alkotásait. Természetesen az üyen példák 
meglehetősen extrémek, de ezt csaknem minden művészeti ág­
nál megfigyelhetjük. így megfigyelhetjük a színpadon is. 

A filmnek azonban 9Z9n túlmenően van egy sajátos 
titka. Tekintettel arra, hogy a film mindenütt alkalmas a 
valóság lefényképezésére, a film hitele sokkal nagyobb, 
mint bármely más művészi alkotásé. A filmben tehát bármi 
jelenik is meg, nagyobb fokú közvetlen igazság hitelével 
bir, mintha más művészi alkotásban jelenne meg. Bz termé­
szetesen létrehoz egy egészen sajátos vonást a filmen be­
lül, lüg bármely más művészi alkotás bizonyos distanciával 
dolgozik, a filmben az ilyenfajta distancia nincs meg.Gon­
doljunk pl. arra, hogy milyen distanciateremtő szerepe van 
a szobrászatban a talapzatnak, a festészetben a keretnek, 
a színjátékban a függönynek, sőt, esetleg a kulisszák sti­
lizál tságának is. Mindezek mintegy kiemelten jelzik, hogy 
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itt nem közvetlen valóságról van szó, hanem többről, művé­
szetről. A filmben ez a distanclalizálódás természetei«» 
megvan, esetleg bevezetéssel vagy bevezető megjegyzésekkel 
stb*| sőt mindenekelőtt maga a technika distanciál. Ennek 
ellenére ebből ismét egészen sajátos esztétikai törvények 
következnek. 

1 distancia viszonylagos hiánya elsősorban oda ve­
zet, hogy a film közvetlen meggyőzőereje elsősorban vi­
szonylag kulturálatlan emberek számára nagyobb, mint bár­
mely más művészeté. Másfelől a distancia hiánya azt a fel­
adatot rójja a filmművészetre, hogy a nem közvetlenül va­
lóságos igazságot, a mélyebb művészi igazságot rendkívül 
finoman és elsősorban belső intenzitásában dolgozzák ki. 
Tehát a distancia hiánya egyfelől a film könnyű hatásának, 
könnyű sikerének, a filmbelletrisztlkának és filmgiccsnek 
van segítségére, másfelől a művészi alkotásban egy egészen 
sajátos elmélyültséget követel meg. 

Külön kell azonban megemlítenünk azt, hogy a film 
distanciálatlansága mellett egyben distanciált. Mivel a 
film a technika eszközeivel tárja fel mondanivalóját, már 
első pillanattól kezdve distanciál, persze másképpen, mint 
a színház vagy a kép. Vagyis a filmben azonnal tudatosul 
az, hogy itt nem közvetlen valóságról van szó, hanem kó­
piáról, de - s ez a dolog másik oldala - mindenképpen hi­
teles kópiáról. Tehát a filmbeli distanciálódás a hamis 
filmek esetében áldistancia. Bgyáltalán nem szűnteti meg 
az előbb jelzett ellentmondást, hanem messzemenően elmé­
lyíti azt. Ugyanis éppen a kopirozás révén a nem-hiteles 
egy álművész! értelemben még hitelesebbé válik, mint as 
egyszerű bemutatás végén. A fotóművészet, a fényképezés 
viszonylag önálló művészi szférává válnak itt, de ez egy­
ben művészi látszatot kölcsönöz a nemművészetnek is. 

összefoglalva: a film a maga sajátos formanyelvén 
olyan hatásokat képes előidézni, melyek minden esztétikai­
lag fejlett érzékhez szólnak. E hatások igénybe veszik 
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minden ilyen érzékszervünket ós az egész művészi képzetal­
kotási módszerünket. A film modem művészet, mert a modern 
emberismeret tömegigényéből származik» sajátos formanyelv­
vel rendelkező művészet - a negyedik dimenzió művészete. A 
film tehát közvetlenül és bizonyos közvetítések árán is 
négy dimenzióval dolgozik, a háromdimenziós tér és idő 
egységét, s ennek az egységnek sajátos viszonylatait ma­
tatja meg. Speciális formanyelvének egyik alapja külső 
dlstancianélkülisége, ami helyett a belső distanciát kell 
megteremtenie. 
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IV. 
FILM ÉS A SZÍNHÁZ 

Kétségtelen, hogy a megjelenítés terén a film köz­
vetlen elődje a színház. A színház a legszélesebb értelem­
ben véve, mint operai, balett vagy pantomlmszlnpad stb. A 
színpad ós filmművészet a film kialakulása után is bizo­
nyos értelemben kölcsönhatásban fejlődött. 

Ennek ellenére, mint láttuk, a filmet nem lehet a 
színjátékból levezetni, hiszen számos mozzanat szembeál­
lítja őket egymással. A legfontosabb ezek közül a milieu 
szerepe volt. Erről megállapítottuk, hogy a színházban 
csak a környezetet jelenti, csak egy bizonyos területet, 
melyen belül a cselekmény lejátszódhat. Továbbá igaz, hogy 
nem hisszük a legjobb és kötelező színpadi törvénynek a 
hármas egységet, mégis igen csekély szerepet játszik a 
színpadokon a szinhelyváltozás és a dlszletmozgás. S ez 
nem pusztán technikai kérdés. Ezt világosan mutatja az, 
hogy a modern technika ellenére is, melynek révén akár ve­
tített képet, akár más technikai effektusok segítségével 
az állandó szinhelyváltozás is lehetővé válik, nem dolgo­
zik ilyen nagy sokaságú szinhelyváltozással a modern szín­
pad sem. Ennek az az oka, hogy a drámában a cselekmény 
előrehajtója maga a dialógus. Ha valami külső esemény 
történik, akkor azt ugyanúgy a dialógus mutatja be, mint 
ahogy azt is, hogy ml történik az egyes szereplők lelkivi­
lágában. 

Képzeljünk el egy egyszerű jelenetet, melyet már 
sokszor felvettek filmre. Pl. mutassunk be egy földren­
gést. Ez filmen egészen természetes. A színpadon viszont 
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nem az a probléma, hogy a díszletek összeomlása okozna 
nagy bajt, hanem az, hogy a díszletek összeomlása egyene­
sen komikus hatást keltene, ugyanígy képtelenség egy csa­
tajelenetet másképp színpadra állítani, mint jelzések ut­
ján* Á földrengés vagy a csatajelenet tényét, az esemé­
nyek kimenetelót a színpadon csakis a dialógusokból tud­
hatjuk meg* Gondoljunk pl« Macbeth és Macduff dialógusára* 

Egy más, ugyancsak szemléletes példán is láthatjuk 
ezt a különbséget. A színpadon arról, hogy egy coitus két 
szereplő között lezajlott vagy állítólag lezajlott osak 
közvetve, a dialógusokból szerezhetünk tudomást« Gondol­
junk pl. arra, amikor Jago leírja Desdemona állítólagos 
szerelmi együttlétét Cassioval ós erre csak a dialógusok­
ban kapunk reakciót. A film nyilván a maga eszközeivol ki­
vetítené Othello elképzeléseinek legalább is egy részét« 
Ugyanígy a színpad mögött zajlik le Borneo és Julia nász-
éjssakája is, viszont a film legalább is az avant-t és 
apres-t mindig fényképezi. 8 fordítva. Elgondolhatatlas 
volna ssinpadon az "Extázis" néhány percig tartó col tus-je­
lenete* 

A színpadon tehát a dialógus uralkodik. Ez akkor is 
kiderül, mikor a darabot elolvassuk. A nagy müveknél lé­
nyegében tökéletes benyomást kapunk akkor is, ha pusztán 
a dialógusokat olvassuk és mellőzzük az általában gyér 
szamu rendezői utasításokat. Más a helyzet a filmnél. Ha 
a forgatókönyvet olvassuk le, akkor nem lehet megállapíta­
ni, vajon jó-e a film, legfeljebb az alkotás bizonyos fel­
tételeiről kapunk benyomást. Mindez azért van,mert a film­
ben a dialógusok szerepe egészen más, mint a szinpadon.Igy 
azután a színpadon elképzelhető a csak feliratokkal dolgo­
zó úgynevezett shakespearei színpad is. De teljességgel 
lehetetlen ez a filmben, ahol a tárgyak és a környezet az 
emberekkel csaknem egyenértékű szereplőkké válnak. 

Mindez lehetőséget ad arra, hogy a film kidolgozza 
t> maga egészen sajátos szimbólumrendszerét. Ez a művészet 
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konkréten feltárja a valóságban rejlő szimbolikus lehető­
ségeket. A polgári dráma sokszor a maga szétbomlásának meg­
akadályozására hozta létre a drámát egységesítő szimbólum­
rendszereket» Ilyen szimbolikus jelentősége van pl. a vad­
kacsának vagy a fehér lovaknak a Vadkacsa és a Boamersholm 
c. Ibsen-drámákban. Bsek a szimbólumok azonban soha nem 
jelennek meg, mindenütt csak a dialógus utal rájuk. Leg­
feljebb a darabot hirdető plakát emeli ki őket és jelení­
ti meg előttünk. 

Bgészen más a helyzet a filmben. A Szállnak a darvak 
c. filmben pl. a darvak annak a szimbólumai, hogy az élet 
tovább folyik. Igaz, a tragédiák lejátszódtak, de az élet 
kénytelen-kelletlen napirendre tér a háború okozta tragé­
diák felett, midőn a film ezt a mondanivalót külön hang» 
súlyosai kívánja, mindig megjelenik a darvak képe. így a 
szimbólum a szimbolikus drámával szemben a filmben nemcsak 
összetartó erő. Snnek megjelenése nem fogja viasza a cse­
lekmény menetét, mint ahogy a drámában minden tárgyi meg­
jelenés, még a szimbolikus tárgyi megjelenés is visszafog­
ja azt, hanem meghatározza a cselekmény egész hangulatát 
s ezen az utón viszi előbbre magát a cselekményt• 

Persze ez korántsem jelenti azt, hogy a filmszimbo­
lika minden egyes esetben előrevivő tényező és hogy ne 
lennének felesleges, sőt zavaró szimbólumok is időnként a 
filmekben. Az ilyen, az egész alkotáson végigvonuló szim­
bólum csak akkor jogosult, ha a cselekmény környezetéből 
szervesen nő ki. Ha viszont csak bizonyos analógia áll 
fenn a cselekmény és a szimbólumként használt elemek kő­
zött, akkor éppen a film emiitett hitele következtében a 
szimbólum helytelen ós félrevezető elem lesz. Ha a jelkép 
nem a környezet valóságos tárgya, hanem csak gondolatilag 
kapcsolható szimbólum, akkor éppen olyan felesleges tár-
gyiasságot jelent, mint a színpadon. 

A szálló darvak szimbolikája helyes, mert az orosz 
síkság, a sztyeppe, az egész táj arculatához hozzátartoz-
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nak a szálló darvak» Ugyanígy a III* Richard c. Olivier 
filmben a korona, melynek megjelenítésével a film szimbo­
likusan kezdődik és végződik, szimbolizálja az angol palo­
ta környezetét, a korona körüli állandó harcokat és szer­
vesen nö ki a cselekményből* Ugyanakkor azonban pl. az 
extázis egyes megoldásai már nemcsak javítanak, hanem ron­
tanak is a cselekmény menetén* Gondoljunk pl* arra, hogy 
ebben a filmben a szexuális vágyak felébredését Hachaty 
ugy akarja szimbolizálni, hogy hágás előtt álló remegő 
kancákat és csödőröket mutat be* 

Kétségtelen, hogy mindkét esetben Ösztöntevékenység­
ről van szó* Azonban ez a szimbolika éppen azt semmisiti 
meg, amit a film különben éppen helyesen mutat be. Ugyanis 
a film hősnőjének férje rideg» szenvtelen, teljesen csak 
magának élő, a természetet és szépséget megvető ember, a 
nő szeretője viszont éppen gyöngédségével azwetíL meg az 
asszony szerelmét* így ebben a szerelemben nem egyszerűen 
a szexuális vágy felidézte kívánság elégül ki, hanem az 
emberi szerelem, melynek as ösztöntevékenység része, de 
csak része* 

Ugyanígy idegenné válhat a fllmszimbóllka más eset­
ben is* Eisenstein pl*, aki elméletben és gyakorlatban a 
film egyik legnagyobb művésze és értője volt, egyik film­
jében szintén rossz szimbólum-rendszerrel dolgozik* Egy 
sortűz bemutatása után egy vágóhíd képét mutatja be, ahol 
az Ökröket vágják le* Az előző képtől idegen hasonlat erő­
sen lerontja a mondanivaló hatását* A filmben tehát való­
ban megfelslő hasonlatnak és szimbólumnak esek azt fogad­
juk el, ami a film sajátos életanyagából, az adott film 
cselekményéből nő ki* A képeknek nem szabad idegeneknek 
lenniök egymástól semmilyen tekintetben sem, a film való­
sághitele megköveteli ezt a közvetlen rokonságot* 

Tehát a helytelen szimbolika, helytelen tárgyi meg­
oldások, egyáltalán nem bizonyítják azt, hogy a film és 
színpad törvényei közösek* Székben az esetekben az adott 
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film esztétikai felépítése rosss csupán. Az előbb aegis» 
mertből kinövő hasonlat vagy akár szimbólummá növő hason» 
lat összevetése azután a tárgyak játékának minden dialógus 
nélkül is tág teret nyitott. Emlékeztetek ezzel kapcsolat­
ban a Nagy diktátor c. Chaplin film egyik jelenetére. Itt 
a nagy diktátor előbb vazallusaival tárgyal és rendkívül 
könnyedén adja elő következő programját, intézkedéseit. 
Miután azokat az utasításait, melyek világproblémákat 
érintenek, ilyen könnyedén kiadja, egy ballonföldgömböt 
vesz kézbe és játszadozni kezd vele. Ez a kép egyben mé­
lyen megérteti az előbbi jelenetsor belső tartalmát a meg­
mutatja, hogy a diktátor saját személye játékszerének kép­
zeli a földgolyót. Ezt kénye-kedve szerint emelgetheti, 
dobálhatja, könnyelműen játszadozhat vele. A színpadon 
ilyen jellegű teljesen önálló némajáték elképzelhetetlen 
volna. Elképzelhetetlen azért, mert pusztán értelmező jel­
lege van és se—Ível nem viszi előbbre magát a cselek­
ményt. 

A film általános törvénye e téren tehát a megfelelő 
változások, minden változás előbbivel való összefüggésének 
megtalálása. Az expozíció után nem lehet semmi sem»egészen 
idegen, egészen uj a filmben. A különböző lehetőségek,meg­
oldások széles skálajuak ugyan, de szerves egységet képez­
nek. Mi lenne a közönséges játékfilmből, ha egyszerre min­
den indoklás nélkül pantomimiába menne át? A film termé­
szetesen érthetetlenné válna« 

Ha azonban az ilyen átmenetel indokolt, akkor rend­
kívüli művészi hatást lehet vele elérni« A Szerelmek váro­
sa c. francia filmben pl« éppen ez tőrtént. A mutatványos 
bódé előtt három ember áll« Egy gyönyörű nő, egy ur s mel­
lette egy sötétképü alak. A Sötétképü alak hirtelen eltű­
nik s az ur rémülten veszi észre, hogy óráját ellopták« A 
pódiumon ülő színész mozdulatlan bohócpózba merevedett« A 
gyanú az ur mellett álló nőre terelődik. Megjelenik egy 
rendőr, aki szemtanút keres. Ekkor a színész, aki azért 
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figyelte a jelenetet, aast a nő megtetszik neki, tarainak 
jelentkezik« Mindeddig a filmben átlagos bemutatások» dia­
lógusok szerepeltek. S ekkor a színész pentomimikusan 
játssza el az óra ellopásának történetét. 

Ebben a képsorban azonban a film hirtelen pantomimre 
•aló átváltása teljesen érthető. Ennek oka egyrészt az, 
hogy a tanú pantomim színész volt. Másrészt viszont az la 
indokolja ezt, hogy a színész a mutatványos bódé közönség 
felé forduló részén ezáltal is faladatát látja el. A kitű­
nő pantomim mozgás vonzza a közönséget. 

Tehát itt érvényesülnek ugyanazok az esztétikai tör­
vények, melyek érvényesek minden művészetben, pl. az iro­
dalomban és a színjátékban is. Érvényesül az összefüggés­
b e n indokoltság története. Azonban mivel más a bemutatott 
anyag, mások az indokolt összefüggések is. Az uj jelene tat 
az előbb emiitett esetben nem a dialógus okolja mag, hanem 
azok a kaoér tekintetek, melyeket előzőleg a nő, Garanoe, 
a színészre vet és a színész viszontpiUantása. Szavakban 
legfeljebb egy mondat utal a kialakuló szerelemre, midőn 
a nő megjegyzi, hogy a fiúnak szép szeme van. 

A színpad egyik döntő kérdése az idő múlásának érzé­
keltetése • A hármas egységbe sürités volt a színpad egyik 
ezt megoldó kísérlete. A másik módszer a cselekmények pár­
huzamos vonalának egymás mellett játszatása. fi. mig Bánk 
az országot járja, addig fontos események történnek a pa­
lotában, mig Bánk Tlborceal beszélget, addig megtörténik 
Melinda megbeestelenitésa stb. Mialatt az egyik szálon fo­
lyik a cselekmény, a másikon múlik az idő és fordítva. A 
színpad egy egységes cselekményszálon belül képtelen na­
gyobb idö múlását érzékeltetni* 

Beszéltünk már arról, hogy a film miképpen teremt 
uj tér és időviszonylatokat, melyeknek megalkotása a film­
játék alapfeltétele. De ezen belül, a filmnek van olyan 
eszköze, mely alkalmas az idő múlásának a színpadéhoz vi­
szonyított konkrétabb érzékeltetésére. Bz az eszkőz Igen 
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sokrétű lehet. Az egyik Ilyen eszköz a fényhatás. A film 
fiiegtanltott még a fekete-fehér, tehát nem színes filmben 
is bizonyos színárnyalatok megkülönböztetésére. Ugyanígy 
megtanít arra, hogy pl. szereplök arcáról nagy időszak el­
múlását olvassuk le. Természetesen ilyen fényhatásokkal a 
színpad is dolgozhat, azonban az egyszerű fényhatás ilyen­
kor legfeljebb az idő múlását a maga elvontságában tudja 
érzékeltetni az előbbi és következő helyzethez képest és 
az Idomulás tartalmáról nem ad képet. Valaki pl. kezébe 
temeti az arcát és sötétedéstől világosságig ott ül az 
asztalnál «1st a színpad is meg tudja mutatni« A film azon­
ban e téren többet adhat, mivel nemcsak a dialógusban tud­
ja kifejezni Önmagát. 

Gondoljunk pl. a Madame Curie c. nem tul jól sike­
rült amerikai film egyik jelenetére. A film érzékeltetni 
akarja azt, hogy Curie professzor egy éjszaka valamely 
probléma megoldásán gondolkozik. Ekkor nem vezet be a pro­
fesszor szobájába, hiszen a tudós bemutatásával a gondol­
kodás témáját kellene érzékeltetnie, ami lehetetlen. Ehe­
lyett a professzor szobájának ajtaját fényképezi. A szobá­
ból az ajtó résén szüremlik kifelé a fény. Ahogy Curie 
járkál, ugy sötétül el ennek a kis fénynek egy-egy darab­
ja. Reggel felé a fényhatások ismét mások s igy a fényha­
tás fokozatos átvezetése a nappali világításig néhány má­
sodperc alatt bemutatja az idő múlását, sőt az időt kitöl­
tő tartalmat is. 

Mint láttuk, ugyan a dráma is képes a fényhatások 
érzékeltetéséhez, de ha ilyen technikai eszközhöz nyúl, 
bisonyos mértékig ellentmondásba kerül önmagával. Ugyanis 
vagy senki nincs a színen, aminek hatása rendkívül rossz, 
vagy pedig, ha valaki a színen van, akkor tétlenné válik, 
amit as igazi dráma nem enged meg egyetlen szereplőjének 
sem, vagy ha megenged, csak igen kivételesen. Lényegében 
tehát az idő múlását fényhatásokkal érzékeltető megoldások 
a színpadon epikai elemek. 
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A f lis és a színpad közötti különbségek között rend­
kívül szembeszökő a következő. A színpad terének adott 
helyzetében vannak bizonyos külső kiemelések* Elrendezés­
sel vagy világítási effektusok segítségével a szlnpadtéren 
belül kiemelhetünk vagy háttérbe szoríthatunk egyes szemé­
lyeket. Szak a kiemelések vagy effektusok azonban mindig 
csak viszonylagos kiemelések. Amennyiben a színpad egész 
tere megvilágított, a néző tekintete a főoselekmény mel­
lett egyben a mellékcselekmény szereplőire is irányulhat, 
akiknek éreztetnlök kell az éppen lefolyt dialógus effek­
tusait. Sztanyiszlavszkij színpadának egyik nagy vívmánya 
az, hogy az összes színpadi szereplöket állandóan mozgat­
ja, azokat is, akik pillanatnyilag kikapcsolódtak a cse­
lekmény áramából« 

misként áll a helyzet a filmben. Időnként pusztán a 
szereplő nélküli tér látszik, pl. viharbemutatások bemuta­
tása alkalmával, vonatrobogás érzékeltetése esetén stb. 
Ilyenkor az objektivitás külön szerepet kap a filmben. 
Vagyis jájgganj. változni kezdenek azok a dolgok is. me­
ly«* * aff*BPg&on p m y g ^ *«344*«*« * Rokonok o. Háriássy 
Félix filmben egy pillanatra csak a bekötött szemű Iustl-
zia van a színen, melynek mérlegtányérjaival az egyik sze­
replő keze önkényesen játszik. Bondarcsuk Emberi sors-ában 
a főhős Szokolov egy darab kenyeret és szalonnát kap s az­
zal lép be a koncentrációs tábor barakkjába. Később csak 
egy összeeszkábált mérleg jelenik meg előttünk, melynek 
két szárnyán egy kis darabka szalonna és kenyér himbálód­
zik. A tárgyaknak ez az egy pillanatra való kiemelése 
egész történetet helyettesit pl. az utóbbi esetben azt 
mondja el, hogy Szokolov az ajándékot szétosztotta, sőt 
azt is elmondja, hogy a koncentrációs táborban hofgyan 
osztják szét az ilyen ajándékot. 

Ezt a különbséget azonban nemcsak a kellékek válto­
zásának, szereplővé változásának terén látjuk. így van ez 
az emberek fényképezésénél is. Ha a színpadon valakit lá-
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tunk as Írógép mellett ülni, akkor ebből a tényből önmagá­
ból semmi sem derül ki. Ast a tartalmat, mellyel a film a 
felvétellel utalhat»pusztán a dialógus bontotta ki. Eisen­
stein egyik filmjében igen egyszerű eszközökkel fejezte ki 
azt, hogy egy bürokratikus hivatalban a gép uralkodik as 
ember felett. Az emiitett Jelenetet felülről fényképezte s 
igy as Írógép szinte óriásira nőtt a mögötte dolgozó em­
berhez képest. Ezzel jelezte, hogy a bürokratikus appará­
tusban a gép elnyomja az embert, mert az ember kicsinnyé 
válik a géphez képest. Természetesen csak azért fogadjuk 
el a kifejezésnek ezt az eszközét,mert a film sajátos kép­
rendszerét már konvencionálisan elfogadtuk« Világos az is, 
hogy ugyanez a kép önmagában semmit sem mond. Vagy leg­
alábbis semmivel sem többet, mint amit kőzvetlenük tökrös. 
Csak összefüggésében válik sokatmondóvá. így tehát a meg­
oldás nem szimbolikus, önálló szimbolika a filmben nem lé­
tesik, mert a film a szimbolikát feloldja. Ugyanakkor azon­
ban a feloldás nem jelenti azt, hogy az egyes képek mente­
sek lennének a szimbolikától* 

Még inkább igy van ez a montázs esetében. Már a 
fényképezésben is kifejeződik as, hogy a film általában a 
ssinpadnál nagyobb fokú cselekménykiemelést teas lehetővé. 
A közel, félközei, totál stb. képek mind más más eszköz­
zel, különböző fokokon hajtják végre a kiemelést. Az egész 
felvételtechnika, az ősszoperatőri munka arra irányul,hogy 
ilyen kiemelés jöjjön létre 8 még azonos beállításon belül 
is a legkülönbözőbb fényhatások is a lényeg kiemelését 
szolgálják* Igy azután sok esetben olyan mozzanatok kerül­
nek felvételre, melyek mellett a színpadi néző szeme el-
sikllk. Ennek következménye az, hogy mikor egy tárgy vagy 
egy arc vagy egy arcrészlet, esetleg egy mozdulat kerül 
premier plánba, akkor egészen világossá válik a színpad és 
film különbsége* 

Az ilyen mozzanatok előtérbe helyezése és előtérbe 
kerülése nagy mértékben megváltoztatja a műalkotás egész 
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Jellegét. Röviden arról Tan szó, hogy a néző Itt nem válo­
gathat viszonylag szabadon a cselekményen belül, nem a sa­
ját szemerei néz,hanem a kamera lencséjén keresztül. Szert 
elvész a nésö szokásos s a színpadnál természetes aktivi­
tása, midőn bizonyos értelemben a közönség is részese a já­
téknak* Ehelyett a nézó szemét és érdeklődését is maga a 
filmfelvétel irányítja. Ebből több következtetést vonha­
tunk le. Az egyik az, hogy a rendezőnek a filmben sokkal 
nagyobb szerepe van, mint a színpadon, hiszen nem csak az 
előadást irányítja, hanem magát a nézőt is. Ha akár a leg­
rosszabb rendeső is színpadra hoz egy jó drámát s a néző 
szeme előtt azok a szereplők jelennek meg, mint a drámá­
ban, elmondják a dialógusokat, nagyjából megvannak a szer­
ző kívánta díszletek, megvannak a darab korabeli kosztümök 
és sematikusan végrehajtják a rendezői utasításokat stb., 
s ugyanakkor a színészek sem csapnivalóan rosszak, akkor a 
dráma nem véss el teljesen. A filmben viszont, ahol semmi 
sincsen a néző képzeletére bízva, ahol az egyes jelenetek 
lényegét fényképezés révén a rendező emeli ki, a rossz 
rendező teljesen elronthatja a filmet, Illetve minden ren­
dező más filmet készít az adott témából. Jó példa erre a 
Puskin "Postamester" c. novellájából késsült "Postamester" 
c. német és "Vágyakozás" c. francia film különbsége. 

A másik következtetés, mely a nésö aktivitásának re­
dukálódásából adódik as, hogy mig a dráma nyilvános műfaj 
volt és maradt évezredeken át, addig a film nyilvánossága 
puszta technikai kérdés* Bizonyltja ezt a televisió tér­
hódítása is, mely megmutatja azt, nogy filmet egyénileg 
éppen ugy lehet élvezni, mint közősségben és amennyiben a 
televízió valamely színjátékot vesz fel és közvetít, akkor 
a színjáték is filmmé válik. Gondoljunk pl. Bartók "Csodá­
latos mandarin"-jának televíziós felvételére, ahol minden­
kor a táncoló szereplőkre irányították a lencsét és he­
lyedként csak egy-egy mozdulatot, csak egy-egy nüanssot 
vettek fel a színpad egész terében folyó színjátékról. 
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Ilyenkor természetesen zavaró a perspektíva ellentmondá­
sossága. Az adott színpadi teret a néző mint a perspektíva» 
Jelzés különböző eszközeit elfogadJa,filmben és televízión 
azonban bizonyos lelki transzpozioióra van szükség ahhoz« 
hogy a színpadi perspektíva és filmperspektiva közötti kü­
lönbség viszonylag kevés zavart okozzon a műélvezetben* A 
film tehát elsősorban azért nem nyilvános műfaj,mert a né­
ző a Játékot viszonylag kevéssé aktivan figyeli és vissza­
hatás! lehetőség pedig egyáltalán nincsen számára* 

A film és színpad különbsége még Jobban felerősödik 
a montázstechnika alkalmazása révén* Mar Kulecsov végre­
hajtott egy igen érdekes kísérletet, mikor kora egyik nagy 
színészének, MosJukinnak képét három különböző Jelenettel 
vágta össze. Az egyikben egy félmeztelen nő feküdt a dívá­
nyon a színész előtt,a másikban egy tányér étel volt előt­
te, a harmadikban pedig egy Játszadozó gyerek« A színész 
képe mlndháromssor azonos volt. Midőn Kulecsov ezeket a 
Jeleneteket meghívott közönség előtt levetítette, a közön­
ség el volt ragadtatva a színésztől, aki tökéletesen ki 
tudta fejezni mind a szexuális vágyat mind az étvágyat 
mind pedig a gyerek iránti gyöngédséget. 

Ebből a montázakisérletből az a tanulság adódik,hogy 
a filmen minden megjelenítés viszonylagos. Megváltozik a 
színjáték egész technikája. Nagyobb hangsúly van az egyes 
motívumok kölcsönhatásán, mint a Játék egészén. így elő­
fordulhat az, hogy a színpadon szegletesen mozgó, kitűnően 
értelmes és kitűnő mimikaju színész Jó filmszínésszé lesz, 
előfordulhat fordítva is. Néha kiváló müvészegyéniségek 
filmvásznon nem érvényesülnek, mert nem bizonyos részle­
tekben tudják kifejezni magukat, hanem lényük egységében. 
Sz volt pl, az oka annak, hogy Bajor Gizi, aki egyik leg­
kiválóbb színpadi művésznőnk volt, soha nem tudott filmen 
érvényesülni. Hála a Játék az alak belső egységére 
épült és soha sem tudta szétdarabolni saját figuráját. A 
filmen viszont egy-egy késmozdulat többet Jelenthet, mint 
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az összmozgás, egy-egy mimikai rándulás nagyobb hatásúvá 
válhat, mint az egész alak egységes megjelenítése. 

Legélesebben akkor derül ki ez a különbség, ha anyag 
és alakítás viszonyát vesszük szemügyre. Még a legkitünőhb 
színészi alakításokban is, pl.Philippe Gerard Cid-jében, 
vagy Olivier Hamletjében is van bizonyos távolság a meg­
irt szöveg és a színészi ábrázolás között. Még ilyenkor 
is érezhetjük a kiváló és sokoldalú alakítás ellenére is, 
hogy a színészi produkció nem teljesen fedi, legalábbis 
nem minden nüanszban fedi az iró által megrajzolt figurát. 
A filmben ez nincs meg. Az alakítás és szerep teljesen 
összeolvad. Az ilyen különbségek, eltérések kérdése csak 
az illusztratív termékekben, mint pl. a Háború és bóké-ben 
vagy a Félkegyelmü-ben vetődhet fel. Az igazi filmben 
ilyen távolság nem létezik. A Chaplin filmek forgatókönyve 
és a Chaplin-alakitás között nem lehet meg ez az eltérés, 
hiszen Charlie olyan, amilyennek Chaplin megjeleníti. Ez 
az oka annak, hogy a film igen sokszor nem hivatásos szí­
nészekkel dolgozik. Néha az utca emberei is megfelelnek 
szamára. Lásd a Biciklitolvajokat. A filmművészeti alakí­
tás alapkérdése tehát nem az áthasooulási kérdés - legfel­
jebb abban az esetben, ha az egyéniségek, a filmbeli és 
színészi egyéniségek között erős különbségek vannak, hanem 
a főkérdés a megfelelő figura fellelése esetén az egyéni­
ség erősségének, szuggesztív erejének problémája. 

Még élesebbé válik ez a különbség, ha meggondoljuk 
azt, hogy a filmben éppen az előbbiek következtében olyan 
értelemben jelenetezés nincs, mint a színpadon. A színpadi 
jelenetezés lényege az, hogy minden egyes jelenet önmagá­
ban tovább visz valamit, továbbfejleszt valamit a cselek­
ményben. A filmben igen sokszor egyetlen jelenet sem ad 
önmagában drámai továbbfejlődést, hanem kizárólag egyidejű 
történésekre épül a feszültség. Természetesen a színpadon 
is előfordulhat az, hogy bizonyos jeleneteknek az kölcsö­
nös drámaiságot, ha valamit mintegy előzetesen tudunk. Ml 
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már tudjuk, hogy Oidipus a bűnös, mikor kutatni kezdjük, 
hogy ki az oka a várost ért csapásoknak* A filmben ez az 
elévetett tudás szintén szerepet játszik, azonban a film 
sokkal szivesebben operál egymásmelletti mozgásokkal» Erre 
a montázstechnika ad lehetőséget. Gondoljunk pl* Griffith 
"Intolerance" c. filmjére. 0 először teremtette meg azt a 
később általánossá váló módszert, amellyel a következő je­
lenetet mutatta bet a halálraítéltet felmentő csapatok kö­
zelednek. Az egyik pillanatban a kivégzés előkészületeit 
látjuk, majd a következőben a közeledő csapatokat* Aminek 
bemutatását az Irodalmi epika két cselekményfonálon oldja 
meg, a film hirtelen képváltásokban tudja megmutatni* A 
színpadon viszont a képek állandó egymást váltása, egymás­
ba csapása nem lehetséges* 

Kétségtelen, hogy a nézőnek ez a vezetettsége, vagy­
is az, hogy a tekintetét minduntalan a lényegre irányítják 
a ezen felül minden művészileg fejlett érzékszervet igény­
bevesznek, nagyobb arányú koncentrációt követel mint a 
színpad szemlélete. Éppen ezért a film szükségszerűen tart 
rövidebb ideig, mint a színházi előadás. A színpadi elő­
adás tarthat néhány óráig is. A cselekmény egésze szemben 
a csaknem korlátlan méretű epikával, néhány órára sűrűsö­
dik a színpadon» ^K e se.irajáfiék esetében a nyilvánossággal 
függ össze* Az epika viszont nem lévén nyilvános jellegű, 
megengedi a figyelem megszakítását, majd újra belehelyez­
kedését a cselekmény menetébe. A film, bár nem nyilvános 
műfaj, mégis még erősebben sűríti a cselekményt, hiszen 
egyszeri és nagyaránya koncentrációt követel. Ezzel nem­
csak az eddigi szokást rögzítjük,vagyis nem egyszerűen le­
írjuk azt, hogy a filmek kétórás időtartamúak szoktak len­
ni, hanem azt hangsúlyozzuk, hogy ez a süritettség nem 
pusztán az üzleti szempontokból, hanem a film koncentrá­
ciót igénylő jellegéből következik* 

Ezt a koncentrációt még inkább megfeszíti a film-
3£iabóllka, melyet oldott szimbolikának nevezhetünk* Ez az 

- 322 -



oldott szimbolika a film sajátos formanyelvévé vált. Hogy 
az előbb emiitett példánál maradjunk, az Eisenstein féle 
felülről fényképezés egyben bemutat egy embert, bemutatja 
az ember foglalkozását és ugyanabban a képben közli az ál­
talunk kifejtett mondanivalót is. A jó képek lényege tehát 
éppen a több.1 elentésűség. Szintén a már emiitett Bondar-
csuk filmben szereplő kis mérleg és szalonnadarab egyet­
len képben ir le egy hosssu folyamatot. Kimondja azt, hogy 
Szokolov felajánlotta a kapott ételt a foglyok közösségé­
nek majd hogy a foglyok szétosztás céljára valami mérleg­
félét eszkábáltak össze s azt is, hogy igen kevés jutott 
egy-egy embernek. Továbbá elárulja még a foglyok közötti 
szolidaritást is. Látjuk, hogy a film a cselekményt süritő 
színpaddal szemben is tömörít. Még inkább összevon egyes 
képekbe egyes eseményeket s még többjelentőségűvé teszi az 
egyes képeket. Igaz, hogy sokszor kevesebb mozgást mutat 
be, mint a színpad, mégis ezekben a mozgásokban a sűrítés 
sokkal erősebb, egy-egy mozdulat sokkal komplexebb. Az ob­
jektiv mozgást sokszor a kameramozgás helyettesíti, midőn 
pl. két szembenállónál hol az egyik, hol a másik arcra 
összpontosítják a felvételt és az átváltások dinamikus 
felgyorsulása fokozza a feszültséget. Tehát a képváltozá­
sok létrehoznak egy nem a mozgásban magában rejlő feszült­
séget, hanem lenyúlnak addig a feszültségig, m*ely a cse­
lekmény mélyén az indulatokban rejlik. 

Tehát látjuk azt, hogy a filmnél a tartamkérdés sem 
kizárólag technikai vagy üzleti kérdés, hanem művészi kér­
dés, amely a müélvezö pszichofizikai habitusával függ ösz-
sze. Ez természetesen éppen ugy, mint a drámánál, nem je­
lent merev hatásokat. Az időtartam terén is van bizonyos 
mozgási terűlet. Ez a mozgástér viszonylag elég széles, 
egy és négy óra kőzött mozoghat. Ez az időtartam elsősor­
ban a film által elmesélni kívánt anyagtól, tehát a tarta­
lomtól függ, de függ természetesen a sűrítési eszközök 
gazdagságától is. A rossz filmnél természetesen az időtar-
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tarn mindegy. Ugyanakkor azonban felvetődik a folytatásos 
filmek kérdése is. Lehetséges-e egységes filmalkotást 
folytatásokban bemutatni, különösen abban az esetben, ha 
televiziós filmről van szó. A színpadon a nyilvánosság, az 
összegyűlt közönség sajátos közösségteremtő hangulata le­
hetetlenné teszi a folytatásokat. Az úgynevezett drámai 
trilógiák, mint pl. a görögöknél, vagy a Wallenstein eseté­
ben, voltaképpen csak vékony szálon összefűzött külön drá­
mák. Tehát dráma esetében folytatásosság nem létezik. A 
filmnél azonban, ahol a nyilvánosság kritériuma lényegte­
len, ebből a szempontból még lehetséges volna bizonyos 
filmalkotásokat folytatásokban Játszani. Mindeddig azonban 
nea vezettek eredményre az ilyen kísérletek. Látszólag itt 
is pusztán üzleti szempontról van szó. Vagy arról, hogy 
egy bizonyos álnyilvánosság alakul ki a filmpzinházi kö­
zösségben. Valójában azonban az okok itt is milyebbenfek-
vők. A folytatásosság lehetőségót ugyanis x modern életben 
csak az adhatja meg, hogy ha az ember a művészeti anyagot 
maga kezelheti vagyis egyénileg megteremt a maga számára 
egy bizonyos hangulatot, beállítottságot, bizonyos fajta 
műalkotás élvezetére. így mindaddig, amig nem az ember nem 
maga kezeli a filmet, hanem mások - akár moziban, akár te­
levízióban, - addig rendkívül bizonytalan az egyén számára 
a megfelelő pszichológiai beállítottság elérése. Természe­
tesen abban az esetben, ha a technika odáig fejlődne - ami 
nem kizárt, - hogy bizonyos nagy filmek kópiáit sokszoro­
sítani fogják és egyénileg meg lehet vásárolni ezeket s 
egyénileg le lehet vetiteni, akkor ez a helyzet megválto­
zik. 

/Megjegyzendő, hogy a filmipar illusztratív termé­
keinél, regény vagy drámaillusztráció esetében, az emii­
tett törvényszerűség mellett külön törvények érvényesül­
nek. Ilyenkor a film nem minden esetben filmként hat, ha­
nem mint egy ismert mü illusztrációja. Ilyen esetekben 
közvetítő megoldások Jöhetnek létre. Gondoljunk pl. Pirjev 
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Félkegyelmü-jére, de a többréssüsóg Itt is zavaróan hat. 
Zavaróan hat, noha nem egyszerűen filmalkotásról van szó, 
hanem a film eszközeivei feldolgozott más műalkotásról./ 

A film lényegre irányító tendenciája a nem-szabad, 
tehát még a színpadnál is korlátozottabb szemlélődés, ter­
mészetesen nem szünteti meg a müélvező aktivitását telje­
sen. Az igazi filmalkotás egyik főkérdése az,hogy a müél­
vező számára megteremtsen egy újszerű szabadságot, egy 
újszerű aktivitást. A lényeget minden egyes filmjelenet a 
maga kapcsolatai révén feltárja. Gondolatokat ébreszt a 
lehetséges asszociációs terűleteken, irányítja ezt az as­
szociációt és a bemutatott tény leglényegesebb összefüggé­
seit - legyenek ezek érzelmiek vagy gondolatiak - intonál­
ja. Ugyanakkor azonban az egyes jelenetsorok között bizo­
nyos mozzanatokat "kifelejt" és ezeknek a kifelejtett moz­
zanatoknak gondolati és érzelmi megkonstruálása a müélvező 
aktivitásának a feladata. Igen jellegzetes példát említek 
erre vonatkozóan. Az olasz neorealizmus egyik kitűnő alko­
tásának, a Hűtlen asszonyok-nak kritikái megegyeztek a kö­
vetkezőkbem a főszereplő, Oswaldo, átlagemberként indul el 
a filmbeli történetben. Mint átlagember kerül be a felső 
tízezerbe, s ott romlik el, süllyed egyre inkább aljassá. 
A nem figyelmes szemlélőnek ez természetes benyomása lesz. 
A film elején elsuhanó párbeszéd azonban jelzi az alak 
egész atmoszféráját. Ez a párbeszéd, melyből az alakot a 
müélvezőnek aktivan kell megkonstruálnia, illetve legalább 
is az alak indulási feltételeit el kell képzelnie, ugy 
látszik sokak figyelmét elkerülte. A film elején Oswaldo 
találkozik régi szerelmével, aki egy gazdag angolhoz ment 
férjhez. Mikor ezt megtudja, így reagál rá: "Ez természe­
tes, mert akik legyőztek bennünket, elvehetik nőinket is." 
Ez az egyetlen mozzanat fejezi ki, hogy Oswaldo fasiszta 
volt. Tehát az alak atmoszféráját pusztán vázlatosan érin­
ti a művész és a továbbiakban kibontakozó cselekmény a né-



ző aktiv képzelőerője nélkül - tegyük hozzál erős figyelme 
nélkül - nem nyeri el tulajdonképpeni értelmét. 

Ugyanilyen sürités található a Menekülés Franciaor­
szágba o. olasz-francia koprodukciós filmben is« A film 
főalakja egy Torre nevű fasiszta, aki a börtönből szökve 
át akar jutni a határon. Előéletéről mitsem tudunk, de 
amikor egykori szolgálólányukkal találkozik, a lány arcán 
kirajzolódó rémület és félelem egy csapásra elárulja, hogy 
milyen emberről van itt szó« Ha most ezen mozzanat alapján 
nem tudjuk elképzelni Torre egész előéletét, akkor jelle­
mének további kibontakozása irracionálissá válik számunk­
ra. 

A sürités természetesen nem pusztán önmagában álló 
eszköz« A filmbeli sürités sajátos jellege magával hozza 
a film és szinpad ritmikaja közötti különbséget. A színpa­
di ritmika, mármint a játékritmus, lényegében megfelel a 
konfliktus felé haladó élettény ritmusa abbreviaturájának* 
Lényegében ezt tükrözi ritmikai felgyorsulás vagy esetleg 
éppen sajátos izü, a színpadon kellemetlenné váló ritmikai 
lassítás. 1 színpadi ritmus általánosságban egy felgyor­
sult életritmus állandó, fokozatos, bár ugrásokon keresz­
tül fokozatos felgyorsulásán alapul« A Hamlet első jelene­
tei Claudius tárgyalásai, még viszonylag lassúbb ritmiké-
juak« A szellem megjelenésével a lüktetés erősebbé válik 
és az erősödő lüktetést csak gyenge előadásban zavarhatja 
meg a látszólag elterebélyesedő, elmélkedő és lirai rész­
let a nagymonologtól Ophelia monológjáig. A lényeget te­
kintve ugyanis az esemény sodrása szempontjából itt is 
gyorsulásról van szó. /Folonius elbúj tatása miatt./ A szí­
nészek játéka tovább növeli a feszültséget és a ritmus 
egész a végkifejletig a további emelkedés képét mutatja« 
Az utolsó pillanatok - Fortinbras megjelenése - a forr­
ponton lévő ritmika hirtelen megszűnését idézi elő és a 
drámát visszatereli az elfogadható, normális életben elfo­
gadható életritmushoz. Sgészen más a helyzet a filmnél« 
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1 film éppen azért, mert az akadályok állítása még a leg­
egyszerűbb vadnyugati filmekben is szerepet játszik, az 
akadályok különböző minőségének megfelelően aritmiassá 
lesz* Bz az aritmia a film egyik lényeges jegye és az 
aritmia megtalálása az alkotás egészében legalább olyan 
fontos szerepet játszik, mint a montázstechnika* Gondol­
junk pl* arra, hogy az aszinkron hatások is ezen az arit-
mián alapulnak* 

Nagyon jól látható ez pl.az előbb emiitett "Menekü­
lés Franciaországba" o* filmben* Az általában normális 
életritmika képét művészi sűrítésben nyújtó első jelenetek 
után a menekülés előtti jelenetsor, a szobalány története 
és értelmetlen megölése a ritmust felgyorsítja* A ritmus 
a következő jelenetekben megint lelassul, hogy azután vá­
ratlanul felfokozódjék a menekülés idején* A menedékház! 
pihenő hirtelen ismét lelassítja a lüktetést, csaknem jo­
viálissá teszi az egész képet. Akkor az egyik menekülő,a 
"tuniszi", tangóharmonikát vesz elő és egy frivol dalt 
kezd játszani. Skkor veszi észre a fasiszta Torre és a tu­
niszi is, hogy a földön egy újságlap hever, mely a menekü­
lő fasisztát leplezi le s ezen rajta van Torre képe is* 
Skkor a ritaus felerősödik, egymást váltják a képek. Torre 
táncolni kezd, hogy az ujságlapról elterelje a figyelmet* 
A filmmontázsfelvételek egymást váltásának ritmusa hol kö­
veti, hol nem követi a zene és a tánc ritmusát* így létre­
jön egy sajátos aritmia, egy ritmikai aszinkron* A képek 
sajátos diszharmonikus jelleget nyernek s itt az izgalom 
egészen más módon fokozódik, mind a színpadi ritmlkában* A 
tuniszi összehasonlításokat tesz az újsághír és Torre kö­
zött, Torre pedig fel akarja venni az ellene bizonyító új­
ságot* A cselekmény minden mozzanatának külön, a másiktól 
elütő rltálkája van* Bz az aritmia természetesen többet 
mond, mint a ritmikai egység s végeredményben előkészíti 
annak a sorsfordulatnak az igazimát, hogy a menekülő, akik 
előbb sorstársukat látták Torre-ban, most felismerik el­
lenségüket* 
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A ritmikai különbségek mellett kell megemlítenünk a 
színpad és film különbsége tárgyalásakor a szimmetriakü-
lönbségeket Is. Az eltérések e téren elég evidensen követ­
keznek a mozdulatlan és mozgó kép különbségéből és mindab­
ból, amit mostanáig kifejtettünk. De hangsúlyoznunk kell 
azt, hogy a színpad általában ós kivételes jelzésektől el­
tekintve csakis a normál élet szimmetriaviszonyalt adhatja 
vissza. Itt viszont, mint láttuk, az arányváltozásoknak 
igen sokoldalú és széles lehetősége áll fenn. Itt is érvé­
nyes pl. a színpadon is meglévő közönség felé fordulás kö­
vetelménye. De ez a követelés nem olyan általános ós szi­
gorú, mint a színpadon. A háttal való fölvételnek igen 
fontos jelentősége lehet a filmen, mint ezt láttuk. A 
színpad nem is tud dolgozni más arányokkal, vagy legalább 
is igen kis mértékben tud dolgozni, mint amelyek az embe­
rek között objektive megvannak. As igazgató lehet óriás és 
a gépírónő kicsiny, de még mindig a normális méretben* 
Filmen viszont e téren a lehetőségek sokkal tágabbak. Ép­
pen annyira, mint amennyire az irodalmi epikában. A szín­
padon Gulliver óriássá és törpévé nem válhat, a filmen 
igen. 

A szimmetria és arányviszonyok megváltoztatása a 
trükkfilmben igen nagy méreteket ölthet. A trükkfilm, me­
lyet a film bábjátékának nevezhetünk, ebben a tekintetben 
szélsőségesen kiélezve mutatja a színpadi és filmarányok 
különbségét. De még a bábjáték sem élhet az elrajzoltság 
olyan kifejezési fokával,mint a film. A bábjátékban ugyan­
is lehetséges elrajzoltság, de mivel a mozgás korlátozott, 
egy bizonyos elrajzoltság! fokon tul már nincs meg az alak 
azonossága. A filmben viszont Donald kacsa embernagyságu-
vá, sőt óriásivá is nőhet, mert a mozgások megfelelően el­
túlzott variálása lehetővé teszi az arányok más irányú ki­
egyenlítődését, így a nem reális arányok a képmozgás se­
gítségével ismét kiegyenlítődhetnek ós irrealitásuk vég-
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eredményben realitásba csap át, helyesebben szólva, a rea­
litás bizonyos uj típusa jön létre. 

így a mozgás, a speciális ritmika és aritmika, a 
ritmusváltás valamint a képátvezetések igen nagy arányta­
lanságokat is megmagyaráznak és indokolttá tesznek« Hogy 
ez mennyire indokolt, ez akkor is kiderül, amikor a premi­
er plán-ban a siró, kétségbeesett asszony arcát a valódi 
arc tízszeresére felnagyítva látjuk, majd az áttünésnél 
az arc ismét felveszi igazi arányát. Ilyenkor ki lehet fe­
jezni egy fájdalom határtalan mélységét, s ha pl. valaki 
ezt az arcot egy társaságban először fegyelmezett arcként 
veszi fel s aztán premier plánban látjuk,hogy az arcon ho­
gyan gördülnek le a könnyek, a két felvétel összehasonlí­
tása egy, a felvételek mögött rejlő 8 az összefüggésbe be­
legondolandó lelkifolyamatot mutat be. 

Tehát a filmnek a színdarabhoz képest lehetősége van 
mind extenzív mind pedig intenzív irányban kiterjeszked­
nie. Az előbbit szépen mutatja Pudovkin Dzsingisz kán utó­
da c. filmjének egyik jelenete. A sámán elindul jurtájából 
a mongol pusztaság felé és a jurta a visszanózés különböző 
fázisaiban mindig kisebbre zsugorodik, hogy végül egy 
ponttá legyen s igy érzékelhetjük a puszta végtelenséget. 
Másfelöl a film, mint láttuk, lehetőséget ad olyan inten­
zív hatások közeihozására, mint elsősorban egy alak pszi­
chológiai folyamatainak speciális kiemelése. Ezen túlme­
nően a lejátszódott események közlése is igen nagy teret 
foglalhat el a fllmábrazolásban, de mindig az előbb emli-
tett extenzív és intenzív kitágítással összekapcsolva« Az 
eseményeket azonban a film igen sokszor nem mint eseménye­
ket mutatja be, hanem pusztán az események hatását tükrözi 
és igy kelti fel a néző aktivitását. A Gogol Köpenyegéből 
készült olasz filmben pl. jellegzetesen ilyen megoldást 
találunk. Akakijevics Akakij alakját a novella szellemében 
a film groteszken fogja fel. Ez a grotesskség átszövi az 
egész müvet még a legutolsó jelenetig is, amikor a tiszt-
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viselő haldoklik. A haldoklási jelenetben az orvos fogja 
Akakijevies Akakij pulzusát és szemének groteszk mozgása 
jelzi a pulzációt« Sz a groteszk szemmozgás, amikor a ha­
lál beáll, kancsal fintorba megy át. 

Természetesen ha itt leírjuk is a filmekben haszná­
latos eszközöket, melyek a film játékot, a reprodukció mű­
vészetót megkülönböztetik a színpadi művészettől, ez nem 
jelent sémát. A filmeszközök váltogatása, felhasználása 
minden filmben más. Szinte lehetetlen volna az elrajzolt 
arányok alkalmazása olyan filmben, amelynek stílusa éppen 
a minuciózus pontosságra vonatkozik. Ilyen stilustörést 
láthatunk pl. a Csoda Milánóban c. de Sica filmben. Nem 
lehet aláfestő kísérőzene nélküli filmet hirtelen kísérő­
zenével ellátni anélkül, hogy itt ne lenne a zene fellépé­
sének valami különleges jelentősége. A zene művészi kiak­
názásának legnagyobb lehetősége természetesen az,ha a zene 
valamilyen módon mint fényképezett életjelenség benn van a 
filmben. Ezt az egybejátszást tudja pl. megmutatni az Or­
gonavirágzás c. Jeanette Mc Donald-el és Nelson Eddy-vel 
készült filmoperett. Marlene Dietrich egyik filmjében hűt­
len feleséget játszik, akit gyermekének szeretete vissza­
vezet férjéhez. Az elalvó gyerek ágya mellett az asszony 
egy gyerek Játékszerrel játszik, mely a Leise zieht durch 
mein Gemüt c. Heine versre készült dal motívumát intonál­
ja. Ennek a motívumnak a későbbiekben, mint érzelmi alá­
festő motívumnak, szerepe lesz. 

A kérdés az, hogy vajon itt operai dallambőséget kö­
vetelne tünk-e meg a filmtől. Nem. A dallamnak sajátos, az 
operához képest szegényes volta nem vezethető vissza arra 
sem, hogy a film puszta wagneri módra alkotott leitmoti-
vokkal dolgozik. Kétségtelen, hogy ha a film nem énekes 
film, akkor teljesen érthetetlen speciális eseteket kivé­
ve más zene alkalmazása, mint a kísérőzenéé. Ugyanakkor 
azonban a kísérőzene korántsem azonos a leitmotivumokkal, 
melyek egyes alakok állandó kisérőmotivumai• A filmben vi-
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szont a zene nem egyes alakok kisérömotivuma, hanem kizá­
rólag pszichológiai szerepe van. Másfelől a zene, mivel 
csak pszichológiailag indokolt megjelenítő szerepet ját­
szik, egyáltalán nem helyettesitheti a drámai mozgást. 

Végezetül említsük meg a film és színpad minden ed­
diginél bizonyos szempontból fontosabb különbségét. Emlí­
tettük már, hogy a dráma az egyes életekben megnyilvánuló 
általános tendenciákat mutatja be. A színpadon az Altalá­
nos történeti tendenciák a szereplők egyéni szellemi ar­
cával elegyítve jelennek meg. A drámánál ennek megfelelően 
a hitelesség egyáltalán nem lényeges kategória. A film vi­
szont igen sok tekintetben a hitelességre ópit, az egyest 
és általánost különválasztva mutatja be és igy teremti meg 
egységüket. Egyes filmek pl. nyugodtan belekopirozhatják a 
film mozgásfolyamatába, tehát magába a konkrét cselekmény­
be a kort jelző politikusok arcképét is. Bizonyos időben 
pl. Clémencesau vagy Wilson arcképe igy jelent meg a film­
vásznon, így a filmben a konkrét egyes emberek életének 
és az általános politikai mozgástendenciáknak összefüggé­
se a kettőnek külön-külön, való megjelenítésének világlik 
ki igen sokszor. A két tendencia egysége magasabb sikon a 
film egészében jön létre. A film még azt is megteheti,hogy 
ilyen módon jelenítse meg az egyes emberek vágyai és a 
történelmi valóság között fennálló divergenciát. Más szó­
val a film igy mutatja be, hogy miképpen szól bele a tör­
ténelmi valóság egyes emberek napi életébe. 

A filmnek ebből a riportázsszerü sajátosságából adó­
dik a következő jellegzetesség. A külső személyek, a vi­
lágtörténelmi mozgások, a filmben nem körülirtán jelennek 
meg, mint a regényben. A regényben a történeti szereplő­
nek, mint egyénnek jelleme is kibomlik, a film pedig nyu­
godtan jellemzetlenül hagyhatja az egyes történelmi figu­
rákat. Montázsképeiben utalhat azokra az arcokra, akiknek 
szerepe, történelmi funkciója köztudott dolog a maga korá-
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ban.Igy bizonyos mértékig még a legművészibb film is zsur­
nalisztikái riportézseszközöket használhat fel. 

Igaz, bizonyos történelmi figurákat Aristophanes is 
csak megemlít darabjaiban. Létre is jött egy egész Aristo­
phanes kommentárirodalom az alakok történelmi szerepének 
megmagyarázására. Mégis ezek a darabok minden magyarázat 
nélkül is megállnak, cselekményük még ma is kibogozható. 
Ott azonban, ahol a szimbólumrendszer, söt a mese fejlődé­
se ismert, még pedig éppen a korban ismert történelmi de-
tailekre támaszkodik, ez az egység megszakad. Az ilyen 
filmek a nap filmjévé válnak. A film hatóköre ilyenkor né­
hány évre terjed és később éppenséggel fontos, még pedig 
belső, tartalmi, szempontból fontos tartalmi mozzanatok es­
nek ki a műalkotásból. Ki emlékeznék pl. ma Barthou törté­
netére, pedig a 30-as évek végén csak a kép felvillantásé 
is elég volt ahhoz, hogy a Baxthou képviselte történelmi 
tendenciát jelezze. Más szóval: a drámai nyilvánosság he­
lyébe a filmnél a hitelesség kategóriája kerül. A film 
olyan elemekre épithet csak, melyek a kor közönségének tu­
datával összefüggnek. Csakhogy a nagy történelem mozgásá­
nak ós egyéni életsorsok mozgásának emlitett különvá-
laszthatósága miatt megszakad a filmben a színpad egyik 
tendenciája. A színpadi játék a mindig érvényes, mindig 
lényegében azonos tartalmakat sugalló tendenciát mutat, a 
filmjáték viszont éppen korszerűsége és hitelessége miatt, 
korbltelossége, tehát korhozkötöttsége miatt csakis ahhoz 
az időszakhoz kötődik sokszor, amelyben gyártották. 

Nemrégiben igen érdekes vita zajlott le a Filmvilág 
hasábjain arról, hogy a film miért avul el a színdarabok­
hoz képest viszonylag gyorsan. Az egyik ok véleményem sze­
rint az, amit emiitettünk. Ez azonban csak szélsőséges 
esetekben van Így. A film az ilyen tisztán egy korra vo­
natkozó montázst általánosságban elkerülheti. Az elkerü­
lésnek több módszere van. Dassin "Akinek meg kell halnia" 
c. filmalkotásában pl. az általános mozgástendenciát és az 



egyes történetet egész sajátosan fűzte össze« A Krisztus-
történetet, melyet az emberiség nagy része ismer, össze­
kötötte az ezzel párhuzamos speciális történettel«Viszont 
ugyanakkor, mikor a görög-török harcok konkrét hátterét 
vetítette fel, akkor már részleges ábrázolást alkalmazott, 
így három játéktér keletkezett, melyeknek egymásba játszá­
sa adta a film szerkezeti alapját« 

Az igazi nagy filmek tehát legtöbbször megoldják a 
problémát. Viszont pl. az "Eső" c. Maugham-regény eseté­
ben, ahol az általános mozgásfolyamatot egyáltalán nem áb­
rázolják, a játék igen hamar elavul, annak ellenére, hogy 
semmiféle, a nap történetével kapcsolatos politikai cél­
zás nincs benne. Sokan ezt egyszerű technikai kérdésnek 
tekintik. Mások az avulás tényét nagy alkotások esetében 
egyenesen tagadják. Történelmi értelemben a legnagyobb 
Renó Claire vagy Pudovkln alkotások stb. természetesen so­
sem avulnak el. Művészi megoldásaikkal mindig, ha más fo­
kon, más formában is, de találkozunk a továbbiakban és 
mindig is találkozni fogunk. Ezek a filmművészet közkin­
cseivé válnak. Mégis: ahogy a legjobb színpadi előadás is 
elavul, ugy elöregszik bizonyos mértékig a legjobb film 
is. Addig ugyanis, mlg a dráma megmarad és évezredeken át 
tovább él, a filmben ilyen szétválasztási lehetőség nincs. 
A film ugyanis teljes egységben nyújtja magát a szüzsét, 
a forgatókönyvet, a reprodukcióját /teljes komplexségben/. 
A reprodukoló pedig mindig egy speciális korhoz szól« 

Ez a korhozkötöttség természetesen színpadi előadá­
sokra is érvényes. ®e csak az előadásra. A színpadi elő­
adás egy korszaknak, egy közönségnek megfelelő színpadi 
előadás, viszont a drámai alkotás maga nem. Ebből a szem­
pontból emlékeztetek a Hevesi Sándor kifejtette színészi 
paradoxonra. Egy helyen Hevesi ugyanis arról beszél, hogy 
a színészi munka, vagyis a dráma színészi reprodukálása, 
három elemet egyesit, a/ Játssza azt az alakot, akit az 
iró megformált, az Író elképzelése szerint, b/ Megjeleníti 
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azt a történelmi légkört, melyben a cselekmény játszódik 
annak alapján, amit a történelmi atmoszféráról tudunk. /íz 
a kettő pl. a liacbeth-ben egybeesik, de a Julius Caesar­
ban nem./ c/ Végül is azt az alakot mutatja be - s sza­
vunkra ez a legfontosabb -, akinek problematikája legköze­
lebb esik a színész kora közönségének gondolatköréhez. 

Ha ez nem igy lenne, akkor pl. a Shakespeare-dara-
bokkal kapcsolatban nem lenne más feladat, mint rekonstru­
álni a Shakespeare korabeli színpadot, jelzéseket stb. így 
bármely régi darab előadása a maga lényegében többszáz 
éves múltra tekintene vissza. Valójában azonban minden mű­
vet folytonosan újra kell rendezni, épitve annak a konkrét 
időszaknak lélektanára, melyben a drámát szlnrehozzák. így 
teljesen értelmetlenné ralik klasszikus darabokat a régi­
vel azonos felfogásban hozni színre, mert esek elvesztenék 
értelmüket. Éppen az idők változása következtében jönnek 
létre a reprodukáló művészeteken belül bizonyos konven­
ciók, kifejezési eszközök stb», melyek bizonyos tulajdon­
ságokat kifejezésre tudnak juttatni, s melyek elvesznek 
akkor, ha az idő eljár felettük. 8 itt nem csak arról kell 
beszélni, hogy bizonyos időkben helytelen közvetlenül ak­
tuális akcentust adni régi drámáknak /pl. a III.Richard-ba 
bizonyos hitleri vonásokat elegyítenek, hanem még a helyes 
értelmezésen belül is igen sok a kornak megfelelő játék-
stilusbeli változatról/. 

Annak következménye, hogy a filmben nem lehet külön­
választható anyagokat találni, hogy a film egyben anyag és 
reprodukció, az, hogy a Charles Laughton féle királydrámák 
egészen más darabok, mint Lawrence Olivier drámái, hogy a 
Postamester és a Vágyakozás nemcsak színészi teljesítmény 
tekintetében különböznek egymástól. 1 filmben éppen ezért 
lehet elavulásról beszélni. Bz nem a forma, a technika 
elavulása s nem is a tartalomé, hanem a film egészéé, tar­
talmában és formájában egyaránt. Ennek oka a film szerves 
egysége a reprodukciós művészet és anyag szoros ősszefüg-
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góse. Kétségtelen pl., hogy Korda Bagdadi tolvaj-a Binden 
szépségében éppen a fasizmussal fenyegetett emberiséghez 
szól s akkor bizonyos, éppen átérzett lelki húrokat pendí­
tett meg. Ma hatása minden szépség és ügyes megoldás elle­
nére is nem annyira belső, mint keletkezésének idejében* 
A film tehát mint modern termék, mint a modern gondolkodás 
és érzelemvilág kulturális szükségleteinek jellegzetes ki­
elégítője, összefügg egy korszak speciális látásmódjával 
és érzésvilágával« 

Ez igen élesen kiütközik a film alkalmazta montázs­
technikánál is. Olyan eseményeket és jelenségeket montí­
roznak bele a filmbe az egyes történelmi eseményekből, 
melynek jelleme köztudott. Már említettük a Titanic példá­
ját. Amilyen izgalmassá válhatott az idézett párbeszéd a 
maga idejében, ugy a ma felnövő nemzedék nagy részének a 
Titanic hajónév mit sem jelent. Imi akkoriban az újságok­
ban és a rádióban szinte naponta tárgyalt probléma volt, 
ma már nem az. A film azonban nem magyarázhat, mint a re­
gény, sőt még annyira sem, mint a dráma. A filmnek az a 
jellege, hogy minden érzékszervünkre egyszerre hat, azzal 
jár, hogy más területen hagyja meg a néző aktivitását» 
Szert bizonyos mértékig szaggatottá válik, kihagy egyes 
jelenetek között olyan elemeket, melyeknek kitalálása il­
letve tartalmi összefüggése a néző aktivitása révén lehet­
ségessé válik. Más szóval: épit bizonyos gondolati és ér­
zelmi reflexlókra. így a Titanic név megjelenítése felté­
telez egy sor olyan dolgot, ami létrehozza az emiitett 
dramaturgiai hatást: mi a nézők már tudjuk, de ők, a sze­
replök még nem. 

fiz az összevetés is mutatja« azt, hogy a film mennyi­
re modem termék. A film ilyen eszközöket nem dolgozhatott 
volna ki akkor, ha nem építhet a modem hírközlési techni­
ka kiváltotta köztudatra. Mindez nem arra a meggyőződésre 
juttat, hogy a színpad és film között az a különbség, hogy 
az utóbbi efemer, az előbbi nem,hanem arra, hogy mindkettő 
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különböző módon éppen egy kor művészete. Éppen ez a meg­
gondolás mutat rá arra, hogy mennyire egységes a film bel­
sőleg, mennyire összehangoltnak kell lenni a forgatókönyv­
nek, rendezésnek, operatőri munkának és színészi munkának, 
vagyis arra, hogy a filmen az előadás, a Játék maga dön­
tőbb jellegű lesz, mint a színpadon. 
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V. 
A MŰNEMEK ÉS A FILMMŰVÉSZET 

Említettük aar, hogy a filmet nem lehet egy speciá­
lis művészeti ághoz kötni, egy speciális művészeti ágból 
levezetni. Ezen a téren lehet nagyon ügyes, szellemes gon­
dolati játékokat Játszani, de ezek tartalmilag nem Jel­
lemzik a filmművészetet aagát, hanem csak a filmművészet 
egy sajátos viszonylatát* Ilyen Játékosan szellemes össze­
hasonlítást találunk pl* Ki epéter Miklósnál /l, A győzel­
mes film, Bp. 2*5 old./i "Ha a filmet, mint optikai Bűvé­
szet et beállítjuk a képzőművészetek rendszerébe, a kettő 
egymáshoz való viszonya érdekes megállapításokhoz vezet« 
Ilyen értelemben a film egy négyes fokozat első vagy utol­
só tagja lehet aszerint, hogy miből indulunk ki* Kétségte­
len, hogy a képzőművészetek rendszerében az életteljesség 
ábrázolási szempontjából a film a legelső helyen áll, vi­
szont a plaszticitás, a kifejezés tömörsége és az akarati 
koncentráció dolgában az utolsó helyre szorul* Részletez­
ve i A szobrászatban a plaszticitás és a kifejezés koncent­
rálása a legtökéletesebb, viszont a miliő és a történés 
ábrázolási lehetősége szinte elenyésző* A relief már fel­
oldja a plaszticitást és a kifejezés tömörségét, a környe­
zet és a történés ábrázolása kedvéért. A festészetben a 
plaszticitás és a kifejezésben tömörség tovább csökken, 
de a miliő és a történés ábrázolási lehetősége megnövek­
szik. Sz az eltolódás teljessé less a filmen, ahol a ki­
fejezés tömörsége és plaszticitása aár egészen feloldódik 
a ailiő és a történés kifejezése érdekében." 
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természetesen mindebben, amit Kispéter mond, van 
igazság. Ezáltal azonban csak egy, és tegyük hozzá, formá­
lis oldalról közelitettük meg a filmalkotást, s mit sem 
mondunk a film lényegéről. Ugyancsak semmit sem nyernénk 
azzal, ha bármely művészeti ágból akarnánk levezetni a 
filmet, hiszen a film külön művészeti ág. így tehát a film 
előképe nem egy más művészeti ág s különösen nem valamely 
müág vagy müfaj, hanem a film maga ié münemekre és műfa­
jokra oszlik. 

Az irodalmon belül az életanyagból kinövő formának 
megfelelően három münemet különböztetünk meg konvencioná­
lisan. A drámát, a lirát és az epikát. Ha most a filmet, 
mint olyan művészeti ágat fogjuk tárgyalni, melyben ezek a 
münemek érvényesülnek, ez egyáltalán nem jelenti és je­
lentheti azt, hogy a filmhez az irodalom felől közeledünk. 
Már Leasing világosan látta azt, hogy a portré, a tájkép 
és történeti festészet, mint a festészet különböző műfa­
jai, az emiitett münemek festészeti megvalósulásai. Ugyan­
így a zenében az opera,a szimfónia és a dal a drámai, epi­
kai illetve lírai oünemnek felelnek meg. Ha tehát a film­
mel kapcsolatban ezekről a münemekrol beszélünk, akkor a 
filmen, mint speciális művészeti ágon belüli münemekrol 
szólóak. Sőt éppen az, hogy mindhárom bizonyos mértékig, 
persze irodalomhoz képest mutatis mutandis meg is valósit­
ható a filmben, ujabb adalék ahhoz, hogy itt önálló művé­
szeti ágról van szó. 

Mindenek előtt a Urával foglalkozunk, mely lényegé­
ben mindig az élet jelenségeivel kapcsolatos szubjektív 
reagálást fejez ki. Ez a szubjektív reakció azt jelenti, 
hogy a valóság jelenségei egy ember, mégpedig a maga szem­
pontjából tipikus lelkialkat érzelemvilágához való vi­
szonyban jelenik meg. Az ilyen Urai alkat egy sajátos 
helyzettel vivődik. Problémája mindig a jelen és jövő vi­
szonya egymással. Ebben az értelemben vivődik Petőfi egy­
részt azzal, hogy milyen lesz a jövő, amikor a Respublica 
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világa jön el ós azzal is, hogy felesége az 6 halála után 
hogyan fog viselkedni, hogyan őrzi meg vagy nem őrzi meg 
emlékét. 

Ha az ilyen lirai viszonyulás példáit nagy filmekben 
keresnénk, akkor törekvésünk hiábavaló lenne. A nagy fil­
mek ugyanis, ha vannak is lirai mozzanataik, végeredmény­
ben nem épülhetnek lirára. A lirai világkép is világkép, 
de kétségtelenül töredezett, részleges világkép. Ez a vi­
lágkép puszta darabokból, puszta fregmentumokból áll ösz-
sze, mégpedig olyan fregmentumokból, melyeket csak egy 
egyéniség egysége köt össze. Viszont ugyanakkor olyan kis­
filmek, mint a Kisfiú és a léggömb vagy a Város ébredése 
c. német film, messzemenően lirai jellegűek. 1st a speciá­
lis lirai jelleget meg kell érteni és nem szabad feloldani 
epikai irányban, mint ahogy pl. József Attila MA város 
peremén**-jóból készült magyar film tette. 

A lirai intenzitás filmbeli áttétele már csak azért 
is igen bonyolult feladat, mert a kialakult lirai képrend­
szer egyszerű transzponálása inkább nevetségessé teheti a 
filmalkotást, mintsem elmélyítené. A lírái képrendszer, 
sőt általában az irodalmi képrendszer soha sem teljes kép, 
hanem csak részleges. Éppen ezért az irodalmi hasonlat a 
filmen nevetségessé válik, hiszen már láttuk, hogy a film 
nem tűri az olyan hasonlatokat, melyek nem a konkrétan áb­
rázolt életanyagból nőttek ki. Bz mélyen összefügg a film 
hitelességének kategóriájával* 

Gondoljunk pl. olyan hasonlatokra, melyek már az 
Iliász-ban felmerülnek, mint a "rózsaujjú hajnal** vagy a 
nHokaru Hérén. Az, aki ezeket a hasonlatokat így közvetle­
nül filmre viszi, természetesen. nevetségessé válik. Az 
irodalmi hasonlat ugyanis nem a képi azonosságra épül, ha­
nem csak távoli és inkább belső vonatkozások azonosságá­
ra. Arra vonatkozóan, hogy az ilyen hasonlatrendszer meny­
nyire problematikus a filmen, Kispéter igen sok jó példát 
hoz. Megemlíti pl., hogy a hires Toldi-hasonlat "Mint ko-
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mor bikáé olyan a járása, Mint a barna éjfél szeme pillan­
tása", - mennyire csak bizonyos vonások elvonta-ngondolati 
összevetése réván hoz létre esztétikai benyomást. Ezért 
lehetetlenné válik ezeknek a hasonlatoknak közvetlen, film­
szerű áttétele. 

Persze van az irodalmon belül áttehető képrendszer 
is. Ez azonban határeset. Az ilyen hasonlatrendszer inkább 
az epikai vagy drámai eseménysodrás révén jön létre, és 
mivel életanyag is, állandóan felmerülhet pszichológiai 
motivációként. Utalok pl. Gorkij Klim Szamgin-jának az 
esetére. A gyerek Klim Szamgin egy tavon korcsolyázik, s 
midőn társa a jégbe zuhan, féltve életét, nem meri neki 
kezét segítségül nyújtani. Mikor az elmerült gyereket ke­
resik és Klim Szamgintól megkérdezik, hogy látott-e vala­
milyen fiút, Így felel: "Volt itt egyáltalán valamilyen 
fiu? Vagy semmiféle fiu nem volt itt?" S ez a mbtivum, mi­
kor Klim Szamgin később valamilyen aljasságot követ el, 
állandóan felmerül. 

Egészen hasonló, szintén filmre átdolgozható motivá­
cióval találkozhatunk Thomas Mann Buddenbrook ház-ában. 
Itt Tony Buddenbrook beleszeret egy fiatal orvostanhallga­
tóba, akitől később elválasztják. A fiúval mézet esznek s 
a fiu ezt mondja: "A méz tiszta természeti termék, leg­
alább tudja az ember, hogy mit eszik." Mann a regény folya­
mán ezzel a mondattal, mint emlékasszociációval mindunta­
lan motiválja Tony Buddenbrook útját. Ez állandóan eszünk­
be idézi, hogy Tony kénytelen volt a család nyomására le­
mondani saját természetes érzéseiről*. 

Ezek a hasonlatok azonban nem lírai képek, az iro­
dalmi képrendszer és a filmbeli képrendszer gyökerében kü­
lönbözik, így amidőn József Attila azt mondja, hogy ugy 
kellesz nekem Flóra, mint falun iskola, villanyfény, kő­
ház, kutak, vagy Shakespeare azt,hogy "Az vagy nekem, mint 
testnek a kenyér" .- ezek olyan hasonlatok, melyeknek meg­
felelő asszociációs sor a filmben idegenül hat. Ezt mutat-
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ja Mahaty Extázis-ának befejező montázsa,ahol a rendező az 
élet természetes rendjének győzelmét a békés munka képei­
vel akarja bemutatni. Azonban ezek a képek idegenek a film 
szellemétől. Más szóval: a film hitelességéből egyenesen 
következik az, hogy a filmben csak pszichológiailag az 
életanyag, az ábrázolt valóság belső anyagából nem gondo­
lati, hanem képi utón kinövő hasonlatrendszer állhat meg. 

így tehát a lira! film illetve a filmlira szükség­
képpen meg kell, hogy találja a maga külön nem irodalmi 
kifejezőeszközeit. Csak igy alkothat valóban nagyot. Ez 
azonban egyelőre, mivel a rövidfilmek nem kifizetődők, 
már csak azért is ritkán sikerül, mert ritkán vállalkoztak 
ilyen alkotásokra. 

A normál méretű filmalkotások legtöbbször epikai 
jellegűek. Ez az epikai jelleg elsősorban abból követke­
zik, hogy a film tárgyakat, tárgyak és intézmények válto­
zásalt mutatja be, hitelességgel. Azonban itt is fel kell 
figyelnünk arra, hogy nagyobb regények adekvát filmbeli 
megjelenítése igen ritkán sikerül. Különösen akkor sikerül 
ritkán, ha a regény nagy műalkotás. Ilyen átdolgozás ese­
tében a filmből legtöbbször kimaradnak bizonyos motívumok 
és az egyes alakok egymáshoz való viszonya igy novellisz-
tikussá válik. Kétségtelen, hogy a film képes sűrítésre. 
Igy pl. a "Hetedik kereszt" c. filmben az artista halála­
kor nagyszerűen bemutatják az artista halálugrását - a 
cirkuszban betanult mozdulat most valódi halálugráshoz ve­
zet s igy egy pillanat alatt lehet utalni az artista éle­
tére is. Mégiss minden sűrítési lehetőség ellenére a film 
nem tudja adekvátan megjeleníteni a regényt. Ebben az 
esetben is a regénynek egy sor motívuma szükségképpen ki­
marad. 

Ezért aztán a nagy regényeket megfilmesítés előtt 
mintegy novellává Írják át. A regények sokat veszítenek 
gazdagságukból. A kevésbé árnyalt, viszonylag kevésbé gaz­
dag regényeknek, mint pl. Eazatrakisz regényének, melyből 
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Bassin Akinek meg kell halnia c« filmje készült, ez jót 
tesz« De pl. Tolsztoj. Balzac vagy Solohov regényei, me­
lyekből a filmekben csak a kalandokat hagyjak meg, kétség­
telenül nagyobbak, mint a belőlük készült filmalkotások« 
Hiszen a kalandokon kívül minden egyéb háttérbe szorul« 

1 filmalkotások tehát mindeddig leginkább az epikai 
műfajra s azon belül a novellára illetve az elbeszélésre 
épültek. A fejlődés iránya is erre mutat« Azonban meg kell 
azt is jegyezni, hogy nem akármilyen novellákról van szó« 
Ugyanis bizonyos novellák nem tölthetnek ki egy teljes 
filmet, mert külső és belső cselekményvezetésük teljesen 
egysiku, teljesen egyvonalu, más novellák viszont már gaz­
dagabbak éa alkalmasak a megfilmesítésre. Az előbbi eset­
ben közvetítő megoldás jön létre« Maupassant három novel­
lájából /A két asszony, Az örökség és a Legyecske/ egy 
filmet alkotnak, ugyanígy Gonzales, mexikói iró novellái­
ból négy novellát kellett kiragadni, melyekből filmet ké­
szítettek-« /Gyökerek/ Bekor azonban nem egységes filmalko­
tásokról beszélünk, hanem több együtt bemutatott filmről. 
Viszont ugyanakkor már Maupassant novella, pl. az "Egy ta­
nyai lány története** c. már egy egész film szamára megfe­
lelő anyagot adott. Ugyanígy Csehov "Anna a férje nyakán" 
c. novellája is« 

Sok esetben lazán összefüggő novellisztikus törté­
netek is alkothatnak egy filmet. Példa erre Duvivier Tánc­
rend-je. Viszont meg kell vizsgálni azt, hogy milyen no­
vella, illetve milyen elbeszélés válik valóban a filmazü-
zsé alapjává« Blsősorban az olyan, amelyben megvan a külső 
és belső történés gazdagsága és e történések egysége.Ilyen 
pl« Solohov Emberi sors-a, ahol a külső történések gazdag­
ságát állandóan nyomon kisérte a belső lélektani fejlődés 
gazdagsága is. Ilyen részben a Moravia-féle novellák, me­
lyekben a pszichikai motivációk és a külső történések vi­
szonya olyan egyenletes módon oszlik meg, hogy szintén 
filmtómává válhattak« /Római történetek/ Viszont olyan al-
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kotásokban, ahol a film anyagához képest egy oldalon akár 
a kalandok, az események oldalán, akár pedig a pszichikai 
oldalon, tul sok szál fut egybe, a filmművészet feladata 
igen nehézzé válik. Különösen kiütközik ez ott, ahol a mo­
tiváció nem elsősorban az érzelmi világ, hanem a szellemi 
profil kialakítását célozza, vagyis az egyes alakok világ­
nézeti arculatára vonatkozik. Ezért pl. a Tonio Kroger 
vagy a Halál Velencében stb. nem lehetnek jó filmtémák és 
éppen igy nehéz filmtémaként feldolgozni pl. az egyes 
Stendhal novellákat. Amint ugyanis az alakok pszichológiá­
jának alapját a gondolati elem adja meg, amint a szellemi 
profilok uralkodó szerepet játszanak a cselekményben, a 
lélekrajz igen nehezen váltható képre és hangra s megvál­
tozik a film esetében a mü egész jellege. 

Igen helyesen érezték ezt komoly művészek egyes ese­
tekben. A Gorkij önéletrajzi filmek rendezője, Donszkoj, 
a gorkiji autobiográfiának ezeket a gondolati mozzanatait 
helyesebben szóval gondolati-pszichológiai megalapozó mo­
tívumait elhagyta s a regényeket lényegében novellákká ir­
ta át. Ugyanez történt Pirjev Félkegyelmű-je és más sike­
res regényfeldolgozások esetében is. 

A film tehát csak azt a novellisztlkát, illetve el­
beszélést birja el, ahol a külső és belső történések a 
fény és árnyék arányában oszlanak meg* Vagyis előtérben 
vannak a közvetlen megjelenőre, az eseményekre való lelki 
reakciók és ezek a lelki reakciók soha nem élnek még vi­
szonylag önálló életet sem, hanem a lélekrajz mindig a hi­
telesen bemutatott események okozta tapasztalatok révén 
gazdagodik. A szellemi profilnak tiszta gondolati tartal­
mai viszont a filmben csak jelezhetők és teljességükben 
nem .jeleníthetők meg képi vagy hangformában. Ez persze nem 
jelenti azt, hogy bizonyos utalások e téren kizártak. Gon­
doljunk pl. az egyik Gorkij-filmben szereplő diákra, aki 
egy kérdéssel kapcsolatban Schopenhauerre hivatkozik« 
Ugyanígy bizonyos értelemben szellemi tartalom a szellemi 
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tartalmatlanság is és erre is lehet utalni. A Marty c.ame­
rikai filmben Martynak, a mészárosnak barátai, mint egyet­
len olvasmányforrásra Mike Spillane-re hivatkoznak ugy, 
hogy ennek a szerzőnek müveiből kell meríteni & reális 
életismeretet. Tehát a filmben a szellemi arc, mint gondo­
lati telítettségű profil felvillanhat, de csupán felvil­
lanhat s a maga egészében nem ábrázolható. 

Az ilyen rajz tehát csak epizodikus lehet és koránt­
sem igényelheti azt, hogy az alak világnézetéről egy vi­
szonylag totális képet adjon. A modern filmnek igen nagy 
veszélye az, hogy az ilyen problémákat sokszor egyenesen 
lírába tévedve,viziószerüen akarja megoldani. Jacques Táti 
"A nagybácsi" c. filmje mutatja ennek legjobb példáját, 
ahol a vizlonárius és szélsőséges látásmód legfeljebb egy 
szatirikus kiélezés erejéig felel meg, de szintén képtelen 
bármit is elmondani az egyes emberek, akár a modern gaz­
dagságban élő család vagy a nagybácsi a modernséggel meg 
nem barátkozó, ügyefogyott figura szellemi arcáról- Egyes 
irodalmi alkotások látszólag indítékot sdnak az ilyenfajta 
feldolgozásra. Különösen a fantasztikus, viziószerüen iro­
dalmi alkotások, mint Goethe Faust-ja vagy E.T.Hoffman no­
vellái vagy az ujabb időkben Franz Kafka müvei. Ezeket 
azonban ismét olyan gondolati tartalmak éltetik, melyeket 
filmben visszaadni ismét igen nehéz és mint a modernizált 
Cocteau filmek mutatják, ismét csak az segit, ha a temati­
kát filmnovellévá irják át. 

A novella ós az elbeszélés módszere uralkodik tehát 
a normál-filmben. Mindkettő bemutatja az objektumokat, a 
tárgyakat, intézményeket, természeti jelenségeket stb., s 
ugyanakkor mindkettő gyakran dolgozhat dialógusokkal, kép 
illetve hangasszociációkkal. Ezáltal feltárhatja azt, hogy 
mi van a jelenségek mögött a valóságban és érzelmileg. 
Természetesen minden művészet a jelenségek mögötti lénye­
get keresi, azonban a filmnek éppen ezzel kapcsolatban 
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domborodik ki belső sajátossága. Ezt a lényeget minden mű­
vészet csak a maga sajátos sikjén mutathatja be. 

A zene a felszín és lényeg ellentétét illetve dia­
lektikáját az érzelmi világon belül tárja fel. A dráma a 
dialógusban mutatja be a felszint és a dialógusok rendjé­
ben, összefüggésében a lényeget. A film sajátsága éppen 
az, hogy a felszín és lényeg ellentétét nem ugyanazon az 
anyagon belül mutatja be. Amennyiben a dialógus felszint 
jelent, a kép vagy a zene mutat rá a lényegre és fordít­
va, ahol a kép jelent felszint, ott a zene vagy a dialó­
gus adhatja a lényeget és vice versa. A filmben tehát eb­
ből a szempontból az a fontos, hogy itt különböző síkok 
játszanak egymásba. E sikok egymásba játszása, egymást át­
fedése állandóan uj mondanivaló kedvéért, szükségszerűen 
csökkenti a film regényes lehetőségeit. A cselekményszál, 
mégha egy cselekményszál is, különböző síkokon jelenik 
meg. Ezért a filmszüzsé nem bir el regényes módon végtelen 
sok cselekményszálat, hanem kizárólag egyet vagy kettőt. A 
filmtémát ez is a novellához illetve az elbeszéléshez kö­
zelíti. 

A különböző sikok egymásbajátszása a filmben igen 
sokszor a kerettörténet révén is hangsúlyozódik. A filmek­
ben mégpedig a jó filmekben viszonylag gyakori a keret 
felhasználása a már emiitett okokból, melyek a film társa­
dalmi feladatával függnek össze, mint az irodalmi alkotá­
sokban. A keret ugyanis már önmagában jelzi azt, hogy itt 
különböző sikok egymásba átcsapásáról van szó és lehetősé­
get teremt egy bizonyos novellisztikus csattanó megjelení­
tésére. Példa erre az Emberi sors, éppen ugy, mint a Citi-
zan Kane, ahol az egész keret azt a feladatot tűzi ki, 
hogy megtalálják az aranypolgár utolsó szavának értelmét. 
Kane halála előtti utolsó szava "a rózsabimbó" és végül 
kiderül, hogy a rózsabimbó annak a gyermekkori szánkónak a 
neve, melytől a kisfiút a gazdag örökség elnyerésekor sza­
kították el a rokonok. Kane tehát élete utolsó pillanatá-
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ban felismerte, hol hibázta el életét, mely az elidegene­
désbe csúszott. A keret ugyanakkor más esetekben igen gro­
teszk kontrasztokra ad alkalmat. Gondoljunk pl. Duvivier 
Táncrend-jére, mikor a főszereplő visszaemlékezik első 
báljára s arra a teremre, melyben táncolt. A terem ragyo­
gó, szép és elegáns. Mikor pedig a kép felvillantja a va­
lóságos termet, akkor látjuk, hogy a terem egy ütött-ko­
pott átlagterem, melyet csak a megszépítő messzeség, a 
fiatalság emléke varázsolt széppé. 

A novellisztikus filmmegoldásnak mindig egy bizonyos 
leleplező ereje van, a csattanó mintegy visszavetitve uj 
értelmet ad az egész történetnek, melyet a csattanó alap­
ján átértékelünk, újra elemzünk. Az elbeszélés-jellegű 
film viszont nem ilyen kritikai ólü, illetve nem csattanó­
ra épülő kritikát nyújt. Gondoljunk pl. a Múló évek /ere­
deti ciméni A ház, amelyben lakunk/ c. igen sikerült szov­
jet filmre. A film - bizonyos paradoxiával azt mondhat­
nánk - szintén keretes film. A film ugy indul, hogy két 
gyerek játékét mutatja be, majd később megmutatja, hogy a 
két gyerek életét hogyan dúlja fel a háború s végül ismét, 
most már más két gyerek játékával búcsúzunk a történettől. 
Itt kidomborodik a film elbeszélés jellege, mely arra mu­
tat rá,hogy az élet szokásos, normális menetén belül ho­
gyan jön létre egy különös megrázkódtatás, a háború, mely 
rendkívüli mértékben felfokozza az emberi energiákat éppen 
azért, mert rendkívüli mórtékben felfokozza a szenvedélye­
ket, hogyan hat ez a háború az egyes emberek életére s ho­
gyan tér vissza a megpróbáltatások után az élet normális 
menetébe. Az elbeszélés jellege tehát éppen az, hogy a 
köznapból való kiemelkedést és az átlagéletbe való vissza­
jutást ábrázolja. Itt tehát nem az ábrázolt életanyag, 
mint normális életanyag kerül kritika alá, ahogy ez a no­
vellában történt, hanem a különös, a normálistól eltérő 
helyzet az, aminek az abszurditását a film bizonyltja. 
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Az a tény, hogy a film alapjának az elbeszélést, il­
letve a novellát tekintjük, mutatja azt,hogy a filmmel, 
mint speciális műfajjal foglalkozunk, mégpedig mint olyan 
speciális műfajjal, melynek nincs totalitása. Igaz, a film 
mint művészeti ág sokféle műfajt enged meg, de a film sa­
játos keretei lehetetlenné'teszik a totalitás létrejöttét, 
hiszen éppen a totalitás esetében szűnne meg a film művé­
szetté lenni. Kifejtettük, hogy a film modern társadalmi 
hivatása modern gondolkodásból való keletkezése következ­
tében az érzékelés az esztétikailag fejlett érzékelés min­
den sikján közeledik a nézőhöz. Ha mindezekben a síkokban 
totalitást nyújtana, akkor a film müvészisége teljességgel 
elveszne• 

Felvetődik a kérdés: vajon a film totalitásának ta­
gadásával egyben tagadjuk-e a film nagy művészi értékét? 
Szó sincs róla. Bizonyos fajta művészeti ágakon belül bi­
zonyos műfajok vagy műnemek megkövetelik a totalitást, 
ugyanakkor más műfajok, melyek a művészi hierarchián belül 
a többieknél nem magasabban és nem alacsonyabban állnak, 
hanem a többiekkel azonos színvonalon - nem. Ilyen műfaj 
pl. a novella. A novellában sem a szenvedélyek és mozgások 
totalitása nem érvényesül, mint a drámában, de ugyanígy 
nem érvényesül a novellában az objektumok totalitása sem. 
Ki ismerne olyan novellát, melyben a tárgyak vagy intézmé­
nyek lényege teljes totalitásban tárul fel. Ilyen novella 
természetesen nincs, hiszen központi problémája minden no­
vellának egy-egy emberi életsors belső értékének, illetve 
értéktelenségének megmutatása. Még olyan novellákban is, 
melyek egy teljes regényciklushoz kapcsolódnak, világosan 
felfedezhető ez. Balzac Vörös kocsma-jában pl. a Tailefer 
vagyon születését ábrázolja: de pusztán egyéni sorsokon 
keresztül és egyéni sorsokra /Victorine és kérője/ való 
hatásában. Ugyanakkor eszébe sem jut a Taillefer bankház­
nak és bankház funkcionálásának olyan részletes leírását 
nyújtania mint pl. ezt a Szamárbőr-ben teszi, vagy ahogy 
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a Nunc ing en-házat jellemzi, a Kurtizánok tündöklése és bu­
kása-bán* 

A film, melynek általánosságban a novella illetve 
elbeszélés az alapja, ezt a jellegzetességet - tudniillik 
hogy totalitásra nem törekszik -, teljes mértékben átveszi 
és ez a film művésziségéből mit sem von le. Sőt éppen a 
film komplexségéből következik, hogy bármilyen totalitás 
megölné a film müvésziségét. így tehát a filmet azon a 
társadalmi feladaton kivül, amelyet teljesit, azokon a 
forrásokon kivül,elsősorban a modern gondolat- és érzelem­
világon kivül, melyből származik, nem lehet bizonyos tota­
litás kategória alapján megmagyarázni. A totalitás kategó­
ria alkalmazása a film esetében sokkal inkább sémákhoz 
vezetne, mintsem valóságos eredményhez és megtagadná a 
filmtől a művészi igényt. 

Amint a speciális totalitásra való törekvés nem fel­
tétlenül minden műfaj alapkategóriája, ugyvtermészetesen 
nem tagadható, hogy a totalitásra nem törekvő,a totalitást 
el nem érő műfajoknak is van bizonyos vezetőmotivuma.Pl. 
egy egész münem, mint pl. a lira, nem tarthat totalitásra 
igényt. A lira ebben az értelemben fragmentáris jellege 
teszi lehetővé azt, hogy egyes Urai alkotásokat nem Önma­
gukban vesszük számításba akkor, amikor a költő világképét 
vizsgáljuk. így pl. a Verlaine-i vagy József Attila-i köl­
tészet bizonjos játékos darabjait éppen annyira nem lehet 
a költészet egészének szemügyrevétele nélkül megérteni, 
mint ahogy lehetetlen egyes versek kiemelése révén a köl­
tészet egészére vonatkozó megállapításokat tenni. A film 
azonban nem ilyen értelemben fragmentáris jellegű. A film­
nél az, hogy nem törekszik totalitásra,nem vezet oda, hogy 
az egyes alkotások önmagukban pusztán fragmentumot jelent­
senek. Ellenkezőleg. Minden egyes filmalkotás egész és nem 
részmondanivaló hordozója, nem pusztán hangulatilag meg­
érthető szubjektiv reagálás kifejezője /kivételek az eset­
leg lirai rövidfilmek/, hanem az objektiv világ egy részé-
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nek intenziv tükre. Ilyen értelemben természetesen, mint 
minden más művészi alkotás, az adott kérdést, az adott 
problémát intenziv totalitásában dolgozza fel, anélkül, 
hogy művészi eszközeiben a valóság valamely motívuma teljes 
totalitásának bemutatását tűzné kí feladatául. 

Ez is a novellához illetve az elbeszéléshez köti a 
filmművészetet. A novella és elbeszélés ugyanis szintén 
olyan műfajok, melyekben érvényesül a művészet általános, 
az adott anyag intenziv totalitását kimerítő törekvése s 
ugyanakkor a valóság egyetlen mozgásterületét sem óhajtják 
a maga intenzitásában ábrázolni. Ez abból következik, hogy 
a rövid epikai műfajok pl. a novella egy egészen különös, 
sőt azt mondhatnánk, egyes speciális történetet mondanak 
el, melyet az általános társadalmi mozgásfolyamattal a 
csattanó köt össze. Világos az, hogy itt a totalitás kate­
góriája két értelméről kell beszélnünk. Az egyik a művé­
szetre általában jellemző, intenziv totalitás, mely ezekben 
a műfajokban és a filmben is megvalósul, a másik a valamely 
életanyag illetve valóságmotivum totalitásának kidolgozásá­
ra való törekvés, mely ezekben a műfajokban nincsen meg. 

Ugyanakkor hangsúlyoznunk kell azt, mint ezt a lira 
esetében is tettük, hogy a filmnek, mint speciális művésze­
ti ágnak és a szokásos játékfilmnek, mint novellára épült 
sajátos műfajjá alakult műalkotásnak is megvan a maga mű­
vészi alapelve. A líránál ez a művészi alapelv az objektum 
és szubjektum sajátos viszonyából adódik, amikor az objek­
tum is éppen a benne kifejeződő jövőbe mutató tendenciák 
miatt és ezekkel kapcsolatban, a szubjektumra gyakorolt ha-
tása révén jelenik meg pusztán. Más szóval: a lirában az 
érzelem és a gondolat, mégpedig az objektivitásra irányuló 
gondolat és érzelem dialektikája válik művészi alapelvvé. 
Feladatunk most az, hogy megtaláljuk a filmművészet ilyen 
jellegű alapelvét is. 

Ahhoz, hogy ezt az alapelvet fölleljük, egy pilla­
natra vissza kell nyúlni a művészet, ebben az esetben a 



filmművészet, társadalmi feladatának elemzéséhez. Ezt a 
kérdést elemezve megkíséreltük kimutatni azt, hogy a film 
egy speciálisan modern, ember és valóságismereti igény ki­
elégi tője. Természetesen ezt az igényt művészien csak ugy 
tudja kielégíteni, ha éppen ugy katarzist, erkölcsi meg­
tisztulást hoz létre, mint a többi művészetek, másszóval, 
ha létre tudja hozni a müélvezőben azt, hogy a néző mint­
egy azonosuljon a műalkotás hatására az emberiség általá­
nos törekvéseivel. Ha ezt nem tudja létrehozni, akkor lé­
nyegében csak a szórakoztató ipar olyan átlagtermékérdi 
van szó, mint amilyen egy jól sikerűit sláger. Láttuk azt 
is, hogy a filmalkotások zöme milyen okok következtében 
tartozik ehhez az átlagszórakoztatáshoz. 

Host már a film sajátosan abban az esetben, ha való­
ban művészi alkotás akar lenni, akkor meg kell lelnie azt 
a sajátos művészi alapelvet, amely alkalmas a valóság ka­
tartikus, mégpedig speciálisan filmszerűen katartikus be­
mutatására. Annak a társadalmi igénynek következtében, 
amelyből a filmművészet ered, ez az alapelv nem lehet más, 
mint az állandó változások alapelve. A film, mint a negye­
dik dimenzió művészete éppen arra alkalmas, hogy a külön­
böző tér, idő dimenziókat ne csak bemutassa, hanem ezeknek 
a dimenzióknak egymásba átcsapását is ábrázolja* Hangsú­
lyozzak azonban - ez az a probléma, melyet még esztétikai­
lag és pszichológiailag ki kellene dolgozni általában -
hogy a művészet minden formában túlmutat a valóságdimen­
ziókon, amennyiben a valóságdimenziók alapján bemutat bi­
zonyos pszichológiai és esztétikai dimenziókat is. A film­
művészet sajátsága ezeknek az esztétikai dimenzióknak 
szimmetria, ritmika, perspektíva stb. egymásba átcsapása, 
Illetve ezeknek az átcsapásoknak bemutatása, ugyanígy vé­
leményünk szerint létrejönnek rendkívül bonyolult, de 
ugyanakkor az attitűdökhöz képest mégis általánosító, 
pszichikai dimenziók is a valóságban. Gondoljunk pl. az 
érzelmek és szenvedélyek különbségére. Mo*t már a filmal-
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kotás lényege véleményünk szerint az, hogy az ilyen módon 
létrejövő, csaknem végtelen számú sikot állandó változás­
ban, állandó mozgásban mutatja meg és mindenütt képes ar­
ra, hogy ezeknek a síkoknak más sikba való egyenértékét 
illetve továbbfejlődött, továbbkristályosodott, mintegy 
más tényezőktől beszorzott egyenértékét mutassa be. 

Már számos példát emiitettünk, melyek ezt kézzelfog­
hatóan bizonyítják» Mind az aszinkronhatások mind a mon­
tázstechnika mind a filmszimbólumok alkalmazása erre mu­
tat. Igen élesen bizonyltja ezt azonban egy negativ példa 
is. Walt Disney egyik ujabb kísérlete, mely Stokowski mun­
kásságát akarta bemutatni a f U m eszközeivel, egészen sa­
játos jellegű filmalkotásban jutott kifejezésre. Walt 
Disney ugyanis ebben a filmalkotásban a művészi erőt, a 
zene varázsát a film szellemének megfelelően képre, színre 
és mozgásra akarta átváltani. Walt Disney véleményünk sze­
rint itt igen helyesen ismerte fel a film lehetőségeit a 
film egyik alaptörvényét vagyis azt, hogy ami az egyik va­
lóságaikon megjelenik, a fölfogás e szférájában valóságos, 
a filmben át lehet váltani egy másik sikra. A film azonban 
nem azért nem sikerült, mert Walt Disney ezt felismerte, 
hanem azért, mert egy más területen követett el alapvető 
tévedést. A filmben ugyanis az objektiv élet különböző 
reflexeinek egymásba átváltása, egymásba átmenetele mutat­
ható be kizárólag. A műalkotásnak mint műalkotásnak és nem 
mint objektiv, valóságos életténynek, ilyen átváltása már 
nem lehetséges, hiszen még a montázstechnikánál is az a 
lényeges, hogy minden egy vonatkozásban felmerülő filmha­
sonlat más vonatkozásban életténnyé váljon. így Walt Dis­
ney kísérlete kizárólag kuriózum maradt és maradhatott, 
mert elszakadt a film lényegétől, a film hitelességétől. 

Mindebből kiviláglik tehát az, hogy ha a film művé­
szi alapelvét akarjuk megfogalmazni, akkor" nem tekinthe­
tünk el a film szociális feladatától, attól a modern szem­
lélettől, amelyből kinőtt, vagyis nem tekinthetünk el 
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mindazoktól a sajátos és csupán filmre alkalmazható eszté­
tikai kategóriáktól, melyeket kidolgoztunk* A modern szem­
léletből kinövő negyedik dimenziós, a dimenziók egységéber 
látó művészet a film, melynek lényege az objektiv valóság 
hiteles /nem szolgai/ visszatükrözéséből való kiindulás és 
visszatérés, mégpedig állandó visszatérés ehhez az ábrá­
zolt valósághoz, miközben ennek a valóságnak szereplőben 
és közönségben kiváltódó pszichológiai és esztétikai ref­
lexei és ezeknek a reflexeknek állandó egymásba átmenetele 
adja meg a műalkotás lényegét, az állandó kölcsönhatásos 
valóságon alapuló változást* 

A filmművészet jövője, egész perspektívája tehát ar­
ra épül, hogy a modern és egyre megújuló technika felhasz­
nálásával mennyire mélyen képes bemutatni ezeket a válto­
zásokat* A film, amely egy pillanat alatt bemutathat egy 
1910-ben épült házat és a háznak a jövőjét az első világ­
háború majd a második világháború szörnyű rombolásai után, 
és a körvonalakból kinövesztheti, szintén másodpercek 
alatt, az újjáépülő modern palotát, képes arra is, hogy 
mintegy átfogja az emberi érzésvilág belső változásait, a 
benne rejlő lehetőségeket, a fejlődési perspektívákat is 
és Így válik a modern kor, a modern élet lenini értelemben 
vett legfontosabb művészetévé. Miközben korunkban minden 
változik, ennek a változásnak ezerarcusagát, ezer vonatko­
zását, ha nem is totalitásra törekvőén, de tendenciájában 
éppen a filmművészet van hivatva tükrözni. 
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