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Ez a munka nem tiizi célul a szovjet filmelmélet vala-
mennyi jelentGs eredményének ismertetését és érté-
kelését. Ilyen munka — ha egyéltalan lenne értelme —
nyilvanvalban a szovjet kutatdkra varna.

A jelen tanulminy mast vallal feladatdul. Olyat,
amit a legkdnnyebben néhiny pontba szedve lehet
megfogalmazni. Elméletileg: segiti megsziintetni azt a
kényszer(i helyzetet, amelyben a filmmel foglalkozék
ujként fedeznek fel olyasmit, amit mér régen megal-
kottak — legfeljebb el6ttiik ismeretlen maradt. Te-
hit a magyar filmtudomany létrehozisit segitendd,
megalapozisul bizonyos rendszerességgel at kell te-
kinteni az egyetemes filmtudominy eredményeit,
hogy azok alkalmazhatdvad véljanak a hazai filmje-
lenségekre.

Gyakorlatilag: kimutatni a filmelmélet és filmmoii-
vészet sziikségszer(i kapcsolatat — éppen a szocialista
korilmények kozott. Tamogatni ezzel azt a mun-
kdt, amely a szocialista magyar filmmiivészet alaki-
tdsanak-fejlesztésének modszereit, eszk6zeit keresi.

Mindennek megfelelGen a tanulminy semmiképpen
nem tor teljességre, bar a szovjet filmtudomany fej-
16dési vonalat alapjaiban megrajzolja. Azokat a moz-
zanatokat emeli ki és hangsulyozza, amelyek mintegy
kulminéciés pontjai a fejlédésnek, és kilonds erével
tarjak fel a filmelmélet eredményeit, szerepét a film-
miivészet befolyasolasaban.




Ennyiben a jelen munka csak tdjékoztat6é utaldso-
kat tesz az egyetemes filmmtivészet mas orszdgokban
elért eredményeire, szdmolva azzal, hogy azok felmé-
rése is elkésziilt vagy folyamatban van.

Ugyancsak nem kivan részletes ismertetést adni a
szovjet vagy nem szovjet filmmiivészetrdl, bar termé-
szetesen ilyen jellegli miinél nem lehet nem utalni an-
nak fejlédési szakaszaira.

A tanulmany alapvetd tétele az, hogy a filmmiive-
szetre, a filmmiivészeti gyakorlatra lehet elméletileg
— az elmélet segitségével felismert eszkozokkel és
moédszerekkel — harni. Mindent meg kell tehit tenni
a filmmiivészet lényegének és fejlédési torvényszeri-
ségeinek megismeréséért. A szocialista filmmuivészet
keletkezésében nagy szerepet jatszd szovjet filmelmé-
letet pedig kiilonosen tanulmianyozni kell.

A fenti alapveté tétel nagymértékben éppen azon
a miivészetteremt$ szerepen alapul, amelyet a szovjet
filmelmélet — els@sorban a hiiszas években — nemcsak
a Szovjetunié hatdrain belill, hanem az egyetemes
filmm{ivészet vonatkozasaban is villalt.

Mindehhez hozzéd kell tenni, hogy a szovjet film-
elméletnek a multban — s egy torténeti miiben éppen
a visszatekinté aspektus a fontos — olyan eredményei
és kutatasi iranyai is voltak, amelyek egyiltalan nem
vesztették el aktualitdsukat. Elegendé ezzel kapcso-
latban egyrészt a filmmiivészet tudatvaltoztaté kiil-
detését, masrészt pedig a filmmiivészet és a kultiura
Osszefiiggéseinek vizsgalatat megemliteni.

Ennyi bevezetés elegendé orienticiét nyujt a to-
vabbiakban, bar nem feltétlenul kuszéboli ki az eset-
leges csalodasokat. Ezek azonban csak azt mutat-
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jdk, hogy még tovabbi vizsgdléddsra van szukség a
filmmiivészet mélyebb megismeréséhez.

Budapest, 1980—-1982. .







L. rész

A SZOVJET
AVANTGARDE






A filmelmélet kezdetei

A gyakorlat nyomdban

Az emberi magatartdsnak mindig jellemz&je volt,
hogy a gyakorlati tevékenységet, annak kovetkezmé-
nyeit elméletileg is felmérte, megvizsgédlta. S6t az
elmélet segitségével tudott haladni, tullépve a gyakor-
lat mar elért eredményein. Az elméletnek ezt a vo-
nasat kilonosen hangsilyozni kell. Nem passzivan
reagil a gyakorlatra és nem is csak részleges korrek-
cibk megtételére alkalmas. Aligha bontakozhatott
volna ki az emberiség fejlédése az elmélet anticipil6
képessége nélkiil, Ez természetesen nem a jévGbe la-
tdsra vonatkozik, hanem az elmélet alkot6 jellegére,
amelynek segitségével a vilagot a gyakorlat megval-
toztatja.

A XIX. szdzad végén, amikor a természettudoma-
nyos és technikai fejlédés nagy lendiilete mellett a
tarsadalomtudomanyok és a politika is nagy lépést
tettek el6re (marxizmus), s ehhez a tomegkommuni-
kécios eszkozok (Ujsdgok, kiadvanyok stb.) nem Kkis
segitséget adtak, magatdl értetSdik, hogy az elmélet
szerepe még jobban megnovekedett.

Tobb filmteoretikus, (k6ztik Baldzs Béla) széva
tette késGbb, hogy a film, az 1j miivészet sziiletésére
nem figyeltek fel, kevés segitségben részesitették, sét
el sem ismerték., Ez kétségteleniil igy van. Az elma-
rasztalds azonban elsGsorban olyan tudomdényos in-
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tézményekre, a hagyomdnyos miivészetek olyan f6-
rumaira és a nézdk olyan kérére vonatkozik, amelyek
részben (pontosabban: sok helyen) még ma sem tart-
jak egyenranginak a filmet a hagyominyos miivésze-
tekkel. S azt sem szabad elfelejteni, hogy az egyenls-
ség tekintetében madig igen sok vitathat6 van. A film
azonban kezdett6l megnyerte a széles k6zo6nség s en-
nek megfelelen a villalkozok tdmogatasit. Es — a
reklimmal osszefliggésben — kezdettd] jelentékeny
sajtdja volt. Igen hamar megjelentek a specialis film-
kiadvianyok, 1étrejottek a filmklubok, sét filmmiihe-
lyek. Nagyon hamar felhasznédltdk a filmet mint Gj
tomegkommunikdcidés eszk6zt — fGleg az ideoldgiai
propaganda szolgilatidban —, de a természettudoma-
nyok is éltek a lehetGségeivel.

Nincs abban semmi rendkiviili, hogy nagyon sokan
nem lattdk meg a filmben az Gj miivészet lehet&sé-
gét. Miivészeti Ondllésdga maig kérdéses; hogyan mu-
tathatta volna (hiszen a hagyomanyos miivészetek-
t6l alaposan kulonbozik) mar a kezdet kezdetén egy
6nalld és sajatos miivészet jegyeit?

Természetesen voltak mas mivészetekkel rokon
vondsai, de ilyenek egy artista-, zsongldr- vagy blivész-
szamnak is vannak, s 6ket ezen az alapon mégsem
tartja senki miivészetnek. S itt egyiltalin nem arrél
van sz6, hogy megfelelt-e a film valamilyen esztétikai
rendszerben megfogalmazott normativiknak. A miivé-
szetként funkciondlds tarsadalmi gyakorlatin d&lt
el a kérdés.

Nem marasztalhatok el tehdt tulsigosan azok, akik
nem ismerték fel a korai film miivészeti lehet&ségeit
(vagy akik most is csak mint valamiféle korlitozott
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miivészetet fogadjak el). Ugyanakkor azonban min-
denképpen elismerést érdemelnek azok, akik madr igen
koran felfigyeltek a filmre mint miivészeti lehets-
ségre.

Ez azonban 6nmagaban nagyon-nagyon Kkeveset je-
lent. A film — miivészet felé utalé — litens vondésai-
nak felismerése Onmagiban még nem volt elegendé
ezeknek a vondsoknak val6sigos miivészeti erévé
valtoztatasdhoz. S6t — nemegyszer — még dezorien-
talas is el6fordult.

Erdemes ezért néhany széban (tudva az alaposabb,
specialisan ezt a teruletet vizsgdld miivek 16térél) utal-
ni a korai filmelméletek legjelentGsebbjeire. A filmel-
mélet Kifejezés itt azt jelenti, hogy a mér valamelyest
rendszerezett, a film alapvetd sajatossdgairdl kialaki-
tott ismereteket érdemes csak figyelemre méltatni.

A korai filmelméletek
tendencidja

A korabbi rendszerezett filmelméletek koziil figyel-
met érdemelnek Vachel Lindsay, Urban Gad, a fran-
cia filmimpresszionizmushoz kapcsoldédd miivészek,
teoretikusok miivei.

Balazs Béla, Léon Moussinac és Rudolf Harms els6
kiadvinyai akkor jelentek meg, amikor a film jelents-
sen megvaltozott, illetve a viltozasban elsGsorban sze-
repet jatszé szovjet avantgarde mivészei és teoreti-
kusai mar felléptek. Igy inkdbb a filmmiivészet nép-
szerlisit6i kozé tartoznak, semmint az elmélet attordi
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ko6zé, bar nézeteiknek — vagy éppen a velik kapcso-
latos vitdknak — volt jelent&sége.

Vachel Lindsay The Art of Moving Picture cimi
miive (New York, 1916) az egyik jelentGs filmelméle-
ti munkédnak szdmit. Sok egyéb filmre jellemzd
mozzanat mellett, amelyeket érint, igen fontosnak
tlinik, hogy felismerte a fizikai valdsdg, a testiség,
ezzel kapcsolatban a tevékenység jelentGségét a
filmben. S&t beszélt mar az életszeriiség felfokozott
hatdsarol is. Ugyanakkor hangsilyozta, hogy ezek a
val6sigelemek.a filmen meghatarozott jellegli képek-
ké valnak a kiemelés, vilagitas stb. segitségével. gy —
a valésigon tillépd — viszonyuldst vdltanak ki maguk
irant a nézGbdl. Mivel azonban a valosag részeinek va-
16s4gos form4dju bemutatisan — mint hatasforrason —
alapjdban nem tudott tullépni, igy az alkotdi beavat-
kozas lehetdségeit mashol, a szimbolikus dbrazolasok-
ban kereste: a hullimok nemcsak énmagukban ldtsza-
nak, hanem a végtelenség érzetét is keltik, a legyet el-
pusztité pdk altalinosabb tanulsigot hordoz stb.
Lindsay mdar-mar eljutott tehat a filmnyelv probléma-
jahoz, a cselekményesen bemutatott valésdg hatdsa-
nak dicsérete azonban alapvetd marad fejtegetéseiben.
A film nagy érdemének és lehetségének ezt tartotta.

Urban Gad Filmen. Dens midleg og maal cimi
miivében (Kobenhavn, 1919) a probléma gyoOkereit
jobban figyelembe vette, de elmélete mégis inkdbb de-
zorientald hatdsu volt. A némafilm sajatossigainak —
némasag, fekete—fehér fényképszerliség, id6t61 és tér-
t6l val6é elvdlaszthatosdg — korlatozottsagdbol indult
ki, és arra hivta fel a figyelmet, hogy olyan anyagot
és format kell valasztani a filmalkotdshoz, amely eze-
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ket a vondsokat nem korldtozottsagként érzékelteti.
Koényve tulajdonképpen dramaturgiai Gtmutatads eh-
hez a valasztishoz. Fontos eredménye a miinek, hogy
nem kerilli meg az emberdbrazolids kovetelte belsd
vilag kifejezésének problém4jit. Sok érdekes dolgot
mond a premier plin é4ltal feltdrhaté arnyalt — a
szinhdzban meg nem val6sithaté — arcjatékrél. Gad
azonban annyira abszolutizélta ezt, hogy végiil szem-
befordult a kor legfontosabb filmtipusaival, a — kiils6
cselekményességre épiilé — burleszk- és westernfil-
mekkel, Ez a (felesége, Asta Nielsen képességeire ala-
pozott) melodrimat megcélz6 irdnymutatis az adott
korban nem volt elég termékeny. Tuls4dgosan sokat
vart a szinészt8l, és keveset a filmtsl.

A francia filmimpresszionizmus képviseléi koziil
féleg Louis Delluc és Ricciotto Canudo munkasséiga
emelkedett ki. Marcel L’Herbier nézetei tulsigosan
eredetiesked6k voltak. Mégis 6 hangoztatta taldn leg-
korabban azt, hogy a film a mulandét orokiti meg, és
olyasmit fedez fel a val6sdgban, amit 4ltaldban a
mindennapi életben észre sem vesznek. Eppen ehhez
a tételhez csatlakoztak Kkiterjesztettebben Louis Del-
luc, féleg a Cinema et Vie (Paris, 1919) és a Photo-
génie (Paris, 1919) cim{i miiveiben, és Ricciotto Ca-
nudo korabeli irasaiban (amelyeket késébb Fernand
Divoire gy{ijtott 6ssze és adoft ki a L'Usine aux
images — Paris, 1927 — cim( kétetben).

Delluc nemcsak a mulandé megragaddsit és a va-
16sdgos dolgok szépségének, a mindennapok kolté-
szetének (ezekre az esziétikai mozzanatokra fel kell
figyelni) felfedezését tulajdonitotta a filmnek, s nem-
csak a belsd vildg premier pldnban valé feltdrasara
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utalt, hanem a film specidlis tdrgyat is meghatiroz-
ta. Ezek szerinte a valosig fotogenikusnak tekinthe-
t6 — tehat a film lehetSségeinek legjobban megfele-
16 — jelenségei, mint a szélborzolta fii, a porfelhd, a
ldbnyom a havon, a fiist az égen stb., és egyiltalidn a
valosdgos dolgok a maguk atmoszférdjival.

Delluc egy miivészet sziiletésérdl irt a filmmel kap-
csolatban, Canudo madr arrél, hogy a film forradalma-
sitja a latvany fogalmat. A fotogenitas fogalmat is
masként értelmezte, amikor hangsilyozta, hogy a
film eszkozeivel (példaul fénnyel) a dolgok fotogénné
tehetSk. Hangsilyozta a jelenségek — és természete-
sen a szereplSk — kifejezd gesztusainak és a gesztusok
altal kivaltott lelkidllapotoknak a jelent3ségét.

Szinte mindannyian beszéltek a film és a szinhdz
kulonbségérdl, primitiv nyelvvé szervezédésének moz-
zanatarél, miivészetté vilasanak lehetdségérdl és szé-

Sok mindenrél volt tehat mar sz6, tdbora is szerve-
zG6dott a film mint miivészet partoldinak. Alapjdban
azonban az kapott hangsulyt, amit a film mdr élmény-
szeriivé tudott tenni a valdsdgban, és ez igen kevés
volt. E tekintetben csak azért vették kilon a filmet a
fényképt6l, mert a fényképet nemcsak aliokép mivol-
tdban érezték korldtozottabbnak, hanem mert az ép-
pen festészeti torekvéseket mutatott,

Az elmélet tehdt rdmutatott bizonyos 0j lehet&sé-
gekre, tagadta a film azonositasat a fényképezett szin-
héazzal, de mindezt meglehetGsen passzivan regisztral-
va, mik6zben a gyakorlat részben a szinhdzon, rész-
ben a cirkuszon és a varietén é16skodott, s csak csirai
mutatkoztak meg a valésidghoz valé Onallobb (nem

18



6ndllé!) viszonynak a korai burleszkben, westernben
vagy David Griffith kisérleti jellegii, a kalandost a me-
lodrdmaval 6tvoz6 alkotdsaiban.

A filmelmélet kezdeti 1épései voltak ezek, és az ezt
kovetd néhéany filmesztétika — példaul Baldzs Bélaé —
a kiulénb6z6 lehetGségek és eszk6zok példatardval
még mindig csak azt bizonygatta, hogy a film Gj m-
vészet lehet, de nem mérte hozza a miivészet esztéti-
kai kritériumaihoz, és igen keveset foglalkozott a
film mozgé mivoltdval. Az ilyen lesziikiilés k6vetkez-
ménye lett, hogy a filmelméletek még akkor is annak
oriiltek, hogy a filmmel fel lehet fedezni a valdsig
egyes mozzanatait — a megszokds miatt észre nem
vett dolgokat, az arcjaték finomsdagait stb, —, amikor
a film mar a valdésag olyan 4brdzoldsaval kezdett bir-
koézni, amelyben a tirsadalmi vonatkozdsok is helyet
kaptak. Bar a filmet mindenitt felhasznéltdk a propa-
ganda, s6t a manipuldcié eszkOzeként, igazdn nagy
feladatot a forradalom utédni Oroszorszigban, illetve a
Szovjetunié teriiletén nyert. Olyan tudatossdggal,
mint ott, abban az idében, sehol sem igyekeztek fel-
haszndlni a vildg dtalakitdsinak eszkézekent, Ez ért-
hetd, hiszen éppen ott akartak Gj vildgot teremteni.
Nyilvidnval6 az is, hogy a film igazdn miivészetté — az
efelé mutatdé elemek halmozddédsa utin — ott véalha-
tott, ahol a legnagyobb volt az igény egy \ij miivészet-
re — tomegszerli és ennyiben viszonylag kevés specid-
lis kulturaltsigot, még inkdbb klasszikus kulturaltsa-
got igénylé miivészet irant. Ezért szlintek meg csu-
pin miihely jelleglicknek lenni a kisérletek éppen a
Szovjetunioban, és ezért kapott igen nagy lendiiletet
a filmelméleti tevékenység, jelentds mértékben segit-
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ve a film miivészeti Gitkeresését, s6t ennek az itnak a
megtaldldsat.

A filmtorténeti miivek feladata ennek a bonyolult
folyamatnak — a szovjet filmet illetéen kiemelt, de az
egyetemes filmmiivészettel vald kapcsolataitdl sem el-
szakitott — vizsgilata. A jelen munka az elméleti ol-
dalra koncentral, a teoretikusok el6tt 4il6 feladatokra
és azok teljesitésére. Az elmélet ezeken a feladatokon
keresztiill kapcsolédott a gyakorlathoz. De persze kol-
csOnkapcsolatrél van sz6, mert az elméletileg meg-
konstrudlt Gt nem feltétlen voit a gyakorlatban jarha-
16, a miivészeti kivitelezés nemegyszer elmaradt az el-
méleti utmutatast6l, mint ahogy mds esetben az elmé-
let mutatkozott erStlennek. A szovjet filmelmélet né-
mafilmes szakasza azonban a filmelméleti gondolko-
dés egészében mindeddig legtermékenyebb és legje-
lent&sebb korszaka volt,

Filmelmeélet a forradalom elStti
Oroszorszdgban

A Szovjetunié tertiletén az elsé filmlap 1907-ben je-
lent meg. Szine-Foto cimmel. Reklamtdmeglap volt
annak megfelelGen, hogy késébb a Filmtdrsasigok
Egyestiléséhez tartozott, amely a gyartdkat, forgalma-
zOkat és mozitulajdonosokat egyesitette.

Az els6 orosz filmkoényv megjelenése megelSzte a
filmfolyébiratét., A Technikai Szemle cim(i folyéirat
jelentette meg Vlagyimir Turkin tollabdl, ,,Zsivaja fo-
tografija”’ cimmel 1898-ban. Ennek természetesen
semmiféle filmelméleti jelentSsége nem volt. Az 1j
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technikai taldlmanyrél adott sok més az ugyanebben
az idGben kiilféldon megjelent sok mds kiadvanyhoz
hasonléan,

Az els6 valamirevald filmkonyvet Viagyimir Got-
vald publikélta Kinyematograf (Zsivaja fotografija)
cimmel, 1909-ben. Ebben mir nemcsak a kinematog-
rif keletkezése, szerkezete volt leirva, hanem tudoma-
nyos, s6t tarsadalmi jelent8sége is. A kdnyvet A Vildg
Koriil c, foly6irat ingyen adta el6fizetGinek. Bér a
konyv a film tarsadalmi jelentSségét inkdbb mint is-
meretterjeszté tevékenységét fogta fel, felvetette md-
vészeti tdvlatainak a kérdését is.

Oroszorszdg tehdt nem maradt el a film megjele-
nésére val6é publicisztikai reakci6é terén, de a forrada-
lom el6tt igazdn jelentds filmelméleti munka (még a
nyugatiakra jellemz6 bizonyos passzivitds korén beliil
sem) nem sziletett. Kisebb {rdsok természetesen meg-
jelentek, megfelel irdnyt mutattak a filmnek és film-
elméletnek egyarant, de szerz8ik nem ezekkel a cik-
kekkel, hanem a forradalom utdni tevékenységiikkel
viltak igazédn jelentGsekké, Korai irdsaik inkdbb csak
j6 meglatdsr6l, nem pedig elméleti tudatossigrél ta-
nuskodtak.

A késdbbiekben azonban érdemes lesz visszautalni
ezekre az irdsokra is,

Egyelére elegend6 annak megéllapitdsa, hogy a
filmfolyé6iratok ¢és filmszakkdnyvek tekintetében
Oroszorszdg sem volt holt tér. A kiemelkedd miivek
megsziletésére azonban varni kellett. S azok késébb
sem kész tedriaként jelentek meg, hanem hosszas ér-
lel6dési folyamat eredményeként. A némafilmkorszak
szovjet filmelméletének felmérését e folyamat mozza-
nataival kell kezdeni.
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FORRASOK ES KORULMENYEK

Film és forradalom

A marxizmus—leninizmus sok fontos tétele vilagitja
meg azt a folyamatot, amelynek révén a kapitalizmu-
son beliil, annak ellentmonddsai alapjdn létrejonnek a
szocializmus csirdi, a szocialista felépitmeny elemei, a
szocialista kultira forrdsai, A miivészetek teriiletén kii-
16ndsen jelentds ez a folyamat, a filmmiivészetre azon-
ban sokkal csekélyebb mértékben jellemzd, BEgyrészt
azért, mert a film nagy befektetés és nagy gyarté-for-
galmazd apparatust kovetel. Tehdt az alkot6é barmi-
lyen forradalmi vagy akarcsak haladé torekvése nem
érvényesiilhet annyira kdzvetleniil, mint egy vers, ze-
nemfi vagy képzémiivészeti alkotas esetében. Masrészt
a forradalmat megel6z6 id6kben a filmmiivészet —
amely még nem is volt miivészet — éppen csak elju-
tott arra a fokra, hogy egyaltalan tarsadalmi problé-
makat érinthessen. Ehhez ugyanis — a durva propa-
gandatorekvéseket nem szamitva — mar megfeleld
fejlettségi szint szikséges. Az orosz film nem volt
ugyan jelentéktelen a forradalom elétt, de erre nem
igen nyujtott lehetdséget. S ez vonatkozott magéra a
filméletre is.

Még 1917—1918-ban is mind a négy filmlapot a
Filmtarsasagok Egyesiilése tartotta befolyasa alatt.
Szovjet filmlapok csak 1919 elejétsl jelentek meg.
A péart kongresszusai is — érthetSen, hiszen elég sok
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més feladat akadt — csak 1919-ben és 1920-ban fog-
lalkoztak filmiigyekkel. A forradalom alatt és kozvet-
leniil utana a szovjet szervek a filmet kizdrélag az is-
meretterjesztésben haszniltik fel. A szovjetek altal
elfoglalt mozikat a Filmtarsasigok Egyesiilése 1918-
ban egyszeriien bojkottilta, és nem ko6lcsOnzott fil-
met szdmukra. Ebben az idében szovjet film mozifor-
galmazdsban még nem is volt, ami volt — sokdig csak
hiradok és agitacios filmek —, azt értekezleteken, klu-
bokban és tereken vetitették. Bar az allamositast
1919, VIII. 27-€n deklaréltdk, val6jaban az csak rész-
leges megoldas volt, és 1920-ig elhuzddott, de még ak-
kor is adtak rendeléseket maginszemélyeknek. (Nem
szabad figyelmen kiviil hagyni, hogy Oroszorszdgban
nem volt filmnyersanyag-gyartas, és a vallalkozdok igye-
keztek minden nyersanyagot és felszerelést, s6t a kész
filmeket is elmenekiteni, elrejteni. Voltak, akik elds-
tdk a filmjeiket, kiilf6ldiek pedig — nyersanyagot igér-
ve — elsikkasztottak a pénzt. 1920-at irunk, mire min-
den filmiigy a Miivel6dési Népbiztossag Osszoroszor-
szigi Fotofilm Részlegéhez (orosz roviditése: VFKO)
keriil. A Petrogradi és Moszkvai Filmbizottsigok és a
hadsereg megfelels részlegei ez elétt meglehet&sen ne-
héz helyzetben voltak a filmugyet illetéen. Es bar a
forradalom utdni ¢lsé hénapokban létrejott a Film-
munkisok Proletir Szakmai Szovetsége, nem sokat
tehetett a tO8kés tulajdonban 1év6 eszkozok nélkil.
Ebbdl a szervezetbdl alakult ki 1919-ben az Gsszes
miivészeti dolgozdk szervezete, a Miivészeti Dolgozdék
Osszoroszorszagi Szovetsége. Innen a filmeseket 1920-
ban atvette a VFKO a maga szervezetébe.
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Koriilbeliil tehdt 1919—1920-ra alakultak ki olyan
szervezeti formdk és lehetlségek, hogy egyditalin
szovjet filmmivészet, filmélet, filmpublicisztika és
filmtudomdny formdlddjon ki. Ez természetesen nem
merev cezura. Egyrészt mert a Mlimmiivészetnek nem
annyira 4atalakulnia, mint inkdbb megsziletnie kellett.
Madsrészt pedig, mert a politikai hatalom megszerzése,
az dllamositds stb. nem jelentette egyben a tudat tel-
jes atalakuldsiat. Sok tényezd kozrejitszdsa és harca
kellett ahhoz, hogy a szovjet filmmf{ivészet és filmel-
mélet megsziilessen — s kedvezd kozrejitszasuk és
kedvezd kimenetelli harcuk. 1919—1920-t6l azonban
miér nemcsak formalédhattak az elképzelések, de egy-
re inkabb a kbztudat tényeivé is valtak. Persze a hibo-
ris-polgarhdboris pusztulds, az éhinség stb. még jelen-
t3s mértékben késleltette a legteljesebb kibontakozast,
lényegében csak a huszas évek kozepén keriilt rd sor.
De ami akkor a filmmiivészetben és az elméletben
megjelent, az mar kordbban is a felszin felé tort kiilon-
b6z4 tényezdk altal 6sztondzve.

Az intézmények

1924-ig Petrogrdd volt a féviros, mégis Moszkvdban
jott 1étre elészor — 1919-ben — az Allami Filmiskola,
amelyet nem véletleniil neveztek egy id6ben miihely-
nek, mert valoban biztositotta a kisérletezés és a tu-
domanyos tevékenység lehetdségét is. 1925-ben Al-
lami Filmtechnikumma véltoztattdk, majd joval ké-
s6bb Filmmiivészeti Féiskola lett.
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Petrogrddban mér a forradalom el6tt 1étezett a M-
vészettorténeti Intézet. Ennek szinhézi részlegén belil
1924-ben Filmkabinetet, majd 1925-ben Filmbizott-
sdgot hoztak létre. (Ezek késGbb egyesiiltek, és kival-
tak a szinhdzi részlegbdl.) Itt tehdt kifejezetten tudo-
ményos és ismeretterjesztd munka folyt. De foglal-
koztak tudominyos munkéval a M{ivészettudomanyi
Féiskola 1926-ban létrehozott filmfakultdsin is. Es
természetesen a szaporodd szakfolyébiratokhoz kap-
csolédva és a kiadok révén is. Nagyon ritka helyzet
adddott a Szovjetuniéban. A hiszas években az orosz
koztarsasdgi Mfivel6dési Népbiztossdg vezetSje az az
Anatolij Lunacsarszkij volt, aki a miivészetek egyéb
dgai mellett alkotoként és kritikusként egyardnt a
filmmel is foglalkozott. Nyilvinvalé, hogy sokat je-
lentett a filmmf(ivészet és filmtudomany fejlédésében
ez a megkiilonboztetett figyelem, amit Lenin — a Lu-
nacsarszkijjal 1922-ben folytatott beszélgetésében —
aldtamasztott azzal, hogy a film rendkiviili fontossa-
git hangoztatta a propagandiban & az ismeretter-
jesztésben.

Nem véletlen az sem, hogy az els§ valamireval6
szovjet filmkiadvianyban, az 1919-ben megjelent Ki-
nyematograf (Goszizdat, Moszkva) cimii gy(ijtemé-
nyes kotetben mar szerepelt Lunacsarszkij cikke,
amelyben a film politikai fontossdgdra hivta fel a fi-
gyvelmet. (Mellékesen: ugyanebben a kiadvinyban Feo-
fan Sipulinszkij a montdzsr6l mint kompozicids esz-
ko6zrél irt.)

A tarsadalmi kdvetelmények és tarsadalmi intézmé-
nyek segithetnek ugyan, de nem teremtenek sem mi-
vészetet, sem tudomdanyt. Adott esetben azonban
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megakaddlyozhatjdk ezek keletkezését, igy nem mel-
lékes, hogy a hiszas években a Szovjetunidban segi-
tették a filmmiivészet és filmelmélet kialakuldsiat. A
forrasok és a koriilmények kutatdsiban persze sem-
miképpen sem lehet megelégedni ennyivel, mér csak
azért sem, mert maga a segités tovabbi tényezbkre
utal.

Ezekrdl beszélve eloljardban fel kell hivni a figyel-
met két olyan mozzanatra, amelyeket éppen Lenin
fogalmazott meg.

Az egyik, hogy az \j szellemi dramlatok kozul né-
melyik — példaul a futurizmus, amely nagy hatdssal
volt a Proletkult szervezeteire — annyira UGjiténak
igyekezett mutatkozni, hogy teljesen szembefordult a
mult 6rokségével. Ennek kovetkeztében maga a Pro-
letkult, amelynek feladata a proletardiktatira kitelje-
sitése és terjesztése volt, mintegy mesterségesen akart
kultarat létrehozni. Ezért mutatott rd Lenin, hogy a
feladat ,,nem U4j proletar kultira kitaldldsa, hanem a
legjobb példiknak, a hagyomanyoknak, a mar meg-
levé kultira eredményeinek tovdbbfejlesztése...”!.
A film bdrmennyire a futurizmus és Proletkult hatd-
sa alatt fejlédott is muivészetileg és elméletileg ebben
az iddében, csekélyke kis hagyomdnyai kozott megta-
ldlta a legmegfelel6bbet, az amerikai filmmivészeti
eredményeket, elsGsorban David Griffith kisérletezé-
sének termékeiben.

A masik mozzanat, hogy az uj nem jelentett azon-
nal és feltétlen jobbat a réginél. Lenin ezt az ateizmust
segité irodalommal kapcsolatban fejtette ki: , A régi
XVIIL. szdzadi ateistak friss, eleven, tehetséges, az
uralkodé valldsos vildgnézetet szellemesen és nyiltan

26



tdimado publicisztik4ja nagyon gyakran ezerszer alkal-
masabb arra, hogy az embereket felébressze vallasos
almukbdl, mint a marxizmusnak az az unalmas, szaraz,
ugyszolvan egyetlen ligyesen megvilasztott ténnyel
sem illusztralt 6rokoés isméteigetése, ami talteng iro-
dalmunkban, és gyakran (nincs miért titkolnunk)
meghamisitja a marxizmust.”? A film vonatkozédsiban
ez azért lényeges, mert a filmmivészet és filmelmélet
kialakuldsiban az agiticiés filmnek donté szerepe
volt, de miivészeti hatderében ezek a miivek nemigen
tlintek ki. A forrdsok és koriilmények kapcsin tehat
mdr figyelembe kell venni azt a bonyolultsagot, amely
a film miivészetté vilasat (ami a filmelmélet jelentés
segitségével tortént) jellemezte.

A huszas évek szovjet valGsdga annyira gazdag volt
eszmékben, kisérletekben és miivekben, amelyek kol-
csOndsen hatottak egymadsra, hogy még utalasszerlien
sem lehetséges Gket felsorolni. Néhiny — jobb kifeje-
zés hijan — eszmedramlatnak nevezett hatétényezdre
azonban fel kell hivni a figyelmet. Persze részletes is-
mertetésiik és még inkdbb értékelésiik nélkiil, csupin
azokra a vonatkozasokra koncentrilva, amelyeket a
filmmiivészetben és filmelméletben tetten lehet érni.

A futurizmus
Kezdjiik a futurizmussal, amelyrdl fent mar esett sz6.
Taldn ésszeriibb lenne hatdsirol kozvetleniil az alko-

tokkal kapcsolatban beszélni, ebben az esetben azon-
ban mindig meg kellene ismételni tételeit.
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Az olasz és orosz futurizmus kiilénbségétél eltekint-
ve, az egészbdl kell kiemelni néhany olyan tételt, me-
lyek a legnagyobb hatéssal voltak a filmre.

Filippo Tommaso Marinettinek 4 futurizmus meg-
alapitdsa és kidltvdnya cim( irdsa mar 1909-ben meg-
jelent, s az orosz futurista mozgalom is mar 1910-ben
megindult, bar igazdn 1912-t lehet a sziiletési datum-
nak tekinteni. Marinetti 1914-ben jir Oroszorszigban,
1915-ben oroszul is kiadjak a futurista manifesztumo-
kat.

Az elsé kidltvdnybél két dolgot kell kiemelni. Az
egyik a mult tagaddsa, a kordbbi mivészetekkel valo
szembefordulds meghirdetése. A masik a tdmadd jel-
leg megfogalmazdsa, s6t kritériumma emelése.

Az elsé 4ltalanosan jellemzd volt a szovjet filmel-
méleti és miivészeti torekvésekre, s6t a keresés kiindu-
16pontjava vilt, A masodik nemcsak a plakatszerti agi-
tdci6s filmek (az On. agitkdk) elméleti alapjdt adta, ha-
nem Szergej Eizenstein és masok nézeteinek kialaku-
l4sdban is jelentds szerepe lehetett,

Balilla Pratella kigltvinya 1911-ben jelent meg.
Nyilvanval6 a hatédsa arra a Dziga Vertovra, aki 1916-
ban akusztikai laboratériumdban hangegyesitésekkel
kisérletezett, Majd filmjeiben is teljesen a val6sag fe-
1é fordult, Mennyire Osszhangban van ez Pratella sza-
vaival, aki ,,...a tomegek, a nagy ipartelepek, a vo-
natok, az 6cednjirok, a pancélosok, az autdk, a re-
plilégépek zeneiségét” akarta kifejezni és ,,a villamos-
sdg dicsGitését és diadalat” zengeni.® Luigi Russolo
1913-ban futurista koncertet is rendezett mestersé-
ges hangképzd eszkozokkel. Ezekkel adta el6 a négy
tételt: ,A nagyvaros ébredése’”, ,Autdk és repiilGgé-
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pek randeviija”, ,,Vacsora a kasziné terraszdn”’, ,,Harc
az odzisban”,

Martinettinek A futurista irodalom technikai kidlt-
vdnya cimii miive 1912-ben jelent meg, és benne ter-
mészetesen még tébbet mond a miivészetekrél. Az iro-
dalmat megujité javaslatai k6zott olvashatéd példaul:
,Minden fénévnek meg kell taldlni a parjat, azaz a f6-
nevet, osszekapcsolds nélkiil, kévetnie kell egy olyan
misik fénévnek, amely analégia alapjin kapcsolédik
hozz4. Példa: ember—torpedénaszdd, asszony—o6bdl,
tomeg—hulldmverés, tér—tdlcsér, kapu-—vizcsap.”*
Mennyire ismerdsnek fog mindez tiinni akkor, amikor
Szergej Eizenstein hieroglifa-elméletét, illetve azt vizs-
géljuk, amit 8 az ideogrammikr6l mondott! Tobbé
vagy kevésbé az egész szovjet avantgarde-ra vonatkozik
az, amit Marinetti mondott: az ember belsé vildgat az
anyaggal kell a miivekben helyettesiteni. Az anyag
megnyilvinuldsait kell megfigyelni. A megfigyelés pél-
ddjaként éppen a film lehetGségeit emlitette. A film
tdrgya szétesik, és Ujra Osszedll. Hitramozgdsa is meg-
figyelhet®, a visszaforgatdssal. Sebessége a gyorsitdssal
felfokozhaté., Dziga Vertov filmjeiben szdmtalanszor
el6fordulnak a val6sdgos dolgok analizdldsdnak ilyen
fogédsai. Ahogy az avantgarde azzal is béven élt, hogy
nem vezetgette a nézbt egy logikai fonal segitségével,
hanem szabadabban 4brézolt,

A La Cinematografia futurista kidltvinydban —
1916-ban — Marinetti azt tartotta helyesnek, ha a fil-
mek az életbdl vett jelenetekbdl épiilnek, s élnek az
id6k és terek egymdésba hatoldsdval mint sajitos lehe-
t6séggel is. A film alkoté jellege felfedezésénél Lev
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Kulesov kisérleteiben ennek kiillondsen nagy jelents-
sége volt,

Nyilvanvaléan annak, hogy ezek a tételek szinte
kozvetleniil megjelentek a szovjet avantgarde miivé-
szetében és az elméletben, megvolt a maga alapja. 4
technicizmus, a dinamizmus, a nagyvdrosi élet sebes-
ségldza stb. mindeniitt hatott, és ennek megfelelden
modern miivészetet kerestek,

Az orosz futuristik kozil tobbnek — Vlagyimir Ma-
jakovszkijnak, Vszevolod Mejerholdnak, Alekszej Gan-
nak stb. — kodzvetlen koze is volt a filmhez. Mint ahogy
az orosz futuristdk szervezetének, a Miivészet Balolda-
li Frontjinak (Balfront, orosz roviditése szerint: LEF)
is volt kapcsolata a filmmel. A Balfront tagjai kéziil
elsésorban Majakovszkijt érdemes idézni. Miért harcol
a Balfront? cimii, 1923-ban megjelent irdsiban nagy
nyomatékkal vetette fel azt a problémit, hogy nem
elegendé az agitdaciés hangvétel, ehhez formai ujitdsra
is sziikség van. Ez teljesen Gsszhangban volt Szergej
Eizenstein arra irdnyuld korabeli kisérleteivel, hogy a
legnagyobb hatasgyakorldst 4j formadval oldja meg.

A fenti Majakovszkij-cikk a LEF 1923, II. 14 sza-
maban jelent meg, Majakovszkij azonban méar kordb-
ban is nyilatkozott kifejezetten a filmr6l. ElsGsorban
abban a futurista hangvételii kiadltvinyban, amely
1922-ben késziilt.’

,,Onodknek a film — latvanyossag.
Szamomra — majdnem vilagszemlélet.
A film — a mozgés kozvetitGje.

A film — az irodalmak ujit6ja.

A film — az esztétika szétromboldja.
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A film — a rettenthetetlenség.
A film — a sportol6.
A film — az eszmék magvet&je.”

A fenti sorok mind tartalmilag, mind formailag nyil-
vanvaléan szinte teljesen megegyeznek a korabeli
filmmiivészeti-filmteoretikusi megnyilatkozdsokkal. S
arr6l sem kell kilon beszélni, hogy a valésagos ténye-
ken alapuld montdizs segitségével torténd agitaciot mi-
lyen sokra tartottdk az orosz futuristdk. Nemcsak
Szergej Tretyakov drdmdiban vagy Jurij Tinyanov elsé
regényében mutatkozott ez meg, de Majakovszkij
1920-ban irt A frontra c. forgatokdnyvében is. Eppen
ebben kapott leginkabb kifejez3dést a tények agitdcids
felhaszndldsdnak elve, Csak késGbb, 1927-ben irta le
— a Segitség cim(i cikkében — Majakovszkij azt, amit
mdr kordbban is képviselt és sugallt masoknak, hogy a
hiradé nem lehet csak események készlete, a hirad6t
szervezni kell.

A futurizmus és a LEF, mint annak szervezete
(amely 1923-ban jott létre elsGsorban Majakovszkij
szervezésében; elsé folydirata a LEF, masodik a No-
vij-LEF volt) tehit részben ihlette, részben kozvetle-
nil segitette egy meghatarozott irinyba haladni az ut-
keresG filmmivészeket. A forradalmi valtozasok, az
amerikai hatasok, a technicizilédé modern-vilig stb.
mind alapot adtak ehhez. De féleg az adott alapot,
hogy a film j, a hagyomadnyos miivészetektsl eltérd,
a technikdhoz sajit 1étével is szorosan kapcsolddod
miivészeti lehetGség volt. Tehdt sokak szemében a jo-
v6 miivészetének tlinhetett.
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A Proletkult

A februdri forradalom utdn a part igyekezett a hatal-
mon levé eszerekkel és mensevikekkel szemben a
kulturalis-népmfivelési szerveket felhaszndlni. Ezzel a
teriilettel ugyanis a fesziilt politikai helyzetben az
Ideiglenes Korminy nem sokat tor6dott. Maga a
Proletkultnak nevezett proletir kulturdlis szervezet
tulajdonképpen egy 1917. oktdéber 16—19-i tandcsko-
zason jott 1étre. A forradalom utdn egy ideig mint a
parttdl és dllamtdl fiiggetlen szervezet miikodott.
LegjelentGsebb id&szakdban — 1920-ban — mintegy
300 szervezetben 400 ezer tagja volt. Ezek a szer-
vezetek voltak hivatva arra, hogy a miivészet dntevé-
keny gyakorlasdval a proletar kultura elterjedjen.

A Proletkult fGideol6gusa Alekszandr Bogdanov
volt, akinek nézetei szerint: a miivészet az uralmon
levé osztédly leghatékonyabb eszkéze; a proletaridtus-
nak sajdt mivészete kell hogy legyen, amelynek bé-
zisa a munkidn alapulé kollektivizmus (a vildgot a
kollektiv munka szemszogébdl fogja fel); a muiltat
csak kritikusan kell véllalni, megkeresve benne a
koz0ds alapokat (ez utdébbi bizonytalan megfogalma-
zdsa hozta ilyen vonatkozidsban egyszintre a Prolet-
kultot a futuristdkkal). Bar a futurizmust Bogdanov
— f6leg Majakovszkij tevékenységében — gyakran el-
itélte, a Proletkult esztétikai nézetei mégis hasonld-
sdgot mutattak a futuristik tételeivel, A Proletkult
nem volt mentes a negativumokt6l (mint ahogy a
futurizmus sem). Valami mesterségesen létrehozott
proletdr kulturdrdl dlmodoztak a tagjai, akik k6zott —
nem fliggetleniil a szervezet szeparatizmusitdl — egy-
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re tobb burzsod, sét dekadens elem is feltlint. Az ji-
tés, az 1j Ut keresésének Osztonzésében azonban két-
ségteleniil érdemei voltak. Nem véletlen tehdt, hogy
Szergej Eizenstein a Proletkult szinhdzdban dolgozott
és tanult (a szakmai ismereteken tal az osztdlyharcok
torténetét, de boxoldst, vivist stb. is — a Proletkult-
nak az 4j miivészetrdl és 11j emberrdl alkotott elképze-
léseinek megfelelSen).b

A Proletkult lényegében a futurizmust kdzvetitette,
de nagyobb erbvel hangsiilyozta a vildg dtalakitdsdnak
szukségességet a forradalom nyoman, ezért biztositott
nagy teret a felfokozott tudati hatdsok érvényesiilésé-
nek is,

A tudomdnyok Oszténzése

Az elméleti és miivészeti tevékenységet egybefoglald
szovjet filmavantgarde egyik legfontosabb jellemzdje
a tudatossdg volt, Kétségteleniil voltak olyan vondsai
is, melyek elsGsorban az altalinos tagaddsra, a multtal
val6é szembeforduldsra, a perspektiva nélkiili ldzad4sra
engedtek kovetkeztetni. Alapjaban azonban alkotdi
nagyon is pontosan koérvonalazott célkitiizéshez ke-
restek nagyon tudatosan megfelel§ eszkézoket. Ep-
pen ennek a tudatossignak volt a kovetkezménye a
miivészet és az elmélet Osszefondéddsa, a gyakorlati
miivészeti 1épések megtervezése és az eredmények
kontrolldldsa. Vele jart ez a tudatossdg a forradalom-
mal is, amely egy Uj vildg megvalositdsahoz nyitott te-
ret, és ehhez a tapasztalatok elméleti dltaldnositdsit, a
lehet8ségek sziintelen keresését kovetelte meg.
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Az alabbiakban felsorakoztatott néhiny kutatdsi
irany kiemelése litszolag 6nkényes, valéjaban azon-
ban abbdl a szempontbdl térténik — és ez megszabja a
kiemelés mértékét is —, hogy mennyire hatottak a
szovjet avantgarde—ra a tudomdny képvisel6i, mennyi-
re meritett Osztonzést, s6t igazolast a film beldlik.
Magitél értet6d6 ez a marxizmus—leninizmus eseté-
ben (kiilondsen a dialektika vonatkozédsdban) és a md-
vészettudoményok széles korénél, Igy inkabb néhany
specidlisabb teriiletet kell eloljaréban nagyon réviden
ismertetni.

Kés6bb latni fogjuk, hogy Szergej Eizenstein kere-
sésében milyen nagy szerepet jatszott nem is annyira
Ivan Pavlov munkassdga (amelyet csak késébb ismert
meg), hanem az objektiv pszichologia reflexoldgidnak
nevezett dga, amelyet Vlagyimir Behtyerev hozott 1ét-
re. Eizenstein azonban a reflexoldgidt nem annyira
az 6 miveibdl, mint inkdbb a miivészekhez kozelebb
all6 (és a Proletkult éltal publikait) A. M. Ivanov Isz-
kuszsztvo Opit Szocialno-reflekszologicseszkovo ana-
liza? cim konyvébdl, illetve a kiaddsit megel5z6
publikaciokbol ismerte.

Mit merithetett Eizenstein A. M. Ivanov kutat4sai-
b61? Mire tudta azt a sajit keresésében felhaszndlni?

A reflexoldgia néhdny — Ivanov dltal a miivészetre
vonatkoztatott — tételét olvasva szinte az az érzésiink,
hogy magat Eizensteint olvassuk.

Az objektiv pszicholégia torekvéseinek megfelelden
Ivanov 4 miivészet tudomédnyos megalapozasanak fel-
adatét tiizte ki célul. A miialkotést a kornyezet kiilss
ingerének tekintette, amelyre a szervezet meghatiro-
zott modon reagdl. A reagilds — és ez jellegét illetGen
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fontos — nem a részleteket illeti. A szinhdz példaul
azzal, hogy a szinész mozgisanak utdnzdsi vigyat valt-
ja ki, nemcsak latdsi, hallasi, hanem érzékel6-mozgaté
ingerként is jelentkezik, amelyre az emberi apparatus
nem részleteiben reagidl. Ez a hatas szisztematikus.
Osszegezd reflexekkel reagalddik tehat le a miivészeti
hatas, s ezekben igen nagy szerepe van az asszociaciod-
nak. A mfialkotasok eleve az asszociiciés felfogdsra
éplilnek.

Ugyanakkor a miivészet szocialis ingerellegii alko-
tdsai mindig valamilyen tartalmat kdzvetitenek. A mi-
vek meghatdrozott tdrsadalmi koérnyezetben pozitiv
vagy negativ élményt valtanak ki valami irant — tehat
osztilytartalmakat fejeznek ki, osztalyviszonyokra
hatnak.

Magaban az életben minden benne van, s benne a
felfogd (osztily-) érdekeinek megfelels tényezdk a
pozitivumok. Ezek azonban nem jelentkeznek tisztdn.
Hidnyzik belGliikk a szervezettség. Nagy tdomegben je-
lennek meg, és Ossze-vissza hatnak, Fékezik egymist,
igy nem tudnak megfelelS reakciot kivaltani. A miial-
kotds viszont a kulvildg specidlisan szervezett ingere.
Egységes akarat, érzés és gondolat terméke. Ezért ere-
jében 1is kiilonbozik az €letbeli hatisoktol, annak elle-
nére, hogy feltételes. Ha val6sigos lenne, akkor a ko-
zO6nség indittatva érezné magit a beavatkozisra. Per-
sze bizonyos valGsagalap Gsszefogja a miivet és a ko-
z0nséget: az ember azonosulasi készsége — részben a
tapasztalatok, részben az asszocidciok segitségével. A
nem valdsagossdg ugyanakkor megkénnyebbiiléssel jar.

Latni tehdt, hogy Ivanov a legaktuélisabb, a legfon-
tosabb sikot érintette, amikor a meghatdrozott irdnyt
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hatés kérdését taglalta. Nem véletlen, hogy részletei-
ben is igen fontos problémdikat vetett fel. Az idSbeli
miivészet Osszelitkozések ldncolatdval egyenlé — ez a
tétele egy az egyben atkertilt Eizenstein nézetei kozé,
S még azt a problémit is felvetette, amellyel a szovjet
film csak a huszas évek végén nézett szembe: az agita-
ci6s forma j6 volt a forradalom utédn a tagadas uralma
idején, de az épités szakaszaban, a szocidlis viszonyok
mély elemzéséhez mar nem elegendd.

Nem véletlen a pszicholégus és a filmmiivész-film-
teoretikus vizsgalati sikjadnak és nézeteinek ilyen azo-
nossiga. A kor nagy feladatot dllitott a mdlvészet —
kulonoésen a filmmiivészet — elé, és ennek megolddsa
sok keresést igényelt, de alapjdban minden keresés a
meghatdrozott irdnyt volt hivatva szolgdlni.

Ivanov a pszicholdgia teriiletén természetesen nem
allt egyediil a miivészet ilyen megkozelitésével. Egy
madsik pszicholégus, L. Sz. Vigotszkij akkor nem pub-
likdlt, de elGad4dsokbél, cikkekbdl ismert kényvét, a
Mivészetpszicholdgiit (Kossuth, 1968), amelyet
1925-ben irt, éppen a mivészetet egyszerien megis-
merdsnek nyilvdnitc nézet kritikdjdval kezdte.

Mi4r a kérdései is érzékeltették a ,,miivészet-megis-
merés” tételének tarthatatlansigit: Hogyan redukal-
haté példaul a lirai koltészet a megismerésre? Hogyan
magyardzhaté a megismerés funkcidjdval a zene és az
épitészet? — Lev Tolsztoj Anna Karenindja t6rténeté-
nek elmonddsa a regény formajanak felbontasival va-
jon megadna-e ugyanazt az élményt, mint az irodalmi
alkotds? Stb.

Nyilvianvald, hogy a mfalkotas csak az adott for-
maban fejti ki pszicholégiai hatdsit. A forma dltal ki-
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vdltott emdcio nélkiil nem lehet megérteni a miivésze-
tet, A miivészet ott kezd4dik, ahol a forma.

Vigotszkij ezutdn attér az orosz formalista iskola
nézeteinek kritikdjara, majd a miivészet pszichoana-
litikai értékelését vizsgdlja meg, végiil a miivészeti él-
mény részletekbe mend meghatirozisival foglalkozik.
Mindez ebben a vonatkozdsban mar kevésbé érdekes,
a lényeges az, hogy tullép a megismerési funkcién, és
a tOobbletet szorosan a formahoz kapcsolja. S bar Vi-
gotszkij sokban tagadta az an. orosz formalista iskola
nézeteit, de a miivészetek és a filmmiivészet mozgasa-
ra a huszas években ezek igen nagy hatast gyakoroltak.
A formalista iskola ezen nézeteinek attekintése el6tt
érdemes egy olyan teoretikus tételeivel megismerked-
ni, aki szintén kritikusan nézett a formalista iskoldra,
bar egyaltalan nem allt teljesen szembe vele.

Borisz Arvatov 1928-ban megjelent Szociologicsesz-
kaja poetyika cim( miivében 6sszegezte nézeteit, ame-
lyek kozott szintén akadtak a filmmiivészet-filmtudo-
many szamara igen fontosak (és természetesen szintén
ismertek voltak a konyvbeli Osszegzésuk elbtt is).

Arvatov mintegy Osszekototte a futurizmust a for-
malista iskoldval (nem véletleniil volt a LEF-nek és a
Proletkultnak is tagja), a maga moédszerét ezektdl el-
téréen formalis-szociologiai moédszernek nevezte.

A formalista iskoldval szemben kiilén6s nyomaték-
kal hangsiilyozta Arvatov a koltészet fejlédésének szo-
cialis és torténelmi osszefliggéseit. Ez ndla kapcsolat-
ban volt azzal, hogy minden miialkotdst tudatos meg-
valtoztaté célinak tételezett. A koltészet valtozasa —
szerinte — anyaginak megljuldsdval megy végbe. Az
anyag viszont a szocialis tevékenység él6 nyelve. Per-
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sze a koltészetben a nyelv atalakul. Az 4talakuldsban
visszah0zo6 er$ a forma, ideolégiai €s anyagi vonatko-
zasban egyardnt. Ezért a forma leromboldsa forradal-
mi tett. A megijulds érdekében pedig az €16 nyelvhez
kell fordulni.

A torténelem tehdt megkoveteli a valtozast, ennek
érdekében le kell rombolni a régi formdt, és a meg-
ujuldshoz, a valosdg uj viszonyait kifejezé gyakorlati
nyelvhez kell fordulni, A filmmivészet teriiletén at-
tételesen ugyanezt hirdették meg. S6t Szergej Eizen-
stein a Sztrdjk (1924) cimii filmjével kapcsolatban
majdnemhogy ugyanezt mondta.

A fentiek tehat — akar Vigotszkij, akdr Arvatov né-
zeteinek a vonatkozdsidban — nem annyira a formalis-
ta iskola kritikdjaként érdekesek, hanem inkdbb an-
nak kiegészitéseként. Az orosz formalista iskola nem-
csak pozitiv jelenségek kozvetlen keleszt@je volt, ha-
nem vitdkat, kritikakat kihiva, indirekt médon is hoz-
zajarult a miivészeti fejlédéshez, fGleg az ij keresésé-
ben. A filmmiivészet vonatkozéisiban jelentGsebb az
orosz formalista iskola képviseldinek kozvetleniil a
film teriiletén végzett munkéja. Ezt a késGbbiekben
— mint a film szamara fontos mozzanatot — kiilon kell
megvizsgalni. A tudomdnyos 6sztonzék sordban ele-
gendé egy iltalanosabb jellemzés.

Az orosz formalista iskoldrol
Az 1. vilaighdboru alatt Petrogradban és Moszkviban is

tarsasig, illetve kor alakult a nyelv, a ko6lt6i nyelv ta-
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nulmédnyozisira. Ezek 1919-ben egyesiiltek, késGbb
pedig orosz formalista iskoldnak kezdték nevezni Gket.

Arculatuk bizonyos dolgok tagaddsaval és bizonyos
dolgokban valé egyetértéssel alakult ki. Tagadtdk a
kulttirtorténeti iskolat, amely elhanyagolta a miivészet
specifikumanak a kutatasat, elutasitottdk a szimbolis-
tikat. Hatott azonban rdjuk az etnografiai-folklorisz-
tikai iskola (Alekszandr Veszelovszkij) az irodalomtu-
domany 06nallé targyinak meghatdrozdsdval, és hatott
rdjuk a pszicholGgiai-lingvisztikai iskola (Alekszandr
Potyebnya) az irodalom és a nyelv kiilénbségének vizs-
galatival, Persze mdsok hatdsit — Viktor Zsirmunszki-
jét, Borisz Arvatovét stb. — sem lehet kizarni, s6t a
futuristakét sem, akiknek példajira kés6bb kidlltak a
tényirodalom mellett. Eredeti fellépésiikk azonban
nem ennek nevében tortént. Az elsé szakaszban a
koltdi és a gyakorlati nyelv elhatdroldsdn fdradoztak.
A misodikban a versjelleget kialakito szerkezeti alap-
elvet kutattdk.

Mir az orosz formalista iskola kialakuldsa elStt meg-
fogalmazta Roman Jakobson, hogy az irodalomtudo-
many targya nem az irodalom, hanem az irodalmisag,
az, ami az irodalmat irodalomma teszi. Ebbd&l a kiin-
dulépontbdl kezdtek azutdn hozzi a koltéi nyelv ta-
nulményozisdhoz masok is,

A formalista iskola képviselGi szerint a kolt6i nyelv
funkciéja — eltérGen a gyakorlati nyelvét6l — nem
merul ki a kozlésben, az informécidk tovabbitdsiban,
hanem feladata — elsGsorban — az emécidkeltés. En-
nek a feladatnak a nevében kiilonboznie kell a gya-
korlati nyelvtél.
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A kOznyelv hasznélata a gyors és kénny{i megértés-
nek érdekében gépiessé vilt. Ezt az automatizmust a
kolt6i nyelvben, amely az észlelési folyamatot az ér-
zelmi hatds érdekében lassitotta, meg kellett sziintet-
ni, A bonyolitdssal a nyelv elérte a lassitést, és ezzel
fokozta az észlelés aktivitdsdt. Ez tobbféle mddon —
alapjaban az elidegenitéssel — megy végbe. A meg-
szokott szé Uj szovegkdrnyezetbe keriil és (j alakot
vesz fel, s6t némileg \j jelentést is kap (szemantikai
eltolédas). Ertelmen tuli szavak — mesterséges sza-
vak és hangok — keriilnek a versbe, amelyek annak
szerkezetében jelentést kapnak. A koltéi nyelv leg-
fontosabb tényezGje azonban a ritmus.

Tehat a koltSi nyelv mér szerkesztve, szervezve
van, s ennek megfelel az, hogy a mdalkotds minden
eleme és egésze is megformdlt, szerkesztett. Ebben az
értelemben a muialkotds tartalma az anyaggal egyen-
16, amelyet a forma mint szervezd elv, mint m{ivésze-
ti eljards, fogds szervez meg. Az anyagot alkoté nyelv
— s az altala kifejezett valosdgos tények — tehat transz-
ponilédva, deformaldédva keriilnek bele az alkotdsba.

Elegendé a film el6tt all6 akkori feladatra gondol-
ni. Onall6, sajatos miivészetté akartdk tenni, és meg-
hatarozott hatdst akartak elérni vele., Olyan hatést,
amely mar nem volt egyenld a ,,kdznyelvi informacio-
val” Tehit nem egyszer(ien a reprodukéldson, a valo-
sdg elemeinek a megmutatdsin alapult, hanem a for-
mabdl fakadt. Ezt a miivészetté tevs format keresték
a filmhez. Ebben a keresésben - minden elmarasztal-
haté jellemzdje ellenére — az adott Osszefiiggések és
mozgasok milyensége folytdn sokat segitett az orosz
formalista iskola.
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Ez nem jelenti azt, hogy a szovjet filmavantgarde
minden eredményét a formalista iskoldhoz, alapjdban
irodalmi teljesitményekhez lehet visszavezetni. Van
szovjet némafilm-teoretikus, aki teljesen kiilén dton
jart. Van, akire koézvetleniil hatott a formalista isko-
la, amely maga is ért el eredményeket a filmelmélet-
ben. Mindezeknél lényegesebb azonban képviselbinek
az a tendencidja, amely azonos irdnyé4nal fogva 6szton-
20 és segitd szerepet jatszott a filmteoretikusok szem-
pontjabdl. Tulajdonképpen Osszetaldlkozott a kiilon
utakon indul6 és az orosz formalistiknak megfeleld
kutatési irdnyzat.

A fent Kkifejtettek, a forrasok és koriilmények viz-
latos felrajzoldsa érzékelteti, hogy a huszas évek szov-
jet filmelmélete semmiképpen nem légiires térben ke-
letkezett. Tarsadalmi és miivészeti segit6kon tul az
adott kor eszmedramlatai, kutatdsai is tdmogatést
nyUjtottak. FSleg azt kell figyelembe venni, hogy aki
kezdetben nem ebbe az irdnyba indult, az csekélyebb
eredményt ért el. Az igazin nagy fordulatot hozd
teljesitmények a legszorosabb kapcsolatot mutatjik a
felsorakoztatott eszmedramlatokkal.

Ezek utdn végre ra kell térni a szovjet filmmiivészeti
. avantgarde elméleteinek az ismertetésére, eldljaroban
felhiva a figyelmet egy nagyon fontos mozzanatra.

A huszas évek filmteoretikusai nagyjabol — néhany
év idGeltolodassal vagy még azzal sem — egyszerre 1ép-
tek fel. Lehet, hogy Osszefoglalé miiveiket késGbb ir-
tdk, de azok anyaga beszdmolokban, cikkekben, vi-
tdkban — majdnem parhuzamosan — valt ismertté.
Ezért a sorrendiség kialakitdsa targyaldsukban igen ne-
héz, és csak feltételes lehet. Mivel eredményeiket nem
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akarjuk elvitatni, vagy egyikét a masikéba beleolvasz-
tani, kiilon targyaljuk Gket, de ekdzben nem szabad
megfeledkezni koriilbeliili egyidejliségiikrdl, Ugyszin-
tén az is bizonyos feltételességet jelent, hogy a jelen
munka nem bontja ki a korabeli filmélet teljességét,
nem rajzolja fel egészében a teoretikusok egyéni fej-
16dési vonaldt, hanem 6sszefoglalé miiveikre tamasz-
kodva mutatja be Gket. Az 6sszefoglalé miivek datu-
mainak senkit sem szabad félrevezetnie. Alapjaban a
hiiszas évek elejér6l és kozepérdl van sz6 mint indu-
14s161, és a huszas évek mdasodik felének elejérSl mint
felivelésr6l, még ha késGbbi keltezésii is az idézett
mi, vagy ha egyik vagy madsik teoretikust kés6bb
tirgyaljuk is a jelen munkdban.

Bizonyos fokig letisztitott teljesitményekkel taldl-
kozik tehit az olvasé, amelyek azonban bonyolult kol-
csonkapcsolatban — egymdsra hatva, egymadssal vitaz-
va, st egymas ellen harcolva — keletkeztek. Ezekre a
mozzanatokra itt csak kitekint6 utalds torténik.
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LEV KULESOV

A kezdet kezdete

A szovjet avantgarde kialakuldsa, a szovjet némafilm
elméletének Iétrejotte ditumszeriien nem az iltalano-
san elismert Lev Kulesovval kezd6dott, hanem egy
nagy szinhdzi Gjitoval, Vszevolod Mejerholddal.

Mejerhold elsé igazdn jelentGs megnyilatkozdsa a
filmrél éppen egy film volt. — 1915-ben rendezte Os-
car Wilde miivébdl a Dorian Gray arcképe cimii film-
jét. Ez az alkotds mutatott bizonyos Gjitd tendenciit.

A kompozicidkban jelentds mértékben tdmaszko-
dott a fény-drnyékra, festsi kifejezGerdvel dolgozott.
Mejerhold tgy akart eltidvolodni a szinpadiassigtol,
hogy a képzOémiivészethez kozelitette a filmet, annak
képiségét erssitette.

Azokat a torekvéseit, amelyeket itt a gyakorlat-
ban igyekezett megval6sitani, Mejerhold csak 1918-
ban fejtette ki elméletileg, de tételei nyilvinvaléan
mér korabban megvoltak. 1918-ban a Szkobolevszkij-
Gray tapasztalatair6l. Elmondta, hogy koribban a
fényképpel azonositotta a filmet, nem tudlsidgosan ra-
jongott érte, de azutan rijott, hogy a film tobb, mint
fénykép, mert a mozgis elemei, a sikok egybejitsza-
sai, az idébeli dimenzié miivészeti lehet&ségeket ki-
ndlnak. Kiiléndsen nagy jelentdséget tulajdonitott te-
hit ekkor Mejerhold a mozgasnak — annyira, hogy
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még a szinészi jaték ritmusdrodl is azt mondta, hogy
ald kell vetni a film 4ltaldnos ritmusdnak. A lényeges
azonban az volt, hogy megérezte: a filmnek mésolds-
bol képpé kell lennie. (Nem sokkal késGbb a német
expresszionizmus alkotoéi ezt még szélsGségesebben
fogalmaztik meg.) Nem szabad csak a mdsolasra, te-
hat a val6sigos tirgyra bizni a hatést.

Pontosan ilyen nézetekkel lépett fel — Mejerhold
filmje utin két évvel — elsé cikkében Lev Kulesov.

Kettbsség és nézetek

A harmincas évek eleje nem volt kedvezd id6szak a
huszas évek megfeleld értékelésére. Az azonban jelent
valamit, hogy nem mindenkit tagadtak ki a kordbbi
évek kisérletezésébdl, Kulesovot viszont nem ismerték
el igazi yjiténak. Mihail Blejman ezt nagyon kemé-
nyen fogalmazta meg a szovjet film klasszikussd valé
szakaszdra visszatekinteve: ,,...abba kell hagyni a
fetisizaldst ¢s megérteni..., hogy teliesen alaptalan
volt Kulesovot a film jit6i k6zé “szamitani, amikor 6
mindig az amerikai filmmiivészet epigonja volt.”® —
Ebben nagyon sok igazsag van. Kulesov keveset tett,
és nagyon hamar kivalt a kisérletez6k tdborabdl, s6t
a kommersz filmek felé kanyarodott. Munkassiginak
mégsem csak negativ arculata van. KettGsség jellemzé
rd. Nem vilt sem igazadn jelentds miivésszé, még ke-
vésbé igazi teoretikussd — ezért nem elméletérsl, ha-
nem csak nézeteirGl lehet beszélni —, de jelentBsége a
kisérletezés elSkészitésében kétségtelen. Ugyanigy,
ahogy Mejerhold, Kulesov is raérzett a szinhdztol va-
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16 elszakadés sziikségességére, és megprobélta kitapo-
gatni ennek az utjat. Keresésének irdnya némileg
életutjabol és személyiségébdl is fakadt.

Lev Vlagyimirovics Kulesov (1899—1970) orosz
szarmazdst. Nagyapja foldbirtokos volt, apja festésze-
tet tanult, s amikor a f6ld — a szokdsos médon — Ki-
csuszott a ldba alél, akkor irnoknak ment, és alacsony
fizetését fényképek nyomadn készitett grafikikkal (al-
nagyitisokkal) egészitette ki. Fia, Lev Kulesov szin-
tén festészetet tanult, bar nem fejezte be az iskoldt. A
szinhéz, a cirkusz vildga vonzotta. Nem sikeriilt azon-
ban szinhdzi diszlettervez&vé vilnia, Ismeretségei ré-
vén viszont 1916-ban az egyik filmgyarba keriilt disz-
lettervezdnek, majd segédrendezének, Ezzel megkez-
dédott Kulesov filmes életiitja.

Diszlettervez§ 1évén Kulesov elméleti munkéjdban
elsGsorban errdl az oldalrél vizsgdlta a filmet. Ismét
utalni kell a német expresszionizmusra, amely elsGnek
torekedett arra, hogy a filmképet valdban képpé
emelje, hogy ne csak a mdsolt jelenség hasson a nézé-
1e, hanem a ténusok, a kontraszt, a kompozicié stb.
is. Elegend6 Robert Wiene Dr. Caligari (1921) cimii
filmjére gondolni, amelyben a fekete ruhis merénylé
birkézésa a fehér ruhds ldnnyal a j6 és a rossz kiizdel-
mét fejezi ki a sOtét és a vilagos kontrasztjdval. A né-
met expresszionizmus — amelynek a Dr, Caligari meg-
lehet&sen szélsGséges példdja — gy akarta elszakitani
a filmet a szinpadiasségtol, hogy a festészethez koze-
litette. Mejerhold filmi kisérlete nyoman Kulesov is
probalkozott — egyelbre csak elméletben — hasonlé-
val. Ennek O Zadacsah hudozsnyika kinyematografiji
cim@ 1917-ben irédott cikkében adott hangot, Ezt és
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kés6bb masok miiveit is nem a nehézkes sz6 szerinti
idézetekkel, hanem a gondolat leirdsival ismertetjik.

Kulesov eleve elhatdrolta magit a pszichologizilo
filmekt6l. Egyrészt, mert a baloldali vagy futurista
miivészek (ebben az idében a miivészetben minden
baloldalit futuristinak tartottak — Kulesovot is) a
forradalmasodé szitudciéban egyre inkdbb szembefor-
dultak a hagyoményos szalondrimdval, ennyiben a
pszichologizédlassal. Masrészt, mert a pszichologizalast
Kulesov is és masok is a szinhdzhoz tartozénak vélték,
mivel az ilyen abrdzoldsban igen nagy szerepe volt a
szénak és a szinpadias jatéknak, s ez a filmnél, amely
lényegében a kiilsdségekkel kapcsoldodott Ossze, azt
tudta megmutatni, szerintiik megengedhetetlen volt.

A diszlettervez6 munkéija — Kulesov szerint — k6z-
ponti helyet foglal el a filmben. Egyrészt az operat&r-
rel kell egyiitt dolgoznia, a targyakra és a fényre kon-
centrilva, megkompondilva az egész képmezGt. Mis-
részt a rendezdvel kell egyiittmiikddnie, aki a képek-
b6l mint betiikbsl szavakat és mondatokat 4llit 6sz-
sze meghatirozott ritmusban a montédzs segitségével.
Ehhez pedig megfeleléen komponalt képek kellenek.

A kompozicio tehdt két vonatkozdsban is meghatd-
rozdst kapott ebben a korai cikkében. Egyrészt mint
fény-arnyékra, targyakra tdmaszkoddé kompozicid,
mdsrészt mint egy ritmikusan felépitett egység része.

Kulesov az O szcenarijah cim(i cikkében még to-
vabb ment, tagadta a forgatokonyv sziikségességét,
mondvin, hogy a film szdmara kinematografiai, nem
irodalmi eszme sziikségeltetik, ezt pedig az egyes film-
darabok Osszeallitdsdval ki lehet fejezni. Iszkussztvo
szvetotvorcsesztva cim(i cikkében pedig ki is mondta,
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hogy a film alapvets eszkoze (hatdsgyakorl6 sajat esz-
koze) a filmdarabok a maguk ritmikus véltakozasuk-
ban, tehit a montdzs. Ez a cikk az utédn irédott, hogy
Kulesov elsé filmrendezése — a Prdjt mémdk terve
(1918) — megvaldsult. Ebben a kalandfilmjében va-
l16sagos jeleneteket is beillesztett a vagds segitségével,
mint ahogy késGbb a Voros fronton (1920) cimii do-
kumentumfilmjének Gsszekdtd elemeit jatékfilmrész-
letek adtiak. Mar legkordbbi gyakorld éveiben eljutott
tehat a vigds jelentSségének felismeréséhez; a vigas-
nak az adott id§szak szinpadias — teljes jeleneteket
statikusan bemutaté — miiveiben semmi jelent8sége
nem volt. Kulesov azutin cikkrdl cikkre fejlesztette
nézeteit, de ezeket érdemesebb két késébb kiadott
osszefoglald miive — Iszkussztvo kino és Praktyika ki-
norezsisszuri — alapjan ismertetni.

A hagyomdnyos filmmi{ivészeti dbrdzolas tagadasa
benne volt a levegGben. A futuristik mdr korabban, a
baloldaliak késGbb és némileg mas okbdl igyekeztek
leszamolni azzal, amit polgari hazugsidgnak, szinhdzat
utidnzé sekélyes villalkozisnak tartottak. Ezeknek a
vallalkozdsoknak ugyanakkor nagy koézonségsikeriik
volt. Akédr a legnagyobb szinészeket is lithatta az a
k6z6nség, amely nem jart szinhdzba. Persze nem min-
den mi vonzotta egyarint a kézonséget. S Kulesov
éppen azt kezdte tanulményozni, hogy mi az, ami a
legnagyobb hatdst gyakorolja a nézére. O nem vitat-
kozott a nézével, nem itélte el, hanem tanulminyoz-
ta. Ennek a tanulminyozéisnak lett az eredménye Ku-
lesov amerikanizmusa a filmet illetGen. Nyilvinvald,
hogy a nézére az amerikai kalandfilmek nagyobb ha-
tast gyakoroltak, jobban lekototték a figyelmét, Ku-
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lesov ebbdl azt a kovetkeztetést vonta le, hogy a gya-
kori vdgdsok teremtette dinamikdval magyardzhaté a
tetszés magasabb foka. A montdzst tartotta tehit a
hatédsgyakorlis alapvetd eszk6zének .,

El6sz6r csak a szerkezetre nézve vont le kovetkez-
tetéseket. A montazs — a filmet alkot6é darabok meg-
hatdrozott rendben valé Osszedllitdsa. A hosszu dara-
bok eltakarjdk, a rovidek érvényesitik a film szerkeze-
tét — a Kkifejezetten kinematogrdfiai szerkezetet,
amely teljesen eltér a szindarab felépitését6l. A kora-
beli orosz filmektsl eltéréen — ezek totalképpel,
egyetlen beallitdssal és hosszu jelenettel dolgoztak —
az amerikai filmek részekre bontottdk a jelenetet,
minden résznek megkeresték a lényeget hangsilyoz6,
megfeleld beallitisit és planjat, és nigy raktik Ossze.
A darabok csak a leglényegesebbet tartalmaztik, de
azt igen vildgosan és hatdsosan (plasztikusan).

Ez azonban Kulesovnak csak az elsé 1épése volt, és
sem nem eredeti — hiszen amerikai filmek elemzésé-
bdl kovetkezett —, sem nem tulsdgosan lényeges 1épé-
se. A tovabbhaladés irdnya annak a feladatnak felelt
meg, amelyet a kor diktalt: hogyan vélhat a film mfi-
vészetté?

Azok, akik tagadtik a film miivészetvoltat — s az
adott idGszakban ezt egyéltalin nem alaptalanul te-
hették —, azzal érveltek, hogy a film gépi mechaniz-
mus révén jon létre, tehdt benne nincs helye a szub-
jektumnak, az alkoté viszonyédnak a vildghoz. Illetve,
amennyiben ilyen viszony érvényesiil, ahhoz a film-
nek csak mint masoldsnak van koze, mert az egy el6-
zetes, szinhdzra emlékeztetd rendezésben jOn létre.
A film alkotdsra — és nem mdasoldsra — vald képessé-
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gét kellett tehat bizonyitani, az alkotd kinematogra-
fiai sajitossigokban valé megnyilvinuldsinak lehetd-
ségeivel. Kulesov éppen ezen a vonalon haladt: azt
kivinta bizonyitani, hogy a film képes teremteni,
hogy alkot6 szemlélet nyilatkozik meg benne.

Kulesov a montdzs lehetSségeinek vizsgdlatdval de-
ritette ki a film alkotd jellegét, amelyet kovetkezés-
képpen teljes egészében a montdzsnak tulajdonitott.
A montdzs lehet6vé teszi a parhuzamos, egyideji cse-
lekvéseket. Az alkotd a vagas révén akiar ot kilon-
killon helyen jatszodé eseményt is egymas mellé tud
allitani az egyidejliség érzetét keltve. S6t, nem létezd
teret is létre tud hozni (egy moszkvai emlékmii és egy
washingtoni épiilet bevagasaval olyan térbe helyezhet
példaul egy talilkozast, amely nem létezik). Nem léte-
z3 ember is létrehozhat6: példdul az arcot kikészits
kézhez mis cip6t felh(iz6 kezét vagva. S6t, kifejezést
is lehet teremteni — nem létezd kifejezést — ha
II. Miklés arcképe utdn az egyébként nem mosolygd
Lenin képe kap helyet, akkor & mosolyogni latszik.
LegjelentGsebb a montdzs alkotéerejének illusztrala-
sai k6zo6tt az an. Kulesov-effektus, az a Kisérlet, ame-
lyet éppen Kulesovrdl neveztek el. Az Ivin Mozzsuhin
k6z6mbos arcdt premier plinban 4brizold képszala-
got 3 részre vagtik. Az els6 elé egy tinyér levest, a
mdsodik elé egy halott asszonyt, a harmadik elé egy
bdbuval jatsz6 gyereket vagtak. A be nem avatott né-
z0k el voltak képedve az éhség, a fijdalom és a gyen-
géd Orom nagyszeri szinészi kifejezésétél, holott
mindez csak a montdzs ereje volt.

Azt, hogy Kulesov mennyire betliknek, vagy ha
ugy tetszik: tégldiknak értelmezte a montdzselemeket,
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amelyekbdl szavak, mondatok, illetve fal rakhatok,
jol mutatja egyik példdja. Ablakon kinéz6 emberek, vo-
nulé katondk, futé gyerekek, lovasok, viztél leomld
toltés. Ezekbdl a képekbSl — amelyek éppen Ossze-
fiiggésiikben nyerik el jelentésiiket — szerinte egy vi-
zier6mii felavatdsidnak Unneplése csakigy kirakhato,
mint egy varos megszallasa. Ha némi tulzés érzédik is
itt, ez az alkotdjelleg hangsilyozisa érdekében torté-
nik, Altaldban azonban Kulesov nem ment olyan mesz-
sze a képen belilli tartalom k6zOmbositésében, mint
ebben az esetben, ahol kizar6lag a montazs ad a kép-
nek értelmet. Nagyon is sokat foglalkozott a képen be-
liili tartalommal. Amellett, hogy felhivta a figyelmet a
vagasra, ez is érdeme.

A fotogenikussdg divatos fogalmit Kulesov sem
tudta megkeriilni, ezért Osszekapcsolta a vigassal.
Hangsilyozta, hogy filmen igazdn csak a valOsagos
dolgok érvényesiilnek, Nem szabad elfelejteni, hogy
tobb évig dolgozott a hiradénail, mint annak a Mihail
Kolcovnak az elédje (a Moszkvai Filmbizottsig hir-
ado-részlegénél), aki mellett azutin Dziga Vertov te-
vékenykedett. Az Osszefliggés a képen beliili tartalom
és a vagis kozott elsGsorban abban a kovetelésben
mutatkozott meg, hogy a kép legyen nagyon egysze-
rii és jol szervezett tartalmi, hiszen a montazs nem ad
sok id6t a felfogasra. Ezért konnyen attekinthetének
és nagyon kifejezének kell lennie. S persze sziikséges,
hogy a képek tartalmazzanak valamilyen alapot a
kapcsolashoz: a mozgds irdnyanak egyezését, a moz-
g6 targy tomegének egyezését, a fény-drnyék azonos-
sagot stb. Az Osszefliggést erdsiti, hogy a képen beluli
tartalom kihat a montazshoz felhasznalt darabok
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hosszira is.- Bonyolultabb képi tartalom hosszabb,
egyszer(ibb, rovidebb darabot enged meg. Tehait
mindez ritmikai tényezd is.

A filmkocka szabalyos behatdroldsa koénnytivé te-
szi szerinte a szervezést, hiszen a dolgok és mozgi-
sok irdnyai — a hatarolé vonalakhoz képest — élesen
kirajzoloédnak, nem nehéz tehat Oket kifejezGvé ten-
ni. A képkockanak gy kell hatnia, mint a jelnek, a
betiinek : azonnal olvashaténak és vilagosnak kell len-
nie,

A val6sdgossigot Kulesov nem agy fogta fel, hogy
csak a valosdgban meglevd dolgokat lehet fényképez-
ni. Az 6 példajanil maradva: mig a szinhazban elég
imitalni egy verekedést, vagy csak reagdlni rd, a filmen
a verekedés valosdgossaga sziikséges.

Tisztdban volt azzal is, hogy a belss vildgot, belsé
mozgast nagyon nehéz cselekményesiteni. Ezért akar-
jék Kulesov szerint ezt mindig arcjatékkal megolda-
ni, holott a korldtozott reagilds hamis pszichologiz-
must eredményez.

Olyan jelenséget kell tehdt vdlasztani, amely maxi-
mdlis mennyiségii cselekvést biztosit,

A minta a kalandfilm. Ebben a miifajban a feldol-
gozand6 anyag és a film lehet6ségei 6sszhangban van-
nak. Az embert igazdn csak a kornyezetével vald
érintkezésben lehet abrazolni.

A val6siagossag koveteli meg a szinész helyett az an.
naturscsik alkalmazasat. Ez nem egyenlé az un. ti-
pazzsal, aki élesen magin hordja szocidlis hovatarto-
zasa jegyeit, és ezzel juttatja érvényre az adott tirsa-
dalmi szféra gesztusait. Kulesov nem vetette el a szi-
nészt, mint annyian abban az idSben, de teljesen meg-
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valtoztatta jatékat. Konsztantyin Sztanyiszlavszkij
szerint a belsG vildg diktal a testnek, ezért az atélés-
bél kell kiindulni. Kulesov szerint még a testet is alig-
alig tudja irdnyitani a szinész, nem hogy a belsé moz-
gisokat,

A naturscsiknak a természetességet (erre utal a na-
tura sz6) kell biztositania — aldvetve magdt a film
kifejez8eszkozeinek, Kulesov tehdt nem tagadta meg
a szinészt, de tagadta domindns voltat, és a tobbi 4b-
rizolé eszkozzel Gsszhangban levs kifejezéerét kove-
telt meg téle. Ezt a szinészek minden kis kiils6 moz-
dulatanak begyakoroltatisaval vélte elérhetének.

A felvevégép objektivie latészogével kipot rajzol
a térbe. A kuap altal befogott részt egy koordinita-
rendszer hirom tengelye mentén metrikus halova le-
het alakitani, Igy az objektiv 1dtoszdgébe esd tér
olyan kocka alaku tér-részekre oszlik, amelyeknek
osztohalo-rendszerében ki lehet dolgozni a mozga-
sokat, attdl kezdve, hogy a szinész melyik kezével
fogja meg a kilincset, melyik ldbaval 1ép a szobaba, a
fejmozdulaton it egészen a bontott csoporttevékeny-
ség begyakorldsiig. Nyilvinval6, hogy az ennyire kiil-
sGleges dbrazolds esetén a naturscsiknak megjelenésé-
vel eleve ki kell fejezni azt a tarsadalmi réteget,
amelyhez tartozik. Kulesov nem is tagadta élesen a ti-
pazst, hanem — bar csak kés6bb — alkalmilag elismer-
te felhasznildsanak jogossidgat. Ett6l a modszertdl és
persze a rengeteg gyakorldstél Kulesov azt remélite,
hogy olyan természetes viselkedést hoz létre, mint
amilyen az illatoké és a gyerekeké a filmen. Tulaj-
donképpen a reflexol6gia alapjaira akarta helyezni a
szinészi jatékot, amennyiben abbol kellett kiindulni,
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hogy a valésigban hogyan reagilnak az adott torté-
nés elemeire az emberek. A naturscsikok jitékaban a
természetes reflex erejének kellett volna megmutat-
koznia. Természetesen kiilon be kellett gyakorolni a
mozgasok ritmusat is, megint csak 6sszhangban a film
mds ritmustényezdivel, — Az eredmény egy cselekvés-
partitira a szinész részére: mozgdsok kidolgozédsa és
egyeztetése, a ritmus megallapitdsa, a plaszticitas meg-
teremtése, a teljes jatéktér (filmkép) kihasznaldsdrdl
valé gondoskodis, a mozgidsok energidjdnak meghat4-
rozésa (erGsebb vagy gyengébb mozgisok).

Lev Kulesov tobbféle médon hatirozta meg a film
anyagit. Kezdetben egyszer(ien a valdsigot tartotta
anyagnak, hangsilyozta a szinpadiassigtol valé elfor-
dulist. Majd az egyes — Osszedllitand6 — darabokat.
Ezzel mar a képet mint jelet emelte ki, a képkocka
plasztikus kidolgozasara buzditott. Végiil a film anya-
gaként a dinamikat, a mozgist nevezte meg akkor,
amikor a montazs kototte le minden érdek16dését.

Montazsroél, szerkezetrdl beszélve 6 is szembekertilt
két problémaval. Az egyik a film minimélis egységé-
nek kérdése, a masik pedig a ritmusé,

Bir nem tulsadgosan eredetiek Kulesovnak ezekre a
kérdésekre adott vilaszai, mégis emlitést érdemelnek,
mert kozvetits jellegiikkel mésokat 6sztonoztek.

A film legkisebb egységét, a filmkockat ugy hata-
rozta meg, mint a mozdulatlan kamera és altala fény-
képezett mozdulatlan jelenség egységét. Birmelyik
mozduldsa mdir 0 kockat jelent, Gj kompoziciét hiv
életre. Ennél nagyobb egység a bedllitds, amely azo-
nos gépalldst (plin- és szemszOgazonossig) jelent.
Ezekbbl épil a jelenet, amely adott koriilmények ko-
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zOtt végbemend teljes cselekvést tartalmaz. A mon-
tdzs tehdt bedllitasokat fog Ossze, pontosabban a
montazs alapegysége a bedllitds, amely nyilvanvaléan
tobb, mint egy képkocka.

A montdzs azonban nemcsak épitkezés, hanem a
felbontott yaldsag Qjra mozgasba lenditése. Ez pedig
elképzelhetetlen meghatarozott ritmus nélkiil. A film-
nek Kulesov szerint — teljesen kézenfekvGen — két-
fajta ritmusa van: filmkockdn behili és montazsrit-
mus. Ezek egymast kolcsonosen befolydsoljdk. Egy
hangsalyos és néhdny hangsiilytalan rész adja az iite-
met, ezekbdl épiil a ritmus. (Hangstlyos a filmben az
élesebb torténés, a premier plin stb.) A ritmus az
Gsszemérhetd Utemek (idGegységek) szabdlyos vilta-
kozasa. Egységesité és megkiilonboztetd szerepe egy-
arant lehet.

A ritmussal — a ritmus kulesovi felfogisival — kap-
csolatban is fontos a film alkot6 jellegét érzékelni. A
ritmus mdssa teheti az dbrizolt vilagot. Ezt kiegésziti
Kulesovnak késébb — a hangos filmrél beszélve — ki-
fejtett azon nézete, hogy a képi dbrizolas (a montézs
vonatkozdsidban, nem pedig a maga fényképi mivol-
tiban!) nem feltételes dbrdzolas. Siiritett idejiinek te-
kinti, mondvéan, hogy egy parhuzamos cselekvés be-
mutatdsa utdn a film az el6z6 helyszinen bontakozé
eseménynek nem az eredeti fazisdhoz visz vissza, ha-
nem a kozben végbement mozgis 0jabb stadiumat
mutatja, tehat a feltételesség a siiritésben, nem pe-
dig az idd kezelésében van. Eppen ezért a filmbeli rit-
mushoz lehet viszonyitdsként valdsiagos — idGben
meghatarozott — mozgasokat alkalmazni: a sziv mii-
kodését, a légzést, a munka- és életfolyamatokat.
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E nélkiil a viszonyitas nélkiil éppen Ggy nem érvénye-
siilne teremtd jelleg, ahogy a valdsdgos litviny és a
képi megvalGsitds kilonbségének észlelése nélkiil
sem bontakozhatna ki a film alkotéereje.

A film specifikuma ennek megfeleléen azokkal a
kifejezl6 eszkOzokkel hatdrozhato meg, amelyekkel
rendelkezik. Es a film csak annyiban szintetizal6dhat
mdas miivészetekkel, amennyiben ez a szintézis a saja-
tos kifejezbeszkozok érvényesiilését nem zavarja. Az
eszk6z0k az anyag kiilonbdzé kezelését engedik meg,
igy az alkotisok formai, nyelvi viszonylatiban ktlon-
bozGségeket mutathatnak, mikézben eszmeiségiikben
azonosak lehetnek. Itt Kulesov megjegyzi, hogy a
nyelv nincs szoros kapcsolatban az eszmeiséggel, te-
hit konstatil egy kialakult, fiiggetlen film- (forma-)
nyelvet, azaz mar egy nagyjibdl egységesen értelmez-
het§ jelzésrendszer 1étét tételezi. Ezt a nyelvet Gjitod
tarsai sokkal szorosabban kototték a tartalomhoz —
legalabbis a keletkezés folyamatidban —, de inkdbb
voltak 4jitok, mint Kulesov.

Kulesov valdjaban — és ez miivészetében is megmu-
tatkozott — az amerikai kalandfilm esztétikdjat te-
remtette meg, vagy inkabb fejlesztette tovabb, annak
nevében — és ez sem volt idegen Amerikatél —, hogy
maximadlis mértékben hasson a kozonségre. Az esemé-
nyek maximuma, az ehhez igazod6 révid beallitasok
gyors viltakozasa, tehit felfokozott tempd. Ennek
megfelelGen leegyszer(isitett cselekmény, viszonylag
primitiv (egysiki) hGsok és természetesen leegyszerii-
sitett tanulsdg: a hds gySzelme (tehdt happy-end) —
az amerikai kalandfilm jellemz&i ezek. S Kulesov Mr.
West rendkiviili kalandjai a bolsevikok orszdgdban
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(1924) cimf filmjében ezt kisérelte meg valéra valta-
ni az Gj gazdasigpolitika (NEP) idészakanak blin6zGi-
vel, majd az j szovjet valdsag felvillantdsival. Ezt
azonban nem sikeriilt megoldani, illetve csak steril ki-
sérleti jellegli alkotds jott létre. Ezutan pedig Kule-
sov visszakerult oda, ahonnan legjobban igyekezett
megszabadulni: a pszichologizdl6 dramahoz, s6t a
kommersz filmekhez.

Kétségteleniil megvan tehdt a kettdsség Lev Kule-
sov miivészeti és elméleti miikodésében. De ez kettds-
ség, igy van pozitiv oldal is. A vigds alkoté jellege, az
ehhez kapcsolodé ritmizdlds, a valésag szembedllitdsa
a filmben a szinhdzzal, a naturscsik f6leg a tipizaldsra
emlékeztetS vondsaival stb, stb. — mind-mind felfede-
26, 0szt6nzé mozzanat volt azok szdmadra, akiknek az-
utan sikerilt tullépniiik az amerikanizmuson. Kulesov
kimatografikus hatast akart gyakorolni a kézonségre.
Azok léptek tal rajta, akik a hatdst meghatdrozott
ideoldgiai (osztily-) cél szolgdlatdba allitottdk, akik
éppen ezért a film kifejezGerejét — kezdetben — nem
is indifferensként képzelték el. Kulesov — a Prolet-
kulttdl fiiggetleniil — ugyanazt tette, mint amit a Pro-
letkult ideolégusai célul tiiztek ki: mesterségesen ho-
zott létre egy Wj kulturdlis tényez6t. Nem a valosig
megvéaltoztatasat tiizte célul, hanem a film miivészi
tokéletesitését. (Nem véletlen, hogy hiradés tevékeny-
sége terméketlen marad a sajit maga szdmadra.) Az
ilyen irdny(l — nem eléggé sikeres — tevékenységében
nem volt egyediil,
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SZEMJON TYIMOSENKO

Az djitdsok koOzege

Szemjon Alekszejevics Tyimosenko (1899—1958) Pé-
tervarott sziletett. Eredetileg mérnoéknek késziilt, de
két év milva abbahagyta ilyen irdnyd tanulmanyait,
és a Szinhazi RendezGi Mihely tanfolyamén szerzett
szinhdzrendezdi képesitést. 1919—1925-ig t6bb lenin-
gradi (petrogradi) szinhaz szinésze és rendezdje. Kii-
16n6sen a vigjatéki miifajokban tiint ki. 1925-t6l te-
vékenykedik a film teriiletén, ahol meglehetdsen
nagyszamu alkotést rendezett.

Filmelméleti targyu cikkeinek osszefoglaldsit elG-
addsai adtik, ezek gyakorlati filmrendezbi képzést
kivintak nytjtani, Ezek alapjan késziilt el az Isz-
kussztvo kino i montazs filma cim{ elméleti-oktat6
jellegi munkdja 1926-ban. Nemigen van olyan — az
adott korban keletkezett — filmelméleti munka,
amely Tyimosenko miivét ne idézné, arra ne hivat-
kozna.

Egy aktiv miivész gyakorlati képzést célzé6 miivét
aligha lehet spekulativnak nevezni. Tyimosenko tan-
konyvszer(i munkdja mégis az. Az alkotd elmélet kri-
tériumainak ugyanis ilyen szlik szakmai keretek ko-
zOtt nem lehet megfelelni. Csak az az elmélet lehet
igazdn alkotd, amely az egész tarsadalomhoz, annak
illapotdhoz és mozgidsihoz viszonyul. A t6bbi teore-
tikus mii vagy tankonyv segitheti ugyan az alkoto el-
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mélet kialakuldsit, de nem egyenlS vele. Onmagiban
tehdt Tyimosenko elméleti miive sem képviselt miivé-
szetteremts erdt, ahogy sajit jelentéktelen filmjei is
bizonyitjdk. (Nem mintha egy jo teoretikus nem ké-
szithetne rossz filmet, de itt az elméletbdl és gyakor-
latbdl egyarant a megfeleld mozgatd eré hidnyzik.)
Miért van hat, hogy mégis oly sokat emlegetik Tyimo-
senko konyvét? Néhdny tételének 4dttekintése vilaszt
ad erre,

Szemjon Tyimosenko kiindulépontja a korban meg-
lehetGsen szokvianyos volt: a film minden mast6l ki-
16nb6z6 Gj miivészet. Ennél fontosabb volt annak ki-
monddsa, hogy a film nem egyenld technikai alapji-
val. Miivészetté a film — legatfogdbban jellemezve —
akkor viélik, amikor benne a szavakat képek helyette-
sitik, amikor leromboljak benne a tér—id6 egységet,
amikor jeleneteinek sorrendje kiilonféleképpen kom-
bindl6dik, amikor egy jeleneten beliil tobbféle plant
alkalmaznak. Mindez a huszas évek els6 felében nem
olyan sok, hogy kiilonosebb figyelmet érdemelne. De
van olyan lényeges része is Tyimosenko elméleti tevé-
kenységének, amelynek korira tett hatdsa kétségte-
len.

Tyimosenko — némileg Kulesov nyomdokain ha-
ladva — kozponti problémaként foglalkozott a nezdre
gvakorolt hatdssal, s tovabb is lépett Kulesovndl. E te-
kintetben is vannak banalitisnak szdmit6 megéllapita-
sok: a film azt mutatja, amire érdemes nézni, irdnyitja
a nézd figyelmét, (a szinhazzal szemben) megszabja a
lathaté dolgok szemlélésének idejét, s6t mindezzel ér-
tékel is, Tehat a film felépitése sajdtos, minden mas
miivészettsl eltérs. Igy jutunk el a montdzshoz,
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amelynek célja — Tyimosenko szerint — a benyomd-
sok és az azok nyomdn kialakult érzelmek megszerve-
zése, irdnyfitdsa, a tisztdn fizioldgiai hatds elérése, els6-
sorban a tempdval. Tyimosenko mar azt is kimondta,
hogy az érzelmi megrdzkddtatds egyike a film eszmei
tartalmat kozvetits lehet&ségeinek, SOt szerinte figye-
lembe kell venni, hogy milyen asszocidciokat kivdn-
nak kivdltani a nézében a meghatirozott eszmei tar-
talom kozléséhez. Mindezek szolgdlatdban a montazs
dontd meghatarozé az egész filmben csakigy, mint
egyetlen kocka kompozicidjanak kialakitdsaban. Egyal-
taldn nem nehéz megallapitani, hogy Tyimosenko nem
tulsagosan eredeti itt (még ha figyelembe vessziik azt
is, hogy konyve megjelenése elGtt nézeteit madr
cikkekben publikalta). Szergej Eizenstein mdar 1923-
ban beszélt az agitacionak alarendelt fizioldgiai
hatasrél (igaz, még a szinhizzal kapcsolatban), 1925-
ben pedig mar az asszocidcioknak is nagy figyelmet
szentelt. Miért érdekes hdt Tyimosenko Eizenstein
nézeteihez képest elvont — mert a néz6re gyakorolt
hatdsrél dltaldban és nem Kkonkrétan ideoldgiailag
beszélé — miive? — Ehhez néhdny szét kell ejteni az
elmélet, a tudomany fejlédési jellegzetességeirdl.
Nemcsak azért nem vélik egy tehetséges, Gj gondo-
latokkal jelentkezs teoretikus jelentGs személyiséggé,
4j gondolata pedig felfedezéssé, mert nem felel meg
idében a tarsadalom Aaltal kittizott feladatoknak (ko-
ran jott stb.). Van, amikor az 0j gondolatokat éppen
a tarsadalmi kovetelmények hivjdk ki, és azok még-
sem vilnak termékennyé. Azért, mert megjelenésiik-
kor nincs megfeleld kozegiik., Kilonbozd tarsadalmi
okok miatt, illetve egy meghatarozott helyzet kovet-
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keztében nem keltik fel a figyelmet, nincs visszhang-
juk, megmaradnak elszigetelt gondolatnak.

A huszas évek szovjet kozélete, tudomanyos és mi-
vészeti kozege viszont nagyon is megfelelt az 4j gon-
dolatok mozgatderévé valasinak. (Sokszor még nem 4j
gondolatok is eredményeknek tlintek.) Olyan tarsadal-
mi kézeg volt az, amely felfokozott vitaszellemével,
rendkiviili aktivitdsdval cdfolt vagy igazolt, de minden-
képpen 6sztonzott és jelentdssé tett.

Tyimosenko sajitos rezondre volt a mar megsziile-
tett gondolatoknak. Visszhangozta az 0j eszméket, és
felfokozta erejiiket. ElsGsorban azzal, hogy tudomd-
nyos keretet adott nekik. A spekuldci6 erejével tette
Tyimosenko egy rendszer részévé azt, amit az 0jitok
mint a fiatalos, anarchisztikus manifesztumok harso-
26 jelmondatait vetettek oda. Tyimosenko megérizte,
kifejlesztette, rangra emelte ezeket a gondolatokat, s6t
oktatdsi anyagga tette. Tyimosenko nem volt Gjitd, 6
azok kozé tartozott, akik nélkiil nincs termékeny 0ji-
tis. Ezért idézi szinte minden Gjité 6t, s ezért kell —
mint az ilyen szerepet jatszok legjelent&sebbikét —
megemliteni a szovjet avantgarde elméletérsl beszél-
ve.
Ez a pozitiv szerepe a spekuldciénak: a kategoriza-
l4s, a rendszerezés, a tudomédnyossig megteremtése.
(Tyimosenko koényve csupa rendszerbe szedett és ko-
vetkezetesen kibontott kategoéria és alkategoria.)
~ Nagyon jelent&s, hogy Tyimosenko kimondja (ha
ugy tetszik Eizenstein helyett): minden mddszer meg-
hatarozott hatdsok kivaltdsinak sziikségszeriiségébdl
ered. Ezt k6évetéen a montizsmodszerek ismertetése
mér rendkiviil didaktikus, de nem nélkilozi a jelentds
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mozzanatokat, példaul annak felfedezését, hogy a
hangsulyt nem feltétleniil a felgyorsulds adja. A fel-
gyorsulasnak inkdbb a nem pszichologiai jellegii he-
lyeken van jelent&sége (példaul iildozés esetében). A
pszicholégiai jellegli helyeken (amikor a szinész keriil
el6térbe) éppen a lelassulds adja a hangsilyt. Kitekin-
tett Tyimosenko a ritmus Osszetevdinek bonyolult kap-
csolatdra is, megallapitva, hogy a kiteljesedés elGtt a
cselekmény dltaldban lelassul, a montazs viszont fel-
gyorsul, Mindezek azonban részkérdések, amelyek-
nek szerepe legfeljebb az oktatisban volt nagy. Tyi-
mosenko rendszerezd miivével alapjaban véve egy Kki-
sérleti irdny igazolasidt adta. Azzal segitette az avant-
garde-istakat, hogy a cikkeikben, kialtvinyaikban
sokszor felszinesen, Otletszerlien kifejezett nézeteik
elleni tdmaddsok tudomanyos apparitusba itkdzze-
nek. S hogy az Ujit6é tételek riszorultak ilyen véde-
lemre, azt nem egy avantgarde miivész és teoretikus
sorsa mutatta. Ko6zottiik talin leginkabb Dziga Ver-
tové.
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DZIGA VERTOV

Lenin a filmrdl

A dokumentumok és megemlékezések bizonysidgot
adnak arrdl, hogy talan egyetlen politikai vezeté sem
tartozkodott annyira az illasfoglalistol olyan teriilet-
tel kapcsolatban, amelyen nem érezte kompetensnek
magat, mint Lenin. Miivészeti kérdésekben altaldban
Anatolij Lunacsarszkijhoz utasitotta a ndla érdekl6dé-
ket. Ez azonban nem jelenti azt, hogy Lenin — mint
politikus — ne foglalkozott volna a filmmel, vagy ne
lettek volna gondolatai réla. Nem véletlen azonban,
hogy ilyen gondolatai leginkabb kozvetve véltak is-
mertté, azokon keresztiil, akikkel Lenin megosztotta
6ket. A megnyilatkozasokra beszélgeté partnerei is
6sztonozték. Alekszandr Bogdanov — a Proletkult ké-
sGbbi ideologusa — még finnorszigi egytittlakdsuk al-
kalmaval hivta fel Lenin figyelmét a film tomegkultu-
ralis jelentOségére. Errdl beszélt késébb Lenin Viagyi-
mir Boncs-Brujeviccsel, hangsiilyozva, hogy a speku-
lansok kezében a film tobb kart okoz, mint hasznot,
mert megmérgezi a tomegeket. Természetesen még
tobb beszélgetést folytatott Lenin a filmrél Anatolij
Lunacsarszkijjal. Neki fejtegette a felvildgositdsrol, a
szocialista eszmék terjesztésérdl beszélve a film ki-
emelkedd szerepet a miivészetek k6zott. Kifejezte azt
a véleményét is, hogy az duj, kommunista eszmékkel
dthatott, szovjet valdsdgot tiikrozd filmek gydrtdsdt a
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hiraddkkal kell kezdeni, bér feltételezte, hogy azilyen
filmek gyértasanak az ideje még nem jott el. Nagyon
nagy jelentGséget tulajdonitott annak, hogy a filmek-
nek kozonsége legyen, tehit tényleg tomeghatast fejt-
senek ki. Ennek érdekében megengedhetdnek tartot-
ta, hogy a felviligosit6 filmekhez a k6zbnséget szok-
vanyos tipusi miivekkel toborozzik (de ne erkdlcste-
len vagy ellenforradalmi filmekkel).?

Lenin tehat két fontos tételt is megfogalmazott, Az
egyik a kordbbi — lzleti céli — film tagadésa volt, A
mdsik a film valésighoz fordulasinak, a hiradéknak a
kiemelése, Nem kell azt képzelni, hogy ezek mint
lenini felismerések dobbentették ra a mfiivészeket a
benniik megfogalmazott igazsigokra. A filmmiivészek
mir kordbban is hasonlé gondolatokat hangoztattak.
(Lenin legjelent&sebb filmmel kapcsolatos megnyilat-
kozasinak dituma: 1922.) Az adott helyzet hasonl6
felismeréseket diktilt. Itt nem a felismerés eredetisé-
ge a lényegesebb, hanem a politikus és a miivészek fel-
ismerésének egyessége, ami lehetGséget adott a kisér-
letezésre, a film megijitdsira. A politika elkeriilhetet-
lennek latta a vildg megvaltoztatasiat (az emberek tu-
dati befolyasolasan keresztill is), és ehhez igényelte a
film segitségét, annak tudatdban, hogy csak a meg-
ujult film képes a segitségre. A filmnek mint uj esz-
mék terjesztbjének — kilonosen Lunacsarszkij meg-
nyilatkozé4saiban visszhangzott ez!® — rendkiviili fel-
adat jutott., Nagyobb feladat, mint amit a hirad¢ tel-
jesiteni tudott. Itt mar a felfokozott hatasr6l — agita-
ciérdl, propagandir6l — volt szd6. A miivészek nem
egyszer — utdnzas nélkiil, a maguk eredetiségével —
szinte sz6 szerint a politikusok és kultirpolitikusok
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szavaival fogalmaztik meg a torekvéseiket. A célt,
amelyet a filmmel el kell érni. — Az eszkozbkkel, a
formai oldallal a politikusok nem foglalkoztak. (Ter-
mészetesen — irhatndnk, ha azutin nem kovetkezett
volna egy olyan — ki tudja mikor végz6d6 — szakasz,
amelyben politikusok és kulturpolitikusok a miivé-
szet formai oldaldnak szentelték és szentelik figyel-
miiket.) Persze barmennyire is tudatiban voltak ak-
kor, hogy a kisérletezé miivek altaliban azonnal nem
érnek el tomegsikert, el6fordult, hogy megvontik a
timogatast egyik vagy madsik avantgarde miivésztél.
Dziga Vertovot elsdsorban lehet ezek kdzott emliteni.
Mindez azonban semmit sem von le annak érvényessé-
gébdl, hogy a kornak igénye volt a megdjulé filmmii-
vészetre, s az iranyitok és alkotok tudatiaban voltak
ennek az igénynek, ki tudtdk hasznalni azt a lendiile-
tet, amelyet ez a kovetelmény adott. Ezért nem lett
a szovjet avantgarde — a némethez és a francidhoz ha-
sonléan — egyszeri miihelykisérletezés, hanem a fil-
met adtalakit6, s6t megteremtd nagy tarsadalmi-miivé-
szeti dramlat.

Indittatds

Dziga Vertov, eredeti nevén Denisz Arkagyevics Kauf-
man — (1896—-1954) — lengyel-zsid6 szdrmazasa. Apja
olvasottsagardl véarosszerte ismert antikvarius volt. Igy
Vertov siir{i intellektuilis kozegben nétt fel. Rajzolt
és frassal is probalkozott, de nem nagy sikerrel. A pé-
tervari Pszichoneurolégiai Féiskoldra iratkozott be.
Auditiv laboratériumit mintegy hobbyként hozta
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létre, benne akusztikai kisérleteket végzett. 1918-ban
ittelepiilt Moszkvaba, és a Moszkvai Filmbizottsag
hiradérészlegén foldije, Mihail Kolcov mellett kapott
munkait, A legk(ilonb6z6bb hiraddkat szerkesztette
(ez akkor szinte csak az anyagok Osszeillitasdval volt
egyenlé) — a Kinonyegyeljdt, a Goszkinokalendart,
késGbb a Novosztyi Dnydt. Az 1919-ben megjelent
Kinyematogrdf-k6tetben Platon Kerzsencev 1j tipu-
si hirad6t kovetelt: nem passzivat, protokollarisat,
hanem publicisztikailag 4tgondolt és Gsszeillitott do-
kumentumokat, Ugyanebben az évben megjelent Ver-
tov els6 manifesztuma (Manifeszt o razaruzsenyiji
tyeatralnoj kinyematogrifiji — Kino-fot, 1919, 22)),
amelyben mér a szinpadias filmmel szillt szembe.
1920-ban Vertov agiticioés vonaton dolgozott (amely
programjiba felvette Vertov filmjét is). 1921-ben a
Politikai Felvildgositds Irinyitdsa (Nagyezsda Krupsz-
kaja volt a vezet6je) filmrészlegét vezette. Itteni mun-
katarsaibol hozta 1étre azt a stdbot, amely — majdnem
a tflizoltékhoz hasonléan — képes volt a helyszinre
sietni, hogy a rendkiviili eseményeket filmre vegye.
1922-ben megteremtette a Kinoki (Filmszemek) ne-
vii csoportot, ezen beliil a Hirmak Tanacsat. 1922-t61
kezdte szerkeszteni a Kinopravda (Filmigazsag) cimii
hirad6jat. Lényegében ezzel kezdGdott igazi alkoto-
munkaéja,

1922-t61 egyiitt dolgozott operatér batyjival, Mi-
hail Kaufmannal és mar kordbbtol feleségével, a va-
g6 Jelizaveta Szvilovéval. (Vertov veliik alkotta mega
Harmak Tandécsat).

Futurista vonzalmanak megfeleléen 1923-ban — a
Kinoki-csoport megalakulidsakor — Vertov Kinok-Re-
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voljucija cim(@ manifesztumit a LEF folyoéiratnak
ugyanabban a 3. szamaban kozolte, amelyben Szergej
Eizenstein els6 manifesztuma is megjelent,

Nyilvanvalé volt az olasz, hanggal kisérletezé futu-
ristak hatdsa Vertovra. De nem szabad arrél sem meg-
feledkezni, hogy ebben az idében a valdsagelemek
montirozisa meglehet&sen dltalanos volt a szovjet szin-
hazakban is. Ezt a konstrukcids elvnek megfeleléen —
az utanzdssal allitottak szembe.

Meghatarozott miivészi indittatdsok és Vertov sajat
hajlama mellett a val6sag alakulasa is eltérbe hozta a
hiradé6t. Nincs itt sziikség és lehetGség a kronika és a
dokumentumfilm filmtorténetileg némileg viltozo, de
alapjaiban végig sokban azonos problémadinak targya-
ldsara, Azt azonban hangstlyozni kell, hogy bizonyos
idészakokban semmi sem poétolhatja a valosig legkoz-
vetlenebb és a szé koznapi értelmében hil képét. Alig-
ha lehet véletlennek tartani, hogy a II. vilighabora
utdn, a hdaboris blinésék nirnbergi perében bizonyitod
anyagként filmfelvételeket vetitettek a koncentracids
taborokrol.

A jelenség és a 1ényeg viszonya nagyon bonyolult,
attol kezdve, hogy a jelenség kozvetlenil kifejezi a
lényeget, azon keresztiil, hogy a kifejezés csak részle-
ges, egészen addig, hogy a lényeg teljesen elleplezédik
a jelenség altal, minden el6fordulhat. A gyakoribb ter-
mészetesen az elleplezés, hiszen éppen ez teszi sziiksé-
gessé a tudomanyok létét. Vannak azonban esemé-
nyek — a szovjet val6sig viszonylatdban a polgarhibo-
ra, a tarsadalmi rend korszakos valtozasa stb. —, ami-
kor a lényeg viszonylag kozvetleniil megnyilatkozik.
Ugyanugy, ahogy a hitleri koncentracids tdborok is
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kozvetleniil mutattdk meg a fasizmus lényegét. A pol-
garhdbort stb. idején tehat a tények onmagukért be-
szélnek. Sét, ellene szélnak annak a kommersz filmi
dbrazoldsnak, amely az 0j tarsadalmi helyzetben cs6d-
be jutott, Nem megorokiteni az elnyomds és nyomor
jegyeit, nem megmutatni a régit visszakivané erdk
pusztitasat és gyilkolasat — egyszertien nem lehetett.
Nem véletlen, hogy a film egyik korai esztétija, Ric-
ciotto Canudo kizirélag a hiboris dokumentumfilmet
tartotta igazi torténelmi filmnek. Az dbrazolds kérdé-
se azonban sokkal Osszetettebb ennél. Nemcsak a je-
lenség és a lényeg kapcsolatinak bonyolultsiga, ha-
nem a hitelesség problémaja miatt is. Ez pedig Gssze-
fiigg a hatisossaggal, amely nem vizsgilhaté anélkiil,
hogy tisztdznink a nézdé tudati valtoztatasinak irad-
nyét,

Egy oldalrél Vertov szdmara adva volt a futurista-
konstruktivista ihletés, és Kulesov elsGsorban a mon-
tizzsal folytatott — a film alkoté jellegét kutaté —
kisérletezéseinek az eredménye. Mas oldalrél azon-
ban érzékelhetGvé valt, hogy a masolas — a passziv
hirad6szer(i megorokités — nem biztositja a kell6 ha-
tast, mert nem tarja fel az Osszefliggéseket, hanem
csak érzékletes képet ad az dltalanos ismeretekhez. Ez
pedig nem elegendé ahhoz, hogy tudati viltozids ko6-
vetkezzen be. Vertov ezért torekedett a megmutatas
helyett a megismerésre — anélkiil azonban, hogy el-
veszitené azt az erGt, amelyet a valésag tartalmaz —
a megjatszassal szemben, Ebbdl fakadt egyrészt az a
szandék, hogy az életet gy fényképezze, ahogy van,
el6zetes rendezés, alakitds nélkiil, de az igy kapott
anyagot a megismerés kovetelményeinek megfelelGen
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konstrudlia meg. Igy alakult ki lassan Vertov Film-
szem-elmélete manifesztumokban, cikkekben, beszé-
dekben.

A Filmszem-elmélet

Vertov nem irt dsszefoglalé miivet, igy kisebb megnyi-
latkozdsaibdl kell Osszerakni elméletét, némileg a kro-
nolégiai sorrendtdl is eltekintve, és kivételesen a hu-
szas évek hatdrat is tallépve.

A kiinduldpont mindenesetre a mivészet tagaddsa.
Vertov és a Kinoki-csoport teljes egészében elvetette
a miivészetet, mert azonositotta azzal a szalondrima-
val, amely — szerintiilk — csak az idegeket borzolja.
Vertov nagyon szélsGségesen fogalmazott: minden
olyan film, amely forgatékonyvre és szinészi jatékra
épul, nem mads, mint szinhazi eldadds. A film fénykép-
szertisége sugallta a valésighoz fordulast, amit a kor
is megkovetelt. Ezt nem lehetett a fényképezett szin-
haztol, a szinpadias filmekt6l vald teljes elfordulas
nélkul végrehajtani. Persze Vertov nemcsak a szinpa-
diassdgot, hanem az irodalmisdgot is elvetendének tar-
totta, Kijelentette, hogy a film egyes részletei k6zott
teljesen felesleges irodalmi kapcsolatot (sziizsé) terem-
teni, mint ahogy elGzetes forgatékonyvet is felesleges
késziteni, Az életanyagbdl kell kiindulni, és annak
,,diktdldsa” nyomadn kell eljutni az alkotdshoz. A va-
16s4dg-darabok maguk 4llnak ossze téméivia. — Mindez
tehdt a hagyomanyos film egészében és részleteiben
valo elvetése. Féleg pedig az eleve rendezettségtdl va-
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16 elhatarol6dds, a valoésag megmadsitasival készitett fil-
mek tagadasa.

Mi az, aminek mindezek helyére kell allnia?

Vertov a vilag filmérzékelésérsl beszélt, de nem egy-
szerlien a fotogenikussag értelmében, hanem ezen tul-
Iépve. A vilag filmérzékelése a felvevGgép, a kamera
filmszemként valé alkalmazasdval megy végbe. A vi-
zudlis jelenségek kdoszdban az emberi szem nem tud
kiigazodni, de a filmszem, amely nem az emberi szem
ldtdsmdodjdt mdsolja, igen. A kamera irdnyitja a figyel-
met egyik jelenségrdl a masikra, és igy tarja fel a 1¢-
nyeget. (Szemjon Tyimosenkéndl ez mar visszhangra
talélt,) Nyilvanval6, hogy mds ez, mint a szinh4z, ahol
a néz6 nem tudja, mit nézzen. A filmszem a montézs
segitségével jelenségeket alkothat — ahhoz hasonléan,
ahogy ezt mir Lev Kulesov fejtegette a film alkoté
jellegének bizonygatésakor.

A filmszem nem mds, mint a filmmel kapcsolatos
eszkGz0k Osszessége. Mindennel egyenlS, ami a fil-
men beliil segit az igazsig feltarasiban. Ezért a film-
szem a filmigazsdgot adja. Benne val6ésul meg a tudo-
many és a film Osszefogdsa annak érdekében, hogy a
vilag kommunista értelmezése lehet6vé valjon. (Léasd
Eizensteint az emociondlis és racionalis dualizmusé-
nak megsziintetésérdl.) Meg kell mutatni a dolgozdk-
nak az ellenségeiket és barataikat a maguk valésiga-
ban — mondta Vertov.!! Ebben kiilonos jelentdsége
van az ellesett felvételnek. Az igazi film — a kamera-
val felvett dokumentdiris anyag megszervezése.

A dokumentum eredetileg bizonyitast jelentett, a
filmes koznyelvben altaldban valdsiganyagra utal, De
a dokumentumfilm tobb a hiradénal, tobb a valdsig
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mozzanatainak felsorakoztatasanil. Ett6] a kettds ér-
telmezéstSl nem lehet eltekinteni.

Vertov Aaltaldban szintén nemcsak dokumentaris
anyagrol, hanem tényekrdl is beszélt. 4 film — a film-
szalagon rogzitett tények dsszessége, a tények soroza-
ta, a dokumentumok olyan montirozdsa, egyesitése,
hogy a gondolati bsszefiiggések egybeessenek a vizud-
lisakkal. A tények tehdt nem egyszer( egyedijelensé-
gek, események Vertovnil. O kiemelte a tényeket a
maguk id&- és térbeli Osszefliggésiikbsl, anélkiil hogy
teljesen elvonatkoztatta volna 8ket a valosigtol. Hang-
sulyozta, hogy egy-egy tényben sok mds tény Ossze-
gezBdik. S ennek az Osszegez6désnek a modja — a
montazs, amely filmgondolatokat ad vissza.

A hagyomdinyos miivészet tagaddsa nem til eredeti
ebben a korban. A montdzs alkotoerejének felfedezé-
se szintén nem. De Vertov tullépett ezen, és a lényeg-
feltdrdst, a megismerést hangsilyozta. Bar 6 sem ha-
nyagolta el a hatdsossdg kérdését (lisd lent), de elmé-
lete kézéppontjdban a valésig filmmel kapcsolatos
felfedezése allt. A felvett tények olyan kapcsolata,
amely Osszefliggéseket, mozgidstendencidkat tér fel, te-
hat bizonyos fajta 4ltaldnositist eredményez. Ponto-
san dokumentumfilmes ditaldnositdst. A nagyon ko-
rin létezé riportfilm (krénika) is rogzitett tényeket.
De azok a maguk lényegébél alig tartak fel tobbet,
mint amennyit a jelenségek a mindennapi életben is
megmutatnak bels6 Osszefiiggéseikb8l. A dokumen-
tumfilm tullépett ezen. Nem torekedett arra, hogy tel-
jes konkrétsigiban (viszonyai teljes pontossigdban)
megdrizze a jelenségeket, mint a riportfilmek, hanem
egy lényegfeltiré struktura részeivé tette Gket. Meg-
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orizték valosagukat a hatisossag értelmében, de ugyan-
akkor el is veszitették foldrajzilag és kronoldgiailag be-
hatdrolt jelenség-voltukat, mert mar egy bizonyitds
elemeivé viltak. Vertov filmjei szinte valamennyien
egy-egy tdrsadalmi folyamat végbemenetelének sziik-
ségességérll gySzik meg nézdjliket — esztétikai mind-
sitéssel.

Vertov kovetsi kés6bb egyre inkabb egy-egy tételt
illusztriltak, mégpedig a jelenség és lényeg szoros kap-
csolatanak figyelembevétele nélkiil. (Elegendd az év-
fordulo-filmekre gondolni, amelyek a legkiilonb6zébb
alkalmakhoz ugyanazokat a hidakat, gyarakat, 6voda-
kat stb. kapcsoltdk, bar azok e tekintetben nem bir-
tak bizonyité erdvel.) Vertovnal a kapcsolat még szo-
ros volt, annak ellenére, hogy a dolgok szimbolikus je-
lentést is nyertek. A kigyullad6 villany nemcsak az
Wjjaépités ténye volt, hanem a haladis szimboluma is.
Csakugy, mint a k0zds munka utan a munkas és pa-
raszt kézfogésa, amely a j6 munka megpecsételésén
tal a munkds-paraszt szovetséget is szimbolizdlta. De
csak egy meghatirozott — lényeget feltir6 — szerke-
zetben! — Ezért Vertovndl a tények filmtények, nem
pedig egyszerii jelenségek.

Ha viszont végbemegy az Altalanositisnak (mint 1é-
nyegfeltirisnak) ilyen folyamata, akkor kiillonésen
fontos gondoskodni a film él6 voltinak megGrzésé-
r6l. (Eizensteinnek hasonlé a problémaja.) Vertov a
filmet a mozgds miivészetének tartotta, amelynek
anyagait az intervallumok, a mozgasfizisok adjik.
Ezekbdl éplilnek a képek. A mozgds szervezésének
alapfoka ndla az intervallumok képekbe szervezése.
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Vertov mdr igen korian beszélt az intervallumokrél.
Kezdetben ezt — akusztikai érdekl6désének megfele-
16en — zenei értelemben tette. Késdbb sem mint a tér
vagy id6 két pontja kozé esé részt értelmezte. Ugy
fogta fel, mint a film két kockdjinak 6sszekapcsoldsit,
mint az egyik planbol a masikba valé dtmenetet. Igy
jutott el a filmtér és a filmid6 felfedezéséhez, ponto-
sabban a montdzs nem létezd jelenségeket 1étrehozd
erejének a felismeréséhez. Tehat nemcsak filmtér és
filmidd van, de filmmozgis is. A filmképek olyan egy-
masutanja, amely a valosdgbol azt mutatja meg, amit
az emberi szem kiilonben nem lat, ugyanakkor a nézd
csupa valosagos dolgot észlel a vasznon. £z a montdzs
gondolati (gondolatteremts) erejének kiemelése.
Azért nem sziikséges tehat a val6sig elGzetes szervezé-
se, mert a montdzs mindezt pétolni tudja. S6t Vertov
még a vizuilis momentumok szembedllitisdnak
otletéig is eljutott — megelSzve ezzel Szergej Eizens-
teint (igaz, ezt az eszmét nem dolgozta ki).

Nem véletlen tehdt, hogy Vertov nagyobb jelents-
ségre tett szert Kulesovnil. Vertov a film eszkozeivel
— a szinhdz és irodalom tagaddsiaval — eljutott a valo-
sdg lényegének feltirdsdhoz. Hidnyzott azonban nala
a masik oldalnak, a hatisossag oldalinak gondosabb
kimunkaldsa. Elmondta ugyan, hogy a filmnek 0j ko-
zonségre van sziiksége, amelyet a munkasklubokban
kell keresni (Vertov filmjeit altaldban nem moziban
vetitették). Beszélt a megszervezett tényanyag agita-
cios hatdsarél, a film éltal kifejezett eszmék Osszeko-
t6, tudati kapocsszerepér6l. Mindezek azonban nem
fonédtak szorosan dssze a film lényegfeltarasirol mon-
dottakkal.
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Kulesov tilsigosan megmaradt az altalaban vett ha-
tasgyakorldsnal; Vertov tulsigosan a valosig lényegé-
nek 4altaldban vett feltdrisira, az Gsszefiiggések és fo-
lyamatok szlikségességének bizonyitasara dsszpontosi-
tott. Hidnyzott még egy Iépés.

Hangsilyozni kell azonban, hogy Vertov tdbbet
tett, mint amennyit a LEF val6jaban megengedett, hi-
szen a LEF hivei ellene voltak az éltaldnositdsnak, és
az életanyag pontossdgit tartottdk az agitdci6 legfon-
tosabb formdjanak.

A LEF hivei az irodalomban a riport és a karcolat
mellett dlltak ki, a képzémiivészetben a festményt a
fényképpel kivantdk felcserélni. Innen mir csak egy
lépés volt szdmukra a film. Ezért tAmogattdk Verto-
vot. Persze mds dolog volt az irodalmi, és mds a filmi
hagyoményok tagaddsa. Amikor Vertov szembefor-
dult a pszichologizalassal, ez nem volt egyenl6 Tolsz-
toj, Dosztojevszkij, Csehov tagadasdval. A filmben ez
a tagadas majdhogynem sziikségszer(i volt. Mar csak
azért is, mert a NEP idGszakaban a maganstudidk foly-
tattdk a hagyomdnyos szalondrimdik készitését. A
Proletkino 1923. 1-2. szimaban nem véletleniil jelent
meg a felismerés: ,,Szovjet film... A Szovjet Koztar-
sasdgban hat évvel a forradalom utén sincs!”

A helyzet azonban bonyolultabb volt ennél, s nem
egyértelmiien a LEF hiveit igazolta.

Jdték- és nem jdtékfilm

Mivel Vertov nem alapozta meg kimeritGen tOrekvé-
seit, ezzel kezdetben a LEF hivei (elsGsorban Alekszej
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Gan) foglalkoztak. Ok azonban hamarosan elégedet-
lenek lettek Vertovval, mert szerintiik csak a demonst-
rativ jelenségekre forditott figyelmet, és elhanyagolta
az élet kis tényeit. (Persze a filmtechnika fejlettségi
foka mdsra nem is nagyon adott lehetéséget.) Alekszej
Gan viszont a szocioldgiai kutatds szolgdlataba kivan-
ta allitani a filmet. Ezt ki is fejtette az Eljen a lét de-
monstrdldsa cim miivében (Da zdravsztvujet gye-
monsztracija bita — Moszkva, 1923).

Vertovot masfajta kovetkezetlenségei miatt is érték
tdmaddasok, alkotdsaihoz szélesebb érvényli vita iskap-
csolodott.

Vertov hangsulyozta, hogy az életet ugy fényképe-
zi, ahogy van, de a montézs val6jdban megvaltoztatja
a jelenségeket, azok tehdt egydltalin nem ugy jelen-
nek meg a filmen, ahogy az életben taldlhatok. Ele-
gendd arra gondolni, hogy kiemelte a tényeket a ma-
guk valdsigos kapcsolataibol, és egy miivészeti eszmé-
nek aliarendelve csoportositotta. Igaz, hogy ez a mii-
vészeti eszme nem prekoncepcié volt, hanem az anyag-
b6l adodott, de ez a tények atértelmezésén mit sem
valtoztatott.

Nem lehet figyelmen kiviil hagyni azt sem, hogy
Vertov nagyon sok feliratot hasznélt (koztik felfo-
kozott érzelmi tartalmiakat is), és gyakran teljesen
ezeknek rendelte ald a képeket, illetve segitségiikkel
teremtett olyan asszocidcids kapcsolatokat, amelyek
végképpen a szélsGségei a valésigos viszonylatok fel-
bontasinak. fgy a montdzs néla egyre inkdbb szer-
z6i megnyilatkozadssd valt, ami az egész filmre kiha-
tott. Kiilbnésen szembetliné volt ez akkor, amikor
megjelent Eszfir Sub vigénak A Romanov-dinasztia
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bukdsa (1927) cimi filmje, amely Kkizardlag hirado6-
anyagokra tdmaszkodott, és ahol a montézs legszélss-
ségesebb felhaszndliasa nem ment tal az elemi kont-
raszt-teremtésen. A LEF hiveinek, akik semmiféle a
valésdgba valé beavatkozast nem kivdntak elismerni,
ez jobban megfelelt. Ezért keriilt sor 1927-ben A LEF
és film cimii vitdra (amelynek jegyzOkonyvét a Novij
LEF 1927. 11-12. szdma ko6zolte).

A vitan persze szembe kellett nézni azzal a ténnyel,
hogy a jatékfilmek is tartalmaznak teljesen valésdgos
részleteket (példdul a munkafolyamatok megmutata-
sakor). Végiil elismerték, hogy van olyan eset, amikor
a jatékfilm helyesen hasznalja fel a dokumentum-anya-
got, amikor nem teszi tonkre (példaul amikor a hés
foglalkozisa indokolttd teszi egy valésigos szféra be-
mutatasat). Ezzel viszont 1ényegében elismerték a ja-
tékfilm jogosultsigat. De mas oldalrdl is el kellett is-
merniuk. Kiderilt, hogy kevés a dokumentaris anyag
hatdereje a nézére, nagyobb érzelmi toltésre van szik-
ség. Ez mindenképpen — nem jatékfilmben is — az
anyag dramatizaldsira késztetett, és felvetette a kér-
dést: egyaltalan lehetséges-e agitdcids hatds tendencio-
zus anyagvalogatas nélkiil, ami pedig mar jelent&s be-
avatkozis a val6sidgba. Ra kellett jonni, hogy éppen a
felfokozott intellektudlis és érzelmi hatds érdekében
sziikséges feladni a tér-id6 szerint meghatarozott
konkrétsigot. Illetve ra kellett dobbenni, hogy a hite-
lesség nem feltétlen fligg Ossze a felvétel koriilményei-
nek meglrzésével. Nem lehet eltekinteni az anyag va-
logatasatol és szervezésétSl. Mindez Vertov igazoldsat
jelentette.
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A vita igy lassan attolodott a jatékfilm és nem ji-
tékfilm hatdrdnak a kérdésére. Ebben nemigen lehe-
tett megegyezésre jutni, legfelijebb azt allapithattak
meg, hogy nemcsak hiradé- és jatékfilm van, hanem
kozbiilsé stddiumok is. Jelent8sebb azonban a meg-
egyezés abban, hogy a rendezd kezét nem-lehet meg-
kotni. Igy az agitacié érdekében — Szergej Eizenstein
mivészetét igenelve — elismerték az attrakcidé jogo-
sultsdgit is, S éppen Eizenstein volt az, aki a még
hianyz6 1épést megtette. De mivel 6 sem az orosz for-
malista iskola elméleti timogatdsa nélkiil tette meg ezt
a lépést, itt is sziikséges ennek az iskoldnak filmelmé-
leti tevékenységével foglalkozni.
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AZ OROSZ FORMALISTA ISKOLA

Elétérben.: a forma

A filmtorténet tapasztalatai szerint alapjiban hirom
feltétele van a filmmiivészeti fejlédés uj mozzanatai-
nak: 1. egy tdrsadalmi feladat dltal 6szténzétt jelentds
szellemi mozgds, 2. annak lehetSsége, hogy az alkotdk
a filmmel valami mellett vagy ellen képesek legyenek
kidllni (a feladat és a cenzura értelmében egyarant);
3. ehhez megfelelS, dramatizdlhato életanyag megta-
lildsa,

Az els6 ketts 1éte a hiszas évek szovjet valosdgiban
kétségtelen, és egyiknek a szerepe sem lebecsiilendd.
Mivel a korabeli német és francia filmbdl hidnyoztak,
a német és francia avantgarde miithelyszerd mozgalom
maradt. Vagyis nem terméketlen, nem eredménytelen
mozgalom, de nem is tarsadalmi viltozast segits irany-
zat. Ugyanakkor szdmtalan olyan film sziiletett a hu-
szas években a Szovjetuniéban, amely szintén az
adott tarsadalmi feladattal birkézott, s mégsem vdit
filmm{ivészeti alkotassi. Ezek elhanyagoltdk a formai
oldalt. Megmaradtak a hagyominyos — szinpadias, il-
lusztrdlé — uton, az \j formai eredményeket legfel-
jebb kiilsGségesen alkalmaztdk. S egyaltalin nem je-
lentéktelen mfiivészecskékre kell az ilyen alkotdsokkal
kapcsolatban gondolni, hanem olyan jelent6s alko-
tékra, mint Jakov Protazanov és mdsok. Nem volt
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elég csak a kozodnségre hatds szdndéka. Ezt a hatdst
filmmiivészetivé is kellett tenni,

Az orosz formalista iskola képvisel6i — sok mas
mellett — elsdsorban azt vizsgaltak: mit6l irodalom az
irodalom, féleg pedig, hogy mitél koltészet a kolté-
szet. Igy jutottak el az irodalmisag vizsgilatidhoz, te-
hat ahhoz, aminek megfelelGje — ez persze nem jelent
teljesen egybeesést — a filmszeriiség volt. Egyre tob-
ben, egyre inkdbb felismerték, hogy a film nem jatsz-
hatja a régi alarendelt szerepét, hogy sajatosségait ér-
vényesitd, 6nallé miivészetté kell vilnia. Ehhez azon-
ban szikség volt a sajdtossagok tisztdzasdra, az 6nall6-
sig elméleti megalapozédsara stb. Szinte elkeriilhetet-
len volt egy ilyen keresési folyamatban az orosz for-
malista iskola eredményeinek alkalmazisa, mert hi-
szen éppen errdl az oldalrél nyudjtottak segitséget. S6t,
mivel a formalista iskola irodalmarainak egy része for-
gatokonyvet is irt, dltaldban kozvetlenil kotédtek a
filmhez., De még azok is érdeklGdtek az Oj miivészet
irdnt, akiknek a filmkészitéssel ilyen gyakorlati kap-
csolatuk nem volt.

Igy sziiletett meg a Poetyika kino (Moszkva, Lenin-
grad, 1927) cimii kotet, amely néhiany irodalmar —
kordabban mar folyé6iratokban kifejtett — filmrGl val-
lott nézeteit foglalta Ossze. Persze nem ez volt 6nma-
gdban a segitség, de ebben a kotetben valt nyilvianva-
16va a film szdmaéra legkozvetlenebbil a formalista is-
kola irodalmarainak elméleti alapdllasa és az az irdny,
amelybe a filmet mozditani szerették volna.
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Viktor Sklovszkij

Viktor Boriszovics Sklovszkij foglalkozott taldn meny-
nyiségileg a legtébbet az orosz formalista iskola képvi-
sel6i kozil a filmmel, minGségileg azonban mir nem
volt ilyen eredményes a munkdassiaga. Persze nincs
sziikség az irodalom tertiletérél mdr ismert teoretiku-
sok bemutatdsira, de azt meg kell jegyezni, hogy vi-
szonylag koran kezdtek publikdlni (Sklovszkij példaul
méar 1914-ben), bar a filmhez csak a hiszas években
keriltek kozel.

Sklovszkij az Ih nasztojascseje cimii (Moszkviban
1927-ben megjelent) miivében'? mar a filmkockdrol
mint jelrSl beszélt, a filmnek pedig sajdtos nyelvet tu-
lajdonitott, amely ugyan még a kisérletezés staidiuma-
ban van, de amelynek kezd megteremtSdni a nyelvta-
na. A jelek kotésének csak egyedi eseteként emlegette
Sklovszkij a sziizsét, utalva Dziga Vertov tényekkel
valé 4brazolasira. Ezzel kapcsolatban megéllapitotta
a szovjet avantgarde miiveinek egyik alapvetd jellem-.
zojét: kolteményszeriiségiiket,

Persze azt sem hagyta figyelmen kivil, hogy a film
éppen szerkezeti tekintetben még nem elég erGs, az
anyag uralkodik benne, tehit a valdsdgos jelenségek
hatdsa. Ezért van szilkkség a szuizsére, mert az értel-
mi jelentést ad a képeknek, Ez a vele val6 szervezés-
nek a legf6bb eredménye. Sklovszkij azonban job-
ban rokonszenvezett a film-kolteményekkel, masfaj-
ta szervezettségiik miatt. A sziizsé nélkiili film: vers-
film — hangoztatta A film poetikdjdban megjelent
Koltészet és pr6éza a filmben” cimii tanulmanyaban.
Mig a prézai mii a maga sziizsé-kontsrukcidjaval a
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koznapi helyzetek kombindcidjan alapul, a koltdi
dbrdzoldsban nagyobb szerep jut a szerkezetnek. a
technikai-formdlis mozzanatoknak, A formdlds vdlik
elsédlegessé.

Sklovszkij inkdbb egy kivdnatos torekvést fogalma-
zott meg, semmint a valésdgot, amikor levonta a ko-
vetkeztetést: ahhoz, hogy a film nyelv legyen, vagy
hogy a filmnek nyelve legyen, jelekre van sziikség. A
valosag képét jellé kell tenni. S ez a szerkezettel lehet-
séges, Az irodalmitél alapjaban kiilénbdz6 — az iro-
dalmi szlizsét csak segitséglil hasznalé — strukturaval,
amely éppen azért kolt6i, hogy a film maximalis mér-
tékben elszakadjon a mésolt valdsiggal valoé hatastol.
Tehét a filmnek a formadlasra, a strukturalasra kell t6-
rekednie, nem a kdznapi szitudcidk visszaaddsira.

Mindehhez hozz4 kell szimitani Sklovszkij fent mar
ismertetett nézetfeit az On. elidegenitésrél, az Gj kap-
csolatokrél és a ritmizalasrél, amelyek koltoivé teszik
a nyelvet. Igy érthetévé lesz, miért volt fontos a film
*koltéivé valdsanak siirgetése. Mert igy fokozottabb
mértékben szakadt el a film a masolastdl, a valosig je-
lenségeivel valé hatist6l. Mint ahogwaz irodalom sem
a prézdval sziiletett meg, a filmet is a valosigtdl vald
maximalis — ko6ltSi — eltérés vezethette a mlivészetté
valas felé.

Jurij Tinyanoy
A miivészetté valas egyik legnagyobb — ha nem alap-
veté — problémadja, hogy az alkoté képes legyen vala-

mit mondani a nézének, ennyiben szubjektumat érvé-
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nyesiteni (annak megfeleléen, hogy miivészet az
objektum és a szubjektum egységét nyujtja, eltéréen a
tudomanyt6l, amely igyekszik tullépni a szubjektum
hatarain). Ahhoz viszont, hogy a miivész valamit
mondjon, a nézének a mondanivalét kozvetitd
alkotast gy kell felfognia, hogy az szdmadra részletei-
ben és egészében ugyanazt jelentse, amit a miivésznek,
olyan értelmezést hivjon ki, amely az alkot6 szdndékai-
nak megfelel. Ezért kell a differencidlatlan filmképet
kiemelni abbdl az dllapotbdl, hogy egyszerien mint a
val6sig egy darabjanak masolata hasson. A megidézett
jelenségek a maguk diffiz voltaban mindig tobb jelen-
téstiek. Az egyik nézére igy, a mdsikra Ugy hatnak,
kiilonb6z6 asszocidcidkat idéznek eld, kiillonbozd
tapasztalathoz kapcsolédva keltenek ilyen vagy olyan
érzelmeket. A jellé vdltoztatds, az egy jelentés tehdt
feltétele annak, hogy a miivész azt kozoblje, amit
kivdn. Sklovszkij ezt az elidegenitéssel — az 4j kapcso-
latba helyezéssel és ritmizalassal — tartotta megold-
haténak, a sziizsét csak részesetnek szdmitva. A szov-
jet avantgarde szdmdra ez nemcsak segitség volt,
de gyakorlatilag is igazolta Sklovszkij nézetét. A fil-
mek dontS tobbsége akkor — és még inkabb azodta
— mégsem nélkiilozte a szizsét,

Jurij Nyikolajevics Tinyanov az, aki a filmsziizsé-
nek kiilénésen nagy teret szentelt kutatdsaiban!3
— mint olyan tényezGnek, amely a jelentésaddsban
dontd szerepet jdtszik,

A film poétikdjdban megjelent ,,A film alapjai-
r6l” ¢imii tanulmdnyaban megdllapitotta, hogy a film
specifikus eleme kezdetben a lathaté ember, a l1dthaté
targy volt. Ebbdl kiindulva azonban tullépett Baldzs
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Bélinak a val6sig mozzanatait felfedezé-megismerte-
t6 meghatdrozisin, hangsiulyozva, hogy a miivészet-
ben nem a tirgy a fontos, hanem a hozzid vald vi-
szony. Es ez kihat a film minimélis egységére is. A
lathat6 viligot — Tinyanov szerint — a film nem mint
olyat mutatja be, hanem elemeit kiilonbéz8 kdlcsdn-
kapcsolatokba dllitja. Enélkiil a film nem film, hanem
csak fénykép lenne. A lithaté ember és a lathatd
targy gondolati jelként eleme a filmnek. 4 film esz-
kozei dtalakitjdk a tdrgyat (egyben stiluseszkézként
is szerepelnek, amennyiben alkalmazidsuk az egyes
miivészeknél kilonboz6). Ezért nem jogosult a fo-
togeneitds keresése, hiszen a targyak nem Onmaguk-
ban fotogének, hanem a beillitis, megvilagitis stb.,
vagy teszik azza. (SG6t, inkdbb filmgeneitdsrol kellene
beszélni a fotogeneitds helyett.)

Tinyanov azonban a gondolati jell¢ alakitisnak egy
Ujabb fokéara is kitért. Nagy figyelmet szentelt pél-
ddul a rész—egész viszonylatnak. A kettd kozott
asszociativ viszony van, s ez kapcsolatot is jelent, de
j irdnyba is tereli a nézé figyelmét. Nyilvinvalo
itt a gondolati jellé alakitis a fogalmi kapcsolat és a
gondolkodés \j irdnya alapjian. Teljesen mas egy jard
ember bemutatisa, és mdis mozgd ladbainak képe.
Olyan jelenség jon igy létre a filmben, mint a kolté-
szetben a sziinekdoché.

De a valdsdg dtalakitdsa a film miivészeti eszkozei
— stiluseszkézei — 4ltal csak bizonyos szervezettség
esetén megy végbe akkor, ha az eszk6z6k rendszert
alkotnak. A dolgok sajatos szemantikai, gondolati
felépitése szlikséges. Ahogy a bedllitdsok, megvilagi-
tasok stb. dtrendezik a val6sigkozeget, ugy adodik
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az 4talakitott és sajatos kolcsonkapcsolatba dllitott
dolgokbodl és emberekbdl a vildg gondolati atrendezé-
se. Még a cselekvés is gondolati jellé valtozhat — meta-
fora teremtSdhet, példdul akkor, ha az emberek csok-
valtasa helyett a galambok cs6kolozdsit mutatja a
film. A metaforateremtésben kozrejatszik a kiemeld
és hangsilyoz6 premier plén is. Egy ember képe utan
egy diszné megmutatdsa nem az egymdsmelletiségi-
ket sugallja, hanem az ember megitélését. Az ilyen
hasonlatok stb. felfedezésével rogziilnek a film —
mint miivészet — 6nall6é gondolati torvényei.

A mozgisnak, a cselekvésnek ilyen gondolati funk-
cigjat pétolhatja a montdzs. Ebben az esetben nincs
sziikség a jelenség képen beliili mozgasara, cselekvésé-
re. A hasonlat, a metafora stb. ebbe a korbe is tartoz-
hat. Az ember ¢s a diszné nem végez cselekvést, Te-
hét visszajutunk a minimadlis egységhez: a filmben az
egyetlen helyzetre redukadlas egységgé vilik, verssorra
emlékeztet6 egységgé. Az egység — masokkal kapcso-
latba keriilve a dolgokat gondolati jelentésekké val-
toztatja at. Persze ahhoz, hogy a kapcsolat 1étrejoj-
jon, megfelelGen differencidlni kell az dsszekapcsolan-
do tényezoket.

A differencialast nemcsak a képen beliili tartalom,
de a film miivészeti eszk6zei is szolgaltatjdk. S ezek —
ujra és Gjra ismételni kell — Tinyanov szerint stilus-
eszkdzok is. A montdzs ugyanis az 6 nézetei szerint
nem egyszeriien filmképek 0Osszekapcsolasa, hanem
azok differencialt viltakozasa. S a kozottiik 1étrejové
kapcsolat nemcsak az elbeszélésbdl adodik, hanem a
stilusbdl is, 1évén a stilus gondolati tényezd.
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A filmképek tehdt differencidlt és egyenrangi egy-
ségek, €s vdltakozdsuk a verssorok vditakozdsdra emlé-
keztet, A hasonlat anndl is inkdbb jogosult, mivel a
filmképek a verssorhoz hasonlbéan csak részletet ad-
nak, Osszekapcsolddasukkal pedig ritmus is teremts-
dik — csiicspontokkal.,

A valésiganyag megkonstrudlasaval tehat stiliszti-
kai jegyek is létrejonnek. A konstrukcié maga dltali-
ban a mese (fabula) és a sziizsé felé mutat, amelyek-
nek kilonbozniok kell irodalmi értelmezéseiktsl.
(Ezt Tinyanov O szcenariji c. miivében mar elGze-
tesen hangstilyozta.)

A mesét Tinyanov mint a cselekmény egész sze-
mantikai (gondolati) tervét hatdrozza meg. A sziizsét
viszont gy fogja fel, mint ami a megkonstrudlt anyag
osszes kapcsolatanak kolcsonhatdsdbol adédik. Legna-
gyobb jelentdsége mindenképpen a mese és a szlizsé
viszonydnak van. Ennek két alaptipusa van: 1. a szi-
zsé a mesére tdmaszkodik; 2. a szlizsé a mese mellett
fejlodik. Az elsd esetben egyik meseszilat késleltet-
heti a mdsik, s ez mozgatja a sziizsét. Tinyanov pél-
dédjanal maradva: Ambrose Bierce Bagoly-folyd cimi
miivében a haldlraitélt gondolatainak kibontdsa kapja
a fGhelyet a kivégzés el6tt. Vagy a masodrendil me-
seszdlak jatszanak késleltetd szerepet. Példdul Victor
Hugo A4 nyomorultak cim(i miivében, ahol a torténel-
mi események lefrisa iktatédik be. A regény, mint
nagy formatumu miifaj, megkoveteli a sziizsé ilyen —
tulajdonképpen mesén kivili — fejlesztését. A nagy
formétum a filmben is jelen van, de ott nem annyira
a meseszdlak mennyiségével, mint inkdbb a késleltetd
anyagok mennyiségével tlinik ki, A mésodik esetben
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a sziizsét a mese taldnyossdga fejleszti. A meseszil ke-
resése teremt fesziiltséget példdul Borisz Pilnyak Mez-
telen év cimii miivében. Nyilvanval, hogy itt a stilus
a szlizsé f6 mozgaté ereje.

Mindennek fontos miifaji jelent&sége is van, hiszen
a film els6 miifaja, a burleszk a példdja annak, hogy a
sziizsé mennyire a mesén kiwviil halad, mennyire a sze-
mantikai-stilisztikai eljardsokbdl fejlédik ki.

Sklovszkij ramutatott, hogy a miivésznek a filmben
el kell tudnia mondani valamit egy azonos médon ért-
hetS jelrendszer segitségével, s ennek érdekében til
kell 1épni a sok jelentésli valdésagdarabok egyszer(i
bemutatdsin. Tinyanov viszont azt hangsilyozta, hogy
a jelentésadds — legaldbbis a gondolati jel értelmében
— egy kapcsolatrendszerben megy végbe, amely saji-
tosan versjellegii, s a mese és a sziizsé sajatos kapcso-
latat tételezi fel. Nagyon leegyszeriisitve (annyira,
hogy igy nem is felel meg teljesen az igazsdgnak): a fil-
met a mese tultengése elkeriilhetetlenill irodalmias
illusztraciova teszi, jellege — anyaga és annak lehetsé-
ges megkonstrudldsa — a szilizsét hozza elGtérbe, S itt
taldlkozik Sklovszkij és Tinyanov, azt azonban figye-
lembe kell venni, hogy a sziizsét némileg masképpen
értelmezték. Az dtalakitott valdsdg mozzanatainak
szabadabb felsorakoztatdsdrdl van itt szo, misfajta
kapcsolatrél a masfajta anyag és konstrukcié kovet-
keztében. Ezért hangsilyozta Sklovszkij az /h naszto-
jascseje cimfi irasdban a filmre vonatkozdan, hogy jobb
mai modra rosszul irni, mint tegnapi méddra jol, és
ezért marasztalta el Baldzs Béla konzervativizmusit:
»Dziga Vertovnak még a tévedései is érdekesebbek
Balazs Béla filmjeinél.” Erzédik mindebben a hagyo-
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ményos illusztrativ filmmiivészettel valé szembesze-
glilés tudomanyos megalapozdsinak mdir nemcsak
vagya, hanem jelentGsége is. Még inkdbb — s taldn ez
a leglényegesebb —, hogy az orosz formalista iskola
képviseléi nem az irodalomkutatéds tanulsigait erélte-
tik a filmre, hanem az irodalom és a nyelv vizsgalata-
nak tapasztalatait hasznositva elemzik a film és a val6-
sdg viszonyat, a film nyelvi jellegének tisztdzédsa érde-
kében. Piarhuzam jon tehdt 1étre egyrészt a koznyelv
és a koltsi nyelv kozott, masrészt a koznapi valdsig
és a versjellegli film kozo6tt. S ez — az elidegenitésre,
tgyszintén a jelre és a gondolati jelre utalé mozzana-
taival — a film miivészetté vildsinak perspektivajat
nyitotta meg.

Borisz Eichenbaum

Borisz Mihajlovics Eichenbaum Lityeratura i kino'*
cimi cikkében kozvetleniil csatlakozott Sklovszkijhoz
és Tinyanovhoz, amikor kijelentette, hogy a mesét
ko6lcsonozheti a film az irodalombdl, de a szlizsé sa-
jatos modon alakul benne a vagas és fotogeneitds ter-
mészete miatt. Vagyis a sziizsé nem annyira a mese
mozgisabdl, mint inkabb stilusbeli momentumokboél
épil. Nem véletlen hat, hogy A film poétikdja ciml
kotetben megjelent irdsdnak cime A filmstilisztika
problémdi.

Eichenbaum is tullépett azon a passziv fotogenista
nézeten, hogy a film specifikus jegyek alapjan vilaszt-
ja ki anyagit, tehdt hogy egyszerlien felfedez bizo-
nyos jelenségeket. — Szerinte is barmilyen jelenség
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lehet fotogén az 4abrizolds modszerétdl és stilusitél
fliiggben. A kiilonbség azonban nem abszolit, bar ezt
specidlisan soha nem vizsgiltdk az orosz formalista
iskola képviselSit. Ok egy masik oldalrél vizsgalodtak,
némileg tovabbvive a francia impresszionistak gondo-
latmenetét: a fotogeneitds kifejez8 erdnek haszndlva
— nyelvvé vdlik. Mit jelent ez? A jelenségek a film
miivészeti eszkozeivel — planokkal, beallitisokkal
megyvildgitasokkal stb. —, amelyek stilisztikai hatdstak,
mdssd vilnak, kifejez6 erévé, amely a miivész 1atds-
modjat, felfogasit, értékelését érvényesiti, tehat
lényegében nyelvvé, amelyen a miivész azt mondja el,
amit akar — madasmilyennek, az & értékelésének
megfelelének mutatja a valdsigot.

Ha viszont nyelvvel van dolgunk, akkor lennie kell
valamilyen tagoldsnak, tehit minimalis egységnek is,
mert masképpen nyelv nem képzelhets el. A tagolas-
ban Eichenbaum szerint annak az in. montdzskocka-
nak van jelentGsége, amelyet legpontosabban Szemjon
Tyimosenko hatarozott meg, azonos optikirél, plan-
16l és 14t 6szogrsl beszélve,

Eichenbaum hangsulyozta, hogy az alapvetd sze-
mantikai szerep — a tobbértelmiiség megsziintetése-
nek feladata — a montdzsé, A montazsban legfonto-
sabb a gondolati egységek kialakitasa, s ezek mintegy
film-mondatként foghatdk fel. A montazs nagy prob-
lémdja a film-mondatok Osszekapcsoldsa és ez nem
formalis mozzanat.

Eichenbaum a Lityeratura i kino és A filmstilisz-
tika problémdi cimii irasaiban egyarant felvetette az
un. belsé beszéd kérdését. A nézbnek fel kell fognia
a montazs-kockék, a film-mondatok jelentését, hiszen
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ezek éppen ezért jeltermészetliek (Sklovszkij), gondo-
lati jelek (Tinyanov). Eichenbaum szerint ennek érde-
kében jon létre a belsd beszéd, az dsszefiiggd gondola-
ti folyamat, A film befogaddsa dsszekapcsolddik az
egyes részeket OsszekotS belsS beszéd kialakitdsd-
val, A felépitésnek szamolnia kell a belsé beszéd
sziikségességével, Kielégité motivalds nélkiil ez nem
oldhaté meg. A kapcsolds alapjit az asszocidcidk ad-
jdk. Ezek sajatossdgara jellemzd, hogy még a film-
metafora is csak verbilis metafordara tdmaszkodva 1¢é-
tezhet. A szizsé tehit (Eichenbaumnil ennek tartal-
ma a Slovszkij-féle — meséhez kozelebb 4116 — értel-
mezéssel egyenld) nem oldja meg a kapcsolds kérdé-
seit, mar csak azért sem, mert a filmben gyakran tiin-
nek fel tisztdn fotogén mozzanatok, amelyek a belsd
beszédet megtorik, de teljesen nem semmisithetik
meg. S hogy nem semmisithetik meg, abban a stilus
jatszik szerepet — az anyag alkoté felfogdsrél 4drul-
kodé, alkotéi értékelést kifejez6 formai kezelése, fel-
dolgozisa.

Jurij Tinyanov szerint (amint azt Kino-szlovo-mu-
zika cim( cikkében kifejtette) a benyomdsok erejét
tekintve a film utolérheti a szinhdzat, de a bonyolult-
sagot illetGen soha nem éri utol. Eichenbaum is ugy
beszél réla, mint primitiv tomegmiivészetrsl, amely
éppen a kor ilyen igényének megfelelSen jott létre,
A film gondolati eszk6zét tekintve primitiv, de to-
meghatdsdban grandiézus. Olyan er6rdl van tehat itt
sz6, amely merében sajatos, szinte valdsidgos benyo-
mast nyujt, de tudati szervezderGvel is bir, Nem az
irodalom médjin, hanem a val6sig elemeinek kifeje-
z6 er6vé, stilusjeggyé tételével. Ezért van jelentSsége
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a fotogeneitdsnak is és a fotogénné tételnek is. Ez
utobbi viszont a nyelvteremtéssel egyenld, amelyen a
miivész mdar sajit mondanivaldjat fejezheti ki. Az al-
kot6 valdsigviltoztatd szdndéka és annak formai
megvaldsitdsa kozott tehdt mas (kevesebb) szerepet
jatszik a mese és a szlizsé, mint az irodalom nagy for-
méitumu miveiben. S ez nemcsak az avantgarde mii-
vek versszer(isége mellett sz6l, hanem az \ij anyag és a
neki megfeleld konstrukcio sajatos jellegének elméleti
felismerésére vall, pontosabban a felismerés tudatosi-
tasara.

Az orosz formalista iskola képvisel6i — bar nem-
igen beszéltek a valGsdg atalakitasarél a filmmivészet
segitségével, s6t inkdbb formai oldalrél koézelitettek
a problémahoz, mégis — a film Ondallé miivészetté va-
lasét alapoztik meg az elmélet segitségével. Nemcsak
a szinpadiassag, hanem az irodalmisig ellen is fellép-
tek, és hangsulyoztdk, hogy a film képes ezektsl
megszabadulva, a sajit természete érvényesitésével ha-
tast gyakorolni, gondolati szervezGerdt érvényesiteni.

Nincs sziikség arra, hogy A film poetikdja cimi ko-
tet Osszes szerz6jének irasat ismertessiik. A felsorol-
tak a legjelentGsebbek. Amilyen utat &k elméletileg
bejartak, olyan utat tett meg a miivészet gyakorlata-
ban Eizenstein, aki 4llandbéan gondolati reflexidkkal
kisérte alkotdsait, a formalistdk eredményein még tul
is 1épve. Nem véletlen, hogy a szovjet avantgarde mii-
vészetének és elméletének egyarint & jelentette a
csucsit.
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SZERGEJ EIZENSTEIN

Kronika &5 agitka

A hiszas évek szovjet filmelméletét vizsgdlva termé-
szetesen azokat a miiveket vessziik figyelembe, ame-
lyek valéban a hiiszas években sziilettek. Ettol két
esetben tériink el. Akkor, ha egy késébb késziilt ta-
nulminy osszefoglalva adja a kordbbi irdsokban val-
lott nézeteket, vagy ha a szerzd kiilondsen jelentds
(Vertov esetében az utobbirél volt szd). Ilyenkor
azonban jelezni kell az eltérést a huszas években val-
lott nézetektSl. Vertovnal ez meglehet&sen jelenték-
telen, Eizensteinnél azonban igen Iényeges. Eizen-
steint ugyanis — mivel alkotdsa és egyénisége a hiiszas
években a legjelent8sebb volt — késébb sok kritika
érte, s ezek kozott a legsiilyosabb a formalizmus vadja
volt. Eizenstein tehat egyre inkabb védekezs pozicid-
ba kényszeriilt. Vertov ezt a Lenin-filmjével és a leg-
jelentGsebb épitkezés bemutatdsaval valamennyire el-
keriilte. Eizenstein feliilvizsgdlta a nézeteit, s ha tel-
jesen nem is tagadta meg, kétfajta moédosulds tapasz-
talhat6 nala. Egyrészt a montdzs mellett — amelynek
primatusit kezdetben feltétel nélkil hangoztatta —
mas tényezdket is egyre inkdbb figyelembe vett. Mas-
részt egyre nagyobb appardtust vetett be a montazs
védelmében, igy lassan mér nem a filmmontdzst vizs-
galta, hanem a montazselv érvényesiilését a miivészet-
ben dltaldban és a filmet mint szintetikus miivészetet.
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Szamunkra nem ez a lényeges, hanem a film miivé-
szetté valasiban jatszott — jelen esetben — elméleti
szerepe, a hiiszas években.

Szergej Mihajlovics Eizenstein (1898--1948) tulsa-
gosan ismert személy, semhogy bemutatisa részlete-
zést igényelne. Lettorszdgi szdrmazisii. Apja Riga va-
ros f6épitésze 1évén fidnak nemcsak anyagi jolétet, ha-
nem a gazdag kulturalédasi lehet$séget is biztositani
tudta. 1916-ban Szergej Eizenstein Petrogridba ment,
hogy mérndknek tanuljon. Tanulmanyait még nem fe-
jezte be, amikor 1919-ben a VOrés Hadseregben mar
er6ditmények készitésében vett részt. A Vorés Had-
seregben, a frontszinhdzakban, illetve a helyi klubok-
ban kezd6dott diszlettervezdi és szinhdzrendezdi te-
vékenysége. KOzben a vezérkar iskoldjan japin nyel-
vet is tanult. Eizenstein 1920 nyaran szerelt le. Mun-
kédsszinhdzban akart tanulni, de nem vették fel (nem
munkds szdrmazastiakat csak 10%-ban vettek fel).
Végil a Proletkult I. Szinhdza alkalmazta diszlet-
tervezének. 1922-ben Eizensteinnek kis id6re (9 hoé-
nap) sikeriilt alkalmazidst kapnia Vszevolod Mejer-
hold szinhazaban. Ezzel egyidében Szergej Jutkevics-
csel egylitt mas rendezGk szdmadra is dolgozott. Ebben
az id6ben latogatta a FEKSZ kisérleti miihelyt is
(ldsd lent). 1922-ben visszatért a Proletkulthoz, a
drdmai miivészetek iskoldjaba, amelynek miihelyve-
zetGje lett. 1923-ban rendezett elGszor, Alekszandr
Osztrovszkij Bolcs ember is kbvet el hibdkat cim( da-
rabjat. Ebbe egy filmbetét volt illesztve, amelyet Dzi-
ga Vertov passziv részvételével készitett. Eizenstein
ekkor — és kovetkezd szindarabrendezése idején —
kozeledett a LEF-hez, és kezdett manifesztumokat
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publikdlni. Egyre inkdbb unta a Proletkult szavalo-
koérusait és verselését. Ez is szerepet jatszott abban,
hogy a szinhédz tarsulatdval dtment a film teruletére,
és 1924-ben elkészitette a Sztrdjkot. — Bizonyos el6-
késziilettel a filmhez mar rendelkezett. 1921-ben litta
David Griffith Tiirelmetlenség (1916) cimi filmjét, és
a FEKSZ tagjaival egylitt kutatta a filmtechnikai el-
jarasokat. 1924-ben Eszfir Sub vigdé mellett részt vett
Fritz Lang Dr. Mabuse (1922) cimi filmje orosz ver-
zidjanak elkészitésében, vagyis dtvagisaban.

Szergej Eizenstein 1922-t61 publikalt cikkeket.
Osszefoglald miivet csak a negyvenes években irt. Bar
miiveit egy hatko6tetes vdlogatds nagyjdbdl Gsszefog-
lalja, mivel az nem teljes, irdsainak eredeti megjele-
nését jeloljiik. Az ezekben kifejtett tételek ismerteté-
se el6tt azonban ki kell térni arra a mozzanatra,
amely a legnagyobb szerepet jitszotta a film miivé-
szetté véldsidban a szovjet avantgarde-on és Eizenstein
miuvészetén bellil. Ez az agitdcidé problémadja.

Aligha lehet egy ilyen behatarolt tirgyd miinek
a feladata, hogy megrajzolja a miivészetté valds mo-
ban mégsem lehet megkeriilni. Persze nem azért, mert
— mint annyian hangoztattdk — a film az egyetlen
miivészet, amely a modern korban, megfigyelhetGen,
feltérképezhetSen jott 1étre. Valdjdban nem a film az
egyetlen miivészet, amely az utébbi id6ben jott l1étre.
A fot6 is miivészetté valt, és a hagyomédnyos miivé-
szetek is olyan meguUjuldst produkadltak, amelyet
egyenldnek lehet tekinteni a miivészetté valas folya-
matdval. Nyilvdnvaléan senki sem azonosithatja a
beton, acél és liveg alapjan létrejott épitémiivészetet
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a hagyomadnyos épitési anyagok felhasznalisival kiala-
kulttal. Masrészt viszont a miivészetté vilds inkdbb
utélag valik tudatossd, igy elég nehéz elGzetes és par-
huzamos tudoményos felméréseket végezni. Az egész
korai filmtudomdny nem annyira megfigyeléseket
rogzitett, mint inkdbb programokat fogalmazott meg
a film miivészetté tétele érdekében — olyan progra-
mokat, amelyeket éppen a hagyomanyos miivészetek
ismerete alapjdn a tObbség tudomanytalannak tartott.
A filmnél még az is bonyolitotta a helyzetet, hogy sa-
jatos és onéllé miivészetté vilasdnak ténye még ma
sem 4ltaldnosan elismert, és az elismerés hidnya egyil-
talin nem alaptalan. Pontosabban ma talan kevésbé
megalapozott, mint éppen a huszas évek szovjet
avantgarde-ja idején volt.

Mindezek utdn talan nem viratlan, hogy az a két
miivész-teoretikus, aki a szovjet avantgarde-ért a leg-
tobbet tette — Vertov és Eizenstein — egyéltaldn nem
valami nagy miivészeti céllal indultak neki filmpdalya-
juknak, mert a filmet egészen masra, a hagyomanyos
miivészetektGl messze eltérd célra akartdk hasznalni.
A film éppen azok alkotasdban valt leginkabb mi{ivé-
szetté, akik a legkevésbé akartdk miivészetté dtalaki-
tani. Olyasmit préobdltak vele csinalni, amire a tobbi
— hagyomanyos — miivészetet nem tartottik képes-
nek: meg akartdk véltoztatni — nem az embereket, ha-
nem a tomeggket. Azokat a tomegeket, akik akkor
sem sokat foglalkozhattak volna mas miivészetekkel,
ha torténetesen nem harcolnak éppen a polgirhdbora-
ban, majd nem élnek annyira nyomorusiagosan, mert
altaldban még irni és olvasni sem tudtak, nemhogy
egyéb miivészeti kulturdltsiggal rendelkeztek volna.
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Szimukra a szinhdz a felvonuldsszeri tomegattrak-
ci6bobl vilt ismertté, az egy kicsit a cirkuszhoz volt
kozel, a képz8miivészet pedig a plakitokon keresztiil
sz6lt hozzijuk. S mindez hat6étényezdként természe-
tesen nem volt elegendé. Marpedig a tomeghatédsra
nagy szikség volt. Nem elvontan, hanem mert a for-
radalom sorsa allt vagy bukott a tudati atalakitas le-
hetdségén. S ezt a tudati atalakitdst még igen kevéssé
tudta segiteni megfelelé anyagi 0sztonzés. ElsGsorban
arra Kellett tehdt szdmitani, hogy a forradalom for-
radalmasit legjobban. Ehhez viszont mindenkihez el
kellett vinni a forradalmat. Pontosabban fel kellett is-
mertetni a forradalmat, fel kellett tarni a valosag for-
radalmi mozgastendencidjat stb.

Igy jutott el Vertov a film mint tdmegkommuni-
kéciés eszkOz megismerS-megismertetd feladatihoz.
Maximalis hitelességet biztositott azzal, hogy csak va-
l6sagot mutatott, de nem maradt meg a valésag bemu-
tatdsdnal, a kils6 demonstrdldsinidl. Vertov azért kri-
tizilta Eizensteint, mert az Osszekeverte a dokumen-
tumelemeket a jatékfilmmel. Ennél 1ényegesebb — €s
helytallébb — volt azonban Eizenstein Vertov-kriti-
kaja: 6 kevesellte a megismertetést, és sokkal nagyobb
hatast kévetelt a filmtél. (Eizenstein: ,,Nem filmszem
kell, hanem film6kol!”) A megismertetés helyett Ei-
zenstein megdolgozdst kivant. Az agitdcid ilyen értel-
mezése vezetett ahhoz, hogy a konstrukcio teljesen
mds szerepet kapott a filmben ahhoz képest, mint
amikor csak a lényegfeltirast, a megismerést szolgal-
ta. Ez a mds szerep vezetett a konstrukcié diadala-
hoz az anyag felett. S ezzel teljesiilt az, amit az orosz
formalista iskola képvisel6i a miivészet feltételének
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tartottak: nemcsak az anyagr6l, annak hatasirél (rep-
rodukcid) lehetett mar beszélni, hanem anyagroél és
konstrukciordl (produkciérdl), tehit miivészeti meg-
forméltsdgrol is. Mindez a hiradéval kezd6dott ugyan,
de az agiticios filmekkel, az agitkdkkal folytatoédott.
S ez mar Vertov — s természetesen még inkabb Ei-
zenstein — alkotdsait megel6z6en tortént.

A Kkroénika (hirad6) és az agitka kozott (anélkiil,
hogy 4t akarnank térni filmtorténeti elemzésre) egy
alapvetGen nagy kiilonbséget kell megéllapitani: az
agitka kozvetlenil felszélitott egy kivdnatos magatar-
tasra, mig a krénika — sokszor igen passzivan — csak
a jelenségek bemutatasiaval orientdlt erre. Ez pedig
Oriasi kulonbség akkor, amikor a filmen kiviil szinte
nincs haszndlatban tomegkommunikacids eszkoz, de a
magatartdsok tomeges méretli viltozdsa sziikséges.
A kronika mdr feltételezi nézdje bizonyos alapalld-
sdt, holott éppen azt kellett kidolgozni. Arrél nem is
beszélve, hogy a krénikiban nem minden jelenség
gyakorol igazdn mély hatast. A kevésbé litvinyos je-
lenségek végképpen passziv tajékoztatéd szerepet jatsz-
hatnak. Mindennek kovetkezménye, hogy igen koran
megjelentek az agitaciés filmek két viltozatban is.

Az egyik a hagyomanyos filmmiivészethez kapcso-
16d6 tulajdonképpeni kis-jatékfilm, amely morilis
stb. sikon probalt kozeledni a nézGjéhez. Nyilvanvald,
hogy ezt meglehetdsen durvian tehette, de ahhoz az
dltaldnos emberi tapasztalati koérhoz kapcsolddva,
amely régebben is a jatékfilmek élményalapjit adta.
Halal, szerelem, a mult tarsadalmi rendszerének kor-
1atai, az 0j tarsadalom lehetdségei stb. Ez az agitka-
fajta szintén kiindulépontjdvd valt az avantgarde-
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kisérletezésnek — annak, amelyet — persze jelentds
moédosulassal — példdul Vszevolod Pudovkin képvi-
selt.

A mdsik valtozat a plakatszer(i agitka volt, amely
kozvetlen felszélitast tartalmazott egy-egy sziikség-
szeriiségbdl kiindulva. Lehetett ez a tisztdlkodds sziik-
ségessége (a tetd, illetve a tifusz veszélye miatt), a
gabonabegylijtés, a Voros Hadseregbe vald belépés
stb. Ezek a filmek rovidebbek voltak, és plakétszeri
felnagyitdssal dolgoztak. Tehat nemcsak a figyelmet
akartdk felkelteni, hanem a jelenségek — ha ugy tet-
szik fotogenikus — adottsagait is felfokozottan ki-
jatszani. Ez nem egyszer Vlagyimir Majakovszkij
ROSZTA-plakitjainak (tulajdonképpen kép-versei-
nek) vératlan kapcsolatai, kontrasztjai stb. hatisa
alatt tortént.

Megintcsak keriilve azt, hogy a filmelmélet torténe-
te helyett a filmmiivészet torténetét ismertessiik,
elegend$ annyit mondani, hogy mar itt — tokéletle-
niil, sokszor eréltetetten — megkezd6dott az anyag
tdmado cél megkonstrudlasa, erételjes megformalasa.

El lehetett abban az id6ben keriilni a mozikat (mi-
vel sok nem is jatszott), de nem lehetett elkeriilni az
agitkdkat, amelyeket szinte minden 6sszejovetelen ve-
titettek, s egy ideig a szovjet filmet jelentették a ha-
gyomdanyos filmmel szemben, hiszen méasféle szovjet
filmek még nem is igen késziltek, Persze egyre tdobb
kritika érte az agitkdkat, és lassan kibontakozott a
szovjet dokumentum- és jatékfilm, de az agitdcios
céltoél nem fiiggetleniil. Az Osszeforrottsagot ezzel a
céllal — mdr szinhizi gyakorlata idején — leginkdbb
Eizenstein képviselte. Mondhatni, miivészete és elmé-
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lete kulcsdt ennek a feladatnak vallaldsa adja. E cél
kovetése benne van mar Eizenstein elsS jelentds el-
méleti megnyilatkozdsdban is.

Az agitdciotdl a miivészet felé Eizenstein filmelmé-
letének alakuldsdban természetesen nem vehetjik fi-
gyelembe az Osszes drnyalatot, csak a f6bb allomaso-
kat. Kiinduldpontnak kétségteleniil a Montdzs attrak-
cionov'® cim( irdsat lehet tekinteni.

A szovjet filmmiivészeti avantgarde képviselSi ko-
zll senkit sem ihletett annyira az agitdcios feladat,
mint Eizensteint, aki célul tiizte ki a tomegek kdznapi
szellemi felfegyverzettségének erGsitését. S ennek a
célnak a nevében politikai értelemben mindGsitette
jobboldalinak a passziv, hagyoményos, dbrazolo-elbe-
sz¢€16 szinhizat, baloldalinak — tehat 4ltala vallalhato-
nak — pedig az agitacios, attrakcios szinhizat. Nyiltan
deklarilta, hogy a szinhdz feladata az agiticid, a nézg
kivint irdnyba kényszeritése, és minden eszkozzel ezt
kell szolgilni.

Ez a célkit{izés mint m{ivészeti credo 6nmagdban
az adott helyen és id6ben sem tulsdgosan vératlan,
sem talsdgosan eredeti nem volt. Figyelemremélto
azonban a villalds rendkiviili nyiltsiga és azok a felis-
merések, amelyeket Eizenstein ehhez a célkit{izéshez
kapcsolt.

Eizenstein vildgosan latta, hogy a szinhdzi (majd
késébb film-) produkcidkkal ideoldgiai kévetkeztete-
seket kell elfogadtatni, és azt is érzékelte, hogy az
ideologiai vonatkozast meggy6zés a legnehezebb min-
den mas fajta kozott. Ezért tartotta kevésnek a ha-
gyoméinyos szinhdz érzelmi hatdsdt. S8t — ezt mér itt
hangsiilyozni kell — a meglehet&sen kiszdmithatatlan

97




érzelmi hatést. Egyrészt tehit a k6zonség befolyasola-
sa érdekében az érzéki megrazkddtatast tekintette ki-
vanatosnak, mdasrészt ennek alapjan a kiszamithaté ér-
zelmi hatdst. Eizenstein tehat szélsGségesen felfoko-
zott, tdmadd, agressziv, sokkolo hatdst kdvetelt meg,
olyat, amely a néz3 reakcidjaval a legszorosabb kap-
csolatban van, Ennek példéi a szemkinyomads, a kézle-
vagéas stb. vagy (a cselekvés lehetetlensége miatt) leg-
aldbbis szinpadi lereagalasuk.

Ez az az attrakcid, amely Eizenstein szerint a szin-
elGadéds elsGdleges eleme. Attrakcio, tehit minden
olyan agresszfv mozzanat, amely érzéki és érzelmi
hatdsdval tapasztalatilag kiprobdlt s matematikailag
kiszdmitott megrdzkddtatdst okoz a kozonségnek. Az
attrakcié csak a tematika iltal korldtozott, dnkénye-
sen kivalasztott, 6nallé6 rdhatdsok szabad montdzsa.
Nincs k6éze a mi gondolatdnak feltdrisdhoz, a kor
visszaaddsdhoz vagy a szerzé helyes értelmezéséhez.

S ami nem kevésbé lényeges, példat az attrakcio-
hoz a cirkusz, a music-hall és a film szolgaltat. Nem
véletlen, hogy Eizenstein egyre inkdabb meggy6z6dve
arrdl, hogy az attrakciok montdzsinak - amelyet 6
maximalis mértékben cselekvés és nem passziv reagi-
las kivaltojaként képzelt el — igazi alkalmazasi teriile-
tét nem a szinhdz, hanem a film jelenti, 4t is ment a
film teriiletére, és a Sztrdjk cimii elsé miivében ki-
sérletet tett nézeteinek gyakorlati megvalositdsara.
Ehhez persze felhasznélta a szinpadon mar megszer-
zett tapasztalatait, hiszen szinhazi rendezései — a
kuplékkal, akrobataszamokkal, bohdcbetétekkel, ze-
nével stb. — tdvol alltak a hagyomdényos dbrazoldstol.
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Nem lehet nem észrevenni ennek az 1923-ban meg-
jelentetett manifesztumnak az Gsszecsengését az agit-
kdk (a plakatszer( agitkdk) jellegzetességével: barmi-
lyen eszkoOzzel érvényesiteni a témat, felfokozott —
érzéki — hatéssal megdolgozni a néz6t. Borisz Eichen-
baum késGbb kifejtett nézete a primitiv témeghatdst
nyelvrSl nem flggetlen attél a célkitiizést6l, hogy
nem lehet az érzelmi hatdsndl megmaradni, amely mar
bizonyos miivészeti kulturdltsigot kovetel, hanem ép-
pen az érzékeket kell megostromolni, pontosabban
(nehogy valaki az érzékszervekre gondoljon) érzékileg
felfokozott hatast kell gyakorolni. A témat érvényesi-
t6 barmilyen eszkoz pedig a fotogeneitis kettSsségére
mutat, amely a kor felfogdsdban tjra és Ujra kifejez6-
dott (Eichenbaumnail is): alkalmasnak is kell lennie a
valésidg mozzanatdnak arra, hogy az adott miivészet
kozvetitse, de az adott miivészet (a jelen esetben a
szinhédz helyett egyre inkabb a film) fel is fokozza, at
is alakitja a val6sdgot a maga hatédsiban. S az dtalaki-
tds egyik donté eizensteini mozzanata a csak temati-
kailag korldtozott, de egyébként onkényesen kiemel-
hetd, éndllo elemek montdzsa.

A montdazs tehdt, mint a formalds, mint a tematikat
érvényesité konstrudlds legfébb eszkéze mar megfo-
galmazist nyert. Szergej Eizenstein nem véletleniil be-
szélt politikai értelemben a szinhdzi elGadas formaja-
r6l. Egy kovetkez6 cikkében, a K voproszu o matye-
rialisztyicseszkom podhogye k forme cimiiben —
amelyben a Sztrdjkot timaddkkal polemizalt — film-
jérél azt a Kkijelentést tette, hogy az az elsé esetet
képviseli, amikor a forma forradalmibb a tartalomnal.

99




Abban az idében mindenki forradalmi tartalomra
térekedett, amelynek a hagyominyos formitol valé
eltérését nem lehetett nem észrevenni. Eizenstein
hangsilyozta a sajat filmjével kapcsolatban, hogy
feladta a hagyomdnyos dramaturgidt, €s ugrast hajtott
végre a téma és a szerkezet (a montdzs) kozott, a
montdzs pdtolta — alkotta — a sziizsét., Felesleges
kiilon kommentdlni, hogy mennyire megvalaszolta
ezzel azokat a kérdéseket, amelyeket mdsok mellett
az orosz formalista iskola képviseldi is felvetettek.

Eizenstein szerint ahhoz, hogy forradalmi forma
keletkezzen, meg kellett taldlni azt a valdsagszférat,
amely kozvetleniil nytjt ideolégiai meghatirozottsa-
got. Magit az utilitarius valoésigot — a termelési-tor-
téneti szférat — a benne rejlé forradalmi szempont
szerint lehetett vizsgalni. Ebbél fakadtak a megfeleld
formai fogasok is. Eizenstein a tOmegszer(iséget is
ezekhez szdmitja. Nem tartja ezt kotelez6nek a for-
radalmi filmek szdmara, de kivanatosnak tekinti,
mert cselekményességével a kozénség megragadasinak
maximumat adja.

A Sztrdjkot szerz8je ,a filmmiivészet oktdberé-
nek” nevezte. Vertov alkotédsait ehhez képest a for-
radalom ,februarjanak” tartotta. Vertov azért ma-
rasztalta el, mert azt veszi at a valésagbol, ami ra ha-
tast gyakorol, és annak lényegét tdrja fel, holott azt
kell kiemelni, ami a nézSre gyakorolhat hatdst, és
a nézd osztdlyszempont alapjdn vald megszervezése
a fontos. EbbSl kovetkezett a ,,nem filmszem kell,
hanem filmokol™” megfogalmazas.

Itt tehdt a maga megfeleld helyére kerult a foto-
genikussdg a sz6 tdg értelmében, amely messze ki-
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16nbézott a szélfutta flitsl, a tengertsl, a felhéktél,
a fiisttdl stb., amiket a francia impresszionistdk pél-
daként felsorakoztattak. A fotogenikussig Eizenstein
értelmezéseiben (anélkiil, hogy ezt a fogalmat hasz-
ndlta volna) a valésigmozzanat formateremt$ erejére
vonatkozik. Té4gabb, de egyszersmind konkrétabb ér-
telemben: miivészetteremtd erdt jeldl vele. Ha a k-
z6nséget meghatdrozott osztilyszempontok alapjan
kivinja megszervezni, és ehhez megtaldlja a megfelels
életanyagot, amely a szervezés modszerét, fogisait
diktdlja, akkor létrején a mfivészet. Tehdt akkor, ha
a kor teljes: a m{i valésiga nemcsak a nézd valdsiga,
de annak cselekvésre késztetdé bemutatdsa is. Innen
Eizenstein azon kdvetkeztetése, hogy nem felfogds
kell, hanem cselekvés. A miinek nem a felfogédsig kell
eljutnia, hanem a ko&zdnségével azonos vildgaval a
cselekvés lehetségét és kényszerét kell dtéreztetnie.
Itt mar nemcsak arr6l lehet beszélni, hogy mennyi-
re harmonizilt Eizenstein filmelméleti tétele a filmtu-
dominy mas képviselSinek nézeteivel, hanem arrél
is, hogy mennyire harmonizalt Marx alapvetd politi-
kai megillapitasdval: ,,A kritika fegyvere persze nem
pétolhatja a fegyverek kritikjat, az anyagi hatalmat
anyagi hatalommal lehet megdodnteni, 4m az elmélet
is anyagi hatalommad valik, mihelyt a tomegeket meg-
ragadja.” !¢ Eizenstein tehat par excellence miivészeti
feladatot tlizott maga elé: a val6sig atalakitdsit tu-
dati viltozdsok révén. Ennek érdekében a filmet va-
l6ban formanyelvvé kivinta emelni. Bizonyos —
érzéki szinten levé — élményeknek kindlt format
alkotasaival. Mas kérdés, hogy ezt a Szrrdjkkal még
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nem sikerilt megtennie, de itt nem is magir6l a
filmr6él van sz6, hanem az elméletrSl. A Patyomkin
pdnceélossal (1925) a NEP sziilte dezorientaltsigban,
csalodottsagban, bizonytalansigban mar a forradalmi-
sig és a szolidaritds mellett 4llt ki, pontosabban
ezeknek a magatartdsoknak lehetdségét érzékeltette,
igy nyuajtva format az akkori diffuz, zavart érzelmek
ellen.

Az agiticiotdl a miivészethez vald atlépését doku-
mentalé frasoknal kell megemliteni azt a kitekintést,
amelyet Eizenstein a Metod posztanovki rabocsej
filmi cim( cikkében tett. Tulajdonképpen ebben az
irasiban hivatkozott a reflexoldégidra, amikor a mii
altal kihivott ingerek ldncolatir6l beszélt, mint az
attrakciéos montizs befogaddi megfelelGjérsl. Rész-
letesen taglalta az ingerek osztilyjellegét, mivel egy
és ugyanazon ingerl$ jelenség mas-més tarsadalmi ko-
zegben mdas-més ingert valt ki. Az attrakciok kivalasz-
tasakor tehat nem lehet ettdl eltekinteni.

Eizenstein itt mar jelezte, hogy az egymdshoz kap-
csolédd megrazkodtatasok OsszegezGdése a részektdl
kiilénb6z8, meghatarozott kdvetkeztetésre vezetird a
hallgatdésagot. Ujra aldhuzta tehdt a montizs szerepét,
amelyet azutin munkdassiga tovdbbi szakaszdban a
legrészletesebben dolgozott ki.

Az eizensteini montdzs
A Béla zabivajet nozsnyici cimii cikket Eizenstein
hozzéaszélasnak szanta Baldzs Béla O buduscsem fil-

mi (Kino, 1926. VII. 6.) c. irdsdhoz, amely a filmkoc-
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kik kifejez6 erejét emelte ki, nem tor6dve azok egye-
sitésével, a konstrukcioval. Ezzel az 4llisponttal vi-
tatkozva Eizenstein kijelentette, hogy a film lényege
a pldnok koblcsénkapcsolatdban keresendd, a kifejezd
erd a szembedllitds eredmeénye. S éppen ez a specifikus
a filmben.

Ennél jelent6sebb azonban az, amit Eizenstein a
szimbolikarél irt, tagadva, hogy az az emberek és dol-
gok gesztusa révén érvényesiil, mint ahogy ezt Baldzs
Béla allitotta. Eizenstein szerint a film mdr a masodik
,Jirodalmi” korszakat éli (errdl lisd kés6bb), amikor
a szimbolika mint a nyelv szimbolik4ja jelenik meg. A
film mér beszéd, benne a szimbolika szévegi (kontex-
tusbeli), és a montizzsal valésul meg. Ennek 1itszé-
lag nincs kiilondsebb jelentGsége, hiszen 1926-ban
mar tobben beszéltek a montdzs dltal megvaldsuld
hasonlatrdl, metafordrél stb. Eizenstein azonban nem
véletleniill hangsilyozta mindezt a filmi beszéddel,
a nyelvvel kapcsolatban. A Nas,,Oktyabr’ cimii cikke
feltirja gondolatdnak mélyebb értelmét.

Ebben az irasban Eizenstein els6sorban Dziga Ver-
tov teljesitményére tekintett vissza, aki a sziizsét a
tényekkel cserélte fel, de kozben fetisizdlta az anya-
got. Eizenstein szerint viszont az anyagot — a dolgok,
a jelenségek megmutatdsit —, tehit a tényekkel valo
dbrdzoldst fel kell vdltania az itéletekkel €s kévetkez-
tetdsekkel vald dbrdzoldsnak. Az anyag uralma azt je-
lentette, hogy a montizsdarabokbdl mint szavakbol,
mint betiikbdl épitkeztek.

Eizenstein olyan filmbeszéd megalkotdsira toreke-
dett, amely a verbdlis beszédnek, a nyelvnek felel
meg. Szerinte nem a jelenség megmutatisa és szoci-
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lis értelmezése a feladat, hanem az elvont szocidlis ité-
let megjelentetése. Tul kell 1épni a szlizsén és a primi-
tivségen (ide tartozik példdul a faradtsdgnak faradt
ember mutatdsdval valé dbrdzoldsa, a szerelemnek egy
szerelmi vallomdssal val6é visszaaddsa stb.). A fogal-
mak tdrgyiasitdsa lehet6vé vdlt. Eizenstein a maga
Oktober (1927) cimi filmjét ehhez csak kiindulé-
pontnak tekintette, igazdn Marx 4 tdke cimii miivé-
nek filmrevitelével kivinta megvalésitani elképzelé-
seit.

Mindez a montdzstipusok kidolgozdsdhoz vezetett
a Kino csetirjoh izmerenyij (Kino, 1929. VIII. 27.) ci-
mi cikkben. -

Az els6 tipus — a metrikus montézs, azaz a felvé-
teldarabok hosszuk szerinti sszekapcsoldsa. Altal4-
ban a parhuzamossigban érvényesiil, amelyben a mé-
ret szerint egyre révidilé darabok — s 4ltaldban a ko-
zelitd planok — fesziiltséget keltenek.

A metrikus montdzs mechanikussidgat kiliszoboli
ki a ritmikus montézs, amely nem a méret szerinti
rovidiiléssel tiinik ki, hanem a felvételdarabok k&zé
indifferens jelenséget is iktat, amelyen — éppen ko-
z6mbossége miatt — a kamera hosszabban elid6zhet.
Ezzel viszont maximalissi fokozza az izgalmat, hi-
szen kikapcsolja a nézGt a térténésbdl, amely feltehe-
t6en tovabb zajlik.

Mindkét mozgis tulajdonképpen cselekvésre vigis,
holott egyiltalin nem mindig van a filmben kiilsd
cselekvés. Ez teszi sziikségessé a hangsalyos (tondlis)
montézs alkalmazasat. Ilyen esetben a kép érzelmi
hangsulyat veszik figyelembe, és arra vagnak. Tehit
szerepe van a fényerének (fényhangsuly), az élesség-
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nek és keménységnek (grafikai hangsily), a rezdiilés-
nek, imbolygisoknak stb. — minden érzelmet keltd
tényezdnek.

Az érzelmi domindnsra vagés is lehet azonban me-
chanikus, ezért a filmben is, akdrcsak a zenében, fi-
gyelembe kell venni még egy felhang (obertonilis)
montézst is. Ennek alapja nem a képen l4dthat6 kiilsé
cselekvés, nem az érzelmileg hangsilyos mozzanat,
hanem a fiziologiai észlelés, amely mindenre kiterjed.
fgy kiterjed a mellékes mozzanatokra is (amilyenek
a zenébenh a felhangok) és azokra vigva 1j irdnyt le-
het adni a kapcsoldsoknak. (Példdul az el6térben 4ll6
alak és a hattér kozott festdi konflik tus lehetséges stb.)

Természetesen lehet vigni a kép jelentésére, értel-
mére is, s ez az intellektudlis vdgds. Az a montdzsti-
pus, amely a kiilonbézd jelentéseket Osszegezve ujat
hoz létre (amint a két hieroglifa ideogrammaéba egye-
sul), azaz érzékelhetGvé tesz egy egyébként nem érzé-

Jkelhet6 (nem vizudlhat6) jelentést. (Eizenstein pél-
déjanal maradva: az egymds utin mutatott sir és fe-
kete ruhds né az Ozvegy fogalmit teszi érzékletessé,
de természetesen szdmtalan mads példa is adddik erre
Eizenstein filmjeiben.) Az intellektudlis vdgidson ala-
pul az intellektudlis film, a fogalmak tdrgyiasitdsa,
amely lehetSvé teszi az itéletekkel és kovetkezteté-
sekkel valo dbrdzoldst.

Eizenstein elméleti kibontakozasianak nagyon logi-
kus utja volt. Az agitdciotdl, az ideoldgiai meggy6zés-
t6l indult el. Ehhez megfelelS valésig-anyagot kove-
telt, amely mintegy magiban hordta ideoldgiai érté-
kelésének lehet6ségét, ami azonban nem mehetett
végbe az anyag meghatirozott alakitdsa nélkiil. S eb-
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ben a legnagyobb szerepet a montazs jatszotta. A Kki-
fejez6 erdt, a specifikumot a filmben a montézs adja.
A kozoOnség ideoldgiai dtalakitisihoz, osztilyalapon
val6 megszervezéséhez azonban elegend6 a jelként
funkciondlé elemek Osszeflizése. Igazi beszédre, igazi
nyelvre van sziikség, és ez nem nélkiilozheti az itéle-
tekkel és kovetkeztetésekkel valé abrazolast a fogal-
mak tdrgyiasitisival. A tovabblépés elStt fel kell en-
nek sorolni néhdny péld4jit azokbdl a filmekbdl —
Oktdber, Régi é€s uj (1929) —, amelyekben legtisztéb-
ban nyilatkozik meg ez a mddszer.

Az Oktoberben kiillonésen a szélsGségek érdeke-
sek. A forradalmi lendiilet fogalmdnak targyiasitdsa,
a kerékpar és motorkerékpar gyorsan forgd kerekei-
vel. A mensevik és eszer szoénoklatok hazug édeskés-
ségét a beiktatott harfik és balalajkdk fejezik ki. Ezek
a példdk mar-mar szakaddst mutatnak az értelmi és az
érzelmi hatds kozott. A Régi és ujban ilyen nem for-
dul elé. A kuldk zsirosparaszt-mivoltat ott a részletké-
pek — nagy toka, gylir6d6 h4j a tarkon, behizott fiil
stb. — érzékeltetik. Belsd lényegét pedig az, hogy az
udvaron levs éllatok kiemelt képsora végére keriil —
minden dllat k6zott 6 a legillatibb. Vagy a gépesités
folyamatat €és nagyszerliségét a részképekkel kitelje-
sitett, miikédésében felnagyitott tejszeparitor mu-
tatja. S6t a gépesités kovetkezményei (kovetkezte-
tés) is érzékelhet6k a gyanakvo, zdrkozott, édllati
parasztarcok emberi felderiilésével, a folyamat rész-
leteinek megragaddsaval.

Erdemes még Eizenstein péld4jat idézni az O for-
me szcenariji cimi irdsdbol. Az 1905-6s forradalomra
visszaemlékez6k a Patyomkin csatahajon végbement
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ldzadas egyik mozzanatit igy jellemezték: , A levegs-
ben halotti csend l6gott!” — A film ezt a fogalmat a
ringd hajoorral, az alig lebegé zdszloval, a sirdlyok
szelid roptével, a hullimok gyenge mozgisaval adta
vissza.

Eizenstein tehdt — az ideolégiai feladatnak megfe-
leléen — egyszerre akarta értelmileg, intellektudlisan
megragadni a k6zonséget megszervezd mozzanatokat,
és meglrizni a tudati befolyist fokozottan biztosité
érzéki-érzelmi hatast. Perszpektyivi cimii cikkében
hangsilyozta, hogy sziikséges megsziintetni a raciond-
lis és az emociondlis dualizmusdt, kivanatos a két ha-
tast egyesiteni. Ebben a vonatkozidsban utalt arra,
hogy a miivészetet sem az élett6l, sem a tudomanytol
nem lehet mereven elvilasztani. A megismerés szerin-
te egydltalin nem absztrakt szemlél&dés. Mar a folya-
mat is aktiv. Az érzelmi és értelmi elvilasztisanak a
tudomanyban is megvannak a hatirai. Minden megis-
merés egy belsé konfliktus kiviltisat célozza, amely
aktivitasra 6sztonoz, és ez nem képzelhetd el a racio-
ndlis és emocionilis teljes szétvilasztisival. Egyesité-
sikre (illetve kettGsségiik megsziintetésére) pedig ép-
pen a film képes, fGleg az intellektudlis film, amely
leginkdbb alkalmas olyan témdk feldolgozasira, mint
a dialektikus moédszer, a jobb- és baloldalisig, a bol-
sevikok taktikéja stb.

Itt valéjaban arr6l volt sz6, hogy nem elegendd, ha
a film tilemeli képeit a jelenségek bemutatdsin — és
a veliik val6é hatason —, és az igy kapott jeleket ssze-
flizi. gy még mindig csak a dolgok lényege (kolcson-
kapcsolatok, mozgistendencidjuk) tidrulhat fel. Tehat
a dolgok (Eizenstein szOhaszndlatdval: az anyagok)
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hatnak s a film alapjdban még a megmutatisra szorit-
kozik, a miivész véleménye pedig a megmutatis ho-
gyanjaban érvényesiil. Ez még nem a film nyelve, ez
még mindig a valdsdg ,,nyelve’. A film nyelvévé ez
akkor vdlik, ha a fogalmak is érzékeltethetSkké vdl-
nak, Ezt a fejlédést maga a nyelv is megtette. A ta-
golastdl a konkrét jelenségek jel6lésén vald tallépés-
sel a fogalmak Kkifejezéséig, s6t a fogalmakkal vald
opericiokig. Enélkiil tényleg csak primitiv tomeg-
nyelv létezhet, amellyel aligha végezhetd el az osz-
tdlyalapon valé ideolégiai szervezés., Az irodalom
azutin megadta az érzelmi telitettséget,

A fogalmak tdrgyiasitdsinil az intellektudlis film-
ben Eizenstein szembenézett (s féleg az Oktdber ,.el-
vont” képeit ért tdmaddsok rid is kényszeritették,
hogy szembenézzen) azzal a problémdéval, hogy nem
vilik-e tulsigosan absztrakttd a filmnek az 6 4ltala el-
képzelt nyelve. Két jelentds cikke is foglalkozott ez-
zel, a Za kadrom és a Dramaturgija kinofilma, ame-
lyekben a montizselemek sejtszerliségét és a konflik-
tus-elvet fejtette ki.

A konfliktus-ely

Lev Kulesov és Vszevolod Pudovkin montézsfeldolgo-
zasardl Eizenstein elmarasztal6éan nyilatkozott. Sze-
rintiik a kép eleme a montazsnak, s a montizs nem
mas, mint az elemekbdl valé épitkezés, olyan modon,
ahogy a téglibdl rakjak a falat, De a kép nem eleme a
montazsnak, a kép a montdzs sejtje (amelynek bizo-
nyos Onléte is van). A képet — a sejtet — az Osszelit-
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kozés jellemzi, A képek egyszerii Osszekapcsoldsa csak
egy a lehetséges valtozatok kozil. A montdzs tehdt —
konfliktus. A képen beliili konfliktus — a potencidlis
montdzs. A montizs arra az ellentmondésra épiil, an-
nak a kibontakoztatdja, amely mér a képen beliill meg-
van. Lehet ez a torténés konfliktusa, de sok méis konf-
liktus is: grafikai (ellentétes vonalirinyok), témegeké
(ténuskontrasztok), tirgyé és nézéponté stb. A legiz-
galmasabb azonban a kép és a tirgya kozotti konflik-
tus, amely az élettelen tirgynak €s a rendezd szervezd-
erejének Osszelitkozésébsl adodik.

A montizsrészek nem léteznek Ondll6, elszigetelt
egységként. Mindegyik bizonyos asszocidcidkat hor-
doz. S ezeknek az asszocidcidknak az Osszegez8dése
(fiziolégiailag) valdsigos hatdst kelt. Eizenstein ezt
egy példdval is illusztrilja.

A gyilkossig fényképe féleg csak informaciot nyujt.
Igazin valdsigos, emociondlis hatds csak a montizs-
részekkel valdsithaté meg. Ezek a montazsrészek: a
kéz felemeli a kést, a tigrameredt szemek, az asztalt
megragadé kezek, a kés lefelé induldsa, a megrebbend
tekintet, a kidmls vér, a sikoltd sz4j stb. Mindezek a
toredékek az egészhez képest absztraktak, de asszo-
ciative egyesiilnek, és a gyilkossig eszméjét, képzetét
adva érzetét is nagy erGvel valtjdk ki. Minden részben
érz6dik a kompozicionilis (a fiiggbleges és a vizszintes
valtakozdsa), a cselekményes stb. szembedllitis.

A maisolds tehat sokkal szegényesebb. 4 valdban
filmnyelvi dbrdzolds akkor nem vdlik elvonttd, ha a
szabad asszocidcids kapcsoldsok a konfliktus-elvnek
megfelelden sorakoznak, képzeletet felgydjtdéan és
érzelmet kivaltéan.
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R4 kell mutatni itt arra a felismerésre is, hogy mi-
vel a mozgds mindig valami konfliktusbél, fesziiltség-
bél ered, ennek a fesziiltségnek a kifejezése (mint a
mozgis eszméjének targyiasitdsa) megadja a mozgis
(cselekvés) érzetét is. Ekkor sziiletett tehit meg az a
késébbi filmekben mar kézhelyszer{ivé valt dbrazolas,
amelyben nem kell feltétleniil megmutatni magéinak
a késnek a behatoldsit a testbe (vagy a szeretkezés fi-
zikai aktusit stb.), a néz6 mégis konkrétan érzékeli a
cselekményt.

Olyan képi nyelv megteremtésérdl van tehat itt szo,
amely valéban egyesiti a racionalist és az emocionalist,
és alkalmas a bonyolult valésig (torténelmi-tarsadal-
mi allapotok és folyamatok) hatdsos visszaadasdra.

Eizenstein még tobb jelentés miiben foglalkozott a
vagassal. Ezek azonban mar kés6bb, a harmincas-negy-
venes években szilettek, s a sokat tamadott montézs-
elmélet védelmét szolgaltak, egyrészt a képi tartalom
elemzésével, masrészt a montazs-elv vizsgalatdval mas
miivészetekben, harmadrészt a film szintetikus termé-
szetének feltarasdval. Mindezek az irdsok miivészette-
remtS szerepet a huszas években — magatol értets-
déen — nem jatszhattak.

_ Eizenstein helyét a szovjet avantgarde filmelméleté-
ben tehat féleg a fenti, legjelentGsebb (és természete-
sen mas Korabeli) irdsai alapjan lehet kijel6lni.
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Szergej Eizenstein helye
a szovjet avantgarde film
elméletében

Amikor Eizenstein elkezdett alkotni, a film méir nagy-
jabol megtalilta a maga helyét. Miivészei mar raddb-
bentek, hogy a valésdgos anyagra kell timaszkodni, s
azt elsGsorban a vagdssal kell megszervezni. A film
mér elszakadt az irodalomtél — elsGsorban Dziga Ver-
tov mfiveiben —, de irodalom nélkiil nem létezhetett
film. A Dramaturgija kinofilma cimii cikkében beszélt
arrél Eizenstein, hogy a mese megmarad mint vezérfo-
nal, Ez azonban nila nem jelentett egyszerii visszaté-
rést a kezdetekhez. Un. mdsodik irodalmi szakaszrol
volt szd, ahogy ezt a film fejlédését illetéen a Béla za-
bivajet mozsnyici cimii irdsiban (Viktor Sklovszkij
nyoman) emlitette. Ebben a felismerésben szerepet
jatszott az irodalomelméleti miivek tanulmanyozasa;
ezek hatasira ismerte fel Eizenstein a filmmiivészet
szisztematik ussdgat.

A fejlédés utjat az el6zGekben nagyjabél mér leir-
tuk. Eizenstein azonban fokozatosan eljutott a mfi-
egész egységes hatdsanak felismeréséhez, s6t ezzel kap-
csolatban (késGbbi miiveiben) a katartikus jelenség
elemzéséhez is. EbbSl a szempontbdl vizsgilddva val-
lotta a képek és képkapcsolisok aldvetettségét az
egésznek. Kovetkezésképpen a téma konkrétabb ér-
telmezést kapott néla, azaz a mese lassan ijra tért ho-
ditott.

A mese (masok széhasznilatiban: a sziizsé) térho-
ditasa massal is Osszefuggott. Az intellektualis film,
csakiigy, mint a hangstilyos montdzs, domindnsok fel-
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tételezésével jott létre — egy jegy szerinti kapcsoldsi
modon. A szén alapulé metafordk stb. megvalGsitasa
bizonyos elszegényedéssel jart. Amikor Eizenstein a
fogalmak tdrgyasitdsa alapjan létrehozott kiilénb6zé
eszmék megjelenitésével jard elszegényedéstdl, abszt-
rahdl6édastdl félt, akkor ez a félelem éppen a domi-
nans-lv kovetkezménye volt. Ezzel allitotta szembe a
kép sejtként vald értelmezését (kiilon életét, viszony-
lagos Ondlldsagit, gazdagsdgiat), ami nemcsak a konf-
liktus—elvet alapozta meg, de az asszocidciOk szerepé-
re is ramutatott. A sokrétliségbdl, sokirdnyusigbol
kin6vs asszocidcidk voltak hivatva a dominanssal ja-
ré6 elvontsidgot megsziuntetni. Ez sziikségszerii 1épés
volt, hiszen Eizenstein rdjott, hogy sajit példdjanal
maradva — az Gsz férfi, az Gsz asszony, a fehér 10,
a hofodte tetd felsorakoztatisa tudatosithatja az
Oregséget, de a fehérséget is. Még nagyobb foku le-
szigetelés kellene tehdt, s ez mér nem jarhaté ut. A
gazdagsdg meglrzése pedig sziikségessé tette a mi
egységesitését, szisztematikussdgdt, bizonyos irodal-
miassigat.

Az orosz formalista iskola képvisel6i tehdt — hiszen
a szisztematikussagrol legtobbet éppen Jurij Tinyanov
beszélt — e tekintetben is hatottak, s6t kdzremiikod-
tek a szovjet avantgarde filmelméletének kialakulasa-
ban,

Ez a vonal vezette azutdn Eizensteint a filmmiivé-
szet szintetikus jellegének kutatasa felé.

Szergej Eizenstein tehat tallépett a primitiv dbrazo-
lison az elvont jelentést is magdba foglalé filmnyelv
létrehozasa felé, de egy sajatos irodalmisaggal, amely
lehetévé tette a jelentések gazdagsiganak — az asszo-
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cidciok segitségével vald megszerzését, kikiiszobolte
az ezzel jard elvontsigot. Ezért ismerte el Eizenstein
az O forme szcenariji cim( irdsdban, hogy a forgaté-
kOnyvirénak joga van a sajat nyelvén, tehat irodalmi
nyelven beszélni, és az 6 feladata annak Kkifejezése,
amit a néz6nek majd it kell élni. Ez pedig alapvet®é fel-
adat.

Szergej Eizenstein nézeteinek ilyen evolucidja nem
véletlen. Mellette alkottak olyanok, akik az irodalom-
nak sokkal nagyobb szerepet tulajdonitottak, nem
fliggetlenul! attél, hogy a valdsag sokféle feladatot alli-
tott a film elé.
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VSZEVOLOD PUDOVKIN

Mds t?

Vszevolod Illarionovics Pudovkin (1893—1953) orosz
szdrmazasi. Apja intézd, majd cégvezetl. Eredetileg
fizikdt, kémiat tanult, de kozben zenével, irodalom-
mal is foglalkozott. Részt vett az 1. vilighdboriuban,
ahol megsebesiilt és fogsdgba esett. Kés6bb egy hadi
vegyészeti laboratériumban dolgozott. Az Allami
Filmiskolan Vlagyimir Gargyin mellett kezdett ta-
nulni, majd 4tment Lev Kulesovhoz. Az 6 miihelyé-
ben dolgozott szinészként, segédrendezdként, min-
denesként. Amikor azonban Ondllban kezdett ren-
dezni, lényegében elfordult a kulesovi médszertdl,
f6leg a szinészi jaték vonatkozasdban. Alkotdsai alap-
jdn Dziga Vertov és fGleg Szergej Eizenstein mellett
a szovjet avantgarde legjelentdsebb képviseldjének
tartjak.

Elméleti munkissiga kevésbé eredeti, mint Vertové
és Eizensteiné. Teoretikus eredményeit nem lehet mi-
vei gyakorlati konzekvenciditdl elvdlasztva targyalni.
Néhany oOsszefoglaldé munkat is irt. Els6sorban ezekre
tdmaszkodva kell tételeit kifejteni és filmjeivel dssze-
vetni.

A szovjet avantgarde elmélete éles vitakban alakult
ki. Bar a miinek nem feladata az ellentétek részleteit
tisztdzni, bizonyos fokig kénytelen érinteni a vitdkat,
mert egy-egy tétel kifejtése gyakran éppen a mdasok
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felfogisidval valdé szembendllisban tortént. A vitdk
egyik legfontosabb targya a szinész kérdése volit.
1926-ban Eizenstein miivei nyoman mar kibonta-
kozott egy vita a szinészr6l. 1928-ban 1ijra megindult,
hogy 1929-ben teljesedjen ki. 1928-ban ennek két
0sztonzdje is volt. Az egyik a filmmel foglalkoz part-
értekezlet, amely azt kovetelte a filmt6l, hogy millidk
szamara legyen érthetd, s e tekintetben a szinész nem
volt mellékes. A masik az, hogy 1928-ban a leningradi
rendez6k egy csoportja nyilt levelet irt a szinészek
munkanélkiiliségérdl, illetve a szinész sziikségességérol
a filmben, abban a filmtipusban is, amely legfGbb al-
kot6janak a rendezét és nem a szinészt tartotta. Erde-
mes hat roviden attekinteni a szinészproblémat altala-
ban, s utdna ismertetni Vszevolod Pudovkin és masok
ezzel kapcsolatos konkrét elméleti munkassagit.
Ismeretes, hogy a mult tagadasa, a hagyomanyoktol
valé elfordulds éppen a szinészt illetGen érvényestilt
talan a legerGsebben. Lev Kulesov megviltoztatta a
szinészt, Dziga Vertov megtagadta, Szergej Eizenstein
pedig a kollektiv hdst fedezte fel. Pontosabban nem is
6, hanem a Proletkult esztétikdja kévetelte meg a kol-
lektiv hést. Maga Eizenstein késébb rajott, hogy ez a
fogalom tul altalanos és sommads. Nila azonban a szi-
nészkérdés kezdetben ezzel fonddott Gssze.
Eizenstein Sztrdjk cimi filmjében jelent meg el6-
szor a kollektiv hés. A film' az attrakciés montézs
elsé képviselGjeként inaximalis hatdst kivint gyako-
rolni a nézére. Ehhez a munkdsnéz6khéz kozelallo is-
merds jelenségekre kellett a filmnek épiilnie. A sztrijk,
a gyllések, a rendSrterror, a nyomorusig stb. — mind-
ezek ismert dolgok voltak. Az ilyen szitudcidk azon-
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ban nem koveteltek individualizdlast, még azt sem,
hogy a szerepléknek egyaltaldn neviik legyen.

A Patyomkin pdncélosban mar nem ennyire alta-
lanosan, hanem némileg tagoltan jelent meg a kollek-
tiv hés. A szereplSk kiilsejik, magatartasuk, arckifeje-
zésuk stb. szerint elklloniiltek, és valahogy gy ma-
radtak meg a nézd emlékezetében, mint a szobrok vagy
képek. Nem pszicholbdgiailag kiteljesedé portrék vol-
tak. Eizenstein a portrék megrajzoldsdhoz csoportok
allapotat vette alapul meghatirozott szituicidkban.
Ez volt tulajdonképpen a tomeghds végleges forméja.

Akadtak az ilyen felfogdsnak hivei és ellenzéi is (a
Patyomkin pdncélos megjelenése utan, 1926-ban ép-
pen e korul alakult ki a vita). Voltak, akik teljesen ta-
gadtak a tomegh&st, mondvan, hogy a film nem lehet
meg egyéniség nélkul. Voltak, akik igyekeztek Ossze-
békiteni a kollektiv hést az egyéniséggel. Egyetértet-
tek abban, hogy a hést a premier plin emelje ki a to-
megbdl, de belattdk, hogy a pillanat nem lehet kerete
az egyéniségnek.

Kulesov szinésze minden transzformacié ellenére
tradiciondlisabb volt, mert esztétikai funkcidja a film-
ben nem valtozott. Eizenstein nem fogadta el azt hogy
a szinésznek alapvetd jelentésége van az érdeklédés
felkeltésében, az emocionalis tartalom hordozasaban.
A nézdre a szinészen kivili eszkézokkel hatott, a szi-
nésszel egyenld jelentSségti eszkozoket taldlt.

(Elegend6 a Sztrdjkban a nyomozok nem szinészi
eszkozokkel végzett jellemzésére gondolni — a majom-
mal, a kutyaval, a rékaval stb.) Ezt agy Kkell érteni,
hogy a szinészi jdtekon kivili eszk6zOk nagyobb le-
hetdséget biztositanak, a rendezd szdmdra a dolgok-
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hoz fiiz6dd viszonydnak érvenyesitésében. Eizenstein
a szinészeit hozzdigazitotta a felhasznilt életanyag va-
16sagadhoz, igy szlletett meg ndla a tipazs (a tarsadal-
mi hovatartozést és a rétegre jellemzG reagilast, gesz-
tust kifejezé szinész). Eizenstein szdmdira mindegy
volt, hogy a tipazs szinész, vagy natirszereplS. HGsei
dltaldban statikus megjelenésiiek voltak. A szobor, a
plakit kifejez$ erejével rendelkeztek, més miivészeti
eszk6zok mellett vagy akdr azokhoz képest a hattér-
be szorulva. Eizenstein érvényesitette a Kulesov-effek-
tust, a vagds emberi reagilast (szinészi jatékot) érzé-
keltet6 hatdsit. Szdméara nem a hés pszicholégiai 4lla-
pota volt a fontos, hanem a kézdnségé. (A Patyomkin
pdncélos 1épcsG-jelenetében a kegyetlenség és erészak
megnyilvinuldsa a gyengeséggel és drtatlansiggal szem-
ben Ggy fejez6dik ki, hogy a jelenetben alig van sze-
repe igazi szinészi reagildsoknak, a legkevésbé id6ben
kiteljesedd egyéni arculatii magatartdsoknak.) Késébb
valtozott Eizenstein viszonya a szinészhez, de ez mér
nem tartozik a huszas évekkel koriulhatarolt fejlédési
szakaszhoz, a montézsfilmek uralmédnak korszakahoz.
Mint ahogy az a val6sig, amellyel 6sszhangban
Eizenstein alkotott, az O6vétél eltéré alkotdasai méd-
szert is megkivint, szintén érvényesiiltek mas felfoga-
sok is a szinészi jatékkal kapcsolatban. De a parhuza-
mosan megjelend egyéni hés is némileg az eizensteini
rendszer keretein belill tlint fel. Példa erre Grigorij
Kozincev és Leonyid Traubert kisérlete, amelyrél ké-
s6bb szolunk, illetve a Nyikolaj Gogol miive nyomén
készitett Kdpeny (1926) cimii filmjiik.
Basmacskinnak csak minimdlis mértékben volt a
filmben lelki élete. Példaul a filmnek abban a részé-
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ben, ahol a Nyevszkij proszpekten (a film Gogolnak
ezt a mivét is felhasznalta: megpillantja a linyt, a
és bedllitdsokban. A kornyezet minden egyes tdrgya,
részlete jdtszik, Az igy keletkezett asszociativ kontex-
tus ebben az esetben nem a szinész helyettesitésere hi-
vatott — mint Eizensteinnél annyiszor —, hanem a szi-
nész segitésére. A létrejové atmoszféra fejezi ki a hGs
bels6 vilagat, a kornyezet kavargdsa a belsS vibréldsat
stb. Kozincev és Trauberg késébbi miivilkkben példaul
az 1929-ben késziilt, politikai targya Uj Babilonban)
szintén individualis vonasok nélkiil rajzoltdk meg ho-
seiket, azok pszichologidjat a szocidlis jellemzdk ad-
tdk, csoportmagatartdsok képvisel6i voltak csakigy,
mint Eizenstein hdsei.

Vszevolod Pudovkin a Szentpétervdr végnapjai
(1927) cimi filmjével csatlakozott ehhez a szinész-
felfogashoz. Hésének életrajza politikai életrajzza valt.
Torténelmi események sorakoztak fel a f6hds pszichi-
kuman Keresztill és annak cselekvési impulzusaiként.
Volt, hogy a hés teljesen eltiint, és legfeljebb a tOmeg
egy arcaként jelent meg, példaul a hibori eseményei
kozepette. A részletek beszéltek helyette: a sdros 16-
vészdrok, a holttestek, a szétszort felszerelés. S mind-
ezt hatasaban felfokoztak a film eszkozei.

Pudovkin miivében tehat a film eszkdzei kétféle sze-
repet is jatszottak: helyettesitették a szinészt, és segi-
tették is. Volt kdzponti hése a filmnek, de hol helyet-
te, hol érte mds tényezdGk hatottak, amelyek 4ltaldban
ugy jelentek meg, mint amelyek a hés tudatdban tiik-
rozédnek a szocidlis Osszegezést ado hdés tudatdban.
Nyilvdn ezért fogadta Eizenstein olyan lelkesedéssel
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Pudovkinnak ezt a filmjét. Benne egy feladat megol-
dasat latta.

Pudovkin el6z6 — Az anya cimi — filmje (1926) e
tekintetben kiilénb6zott a Szentpétervdr végnapjaitol.
Itt hivatdasos szinészek jatszottak, k6znapi szféraban,
és a sajat bels6 vilaguk, érzelmeik, éilményeik stb. ér-
vényesitésével. Persze nem fliggetleniil a tipikus vona-
soktdl, Az abrdzolds azonban individualis volt, s6t
pszichologiai arnyalatok érvényesiiltek. Még a kdrnye-
zet atmoszférajat is emberek, nem pedig egyszeriien a
dolgok adtik (példdul a kocsmiban vagy a bortdn-
ben). Ugyanakkor voltak a filmben olyan részletek (a
jégzajlas, a befejezd rész a Kreml falaival), amelyek ki-
fejezetten az eizensteini dbrdzolast kovették. A mel-
lékszereplék pontosan megfeleltek a tipazs kovetel-
ményeinek, de a f6hdsdk sem voltak — ezt Gjra ismé-
telni kell — fluiggetlenek t&liuk, hiszen Az anya az 6n-
tudatosodds torténelmi-forradalmi folyamatit abra-
zolta a munkdsrétegben, hései tehat alapjdban egy al-
taldnositott magatartdsnak feleltek meg. Pudovkin
nem is torekedett feltétleniil szinészek felhasznalasa-
ra. Az apa figurdjat példaul egy konyvelS keltette
életre.

S ami még lényegesebb: a szinésznek mindenkép-
pen sziikebb tere volt a kordbbihoz képest, még Az
anydban is. Eppen a cimszerepls (Vera Baranovszkaja)
panaszkodott errSl. A rendezd uralkodovd vdlt, aki a
szinészi jdtékot minden esetben maximdlisan aldren-
delte a film tobbi eszkdzeinek, még ha elismerte is a
fontossdgat. A montazsfilm korszakaban ez nem is
lehetett masképpen.
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Mindez persze osszefliggdtt a film miifajaival is.
Nyilvanval6, hogy kalandos jellegli filmben Kkisebb,
melodramatikus filmben nagyobb volt a szinész jelen-
tésége. Valentyin Turkin — mint késébb latni fogjuk
— kiilon is megvizsgalta ezt a kérdést.

Még fontosabb, hogy nem lehet a szinészi jaték je-
lent&ségét a film altalanos fejlédésén kiviil vizsgalni.
A szinészi jatéknak nyilvinvaléan meg kellett valtoz-
nia. A szinészi jatéknak akkor, amikor a rendezd még
belsé abrazolatot is képes volt teremteni szinész nél-
kiil (sajat magat emelve a film hésévé). Megviltozott
maga a jatékfilm fogalma is, hogyne viltozott volna
meg a szinészi jaték?! A probléma éppen azért valt
égetévé, mert nem akartak sem a szinészt, sem az
Eizenstein-féle modszert elvesziteni. Az eizensteini
filmekben feltlintek egyes h6sok, aztan a nézd nem
taldlkozott velik tObbé. Nem volt egyéni arculatuk,
sajat élményuk. Ezt a feltételességet a nézék jelentls
része nem tudta elfogadni, személyiségeket kovetelt.
Ilyet viszont csak szinész tud megrajzolni. Szinész,
aki akkor csak a hagyomanyos — elvetend6 — filmm-
vészetben uralkodott, Ett6l a — csak a harmincas évek-
ben feloldo6d6 — kett$sségtdl, a szinészi jaték problé-
majatél a hiszas évek elméleteinek tanulméinyozasa-
ban nem lehet eltekinteni. Az évtized végén mar érzé-
kelhet$ volt a valtozasok sziikségessége, de Eizenstein
nagyon erds rendszere ellendllt. A huszas évek ered-
ményei rendkiviilliek voltak, de korldtozé hatasuk is
volt.

A filmet igazan az avantgarde-istdk tették miivészet-
té. Kidolgoztdk annak moddjait, hogyan hassanak a né-
z6re szinész nélkiil. Az intellektudlis-metaforikus mon-
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tdzsfilm mellett azonban megjelent — ujra €s mds szin-
ten — az elbeszéld-pszicholdgiai film sziikseglete. Els6-
sorban mint uj és mds miifajok sziikségessége a vdlto-
z0 valdsdg dbrdzoldsdban, hiszen Eizenstein modszeré-
nek szigord miifaji keretei voltak. Kés6bb a hang meg-
jelenése még tovabb bonyolitotta a dolgot. Egyre tob-
ben beszéltek a szintézisnek (a montizsfilm és az el-
beszélS film szintézisének) a sziikkségességérSl. S bar
ez a probléma madig sem lezart, Vszevolod Pudovkin
elméleti nézetei e tekintetben sok tanulsidggal jarnak.

Forgatdkonyy
és szinészi jaték

Vszevolod Pudovkin sok problémat felvetett, de keve-
set dolgozott ki igazdn eredeti mdédon. Filmelméletét
igy nagyobbrészt inkabb szakmai tandcsok alkotjik,
mint sem 6ndllé tudomanyos fejtegetések.

Pudovkin 1920-ban az O szcenarnoj forme cimi
hozzaszolasaban!? fontos megallapitdst tett arrol,
hogy a széban elmondottaknak ezernyi képi-kompo-
ziciés interpretacié felel meg. A kép poliszémigjat,
sokjelentés(i voltdt azonban csak lazadn kotdtte Ossze
a véagés értelmezd erejével, inkdbb a kép kifejezé ere-
jét és féleg vilagossigat — tehat tartalmi elszigetelését
— hangstlyozta a Principi szcenarnoj tyehnyiki cimi
cikkében. Ennyiben tehdt Lev Kulesov nézeteihez
csatlakozott, akinek akkor tanitvanya és munkatarsa
volt.

JelentGsebb volt ennél a kép vildgossaganak Ossze-
kapcsoldsa a néz$ asszociaciés munkéjival, amelynek
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révén a mi egysége megvaldsul, persze csak megfeleld
kompozicié esetén. Ez mir a montazsra tartozik. A
montazs nemcsak irdnyitja a nézd figyelmét, de els6-
sorban a ritmussal — a nézd fizioldgiai izgalomba ho-
zdsanak is eszkOze. — Ez az 1925-ben tett kijelentés
mar nem annyira Kulesovra utal, mint inkdbb Szergej
Eizenstein felfedezéseire hivja fel a figyelmet. Még
ugyanebben az évben — a Fofogenyija cimii cikkben
— Pudovkin kitért arra, hogy bizonyos dolgok job-
ban, masok kevésbé hatnak a filmen. A fotogenikus-
sag fontos jegyeiként emlegeti a ritmikus egyenesvo-
nalisagot, a vildgossagot. A kuldonboz6 rajzolatokban
hangsilyozottsig érvényesll (sarkok, vonalhajlatok
stb.), s a hangstlyos és hangstlytalan részek valtako-
z4sa teremti meg a ritmust.

Az alapallas tehat féleg kulesovi — a kép vildgossa-
ga és plaszticitasa all a kozéppontban —, de a ritmu-
son keresztiil, amelyet a képi adottsigoknak megfe-
lel§ védltoztatdst teremt meg, s a felfokozott fiziol6-
giai hatisra is torténik utalds. Ehhez a kiindulépont-
hoz képest a Kinorezsisszor i kinomatyeridl cimi 6sz-
szefoglald mi 1926-ban mdr 4j irdnyt jeldlt ki, ame-
lyet azutdn az ugyanebben az évben irddott Kinoszce-
narij cimii tanulmany vitt tovibb. Ezekben a munkai-
ban Pudovkin szinte kizdrélag a montdzsra koncent-
ralt.

A kor felfogasanak megfeleléen a film — Pudovkin
szerint is — akkor vdlt miivészetté, amikor anyaga mdr
nem egyszertien a valdsdg volt (még kevésbé a szin-
padiasan el6rendezett valdsdg), hanem a kiilonb6zd
szemszoghdl felvett filmdarabok. Ezek felett a dara-
bok felett ugyanis a montirozds révén teljes egészében
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a rendezd uralkodik, s Igy lehetOséget kap, szub-
jektuma érvenyesitésere, vildgldtdsinak és értékeldse-
nek kifejezésére. A valdsdg €s az igy létrehozott fil-
mi mdsa kozott lényeges kiilonbség van, s €ppen ez
hatdrozza meg a filmet mint miivészetet.

Pudovkin azonban nem megy tul ezzel kapcsolat-
ban Dziga Vertov célkitlizésén, nem megmutatni
akarja a valdésigot, hanem a lényegét feltarni, bar
természetesen eljut az intellektualis jellegli vagashoz
is.

A felvett anyag mindig feltételes, hiszen a val6-
sig elemeinek kiemelésével és ujracgyesitésével jon
létre, a filmvaldsdg csak hasonlit az igazira, de nem
egyenlé vele. A filmvaldsdg nyelvvé vdlik. A felvett
darabok a szavak, a mondatok pedig ezek kombind-
cioi. Az alkotdé jelleget mutatja az, hogy sokszor
olyan jelenség jon létre a filmben, amely a valdsag-
ban — a maga egészében — soha nem létezett. Ez ele-
ve kovetkezik a szabad asszocidciés Osszedllitidsbol,
amelynek bdzisin viszont a vagassal megteremtheté a
hasonlat, a metafora stb.

Latnivalé, hogy a pudovkini nézetek eddig nem
sok eredetiséggel tiinnek ki. Pudovkin azonban mds
aspektust is vizsgdlt.

A film minden eredménye, cselekvése bizonyos
kornyezetben megy végbe, amely megadja a film él-
talinos légkorét. A kornyezetet valamilyen életfor-
ma vagy annak egyes sajidtossdgai szinezik dt. A cse-
lekvésnek illeszkednie kell a kornyezethez, a kérnye-
zetnek mintegy 4t kell hatnia a cselekvést, mert még
a legk6z6mbodsebb kérnyezet is valamilyen belsé kap-
csolatban 4ll a filmen a cselekvéssel. Mivel k6zO0mbdos
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kérnyezet nincs, igy annak kapcsolatat az eseménnyel
a kornyezet finom részleteinek kiemelésével plaszti-
kusan is érzékeltetni lehet.

Az esemény, a cselekvés letéteményese azonban az
ember, akinek — csak(gy, mint a kdrnyezetnek — ki-
zaroblag a képe jelenik meg filmben. Az ember azonban
a filmen nem vélhat egyenlévé a targyi kérnyezettel,
bar szigoru kapcsolatban kell dllnia vele. Nagyon Ki-
fejezének kell lennie még a mellékszerepl6k arca-
nak is, hogy emlékezetessé viljanak (lehet, hogy csak
egyszer jelennek meg a film folyamdan), és feltarja-
nak valamit a lényegiikb6l. Ugyanakkor — némafilm-
r6l 1évén szd6 — a szinész kifejezd mozgdsihoz szoro-
san hozzdtartozik a tdrgyi kornyezet. Dominal ter-
mészetesen a szinész gesztusa, jelentdsége van azoknak
a cselekvéseinek is, amelyekben a lényeg eleve a hall-
gatds (tehat a film némasdga nem zavar), de finom ar-
nyalatok visszaaddsara, szavak nélkiili film-monolog-
ra a targgyal valoé kapcsolat révén van lehet8ség, a tar-
gyak kifejezbereje miatt (sok képzet tapad hozzajuk
— példdul egy revolverhez —, ez adja a kifejezGerét).
Ezt a kapcsolatot figyelembe véve nem szabad elfelej-
teni, hogy a montdzzsal a rendez6 nemcsak a jelene-
tet épiti fel, hanem magit az egyes embert is. A szi-
nész alakja a filmen csak a montazskapcsolatban va-
lik 1étez6vé. Ennek nem mond ellent az, hogy a vilag
felfogdsa a szinész altal az 6 szerepbeli lelkidllapota-
tol fugg, kovetkezésképpen ezt a lelkidllapotot kell
kifejeznie. Ahogy a szemszdog kivdlasztdsdval hangsu-
lyozddhat a szereplS viszonya is dolgokhoz, esemé-
nyekhez, ez vonatkozik a megvildgitdsra, a jelenetre-
szek hosszdra, a ritmusra stb, Mivel a belsé allapot leg-
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inkdbb a targyakkal vald kapcsolatban fejez&dik ki,
azok lattatasanak milyenségét hangsilyozni kell, de
ezen tul a film még mas lehetdséggel is rendelkezik.
A lassitas és gyorsitds lehetGségével. A film képes tér-
belileg kozel hozni a hangsilyost és kizarni a felesle-
gest. De idébelileg is képes lelassitani a fontos folya-
matot vagy felgyorsitani a nagyon dinamikusnak ér-
zettet.

Bar Pudovkin a fent leirtakndl sokkal részleteseb-
ben beszélt a montazs lehetGségeirdl és miivészetet te-
remté erejérél, arr6l nem mondott eredetit — a lassi-
tds és gyorsitds viszont egyéni elképzelés volt. Igaz,
hogy kifejtése mdar a harmincas évek legelejére esett.
Itt csak azért van sziilkség a huszas évek hatdrainak
tallépésére, mert az a tendencia teljesedik ki, amelyet
Pudovkin a huszas években inditott el a szinészi mun-
kéval kapcsolatban.

A lassitasrol és gyorsitasrol a Vremja krupnim pla-
nom cimii cikkben esik sz6. Ugyancsak a harmincas
években irddott az Aktyor v filme cimli nagyobb ta-
nulmany, amelyrdl a filmszinészi jaték kapcsan feltét-
lentil beszélni kell.

Pudovkin szinészi vonatkozdsban a szinhdz korla-
toltsdga miatt all ki a film mellett. A szinhdzban n6-
velni akarjdk a nézészadmot, szaporodnak és noveked-
nek a szinhdzak, csokken a szinvonal, durvibba vilik
(a tavolabb 1l6 nézbre vald tekintettel) a jaték. A
szinhaz, a valdsidg mind teljesebb megragadasira to-
rekszik, ennek megfeleléen ndvekszik a jelenetek, ké-
pek sziama, amelynek azonban a szinhazi technika gé-
tat vet. Ezt az ellentmonddst csak a film tudja felol-
dani (a televizié sem, mert az nem feltétlentil az opti-
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madlis eredményt adja vissza egy szinhdzi eladds rog-
zitésekor).

A film ugyanakkor bizonyos nehézségeket is ta-
maszt. Az alakitast rovid, egymastol elszakitott jele-
netekben veszik fel. A partner sokszor nincs is jelen.
S6t azok a tényezdk sem, amelyekre a szinész reagil.
Hidnyzik a k6zonség ihletd jelenléte is. Mindezeket a
nehézségeket azonban a probik és a rendezd segitsé-
gével a szinész legyGzheti. Le is kell gy6znie, mert a
feladata igen nagy, és az adott korilmények kozott
szokatlan is: a kerek egészet jelents alak megformala-
sa. Eppen ezért — ennek elérésére — utalt Pudovkin
Konsztantyin Sztanyiszlavszkij modszerére.

Az alak megformaldsiban a szinész a sajat adottsa-
gaira tdmaszkodik. Személyiségét kolcsdnkapcesolatba
hozza a film kovetelményeivel; s ha kell (példaul ne-
gativ figurdk esetén), leklizd magdban bizonyos tu-
lajdonsagokat. Csak igy juthat el egy szerepbeli sze-
mélyiség megszervezéséhez és Kiteljesitéséhez, 1éphet
tul a naturscsik, a tipazs korldtain. 4z alak megformd-
ldsdnak mddszere az dtélés, amelyhez fel kell hasznal-
ni — 4ltalinos emberi sikon — a k6z0s élményeket,
tapasztalatokat, érzéseket stb. Nem elképzelésrél van
tehdt sz6, hanem a sz6 szoros értelemben vett atélés-
rél, amely olyan hatasa, hogy érzékelhet6vé vilnak
azok a valtozasok is, amelyek akkor mennek végbe,
amikor a szinész nincs is a szinen (példdul ha megolt
valakit a két megjelenés kozotti idében).

A filmen fokozott jelentésége van — a sz6 hidnya-
ban — a mimikanak és gesztusnak. Persze ezek is ta-
golast kivannak, kiemelést, hangsilyozast stb. De mi-
vel a film kozvetlenlil megmutat, a szinész alkatdnak,
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testiségének nagyobb jelent&sége van, mint a szinhaz-
ban, ahol a szinész inkdbb el6ad. Ugyanakkor kiilonb-
séget kell tenni az alkat (kUlsG) és a viselkedés ko-
z6tt. Az els6 csak minimadlis mértékben viltoztathato,
de az utobbi mddosithatd. Eppen a viselkedéssel kap-
csolédik a szinész a kornyezethez. Tehat nem egysze-
riien az alkatdval, mint a tipazs. Ezt nem feltétleniil
szinpadiasan kell elképzelni, a tirgyi kornyezet és a
szinész kapcsolatat alapjaban a montédzs biztositja.
Ennyiben az 4brdzolds kozelebb van a regényhez,
mint a szinhdzhoz. Figyelembe kell venni azt is, hogy
az el6adds ritmusa a filmen nemcsak a szinésztGl
fiigg.

Ami azonban a legfontosabb — a szinészi jaték
Osszhangja a film eszkozeivel, kiilondsen a montédzs-
zsal. (Példdul a premier plidn pétolhat valamilyen gesz-
tust, a montazs ritmust teremt stb.)

A legfontosabb kovetendd elv pedig: a szinésznek
alakitdsdval é16 ember benyomasat kell keltenie.

Nem az a fontos tehat, amit Pudovkin a filmsziné-
szi jaték nehézségeirSl és sajatossdgair6l mondott,
még csak az sem, hogy a szinész a szélesebb k6zo6n-
ségnek a filmmel valé azonosuldsit segitette, a lénye-
ges a személyiség megjelenése melletti kidllds, az egyé-
ni alakitds kozéppontba helyezése. A szinésszel egytitt
jdrt a sziizsé, az egyéni sorsot kibontakoztatd, hatdro-
zott forgatokdnyv,

Pudovkin mivészeti tevékenysége mutatja, hogy
mindez nem volt visszalépés az eizensteini moédszer-
hez képest. Mis volt — nem pétoltdk a szinészt a film
lehetOségeivel, hanem a segitségére siettek —, de erre
a masra szintén sziikség volt, s6t egyre inkabb sziikség
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volt rd. Nemcsak azért, mert a val6sig sokoldalisiga
— és persze viltozatai is — megkovetelték az egyéni
hGst, hanem azért is, mert a tradicionalistdk soha nem
hagytdk el az egyéni hés dbrdzoldsat, pedig nem vol-
tak képesek miivészetté emelni a filmet. A kett6 Osz-
szeegyeztetése fontos feladat volt. Az Osszeegyezte-
tés nehézségét mutattdk ugyanakkor Pudovkin film-
elméletének hidnyossdgai, azok az 4ltalanos jellem-
z6k, amelyek nem specifikusan a filmszinészt, hanem
egyaltalan a szinészi jatékot illették. Ezek a problé-
mak mas teoretikusokndl is megfigyelheték voltak,
vagy éppen abban mutatkoztak meg, hogy a szinészt
teljes joggal hasznaloé 0jitok nem voltak képesek elmé-
letet teremteni.

Nem lehet eltekinteni attol, hogy az agitkdknak
kezdettSl volt egy masik, nem plakatszerd vailtozata,
amely a nézével masfajta — hagyomdnyosabb — kap-
csolatot létesitett, a meggy&zést a moralis sikkal kap-
csolta Ossze. Egyre inkdbb kideriilt, hogy az élet
szemléletét nem lehet csak a politikai aspektusra le-
szlikiteni, illetve az abrdzolast a forradalmi esemé-
nyek korére korlatozni. Ezt elsésorban a NEP terem-
tette helyzet nem engedte meg. Pudovkin és masok
éppen az ilyen viltozdsok el6készitésében jatszottak
szerepet. Ezek a viltozdsok az irodalomban péiddul
egyre jobban értek és kifejez6dtek. A film leginkibb a
negativ h6sok abrazoldsdban talalkozott szembe veluk
akkor, amikor a pozitiv h6s6k még patosszal, pateti-
kusan jelenhettek meg. Ahogy a szinész-probléma egy
kutatdéja megfogalmazta: A szinész problémdja: az
€16 ember problémadja a filmen.
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A HOS ES A SZINESZ

Valentyin Turkin

Valentyin Konsztantyinovics Turkin (1887—1958)
forgatékonyvird és kritikus egyike volt azoknak, akik
nagy aktivitdssal vettek részt a haszas évek filmvitéi-
ban. Mindig a sziizsé mellett allt ki a filmekben. Je-
lent8s szerepet jatszott a forgatdkoényviro-képzésben.
Ilyen irdnya tapasztalatait azonban késGbb — a har-
mincas években — foglalta elméleti munkaba. A hu-
szas években, a huszas évek végén a filmszinészi ja-
tékrol irott konyvével'® tiint ki. Ennek néhany téte-
lére érdemes kitekinteni.

Turkin a gyakorlatban és az elméletben is érvénye-
sitette, hogy a szinész problémdja a filmben egyenls
az é16 ember problémaijaval, és ez az é16 ember az ab-
razolédstol sziizsét kovetel meg. Azt tartotta, hogy a
filmmiivészeti avantgarde formai keresésének lezdr6-
dédsdval — tehat a film mivészetté emelésével — a szi-
nész-kérdés 0jra elStérbe 1ép. Leginkdbb miifaji oldal-
16l tapasztalhatd ez, hiszen az avantgarde csak bizo-
nyos miifaji koron belil tevékenykedett (Kulesov ka-
landmiifaja nem volt életképes, vigjatéki kisérletei az
avantgarde-nak alig voltak stb.). Egyetlen miifaj pe-
dig — ha mégannyira feloldotta is a m{ifaji hatarokat
— nem képes atfogni a valésagot. Persze a szinész nem
lehet ugyanaz, mint a hagyoményos filmekben. Meg-
jelent az un. rendezGi vagy montazsfilm, amely a szi-
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nészt magit is teremtette. Ilyen esetben a nézé csak
az eseményeket és azok korulményeit figyelhette, A
megjelend — tobbnyire statikus (plakatszeridi) — hGsok
csak ezeken az eseményeken és korilményeken ke-
resztiil hatdrozodtak meg. Tragédiat igy példaul egy-
altaldn nem lehet alkotni. De a kalandfilm sem lehe-
tett meg megfelel6 hés nélkil.

Turkin — sok tarsaval ellentétben — megprébalt
hidat teremteni a film és a szinhdz k6zott, amennyi-
ben tagadta azt, hogy a szinhdzi és a filmbeli szinészi
jaték lényegileg kilonbozne. Gazdasdgosabb gesztus-
ra, pontosabb mozgisra, nagyobb feldaraboltsigra
stb. kell torekedni a filmen, de nem lehet a k6zos vo-
ndsokat figyelmen kiviil hagyni. A naturscsik produk-
cioja ehhez képest csak tornamutatvany. A szinésznek
teljes alakot kell miivészileg megformdinia, s nem le-
het azt dllitani, hogy ez kizdrdlag a rendez? feladata,
mint ahogy a sz0 legszigorabb értelmében vett mon-
tdzsfilmekben.

A filmszinész termeszetes adottsagai, testisége a
filmben persze jobban szdmitanak. Es a cselekvéseket
(verekedés stb.) sem lehet csupan jel6lni a filmben.
A filmszinésznek be Kkell illeszkednie egy val6sagos
kornyezetbe, és nemcsak kiilsejével. A kuls6t meg is
kell nyilvinitani. Van filmi maszk, amely nem egyen-
16 a szinész kilsejével. Kapcsolatot teremt a szinész
és a szlizsé kozott. (Példaul Charles Chaplin maszkja
szerint szegény, de tartdssal rendelkezé figura, filmjei-
nek szuzséi szerint 4ltalaban kiszolgéltatott, gyenge,
aki azonban ésszel f6lébe kerekedik az erének.) Mind-
ebben Turkin is vallja (akdrcsak Pudovkin): az atélés
segit, mivel a kiillsé forma csak eszk6ze a belsG vilag
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kifejezésének. A rendezdi filmek némileg szirazak.
A rendez6 nem élheti it az osszes figurdt. A szinész
meg tudja sziintetni ezt a szarazsagot, és az é16 ember
révén szorosabb kapcsolatot teremthet a val6siggal.

Valentyin Turkin tehit nem annyira tudoméinyos
kutatdst folytatott a filmszinészrdl, mint inkdbb ki-
allt a szinész sziikségessége mellett, bar a hds és a szi-
nész kapcsolatat, a szinész dltali miifaji meghatéaro-
zottsidgot illetd nézetei nem voltak értéktelenek.
Mindezzel nemcsak a jovot készitette elS, hiszen a hu-
szas években az avantgarde keretein belil — Vszevo-
lod Pudovkin mellett — Grigorij Kozincev és Leonyid
Trauberg is k6zponti hésre épitette filmjeit.

A FEKSZ

Sem Grigorij Kozincev, sem Leonyid Trauberg nem
folytatott jelentés filmelméleti tevékenységet, bar
munkdssdgukat olyan manifesztumokkal kezdték,
amilyenek a tobbieknél a teoretikussag kiindulépont-
jai lettek.

Grigorij Mihajlovics Kozincev (1905—-1973) ukran-
zsid6 szarmazasii. Apja orvos volt.

Mar gimnazista koraban foglalkozott a festészettel.
Szinhazi diszletek elkészitésében vett részt, majd tob-
bedmagaval szinhdzat hozott 1étre sziilGvarosiaban, Ki-
jevben. Petrogrddban a sziniiskoldba és a festészetibe
egyarant beiratkozott. Itt ismerkedett meg Leonyid
Trauberggel. Vele és masokkal szindarabokat irtak és
eldéadasokat terveztek.
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Leonyid Zaharovics Trauberg (1902—) ukran szar-
mazasi, 0jsagiro fia.

Az 1jsagirds vonzotta 6t is, majd Kozincevhez ha-
sonldéan, de természetesen téle teljesen fliggetleniil,
szinh4azi studiét teremtett szlildvirosiaban, Ogyessza-
ban. 1920-ban utazott Petrogradba, hogy verses dra-
maéjanak szinpadot taldljon, de hivatalnokként dolgo-
zott, amikor 1921-ben vele és Kozincevvel egyiitt
Szergej Jutkevics és Georgij Krizsickij létrehozta a
FEKSZ-et, azaz az Excentrikus Szinészgyarat. Hama-
rosan azonban csak ketten maradtak ebben az avant-
garde miihelyben, amely minden részében a futuriz-
mus hatdsarél drulkodott.,

Mar 1922-ben sor keriilt az els6 produkciora, Nyi-
kolaj Gogol Hdztiiznézdjének ,elektrifikdlasara”. Az
eldadds nemcsak a varieté és a cirkusz elemeit tartal-
mazta, hanem filmvetitést is. Oktdberke kalandjai
(1924) cimi filmjiik — amelynek rendezését elébb
Borisz Csajkovszkijra biztdk, majd 6k rendezték meg
— hasonld vondsokat mutatott. El6z6leg azonban mér
megsziiletett a kidltvanyuk.

Az Fkszcentrizm 1922-ben jelent meg. Szembefor-
dult a hagyomanyokkal, lidvozdlte a technicista kort.,
A cirkuszt, a varietét stb. jelolte meg az 1j miivészet
forrasaként. Hangsilyozta az el6adas sokkhatdsanak
szlikségességét, ennek érdekében pedig az attrakcidk
felsorakoztatisat kovetelte meg. Mindezt a szinhdzra
és a filmre vonatkoztatta, de mas mivészetekre is ki-
tekintve. A kidltviny — amelynek lényege a mult el-
utasitdsa — nyiltan hivatkozott a Marionettiére, idéz-
ve t6le a kovetkezdt: ,,Az Oregek mindig hibaznak,
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még akkor is, ha igazuk van, a fiataloknak mindig iga-
zuk van, még akkor is, ha hibaznak.”

Bar ez a manifesztum tagadja a sziizsé sziikségessé-
gét és a hagyomdnyos értelemben vett szinészt is, a
rendez$pir nézeteiben hamarosan valtozas kovetke-
zett be. Leonyid Trauberg a Kino kak kino cimfi cik-
kében két év milva mar teljes mértékben elismerte a
szlizsé szukségességét. De ennek kivanatos atalakitasa-
hoz egy 1ij megkozelitési moédot kovetelt, amely kiter-
jed a szinészre is. A modellt az amerikai burleszk je-
lentette. Az Oktdberke kalandjaiban, amely ebben az
évben késziilt, ezért lelhet6k fel az amerikai burleszk
jellemzdi.

Kozincev és Trauberg elméletileg nem alkotott je-
lentGset. Munkassagukat egy elméletet kutatd miiben
két okbdl mégis érdemes megemliteni. Egyrészt, mert
manifesztumuk meglehetGsen kordn keletkezett —
Eizensteint is megel6zve —, masrészt, mert 6k voltak
azok, akik a sajat kidltvdnyukba foglaltakkal szemben
a huszas években készilt jelentSs miiveikben a hagyo-
manyosabb dbrazoldsi médot kovették a szinészt il-
letéen. Igaz, hogy nem kizdrdlag a szinész uralta film-
jeiket, de a film mfivészeti eszkGzeivel nem helyettesi-
tette 6t, hanem legfeljebb segitette, de még ezt sem
mindig egyforma er6vel. Ami pedig arré! taniskodik,
hogy a szinész problémdja az adott korban sokkal je-
lent8sebb volt, mint azt a rendezdi film, a montdzs-
film eredményei hinni engedték. Féleg pedig ez a
probléma Osszefiigg azzal, hogy bizonyos vdltozdsok
a huszas évek végére sziikségessé vdltak, ahogy err6l
mas teoretikusok miivei is vallanak.
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Pdrthatdrozat

Lenin, Lunacsarszkij és a part kilonbo6zé férumai
kezdettdl fogva és elég gyakran foglalkoztak a film-
mel, de még az 1924-es XIII. kongresszus is azt illa-
pitotta meg, hogy nincs meg a film, a mozi megfelels
iranyitasdhoz sziikséges erd. Jelent6sen mas volt a
helyzet 1928-ban, amikor a part Ossz-szOvetségi mé-
retli értekezletet szentelt a filmnek, s a hatdrozatok
megszabtdk a filmmel kapcsolatos tevékenység ira-
nyit.

A hatédrozat hangsilyozta a film politikai neveld
és szervezd szerepét, de a szorakozds eszkdzeként is
szamon tartotta. Ellene volt annak, hogy a filmet a
tobbi miivészetek koziil kiemeljék, és elszigeteljék.
Mélyrehatéan biralta az adott helyzetet és az elké-
sziilt filmek tobbségét. A legfontosabb azonban az
volt ebben a hatarozatban, hogy miivészeti-formai
vonatkozdsban nem foglalt illist. Megengedte a ver-
senyt, a kisérletezést a tokéletesedés érdekében. Ko-
vetendd elvként mondta viszont ki, hogy ,,a filmnek
millick szdmdra érthetd forma kell” . S éppen ebben a
vonatkozdsban kdvetelte az irodalmi eredmények fel-
hasznalasat.

Ez nem maradhatott kovetkezmények nélkil. A
milliék szamdra valé érthetGség és a politikai neveld-
szervez$ feladat egyuiitt semmiképpen sem engedte
meg, hogy a miivészeti kisérletezések deklaralt sza-
badséga a szélsGségekre is' érvényes legyen. Atalaku-
lasra ugyanakkor sziikség volt. S ennek megvoltak a
megfelelé teoretikusai. Néhdnyat ki kell emelni ko-
ziliak,
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A vdltozds sziikségessége

Kétségtelen, hogy az eddig felsoroltak voltak a hiiszas
évek szovjet filmelméletének kiemelkedd miivelSi, de
nem 38k voltak az egyediiliek. A film nagy érdekl6dést
keltett, egyre tobben foglalkoztak vele mas miivésze-
tek és tudoményok teriiletérdl is. A mérce, amely tu-
domdnyos eredményeket a masodik vonalba sorolja,
munkdssiguk csekélyebb eredetisége. Igaz, sokszor
eredetiek a részproblémadkat illetéen, de nem az alap-
vet6 vonatkozdsokban. A jelen esetben azonban ép-
pen az alapvetd kérdésekrdl van sz6. Nem volt termé-
ketlen példaul Adrian Petrovics Pjotrovszkij vagy Ed-
gar Mihajlovics Arnoldi miifajokkal kapcsolatos kuta-
tdsa, munkassiaguknak mégis azokra a mozzanataira
kell itt figyelni, amelyekkel — a tarsadalmi valtozésok
nyomdn — a miivészeti és tudomdinyos atalakulds
problémaira utaltak.

Adrian Pjotrovszkij Hudozsesztvennije napravienyi-
ja v szovjetszkom kino cimii 1930-ban késziilt tanul-
ményéban!® nyomatékosan elitéli — politikailag jobb-
oldalinak mindsiti — a forradalom el6tti filmeket
utdnzé miivek irdnyzatat. Szerinte a szinész és a disz-
let bennik az egyetlen kifejezs erst szolgild tényezd.
Személyes sorsokat tirnak fel ezek a filmek, amelyek
nem alkalmasak a korszak szocidlis erdinek és Ossze-
utkozéseinek abrazolasira, bar valamiféle szovjet tar-
talomra térekednek. Ez az elmarasztalds Pjotrovszkij-
nal az avantgarde-istik harom miivészeti irdnyzatdnak
teljes elismerésével parosult. Az intellektudlis filmet
(Eizenstein) csaklgy eredménynek tartotta, mint az
emociondlislirai méiveket (Pudovkin, Alekszandr Dov-
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zsenko) vagy a filmszem alkotdsait (Vertov). Elis-
merte a talzdsok jogosultsigdt is a kisérletezésben.
Ugyanakkor azonban szévd tett bizonyos elhajlaso-
kat, amelyeket mar tobbnek tartott, mint taizdsnak,
mint elkeriilhetetlen szélsGségnek, s benniik (a part-
hatdrozatra is hivatkozva) a tOomegek lebecsiilését
latta.

Helytelenitette a mese elhanyagoldsdt, mondvdn,
hogy a mese — az események fesziilt ldncolata — a ldt-
hato anyag megszervezéseének dltaldnosan elfogadott
egyik legjobb ¢€s legdemokratikusabb mddja. A mese
lebecsulését Osszekapcsolta az ember szerepének ki-
sebbitésével a filmben. Kiiléndsen azzal a torekvéssel,
amely az embert barmilyen més dologgal egyenlGvé
kivanta tenni.

Bir Pjotrovszkij hasznélta mir a formalizmus fo-
galmit is, és Ovott attol, hogy egyik vagy masik nagy
mester felfedezését masok az abszurditisig vigyék,
nem fordult a kisérletezés ellen. A néz6 mellett 4llt
ki, a filmek demokratizmusdért, a parthatarozat ilyen
irdnyd kovetelményeinek érvényesiiléséért — nyoma-
tékkal megjegyezve azonban azt is, hogy a filmek ért-
hetGsége nem lehet egyenld azzal, hogy az osszes fil-
met egyformén értse minden falusi nézé. Ebben a vo-
natkozédsban emlitette meg az ismeretterjeszt® munka
szlkségességét, a forma megismertetését és megma-
gyardzasat is.

Edgar Arnoldi Iz voszpominanyiji o pervih sagah na-
sego kinovegyenyija cimii visszatekintésének?® kiilo-
nésen az a megallapitdsa fontos, hogy az oktatdsban
— és a tudomanyos munkaban is — szinte mindenki
annak a formalista dramlatnak a hatdsa alatt dllt, ame-
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Iyet az avantgarde kisérletezesek dtfogo jelolésének
tartottak., Ez magyardzza, miért volt olyan nehézkes
az atalakulds akkor, amikor a térsadalmi véltozisok
mir megko6vetelték, és miért voltak jelentékteleneb-
bek az 4dtalakulds sziikségességét ilyen vagy olyan ol-
dalrél kifejez6 tudomédnyos miivek. A szovjet avant-
garde — és kiilonOsen Szergej Eizenstein — eredmé-
nyei szinte elnyomtik a tobbi kutatdst. Nem admi-
nisztrativ eszkdzokkel persze, hanem jelentGségiik-
kel. Azt sem szabad azonban elfelejteni, hogy olyan
szervezetek, mint példaul a RAPP (Rosszijszkaja
Asszociacija Proletarszkih Piszatyelej), azaz a Prole-
tarir6k Oroszorszdgi Egyesllése, amely 1925-ben
alakult meg, a film teriiletén is kompromittdléan ha-
tottak. Ez a szervezet kezdetben a polgari ideoldgia-
val kiizd6tt, de a film vonatkozdsdban egyre inkdbb a
jatékfilmek ellen lépett fel, a formalizmust emleget-
ve, és az agitacios propagandafilmek mellett 4lit ki.
Ezzel végiil is visszalépésre kényszeritette volna a
szovjet filmet, afelé a valtozat felé, amely jelentSs
Osztonzdje volt a fejlédésnek, de amely meghaladott
fokka valt az Gjabb eseményekhez képest. Ezt a szer-
vezetet 1932-ben sziintették meg, de ekkor mar egé-
szen 4j tendencidk terjedtek el. Ezek ismertetése el6tt
visszatekint6en még néhdny megjegyzést kell tenni.
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EGY MUVESZET KELETKEZESE

Altaldnos és sajdtos
torvényszertiségek

A fentiek, bar feltételezik a szovjet avantgarde film-
torténeti ismeretét, nemcsak a film miivészetté vala-
sarol adnak képet, hanem — ennek révén — a filmmii-
vészet lényegérél is. Mindez azonban nem jelenti azt,
hogy azok a torvényszeriiségek, amelyeket az avant-
garde a film miivészetté emelésében mutatott, univer-
zalisak, és a filmmiivészet minden fejlédési szakasza-
nak lényegét képezik. A film fejlédési torvényszeriisé-
gei koziil csak harom altaldnos — a szellemi lendiilet
sziikségessége, a valami mellett vagy ellen valo kidllas
lehet3sége és ehhez a megfelel6 (dramatizalhato)
életanyag megtalalasa (lasd fenn). Ennyiben tehit
nem Aaltaldnos érvényii az, hogy a miivészek egyben
tudosként is ténykednek. Ebben az Osszefiiggés-
ben mégis van bizonyos Osszérvényiiség. Legalabbis a
filmmiivészet tovabbi fejlédése folyamatdban kimu-
tathat6, ha nem is a miivészek és tudosok azonossiga,
de a miivészet és az elmélet 6sszekapcsolddasa.

A miivészek gyakran elmarasztaljak az elméletet —
mondvan, hogy kanonizal bizonyos eredményeket, és
ahhoz mér minden Gjabb teljesitményt, vagy program-
szerlien jeldl ki kovetend§ irdanyokat, stb. Mindez va-
léban igy van, és nincs is rosszul, ha a kévetelmények
nem valnak dogmatikussi, a tevékenység vulgarissa.
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A tudomdénynak fel kell tirnia az Osszefiiggéseket és
mozgistendencidkat, és tisztdznia kell azok koriilmé-
nyeit. Meg kell rajzolnia tehat a tdrsadalom — a tarsa-
dalmi valtozds — kovetelte fejlédési irdny lehet8sé-
gét is. A huszas években a SzovjetuniGban ezt sikertilt
is megtennie.

Mi volt a tudomanyos felismerésnek az a ldncszeme
— s0t lancolata —, amely a filmkészitést orientélva a
filmm{ivészet kialakuldsihoz vezetett?

A tudomdiny nyilvinvaldan abban segitett, hogy a
film hozzakapcsolédjon a maga valésagihoz, megtalil-
va ehhez nemcsak a megfelels életanyagot, hanem an-
nak formaélasara alkalmas eszk6zoket is.

A kiindulépont kétségteleniil az agiticié volt. Ne
értsik félre! A filmmiivészeti (nevezzik az egyszeri-
ség kedvéért maris mivészetnek) kiindulépont a hir-
ado volt: az Gj valosag 1ényegébdl valamit elemi szin-
ten feltar6 1j jelenségek felsorakoztatdsa, a nézék
egyedi tapasztalatidnak térbeli és idébeli kiterjesztése.
Ehhez nem volt sziikség elméletre, csak egyszer(i fel-
ismerésre. Még ahhoz sem volt sziikség elméletre,
hogy az agitacid szlikségességét, a kronikatoél az agité-
cidhoz vald eljutis elkeriilhetetlenségét felismerjék.
Az agiticié (felesleges Ujra és Ujra a tarsadalmi hely-
zetre utalni, az irni és olvasni nem tuddk nagy szamaé-
1ol beszélni és a tomegek gyors cselekvésre készteté-
sének elkerilhetetlenségét felvetni) tarsadalmi-politi-
kai sziikségesség volt. Még csak azért sem kellett kulo-
nosebb kutatds ennek felfedezéséhez, mert a part- és
dllami szervek szervezetten foglalkoztak az agitatorok
felkészitésével, anyagokkal val6é ellatasival és az or-
szdg minden részébe vald szétkiilldésével (agit-vona-
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tok, agit-hajok stb.). S azoknak is agitdtorokk4 kellett
valniuk, akik a tdrsadalomban elfoglalt helyiik szerint
més feladattal voltak megbizva. Nem szabad megfe-
ledkezni arrél, hogy szinte egyetlen évtized — 10—12
év — alatt milyen o6ridsi valtozdssorozat ment végbe.
A forradalom, a polgarhdbori, a hadikommunizmus,
az éhinség, a NEP, majd a NEP mint id6leges vissza-
vonuléds befejezése. Ezeknek az atalakulasi szakaszok-
nak a folyamédn sok minden tortént anyagi vonatko-
zasban is (lakasjuttatas, szocidlis gondoskodds stb.),
de a Szovjetuni6 egyaltalan nem volt abban a helyzet-
ben, hogy anyagi b&séggel igazolja a valtozasok kiva-
natos voltit. S a tudati befolydsolds hatdsa azokra a
tomegekre, amelyeket kordbban szdndékosan sOtét-
ségben tartottak, mérhetetlen volt. Elméleti munkds-
sidg tehat nem kellett az agitacio sziikségességének fel-
ismeréséhez. Mihez kellett?

Az agitdciénak a film lehetGségeivel vald Osszek oté-
séhez.

A szovjet avantgarde miivészei — koztiik a teoreti-
kus miivészek — egydltaldn nem a film oldalarél indul-
tak. Kulesov a festészet és a szinhdz irdant érdekl&dott.
Vertov nem miivészi palydra késziilt, s legfeljebb a
hangi rogzités keltette fel a figyelmét (amit a néma-
filmmel nemigen lehetett Gsszekapcsolni), Eizenstein
mérnoknek tanult, és szinhazzal foglalkozott. Pudov-
kin természettudominyos tanulmanyai utan akkor
keriilt a Kulesov-csoportba, amikor az — nyersanyag
hidnyaban — nem készitett filmet, hanem szinpadon
probalt etlidoket. A Kozincev—Trauberg kettds (akik
fiatal koruk miatt még nem tanulményoztak semmifé-
le tudomdnyt) az irodalomra, a szinhazra tette fel éle-
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tét. Dovzsenko irodalommal és festészettel foglalko-
zott, és szinte csak az ezen a teriileten kialakult (szé-
méra negativ) helyzet hajtotta a filmhez. Az avant-
garde-nak ezek a késébbi képvisel6i nemcsak hogy
nem filmes szimpatiival indultak, de kifejezetten elle-
ne voltak a filmnek, hiszen ez szdmukra szinpadias
szalondramadkat stb. jelentett. Csak némelyik amerikai
préobdalkozés (Charles Chaplin, David Griffith stb.) hiv-
ta fel figyelmiket a filmre, illetve a kavargd oroszor-
szagi miivészeti élet bizonyos tényei orientdltak a film
felé.

Tudomdny, elmélet éppen ahhoz kellett, hogy a
filmben ldssdk meg és tdrjdk fel az agitdcio igazi lehe-
téségeit, hogy végsd soron az agitdcio kovetelményé-
nek megfelelden alakitsdk dt a filmet mivészetté.

Ebben a felismerésben egy fontos tényezé segitett:
az ideolégiai-politikai. A szovjet avantgarde képvise-
16it egyéni szdrmazdsuk és sorsuk nem predesztinal-
ta a baloldalisigra. Az orosz foldbirtokos szdrmazék
Kulesov, a lengyel-zsidé értelmiségi Vertov, a kifeje-
zetten gazdag lett értelmiségi Eizenstein, a vezetd
orosz, értelmiségi csalidban sziiletett Pudovkin, az
ukran-zsidé Kozincev és az ugyancsak értelmiségi
szdrmazdsu ukran Trauberg, a paraszt szirmazdsd
ukridn Dovzsenko — mas-mds vildgot képviseltek, de
nem a bolsevikok vildgit. Dovzsenko kezdetben
kifejezetten nacionalista volt (s ez nemcsak orosz-el-
lenséget jelentett, hanem az orosz forradalomtdl vald
tartézkodast is). Szergej Eizenstein maga beszélt
arrél, hogy politikai értelemben igazin baloldaliva a
Patyomkin pdncélos cimti filmjének készitése soran
valt. Els6sorban a futurista baloldalisig hivei voltak,
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nem a politikai baloldalisigé. De nem véletlen, hogy
ezek a nagyon kulonbodzé emberek az egységes (bar
dbrazolasi stilusiban nem homogén) szovjet avant-
garde mozgalmdt hoztdk létre, azt lehet mondani: az
elsé kifejezetten szovjet (nem orosz, ukrdn, balti stb.)
miivészeti irdnyzatot — még az irodalmat is megel6z-
ve. S ebben megint csak szerepe volt az agiticionak.
Annak az agiticidnak, amely nem lehetett csak
formai mozzanat, mivel nagyon meghatirozott
hatastendencidja, tartalma volt.

Az agitici6 nemcsak felfokozott hatdst kovetelt
(attrakciot, montdzst stb.), hanem szigortian kérvona-
lazott célt is: osztalyalapon vald szervezést, az Uj szov-
jet valosag aktiv elfogadtatdsat stb. Természetesen
nem véletlen, hogy az avantgarde legjobb, legpoliti-
kusabb alkotdsai is teljesen édltaldinos emberi érvelés-
re, bizonyitdsra éplilnek. Ennek megvannak a formai
okai, de nyilvinvaléan a vilagnézetiek is. A Patyom-
kin pdncélosban egyetlen felirat utal a szocidldemok-
ratdk partjara. A felkelés konkrét emberi sérelmek lo-
gikus kovetkezményeként bontakozik ki. Az elkiilo-
nilés valasztévonala némileg mechanikusan a tisztek
és matrozok kozott huzédik. Ez egyrészt altaldban
jellemzG, mdsrészt az agiticid szintjével sziikségsze-
riien vele jart. A NEP iltal dezorientalt és a benne csa-
l6dott tdmegek szdmadra a legelemibb — tehat a koéz-
vetlen emberi — szinten kellett érzékeltetni a ldzadas
(a forradalmi és szolidiris magatartas) szlikségessé-
gét. Jollehet a part a valésagban (1905-ben) egyalta-
lin nem tartotta kivdnatosnak az 0sztonos ldzadaso-
kat az el6készitett, megszervezett felkelések helyett.
Ennek az dbrazolasi médnak koszonhetd, hogy nyu-
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gaton a huszas évek szovjet filmjeit altaldban elfo-
gadjdk, a harmincas évekbelieket azonban — amelyek
mdar konkrét politikai viszonylatokat rajzolnak meg —
nem. Az eddig legnagyobb filmverseny, az 1958-as
briisszeli, nem véletlenui llitotta az elsé helyre a Pa-
tyomkin pdncélost, annak ellenére, hogy a zsiiri je-
lentSs része nyugati filmtorténészekbdl allt. A konk-
rétabb politikai viszonylatok dbrdzoldsa azonban nyil-
vianvaléan csak a konkrétabb emberabrazoldssal volt
lehetséges. Az erre valé torekvés pedig még a hiszas
években, s6t, még az évtized végén is éppen hogy
csak megindult.

A fentiek miatt nem lehet tehit a szovjet avant-
garde kialakuldsanak — mint a fejlédés nagyon nagy,
elméletileg aldtdmasztott, politikailag Gsztdonzott 1€pé-
sének — tOrvényszerliségeit leegyszeriisitve dltalano-
sitani. S e tekintetben arr6l sem szabad megfeled-
kezni, hogy milyen filmmiivészet jott ekkor létre.

A filmmiivészet hatdrai

Az intellektudlis, az emocionalis és a filmszem-, al-
kotdsvaltozatok legaltaldnosabb vondsait Gsszefoglald
un. montdzsfilm-modell, amelyet a szovjet avantgarde
kialakitott, filmm{vészetileg sem akkor, sem késGbb
— még kevésbé késGbb — nem volt altalinos. Nem
volt éltaldnos, de sziikségszerli volt a maga tulzasai-
val, ha ugy tetszik: tévedéseivel egyiitt. [gy vélt a fil-
met valéban miivészetté teremtd erévé, és ennek ré-
vén él tovabbra is a filmmiivészetben, bar annak 4b-
razolasi médja — nemcsak a hang megjelenése miatt
— jelentGsen atalakult,
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Anélkiil, hogy elmeriilnénk e nagyon széles proble-
matika vizsgilatiban, megallapithaté, hogy a film mui-
vészetté vdldsdhoz két jellemzd létrejotte sziikségel-
tetett: a sajdtossdgé €s az ondlldsdgé. A film csak ugy
valhatott miivészetté, ha bebizonyitotta mas miivé-
szetekt6l vald alapvetS kilonbozését, és ennek révén
a téliik valo fiiggetlenségét is. Ez jelentGs mértékben
korabeli kérdésfelvetési mdd, amelynek hidnyossiga
ma madr nyilvanvalé. Legk&zvetlenebbiil — most el-
tekintve a film miivészeti fejlédésének nem ide tartozo
ismertetését6l — a miivészetté valds azon mult, hogy
a valosag (vagy az el6rendezett valésig) tobbé-kevés-
bé mechanikus masoldsdn tdl tud-e I1épni a film, vagy
sem. A tullépésnek két mozzanatdt is figyelembe kell
venni, Az egyik az alkotd szubjektumdnak érvényesi-
tése. A mdsik a film mdsolattol kiilonb6z6 hatdslehe-
téségeinek érvényesitése. Ez a kettd szorosan Ossze-
fligg, mert az alkotd csak Ugy tudja érvényesiteni a
sajat vildglatasat, a vilagrol kialakitott esztétikai ité-
letét, ha ezt féleg a film Onalld és sajitos hatdslehe-
tGségeire bizza. Ezek ugyanis egyben olyan eszk6zok,
amelyekkel a val6sdg masolas helyett formélhat6 (de-
formélhato), dtalakithato.

Nincs értelme itt megismételni a fent mondottak
koziil azt, amely magyardzza hogyan jutott a vigas
elGtérbe, hogyan uralkodott el a sziizsénélkiiliség stb.
A teoretikus és miivészeti felfedezések sora olyan leg-
dltaldnosabban vett filmmiivészeti modellhez vezetett,
amely a legkozvetlenebbiil az alkotdt fejezte ki, mint-
egy azt emelve fOhdssé, s ennek megfelelGen az alko-
tdst (nem drimai vagy epikai, hanem) versjellegiivé
tette. A nézG a szd szoros értelmében egy mdsik vila-
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got latott maga elGtt. Egy az eredeti részleteibdl kii-
16nboz6 megvilagitisokban, pldnokban, bedllitasok-
ban, intellektudlis és ritmikus hatdssal Gsszerakott (j
vilagot, amely az alkotéi esztétikai értékelésnek nagy
hangsuallyal — mondhatni tdimadéan — adott teret.

Azt sem érdemes jra felidézni, hogy ennek az ab-
rdzolasnak milyen miifaji és tematikai kdtottségei vol-
tak. Ezeknek a tovabblépést illetSen van szerepiik. Az
dbrazolishoz szolgdlé anyag miivészeti alakitdsdnak
megkonstrudldsanak eszkozei és torvényszerliségei,
amelyek a szovjet avantgarde-n beliil az egyetemes
filmmivészet eredményeitSl nem fliggetleniil kiala-
kultak, a filmet formailag mivészetként alapoztik
meg, formanyelvet teremtettek a szdmara. Ezen az el-
sének a szovjet avantgarde éltal miivészetileg gyakor-
lattd emelt és elméletileg megfogalmazott formanyel-
ven kiviil ma sem lehet filmmlivészetr6l beszélni, Nem
véletlen, hogy a filmszerliség — most mar taldn némi-
leg véltoz6 — fogalma nem a francia impresszionistik
fotogenikussagdval, hanem éppen a szovjet avant-
garde alkotdsmédjaval kapcsolddott Gssze.

A szovjet avantgarde filmelmélete ennyiben kétség-
teleniil a film miivészeti lényegének madig érvényes
megvilagitdsit adja. Ez természetesen nem jelenti azt,
hogy a filmmiivészet — sziiletésének ett6l a deklarél-
hat6 idSpontjat6l kezdve — semmit sem véltozott. At-
alakuldsai folyaman sokszor taldan éppen megtagadni
latszik a huiszas években lényegét meghatirozdé moz-
zanatokat, a valosag formalasanak akkor felfedezett
eszkOzeit és szabélyait mégsem teheti semmissé. Azért
nem érdemes a tovabbi fejlédés aspektusabdl vagy az
azbta tortént moédosuldsok miatt birdini a szovjet
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avantgarde akkori tilzasait, mert a szovjet filmelmélet
tovdbbi 1épései ezt a felulvizsgdlatot amugy is elvég-
zik, hiszen bizonyos 1j tendencidk jelentkezésére mar
a huszas években is lehet példat taldlni. Kétségtelen
azonban, hogy a szovjet filmelméletnek a huszas évek-
belihez hasonld jelentOségli lépése késGbb nem volt,
és nem is lehetett, mert a miivészetet teremtd szere-
pet feliilmulni nem lehetséges.
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1. rész

A HARMINCAS
ES NEGYVENES EVEK







A KORULMENYEK VALTOZASA

A szocializmus megvaldsitdsa

Az oroszorszigi (Szovjetunidbeli) tarsadalmi koril-
mények a hiiszas években meghatarozé erdvel birtak
a szovjet film, a szovjet avantgarde miivészetének és
elméletének kialakuldsat illetéen. Az Uj Gazdasagi
Politika (a NEP) olyan tédrsadalmi feladatot tiizott a
filmmiivészet elé, amelyre csak egyfajta médon lehe-
tett reagilni. Eppen az avantgarde elmélete 4ltal ko-
riilhatarolt modon. Nyilvinvals, hogy a tirsadalom
ilyen meghatdrozé ereje ugyanigy — vagy sajatossd-
gainal fogva még jobban — hatott a harmincas évek-
ben. Ezért a gyokeres tirsadalmi atalakulasra legalabb
néhany mondatban kell utalni.

A huszas éveket a polgdrhdbori befejezése, a hadi-
kommunizmus felvaltisa a NEP-pel, majd a NEP-pel
valé szembefordulds jellemezték. Csak rendkiviili
gazdasagi (elpusztitott orszdg, éhinség stb.) és politi-
kai (munkéasellenzék, demokratikus centrum, szak-
szervezeti vita, Lenin haléla stb.) nehézségek utan ke-
rult sor a kiatkeresésre. A harmincas években a tarsa-
dalmi mozgds mdr sokkal zirtabban — egységet ko-
vetéen —, egy irdnyba haladt, de egyaltalan nem nyu-
galmasan.

A szocialista termelési viszonyok megteremtése,
a szocializmus alapjainak lerakdsa 1937-re tehetd.
Ekkorra fejez6dott be a mezdgazdasig kollektiviza-
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ldsa nyomdn az iparositds els§ szakasza, és teremtd-
dott olyan helyzet, hogy a termékek 80%-a a két ot-
éves terv folyaman épitett vagy rekonstruilt iizemek-
b6l kerult ki, Mindez az egész tarsadalmi struktira
megviltozasit jelentette, hiszen példdul jelentGsen
csokkent a parasztok, és nStt a munkasok szdma. At-
alakult az egész életforma.

Mindez természetesen nem ilyen egyszerlien ment
végbe, hanem nagyon is éles ellentmonddsok és harc
kozepette,

A korabbi allamositdsok az ipar teriiletén egysze-
r{ibb helyzetet teremtettek. De az 1930-as un. Prom-
partyija-per, amely a miiszaki értelmiségiek egy cso-
portja ellen folyt, mutatja, hogy szabotdzs- és diver-
zins-akciOktol az ipar és a nagy épitkezések teriilete
nem volt mentes. Az osztalyharc mégis inkabb a me-
z6gazdasag teriletén folyt annak megfeleléen, hogy a
mezbgazdasig szocialista 4talakitdsa csak a harmincas
évek elején fejezGdott be, mig az ipar allamositdsa
madr az adott id6szak eltt megtortént.,

A gazdag paraszti réteg, a kuldksag egy része a ne-
héz huszas években rendkiviil olcsén vasarolta Gssze a
foldet az agriarreformmal f6ldhoz juttatott szegény-
parasztoktol. Malmok, olajiték voltak a kuldkok bir-
tokaban, igat koOlcsondztek, béreseket tartottak.
1929-ben példdul dtven béressztrijk volt a kuldkgaz-
dasidgokban, ez érzékelteti, hogy a mezGgazdasagi
munkasok Kizsikmanyolasa alig csdkkent. A kuldkok
igyekeztek bejutni a helyi vezetésbe, sGt al-kolhozo-
kat is létrehoztak. 1930-ban kuldk bujtogatdsra laza-
das is kitort. A mez6gazdasag kollektivizdldsdnak te-
hiat eldfeltétele volt a fold ujrafelosztdsa, amellyel
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pirhuzamosan megkezd6dott a kuldkbirtokok kisaja-
titdsa, a kuldksidg mint osztily likvidilasa. Ez a
Szovjetunié tdvoli, elmaradott vidékein kiilénosen
nehéz volt. Mindez persze nem ment személyes
bosszi és tulkapasok nélkiil. A kitelepitendS kuldko-
kat sokszor személyes holmijukt6l is megfosztottik, s
nem egyszer keriltek koOzépparaszti birtokok is a
kisajatitds sorsara.

Egyrészt a valosdgos kartevés, masrészt viszont az a -

nézet, hogy a szocializmus épitésével az osztdlyharc
élesedik és az ellenség €ppen a partba befurakodva
timad, harmadrészt az adott szakaszban az egységes
koncepcié sziikségessége vezetett nemcsak az eltul-
zott éberségbdl fakad6é gyanakvashoz, hanem a tor-
vénytelenségekhez is. Mindez természetesen nem volt
fiiggetlen a nemzetkozi helyzettsl, benne a fasizmus
elGretorésétdl. [gy az 1937-es év nemcesak a szocializ-
mus alapjainak lerakdsat jelzi, hanem a régi partveze-
ték ellen irdnyuldé koncepcids perek kibontakozisit
is: a Szergej Kirov ellen 1934-ben elkGvetett haldlos
merénylet utin keriilt sor Szergej Kamenyev és Geor-
gij Zinovjev perétdl és kivégzésétdl kezdve olyanok el-
itélésére is, mint Mihail Tuhacsevszkij és Nyikolaj Bu-
harin. Lev Trockij nézeteivel szemben (nem épithets
fel a szocializmus egy orszagban, a permanens forra-
dalom, a vilagforradalom a c€l) a leninizmus gyakorla-
ti érvényesitéseként folyt a szocialista épités, amely-
nek nehézségei természetesen ideoldgiailag is megmu-
tatkoztak. Mindennek persze nem kellett volna a més
véleményen levGk kivégzéséhez vezetnie, de az adoftt
korilmények Kkozrejitszottak ennek a tévitnak a
kovetésében.
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Ha a gazdasédgi és politikai nézetekben a koncent-
ralt és felfokozott tevékenység nevében egységet ko-
veteltek meg, nyilvin vonatkozott ez a kulturilis te-
riletre is, amelyet a huszas évek sokszin(isége szinte
ittekinthetetlenné tett. A miivészetet illetGen a szo-
cialista realizmus valt jelszéva. Az ilyen valtozdsrél a
pirthatdrozatok mellett leginkdbb az irGkongresszus
és Maxim Gorkij ottani vagy azzal kapcsolatos meg-
nyilatkozasai adnak képet.

A szocialista realizmus
kozéppontba keriilése

A part 1932, aprilis 23-4n hatdrozatot hozott 4z iro-
dalmi-miuivészeti szervezetek dtalakitdsdrdl cimmel.
Eszerint a NEP idején sziikséges volt a proletar iro-
dalmi-mivészeti szervezetek tdmogatasa. Az 4j hely-
zetben azonban ez feleslegessé valt. gy célszerii a
tobb szervezet megsziintetése és az rok egységes szer-
vezetbe valo témoritése, s ennek megfelels viltozta-
tas kivanatos a tobbi miivészeti teriileten is.

Az igy létrehozott egységes irOszdvetség 1934.
VIII. 17. és IX. 1. kozott tartotta elsé — alakulé
— kongresszusit. Ko6zponti témaja a szocialista rea-
lizmus volt, s a szdvetség elndke, Maxim Gorkij is
ennek szentelt nagy figyelmet mar elGzetesen is.

Mindez aligha értheté azonban annak emlitése nél-
kiil, hogy a feloszlatott irodalmi szervezetek — koz-
tiik elsGsorban a RAPP — milyen nézetet képviseltek.
S egyéltaldn nemcsak a multban, hanem a harmincas
években is. A miivészet vulgdris szocioldgiai értelme-
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zését leginkdbb Vlagyimir Fricse képviselte mar a sz4-
zad elején, Ocserki razvityija zapadniih lityeratur
(Moszkva, 1908) cim{i miivét 1931-ben — harmadik
kiaddsban — ujra megjelentették. Fricse szerint az
osztily és a miivészet kozott kdzvetlen kapcsolat van.
A mult miivészete tehit — mint a kizsdkmanyol6
osztalyoké — csak torténeti értékkel rendelkezik. Ez
a hagyomdnyok tagadésat jelentette. Fricse nem kis
hatdst gyakorolt masokra, féleg Jeremija Jofféra és
Micza Janosra. Az utdébbi nézeteit, miszerint a miivé-
szetnek nincs megismerési szerepe, csak az osztély
pszicholégidjanak kifejez6dése, mar 193 1-ben komoly
birdlat érte. A vulgaris szociologiai nézetek ennek el-
lenére hangot kaptak az irészodvetségi kongresszuson
is. Elegend6 arra gondolni, hogy Szergej Jeszenyint a
kuldk ideolégia hiveként emlegették, Nyikolaj Zabolc-
kijt ellenségnek mindsitették stb. Természetesen nem
hidnyoztak a proletkultos-futurista hangok sem (pél-
déul: Lev Tolsztoj Anna Karenindja nem segiti a mai
asszonyok problémadinak megolddsit stb.) Azért fon-
tos mindezt felemlegetni, mert a késébb sokszor
kompromittalt szocialista realizmus éppen ezekkel és
hasonld nézetekkel szemben kerilt — mint kivdnatos
— az elGtérbe. S nem szabad a nézetek filozofiai alap-
jair6]l sem megfeledkezni. Alekszandr Bogdanov, a
Proletkult ideolégusa mar a szdzad elejétdl hangoz-
tatta, hogy a miivészeti alkotasoknak nincs objektiv
tartalma, azok csak az adott kornak szolgilnak, s
ezért a proletdr miivészetnek nincs kapcsolata massal.
Egyoldaliisdgait némileg eltilozva hasznaltdk fel a
vulgaris szocioldgiai nézetek képviselGi Georgij Pleha-
novot. Plehanov ugyan vallotta, hogy ha az uralkodé
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osztaly eszméi az uralkodé eszmék, akkor az iroda-
lomnak nemesinek (feudilisnak), polgirinak stb. kell
lennie, de soha nem mondta, hogy Puskin, Balzac
vagy Shakespeare az uralkodd osztdlyok eszméinek a
képviselGi. A vulgaris szociolégia hivei Plehanov ge-
netikai szociologidjanak konzekvencidit vontak le és
tiloztak el. A kongresszus nagyon éles vitdk szintere
volt, s ezek a vitdk nem fejez&dtek be ott és akkor
(még kevésbé zirta le 6ket valamiféle hatalmi szo, ha-
nem) legaldbb vizlatos targyaldst érdemlGen tovibb
folytatddtak. S a szocialista realizmus egydltaldn nem
ekkor jelent meg Kividnatos miivészeti modszerként
a szakmai nyilvinossag elGtt. Mar joval korabban volt
rola sz6, akkor, amikor még ki sem alakult maga a fo-
galom, (szocidlis, monumentilis, tendencidzus, forra-
dalmi, hdsi, romantikus, dialektikus stb. jelzdkkel il-
lették kordbban). A Lityeraturnaja Gaséta 1932. V.
29-i szimédban a vulgaris nézetekkel valdé szembeszil-
liskor hasznaltik ezt a fogalmat — a lenini tikroz6-
dési elméletre utalva, és arra, hogy az irodalomnak a
dolgoz6 tomegeket kell segitenie, nem lehet része a
proletériigy egészének. Anatolij Lunacsarszkij szintén
ezt a fogalmat hasznilta mar 1933 elején, a Szovjet
Iroszovetség szervezd bizottsiginak mdasodik plénu-
man. Magin az irékongresszuson a szocialista realiz-
musnak bizonyos jellemz&it nem egyformin hangsu-
lyoztak.

A két otéves terv eredményei (azzal, hogy a termé-
kek 80%-dnak koéze volt a tervekhez) akkora épitési
lendiletre utalnak, az iparositis olyan méreteire és
utemére, amely ritkdn fordul el6 a modern kor torté-
netében. Ezt a munkat természetesen anyagi 6szton-
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z0k, gazdasigi tényezdk is serkentették, de csupin
ezek alapjan nem lehet megérteni. Olyan mértékben
még soha nem szdmitottak dntudatosoddsra, a mun-
kdhoz valo viszony megvdltozdsdra — és egyéltalan
nem az embernek, mint tarsadalmi lénynek az atala-
kuldsira —, mint ekkor. (Természetesen voltak ennek
negativ kisérGjelenségei is. A szovjet ember Kkrité-
riumdva tették a munkahoz vald 0j viszonyt, s akinél
ez nem volt tapasztalhaté, azt kénnyen illették a sza-
botdzs, a kartevés vadjdval, s konnyen Keriilhetett
munkatdborba.) Ehhez az emberi italakuldshoz az
eszmei rdhatds minden eszko6zét igénybe vették. Per-
sze elsGsorban a tomegekre a legnagyobb hatastevs-
ket — a miivészeteket. [gy a kongresszuson és altala-
ban is a szocialista realizmusnak a dolgozdk eszmei
atalakulasaval, szocialista szellemii nevelésével valo
kapcsolatit emelték ki, tehat a szocializmus tdmoga-
tasit, a szocialista épitésben valo részvételt. A valdsig
jelentds atalakulasabdél fakadt ez a kovetelmény. Mint
ahogy ebbdl fakadt a szocialista realizmus f6 vondsa
is — a val6sig igaz, torténelmi-konkrét abrdzoldsa
annak forradalmi mozgdsiban. Ez persze mdr korab-
ban is kifejezésre jutott. Maxim Gorkij mar az Iz-
vesztyija 1931. VI. 9-i szimdban beszélt errdl: Az iro-
dalomnak tevékenyen be kell avatkoznia az életbe,
amelynek lényege a tarsadalmi forradalom. Gorkij
— nem fliggetleniil az irodalomelmélet teriiletén divo
sok vulgiris nézettél — a Pravda 1933. VII. 10 sza-
mdban Kkifejtette, hogy bir az ir6t jobban fizetik,
mint a tudost, tdrsadalmi felelSsségerzete csekélyebb.
Elmarasztaléan nyilatkozott a klikkek gyaldzkodi-
sar6l és a proletdridtus Ugyének tdmogatasira hivott
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fel. Ezzel fuggott ossze azutdn kongresszusi beszédé-
nek az a tétele, amely szerint a szellemi elziillésnek
mindig az az oka, hogy nem ismerik fel a val6sig je-
lenségeinek igazi értelmét.

Az ilyen el6zmények és koriilmények figyelembe-
vétele nélkiil teljesen érthetetlennek tiinhet a szocia-
lista realizmus érdekében valé fellépés. Ugyancsak
érthetetlen annak a feltételezésnek az alapjan, hogy
meghirdetése — akar az irékongresszuson — egyszer s
mindenkorra mindent megoldott. Csupin példakép-
pen emlithetd, hogy a Kommunista Akadémia Filozo6-
fiai Intézete 1934 novemberében vitat rendezett a
kritikdrél (anyagit a Vesztnyik Komakagyemiji
1935/1—2. szaméaban publikilta), s ezen a vitin nem
kevés sz esett a vulgdris nézetekrél. LegjelentGsebb
volt taldn Mihail Lifsic felsz6laldsa, aki a miivészetek-
nek a proletdriatus szolgélatdba allitdsir6l a miivészeti
sajatossdgok hangsulyozidsdval beszélt. KésGbb a Li-
tyeraturnij Krityik cimi folyéiratban (1935/7.) Ana-
tolij Lunacsarszkij Plehanov esztétikdjanak ellent-
monddsait elemezte. De a Pravda még 1936. VIIIL.
8-i szamdban is kénytelen volt szévd tenni, hogy az
iskolai irodalomtanitdsban vulgaris-szocioldgiai néze-
tek érvényesiilnek, mivel Gribojedovot és Puskint
egyszerlien nemesi — a nemesség érdekeit kifejez6 —
koltéknek tartjdk, nem ismerik el egyetemes kultu-
ralis értékiiket.

Ezek kiragadott példdk, de mutatjdk alekiizdendd
nézetek erejét abban az idében, amikor nyilvinvalova
valt, hogy a szovjet tdrsadalom nem haladhat eldre a
kulturdlis forradalom nélkiil, amely mind szélesebb
rétegeknek a képzésbe valo bevondsdt siirgette, mind-
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annak elsajdtitdsdval, amit az emberi kultira létreho-
Zott,

Ez az egyik aspektusa annak a kozegnek, amelyben
a szovjet filmmuvészet és filmtudomany a harmincas
évek folyaman alakult. Ezzel igen szorosan 0sszekap-
csolédott — hiszen a szélsGséges nézetektSl nem volt
fiiggetlen — a filmmiivészetnek az a valasztdsi kény-
szere, amelyr6l fenn mar volt sz6. Pontosan az, hogy
az un. montazsfilm eredményei elvesztése nélkiil
érvényesiilnie kell — az éppen az avantgarde miivek-
kel leginkdbb Kkiszoritott — szinészeknek a filmben,
mert a rendezGt hdssé emelé montdzsfilm nem al-
kalmas minden szitudciéban a valdésdg minden jelen-
ségének tikrozésére. Nyilvanvalé, hogy a filmet j-
szer(isége, hagyomanynélkllisége rakényszeritette a
kisérletezésre, s6t annak szélsGségeire is. Kereste a
sajatossagat, specidlis lehet&ségeit. Késébb lehetGvé
vilt a mas miivészetekkel valé kapcsolata — annak
megfeleléen, hogy eleinte a miben kilonbozés, ké-
s0bb a miben hasonlitds hangsilyozdédott.

A tdrsadalmi feladathoz, amelyet a szocializmus
épitése kitizott, mdr nem volt elegendd a hagyomd-
nyos kollektiv hés vagy a szoborszerii hés. EIS, vdl-
tozd egyéen kellett, mert ez fejezte ki a kort.
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A FILMMUVESZET ATALAKULASA

Okok és kovetkezmények

A szovjet avantgardista mozgalomnak volt egy nagy
hidnyossiga: a filmgydartasnak csak vékony rétegét
jelentette, és a kozonség még ennél is kisebb csoport-
jdhoz volt csak képes szolni. Ugyanakkor a mozik
miisordn szamtalan kommersz film volt, kéztik nem
egy ideologiailag kifejezetten karos is. Ezért aztan
1928 madrciusdban egy Ossz-szOvetségi partértekezlet
(lasd fenn) foglalkozott a filmmel, és hatdrozatot is
hozott. Ebben kulondsen jelent6s volt az a megdlla-
pitas, hogy a part nem sz6l bele a miivészeti-formai
kérdésekbe, nem tiamogat ilyen vagy olyan csopor-
tot, megengedi a versenyt kozottik, varva, hogy
mindez a formai tokéletesedést szolgdlja. A formai-
miivészeti értékek mindsitésében viszont az a kovetel-
mény tekintendd kritériumnak, hogy ,,a filmnek mil-
liok szdmdra érthetd formdval kell rendelkeznie” *!

Ez tulajdonképpen olyan megszoritids volt, amely
beleszolt a montdzsfilm és a szinészt egyéni dbrazo-
lisra felhasznalé elbeszélS film akkor élesedd vitd-
jaba is, hiszen iltalaban az 4télhets szinészi személyi-
ség biztositotta leginkdbb a k6zonség széles rétegének
hozzdkapcsolodasit a filmalkotashoz. A hatédrozat-
nak kés6bb a miivészeti szervezetek megsziintetésé-
nél, illetve egységesitésénél is szerepe voit.
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Az 1928. évi vizsgilatot azonban nem kovette
gyors viltozds, igy 1929 januarjaban a part Kozponti
Bizottsdgdnak kilonbizottsaga folytatott vizsgilatot,
és foglalta Ossze ennek eredményeit egy jelentésben.
A vizsgilat targya alapvetGen az volt, hogy a filmteru-
let vezet6 kdderei mennyiben miikddnek hatdsosan
kozre abban, hogy a film a part 4ltal a szocialista
kulturdval szemben tamasztott elvirisoknak eleget
tegyen. A vizsgalat megdllapitotta a nyolc legjelen-
tésebb filmintézmény Osszetételét is: 34 kilonbozd
szintQ vezetS, 72 rendezd és 78 elsbasszisztens (ez
a helyi viszonyok ko6zott kicsit tobbet jelentett, mint
amit a fogalom a magyar gyakorlatban takar) tevé-
kenykedett benniik, Koéziiliikk 46 a partnak, 8 a part
ifjusdgi szervezetének volt a tagja — fGleg persze a
vezetdk. A vezetOk 53%-a, a rendez6k 49%-a rendel-
kezett felsGfoku képesitéssel. Valamennyinek 81%-a
volt értelmiségi és alkalmazott, 10%-a munkdas és pa-
raszt, 9%-a villalkoz6i vagy kereskedS szdrmazasi.
Mindennek megdllapitdsa azt a torekvést mutatta,
hogy keresték a filmmiivészet valtoztatdsanak uatjat.
S természetesen ilyen ut a legkdzvetlenebbiil szerve-
zeti téren mutatkozott, Irékat és ujsagirokat vontak
be a forgatOkonyvirisba. RendezGvé emeltek elsé
asszisztenseket. Létrehoztdk a Szojuzkino nevii szer-
vezetet, mint egységes iranyitét. S6t 1931-ben olyan
filmbizottsag jott 1étre a partban, amely azutian 1933-
ban 4llandosult, és kozvetlenil is hozzaszolt a forga-
tokonyvekhez, a tematikai tervekhez. A Kommunista
Akadémia tanfolyamot szervezett a forgatékonyvirék
szdmdara. Parttagokat kiildtek a filmgyartasba, és a
partépités folyaman felvettek rendezéket a partba
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(Vszevolod Pudovkint, Leonyid Trauberget stb.).
Mindez — ellenhatdsnak szant — kisér6je volt azoknak
a vitdknak, eszmei Osszecsapdasoknak, amelyek még a
harmincas évek elején is folytak.

A RAPP (Proletarir6k Forradalmi SzOvetsége) koz-
vetleniil is megnyilatkozott a film vonatkozasaban, de
még inkabb megtehette ezt sajitos lednyvillalata, az
ARRK (Forradalmi Filmdolgoz6k Szovetsége) révén,
A miivészeti alkotémoédszer dialektikus materializ-
mussal valdé vulgdris azonositdsa folytin a RAPP vil-
tozatlanul agitacids-propaganda alkotdsokat kovetelt
a filmt6l. Tdmadta ugyan az Eizenstein-féle intellek-
tudlis filmet, amely tobb volt, mint publicisztika, de
nem tdmadta annak formai sajédtossigait, az eszmék
targyiasitdsdnak feltart lehet8ségét. Igy viszont a vul-
garis szociologizmusba tévedd agitdciés-propaganda-
filmeszménylik a harmincas évek elejére teljesen az
illusztrdldshoz vezetett, hiszen az intellektualis film
nagyon szoros kapcsolatban volt az eizensteini alko-
tds tobbi vondsdval. De azért nem véletlen, hogy a
rappistdk célkitlizéseiket éppen az Eizenstein éltal
leginkdbb képviselt montdzsfilmmel kapcsoltdk dssze.
Igy egyfajta szélséséggel még inkabb kihivtdk a mds-
fajta alkotds megjelenésének sziikségességét.

A harmincas évek legelején a rappistdk tdmadiss-
nak kozéppontjdban a romantika 4llt, annak megfe-
leléen, hogy a filmm(ivészetben a harmincas évek
el6tt meglehet&sen romantikus szinezet{i volt az dbra-
zolds. Eppen ez a tdmadds tette sziikségessé a roman-
tika atértelmezését. Az emelkedettség, a patosz szo-
katlan gyakorisiga, a jellemek és korilmények Kki-
vételessége stb. a felfokozott szubjektiv-érzelmi in-
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dittatas kifejezGdése volt, és nem egyszer absztrakt-
szimbolikus forméaban jelent meg. (KiilénGsen vonat-
kozik ez Alekszandr Dovzsenko miivészetére.) A nagy
forradalmi valtozasok édbrizoldsihoz kevésnek tiint a
mindennapi kis jelenségek felidézése és a velejard
életszerliség. A nagy szintézisre tord alkotdi célok
mellett korlitozottnak érezték az erre iranyuld rea-
lisztikus torekvéseket. A rappistdkndl azonban nem
ez a szembendllas volt a kifogds targya, hanem a vul-
garis publicisztikdn valé tallépés. Ezzel mind a roman-
tika dtértelmezését, mind a filmmiivészet dtalakuldsat
akadalyoztik.

A huszas évek tarsadalmi mozgdsda és vele parhuza-
mosan a filmm{ivészeti fejlédés liteme nagyon gyors
volt. A harmincas években a politikai viltozasok he-
lyett a gazdasagi épitGmunka keriilt az el6térbe a ma-
ga mdis sajatossigaival. S az dltala teremtett korilmé-
nyek kozott a filmmiivészet fejlédése is mas volt.
Nem volt tere a RAPP altal kovetelt agiticids-propa-
ganda alkotdsoknak, de a patetikus nagy romantika-
nak sem. A proletiarhatalomért folyo, sokszor élet-
halal harcot jelenté klzdelmet felvaltotta az épités
koznapibb tevékenysége, amely egészen mas tulaj-
donsagokat kovetelt meg, és mds dbrazolast tett le-
hetové.

Jellemz§, hogy a felfokozottan hdsi, patetikus 4b-
razolast, amely — még Dovzsenko filmjeiben is — in-
kabb a forradalmi tematikdt jellemezte, it akartik
vinni az aktualitis teljesen mds jelenségeire. Példa
erre Grigorij Kozincev és Leonyid Trauberg Egyediil
(1931) cim( filmje. A fiatal tanitén6 majdnem az éle-
tével fizet az altiji faluban a bég dnkényeskedéséért
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és a tandcselnok k6zonyéért. Jelena Kuzmina, a tani-
téné alakitéja szobrot alkotott. Abszurd korilmé-
nyek kozott egy emberfeletti hést. S ezt a vad vidék
kivalasztasiaval megalapoztidk. A konfliktus mester-
kéltsége — eltilzdsa — valt itt akadalyava az abrazolas
atalakulasanak. Ezért nem véletlen, hogy a biztos
konfliktusalapot nyujté forradalmi-térténelmi tema-
tik4ji miivekben dolgozdodott ki az Gjfajta abrazolas.
Georgij és Szergej Vasziljev: Csapajev (1934),
Grigorij Kozincev — Leonyid Trauberg: Maxim tri-
Idgia (1934—1938), Julij Rajzman: Az utolsd éjszaka
(1936) stb. — e filmek valamennyien a kordbbitdl el-
téré alkotomodszert képviseltek, az elSttik all6 tar-
sadalmi feladatnak megfelelGen. Ezt a feladatot leegy-
szer(isitve Ugy lehet megfogalmazni, mint az egyeén
megvdltozdsdnak kévetelményét a tdrsadalom részérol,
Kétségtelenul az egyének viltozdsa eredményezte a
tarsadalmi valtozast — a szocialista forradalmat, a szo-
cialista épitéshez valo eljutast. Ez a tarsadalmi atala-
kulds egyszerre teret nyitott az egyének el6tt, de
ugyanakkor megkovetelte véltozdsukat is. Csapajev
harci képességeinek dacdra tartasnélkiili, s6t onké-
nyeskedd partizdn volt, ebbdl emelkedett 6ntudatos,
fegyelmezett katonai parancsnokkd, Maxim a teljesen
ontudatlan munkés dllapotdbdl nétt fel bolsevik ve-
zetévé. Az utolsé éjszaka gyerekhGse is felismerte,
hogy hol a helye, bar ezt mir nem tudta hasznosi-
tani. Valamennyi — és még szdmtalan — hdés esztétikai
nagyszerlisége annak kapcsan térult fel, hogy fegyel-
mezett, Oontudatos katondja lett egy ligynek, megta-
ldlta helyét a kollektiviban, megfelelé viszonyokat
alakitott ki annak tagjaival. S mindez nem altalanos
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emberi élményekre apellilva és tulajdonsédgokra ala-
pozva, hanem a legkonkrétabb valosag kézegében.

A filmtorténetek méltattdk ezt a valtozist, elemez-
ték eredményeit és hibait. Itt arra kell kitekinteni,
hogy miként 6sztonzott erre az elmélet, milyen segit-
séget nyuhjtott hozza. A teoretikusi megnyilatkozis
két £6 form4ja jatszott szerepet a szovjet filmmiivé-
szetnek a harmincas években bekovetkezett megvil-
tozdsiaban. Az egyik az utkeresés vitatkozo megnyil-
vdnuldsa volt olyan Osszejoveteleken, amelyeken
a szakma legjelentGsebb képviselGi szinte teljes szam-
ban részt vettek. Ez hatott leginkdbb a kritikai életre
is. A masik néhdny teoretikusnak a vdltozdst kifejezd
— és kbvetel6 — alkotdsa. Az adott idGben a nagyobb
jelentGségii kétségteleniil az elsé volt.
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UTKERESO VITAK

1933-tol 1935-ig

A film teriiletén két nagy reprezentativ Gsszejovetel
volt a harmincas évek elején. Az egyik a jdtékfilmek
tematikai tervezésének szentelt 1933-as Osszejove-
tel, a masik a szovjet film 15. évforduldjat linnepld
értekezlet 1935 legelején (a szovjet film az 1929. évi
dllamositdssal sziiletett meg). Tehat mar az elsé is
kovette a killonbozd miivészeti szervezetek felszamo-
lasat, de a nagy jelentdségli ir6szovetségi kongresszus
csak a masodikat el6zte meg. Nemcsak ezért, hanem a
vitdk éppen 1934 koruli élessége miatt érzékelhets
a két Osszejovetel kozotti kiilonbség.

Az 1933-as Osszejovetelen tobb el6adds is elhang-
zott, A legjelent&sebb kétségteleniil Alekszandr Fa-
gyejevé volt. Jelent&sége annak koszonhetd, hogy az
ir6 kényszeritett a kialakult helyzettel valé szembe-
nézésre. Beszélt a kommunistadk korabbi elkiilontilé-
sérél, a partonkiviiliek valtozd viszonyardl hozzijuk
és a vezetés KkrizisérSl is. Nem minden rokonszenv
nélkiil nyilatkozott a korabbi vitdkrél, amelyek ugyan
némileg elvontak voltak, de nem alaptalanok (mint
példéul a vita a dialektikus materialista mdodszerrdl a
miivészetben. Hangsilyozta viszont, hogy nem lehet
ilyen vagy olyan mddszertani alapon kitagadni a szov-
jet milivészetbsl annak valamilyen tényezGjét. A Mii-
vész Szinhdznak és a Mejerhold Szinhdznak csakigy
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megvan a helye, mint Szergej Eizensteinnek és Vsze-
volod Pudovkinnak. Masrészt nem lehet formalizmus
cimén elmarasztalni olyanokat, akik legfeljebb hiba-
kat kovettek el, de semmi koziik a polgéari ihletési
formalizmushoz. Elismerte a jelenlegi helyzet nehéz-
ségét, hiszen a RAPP-nak nagyon hatirozott elmélete
volt a kulturdlis forradalomrél, az irodalompolitika-
rél, az alkot6i kérdésekrél — még ha ezekben sok
helytelen mozzanat fordult is el6 —, akkorra azonban
ennyire szilard, Uj elméleti alap még nem dolgozddott
ki. A jovét illetGen hangsdlyozta, hogy nem a mdd-
szereket kell konfrontdlni, hanem a tematikdt kell az
el6térbe helyezni, méghozzd a mai témat, amely Osz-
szefonddik a valésdg tanulméinyozasdval. S nem cso-
portok ellen kell harcot inditani, hanem a miivek bi-
ralataval kell foglalkozni.

Fagyejev tehdt nem csatlakozott azokhoz, akik — a
harmincas évek eleji vitdkban — egyszerlien tagadé
allaspontot foglaltak el. Nem tagadta meg a multat,
bar elismerte a hibdkat. Es kétségteleniil igaza volt
abban is, hogy a témdt emelte kézponti kategoridvd
(elsGsorban a mai témat értve rajta). Szergej Dina-
mov, aki a partot képviselte a megbeszélésen, érdeke-
sen fogalmazott e tekintetben: a témat azonositotta
a mivész vilagszemléletével, legkozvetlenebb Kkifeje-
zésének tartotta. Ez a nézet szinte teljesen egybeesett
a mds ideolégiai alaprél induld olasz filmteoretikus,
Umberto Barbaro Film.: Soggetto e sceneggiatura (R6-
ma, 1939) cim{ miivében Kkifejtettekkel. Barbaro is
éppen a technika szerepének -eltilzasaval forduit
szembe, és a film és a tdrsadalom kapcsolatat hang-
silyozta. Lényegében a Szovjetunidbeli vitdkon is
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ez tortént: eltdvolodtak a formanyelvi szempontok
hangsulyozdsdtdl, attol, hogy a film miivészeti saja-
tossdgit egyetlen problémakorként taglaljak, és a film
tdrsadalmi feladatvdllaldsdra kezdtek koncentrdlni,
gy viszont nagyon nagy jelentSséget kapott a forga-
tékonyv, hiszen a nézével vald kapcsolat (a milliok
szdmadra érthetd forma) ezt helyezte elGtérbe, mint
h6sokrél elmondott torténetek alapjat. Ezért aztan
a film és az irodalom kapcsolatdhoz jutottak el. Szer-
gej Jutkevics nem tdmadta az avantgarde mozgalmat,
amelynek rendezSként maga is részese volt, de ob-
jektive megillapitotta, hogy az elvetette a forgato-
konyvet azzal, hogy a film sajatossdgai ellen hat, s
ez a nézet az elbrelépés gatjava vilt. Ez a vonal — a
széles kozonséget megragadé mindennapi hésok koré
épitett elbeszélések, megfelelé forgatokonyvi alappal,
amelyben az irodalom, az irék jelentds szerepet jit-
szanak — elsGdlegesen a forgatokonyviré Natan Zarhi
hozzé4szélasaban elvitt annak hangoztatasihoz, hogy
az irodalom a bels§ vildg dbrizoldsiban jelentGsen
felette all a filmnek. Nyilvanvalova valt, hogy az el6-
relépés az uj tematika, a mai hdsék dbrdzoldsa felé
csak ugy lehetséges, ha a filmmiivészetben lehetséges
a belsd dbrdzolds 4j foka. Mindez azzal Osszefliggésben
valt nyilvinvaléva, hogy a filmmiivészet egyetemessé-
gében is igazolta a k6zodnség szdmara legérthetébb és
legjobban haté modellt, mint az avantgarde mozgalma-
kétol kulonbozot, a kor pedig mindenképpen megko-
vetelte a k6zonséghatdst. A kommercializal6das veszé-
lyének kikiliszébolése egyetien mdédon volt lehetséges
— a bels6 abrazolas elmélyitésével.

Lehet, hogy ez a felismerés tudomanyos miivekben
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mélyebben és alaposabb bizonyitédssal tarult fel. De
ezen az alapon nem lehet elvitatni a megbeszélés tu-
domanyos értékét a legfontosabb 6sszefiiggések fel-
ismerésében.

Bér Borisz Sumjackij, a filmteriilet vezetgje inkabb
rendeléseket fogalmazott meg, egy ponton tudoma-
nyos értékkel csatlakozott a problémiat fejtegetSk-
hoz. Nemcsak az érthetOséget, egyszertiséget, vild-
gossdgot hangsilyozta, ami a nézdk tOmege miatt
sziikséges, de a hatds mibenlétével is foglalkozott.
Nem egyszertien drthetlség kell, hanem é€lmény,
S ezzel Gsszefiiggésben utalt arra, hogy az avantgarde
nagyszerti formai sokszor voltak hidegek, érzelem-
szegények. Sokkal inkdbb ez jitszott szerepet abban,
hogy nem viltak népszerfiekké, mint érthetetlensé-
giik, E tekintetben még a ldtvinyossdg szerepét is tag-
lalta, Ezek mellett a tudominyos vonatkozasa fejte-
getések mellett fontos érdem volt (f6leg a késGbbi,
akar a mai magatartdsokat figyelembe véve) Sumjac-
kij Onkritikus megnyilatkozasa. Az 1932-ben késziilt
79 szovjet jatékfilmbdl Osszesen o6tot itélt jonak.
Ugyancsak Sumjackij mellett sz6l — igaz, sajitosan —
az a tény is, hogy beszamol6jat a vitan éles Kritika
illette (illethette).

Nem kevés sz6 esett a megbeszélésen a szovjet fil-
mek alacsony miivészi szinvonalarél. Ezekre reagalva
fejtegette Alekszandr Dovzsenko, hogy a formalizmus
kritikdja 6ta mar szinte a formarél is félnek beszélni.
Differencidlni kell a formalizmus lgyében, hiszen
Szergej Eizenstein miivészetének formalizmusardl is
beszéltek, s a Patyomkin pdncélos cim( miivét ugyan-
akkor allandéan dicsérik. A huszas évek eredményeit
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szerinte nem lehet sommadasan megtagadni. Ez a meg-
nyilatkozds annil fontosabb volt, mivel masok is
szévitették, hogy nem egy elmarasztalds teljesen alap-
talanul és bizonyitds nélkiil alkalmazza a formalista
jelz6t. S6t szédvatették a filmtudomany elmaradott-
sagat, mondvan, hogy létezik ugyan a Miivészetek Al-
lami Akadémidja (GAISZ), s benne a filmintézet, de
nem csinal semmit.

Az értekezlet tehat egyrészt a vdltozds sziikséges-
ségetrdl visszhangzott (még ha ennek egyelére nincse-
nek is olyan eredményei, mint a Patyomkin pdnce-
los), masrészt a multhoz vald kiilonb6zd viszonyok
kifejezddésétdl — a tagadiastdl a teljes igenlésen 4t a
differencialés, a kritikai viszony megkoveteléséig.

Azok, akik uigy gondoltik, hogy a szocialista realiz-
mus — a filmtudoméanyban és a filmmiivészetben —
ugy jelent meg a harmincas évek elején a Szovjet-
uniéban, mint valami felilrél erdltetett rendelés,
megfeledkeztek arrél, hogy a film é&s a tdrsadalom
kapcsolatdnak kérdése, s6t a realizmus kérdése az
egyetemes filmtudomdny ténye volt a harmincas
években — némileg mar a Szovjetuniét megelézGen is
kiadtak — és Paul Rotha — mint az angol dokumen-
tumfilm-iskola vezetsi és egyben teoretikusai — egya-
rant kiélltak a film allampolgari nevelGhatdsa mellett.
Figyelemre mélt6 az, hogy miként jutott el John
Grierson oda, hogy ilyen elméleti alapon filmiskolat
is létrehozzon. 1924 és 1927 kézott az Egyesiilt Alla-
mokban tanulmdnyozta a tomegkommunikaciét. El-
sGsorban a sajtot és a radioét, majd figyelme fokozato-
san a filmre terelédott. Ebben az id6ben ismert volt
az Ujsagir6 Walter Lippman nézete, amely szerint nem
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lehet sz6 igazi demokraciardl, mert a tomegek sem
megfeleld informdciodival, sem az informdaciok feldol-
gozasidt — a dolgok megértését — segitd lehetGséggel
nem rendelkeznek. Grierson éppen a filmben — els6-
sorban a dokumentumfilmben — latta azt az eszkozt,
amellyel az informdalodas és az informacié feldolgo-
z4dsa a széles tomegek szdmadra lehetségessé vilik, s igy
a demokricidnak nem a tudatlanok vélasztisira kell
tdmaszkodnia. ,,A tirsadalmi felelGsség tudata kényel-
metlen és nehéz miivészetté avatja a realista doku-
mentumfilmet, kiiléndésen a mi korunkban.” ,,Sok-
kal fontosabb fokozatosan hatdst gyakorolni és végiil
irdnyitani tudni egy nemzedék gondolkodidsmadd-
jat. . .” ,,Az orosz rendez8k (akik kiilondsen hajla-
mosak a felesleges és lires esztétikai kalandozédsokra)
még mindig tulsdgosan ragaszkodnak ahhoz, amit
Ok latvanyos filmnek neveznek, és igy nem jarulhat-
nak hozzd a nevel§ film ligyéhez.” , A filmgyartés
hivatésa lesz ugyanis terjeszteni az allampolgirok ko-
rében a kozszolgiltatdsok és a kozhaszni kezdemé-
nyezések jelentGségének pontos megismerését. Fel-
adata lesz a hangsiilyozottabb és megfontoltabb 4l-
lampolgéri érzések felkeltése.”’??> — Griersonnak ezek
a megnyilatkozdsai mutatjdk, hogy a film és a tarsa-
dalom kapcsolatanak el6térbe jutdsa egydltalain nem-
csak a Szovjetunidéra volt jellemzd. Mint ahogy a
szovjettel parhuzamosan volt német és francia avant-
garde is, amelyhez képest a harmincas években szin-
tén mindkét filmmiivészet erSteljesen megvaltozott.
Umberto Barbaro munkdéssiginak hasonldé irdnya
sem véletlen. A megviltozott valosag és a megvalto-
zott film 4ltal kovetelt problematika volt az, amivel
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a szovjet filmelmélet — vitdk és tanulmanyok formé-
jaban egyarant — foglalkozott.

A fentiek ismeretében kell kitekinteni a szovjet
filmmiivészet tizenot éves évforduldjdra 1935 janudr-
jdban rendezett nagy reprezentativ értekezletre,
amely mar az irészovetség kongresszusa utdni idére
esett.

Szergej Dinamov a part képviseletében szdlalt fel.
BevezetGjében harom fontos problémat is felvetett.
Az elsd a konfliktus sziikségességének hangsulyozasa.
Kimondta, hogy ellentmondés nélkul nincs igazi film.
Ez nem egyszerlien a film dramai miivészet jellegét
hizta ald, de az-adott koriilmények kozott megerési-
tette azt is, hogy a szocialista film — vagy a keletkezd
szocialista film — (és értelemszer(ien a szocialista va-
16sdg) nem mentes az ellentmondasoktol. Az Uj élet
szépsége nem képzelheté el Ugy, mint nagyszerii
dolgok sorozata. Ehhez a mozzanathoz kapcsolddva
beszélt a szovjet film szépségfeltdro szerepérdl., Ko-
ribban is volt szépség a szovjet filmekben, s6t halmo-
z6dtak benne a szépségek (elegends ezzel kapcso-
latban példaképpen Alekszandr Dovzsenko miiveire
gondolni). Azt a szépséget azonban sokkal inkdbb az
alkotok teremtették. Mivel miiveik kolteményszeriiek
voltak, a koltSiség érvényesilt bennik — a valosigos
anyag erételjes megkonstrualasinak értelmében. Dina-
mov viszont a valosig szépségének a feltdrasira pro-
bélt orientélni, a harmincas évek filmjeinek epikusabb
jellegének megfeleléen. A talkonstruiltsiggal, a fel-
fokozott filmszeriiséggel tehat a valOszerliséget, a
valosdg felfedezését 4allitotta szembe, amelyben a
dramaisagot a benne levé ellentmondasok adjak. Per-
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sze csak akkor — hangsulyozta harmadik mozzanat-
ként —, ha az alkotd ezt a valosdgot megfelel6 szen-
vedelyességgel szemléli. Ezt a szenvedélyességét az
intellektudlis film bizonyos hidegségével Adllitotta
szembe, amely ugyan torekedett a raciondlis és az
amocionalis Osszekapcsoldsdra, de a szélsGségesen in-
tellektudlis jelzéseknél ezt nem tudta megvaldsitani.
Dinamov ezt a szenvedélyességet nem elvontan ér-
telmezte. Azt kovetelte — Umberto Barbaro késGbbi
fellépésével szinte egyezGen —, hogy az alkot6 szemé-
lyes témdkat valasszon. Olyanokat, amelyek érzése-
ket keltenek benne. Persze ez nem mentesiti a mii-
vészt attol, hogy ne érintse a kor alapvetd ellentmon-
ddsait. Ez az, amit Dinamov a realizmus legfébb vo-
nasinak tartott. Ebbd4l kovetkezett, hogy a filmek-
hez a realizmusnak megfeleléen olyan hésoket kel-
lett valasztani, akik koruk emberei, akik Osszeforr-
tak a korukkal.

Bizonyos értelemben mindehhez csatlakozott Szer-
gej Eizenstein, amikor elismerte, hogy a filmmiivé-
szeti valtozasok — elsGsorban az individudlis h&sok
megjelenése — az orszdgban végbemend viltozasokat
tikrozik., Ennek az atalakuldsnak sziikségszeriliségé-
bél kiindulva birilta Eizenstein a multat.

A dokumentaristdk nem szdmoltak azzal, hogy a
megjelenitett tény egyben 4dbrazolas is. Eizensteinék
viszont azt hitték, hogy az ember, az emberi cselekvés
helyettesitheté a gondolat megjelenitésével. (Ismere-
tes, hogy Eizenstein kifejezetten primitivnek tartot-
ta, ha valamit ugy abrazoltak, hogy egyszeriien meg-
mutattik, s helyette az eszme széles asszocidcids sor-
ral valé megjelenitését tartotta kivanatosnak a fogal-
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mak targyiasitasat lehetévétevSintellektudlis film alap-
jan.) A valésigot természetes formijiban és mozgasa-
ban visszaad6 dbriazolisban azonban az ember, az em-
beri magatartds semmi massal nem helyettesithets.
Nemcsak azért, mert az ember a valésig elidegenithe-
tetlen része, hanem azért is, mert az Gn. Metaforamon-
tazs-modszer(i filmek ko6ltGisége mellett érvényesiilnie
kellett az epikus 4dbrazoldsnak, a versjellegli miivek
tikrozési korldtai miatt.

Eizenstein akkor kifejtett nézeteitdl fliggetleniil itt
az rajzolodik ki, hogy arendezét, mint a film hését fel-
viltjak a szereplSk, mint a film hdsei. Az elsé mozza-
nat kikapcsoldsa lehetetlen lett volna. Igy jutottak e
film miivészeti sajatossdgaihoz. De a bels§ dbrizolds
gyengesége miatt is sziikséges volt ez a l1épés. S éppen
a bels6 abrazolds terén tett elérelépés hozta magaval
az epikus h6sOk lehetSségét, amelyet mds oldalrél a
valosdg viltozdsa is megkovetelt. Ez méar Eizenstein
miiveiben is igy volt, hiszen a Régi &s 4j (1929) cimii
filmjében mar megjelent az egyéni hds. Még inkabb
vonatkozik ez az amerikai prébilkozasokra.

Eizenstein fontos kapcsot talalt a korabbi és harmin-
cas évekbeli abrazoldsa kozott. A kordbbi dbrizolas ve-
lejardja volt a bels6 beszéd, az a gondolkodasi folya-
mat, amelyet az erésen strukturalt dbrizolas kivilt. Ez
az érzelmileg erdsen szinezett egységes gondolati fo-
lyamat mar nem a rendezd mint kdozponti hés gondo-
latainak egyszer(i kozvetitése volt, hanem a sajatosan
dbrazol6 film felfogdsanak a velejaréja. A késébbi bel-
s6 monologhoz hasonl6 jelenség jott tehat 1étre, de
nem a hés kozvetlen megnyilatkozasinak eredménye-
ként, hanem a filmm{ivészeti 4brazolas sajatossigainak
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alapjan. Ez a filmi és az irodalmi (nyelvi) dbrdzolds kap-
csolatdra utalt, s ezen Keresztiil a mese, illetve a szii-
zsé dltali kidolgozottsighoz kozelitett. Még ma is kuta-
tdsra var6 probléma mindez, hiszen a nézé még a koz-
ponti hds esetén sem mindig ezzel a hGssel azonositva
nézi a filmet, nagyon gyakran kiviil helyez&dik rajta —
kénytelen kiviil helyez3dni —, és részben kiviilr6l nézi,
részben bizonyos fokig mds szereplGkkel azonosulva.
Mindez azt mutatja, hogy nem lehet egyszer(ien ezt a
fajta — a megértést szolgidl6 — bels6 beszédet a belss
monoléggal azonositani, mert sajitos szerepe a harmin-
cas években és altaldban is megmaradt. Ez a belsé be-
széd a maga ilyen vagy olyan sziikségességével viszont
felveti a konstrukci6, a tagolas, a strukturilds problé-
méjat. Igy érthetd, hogy ezen a reprezentativ 6sszejove-
telen sokan nyilatkoztak a harmincas évek miiveivel
kapcsolatban a formalas elégtelen voltir6l. Nem egy-
szer visszaéltek a harmincas évekbeli alkotdsok azzal,
hogy az ember és az emberi cselekedetek onmagukban
is jelentSs hatdshordozék. Olyasmi jott itt 1étre, amit
Christian Metz kés6bb ugy jeldlt, mint a film dlland6
atvaltédasat nem-miivészetbSl miivészetbe, annak
megfeleléen, hogy hol a denotitummal (a felidézett
valOsdggal), hol a2 konnotatummal (a formal4ssal) hat.
Nyilvanvald, hogy a véltozas az dbrizolasban egyszerre
hozott eredményeket, és jelentett veszteségeket is.
Mindez azutdn kihatott a kés6bbi fejlédésre. Ezért
mondta felszolalisiban Alekszandr Dovzsenko, hogy
a film 0j témdi elvdlaszthatatlanok a nyelvi kérdésektél.

Taldn furcsa, hogy a filmmiivészeti forma ligyében
ilyen eréfeszitéseket kellett tenni, hogy ennek jelen-
t6ségét hangsilyozni kellett, Késébb az egész ugy né-
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zett ki, mintha — aszocialistarealizmushozhasonl6an és
legaldbb olyan alaptalanul — valamiféle felsé férum ren-
delte volna el az irodalmiassdgot, a filmmiivészeti for-
ma lebecsiilését. Pedig ez a Lityeraturnaja Gazetdban
jelent meg mar 1933-ban. Ez az irodalmi lap volt az,
amely feleslegesnek tartotta a filmi formakeresést,
mondvan, hogy mar létezik irodalmi formdja a miivek-
nek (beleértve a forgatdkonyveket is), s6t ugyanezen
az alapon a miifajokrdl folytatott vitajogossagatis meg-
kérdéjelezte, azzal, hogy akérdés az irodalmi mﬁfajok—
kal mar tlsztazodott

A Lityeraturnaja Gazeta 1929 elejétél jelent meg,s a
harmincas évek elején Sz. 1. Kanatcsikov szerkesztette.
Ot valtotta fel Sz.Sz. Dinamov. Ezavaltasnyilvanvaléan
nem volt véletlen. A Lityeraturnaja Gazeta allasfogla-
lasai mas miivészetek — igy a filmmiivészet — kérdései-
ben legaldbbis vitathatok voltak. Igazan Alekszej Szeli-
vanovszkij érzékenysége kellett ahhoz, hogy fGszerkesz-
tékéntezeket asommas dllasfoglaldsokat megsziintesse.
Ekkor azonban mar meglehetdsen erdteljesen hatottak
az adltalanos gyanakviassa fokozott éberség kévetkezmé-
nyei, s a szocializmus ellentmonddsainak antagoniszti-
kus osztalyellentmonddsokka viltoztatdsa a filmmiivé-
szetbenis. (Elegend 8 Borisz Sumjackij ésmésok letart6z-
tatdsara gondolni, sazokra a filmekre, amelyek a konf-
liktust szinte kizarolag a kartevok jelenlétére épitették.)

Ekkor azonban mar az esztétika és a filmelmélet
olyan mértékben a politika kozvetlen befolydsa ala ke-
riilt, hogy a sz6 szoros értelmében vett tudomanyos
eredményeket nem lehetett varni tolik. Az évtized ele-
jén azonban a szovjet filmtudomanynak — Nyikolaj
Lebegyev miivében — volt még egy tette, amelyhez ké-
s6bb Szergej Eizenstein is hozzdadta a sajat kutatési
eredményét.



NEHANY TUDOMANYOS
PROBALKOZAS

Nyikolaj Lebegyev

A harmincas években — kiilonosen az elsé felében —
azok a filmteoretikusok keriiltek az élvonalba, akik a
film és a tarsadalom kapcsolataval foglalkoztak, a film
tarsadalmi feladatvallalasara 0Osztonoztek. Mellettiik
legfeljebb az orosz szdrmazdsi Roman Jakobson és a
cseh Jan Mukarovsky munkdéssiga érdemel figyelmet

Jakobson tulajdonképpen szembeszallt azzal a har-
mincas években terjed6 gyakorlattal, amely — a leg-
korabbi szakasz gyakorlatdhoz hasonléan — a valésag
megidézésére, a dolgok megmutatisira alapozott.
Mintegy folytatva az orosz formalista iskola iranyvo-
nalit, a film specifikus anyaganak a jellé valtoztatott
dolgot tartotta, S nem latott ellentmondiést a kozott,
hogy a film dolgokat mutat és a kozott, hogy ezeket
jelfunkcié betoltésére haszndlja. Hangsalyozta a né-
mafilm avantgarde alkotdsainak koélteményszer(iségét.
Ugyanakkor azonban hangot adott annak, hogy meg-
szilletett a vagy a filmmiivészet prézaiva tételére, a
vagy a sziizsé irant.

Mukarovskyt azért kell itt megemliteni, mert miive
ugyanabban a kotetben jelent meg, mint Jakobsoné.
O mir a cselekményes téma jelentéshordozé voltara
utalt, s nem a képek jel voltat hangsilyozta. A film-
cselekmény jelentését természetesen nemcsak a kortil-
mények hatarozzak meg, hanem a sorrend is. S persze
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nemcsak a cselekmény hoz létre jelentést, hanem a
film tere is, bar az elsé adja az alapvetd jelentéssort.
Igy kapcsolédik azutdn Mukarovsky a prézai dbrizo-
lashoz: hangsilyozza, hogy az epikdnak a filmmel
szinte azonos térabrazolasi eszk6zei vannak. A filmé a
kozelkép és a panordma, az epikdé a kiemelés és a
leirds. Az atmenetet az epika felé pedig az jelenti,
hogy a film térjelentése eleve a koltsi térhez all
kozelebb, nem pedig a szinpadi térhez, hiszen a film
szakaszosan dbrdzol egyes tereket, térjelentést ad,
nem a tér teljességét.

Azok sem tudtik tehdt elkeriilni, hogy ne tegyenek
valamiféle utaldst a film valtozasidnak sziikségességé-
re, akik az alapokat vizsgaltdk és fGleg a némafilmbdél
kiindulva igyekeztek ujrafogalmazni a film sajatossa-
gait. Jakobson és Mukarovsky miiveivel egy évben ird-
dott (bar kés6bb jelent meg) Nyikolaj Lebegyev
kényve, amely mar kiterjesztettebben érzékeltette a
valtozast.

Nyikolaj Lebegyev eredetileg irodalmar volt, s eb-
ben a mindségében 1917-t61 az Izvesztyija munkatar-
saként dolgozott. Részt vett a polgiarhdboriban. Uta-
na kezdett kilonbozé lapokban és folydiratokban
filmrdl irni, majd kilonbozd filmfoly diratok szerkesz-
téje-munkatarsa lett. Els6 6néllé konyve 1924-ben je-
lent meg. Forgatékdnyviréként és rendezéként kul-
turfilmek készitésében is részt vett. 1931-t61 — némi
sziinettel — a Filmmfvészeti F6iskola tanara, Kozre-
mikodott az akadémiai Miivészettorténeti Intézet
munkdjéban is. Es természetesen nem egy miivet pub-
likalt. Lebegyevnek, aki 1918-t6l parttag volt, 1930-
t6l részt vett a kommunista tanirok szamaéra rende-
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zett tovabbbképzésen stb. nemcsak tudomdnyos te-
vékenysége, de a véleménye sem volt meliékes (bar
persze késGbb & sem keriilhette el a formalizmus és a
kozmopolitizmus vadjit). 1933-ban irédott és 1935-
ben megjelent miive éppen a kommunista tovibbkép-
zés alatt késziilt, mint disszert4cié, amelyet nemcsak
marxista esztétikai, hanem szociolégiai érdemeiért is
becsiiltek.

Lebegyev ebben a KX voproszu o szpecifike kino ci-
mii miivében talan els6ként a Szovjetunidban — elmé-
letileg attekintette a film egész eddigi fejlédési mene-
tét, kiilonds tekintettel oroszorszdgi utjdra. A doku-
mentéalast6l a tomeglatvanyossdgon at a technika ér-
vényesiléséig, majd a forma kiszabadulasdig a techni-
ka szoritasa alol. Ennek kiilénos jelentGséget tulajdo-
nitott, hiszen példdul Dziga Vertov fetisizdlta a film-
technikdat, szinte embertél fliggetlen tevékenységgel
(vilagszemlélettel) ruhazta fel. Lebegyev hangsilyoz-
ta, hogy a kamera barmennyire is mas képet mutat a
valésagrdl, mint az emberi szem, csupan eszkéz az
ember kezében. A forma érvényesiilésével egyrészt
lehetségessé valt a filmmiivészeti kép tudatban vald
el6zetes kialakitdsa és a fényképezendd valosag ehhez
képest torténé rendezése. Mdasrészt a film maga kife-
jezési formava alakult, igy kifejezhet&vé valt segitsé-
gével a jelenségekhez val6 alkotdi viszony is, ami nél-
kul nincs esztétikai mindsités.

Lebegyev csatlakozott ahhoz az aristotelesi (ndlunk
késébb lukicsiként ismert) nézethez, amely szerint a
kifejezési formdk (az utanzas) kiilénbséget a kifejezési
eszkGzOk tdra hatdrozza meg, Ezek gazdagsiga tehat
donts jelentSséggel bir, mert a kifejezési eszk6zodk
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korldtozottsdga korlatokat jelent a tarsadalmi jelensé-
gek abrizoliasiban — bar nem mindenhez sziikséges a
teljes eszkoztar aktivizdlasa. Eppen ezért a kifejezési
formak igénybe veszik mdis miivészetek segitségét is.
LehetGségeik bovitésére torekvésuk azért fontos, mert
rijuk az jellemz§, hogy érzelmi és értelmi tekintetben
mennyire tudjak megkozeliteni a tirsadalmi tudat tar-
talmat. A film — a hangosfilm — azzal tiinik ki, hogy
lehetdsegei igen gazdagok: vele lithatdan €s hallha-
toan kifejezhetd az objektiv valdsdg teljes gazdagsdga,
a valdsdg érzékeléséhez igen kozeldllo mdodon, logikai
és érzelmi alapon valo dltaldnositdssal. A film ,beis-
merte”, hogy eszkozei nem elégségesek, ezért felhasz-
nélta a sz6t. S ez nagyon fontos valtozids. Lebegyev
hangstlyozta, hogy Baldzs Béla tévedett, amikor (Der
sichtbare Mensch, Wien, 1924 ciml mivében) a
vizudlis kultarat szembedllitotta a fogalmi kultdraval.
A szdbeliség az emberi tudattal sziiletik, a tudat
elképzelhetetlen a nyelv nélkil. S6t a nyelv alapjan
altaldban itéletet lehet mondani az adott kulttra
fejlettségi fokardl is. Egyébként mar maga az intellek-
tudlis film is ilyen igény 6sztonzése dltal keletkezett,
de végiil a keresésnek csak egy irdnyaba abszolutiza-
16dott: elvont filmszavak lettek a kimerithetetlen
gazdagsagu filmképek, s a mozgas mair csak a vagasban
érvényesiilt, S amikor példaul Lev Kulesov a film-
nyelv megtalalasarol beszélt, és ezt azzal illusztrilta,
hogy ugyanazzal a képsorral kilénboz6 tartalmakat
allithat el6, akkor val6jdban a vidgds szerepének
eltulzasahoz jutott a képpel szemben.

Az avantgardistak némelyike eltekintett attol, hogy
a mindenkor egyedi formaban jelentkez8, konkrét ér-
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zéseket kelté kép nagy mértékben kiilonboézik az ér-
zelmi jelleget nélkiil6zé sz6tél, amely a mondatbdl
kiemelve mindig elvont és altalanos. S6t attdl is el-
tekintett, hogy bar lehetséges az intellektuilis film
alapjan a fogalmak targyiasitdsa, érzékletessé tétele,
de a legkozhaszniibb fogalmaké — példaul az emberé
— nem lehetséges. A torténelmileg sziikséges kisérlet
az irodalom és a film kulénbségének elmosisival
igy jutott el egy viltozast koveteld staidiumba. Nem
véletlen, hogy az elérhetetlen fogalom-targyiasitas
példaja éppen az ember, hiszen az szorult leginkiabb
héttérbe az intellektualis filmben, holott a kifejezés
alapvetd — kiiktathatatlan — lehet6ségét nyujtja.

Lebegyev itt azt a birdlatot gyakorolta, amelyet
kés6bb Eizenstein is atvett: nem lehet a film sajdtos-
sdgait csak a montdzzsal magyardzni, mert a mon-
tdzs mds miivészetekre is jellemzd, nem lehet a képet
elhanyagolni, mert a kép ¢s vdgds egységet képez.
Ha pedig az emberibrizolas keriil a koézéppontba,
akkor kiilonos erével vetédnek fel az ideologiai prob-
lémdk. Egyszerien azért, mert a valdsig helyes — és
mély — megismeréséhez megfelelé modszertani-elmé-
leti alapallas sziikséges. S ez a marxizmus mint ideo-
16gia felé mutat,

Lebegyev tehdt nem esett a szélsGséges nihilizmus
hib4jidba, nem tagadta meg a szovjet avantgarde ered-
ményeit, de tulzdsaival szembefordulva mutatott ra
a valtozas sziikségességére. S ekdzben olyan médon
tirta fel az Osszefiiggéseket, amellyel kifejezte a kor
filmm{Uivészeti dtalakuldsit, és visszahatott rd.

Mindez Osszhangban volt' azzal, amivel az avant-
garde miivészei foglalkozni kényszerultek. A har-
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mincas évek a szocialista épitésben részt vevék meg-
viltozasat, els6sorban Ontudatosodasit kovetelték
meg. Ez viszont nem volt lehetséges a gondolkodas
folyamatdnak bemutatasa nélkiil. S Eizenstein is elis-
merte (a Proletarszkoje Kino 1932. 12. szamaban):
.Csak a hangosfilm képes teljességében bemutatni
a gondolkodds folyamatdt . ..” Az Gj filmmuvészeti
helyzet 4atgondoldsakor lényegében Eizenstein is azt
az utat jarta, amelyet Lebegyev.

Szergej Fizenstein tovdbblépése

Eizenstein meglehetdsen sok kdzvetlen és kdzvetett
tdmadasnak volt kitéve a harmincas évek folyamén.
Ezek nélkul is felismerte azonban elmélete bizonyos
tulzasait, amelyeket a gyakorlati megvalositas tett ér-
zékelhet6vé (leginkabb talin az 1927-es Oktober ci-
mii filmjének szélséségesen elvont jelzéseivel). [gy a
harmincas évek végén néhdny irdsiban egyrészt véde-
kezett, masrészt azonban igazolandé korabbi — elss-
sorban a vagassal kapcsolatos — nézeteit, Gjra atgon-
dolta azokat. Igy a Montdzs 1938 cimii miivében mar
a montazsrél mint a filmkészités tobbi alkotoelemével
egyenl6rél beszélt, azzal kapcsolatban, hogy helytelen
a szembeillitdis anyagdnak elhanyagolisa és csak a
vagdsos szembedllitds hangsilyozdsa. Ez mar a témat
hangsilyozd, egységesité montdzs szerepére utalt.
A Dickens, Griffith-i mi cimi irdsaban — ezen is
tallépve — mar azt hangsilyozta, hogy a montédzs nem
a film sajatja (sajatossiga), hiszen altalanos érvényi
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jelenség. S a montdzsban valé gondolkodédst annak
alapjdval, az dltalanos gondolkozdassal vetette Gssze.

Eizenstein életének utolsé éveiben irta a Nyerav-
nodusnaja priroda cimi mivét, amely mir nem
annyira védekezés volt, mint a feliilvizsgélat eredmé-
nyének rogzitése — elsésorban a kép komolyan vé-
telével.

A filmben is mindig az esztétikai mindsités kulcs-
kérdése volt az dbrdzolthoz valo viszony kifejezése,
Mir a vigds talzasai is ennek nevében j6ttek 1étre. Eb-
ben a miiben Gj aspektusba helyezddik a probléma.

Olyan aspektusba, amely tokéletesen megfelelt a
kor filmmu(vészeti valtozdsainak (ha nem is annyira,
mint annak idején a montdzs az avantgarde mozga-
lomnak, de maga az elméleti munka sem tiint ki a
huszas évekbeliekhez hasonlé erével).

Eizenstein az dbrdzoldshoz valé viszony leghate-
konyabb eszkézének ebben a miivében a kompozi-
ciot tartotta, A viszony a jelenség bemutatasdnak ho-
gyanjiban testesiil meg. A sziiken értelmezett kompo-
zicid pedig az dbrdzolds felépitésének tirvénye, Az
ibrazolas targyanak és felépitésének torvénye egybe
is eshet. Példiaul a szomori szomorisidg esetében. A
hés szomorkodik és koruldtte minden szomord — a
kornyezet, a vilagitas stb. Ezek az elemek az ember
valamely jelenség atélésével kapcsolatos emocionilis
viselkedésének strukturajabél szarmaznak. Igy egy
elemi kompozicidé jon létre. Az dbrizolds tdrgyanak
és felépitésének tdrvénye azonban nem feltétlenul
esik egybe. A mii felépitésének térvénye nem mindig
fakad a hés érzelmeibdl. Ekkor az 4brazolthoz fi-
z6d6 alkotdi viszony dominal. Az irodalom sok pél-
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dajat adta ennek. Lev Tolsztoj példaul Karenina Anna
szerelmérél mint blinds viszonyrdl beszélt. Tehat nem
a hésné érzelmeibol indult ki, hanem a sajat viszonya-
b6l annak magatartasahoz.

A harmincas évek uralkodé tipusa az el6z6 kompo-
zicios valtozat. Az ember kodzpontba keriilése a har-
mincas évek forradalmi-torténelmi filmjeiben a kom-
pozicidra még kiilon terhet rétt. Neki kellett atlen-
ditenie a mese, a szuzsé hésiességét a mindennapi pré-
zéba. A Vasziljev testvérek Csapajevie (1934) példaul
olyan dolgokat érint, amelyekrdl emelkedetten szo-
kés szélni. A kompozicié viszont a nagyon emberileg
és kozvetlenil megrajzolt Csapajev belsé vildgat ve-
titi ki a kornyezetre. (Persze harom mozzanatiban ez
a film is patetikus maradt: a kilonitményesek un.
pszicholdgiai tdmadasakor, Csapajev géppuskds véde-
kezésekor a bekerité fehérek ellen és a filmvégi rob-
banis alkalmaval.)

De milyen is ez a kisugirzas? Ha a teljes leirdsara
nincs is mad, egy rész-esete jellemezhetd.

A némafilm plasztikus szerkezete belsé zenét hor-
dozott. Ezt a feladatot leggyakrabban a tdjkép vette
magdra. llyen emociondlis tajkép — amely a zenei
komponens szerepét jatszotta — volt a nem kozom-
bos természet. A tijkép a film legszabadabb eleme, a
legrugalmasabb a hangulatok, érzések stb. visszaadd-
sdban, mert nem terhelik elbeszélG feladatok. Sziik-
ség van emociondlis kifejezésre is, s ezt mas eszkoz
nem tudja megtenni. Ez iltalanos filmi jellemz&vé
valt, talélte a némafilmet. Mivel nem egyszeriien ér-
zelmi hatasrél van sz6, hanem sajiatosan zenei-€érzelmi
hatasrol, sokféleségre van sziiksége, amelyet nem ma-
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guk a tiargyak — folyd, szikla stb. — biztositanak, ha-
nem a kompoziciés megoldasuk vilasztékossigaban
megmutatkoz6 sokféleség. Igy keriil elétérbe a képen
beliili tartalom, kap hangstlyt maga a kép. A nem ko-
zO0mbos természet tehat az emberi természet, amely
kisugarzik a kornyezetre, elsGsorban a természeti
kornyezetre. A mi felépitési torvényszeriiségeinek a
természeti jelenségek rendszerében uralkodd torvé-
nyekhez valé illeszkedése viszont a szervesség érzetét
adja. S ez az egység nélkiilozhetetlen az dbrizolis
sokféleségében.
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KORLATOZAS
ES KORLATOZOTTSAG

A hanyatlds

A harmincas évek korszaka nem volt tehit tudoma-
nyos torekvések és eredmények nélkil. Olyan ered-
mények nélkiil, amelyek egyrészt a filmmf(ivészet val-
tozdsabol fakadtak, masrészt a tarsadalmi atalakulas
nyoman 0sztonozték, segitették a filmmiivészeti mo-
dosuldst. A tudomanyos tevékenységnek alapjaban
két vonulata volt. Az egyik a kritikdkban, a cikkek-
ben, a vitdkban érvényesiilt. Ebben tiikkrozédtek és
ebben fejez6dtek ki a realizmussal jellemezhets
véaltozasok, kapott helyet a film és a tdrsadalmi valo-
sag kapcsolatidnak hangsilyozésa, a filmmiivészet rész-
vétele a tarsadalmi feladat végrehajtdsiban. A masik
a kifejezetten tudomdinyos miivekben megnyilvanulo
vonulat volt. A mult kritikai értékelése, a hangos-
film igazoldsa, a film tdrsadalmi lehet&ségei, illetve
a kép (késGbb André Bazin kutatdsai 4dltal igazolt) je-
lent&ség-novekedése stb. jelentkeztek ezekben a mii-
vekben mint eredmények. Mindez azonban nem érte
utol a huszas évek rendkivili filmtudomdanyos ered-
ményeit. Ennek sok oka koziil érdemes néhanyat fel-
sorakoztatni.

A huszas években a filmmiivészet sziiletésérdl volt
sz6, amely igen jelentSs filmek sordban és nagy tudo-
manyos kiséré tevékenység kozepette ment végbe
vilagszerte. (Elegend$ arra gondolni, hogy a harmin-
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cas években milyen soviny eredményekkel tiint ki az
egyetemes filmtudomany a huszas évekhez képest,
ha a huszas évekhez szdmoljuk azokat a miiveket is,
amelyek alapjaban a némafilm eredményeit dsszegez-
ték.) A harmincas évek a szovjet film — és filmtu-
dominy — szdmdira egyarint nehéz szakaszt hoztak,
hiszen a szocialista tirsadalom teljesen (j kornyeze-
tet és korilményeket teremtett, amelyek Kiismerése,
illetve a kiigazodas benniik nem kis nehézséggel jart,
és nem is volt feltétleniil sikeres. J6l jellemzi ezt a
helyzetet — kiildn6sen a harmincas évek masodik fe-
lében — a roviden sematizmusnak nevezett mddszer
terjedése a filmmivészetben.

Sokak Aaltal felismert tény, hogy a film, mint dra-
mai jellegli miivészet, nem lehet meg konfliktus nél-
kiil, teh4at nem keriilheti meg a val6sag ellentmonda-
sait. Ezek azonban a Szovjetunidban — egy pozitiv
tarsadalmi kornyezet kialakulasaval — teljesen mas ti-
pustiak voltak, mint a kordbbiak. Viltozasukkal olyan
helyzetet teremtettek, hogy a filmnek feladata szerint
tudatositania kellett az ellentmonddasokat, de ez nem
vezethetett a tarsadalom akér csak részleges tagadasa-
hoz sem. S6t ellenkezbleg, az 0j, pozitivva valo tar-
sadalom éppen tamogatist kovetelt. A sematizmus
egyik objektiv okaként jelent meg az Gj ellentmonda-
sok fel nem ismerése (miivészeti alkalmazasuk szint-
jén), mig a masik a mivészeti kisérletezés hianya volt,
ami miatt ez a felismerés nem is mehetett végbe. Pe-
dig ellentmonddsok b&ven voltak. Elegendd csak az
iparositas felfokozott Ultemére gondolni, az infra-
struktira elmaradottsigara, az elzark6zasra a vilidg
tobbi részétdl, az életforma-valtozasra és a kulturalis
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felemelkedésre — parhuzamosan az egyéniség hittérbe
szoruldsival, az 6nallé gondolkodis besziikitésével,
a diktatorikussiggal stb. Az objektiv tényez6k mellé
sorakoztak a szubjektivek: a propagandisztikus cél
elfogadasdval annak a modszernek az elkerilhetetlen-
sége, amely a lényegi haladast ravetitette a jelenségek-
re. A szocializmus tarsadalmi lényege szerint jelentGs
elérelépést jelentett, de ez nem mutatkozott meg a
jelenségszint teljességében is, és nem jelentette az
ellentmonddsoknak — most mar a szocializmus el-
lentmonddasainak — a hidnyat. A sematizmus szubjek-
tiv oka volt annak a nézetnek az elfogadasa is, hogy a
szocializmus épitésével az osztilyharc élesedik. Ez a
nézet csap6dott le abban, hogy a kartevdk szdmtalan
filmi dbrdzoldsaban jelen voltak. Ez azzal is Gsszefiig-
g0tt, hogy mindazt, ami nem volt a legegyértelmiib-
ben pozitiv a politikai nézetekben, a munkdhoz vald
viszonyban, a moralitdsban stb., osztilyidegen, sGt
osztdlyellenséges magatartdsnak itélték, és antagonisz-
tikus ellentmondasként kezelték.

A kovetkezmény? A valésigos konfliktusok fel-
cserélése antagonisztikus ellentmondisokkal vagy al-
konfliktusokkal. A teljes emberi abrizolds atvaltasa
un. papirosfigura-hGsokre. Mindehhez egy-egy tétel
illusztrélasa jarult, ismétléd6 sémakkal. Egyre inkdbb
eluralkodott a verbalitds, amely a propagandisztikus
céloknak megfeleléen mindent egyértelmiivé tett.

Abban a téirsadalmi-politikai fesziiltséggel terhes —
a harmincas évek masodik felére esG — id&szakban,
amelyben a miivészet egyre inkidbb ennek az atalaku-
lisnak a jegyeit mutatta, a filmtudomany — és mas
tarsadalomtudomanyok — lendiilete is megtort, hi-
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szen a politikai-ideologiai élldsfoglalisok mintegy po-
toltak azokat.

Sajitos mdédon a hdbori a maga biztos és valdsa-
gos konfliktus-alapjaival kedvezett a filmmiivészet-
nek, de semmit nem jelentett a filmtudomény szama-
ra. Utdna pedig két tényezd is nagyobb ideologiai
szigorisdgot eredményezett. Az egyik a szovetsége-
sekkel valé kapcsolat és az elzarkozds kényszerii fel-
olddsa folytdn fellépS bizonyos ideoldgiai lazulas.
A masik az, hogy a hiboru utin a szovjet politikai-
ideolo6giai hatas szférdja a felszabaditott orszigokkal
kitagult. S elsGsorban a filmmiivészetre vart az a fel-
adat, hogy ezekben az orszigokban demonstrilja
a szocializmus eredményeit, hogy hiveket toborozzon
neki. Tortént ez akkor, amikor a Szovjetuni6 egyalta-
lin nem heverte még ki a hiboris pusztitds kovetkez-
ményeit, s ezek mellett hatottak még nemcsak a gaz-
dasdgi munka hibdi, de olyan elmaradottsigok is,
amelyeket a szocialista épités még nem tudott eltin-
tetni, s amelyek léte a felszabaditott orszagokhoz ké-
pest is nyilvanval6 volt. Igy hit, ha a harmincas évek-
t6l nem is lehet megtagadni a filmtudoményos ered-
ményeket, a negyvenes éveket legfeljebb egy-két egyé-
ni probalkozas (Eizenstein stb.) jellemezte. Ez volt az
az idd&szak, amikor inkdbb a parthatirozatok, mint-
sem a tudominyos kutatds jelentették a filmmiivé-
szetet befolydsold erdt, és sokszor nem is csak elméle-
ti sikon,

A part 1946. IX. 44 hatirozataval tette az elsG ha-
bord utdni filmmel kapcsolatos megnyilatkozist. Ez
a hatdrozat elmarasztalta és betiltotta Leonyid Lukov
Nagy élet (1946) cimi filmjének masodik részét. Kii-
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16ndsen fontosak azonban a kifogisok. Els6sorban
az valt a kritika targyava, hogy a film a Donyec-me-
dencében még a hdboru alatt megkezd6ds Gjjaépitést
Ugy mutatta be, mint a nehéz koérilmények kozott
els@sorban a munkdsok fizikai erejével és nem a sok
nagyszerii géppel végzett munkat. De kifogésolta a ha-
tdrozat azt is, hogy a film egyéni élményekkel, sze-
relmi jelenetekkel és a mindennapi életbsl vett té-
nyekkel foglalkozik. Hogy miiveletlen, s6t részeges
munkdsokat is abrdzol. Ez mutatja, hogy a Nagy élet
— ha nem is valami nagy miivészeti jelent6séggel, de
— a valbsaghoz ragaszkodva 4brazolta az életet. Ep-
pen ez valt az elmarasztalds tdrgydva. S ez a hatdrozat
nem maradt meg a film betiltdsindl, hanem a sz6 szo-
ros értelmében megfenyegette a Filmigyi Minisztériu-
mot, mint felel6tleniil dolgoz6t, mint olyat, amely-
nek munkatédrsai bardti viszonyban vannak az alko-
tokkal stb. Végul a hatdrozat: ,,A Szovjetunié Film-
igyi Minisztériumédnak és a mellette m{ikod6 Miivé-
szeti Tandcsnak ajanlja, hogy vonja le a szukséges ta-
nulsigokat és kovetkeztetéseket.” Ez az Andrej Zsda-
nov, a part Kozponti Bizottsidga kulturilis teriilettel
foglalkoz6 titkdra dltal sugallt hatirozat olyan fordu-
latot jelentett, amelynek kdvetkezményei a kés6bbi
szemlélé szimara szinte hihetetlenek voltak. 1951-
ben 6sszesen kilenc jatékfilm készilt abban a Szov-
jetunidban, amely kordbban tobb mint szdz jatékfil-
met gyartott évente. (A kilencbdl is ketts egy-egy
szindarab passziv filmrevétele volt.) Ezek a filmek ter-
mészetesen tipikus illusztrativ-sematikus propagan-
damivek voltak. Ha lehet, még sulyosabban hatott a
kialakult helyzet a filmtudominyra, amely — példédul
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N. Szokolova Ob isztoriji kino cimili miivében — for-
malistinak és kozmopolitdnak mindsitett minden-
kit, aki a filmmivészet egyetemes nyelvérsl beszéit,
tehat felolvasztotta magit a formanyelvet a tartalom-
forma csak szélamokban hangoztatott egységében.

Ebben a helyzetben vAltozast csak Sztdlin haldla,
illetve a part XX. kongresszusa hozott. A szovjet film-
tudomdny eredményei az 6tvenes évektsl kezd6dGen
mennyiségileg is rendkiviil nagyok. Nyilvdnval6, hogy
nem ezek teljes ismertetése a feladat, hanem az alap-
vet6 tendencidk felrajzoldsa.
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111, rész

A MAI SZOVIJET
FILMTUDOMANY







A FILMTUDOMANY
TARSADALMI SZEREPE

Fitmtudomdny nélkiil

Néhiny egyéni probilkozast (példaul Szergej Eizen-
steinét) kivéve a negyvenes években szinte teljesen el-
tint a szovjet filmelmélet. Monografikus és torténeti
jellegli miivek sziilettek ugyan, de azok nem feleltek
meg a tudomanyossag kovetelményeinek.

Ismert tény, hogy a tudat alakitdsiban a miivésze-
tek — féleg a filmmiivészet — nagyobb szerepet jat-
szanak, mint a tudomanyok. A szérakozis igényének
kielégitésével, az Uzletszerli forgalmazassal a filmek
természetesen messze feliilmualjak az ismeretterjeszts
el6adasok és miivek hatasszférajit, még ha azok je-
lentSs szerepétél az iskolai oktatisban nem is lehet
eltekinteni. Ezek a sokszor csak mennyiségi viszony-
latok megengedték (és maig megengedik) azt a kovet-
keztetést, hogy a filmmiivészet partoldsa — tudatfor-
malé hatdsidnak kihasznildsa érdekében — lehetséges
a filmtudomany elhanyagoldsival vagy éppen kibon-
takozasdnak megakadilyozdsaval. A negyvenes évek-
ben kialakult helyzet a Szovjetunidban — természe-
tesen nem tisztin, hanem tendenciaszer{ien — élesen
megcafolta ezt a felfogist. Nem kizdrélagos okként,
de a filmtudomdny elszegényedését kovette a filmmii-
vészet elsekélyesedése, tulajdonképpeni miivészeti jel-
legének megsemmisiilése. Ez nyilvinvalé (bar csak
részleges) Osszefiliggés, mivel a filmmiivészet nem 6n-
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magaban létezik, hanem a filmkultira viszonylatdban.
S a filmkulturaltsag — a sz6 koznapi értelmében —
nemcsak a befogadoi oldalra vonatkozik, amely en-
nek birtokdban kovetelményeket tamaszt, elfogad
vagy elutasit, hanem még inkdbb az alkotdkra. A pri-
mitiv (gyakran izléstelen, illusztrald, sematikus) pro-
pagandafilmek honorélasa anyagi javakkal, tarsadalmi
megbecsiléssel, miivészeti dijakkal stb. kiemelte a
film miivészeit a filmkulturdlis koézvélemény és az
ett6l el nem vonatkoztathaté filmtudomany ellen-
6rzése aldl, megfosztotta tdmogatasuktol. Ahogy a
miivészet helyét a propaganda foglalta el, agy a tudo-
many helyére az ideoldgiai vezetés nézeteinek igazola-
sa (igazolasi kisérlete) keriilt. Nemcsak N. Szokolova
tagadta 1950-ben a film egyetemes nyelvét, bélye-
gezte formalistanak azt, aki sajatossagait hangsalyoz-
ta, Még 1953-ban (Szovjetszkoje Iszkussztvo, 1953.
VI. 20.) is akadt, aki a miivészetet a tudomany le-
jaratasival probélta specifikussagibdl kitagadni. K.
Pjotrovszkij ezt irta Mi hdt az a ,.filmelmélet” ? cimii
cikkében: |, A mivészeti dgak tarsadalmi jelentGséget
nem az abrazolas specifikus eszkozeitél kapnak, ha-
nem mindenekelStt attdl, hogy a miivészet az életet
tiikrozi, hogy engedelmeskedik az alkotas ra jellemzd
belsGé torvényeinek. Semmiféle mds miivészeti speci-
fikum nem létezik, a miivészeti 4gaknak nincsenek sa-
jat specifikus belsé torvényszeriiségei.” Latni fogjuk,
hogy ez a nézet mennyire egy kordbbi — nem is csak
a szovjet helyzetre jellemzd — allapotnak volt a kovet-
kezménye.

A harmincas években minden jelent6s filmmuivé-
szettel rendelkezd orszdgban erdteljesen szorgalmaz-
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tadk a film és a tirsadalom kapcsolatdt, kihasznaltak
a film — a tébbi miivészetekhez képest — nagy ké-
pességét arra, hogy tomegeket kapcsoljon be szelle-
mileg a tdrsadalmi életbe, tomegek szdmdira tegye
nyilvinval6va az aktudlis tarsadalmi feladatot. Az an-
gol dokumentumfilm-iskola ennek megfelelSen reha-
bilitilta emberileg a munkdisokat, és hozta elGtérbe
a gazdasagi feladatokat. A francia baloldali mozgalom
és népfront szintén megkapta a maga kdzvetlen tdmo-
gatasat, elsGsorban Jean Renoir miiveiben (a Miénk
az élet cimili filmje 1936-ban példaul kozvetlenill a
kommunista part rendelésére késziilt). Még Holly-
wood sem zdrkézhatott el ez el6l a tendencia el6l.
Jellegzetes példa a film és tarsadalom kapcsolatdnak
akkori felfogiasdra John Ford Hatosfogat (1939) ci-
mii westernfilmje. Benne a bankar a negativ hés, aki
tiltakozik a kormédny ellenGrzése ellen (ismeretes,
hogy Franklin Roosevelt bevezette a bankok ellen-
Orzését, de ezt késGbb a Legfels6bb Birdsig alkot-
mdanyellenesnek itélte).

Mindez megfelelt azoknak a tarsadalmi fesziiltsé-
geknek, amelyek a harmincas években a kiilonb6zé
orszigokban megjelentek — a vildggazdasagi vilsigtol
a francia Népfronton it Németorszdg fasizdlodasdig.
Paul Rotha — az angol dokumentumfilm-iskola teo-
retikusa — Documentary Film (London, 1936) cimi
miive csakiugy a film neveld hatdsit hangsulyozta,
mint az olasz teoretikus, Umberto Barbaro Film:
sogetto e sceneggiatura (Réma, 1939) cimii konyve,
-amely kifejezetten szembefordult a formanyelvi ala-
pokon nyugvd vizsgilodédssal. Az elmélet és a gyakor-
lat egyardnt kitlint tehdt a film és a tdrsadalom né-
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mileg leegyszeriisitett propagandisztikus kapcsolats-
val. S ezt a hdbori a maga propagandakovetelményei-
vel csak fokozta.

A szovjet filmmiivészet és filmelmélet Gtja tehat
nem holt térben vezetett, s tilzdsainak politikai-ideo-
l6giai okai is nyilvdnvalok. Ezekhez a tulzdsokhoz
azonban hozzdsegitett a filmtudomdny lebecsiilése,
jellegének fel nem ismerése, szerepének az oktatidsra
valé korlatozasa is. Sziikséges ezért elvileg jellemezni
a filmtudomdnyt, s az 6 kovetelményrendszerének
fliggvényeként megvizsgilni Szovjetunibdbeli fejlédését
a hdbord utan.

A filmtudomdny mint muvészettudomadny
és tdrsadalomtudomdny

Nem kizarolag, de leginkdbb a modern kor eredmé-
nye, hogy a valésig minden teriiletével kiilon tudo-
many foglalkozik, minden tevékenységet tudomanyos
reflexi6 illet. Magatol értet6dd tehat, hogy a filmmi-
vészet, a filmkultara tanulminyozasira megsziiletett
a filmtudominy. Ez ugyanakkor nem jelenti azt,
hogy a filmtudomany valami mésodlagos, kiegészits
vagy segéd tevékenység a filmmiivészethez képest.
A filmtudomdnynak — ugyanGgy mint minden tu-
domdnynak — meghatdrozott éndlldosdga van. A tudo-
many és a miivészet egyardnt tdrsadalmi tudatforma,
ideoldgiai forma, és ezek viszonyit Marx pontosan
meghatirozta: ,,A gazdasigi alapzat megviltozisdval
lassabban vagy gyorsabban forradalmasodik az egész
oriasi felépitmény. Az ilyen forradalmasodéisok vizs-
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gilatanal mindig kiilonbséget kell tenni a gazdasagi ter-
melésifeltételekbenbekdvetkezett anyagi, természettu-
doményos szabatossaggal megillapithaté forradalma-
sodas és a jogi, politikai, vallisi, miivészi vagy filozo-
fiai, egyszoval ideolodgiai formidk kozott, amelyekben
az emberek ennek a konfliktusnak a tudatidra jutnak
és azt végigharcoljak.”23

Aligha lehetne egy olyan tudoményt filmtudomany-
nak nevezni, amely nem veszi figyelembe a film és a
valGsdg, a film és a tarsadalom (kGzonség) kapcsolatit,
tehdt szliken csak a filmmel foglalkozik. S ez megfelel
annak, hogy a fejlédésnek csak az egyik oldala a tudo-
manyok differencidléddsa, Amintazegyes tudomanyok
rataldlnak a sajit vizsgiléddsi teriiletiikre, a vizsgalat
megfeleld eszkozeire és modszereire, éppen sajatossa-
gaik megbrzésévellehetSvévalik — egy magasabb szinten
— az Osszekapcsolddas, Ez kétféleképpen megy végbe.

Egyrészt: nem a kiilonbozé tirsadalomtudomainy
agak integrilédnak, hanem szemléletiikben jatszodik
le ez a folyamat. Kdézismert, hogy éppen a legutébbi
évtizedekben milyen hatdst gyakorolt a filmtudo-
manyra a szocioldgiai szemlélet vagy a strukturalista
nyelvészet, vagy a szemiotika, mint szemlélet sugal-
16k. JelentSs atalakulds varhaté éppen napjainkban
a kulturtorténeti szemlélet érvényesiilésétsl. Az ilyen
egyesilések nyomadan visszahatdsaként maga a film-
tudomany — amely éppen, mert még csak a keletke-
zés folyamatdban van, és a behatdsokra kiildnosen ér-
zékeny — alapvetden viltozott és viltozik.

Masrészt azonban taldn még ennél is fontosabb az
Gsszekapcsolddasnak az a moédja, amelyet nem is le-
het Osszekapcsolddasnak nevezni, hanem inkdbb o6ssz-
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miikodésnek kell tekinteni. A filmtudomdny (bizo-
nyos technikai és miikddéstani teriileteitsl elte-
kintve) tdrsadalomtudomdny.

Nemcsak az emberi (k6znapi) megismerésben kap-
csolédnak, lépnek kolcsonviszonyba a gazdasagi, jogi,
esztétikai stb. eszmék — annak megfeleléen, hogy az
emberek nem jogdszként, kozgazdiszként, esztéta-
ként stb, viszonyulnak a valésighoz —, ez vonatkozik
a gyakorlatra is. ,,A gyakorlatban kell az embernek
gondolkoddsa igazsdgit, vagyis valdsigit és hatal-
madt, evildgisdgat bebizonyitania” — mondta Marx.?*
Nemcsak a természettudomanyok szimithatok terme-
I6er6knek és nemcsak egyik vagy mdsik tarsadalom-
tudomanynak (példdaul a kozgazdasagtannak) tulaj-
donithaté ilyen jelent6ség. Ez a tarsadalomtudoma-
nyok Osszességére vonatkozik. A marxizmus—leni-
nizmus nélkul aligha képzelhetd el a szocialista forra-
dalom, s nem véletlen, hogy a marxizmus—leniniz-
musban olyan sok vonatkozas 6sszegz6dott — koztiik
nem utolsésorban esztétikai is. Csak a tarsadalomtu-
domanyok Osszessége képes feltdrni a tarsadalom 1é-
nyegi Osszefliggéseit, kimutatni mozgistendenciait és
Osszekapcsolni ezeket az dltaldnos torvényszer(isé-
geket — a szukségszeriiség és a szabadsig egységének
megfelelen — az emberi cselekvéssel, a valdsagot ala-
kitdé ember valasztisaval. Tehat felrajzolni egy olyan
tarsadalmi-torténelmi mozgast, amely egyszerre meg-
hatarozott és ugyanakkor a szabad emberi cselekvésen
keresztiil valésul meg. Megint csak Marxhoz kell fo-
lyamodni a pontos meghatarozasért (az imént idézett
miben): ,, . . . a korulményeket az emberek valtoz-
tatjak meg, és a nevel6t magat is nevelni kell,”
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De ha a filmtudomany része a tarsadalomtudoma-
nyok rendszerének, amely rendszer a vildg gyakorlati
alakitasidban jatszik lényeges szerepet, ha nem szi-
ken csak a filmjelenségekrél tudosit, akkor azonnal
felvetddik a kérdés: hogyan, milyen hatassal, milyen
kapcsolat megvalésulisa révén teheti ezt? S a vélasz-
bél rogtéon kideriil, hogy a filmtudomany nemcsak a
filmmiivészethez, nemcsak a filmkultirdhoz kapcsol6-
dé tudomanyos tevékenység, hanem egy dtfogd tu-
domanyos rendszer része.

,»A kritika fegyvere persze nem pétolhatja a fegy-
verek kritikdjat, az anyagi hatalmat anyagi hatalom-
mal kell megdonteni, 4m az elmélet is anyagi hata-
lomma viélik, mihelyt a tdmegeket megragadja.”?*

A gazdasagi viltozasok (s nemcsak a szélséségesek)
a tudomanyokban, filoz6fidban, miivészetekben stb.
tudatosulnak. Az eszmék ezekben a tudatformik-
ban csapnak 6ssze, kristilyosodnak ki — annak meg-
feleléen, hogy nincs gazdasigi viltozds emberi tevé-
kenység nélkiil, s tevékenység milyensége mélyen
befolyasolja magat az atalakuldst. Ezért teremtenek
a modern vildgban intézményeket, és ezért nevelnek
specialistikat. A bonyolult jelenségek lényegének fel-
tardsa nem lehetséges nélkiilik. Ma mar kevés a meg-
érzés, a vélemény, s6t a tudas is, tudomanyra, tudo-
manyos eszmékre van sziukség. S rogton nyilvanvald,
hogy a filmtudomdnyos eszmék nem hathatnak on-
magukban, hanem csak egy eszmekor részeként —
a tdrsadalomtudomdnyok rendszerében, Ez nemcsak
gyakorlatilag, hanem szemléletileg is érvényes. ElSbb
azonban érdemes kitekinteni a hatds mechanizmusa-
ra, a sz6 szlik értelmében.
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A tudominyos felismerések, felfedezések, folyama-
tok és elsajatitdsuk — anyagi er6vé, termelGer6vé va-
ldsuk — is folyamat. Komplex folyamat. Komplex
abban az értelemben, hogy nem szakadhat el a gazda-
sagi alaptol, de abban az érteleinben is, hogy a tarsa-
dalomtudomdanyos eszmék nem szakadhatnak el egy-
mastol, s6t az egyén gyakorlatdtél sem. Lenin nagy
hangsullyal mutatott rd, hogy forradalmi szituicio
nélkil nincs forradalom, hidba van a legnagyszeri(ibb
tudomadnyos szintli propaganda és agitdcié. Ezek nél-
kil viszont a forradalmi szituacidék terméketlenek,
vagy tévitra visznek. Ennek ellenére nem ritka az a
naiv nézet, hogy a tarsadalomtudomanyi felfedezések-
nek a gyakorlatban azonnali eredményekkel kell meg-
mutatkozniuk. Eppen a forradalmi szitudcio elmélete
mutat rd arra, hogy az elmélet mikor vdlhat anyagi
erévé, milyen szerepet jdtszhat a vdltozdsokban.

A koznapi életben a ,,forradalmi szituaciot™ a val-
tozas szlikségességének érzéklése jelenti, az adott al-
lapot ellentmonddasossdganak nyilvanvalova vélasa, a
negativumok jelentkezése (erre utalt egyébként Marx
is a kiemelt idézetben). Ez 0sszefliggésben van azzal,
hogy a térténelmet emberek csindljadk. Semmiféle tu-
domainyos felfedezés — legyen az akar Marx A tSke
cimu muvének szintjén — nem késztet 6nmagaban val-
tozasra, nem indit cselekvésre, s ez egyaltalin nem-
csak a teljes tarsadalmi dtalakuldsok méretében igaz.
Lenin — kénytelenségbdl is — nagyon sokat foglalko-
zott a tudatossig bevitelének problémajaval a spontin
mozgalomba. S legfébb érve emellett az volt, hogy
bar a mozgalmak spontdnul is eljutninak céljukhoz,
de nagyon sok kitérdvel, tévedéssel és a sziikségesnél
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tobb Aldozattal. Aki az ilyenfajta alapokat a tudo-
mannyal akarja p6tolni, az pillanatokon beliil a volun-
tarizmushoz jut el (mint ahogy erre nem egy példa
volt, de koztiik talan a legtanulsdgosabbak azok, ame-
lyeket a mezG6gazdasig kollektivizdlisa nyujtott).

A tudatossig képviselSit azonban ki kell képezni, és
Lenin az ilyen kaderek felkészitésének nagy figyelmet
szentelt. Ebben az értelemben is nyilvdnval6 a filmtu-
domany sziikségessége, de ennél az aspektusndl fonto-
sabb egy masik — az, amelyik a filmtudomdany tarsada-
lomtudomdany-voltat dltalanosabban hangsilyozza.

A szovjet filmmivészet (mint szocialista miivészet)
a szocialista ember, a szocialista tarsadalom alaki-
téja, és a tudomanyos tevékenység elsGsorban mint
ilyenhez kapcsolédik hozzd ugyanennek a feladatnak
a megolddsin faradozva, Ennyiben persze hozzdkap-
csolédik a filmmiivészethez a tarsadalomtudomanyok
olyan sora is, amelyekr6l els6 pillanatra ez fel sem téte-
lezheté. Igy a filozéfia, az esztétika, a szociologia, az
informdci6é- és kommunikaciéelmélet, a szemiotika,
s6t a kozgazdasigtan,a torténelem stb. is. Kétségtelen,
hogy a filmtudomany ezeknek a sordban — a filmm{ivé-
szet vonatkozdsaban — kitiintetett tudomany. A film-
tudominy a filmmivészeti allapotot és fejlédési
folyamatot a maga (természetesen valtozo) esztétikai
mivoltdban tarsadalmat alakité viszonylatnak tekinti.
Es ez mar magaba foglalja a filmkultara egészét is,
mert a tarsadalom alakitdsa csak a filmélmény befoga-
doin keresztul lehetséges, s az & milyenségiik fontos
befolyasoldja az élmény minSségének.

Tehat a filmtudomany szervezd kozéppontja — a
filmmiivészet és a filmbefogadis valdsigviltoztatd
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sikjdnak megfeleléen — alapvet6en esztétikai. Ez mar
magdaba foglalja azt is, hogy a filmtudomdny a valdsdg
esztétikumairdl (szépségérdl, ratsdgardl, tragikumarol,
komikumardl stb.) ondllo képet alakit ki, s ennek
nemcsak lehetséges filmmiivészeti megvaldsitasaval,
hanem befogadéi sajatossigaival is foglalkozik. Teszi
ezt hangsilyozottan tarsadalomtudomanyként, hiszen
az esztétikai esemény és a miivészet alakuldsanak be-
folyasoloi k6zott — az adott miivészet hagyomanyai
és a mivész alkata-sorsa mellett — igen jelent8s sze-
repet jatszanak a tdrsadalom anyagi élete, a tdrsadal-
mi tudatformak, a tdrsadalomban uralkodé hangula-
tok, rokon-ésellenszenvek. Csak ilyen kitekintésekkel
lehet tehit megitélni a lehetségest és hozzamémi a
filmmiuivészeti alkotoi és befogaddi valdsagost.

Elegendé mindezzel kapcsolatban arra a fontos
problémdra gondolni, hogy a filmmivészet mint tdr-
sadalmi tudatforma nem alkalmas aka&rmilyen tarsa-
dalmi ellentmondas tudatositasira, bar valamilyen ve-
tilletében, esetleg kozvetetten-utaldsosan megragad-
hatja azokat. Aligha tarhaté fel a filmmiivészet esz-
kozeivel csak Ugy egyszeriien a jol dolgozd, tarsadal-
milag aktiv munkis szépsége, mint ahogy a termelé-
kenység fokozidsa, a termékszerkezet-véltds, a gazda-
sigi egyensily megvaloésitdsa stb., stb., — amelyek va-
lamennyien legf6bb és nem akadalytalanul megval6-
suld célkitiizéseket jelentenek — sem valhatnak koz-
vetlenil filmm{ivészeti témava. S itt mar az esztétikai
jellegili filmtudomany torténetisége keril el6térbe.

A filmtudomany az egyes filmtorténeti szitudcidk
osszehasonlitéd elemzésével tulajdonképpen kisérletek
végrehajtisira képes. A hasonld és kulonb6z6 vona-
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sok elemzésével nemcsak a torténelmi tapasztalatok
altal kirajzolt hatirok és hatarbéviilések megrajzo-
lasa lehetséges, hanem a tdrsadalomtudomainyi elem-
zéssel a kiilonboz4d modellek megteremtése is.

A filmtudomany természetesen nem képes ,,elére
kiszdmitani egy még ismeretlen csillag helyét”, nem
képes egzaktsigban a természettudomdnyokkal kon-
kurrdlni. De képes feltarni a 1ényeges Osszefliggéseket
és a mozgastendencidkat a tarsadalmi feladathoz vi-
szonyitva, a filmmiivészet és filmkultira egységében.
A tarsadalmi fejlédés utjat kijel6lé programok eléir-
jék a filmmiivészet feladatait is, igaz, nem a tévlati
tervek szigorusigaval, de nem is szubjektiv elképzelé-
sek alapjan. Ezek a feladatkijeldlések mar szdmolnak
a filmtudomanyi tevékenységgel. Szamitanak arra a
tudati hatasra, amelyet a filmtudoméany a filmmiivé-
szekre és a (talan csak potencidlis) k6z6nségre gyako-
rol. Ez a filmkultdrat alakité hatds jelenti a legfGbb
kapcsolatot filmtudomdny és filmmiivészet kozott,
s ez hatdrozza meg a filmtudomany részteriileteinek
feladatait is.

A filmtudomdny dOsztonzése

A szovjet filmtudomany korlitozdsa Sztilin halala-
val, féleg pedig a part XX. kongresszusival megsziint.
A csak a szakoktatas teriletére visszaszoritott tudo-
manynak azonban 6sztonzésre volt sziiksége, hogy Uj-
ra tarsadalmi hatas0 tevékenységgé valjon. Az oktatisi
intézményekhez kapcsolddé tudoményos tevékenység
mellett sziikség volt az 6ndllé kutatdsok kibontakoz-
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tatdsdra. Ezt céloztdk a kiadok, kutatédintézetek és fo-
lydiratszerkeszt6ségek, amelyeket vagy létrehoztak,
vagy a film vonatkozasidban nagyobb lehetGséget biz-
tositottak tevékenységiiknek.

Kiulonosen sokat jelentett ezen a téren az Iszkuszszt-
vo Kino folyéirat, az Iszkuszsztvo kiad6 mellett a film-
tudomanyi intézetek atalakuldsa. Kezdetben a moszk-
vai Miivészettorténeti Intézet egy szektora volt a film.
Ma mar Moszkvaban jelentSs kutatohely a Filmelmé-
let és Filmtorténet Tudomiényos Kutatdintézete,
amelynek leningridi megfelel6je a Szinhdz, Zene és
Film Allami Intézete. De ezek mellett a Filmm{ivé-
szek Szovetsége minden koztarsasagi févarosban gon-
doskodik a filmkritikai és tudominyos tevékenység-
rél.

Az intézményes Osztonzés — Osszekapcsolddva az-
zal a szellemi mozgdssal, amely az 6tvenes évek maso-
dik felében kibontakozott — nem maradhatott hatas
nélkiil. Filmtudomédnyos miivek tomege latott napvi-
lagot a Szovjetunidban. Ezeknek a megnyilatkozasok-
nak szambavétele és akircsak vazlatos ismertetése le-
hetetlen, de nem is szikséges, fontosabb azoknak a
kutatdsi irdnyoknak a kiemelése, amelyek egyrészt va-
I0ban ujat, eredetit hoztak, mdsrészt leginkdbb valc-
sitottdk meg a filmtudomdny mint miivészet- €s tdr-
sadalomtudomdny elStt dllo feladatokat, segitették a
filmmiivészetet, a filmkultirat és a tarsadalmat (a
kozonséget). Az ilyen tendenciit a leginkdbb és a leg-
magasabb szinten képvisel miivek természetesen csak
feltételesen valaszthatok el a bazisukat képez sok ki-
sebb jelentGségli tanulmanytél. Ezeken keresztiil te-
hat — kozvetve — azokra is utalds torténik.
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A FILMTUDOMANY
REHABILITACIOJA

Ismét a formanyely

A szovjet film az Otvenes évek masodik felére lett
képes valamennyire szembeszdllni a kordbbi korszak
illusztrativ, sematikus propagandafilmjeivel. Mivel
azokat az alkotasokat az alkonfliktusok vagy a min-
den ellentmondast antagonisztikussa (osztdlyellentét-
té) véltoztato filmek jellemezték az ezzel jaré speku-
lativ, papirosfigura-hGsokkel és allandé jelentésii sé-
makkal, valamint (az egyértelmiiség kovetelményének
megfeleléen) a verbalizmus, a formanyelv elszegényi-
tése, igy elsGsorban ezeket a tforzuldsokat kellett kikii-
sz6bolni, Mihail Kalatozov Szdllnak a darvak (1957),
Grigorij Csuhraj Ballada a katondrdl (1959), Szergej
Bondarcsuk Emberi sors (1959) stb. miivei tiintek ki
elssorban a valdsdgos konfliktusok vdllaldsdval, a
teljesebb emberi rajzzal €s a formanyelv rehabilitdld-
sdval, Ezek és a hozzijuk hasonlé miivek tehat felta-
masztottdk a klasszikus formanyelvet, visszaadtdk a
filmmiivészet esztétikai jellegét.

Bar ennek a filmesztétikai-filmmiivészeti rehabili-
ticidnak voltak — kisérletezésnek szamité — filmal-
kotas-el6zményei is, mégsem lehet figyelmen kivil
hagyni a tudomdnyos el0készités 6sztonzését. Ez az
Osztonzés kezdetben még nem a konyvforméaban meg-
jelend sulyos kutatasi eredményekben nyilvanult meg,
hanem publicisztikai szinten, a vitacikkek elevenségé-
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vel. Az ISZKUSZSZTVO KINO 1956-ban cikksoro-
zatot szentelt a film miivészeti sajdtossdgai kérdése-
nek. A cikksorozat szerzéi dltal vilasztott cimek mu-
tatjak, hogy milyen probléma keriilt teritékre. Anato-
lij (Anri) Vartanov K voproszu szpecifiki kino (6.
szam), Nemes Karoly O zakonah i szredsztvah kino-
iszkuszsztva (7. szam), Konsztantyin Pjotrovszkij
O szpecifike pridmeta kinoiszkuszsztva (8. szam),
Leonyid Kozlov O szintetyicseszkom haraktere kino
(11. szam), és L. Kandelaki O probleme prirodi
iszkuszsztva (11. szdm). Ezek a cikkek valamennyien
szembenallast jelentettek a koribbi formalizmust és
kozmopolitizmust hangoztatdé demagoég nézetekkel, és
a filmmiivészet specifikus egyetemes formanyelve-
nek alkalmazdsdra biztattak, Elvontan talin kifoga-
solhaté6 ennek a hagyomdnyos kutatdsi irdnynak a
megjelenése az Otvenes években. Hiszen ekkor mar
megjelent Gilbert Cohen-Séat filmoldgiai miive, amely
Wj vizsgdlati aspektust honositott meg a filmtudo-
ményban. S6t léteztek André Bazin tanulmanyai,
amelyek a hagyomanyos formanyelvvel szemben a
harmincas—negyvenes évek filmmiivészetének 1j lehe-
tGségeit hangsilyoztak. A klasszikus formanyelvbdl
valé kiindulds azonban nem volt idészerfitlen, mert a
legjobban ez szolgalta a miivészeti sajdtossig kérdésé-
nek a figyelem kozéppontjaba allitasat, az ellene han-
goztatott nézetek lekuizdését. Persze toviabb kellett
Iépni, s ezt miivek sora tette meg. Koziiluk a legjelen-
tésebbeket, a leginkdbb ujat hozdkat kell kiemelni.
Nem feltétleniil kronolégiai sorrendben, hanem a fel-
vetett kérdések logikija szerint.
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Film és irodalom

A propagandafilmek egyik alapvet jellemzGje volt a
verbalizmus. A sz6 segitségével kuizdotték le a kép sok
jelentését, s tették egyértelmlivé — mindenkit egy
irinyba befolydsolévd — a miivet. Ez a forgatokony-
vi alap eltulzott jelentGségét eredményezte, az ir6
primatusat jelentette a rendezd felett. Nem véletlen
tehat, hogy Anri Vartanov Obrazii lityeraturi v grafi-
ke i kino ciml miivében éppen az irodalom szerepét
vizsgdlta meg a kéepiségben. S nem szokvinyosan a
film szintetikus jellegének keretein beliil maradva, ha-
nem valamelyest ij aspektusban.

A szovjet film az illusztrativ-sematikus abrazolas-
sal szembefordulva a klasszikus szovjet filmmiivészet
legjobb hagyomdanyaihoz nyult vissza. A szovjet film-
tudominy meguajuldsira hasonlé folyamat volt jel-
lemz6. Vartanov a kilonbozd miivészetek dbrdzold
és kifejezG lehetCségeinek vizsgdlatindl a wmiivek
strukturdjinak kiilonbségebdl indult ki, Benne volt
ebben a kiindulépontban forrasként az orosz forma-
listdk kutatdsi eredménye csakigy, mint Szergej Ei-
zensteiné. Persze csak forrasként, mert a konkrét var-
tanovi kutatas némileg mads iranyt vett.

A film és az irodalom abrdzolé lehetGségeit vizs-
gidlva nem maradhat figyelmen Kkiviil kiilonbségiik,
mijdnem hogy szembendllasuk. Az irodalom a szé
kifejez6 lehet&ségeihez kapcsolddik. A szobeli dbrazo-
las pedig elvont, a masodik jelzGrendszeren alapul. A
film a képi abrazolé miivészetekhez all kozel, ame-
lyek miiveinek hatdsa a konkrét érzékiségen alapszik.
Persze sokan az irodalmi abrazolast képi leirdsnak te-
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kintik. Ebben az esetben azonban a filmrevitel me-
chanikus folyamat lenne, nem hozna létre Gj miivé-
szetet. De persze nem lehet teljesen megfosztani az
irodalmat a képiségtSl. Eppen ennek jellegét kell a
vizsgilat tdrgyava tenni.

A sz0 olyan jel, amely kozvetleniil semmit sem db-
rizol, olyan képisége tehit, mint a képz&miivésze-
teknek, nem lehet. A sz6 absztrakcid, amely nem kap-
csolédik az egyedi targy tulajdonsdgaihoz. Még a leg-
részletesebb irodalmi leirds is elmarad képiségében a
képzdmiivészetek mogott. (A szé hatdereje nagy mér-
tékben éppen elvonatkoztatott, altalanos jellegébdl
addédik.) Ugyanakkor azonban az irodalom, mint mf-
vészet, nem létezhet érzékletes abrazolds nélkiil. lgy
az altala felhaszndlt sz6 sem csak absztrakcio, amely
az elvont lényeget fejezi ki. Az olvasé tudatiban a fo-
galom, amelyet a sz6 megjeldl, egy sor olyan jeggyel
gazdagodik, melyek a fogalom altal jelolt faj csoport-
jdhoz tartozod jelenségeket jellemeznek. Ezeket a je-
gyeket az olvas6é az altalanos emberi tapasztalatbol
(annak egyénivé valt részébdl) veszi. Az irodalom te-
hit nem képzelhets el a felfogas nélkiil. Bizonyos ér-
telemben egyenlG a percepcidval, amennyiben minden
sz0 a tapasztalathoz valdé folyamodasra készteti az
olvasot.

Erdemes itt megéllni és emlékeztetni arra, hogy
Vartanov miive 1961-ben, 6t évvel azutdn jelent meg,
hogy kiadtik Edgar Morin Le cinéma ou I'homme
imaginaire cimi miivét. Ebben a szerz$ kiilonds nyo-
matékkal hangsilyozta, hogy nem lehet a film hatasét
a technikai-formai tényez6khoz visszavinni és csak
azokb6l megmagyarazni. Figyelembe kell venni a fel-
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fogot, sokréti meghatdrozottsigat. Igy tiltakozott
Morin a filmmiivészet korlatozott vizsgilata ellen, és
orientdlt a teljesebb kutatdsra, amely a szocioldgiailag
meghatarozott befogaddi oldalt is magdba foglalja.
Vartanov — igaz, sokkal inkabb esztétikai sikon ma-
radva — végeredményben ugyanezt az aspektust érvé-
nyesitette vizsgalatanal.

Persze a tapasztalat egyaltalin nemcsak a lithaté
tényezGkbol tevodik Ossze, mas érzékszervek kozveti-
tette forrasai is vannak. S nem minden sz6 jeldl konk-
1ét jelenséget, kapcsolhaté Ossze a lithat6saggal. Nem
beszélve arrél, hogy ugyanaz a lithaté komponens
— példdul szin — a képzOmiivészetben mas szerepet
jitszhat, mint az irodalomban. Az irodalom gondolati
sikon az elképzeléssel (képzelettel) kapcsolddik ossze,
s nem egyszertien a képiséggel. A gondolatilag 6szton-
z0tt elképzelés nem kotSdik egyetlen érzékszervhez,
Ennyiben az irodalom konkrét érzékletes hatédsa na-
gyon sajatos. Az emberi természet egész érzéki gaz-
dagsdga részt vesz az elképzelésben, Az irodalmi kepi-
s5€g tehdt eg€szen mds, mint a képzémiivészeti.

Hozz4 kell tenni mindehhez, hogy az irodalmi képi-
ség fontos Osszetevdje a mozgds. A szavak (amelyek-
nek hangzasabol adodéd plasztikussagit is figyelembe
kell venni) motorikus indittatastak, felfogisukat bel-
s6 gesztusok kisérik. Az irodalom tehat lehet az élet
képe, de ez soha nem azonosithat6é a képzémiivésze-
tek képiségével. Az irodalom soha nem adhat kimerit-
heté anyagot az é4brizold (képzd-) miivészeteknek.
Adaptélasanak sikere nem fiigg a kiilsGséges irodalmi
leirds Atvételének teljességi fokatol, mert a képzelet
nemcsak a képiségre vonatkozik.
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Ezzel van 6sszhangban Vartanovnak az a figyelmez-
tetése, hogy a film szintetikus jellege nem az irodalmi,
szinhazi stb. dbrazolds Osszességét jelenti. A film pél-
daul az irodalomban is meglevé montazs-elvvel mutat
kapcsolatot (ahogy ezt Szergej Eizenstein kideritet-
te), tehat az egész miivészeti kulturaval fonodik ossze.
A szinész mozgisdnak plasztikussiga (a szinész testé-
nek konkrétsigiatol kezdve) nem a szinhazbdl kertiit
a filmbe, hanem ko6zos jellemz6. Ezek az osszefiiggé-
sek fontos tényez6k a szintetikussag vizsgilatiban.

Vartanov felfigyelt arra is (ami késébb Christian
Metz miiveiben teljesebb kibontast kapott, igaz Kicsit
mas irdnyt véve), hogy a filmben nemcsak a k6zvet-
len &brazolasi szféra a sajatossagok, specifikumok
megnyilvanulasi teriilete. Ez Osszefligg a teljes miivé-
szeti kultiurdaban egyarant elfoglalt helyével. Rokonsig
van példaul az irodalom és a film koz6tt: a hgsok gon-
dolatai mindkett6ben a kozvetlen abrazolas targyai
lehetnek, a dialégusok azonos modon jelennek meg, a
bels6 monologra lehetdség van a filmben is stb. Figye-
lembe kell azonban venni, hogy a sz6 kifejezési lehe-
téségei és az irodalom miivészeti sajatossagai nem azo-
nosak, tehat nem annyira a film és az irodalom ro-
konsagit kell hangsiilyozni, mint a kultdraban elfog-
lalt helyiket. (S6t, jelentSs az ir6 filmbe atvihetet-
len egyéni stilusanak érvényesulése is minden mozza-
nattal — dialég, monolég stb. — kapcsolatban.) Mind-
ez azonban azt tdmasztja ald, hogy az irodalmi mi
nem egyszerlien szavakbol, hanem mondatokbdl,
illetve gondolatokbdl édll. A gondolatok hordozzdk a
potenciilis képiséget, amely éppen potencidlis volta-
nil fogva nagyon kiillonb6zé adaptaciokat enged meg.
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A kozos forrds tehiat a valosig, nem pedig a képiség.
Ténylegesen esztétikai ekvivalens megtaldldsirél van
sz6 egy masik miivészeti szférdban, a mii szellemisége
alapjan. De az adaptal6 onallot alkot. Sajat élettapasz-
talatainak aktivizdlasaval a sajat korat és mas aktuali-
san meghatdrozd tényezOk hatdsat siiriti az alkota-
sdba.

Vartanov megkozelitette azt a gondolatot, amely
késébb az egyetemes filmtudomanyban (féleg Chris-
tian Metz miiveiben) bomlott ki: a film specifikuma
feliilvizsgdlatra szorul, nem intézhetd el a kdzvetlen,
hagyomanyos értelemben vett specidlis eszkdzokkel
(fény—4drnyék, planozds, szemszogek-kompozicio,
montazs stb.), hiszen a film anyaga nem merithetd
ki a mozgdfényképpel, mert a szintetizilébdids nem
egyszer(i OsszegzGdés. Ezért keresi Vartanov a speci-
fikumot a tartalomban (is), ami mar a felé a metzi
allitds felé mutat, hogy a filmtudoményos vizsgdlo-
dés a szovegi rendszerekben kivanatos, mert ott érhe-
t6 tetten az anyagi hordozok és jelzérendszerek sok-
félesége.

Ez a tartalmi specifikussag ugyanakkor kizdr min-
denfajta illusztrativ-sematikus 4brazolast. S a filmtu-
domdnyi kutatds Vartanov-féle irdnyinak éppen a
propagandafilmek ilyen jellegzetességeivel valé szem-
befordulas volt az 6sztonzbje. Ez az 6sztonzés termé-
szetesen nemcsak Vartanov miiveiben érvényesiilt.
Szergej Drobasenko vizsgdlédasai hasonld célt szolgal-
tak.
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Dokumentdris hitelesseg —
muvészeti igazsdg

A film eszkozei lehet&séget biztositanak a propagan-
dafilmhez, s propagandafilmek szinte kezdettsl ké-
sziltek. Onmagédban tehat nem lehet elvetni ezt a
filmfajtat, bar természetesen nem sorolhatd a film-
miivészethez. Ugyanakkor — mint a szovjet avant-
garde targyaldsandl kiderult — a propagandinak, az
agitaci6nak igen nagy szerepe volt a film miivészet-
té valdsiban. A harmincas és negyvenes években
azonban nem az agitkdk uralkodtak, hanem a jaték-
filmek valtoztak at propagandafilmekké. De még ez
sem lett volna feltétleniil kifogdsolhaté, ha hi ké-
pet adtak volna a valdsagrél, mint ahogy ez a habori
alatt szdmtalanszor megtortént., Nem oOnmagdban a
propagandacél volt elutasithatdé, hanem a hitelesség
és ezzel a hatdsossag hidnya. A propagilt tétel (nem-
igen lehet miivészeti tartalomrédl, a valdsig esztétikai
mindsitésérél beszélni) elszakadt a bizonyité anyag-
tol, annak mozzanatait 6nkényesen erészakoltak hoz-
za az igazolandéhoz. Nem is lehetett masképpen, hi-
szen — kilonosen a propagandaszféra Kiterjeszkedése
idején, a haborat kdovetéen, amikor a gazdasigi hibdk
Osszekapcsolodtak a haborts pusztitdsokkal — szin-
te lehetetlen volt a szocializmus haladébb voltit, ko-
vetkezésképpen kivanatossigit a kozvetlen életanyag-
gal, a jelenségszféra tényeivel bizonyitani. (Mindehhez
még hozzdjarult, hogy a Szovjetunié nem tudta kiku-
szObolni mindazt, ami Oroszorszag elmaradottsiaganak
tovabbél6 kovetkezménye volt,) Olyan abrazoldsi ne-
hézséget jelentett ez, amelyet csak hosszas miivészeti
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kisérletezéssel lehetett volna lekiizdeni. Ehelyett azon-
ban egy lakkozott valdsig sematizilt mozzanataival
probaltak illusztralni a bizonyitando tételt. Az aktua-
litds tényeivel ez csaklgy szembekeriilt, mint a torté-
nelemmel, amit nem egyszer meghamisitottak. A hi-
telesség visszadllitisa érdekében ezért vet6dott fel na-
gyon é€lesen a miivészet és a valdsig kapcsolatinak
kérdése. Szergej Drobasenko Ekran i zsizny ciml m-
vében ezt a kérdést elsGsorban a dokumentumfilmmel
kapcsolatban vizsgilta ugyan, de ezt a jatékfilmre is
érvényes modon tette. A dokumentumfilmben ez a
hitelvesztés még szembetlinébb volt. (Elegendd arra
gondomi, hogy milyen tények bizonyitottik példaul
a szocializmus nagyszeriiségét: hiazak, gydrak, hidak,
6vodak stb. De mindezek a kapitalizmusban is meg-
taldlhaték, igy tehdt a bizonyitandé tétellel valé 6n-
kéntes és erGszakolt kapcsolatuk nem is igazolhattak
azt.)

Drobasenko éppen a fentieckben jellemzett helyzet-
tel szemben hangsulyozta, hogy filmrdl mint mive-
szetrdl csak akkor lehet beszélni, ha az dbrdzolds min-
den részlete megtartja él6 dokumentdris tartalmdt, ha
a szerkezet — amely \j tartalmat hoz 1étre — nem sem-
misiti meg ezt, nem ennek ellenére jon létre, hanem
a konkrét torténetiség megdrzésével. Ez eltérés a
Dziga Vertov dltal teremtett modszertSl. Vertov (s
nyomdban Szergej Eizenstein) annak idején arra tore-
kedett, hogy a tényeket kiemelje val6sagos Osszefiig-
gésiikbdl, és szabad komponaldsukkal tegyen érzékle-
tessé és hatédsossa veliik valamiféle to6bbé-kevésbé el-
vont tartalmat. De egyrészt Vertov a maga filmjeivel
nem egy-egy tételt kozvetitett, hanem torténelmi fo-
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Iyamatok sziikségszer{iségét (és ebben a mivoltukban
nagyszerliségliket) bizonyitotta, masrészt modszerét
eltaloztak, illusztrildssa valtoztattdk. Igy tehat Dro-
basenko kritikdja nem Vertov ellen irdnyult, hanem a
kozelmult (amely azért nem tlint el egyszerre) sema-
tikus miivei ellen. Maga is hangsilyozta, hogy a mii-
vészetben atdolgozott, elsajititott vilag képe van. De
a maga érzékiségében, s az ezt alapvetéen biztositd
képiséghez a valdsag ad alapot.

Az élet igazsdga a mitialkotdsban mindig miivészeti
igazsdg — mondta Szergej Drobasenko. S ennek hang-
silyozdsa 1962-ben a Szovjetuniéban nagyon fontos
mivészettudomdnyi programot jelentett. Kiilonosen,
mert ez a felismerés kiegésziilt egy masikkal. Azzal,
hogy a hitelesség a legfontosabb, mert esztétikai mi-
nGségbe csap at. A kovetkeztetés: a vilig esztétikai
clsajatitasaban a muivészeti fikci6 és az élet dokumen-
tirisan pontos képe — egy dolog két oldala, Az 6ssze-
kot6 kapesot — s igy valik érthetévé, hogy miért csap
at a hitelesség esztétikai minéségbe — a jelenségek sa-
jat (valosdgbeli) drdmaisdga. Ez ad alapot a jelenség
miivészeti transzformdcidjdhoz. Ebben a miivészeti at-
alakitdsban azonban a mondand6 és az anyag nem
szakadhat el. Drobasenko oddig megy ennek az egy-
ségnek a hangsulyozasdban (aminek fontossagdt a le-
kiizdend§ illusztralas emelte ki), hogy hangsilyozza:
nem jo, ha nyilvinvaléan nem lehetséges lefényképez-
ni azt, amit a film elS kivin adni. Nem lehet figyel-
men kivil hagyni ezeknek a felismeréseknek oOssze-
csengését Siegfried Kracauer két évvel korabban meg-
jelent Theory of Film (New York, 1960) cim{ mfivé-
nek tételeivel. Ez természetesen nem egyszerlien a
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kracaueri tézisek megismétlése, hanem egy probléma
megolddsdnak azonos sikon valé megoldasi kisérlete.

Ha a jelenség val6sigos dramaisigdrdl van sz6, ak-
kor ez mir utalds az ellentmondasok, a konfliktusok
létére magiban az életben. Drobasenko igy is fogal-
maz: az élet konfliktusokkal van tele. Kidll tehat
ezek villalasa mellett, anélkiil hogy csak az antago-
nisztikus, végletes ellentmondasokat ismerné el. S6t,
nemcsak a tarsadalmi er8k harcirol beszél a konflik-
tusok kapcsin, hanem a kozosségi és egyéni érdekek
Osszelitk6zésérdl is. (Egyik tipusa szerinte akonflik tu-
soknak, amelyekkel a filmek élhetnek, azoknak az em-
bereknek a bemutatdsa, akik valamilyen cél érdeké-
ben tevékenykedve akadalyokba, nehézségekbe {it-
koznek.) Ha az életanyag nyujtja a dramaisigot —
mondja —, akkor nem lehet kitérni a konfliktusok
elSl, s feltarasanal a vizualis jelleget figyelembe kell
venni. Azaz: az eszmét az anyagnak Kell sziilnie. O
is hangsilyozza (mint André Bazin) az analizis jelen-
tGségét. Bazin ezt a montizsfilmek szimbolikussiga-
val allitotta szembe, Drobasenko a montazs éltal te-
remtett szintézis kiegészitGjének tartotta. Drobasenko
tehat nem fordul szembe a montdzzsal olyan mérték-
ben, mint Bazin. S nemcsak & lényeg feltirisirol be-
sz€l vele kapcsolatban, hanem a jelenségeket Gsszeol-
vaszto erejér6l is. (Példaul kis tényeket belekapcsol a
nagy torténelembe.) A tdrekvés azonban k6z6s Bazin-
nal: a jelenség és lényeg egységének megSrzése. A m-
vészi igazsig és a dokumentaris hiiség sajatos viszo-
nyanak hangsilyozédsa tehat a hitelesség visszadllitisat
(megteremtését) szolgalta Drobasenko eszmefuttata-
sdban — ugy, hogy mindkét mozzanat jelentséget ka-
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pott, ,,az élet igazsidga a miialkotasban miivészeti igaz-
sag” tételének megfelelGen.

A film mivészeti jellegére oly karosan haté illuszt-
ralds Ggy is megjelent, mint irodalmi alkotasok illuszt-
raldsa. Ez vele jart az egyértelmUséget kovetel6 propa-
gandisztikussag verbaliz4l6é hatédsaval. Igy aztdn a film
miivészeti rehabilitdsaban szerepet kapott a film md-
vészeti hatdrainak, illetve a szintézis problémadjdnak a
vizsgilata is.

A film szintézise

A miivészeti hatér, illetve a szintézis problémakérét
legjelent3sebben talan Gleb Pondopulo vizsgdlta O
hudozsesztvennih granyicah Kinematografa cimi ta-
nulmdnydiban.

Pondopulo a szintézis Utjat az emberi megismerés
fejlédésében kisérte figyelemmel. Ez az eszmefuttatas
nem tartozik ide. A miivészetet illet6 végkovetkezte-
tése azonban igen. Kiildnosen azért, mert kozvetlenil
érinti az illusztralds problémajat. Ez ellen hangsulyoz-
ta ugyanis a szerz6 nagy nyomatékkal azt, hogy a mii-
vészetnek a vildg egészével van dolga, nem pedig csak
a milalkotas sziiken vett targyaval. A vilag abrizolasa-
nak emberiesitése (antropomorfizédldsa) a miivészetben
éppen azért torténik, mert egyedil az emberben jele-
nik meg a vildg a maga teljességében. Ebbdl adédik az
dbrizolas feltételessége: a mii viliga az érzékiség és
konkrétsig ellenére sem azonos a valosagos vilaggal.

A formai konkrétsdg ellenére tartalmi absztrakcio-
rol lehet beszélni. Eppen ebben van a miivészeti dl-
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taldnositds lényege. Ugyanakkor az é4brizolisbeli és
fogalmi nem 4llithaté szembe egymaéssal, hidba visz
az absztrahdlds a fogalmilag kdrvonalazhato6 felé.

A tartalomnak a fogalmihoz valé kozeledése a
filmmiivészetnek a szovjet avantgarde éltal képviselt
szakaszdban jelent meg (elsésorban Szergej Eizenstein-
nél). Ez a filmmiivészeti szintézis sajitos jellege foly-
tan volt lehetséges.

A szintetikus mfivészetek klasszikus esete a szinhaz
volt. De a szinhazban a kifejezés eszkozei szintetizi-
l6dtak, nem pedig az dbrizolds eredménye volt szinte-
tikus. A film viszont — s ez éppen Eizenstein felisme-
rése volt — mds médon szintetikus, mint a tobbi mii-
vészetek. (Elegendé itt kozbevetSen az épitémiivészet
szintetikussigirél beszélni a képzOmiivészettel, a di-
szit6miivészettel, de az irodalommal is, amennyiben
bizonyos feliratok egységet alkotnak az épiilettel, s6t
el6fordul a zenével vald szintetizalodds is, nemcsak a
templomoknal a harangok hangjaval, hanem — igaz,
extrém példaként — lehet arr6l a kinai épiiletrél is
beszélni, amelynek kis csengdi a parolgds és aramlds
hatasira dllanddan sz6lnak. Mindezek ellenére kétség-
telen az épiilet — mint 4brdzoldsi eredmény — homo-
geneitdsa.) A filmnél az dbrdzoldsi eredmény szinteti-
kussdga a dontb. A film hatdrai — a t6bbi miivészet-
t6l eltérben — nem hatdrozhatok meg csupdn a speci-
fikum alapjdn. A miivészetek hatdrit formélisan az
altaluk felhasznilt anyag jelzi. A filmet a sajitos
eszk6zei hasznalata ltal megszoritott anyagra (a va-
16sdg legalabb bizonyos fotogenikussigot mutaté je-
lenségeire) korldtozni csak a lehet&ségeinek kihaszna-
1asarél valé lemondassal lehetne, olyan lesziikitéssel,
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amely éppen miivészetté valasa torténelmi folyamata-
nak mondana ellent. El kell tehit fogadni azt, ami
amugy is tény, hogy a film specifikumaval meghata-
rozhatd anyagon kivill mas — igy els6sorban mas mi-
vészetek anyagait — is felhasznalja. Ez pedig mar nem
fliiggetlenithetd a filmm(ivészeti dbrdzolds eredményé-
tél.

Mindez —amai szovjet filmelméletekbennem elészor
és nem utoljara — Osszecseng Christian Metz és Emilio
Garroni kutatdsainak eredményeivel. Azokban jutott
ugyanis a leginkabb kifejezésre, hogy a film kulénbo-
z6 hordozbanyagokat és jelrendszereket hasznal, te-
hat hogy ennek a heterogeneitdsnak szerepet kell jat-
szania specifikumdnak meghatirozdsiban, pontosab-
ban a hagyomdnyos specifikum-meghatirozasok fe-
lilvizsgélataban.

E szintézis nélkil a film nem lenne képes annak a
teljességnek a visszaadasara, amely a vildg dbrazoldsa-
nak antropomorfizilisival megy végbe (éppen ezért
valt a film a szintézis folyamataban miivészetté).

Fontos észrevétele Pondopulénak az, hogy azok a
miivészeti agak hajlamosabbak a szintézisre, amelyek
nem természetes anyagokkal dolgoznak. Az ember-
alkotta anyag alakithatobb, rugalmasabb annak az
emberi tartalomnak a kovetkeztében, amely mar a
miivészeti felhasznalas el6tt keriilt bele. (Elegendé
a nyelvre gondolni az irodalom, vagy a hangszerek
hangjara a zene vonatkozasiban, de tulajdonképpen
ez érvényes a szinhazat illet6en az emberi magatartis-
ra is, hiszen az ember nemcsak természeti termék, ha-
nem tarsadalmi is.) Ebben az értelemben a filmnek
nincs sajat anyaga (ez ugyanis a lefényképezendd va-
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l6sdg lenne, s a valésig maga ebben az értelemben
nem tekinthet m{ivészeti anyagnak). Ebbdl adédik a
legnagyobb szintézis lehet8sége, s vele nagyfoku
fliggetlenség is.

Pondopulo tehat kitagitotta a szikk filmszeriiség
hatdrait (a huszas évekbeli, hagyomédnyossa valt értel-
mezéséhez képest), de nagyon pontosan meghatiroz-
ta, hogy az dbrdzolds hatdrait a fogalom képezi, amely
nem valhat kiilon, egységet kell hogy alkosson az db-
razoldssal.

A szovjet filmelmélet igy 1épéseket tett a harmincas
évek elején vitit képez6 hagyoményos filmmiivészeti
sajatossagokat illetd elképzelések feliilvizsgilasira, De
tette ezt egy j — korszer(i — szempont figyelembevé-
telével, ugyanakkor az illusztrilds mozzanata ellen fel-
lépve.

Nem véletleniil emlegetjiik itt a harmincas évek ele-
jének vitdit. Akkor is a valésig megkovetelte valtoza-
sar6l volt szO, az 6tvenes-hatvanas években is. S6t,
még inkabb. Ekkor mir nem is a szocializmus létre-
jottét eldkészitd valtozasok kovetelése volt aktuilis,
hanem a szocializmus megvalosulisinak megfelelGen
éppen a szocialista tirsadalom ellentmondésainak meg-
ragadasa. S ez nyilvinvaléan még drnyaltabb, még fi-
nomabb abrizolist kovetelt. Mas konfliktusokat, hé-
soket stb. fgy hat az alapvetd esztétikai vizsgalddasi
irinybol kovetkezett a dramaturgia felé val6 kitekin-
tés.
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Dramaturgiai kitekintés

Az illusztrativ, sematikus propagandafilmek altaliban
er6sen lakkozok voltak, ez indokolta a konfliktust,
hdst stb. vizsgdlé tudomédnyos miivek nagy szimit az
Otvenes, illetve inkdbb a hatvanas években. Ezek azon-
ban nemigen tettek mast, mint megkisérelték lekiizde-
ni segiteni a kordbbi miivészeti allapotot. Vlagyimir
Sabrov ,,Novije cserti dramaticseszkovo konflikta v
szovremennom kino” cimi mivében, ha nem lépett
is tul ezen, de a szembefordulast a propagandafilmek
lakkozdasaval a legmarkdnsabban tette meg.

Mindenekel6tt a jellem és a konfliktus elvalasztasa-
val fordult szembe. A propagandafilmek kiindulépont-
ja ugyanis a példamutaté jellem megformalasa, a pozi-
tiv hds megrajzolasa volt. Ehhez kerestek olyan konf-
liktust, amely a példamutatdst nem csorbitotta, Ezért
terjedtek ugy el az alkonfliktusok. Sabrov az ilyen jel-
lemeket sémdknak mindsitette, mert szerinte a Ads —
minden hds — konfliktust hordoz magdban, €s létre is
hoz konfliktusokat. Maga az ember a konfliktusok
forrdsa. A konfliktust nemcsak objektiv tarsadalmi
okok sziilik, az a jellem velejargja is. S persze a jellem
fejlesztésének és feltarasanak eszkoze is a drimai mi-
vészetekben.

Mindebbél kovetkezik a propagandafilmek egy ma-
sik vonasanak kritikdja. Ha ezekben a miivekben nem
ilkonfliktus volt, akkor tobbnyire eltilzott osztaly-
ellentétté dagasztott konfliktussal tiintek ki. Igy jot-
tek 1étre a tisztan negativ és pozitiv hdsok (mint saja-
tos papirosfigurdk). Sabrov tagadja az olyan konflik-
tust, amely az egymdssal szembenallé osztalyokat és
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szocidlis erGket megszemélyesits ellenfelek Osszelitko-
z€séb6l all, a h6sok belsS vilagdnak elhanyagolédsaval,
A dramaisidg mindig belsé kolliziobél is ered. A térsa-
dalmi ellentét nyiltsiga, az ellenfelek végletes szem-
bendlldsa a konfliktusnak csak az egyik viltozata. S
ez a varidcié a legkevésbé jellemz6 az aktualis térsa-
dalmi helyzetre.

Ki kell élezni, fel kell tarni a konfliktust — Sabrov
szerinf —, hiszen a drima egyenld ugyan a feltart
konfliktussal, de nem hanyagolhato el ennek motiva-
cidja.

Nem is arrél van itt mar sz6, hogy a valosag — a
szocialista valdésag — sem képzelhetd el konfliktus
nélkul, hanem a szocialista tdrsadalom és ember konf-
liktusainak jellegére torténik utalis. Erre hozott Sab-
rov olyan filmpéldat, mint Larisza Sepityko Szdrnyak
(1966) cimii miive. A film hdsnGje — alkalmi Gssze-
utkodzéseket nem szdmitva — bels6 konfliktust €l
meg annak kovetkeztében, hogy elszakadt a valdsag-
t6l, mert egy idejétmult eszme iltal vezéreltetve pro-
balt ahhoz alkalmazkodni. Ez nem alkalmas arra,
hogy tényleg hozzikapcsolddjon a tarsadalomhoz, an-
nak véaltozédsaiban megtaldlja a maga helyét, Sepityko
filmje semmiképpen nem volt egyedi jelenség a hatva-
nas évek szovjet filmmiivészetében. A ,Hogyan, mi-
nek a nevében éni?”’, | Milyen eszmei alappal kapcso-
16dni hozza a tdrsadalomhoz?” problémaja egész sor
film alapvets kérdése volt. A miivészeti gyakorlat és a
tudoményos elmélet egylitt keresték a szocialista vi-
lag sajit ellentmonddsait. Ehhez a tevékenységhez
csatlakozott bizonyos jelentGséggel Jurij Martinyenko
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is Voegyenyije v tyeoriju dokumentalnogo kino cimfii
miivében,

Drobasenko tanulminyahoz hasonléan Martinyen-
ko irdsiban sem a specidlisan a dokumentumfilmre
vonatkozo részeket emeljuk ki, hanem az dltaldnosabb
érvényii részeket méltatjuk figyelemre.

Martinyenko mintegy kiegészitette Sabrov vizsgilo-
dasait. Sabrov a drdma és a konfliktus egységérdl be-
szélt, hangsulyozva, hogy konfliktus nélkiil nem le-
het drama. Martinyenko ezen tullépve megvilagitotta,
hogy a drdma nem egyszertien a dramatizdldssal, a
konfliktus feltdrdsdval egyenlS. A drdma egyben a mii
szervezésének miifaji formdja is, ezért olyan vondsok-
kal is rendelkezik, amelyeket a miifaj szab meg. Marti-
nyenko a konfliktust kozvetleniil a szilizsével kototte
Ossze, a sziizsét pedig a mi elsGdleges szervezdjének
tartotta., A szervezés, a struktuira pedig egyesit is.
Egyesitd tényezdnek sokdig elsdsorban a jellemet tar-
tottak. Igy zarulna a kér: a sziizsé a konfliktus meg-
nyilvanitéja, a mi megszervezje-egységesitGje a jel-
lem altal. Martinyenko azonban Kkitdgitotta a sziizsé
fogalmat, és jobban 6sszekapcsolta a miifaji megha-
tarozottsaggal. A miifaj természete nala a belsé szer-
vezettség bonyolultsiganak fliggvénye. A miifajt per-
sze végsd fokon a valdsigos jelenség hatdrozza meg.
A miifaj martinyenkéi értelemben a fajtat jelenti,nem
a nemet. (Az irodalomban a nemhez tartozik a re-
gény, a novella, az elbeszélés stb.; fajtahoz a lira, dra-
ma, epika.) Mds a strukturaltsaga a lirai jellegii alkota-
soknak a filmben, amelyek erdsen strukturiltak, ben-
niik az alkoté vilaga kozvetleniil alakul ki. Az epikus-
dramai miivekben a jellemek keriilnek elStérbe, de
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mig a tragikus alkotdsokban a nézdi egyuttélés igényé-
vel tarulnak fel, a komikusban a nézé némileg kiviil-
alloként viszonyul a jellemekhez. Mindez sziizsét be-
folydsolé elem, hatasival a sziizsében lecsapodd té-
nyezd.

Igaz tehat, hogy a jellem és a konfliktus elvalaszt-
hatatlan, de ez a valdsdgot illeti. A filmalkotdsban
kapcsolatuk mar nem ilyen egyszer(i. S Martinyenko
érdeme éppen az, hogy az Osszefliggés bonyolultsiga-
ra rimutatott a miifaji feltételezettségre valo utalassal.
A dramatizilasban elsGdleges szerepet jatszd sziizsé-
nek tehit miifaji meghatirozottsiga is van, hiszen a
val6sagos jelenség éppen esztétikai vonatkozasban va-
lik targyavd a miivészetnek. A komikum, a tragikum
stb. esztétikai mindségeinek pedig mar miifaji vonza-
ta van.

A konfliktus hatdsa azonban nem ill meg a sziizsé-
nél mint elsGdleges feltirdjanal. A sziizsé szervezést,
strukturdlast végez, tehdt idébeliségben bontja ki a
konfliktust. S a film egyik alapvets specifikuma (ame-
lyet nem érint a szintézis ténye sem) az idébeli kiter-
jedésben formadlt tér és a térhez kotott idé — allapitot-
ta meg Mirszaid Szaparov Evoljucija ,,dvizsusejszja fo-
togrdfii” cimi tanulmanydban.

A tér dinamikaja és az id6 térhez ko6tottsége olyan
sajatossag, amely megfosztja onallosagatdl a forgatod-
konyvet, és killonleges helyet biztosit a szinésznek. A
szuzsé nem képzelheté el az adott szinésztol fliggetle-
nul, a jaték konkrét terén kiviil, Ebbdl adddik, hogy a
film — sokkal jobban mint a szinhiz — inkdbb a szi-
nészre (példaul James Deanre, Marilyn Monroe stb.)
emlékeztet, mint a megszemélyesitett hésre (példaul
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az Edentdl keletre Caljara, illetve a Kallodd emberek
Elijére).

Eppen a fentiek alapjan szinte magatél értet6dd,
hogy amikor a konfliktusok jellege megvaltozott (egy-
re inkdbb teret kaptak a belsé konfliktusok a kiilsé
nagy OsszelitkOzések helyett), akkor megviltoztak a
szinészek is. Mig a harmincas-negyvenes évek szovjet
filmjeinek jellegzetes szinésze Borisz Andrejev volt,
addig példaul Alekszej Batalov elsé fészerepét 1954-
ben jatszotta, bar korabban is szerepelt filmekben,

Szaparov azonban még az ilyen Osszefliggések meg-
allapitasanal is tovabb ment, amikor ramutatott, hogy
a film sokkal inkdbb megcélozza a kozonséget mint
mas mivészeti dgak, s kisebb mértékben elégiti ki az
alkoté belss sziikségletét. A hatdsossag illetve a hite-
lesség kérdése tehat ebben a vonatkozisban is felve-
t6dik. Ezzel a dramaturgiai kitekintés visszavezet az
esztétikai elemzéshez. Ezen a téren Szemjon Ginzburg
Osszefoglalé mivet jelentettett meg 1974-ben Ocserki
tyeorii kino cimmel. Ebbdl azonban nem sziikséges
tételesen mindenre Kkitérni, elegendd a film és nézé vi-
szonyinak — Edgar Morin kutatasi aspektusdra emlé-
kezteté — elemzését szemiigyre venni, kitekintéssel a
film fejlédésével jard problémakra.

Film €s nézé

A sziizsé altal megszervezett anyag nem egyenld a va-
16saggal. A nézs felfogiasit tehat nem a realitis befo-
lyasolja, hanem a valésag fotografikus illazidja. A fo-

tografikus illizidnal nem kevésbé fontos az un. ottlét-
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effektus. A planok valtakozasa, afelvevégép helyviltoz-
tatdsa kovetkeztében a nézd gy érzi, hogy bekeriilt a
képbe. Az, hogy itt mennyire a kameramozgas a don-
t6, mutatja, hogy ez az érzés a rajzfilm esetén is létre-
jon. Az ottlét, a jelenlét effektusa azutdn erdsiti a rea-
litds-érzetet. Persze mindez csak akkor van igy, ha a
kamera helye megfeleléen dtemberiesedett, hiszen van,
amikor az alkotd szdndékosan kivan elidegeniteni. S
természetesen mas tényezdk is hatdssal vannak erre az
effektusra. A szovjet avantgarde nagyszamu vigadsat az
akkori néz6 megszokta, a ma nézdje szimara mar za-
varja az ottlét érzését. Szergej Eizenstein Patyomkin
pdncélos (1925) cimii milive ugyanugy 81 perces, mint
a Vasziljev-testvérek Csapajev (1934) cimii alkotésa.
De az els6ben 1456 véagas (schnitt) van, a masodikban
csak 462. A harmincas években elterjedt folyamatos
kameramozgas is fokozta a jelenlét-hatast. Viszont sok
vagas esetén a nézd jobban érzékelte az alkotd jelen-
1étét, vildgfelfogasat.

Ha a realitdsérzet ilyen t6bb oldalvan érvényesiil a
filmben, akkor ebbdl kovetkezne, hogy a neézd felfogd-
sdban csak a ldtds €s hallds kap helyet, az elképzelés, a
képzet nem, Ez azonban nem igy van, mert a szem a
térr6l és a mozgasrdl képet ad, de példaul a dolgok
nagysigit el kell képzelni, s nem egyszer igy van ez a
mélységbe nyuld tavolsagokkal is. Ugyanez vonatkozik
arra a belss beszédre, amely megteremti a folyamatos-
sagot a film nézése kozben. Képzeteket kelthet a sz6
is a filmben. Ezzel 1ényegében eljutottunk a képzelet
— kiilénosen a korai filmmiivészetben — legfontosabb
filmbeli megnyilvanulashoz, a metafordhoz. Mindez
arra utal, hogy a filmben is dbrdzolds van, nem pe-
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dig egyszervien mdsolds, de ez nem semmisiti meg
azt, hogy a filmalkotds megismételhetetlen konkret-
sdgot ad. De nem teljességet, e tekintetben is sztukseg
van a képzeletre, Enélkiil a néz6é nem tudna a hdsok
belsd vildgdba sem behatolni. Ez a behatolds kapcso-
latban van a kiilonb6z6 szocidlis szerepek eljdtszdsd-
ra valo képesseggel.

A nézbi képzeletet ebben a vonatkozdsban a nézé
személyiségének szocializdltsigi foka hatdrozza meg.
Ez az alapja ugyanis a szocidlis szerepek eljatszasé-
nak — csaladban, munkahelyen, tarsadalmi k6z0Osség-
ben stb. A néz6 kulonbozé szocialis szerepekre képes
az életben, igy lehetséges szimdra a h@ssel valo azo-
nosulds (az atélés, egylittélés értelmében). Empiriku-
san megfigyelt tény, hogy a hétkdznapi hésdk nem-
igen valtanak ki azonosulast. 4 nézd élettapasztalatd-
nak gazdagoddsdt vdrja, ehhez uj szitudcicoba kell be-
kapcsolddnia, uj szocidlis szerepet kell — a héssel —
végigélnie, Mindez az olyan hétkoznapi hdésdkkel,
akiknél a néz6 élettapasztalata gazdagabb, nem me-
het végbe. De végbemehet még negativ hésdknél is,
bar a velik valo azonosulds nem teljes. Kovetkezés-
képpen az azonosulds, amelyet a képzelet segit, az
emelt h6soknél teljesiil be.

A fentiekbdl kideril, hogy a mi sikere nagymér-
tékben nézdi-tarsadalmi tényezGktdl is figg, nem-
csak az alkotas miivészeti erényei hatdrozzdk meg.
Mindezzel Ginzburg bebizonyitotta, hogy milyen
naiv-korlatolt volt a dogmatikus kulturalis irdnyitas
felfogasa a miivészet értékteremtS, nézét orientdld
hatdsar6l, amikor azt az egyszerli példamutatisra
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sziikitette, amelynek didaktikussaga egyutt jart az
illusztraléssal.

Bar az idézett teoretikusok miivei elsGsorban az
illusztrativ-sematikus propagandafilmek ellen 1ép-
tek fel a film miivészeti rehabilitdldsa érdekében, a
habori utdni szovjet filmelmélet nem maradt meg
csupan ennél a tevékenységnél, amelyben maga a
filmtudomany is rehabilitdlodott. Sor keriilt olyan
— a nyugati tudomanyos térekvésekkel ugyancsak
* harmonizalé — kutatdsokra is, amelyek mar tovabb-
léptek a miivészeti rehabilitdlison, egy jelentGsebb
miivészeti valtozas el6készitése és tdmogatdsa érde-
kében. Ilyenek voltak a metafora valtozasira irdnyul6
vizsgdlédasok, majd a strukturalista nyelvészet és a
szemiotika felhaszndldsa a filmmiivészet elemzésé-
hez.
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A METAFORA VALTOZASA

A szimbdlum ellen

Ismételni kell, hogy a haboru utan, illetve az Gtvenes
évek kozepétdl nagyon sok filmtudomanyos munka
szliletett a Szovjetunidoban. Méltatasra azonban itt
csak azok érdemesek, amelyek képesek voltak telje-
sen Ujat hozni — nem a részletekben, hanem a vizs-
gdldddsra kivélasztott problémdban, a kérdésfelvetés-
ben, a nagy egészet illetGen.

André Bazintél Christian Metzig mindenkinél sz6-
ba kerilt a film metaforikus montazs-jellege, illetve
ennek 4 jellegnek valtozasa. A metafora tehdt mintegy
kozponti kategéridva valt. Ezt nemcsak a film nyelv-
voltaval valo Osszefliggése magyardzza, hanem az az
dtalakulds is indokolja, amelynek sordn a film valdsze-
rlisége novekedett a filmszertiséggel szemben, s amely
végsé soron értelmeztette a specifikumot is. Nem vé-
letlen tehat, hogy a szovjet kutatdk munkaikban szin-
tén foglalkoztak ezzel a kategoéridval. Elsének Vlagyi-
mir Ognyev ,,Ekran — poezija fakta” cimi m{ivét ér-
demes idézni.

A szerz§ kiindulépontja a koltSiség. Ezt nem ku-
16nbodzteti meg a liraisdgtol, bar hangsilyozza, hogy a
koltSiség viszonylatiban donté a szervesség (ennyiben
megfelel az altalinos értelmezésnek, amely a koltGiség
esetében a konstrudlast hangsilyozza az anyaggal
szemben.) A tovabbiakban nyilvanvaléva valik a két
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fogalom sajitos egybeolvasztdsdnak értelme. Ognyev
hangsilyozza, hogy a tényekkel szemben nem érvé-
nyesiil a koltészet, a koltészet nem hamisithat, S itt
nem a lakkozisrél, a filmek abrdzoldsbeli hamisitdsa-
rél van sz6 (bar természetesen ezt a vonatkozist sem
lehet kizdrni), hanem a poetikus és prézai filmek szem-
beallitasarol,

Ognyev szerint a hiiszas évek miivei sziikségszer{ien
voltak koltGiek, metaforikus montdzs-mddszeriik
egyéltalain nem volt véletlen. Némafilm lévén premier
planokkal kellett megadni a mimika értelmezését, s a
hangsulyozasnak éppen a nyelvvé vilds miatt volt nagy
szerepe, a metaforak az eszmék megjelenései, elvont
gondolatokat hordozé fogalmi jelek voltak, S persze
a huszas évek filmjei hangsilyozottan alkoté-kézpon-
ti miivek voltak, Nem volt lehetséges a hdsok belsd
vildganak feltarasa, igy a rendezd lett a film fGhése.
Ez éppen az erls konstrukcion keresztil érvényesiit.
Ezzel szemben a harmincas évek elbeszél6 — prozai —
filmje az ember felé fordult, hsdk bonyolult pszichi-
kumat és kolcsdnkapcsolatait probaita feltarni, meg-
Orizve Gket redlis kornyezetiikkben, De késGbb ez a
prozai film illusztrativvd és sematikussd vdlt. Ennek
lekiizdésében szerepet jdtszott egy ujfajta koltJiség is.
De olyan, amely mar nem vonatkoztathatott el a pré-
zai filmtél. A metafordk ujra megjelentek, de beépiil-
tek a filmek elbeszélé szévegébe, Grigorij Csuhraj
Tiszta égbolt (1960) cimii filmjében nem 4ll meg a
katonavonat azon az dllomdason, ahol a hozzitartozok
tomege varja. Szimbolikus ez a képsor — amennyiben
talhangsilyozva fejezi ki az embertelenséget —, de a
vonat teljesen valdsigos. Jerzy Kawalerowicz Mater
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Johanna (1961) cimi filmjében a pap, hogy magira
vallalja a ziardaf6n6kné bilinét, megodl két kocsist. A
lovak a vértsl ijedeznek, de a kitartott jelenet atfor-
ditja ijedtségiiket: az 6rdogtSl riadnak meg. Mihail
Svejcer a Feltdmaddsban (1961) szinte Griiltnek mu-
tatja be a rabokat. Ennek kifejez6dése azonban red-
lis kornyezetben torténik: a latogatoktol két messze
levé rics valasztja el Oket, igy egymdst tulkiabdlva
igyekeznek érintkezni, egy valéban &riilt jelenetben.
A val6sigos élet formdja tehat — amelyet Ognyev a
film természetéhez tartozénak vall — minden esetben
megdrzédik, a metafora beépiil az elbeszélésbe. S6t, a
metafordk a redlis elbeszélésbdl ndnek ki dltaldban sa-
jatos ritmusvaltassal és a szovegbeli hely meghatiro-
zott kivalasztdsdval. Ez azonban nem jelenti azt, hogy
a metafora itt csak a gondolatkor szélesedése lenne.
(Persze nem tiinik el a nyilt metafora sem. Kiilonosen
olyankor jelenik meg, amikor az alkoté kozvetleniil
sz0l a néz6hoz. Ebbdl adddik didaktikussdga is.)
Felvet6dhet a gondolat, hogy a metaforanak a szo-
vegbe val6 beépiilésével a tények kaptak vjra nagyobb
szerepet. A filmmfivészet a hiszas években — a miivé-
szetek Baloldali Frontja (LEF) hatédsara orientalédott
a tényekkel val6 dbrazolas felé (példaul Dziga Vertov),
amely fordulat akkor megfelelt a sajitos filmlehetd-
ségek felismerésének. A késGbbiekben a realisztikus, a
valdszerii abrdzolds nem hangsulyozta a tényt, hanem
az életfolyamatba olvasztotta. A tény szerepe, neme
a késGbbiekben még tovabb valtozott. A hitelét vesz-
tett propagandafilmekkel vald leszdmolas utin a tény
gjra nagy szerepet kapott, de ekkor mar nem Onmaga-
ban a tény, hanem elemzése volt fontos. Ilyen szerep-
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pel a tény madr inkdbb a belsS vilag feltarasat szolgal-
ta: mire figyel fel az alkotd vagy a hdés, és ez milyen
jelentGséggel jelenik meg. (Emlékeztet ez német és
francia avantgarde hiszas évekbeli alkotdsaira, amelyek
a figurativ absztrakt abrazolast — a viszonylatok és
nem a figurdcid felbontdsit — dtemelték a sziirrealiz-
musba, a belsG vildgot kdzvetleniil érzékeltetd megje-
lenitésbe.) Az alkotds ilyen lehetOségétsl (a tények
koltéiséghez vive, a hés bels6 vilagat kivetits abrazo-
lasaval) mar csak azért sem lehet eltekinteni, mert
nem lehet a konfliktusokat kizardlag a gyakorlati-lo-
gikus cselekvések sikjan megoldani. A hds sokkal bo-
nyolultabb kapcsolatban van a valdsiggal, semhogy
annak akcidira egyszerii reakciokkal vilaszoljon. Ez
visszavinne a propagandafilmekhez, amelyekben a
h6sok a tilhangsilyozott eszmeiség alapjin minden-
re rogton megtalaltik a megfelelé6 magatartis-vilaszt,
hiszen eszmeiségiik cselekvési fonalul szolgilt szamuk-
ra. llyen eszmeiség — és ilyen hés, a viliggal valo ilyen
kapcsolat stb. — azonban nincs. Ognyev nem mondja
ki, pedig tanulminya implicite tartalmazza: szlikség
van a filmalkotas kolt&iségére, a filmeknek KoltSi vi-
laga van.

Ognyev annak is tudataban van, hogy a film k61tsi-
sége szintetikus jellegli. A kép példaul a képzEmiivé-
szet felé utal, a mozgds a zene és a mozgaté test (tdnc)
dinamik4ja felé. De — a festményt6l eltéréen — a pldn
egy irdnyba tereli a figyelmet, a vigidsban megjelenik
az alkot6 gondolkodisinak logikdja. A tény tisztelet-
ben tartisa érdekében sok minden viltozott, s ez be-
folydsolta a kiemelést és a montdzst is. A premier pla-
nokat most gyakran a képmélység kihasznéldsa potol-
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ja. A feltételes és a valosagos id6 kozeledett egymas-
hoz a filmben, a metafordhoz egyszer(ien a jelenet
idébeli kitartottsiaga vezet stb. Mindez a koltbiséget
jobban kéti a tényhez, a megkonstrudltsigot nem di-
litja szembe az anyaggal (abbarn az értelemben, hogy
a huszas években — a film teremtd erejét bizonyitan-
dé — sok mindent rakényszeritettek a kivant esztéti-
kum hordozasara).

Ognyev természetesen nem allt cgyedill a metafo-
ra valtozdsdnak kutatdsdval, az ij — a prozaisdgot nem
tagadé — koltGiség kovetelésével. Némileg mds oldal-
rol ezt a kérdést vetette fel Andrej Tarkovszkij is
Zapecsatljonnoje vremja cimi tanulmanyaban.

Mirszaid Szaparov is beszélt az idd térhez kotott-
ségérdl a filmben. Tarkovszkij ugyancsak nagy figyel-
met szentelt annak, hogy a film tényszer(i formaban
rogziti az id6t. Ez az id6 rogzitésének kozvetlen le-
hetGsége — elGszor az ember életében. S persze a va-
l6sdgos id6 felidézésének lehetSsége is 1€trejon ezzel.
Mindez megfelel a film azon tulajdonsidginak, hogy a
tényszer(i tapasztalatot gazdagitja. A kolt6i film (a
huszas években) eltdvolodott attél a tényszer(i konk-
rétsigtél, amelyet a vald élet nyujt és igazol. Szimbo-
lumokat, metaforikus alakzatokat teremtett, ame-
lyek a film Iényegébdl fakadé szemléletességgel nem
egyeztek. A film formaalkoté elve a megfigyelés —
hangsilyozta Tarkovszkij —, a tényeknek a kozvetlen
megfigyelés formdjdban kell megjelennitik. Pontosan
megfelel mindez annak, amit André Bazin a harmin-
cas és negyvenes évek filmmiivészete kapcsdn mondott
annak a nézetének igazoldsdra, hogy a filmalkotdk va-
16sdgban és vagasban hivGkre oszthatok; éppen a valo-
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sigban hivéket jellemzi az analizis, a vigidsban hivsk
szimbolizmusaval szemben. Tarkovszkij is, mint Og-
nyev (egységbe foglalva ugyancsak a koltSiséget és li-
raisigot) a valbésigban, a tényekben litja a koltSiség
forrasat, illetve a megfigyelést tartja médszerének,
nem pedig a konstrualas felfokozésat.

Tarkovszkij nagy figyelmet szentelt a szimbSlumok
sablonna vildsinak, kiiléndsen az olyan szimb6lumok-
nil, amelyeket készen vesz 4t a film (példaul a rdcsok
gyakori haszndlata). A koézvetett dbrdzolds (tehit a
szimbdélum helyett a szimbolizélas) szerinte nem sza-
kithatja meg a film cselekményének Gsszefiiggd kovet-
kezetességgel vald fejlodését. Maga az esemeny az el-
sOdleges, nem pedig a hozzdfiiz6d6 viszony, amelyet
az egész filmnek kell meghatdroznia, az egész filmbdi
kell kidertilnie.

Az objektiv 4brdzolis olyan kévetelménye (az okt-
rojalds olyan elutasitdsa) kapott ezzel hangot, amely
a miivészetileg a francia Gj hullim és ezzel mas mo-
dern miivészeti irdnyzatok elSkészitinek is egyik ko-
vetelménye volt. S nem alkalmi kovetelménye, hiszen
&k is, mint Andrej Tarkovszkij, a film természetének
vizsgalataval kototték Ossze az ilyen valtozas kdvete-
1ését.

A fentiekbdl nyilvinval6, hogy a metafora, a meta-
forikus montizs-médszer feliilvizsgdlata milyen mé-
lyen érinti a filmmf{ivészeti abrizolds egész lényegét.
Ezért visszhangzott ez a téma a szovjet filmtudomény
mas képviselinek tanulményaiban is.
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Metafora és koltSiség

Ismert okok miatt (az avantgarde eredményei megér-
zésének kovetelménye, az Gn. pszicholégiai-elbeszéld
filmhez valé visszatérést6l valo félelem) a metaforikus
montazs-dbrazolas megfelel6 értékelése a harmincas
évek elején nem johetett létre. A hatvanas-hetvenes
években pedig maga a kérdésfelvetés modosult. Ezt
a moédosulast elsGsorban az elbeszéls, a prbzai film
illusztrativ-sematikus elfajulidsa okozta. Egyszerre kel-
lett a filmmiivészet egészét illetd kérdéseket felvetni,
mert e nélkiil lehetetlen volt a megfelels viltozas els-
készitése, és ugyanakkor a propagandafilmek torzu-
lasdval is szembeszallnia. Ez utobbi kivinta meg a
koltSiség problémajanak vizsgalatat, a koltSiség (li-
raisag) atértelmezését a huszas évek avantgarde koltoi-
nek miveihez képest. Ehhez a hiiszas és a harmincas
évek filmmiivészeti tapasztalata egyuttesen adott ala-
pot. Ilyen tapasztalat-Osszegezést végzett Jefim Do-
bin Szugyba matafori v iszkuszsztve kino és Mira Mej-
lah Rol izobrazityelnih csasztyej v kino cimfii irasa-
ban.

Dobin tanulminyaban a legfontosabbat hangsilyoz-
ta a metaforakkal kapcsolatban. Azt, hogy segitségiik-
kel az dbrdzolds kozvetlen (elbeszélé) és kozvetett
(metaforikus) lett, Az utobbi viszont a képi gondol-
kodds kozvetlen megjelenésével vdlt egyenlévé —
megtartva abrazolasbeli kozvetettségét. A metafora
tehit éppen azt a helyet foglalta el, amely a kozvet-
len 4brézolas elSl el volt zarva. Olyan kovetelmény-
nek tett eleget az 4dbrdzolasban, amely nélkiil csak
nagyon primitiv filmi beszéd lett volna lehetséges. A
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metafora nem volt idegen a filmtél, mert teljesen meg-
felel a képi gondolkodads természetének. SzélsGséges
megnyilvanuldsai ugyanakkor hieroglifikkd és ideo-
gramdakka viltak, De egyébként is lelassitottdk a film
ritmusat, s6t elfedték a dolgok menetét. Végiil az em-
beri arcok csak pillanatokra jelentek meg, s ez az em-
bernélkiliség programatikussé vilt,

A film — Dobin szerint — az irodalom epikai miivei-
vel vethet6 Ossze. S nem egy epikai miiben hosszu ré-
szekben nincs egyetlen metafora sem. De nemigen van
olyan ko1t6i mii sem, amely csak hasonlatokat, meta-
fordkat haszndlna a leirds, az elbeszélés kozege nélkul.
A kettd egyiittiétezése, majd az elbeszélés silyanak
ndvekedése a filmben is térvényszer(i, de nem jarha-
tott a koltbiség elvesztésével.

Ezzel a probléméval kapcsolatban Dobin eljutott a
koltGiség és a liraisag megkiilonboztetéséhez — az el-
s6t a konstruilashoz (a metaforikhoz), a masodikat
a valosag szépségének felfedezéséhez kapcsolva. A ket-
t6 kapcsolatit természetesen nem lehet tagadni. De
éppen ez a kapcsolat szorult hattérbe a huszas évek
filmjeiben. Akkor azonban ez indokolt volt. A tar-
sadalmi szituidcié és a nyelvteremt$ feladat egyardnt
az elvilasztist kovetelte meg. A koltdiség jjdsziileté-
se kés6bb viszont ugyancsak okkal oltotte a lirizmus
Sformdjdt. A metafora rejtetté vilt, beépult az elbeszé-
lésbe, nem kérdGjelezte meg az abrazolds valoszeriisé-
gét. S6t, éppen ellenkezbleg: a hétkdznapi hds vilaga-
nak kibontasibdl, a mindennapi kozeg szépségeinek
felfedezésébdl allt.

Mira Mejlah — nem flggetleniil Jefim Dobin kuta-
tdsaitol, ezt az 0j koltdiséget, a lirizmust tanulma-
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nyozta, megteremtésének modjat kutatta. S ha nem
is teljességében fogta at a témdt, de legaldbb egy as-
pektusban alapos vizsgdl6ddst végzett.

A metafora egyik esete a rész—egész viszonylat, a
szinekdoché, Mejlah nem mondta ki, amit Vjacsesz-
lav Ivanov megtett (Iasd késébb), hogy az esztétikai
céllal hasznalt nyelvi jeleket dltaliban metaforaként
és metonimiaként szoktak jelolni. A szinekdoché ép-
pen a metonimidhoz dll kézel, A jelszimbolumokkal
dolgoz6 kolt6i metaforikus stilustol kiilonbozik a
metonimikus stilus, amely az elbeszélés targyainak és
szereplGinek érvényesiilését jelenti. A dontd kiilonb-
ség a két teriilet kozott: a metafora tartalmi hasonld-
sdgra utal (tehit fogalmi), a metonimia térbeli, idJ-
beli, anyagbeli stb, kapcsolat,

Mejlah ezeken az Osszefliggéseken belil a rész €s
részlet megkiilonboztetésével foglalkozott. A részlet
csak az Gt értelmezé teljességben hat, az dbrazold rész
(détail) vonzédik az egyedihez, és részletek egész so-
riat helyettesitheti. A részlet, mint az egész részlete,
csak informdl, a rész az egész helyett dll. Persze a rész
forrasa a részlet. A rész kettSs természet{i — realizalt
metafora, de ugyanakkor rendelkezik a részlet sajatos-
sigaival, konkrétsagaval is. Péld4aul Grigorij Kozincev
Hamlet (1964) cimii filmjében részletek sora mutatja
Helsingor varat, tdjékoztatva arrél, hogy Dénia bortdn
ebben az idében. Az a rész azonban, ahol Ophéliat fii-
z6be szoritjdk, mar nem ilyen kozvetlen kifejezés. A
korlatozas szovegbe épult szimbdluma.

A toviabblépés el6tt utalni kell Roman Jakobson
mdr idézett miivére, amely mar 1933-ban Upadek fil-
mu? cimmel ezeket a problémakat érintette.
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Nem volt véletlen, hogy a harmincas évek elején Ja-
kobson azon tiinédoétt, hogy a film anyagit dolgok al-
kotjak (koztiik az ember), a miivészet anyaga viszont
a jel. fgy jutott el annak a megéllapitasihoz, hogy
vannak dolgok, amelyek alkalmasak a jel szerepének
betdltésére, hogy a filmmiivészet anyaga a jellé vdlt
dolog. S a jellé véliasban nagy jelentdséget tulajdoni-
tott a rész—egész viszonylatnak,

A filmmiivészeti valtozdsok (és a valtozdsok sziik-
ségessége) dltal életrehivott vizsgdlodasoknak — ame-
lyek a metaforikus és metonimikus jelleget targyaltdk
— el kellett vinniiik a jelek vizsgdlatihoz, a szemioti-
kdhoz. Akar a strukturalista nyelvészet vizsgilati as-
pektusul hasznélasdval, akir kozvetlenul. Ezt az is
sziikségessé tette, hogy a modern filmm{vészeti dbra-
zolds mélylilése és bdvilése megkodvetelte a filmmiivé-
szeti specifikum fellilvizsgalatit. Nem véletlen, hogy
ilyen irdny0 kutatdsok nyugaton és a szocialista orsza-
gokban egyarant kibontakoztak. Nem a filmesztétika
helyett, hanem annak toviabblépését segitendd.
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SZEMIOTIKAI KUTATASOK

Tl az esztétikdn

A modern filmtudomannyal kapcsolatban keleten és
nyugaton is sok sz0 esett arrdl, hogy a filmesztétika
valsagba kerult, kimerilt. Ez igy nem igaz. Val6ja-
ban arrdl volt sz6, hogy a filmesztétika tulsdgosan
Osszekapcsolodott egyfajta — formanyelvi — vizs-
gilodassal. Az avantgarde mozgalmak ihlették ezt a
vizsgalati aspektust azzal, hogy a sajatosan filmi nyel-
vet keresték, és ennek a nyelvnek a forrasat a specidlis
eszk6zodkben (elsGsorban a montazsban, de a fény-ar-
nyékban, plinozasban, szemszogekben stb, is) vélték
megtalalni. Ez akkor, amikor a film mivészeti 6nall6-
sagit kellett bizonyitani, megfelelének mutatkozott.
Az ilyen felfogds nem sokat viltozott a harmincas-
negyvenes években sem, bér az elbeszél6 struktuira at-
alakult. A hagyomadanyos filmmiivészet hitelvesztése,
majd a modern filmmiivészet megjelenése azonban
megko6vetelte az (j megkozelitési modokat. A szocio-
16giait, a strukturalista nyelvészetit stb., de leginkabb,
legelterjedtebben a szemiotikait. Ugyanis a modern
filmmiivészet dbrdzoldsi lehetségeit illetGen megko-
zelitette az irodalmat. S az ilyen eredményt elért al-
kotdsait tobbé nem lehetett egyszeriien egyedi anyag-
hoz é€s vele egységes jelzdrendszerhez kapcsolni.
Szembe kellett nézni a filmbeli hordozdk és jelrend-
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szerek egész komplexumdval, é€s ennek megfelelGen a
specifikum hatdrait mdsképpen kellett megvonni,

A fentiekben ramutattunk, hogy mindennek meg-
voltak az el6zményei. S az sem véletlen, hogy a meta-
fora-metonimia kategériaparjaba siirlisddtek a vilto-
z4s jelei, hiszen az ezek teriiletén bekovetkezett val-
tozas fejezte ki a leginkabb a nyelvi dtalakuldst is.

Az esztétikai kutatds a hattérbe szorult, de a film-
esztétika nem vesztette el jelentSségét, s6t, még koz-
ponti szerepe is legfeljebb id&legesen korlatozddott.
A filmmiivészet alapvetd esztétikai funkcidjat senki
nem tagadta. A mds szempontu vizsgdlédasok inkdbb
megalapoztik és segitették ennek feltarasat. A struk-
turalizmust, a szemiotikdt stb. a vizsgalathoz segitsé-
giil hivé szovjet kutaték miiveiben ez a mozzanat al-
landéan tettenérhetd.

A nyely dtértelmezése

Sajatos Osszekotd szerepet jitszott a két alapvets ku-
tatdsi irdnyzat ko6zott Vjacseszlav Ivanov ,,Funkcii i
kategorii jaztika kino” cim( tanulménya.

Az Osszekotdé szerep Ivanovnal abban nyilvinul
meg, hogy elismeri a hagyomanyos filmesztétika leg-
fontosabb targyat, a film nyelvi mivoltat, de hangsu-
lyozza sajatos természetét. Nyelvrdl kell beszélni sze-
rinte, mert a film a valdsdg dbrdzoldsdt olyan jelene-
tek standard formdiban nydujtja, amelyek mindegyike
kialakult normdk szerint épiil fel, O azonban nem a
filmnyelv és a verbdlis nyelv k6z6tt keres kapcsolatot,
hanem a kiilonboz6 filmmiifajok nyelvei és az irodal-
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mi miifajok kifejezé eszkédzeinek komplexumai ko-
z6tt. A miifajok (western, biiniigyi stb. film) formai
tipust teremtd kovetelményei ismétiddnek, és egy
meghatdrozott struktura standard sémdinak kialakuld-
sdhoz visznek. Olyan folyamatosan kialakulé standard
tombok ezek, amelyekbdl az adott miifaj barmely
miivének struktarija felépithets. Ez kiegésziil azzal,
hogy ugyanazon cselekvések altal jellemzett standard
tipusokban a sziizsé varidciés lehetGsége korlatozott,
mert kiilonben ama tullépné a miifaj kereteit (példéul
a biliniigyi filmben, amelyben a mese — a cselekmény
— viszonylag szegényes a sziizsébeli kidolgozds gaz-
dagsagihoz képest).

A film nyelvként valo felfogdsdnak alapja tehdt itt
megvditozott. Nem a specidlis eszk0zdk erlsen
jelentésado-konstrudlé hatdsira tamaszkodva ismer el
Ivanov nyelvet a film vonatkozisiban, hanem a
kialakult, mifajilag meghatirozott jelentéstombok
alapjan. André Bazin is célzott rd, amikor a filmet
nyelvként mindsitette, hogy e mogott a valosdg all,
meghatirozott jelentésekkel. Roman Jakobson is
érintette ezt a problémét, amikor bizonyos dolgokat
jelhordozonak mindsitett. Ivanov hasonlé feliilvizsga-
latot végzett el, de ennek Kkereteit a filmtipusok
feltételességi rendszerével behatdrolta. Nézeteinek
atmeneti jellegét mutatja, hogy gondolatai dtvezetnek
Christian Metz azon felismeréséhez, amely szerint a
film kulonb6zd tdrsadalmi, kulturilis, mdivészeti
kédokat olvaszt magiba, tehdt jelols funkcidja nem
sz{ikithetd le a specidlis eszk6zok jeldl6 képességére.

Ezektdl a felismerésekt6l lép 4t Ivanov az esztéti-
kai céllal hasznalt nyelvekben az alapveté jelek meta-
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forikus és metonimikus megkiilobnbodztetéséhez (lasd
fent). A metafora két kuldn tirgyteriletet egyesit,
pirhuzamos sikot nyit, ami megk&veteli a montdzs fo-
kozott alkalmazdsit. A metonimidban (és szinekdo-
chéban) a jelentésviltozis a jelenségek ugyanazon te-
riletén megy végbe. A metonimia tehit nem bontja
meg az elbeszélés menetét. Ugyanakkor a film nyelvé-
ben — a természetes nyelvhez hasonléan — a metafora
gy is értelmezhetd, mint jelentésiik szerint kiillonbo-
20, de azonos szintaktikai kormyezetben hasznalt je-
lek cseréje. Hidnyzik tehdt a masik kontextus, amelyet
altaldban kozismert normdnak kell tekinteni. (Charles
Chaplin az Aranyldz (1925) cim{i miivében 1figy eszi a
cip6fliz6t, mint a spagettit, de — természetesen —
nem jelenik meg killon a spagettievés.) Azoknal, akik
nem o6hajtjak gyakori vagissal megszakitani a jelenete-
ket, a metafora masodik tagja (kornyezete, kontextu-
sa) nem jelenik meg. (P€lddul a hull6 levelek bizonyos
kitartassal szévegi cserélédés nélkiil is lehetnek meta-
forikusak.) Ebbél kinShetnek kifejezetten (egésziik-
ben) metaforikus filmek is. Példdul Stanley Kramer
Aldd meg az dllatokat és a gyerekeket! (1971) cimi
filmjét ilyenné teszi a bdlények és kamaszok Osszeve-
tése, illetve a bolények 6lése. Hasonld példaul szolgal-
hat Sydney Pollack A lovakat lel6vik, ugye? (1969)
cimi alkotasa. S6t, a metafora a filmben szavakkal is
kifejezhets. Emilio Fernandez Maclovia (1948) cimii
filmjében a vitorlisok és a pillang6k hasonldsigit a
beszédben fejezi ki. Az absztrakciéhoz vivé hagyoma-
nyos metafora tehdt egyre inkabb visszaszorul. A me-
tafordk beéplilnek a szovegbe, ennek megfelelSen a
struktura véltozik. Illetve forditva: a struktura kény-
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szeri véaltozasa hozta magaval a metaforak megvilto-
zasat.

A film nyelvként valo értelmezésének 4j alapokra
helyezése tehit megmagyarizza a kordbban leginkdbb
szavakra emlékezteté6 metafordk atalakulasat, és vi-
szont,

A filmnyelv értelmezésvaltozasat mutatja Vitalij
Zsdan Vvegyenyije v esztyetyiku filma cimi tanulma-
nya is, amelybdl egyetlen mozzanatot érdemes ki-
emelni.

Zsdan szerint feltételesen elképzelhetd a specidlis
eszk0zOk Osszességének nyelvként valod felfogisa, de
szerinte ezek a specidlis eszkoz6k Gnmagukban nem
magyardzzdk meg a film sajdtossdgait. A sajatossag
sokkal inkabb a film polifénidjaban van, hiszen a fil-
mi 4brdzolasban kulonbozd sikok érvényesiilnek. A
film nem rombolja le a benne szintetizalédott eszko-
20k eredeti specifikumat, s6t inkabb szamit ra. Per-
sze nyilvanval6é a szintézis véltoztatod ereje. Példdul a
szinészi jaték ugyanaz, és mégis mas a filmben, mint a
szinhazban. (Kiemelések, a szerepl részekre bonta-
sa, a kornyezet bekapcsolasa stb.)

A Zsdan iltal hangsilyozott mozzanat: a jelentés-
ado eszkozok korének kibovitése, ezzel kozelitése a
gazdagsaghoz és tavolitasa a specifikus eszk6zok szlik
korétésl. A film nyelvvé mindsitésének ez feliilvizsgala-
st jelenti. A forma strukturidja az, amit Zsdan kiemel,
hangsilyozva, hogy a forma nem vezethetd vissza
egyszertien a specidlis eszkozokre,

A struktura tehat az érdekl6dés k6zéppontjaba ke-
rilt.
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A struktura

Jakov Joszkevics — ha nem is idében — Sztruktura ki-
no — sztruktura obscsesztva cimii cikkében ott foly-
tatta, ahol Zsdan abbahagyta. Hangsulyozta, hogy a
mivészet jelenségei nem képeznek zdrt strukturdt,
ezért sziikség van a film kiilsé kapcsolatainak tanul-
mdnyozdsdra. A filmnek mint egy kulturalis-pszicho-
logiai teriilet részének a vizsgalatara. Joszkevics Karl
Jaspers német filozofus pszicholdgiai kutatdsaira utal-
va az 6 miivészeti befogaddsra iranyulé vizsgilodasait
valasztotta kiindulépontul (persze nem kritikatlanul).
A miivészeti befogaddsban kiilonés jelentSséggel bir a
muivészeti informdcic és a valOsdg kézvetlen informd-
cioja kozotti kiilonbség érzékelése a befogadd dltal.
Ebben a folyamatban az azonosulds €s az eltdvolodds
kettdssége érveényestil. Az azonosuldst az emociondlis
jelleg oOszténzi, az eltdvoloddst a logikai, értelmi szint
hatdrozza meg, A KettGsségben a kozvetlenség és a
rendezettség jatszik szerepet. A miivészeti informaci6
a valbésag elemeinek Kkiragaddsdval és egy miivészeti
strukturaval valé targyiasitids sordn jon létre. A film
esetében a valdsidgossig biztositja a kommunikaciét,
s a miivész részvétele nem a valosigossig felerdsitését
szolgalja, hanem a kivélasztést és a strukturéldst, amely
szubjektiv informaciot hordozé rendszerhez visz. S ha
a valoszertiiség az azonosuldshoz ad alapot, Uigy a szub-
jektiv informdcié eltavolodast eredményez. Ez megfe-
lel annak, hogy csak akkor jon létre miivészeti struk-
tura, ha benne megjelenik az alkotas alanya. Ez egyen-
16 a valOsagos vilag strukturdjatodl vald tavolitassal. (A
tavolitdsnak tehat itt ilyen értelme van.)
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A filmet — amelynek struktirija majdnem azonos
a valosdg struktirajaval — f6leg az azonosulds jellemzi
a befogadasban. Ezt kihasznilva az alkotdk (kulono-
sen a kommersz filmekben) gyakran azzal alapozzdk
meg miivik sikerét, hogy kollektiv formuldkat hasz-
nidlnak — olyan személyek, targyak, szituiciok felhasz-
naldsaval abrazolnak, amelyek a kommunikacios szte-
reotipidk rendszerébe tartoznak.

A befogaddi oldal vizsgalata igazolta a film szocio-
16giai megkozelitésének jogosultsiagit. A szocioldgia
a tdrsadalmi-kulturdlis teriiletet olyan struktiraként
tanulmanyozza, amely magaba foglalja az auton6ém
miivészeti struktardkat is. A miivészetet tarsadalmi
kapcsolatait 0j sikra helyezve kell vizsgdlni, olyanra,
amelyre kordbban nem terjedt ki sem a filmtudomdny,
sem a kritika figyelme. A politikai szervezetek, a kul-
turélis intézmények, a technikai eszk6zok stb. nem-
csak a mivészeti jelenségeket hatdrozzdk meg, hanem
a lakossig mivészeti és altalanos kulturaltsaganak
szintjét is. A mialkotas tartalma és formaja nagysza-
mu kilsé tényezd hatdsinak van aldvetve, koztik a
véletlenekének is. A miivészetszocioldgidnak fel kell
tdrnia ezt a teruletét. (S6t, a szocioldgia ugy is tekint-
heti a miialkotast, mint tarsadalmi csoportok viselke-
dését, pszicholbgidjat mérd tényezdt.)

A miivészet paradoxona, hogy a miivészeti alkotd-
sok nem csupan sajat belsé torvenyeik szerint létez-
nek (lisd fent Piotrovszkij ezt tagadé allitasat), ha-
nem nagy szdmu kiilsd tényezd dltal meghatdrozottan.
Ezt jelenti a miivészeti struktura nyitottsiga, (amely-
r61 Umberto Eco is beszélt). S ez koveteli meg a film-
tudomanyi vizsgdlodas korének bévitését.
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Mindez 6sszecseng Edgar Morin szociologiai kuta-
tasainak iranydval és természetesen azokkal a probil-
kozédsokkal, amelyek a filmi strukturilds alapjait vizs-
galtak. Szovjet vonatkozidsban legnagyobb jelent8ség-
gel ezt Kirill Rezlogov tette X probleme sztrukturiro-
vanyija v kino cimi miivében. O térténeti 4ttekintés
forméjaban foglalkozott a problémaval.

Rezlogov fejtegetései el6tt érdemes néhany mon-
datban utalni a film fejlédésére. Kezdetben a masolds
keretein beliil maradt, tehit benne a valdsig ugy je-
lent meg amilyen. Ez kizdrta a strukturdlis jelleget.
A huszas években kiilondsen a szovjet avantgarde (Da-
vid Griffith nyoman) igen sokat tesz a filmstruktura
megteremtéséért, a filmnyelv kialakitisiért — éppen
a masolastol vald elszakadds, az alkotd jelleg érvénye-
sitése érdekében.

A harmincas-negyvenes években a filmmiivészet
igyekezett megszabadulni attdl a szélsGségtsl, amelyet
az avantgarde nyelvteremt6 tevékenységében a meta-
forikusmontazs-modszerrel ért el. Igy ha a film nem
lépett is vissza az egyszerli masolishoz, nagy mérték-
ben azt a jelzGrendszert hasznalita, amely a minden-
napi valésigban érvényesiilt. Az Otvenes-hatvanas
években azonban ez mar nem volt elégséges, olyan je-
lent&séget kapott a belsé vilig feltdrisira. Ezért a
strukturdlds problémdja ismét felvet6dott. A filmtu-
domény ujra er6teljesen foglalkozott a film nyelvi
mivoltdval, segitve a filmmiivészetet az abrizolasi fel-
adatok megolddsdban. Razlogov 6sszefoglald jellegii
tanulminya ezeket a kutatdsokat vette szimba. Az
alapvetd probléma az 1j szintili dbrizolis jellegének
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tisztdzdsa volt, illetve a film mint jelrendszer atértel-
mezése, a valésig strukturdlisa a filmi dbrdzolasban.

Els6nek talin Pier Paolo Pasolini nyult vissza Ro-
man Jakobson felfogdsihoz, hangoztatva, hogy a va-
16sdgban is vannak képjelek (im-segni) — a targyak, a
gesztusok, a hangulat kiils6 megnyilvanuldsai stb, Ez
vezet at nala a valosag strukturaldsihoz a filmben. S a
film és a valésag kiulonbsége — Pasolini szerint — ab-
ban all, hogy a filmben a cselekvés, amelynek jelenté-
se azonos a hasonlé valdsdgos cselekvés jelentésével,
azonnal a maga teljességében és megfejtettségében all
a nézd elstt.

Ki kell azonban ezt egésziteni Aleksander Jackie-
wicz felismerésével, miszerint a jelbeliség nem fogja at
a film egész struktirijit, a film részben semlegesen
rogziti a nem jelszerl valosagot. Ezt egyébként mar
Christian Metz is hangsulyozta, amikor a denotdatum
és a konnotdtum egymadsba valtédasarol beszélt a film-
ben, amely eszerint hol miivészet, hol nem az.

Mas oldalrél kozelitett a problémahoz Umberto
Eco, aki a hasonlat-viszonyt (a valoésaghoz val6 filmi
hasonlésagot) jelviszonynak fogta fel (az ikonikus je-
leknek megfeleléen), de hangoztatta, hogy a jelszer(-
ség nem merll ki a hasonlésidgban. Szerinte ugyanis
nem lehet figyelmen kivil hagyni azt a masik szintet,
amelyet az abrazolé részletek, az indexek és a szimbo-
lumok jellemeznek. Ez megfelel annak, hogy a film
nemcsak kivdlasztja a val6sagbol az ott mar jelentést
hordozd elemeket, hanem olyan elemeket is kiemel,
amelyek ott nem jelentéshordozék, de a filmben azza
vilnak, Példaul a ragynjtas gesztusa kiilonbozik mond-
juk az eleve meghatarozott jelentést hordozd kézfo-
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gés gesztusatol, de a filmben kifejezhet izgalmat, szii-
netet (ezzel hangsilyt), hangulatot stb.

Peter Wollen is azt huzza ala, hogy a denotitum a
hasonlosagnak, az ikonikus jeleknek felel meg, de
nem hanyagolhaté el a konnotitum sem, amely az
Osszes tobbi jelet (index, szimbolum) magaba foglalja.

Kétségtelen, hogy a denotatum szintjén a film még
nem miivészet, tehdt a konnotatumot kiilonésen ki
kell emelni. S az is kétségtelen, hogy példaul Szergej
Eizenstein Patyomkin pdncélos (1925) cimii filmjé-
ben az orvos cvikkere egyszerre jelenti a tirgyat és az
orvost magat. Tehat jelold funkciét kap valami, ami a
val6ésagban ilyennel nem rendelkezett anélkiil, hogy
irodalmias metaforira ne kellene gondoini. Ezt ugyan-
akkor nem lehet az ikonikus jel hatdrain belil elhe-
lyezni. ,

Christian Metz és Emilio Garroni még 0jabb meg-
kozelitési moédot vilasztottak. Szerintik a film nyel-
ve kulonboz6 kédok bonyolult Gsszeolvadasa. Ezek a
kédok két tipusra oszthatdk: vannak olyanok, ame-
lyek csak a film teriiletén fordulnak els, és olyanok,
amelyek az élet mas tevékenységi teriiletein is megta-
lalhatok (tarsadalom, kultira, természetes nyelv,
miivészetek stb.).

A hatvanas években (még Metz is, aki feliilvizsgalta
kordbbi nézeteit) bizonyos fenntartasokkal elfogad-
tak a filmnyelv 1étét. A legpontosabb taldan Jean Mitry
meghatarozasa, aki szerint a filmnyelv nem genetikus
nyelv, s csak annyiban valik nyelvvé, amennyiben a
film mavészetté. Metz szerint a film széles értelemben
véve nyelv, egy a masodlagos modellalo rendszerek ko-
ziil, amennyiben megfelel a kommunikaciés rendszer
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kovetelményeinek (kiilon egységek egyesiilnek a szo-
vegben meghatirozott szabdlyok szerint). Pasolini
szerint a film a cselekvés (mint elsGdleges természetes
nyelv) irott nyelve. De olyan nyelv, amely mindig a
sz6t is megalkotja, hiszen egy végtelen tartomanyba
tartozoé jelet emel ki, és alakitja ki belSle a maga koz-
1ését. Eco elveti a természetes nyelvre vald hivatko-
zast a film vizsgalatanal, tigy véli, hogy jelrendszernek
kell tekinteni, amelyben kédot és kozlést kell megkii-
16nboztetni nyelv és beszéd helyett. Kovetkezéskép-
pen a film sajitos nyelv volta hangsilyozédik igy,
amennyiben a film kihaszndlja a valosag jeleit (a kul-
turalis kodokat, a tdargyak szimbolizmusit, érzéseket,
kifejez6 gesztusokat stb.), de a strukturdlissal el is
szakad a valésagtdl (a konnotatum szintjén bekapcsol-
ja az indexeket és szimbolumokat).

A filmi strukturdlds tehdt kettSs: jelentéshordozo
elemek kivdlasztdsa a valosdghdl és jelentéshordozok
megteremtése (jjdteremtése). Ezzel kapcsolatban Sol
Worth és Pasolini kuldndsen nagy jelentOséget tulaj-
donitottak a tagolasnak, amely a nagyobb egységekt6l
a kisebbek felé tart (a film dramaturgidjitél a monta-
zson at a képen beliili tartalomig).

Razlogov mindezek alapjan levonja a kévetkezte-
tést, hogy minden film és filmelem harom szemszog-
bdl, hirom tengely mentén vizsgilhatd: (1) az elbe-
szélés rendszere (dramaturgia), amely az elbeszélés al-
talinos szemiotikajat koveteli meg; (2) a cselekvések
sora (minden, ami a kamera el6tt torténik), amely a
kulturalis és filmen beliili kédok vizsgdlatat igényli;
(3) a film sajitossagaival (optika, pldnozds, montazs
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stb.) kapcsolatos tényez6k, amelyek a filmi kédok
szemszOgébdl vald elemzést igényelnek.

Viltozatlanul problematikus a film folyamatossa-
ga, illetve tagoltsiga, azaz a legkisebb filmi egység
kérdése. Metz éppen abban latja a film és a nyelv kii-
lonbségét, hogy a film nagy szintagmatikus blokkok-
kal tlinik ki. Louis Prieto és Eco viszont kiilonbdzé
szintli egységeket javasolnak: (1) széma (szeméma),
amely a kijelentésnek felel meg a nyelvben; (2) jel,
mint minimadlis jelent6 egység (morféma); (3) figura
— jelentés nélkuli (de jelentést befolyisolé) minima-
lis egység (fonéma). A kezdeti (huszas évekbeli) fel-
fogas tehat, amely a képet a szdval azonositotta és
oszthatatlannak tartotta, megviltozott. A t6bbrétegii
kép a kijelentéssel valt egyenlévé, és Metz éppen en-
nek bizonyitdsin faradozott. Példaul Alfred Hitch-
cock Kotél (1948) ciml filmjével kapcsolatban,
amely a folyamatos gépmozgasok segitségével alig
hasznalt vagast, értelmetlen lett volna a képnek a sz6-
val val6 azonositédsa, Ezért a kép tagoldsat6l nem lehe-
tett eltekinteni. Igazi linedris tagolast azonban — a
képmélység miatt — nem lehetett produkalni. Jean
Mitry, Sol Worth, Pier Paolo Pasolini, Umberto Eco
stb. valamennyien megprébalkoztak a tagolds megha-
tarozasaval, de nem sok sikerrel. A filmbeszéd mini-
mdlis egységeként — a sok tdmadhato osztds-prébdl-
kozdstol eltekintve — taldn a gesztust lehet megne-
vezni, hiszen a film gy fogddik fel, mint mozgdsok
egymdsutdnja, A gesztus lehet mimika, testmozgis,
0j tirgy megjelenése, a szemszOg megvaltozasa, a ka-
mera mozgdsa stb, Ez a meghatarozas figyelembe ve-
szi a nézd felfogdasat, azt, hogy a nézd a filmrdl beszél-

249




ve a gesztusokat sorolja fel. Ez persze nem formalizalt
meghatarozds, de 4ltalinos érvénnyel alkalmazhaté.
Végul Metz is kénytelen volt médositani a legkisebb
filmi egységet illet6 nézeteit, amikor elismerte, hogy
az a filmben levé ilyen vagy olyan kodoktol fiigg.

Nincs értelme kitérni a szemiotikusok iltal felve-
tett Osszes problémara, igy is latszik, hogy a tanul-
many milyen mértékben igyekszik tudatositani a fil-
mi jelzésrendszerek Osszetettséget szemben a mdsold-
son (egyszerlien a valésagra épuld jelzésekkel vald je-
161ésen) alapuld felfogdssal vagy a sz é€s a kép azono-
sitdsdval. Azt a kiterjesztett szemiotikai vizsgalodast
érdemes a szovjet filmtudomanybdl kiemelni, amelyet
Jurij Lotman vitt végbe és amelynek eredményeit
Szemiotyika kino i problemi kinoesztyetyiki cimmel
publikalta,

Jurij Lotman

A strukturateremtés és a jelentéslétrehozds elvdlaszt-
hatatlan Nyilvinvaléan nem volt elégséges a meta-
forikus montazsmédszerrel valé tudomanyos leszamo-
1as (illetve csak a harmincas-negyvenes évek hagyoma-
nyos filmmiivészete szamdira volt elegendd), szikség
volt a tovdbblépésre, a filmnyelv fogalmanak teljes
felilvizsgalatdra. Hiszen ha a metafora beolvad az
elbeszélésbe, ha szdvegi metonimidva valik, akkor Ujra
megjelenik — igaz, mas szinten — a folytonossdg, il-
letve a diszkrétség problémaja, azaz a tagolds, illetve a
legkisebb egység kérdése. Razlogov ennek a tovabblé-
pésnek szlikségességét mutatta, a filmnyelv (és ennyi-
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ben a filmesztétika) alapvetd problémajanak megolda-
sa felé.

Ko6zhelyszer(i banalitds annak megéllapitdsa, hogy a
hatvanas évek filmmoiivészete jelentSsen kiilonbozik a
hiszas évekétdl, de még a harmincas-negyvenes éveké-
t6l is. Olyasmire, amit a hatvanas években — az iroda-
lom lehetGségeit megkozelité — filmmiivészeti dbra-
zolas produkélt, kordbban a film képtelen lett volna.
Az 4abrazolas ilyen bdviilése és mélyiilése szamara a
filmtudomanynak kellett utat nyitnia, a sajitossiagot
és filmmiivészeti hatdrt 6sszekté nézet felszamolasa-
val, a jelentésadé tényezdket egysikiinak itéls felfo-
gis megcifoldsaval stb. Természetesen a tudomanyos
tevékenység folyamatos (folyamatos kozelités a vi-
szonylagos igazsdgokon keresztiil a soha el nem érhe-
t6 abszolit igazsig felé). Az \j kutatidsok nemcsak
megoldanak probiémakat, hanem tUjakat is felfedez-
nek, 0j feladatokat is kitliznek. A szovjet filmtudo-
many sem zarhaté le valamilyen ponton. Legfelijebb
korszakoldsa lehetséges. Jurij Lotman miive lehet
ugyan hatarké egy szakasz végén, de Misa Jampolszkij
(lasd fent) kutatdsai mutatjak, hogy az 0j kutatasi
irdny kijel6lése nem varat magara.

Lotman miive mutatja, hogy milyen nagy sziiksége
volt a filmesztétikanak a filmszemiotikara, és mennyi-
re nem allhatott meg a szemiotika a filmtudomanyon
beliil 6Gnmagaban.

Lotman — nem egyediil a filmtudomannyal foglal-
kozdk kozott — olyan idGben és targykorben irta mii-
vét, amikor és amelyben nemcsak kutatds, hanem vita
is folyt. Ezért aztan kiilonodsen torekedett a kategd-
ridk, a fogalmak preciz meghatiarozisira, hiszen na-
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gyon sokszor a vita éppen a meghatarozasok, az értel-
mezések pontatlansigabol adédott. Igy Lotman kiin-
dulépontja rogtén a nyelv meghatdrozasa. A nyelv
rendezett, informacidcserére szolgild, kommunikativ
jelrendszer. A jel anyagi formdban helyettesiti a tar-
gyakat, eseményeket, fogalmakat az informadcidk
cseréjének folyamatdban. A nyelv nem kiilonallo je-
lek mechanikus Osszessége, hanem azok strukturalis
rendszere. A nyelvben tehdt nemcsak szemantikai,
hanem szintaktikai rendezé elvek is érvényesiilnek.
A jelek nemcsak targyukhoz viszonyulnak, hanem
egymashoz is.

A nyelv ilyen tdg meghatdrozasa feldleli az emberi
tirsadalomban miikodé oGsszes kommunikativ rend-
szert. Ezért ilyen értelemben vet&dhet fel egyaltalan
a kérdés, hogy van-e a filmnek sajat nyelve, illetve
hogy kommunikativ rendszer-e a film.

A film nyelv voltdra enged kévetkeztetni az, hogy a
természetes nyelvétdl kitilonboz6, mdsfajta jelek is
léteznek. A természetes nyelv jelei egyezményes vi-
szonyban vannak tdrgyukkal. Kapcsolatuk nincs bel-
sGleg motivalva, sajitos k6doldssal érvényestil.

Vannak azonban ikonikus vagy dbrdzolo jelek is,
amelyek azon alapulnak, hogy a jelentésnek csak
egyetlen, sajit természetének megfeleld kifejezése
van, llyen példdul a rajz. A kultira fejlédéséhez
mindkét jelrendszerre sziikség volt. Kolcsdnkapcesolat-
ban vannak. Az egyezményes jelek inkabb hajlamosak
arra, hogy belSlik elbeszéls szdvegeket alkossanak.
Az ikonikus jelek inkdbb megneveznek. A film a
két jelfajta emberi kommunikdciot meghatdrozo kap-
csolatdt (és ellentmondasat) haszndlja fel,
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A film mozgéfényképként létezett, mielGtt miivé-
szet lett volna. A mivészet azonban nem marad meg
a vilag mechanikus, tikoérszerli megmutatdsanal, ha-
nem a valosag formait jelekké valtoztatja. A jelek 1é-
tének feltétele viszont a jelentés. A filmnek tehat tul
kellett lépnie a mozgdéfénykép mechanikus madsold-
san. S ez lehetséges volt, hiszen a valoésighoz valdé min-
den hasonlosiga ellenére a film mindig csak egy dara-
bot mutat a vilagbol. A folyamatos valdsdgot a film
diszkrét formdban dbrdzolja, az Osszeftiggld vildgot
részekre tagolja, igy azok bizonyos ondlldsdigot nyer-
nek és koztiik kombindcios lehetdség alakul ki, M-
vészeti vilig jon tehdt létre a valésigos helyett.

A filmképnek mint diszkrét egységnek kettds ér-
telme van: (1) Megszakitja, tagolja a filmteret és a
filmid6t. A térbeli kiterjedése a filmben id&belivé
valik, 1d6beli mondatként irhatd le a térbeli kiterje-
dés (példdul egy ember alakja). Igy szintaxis jon 1ét-
re; (2) A filmkép hatart is jelol, amelynél fogva a cse-
lekmény még montazs alkalmazdsa nélkiil is Osszes(-
risodik a valosiaghoz képest. De a filmalkotasban ab-
razolt élet a valosagos élettdl ritmikus tagoltsigaban is
kiilonbozik (bar ez a tagolds a montdzzsal vald tago-
lassal szemben rejtve marad). A tér filmképpé valik,
az abrazolas pedig jellé. S a jelek jelenthetnek mast is,
nemcsak targyukat; szimbolumokkd (metafordkka,
metonimidkka) is valhatnak.

A kép tehit hidrom tényezd kovetkeztében is On-
all6 szerkezeti egység: a Keret, a sikszertiség és az id6-
beli megszakitottsdg miatt. S bar a kép bekapcsold-
dik az egészbe, meglriz bizonyos Onalldsigot (sajat
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jelentést). Mindez mar az elbeszélés, a szoveg felé mu-
tat.

A film természeténél fogva elbeszélés, s minden el-
beszélés alapja a kommunikdcios aktus. Eltér azon-
ban a természetes nyelvtSl, amelyben — az egyértel-
muien diszkrét egységekre valé tagolas lehet&sége mi-
att — a jel az els6dleges, a kép esetében — a diszkrét
egységek hidnyaban — a szoveg foglalja el ezt a he-
lyet. Olyan jelrendszernek t{inik tehat, amely szdve-
gekkel — és nem jelekkel — kapcsolédik Ossze, mintha
jelnélkuli jelrendszer volna. A filmben a két tipus
Osszefonddasa tapasztalhatd. Ez kihat a film altal hor-
dozott jelentés jellegére.

Nem minden informdcié filminformdcio, amely
filmbdl szdrmazik. A filmkép mindenekel6tt targyak-
rol ad informacio6t, de ez nem filminformacio. A targy
ugyanakkor egy korszak targya, meghatirozott kort
jelolve akar egy torténelmi szituaciéra utalhat. Igy
utal példaul a Maxim-géppuska — ha megjelenik a fil-
men — a polgirhdborara. S ezzel mar a szituicio jel-
legére is: valtozd frontok, a hatorszag és front egybe-
olvadédsa stb. A filminformacié, a filmjelentés azon-
ban tobb ennél. A filmjelentés csak a filmben létezd
szemiotikai elemek Osszekapcsoloddsdbol sziilethet,
Valamely targy vizualis képpé alakuidsa egyet jelent
egy meghatarozott anyag és a hozza csatlakozd esz-
kozok altali rogzités folyamatdval, amelynek ered-
ménye a jel. A felfogds ezt a jelet Osszeveti a targya-
val, mas képekkel és (valtozisiban) Onmagaval is.
De ez még nem nyelv. Hiszen a természetes nyelvben
a jelek jelenthetnek konkrét tdrgyat, tdrgyak oszti-
lydt és még nagyobb foku elvonatkoztatast. A miive-
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szetben — dltaldban — az alkotd azzal hoz létre magas
szintd absztrakciot, hogy a tdrgyakat nem mulatja
be a maguk teljességében (elvonatkoztat a minden-
oldalii bemutatastol, a mechanikus masolastol). Ilyen
— a kozvetlen konkrét megmutatison talléps — nyelv
a film szdmara nehezen elérhets. Elérésére szolgalt
— szélsGségként — a kiemelés eltilzasa, a metafora,
amely a montazs segitségével a tirgyakat absztrakt
fogalmakka valtoztatta. Ezt azonban korlitozta az
emberibrazolas eluralkodasa. Az emberdbrdizolds vi-
szont bonyolult tdrsadalmi é€s kulturdlis jelek egész
vildgdt hozta be a filmbe,

Erzékelhet6 itt az ellentmondds: a jelalkotas meta-
forikus montazs-moédszere (filmi jelek) és a tarsadal-
mi-kulturdlis kédok eluralkoddsa (filmbeli jelek) ko-
zott. Lotman ennek feloldasat a miivészeti sorok
(szerkezeti elemek kapcsolata) jellemzésével adja meg.
A nem miivészeti kommunikdacidban a kéd mindvégig
azonos, csak a kozlés 0j. A miivészeti sorban nemcsak
az informdcio uj, hanem maga a kod, a nyelv is. A
miialkotds nyelve nem észrevétlen, nem automati-
zalt, mint a k6znapi kozlésé, hanem megdrzi a varat-
lansdg mozzanatat. A viratlan azonban egyben sza-
balytalan is, s ebben az esetben a kozlés atadhatat-
lan. Tehat a miivészeti sorban a szabalytalan egyestil
a szabdlyossal. Példaul Charles Chaplin kosztimje
(mint ko6d) szabélyos, de viselkedése az adott filmben
nem felel meg ennek a kosztiimnek: szabalytalan, vi-
ratlan elemet hoz6. A vératlansig legaltalanosabb
megnyilatkozdsa az elemek sajatos egymasmelletti-
sége. Ez kétféle lehet: Azonos denotidtum megjelenése
kilonb6z6 modon (kiildonbozé szemszog, plan, megvi-
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lagitds, kornyezet stb.). Kilonb6z6 denotdtum azo-
nos moédon (példaul Szergej Eizenstein Patyomkin
pdncélos (1925) cimii filmjében az alvd, ébreds és
ordit6 oroszlanszobor megjelenésének csak akkor van
értelme, ha bemutatidsuk médja teljesen azonos).
Az elbeszélés maga — a két fenti mddon késziilt —
felvételek lancolata. Az els6 eset a képek viltasa, a
masodik a képen beliili 4brizolas valtozasa. Filmre jel-
lemzd hatds csak akkor jon létre, ha az elbeszélés a
filmen alakul ki.

A film szévege egyszerre diszkrét (jelekbdl dll) és
folytonos (a jelentést a szoveg hordozza). Ez azt je-
lenti, hogy benne nyelvi és beszédbeli viltozatok is
jelen vannak. (Nyelvészeti értelemben altaliban: a
szoveg mint idén kivili struktira a nyelv [langue]
szintjén épul, id6t6l vald flggésében pedig a beszéd
[parole] szintjén.) Ez lényegében az elbeszélés két
tipusa. A montazst érvényesits filmek a szavakbol al-
16 elbesz€lést utanozzak (nyelv). A folyamatosan el-
beszél6 filmek ugyanannak a filmképnek a transzfor-
macio6it adjak. Ebben az esetben inkdbb a képen be-
lili elemek mozgasa segit az elbeszél6 szoveg megte-
remtésében (beszéd). Ez megfelel az emberi kultara
fejlédése folyamian keletkezett kétféle miivészeti és
nem miivészeti sornak, Az egyik a szilizsét (mesét) tar-
talmazo6, amely valamilyen eseményrél ad szamot —
olyanrél, amely nem létezett, hanem éppen létre-
jott. A madsik a sziizsé nélkuli sor, amely valamely
tényt k6z0l, rendet ismertet (menetrend stb.). A ket-
t6 mint dinamikus, illetve mint statikus elemeket
el6térbe juttaté sor all egymdssal szemben. A szii-
zsét tartalmazd szoveg az elbeszélés, amelynek alap-
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ja az elemek kozotti kapcsolat és a szdveget formdld
szerkezet. Az elbeszélésben tehdt a szintagmatikus
kapcsolatok uralkodnak, mig a rendet (rendszert) is-
mertetGkben a paradigmatikusak. A filmelbeszélés —
filmi eszkozodkkel megvalodsitott elbeszélés, ezért spe-
cifikus vondsai is vannak.

Az elemek egyesitése — az elbeszélés létrehozasa
érdekében — csak kilonidllasuk esetén lehetséges,
ezért fontos a tagolds. A film e tekintetben kiildnle-
ges helyet foglal el: egyesiti a két sor sajitossidgait.
Abr4zol egyszerfien a képek montézsdval is (amelyek
éppen igy kapnak jelentést), de mondatokra emlékez-
teté szintagmatikus egységekkel is (amelyeknek ha-
tarai belsG szervezettségiikb8l fakadnak). A kett§
egylittesen tovibbfejleszthetd, Kifejezve a sajdtosan
filmi narrativitdst és emlékeztetve az irodalmias el-
beszélésre.

A mivészeti szoveg részben a szdveg elemei 4l-
tal keltett tipuselvarasokra épit, részben pedig az élet-
ben jelentkezd ugyanilyen vdrakozdsokra (a csehovi
drima hésének cselekedetei megfelelnek az életnek, a
tliindérmese hdsének cselekedetei megfelelnek a mfi-
fajnak — ez két szélséség). A filmelbeszélés alapja vi-
szont a valddisagrol alkotott elképzelés (de ez nem te-
szi semmissé azt, hogy a szlizsé eseményalapja szem-
benill a renddel, a stabilitdssal). A filmsziizsé nem-
csak képi jelekkel beszél, hanem ugyanakkor olyan
elbeszélés, amelyben az elemek kapcsolatit a nézd
igen hitelesnek érzi. Elhiszi, hogy mindent maga az
élet hataroz meg.

Jurij Lotman tehit a film nyelv voltat annak a
véltozdsnak a szemszogébdl vizsgalta, amely a filmmi-
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vészet fejlédése folyaman végbement. Utaldsait a film-
szemiotika vizsgdlati teriiletei felé éppen ennek a
szemszognek az érvényesilése fogta Ossze. Lotman
nem é&llitotta mereven szembe a metaforikus mon-
tdzs-moOdszert és az elbeszélé film mutatta sajatossa-
gokat. O is a metafordk metonimidkka valo valtozdsa-
ra célzott, amikor egymadsmellettiségében vizsgélta
meg a két mddszer funkcionilasat. Levonta azonban
ennek a jelentésre vonatkozdé konzekvencidit. Els6-
sorban azzal, ahogy meghatdrozta a tdrsadalmi és
kulturalis kodok helyét.

Mindez a film miivészeti jellegének tisztazisat is
jelentette — elsGsorban a kommunikéaci6é szférdjiban.
André Bazin és Siegfried Kracauer nem véletleniil
ingattak meg a film miivészet voltdba vetett sommads
hitet, s a filmolégusoktdl a filmszemiotikusokig nem
véletleniil igyekeztek elvdlasztani a filmet és a film-
miivészetet. Ez a probléma valésigos alapon kelet-
kezett, és a jelek, jelentések vizsgilatdval nyerhetett
csak megoldast. Ha megbomlott az a rendszer, amely
alapot adott a nyelvi tételezéshez, akkor nyilvinva-
16, hogy a helyére 1ép6 nagyobb bonyolultsidg a ko-
rabbi allapot eltlinésével kétségessé tette az adott al-
lapotbol fakadd, a miivészeti statust illetd kovetkez-
tetéseket is. Lotman kimutatta, hogy a film miivészet-
ként érvényesit jelol6 funkciét, de egyetértett azok-
kal, akik a film nyelvét nagyon sajitosnak mindsi-
tették, ami nincs miivészeti konzekvenciik nélkiil.

A filmszemiotika feltlinésével kezd6dd vizsgila-
tok nem jutottak el (vagy még ezutdn jutnak el) a
részletkérdések tovabbi tisztdzasdig, mert a filmsze-
miotika — a nyugati kutatok korében — egyre inkabb
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dtadta a helyét a pszichoanalitikus strukturalizmus-
nak. Ezzel a némileg varatlan valtassal féleg Jean
Louis Baudry és Christian Metz tiintek ki. A téma-
val kapcsolatos szovjet kutatds tulajdonképpen kri-
tikai elemzés, amely ennek a kutatasi irinynak a pers-
pektivijaval foglalkozik. Nyilvinvaléan nemcsak az
a tudomdnyos tevékenység kivinatos, amely kdzvet-
leniil és kozvetve a gyakorlati probléemdk megoldd-
sdra irdnyul, hanem a vitdban valo tisztdzds is jelen-
tdseggel bir. Misa Jampolszkij Tupiki pszihoanalityi-
cseszkogo sztrukturalizma cimii tanulminya ennek
példaja.

A pszichoanalitikus strukturalizmus

A filmszemiotika fellépése sok ellenzére taldlt. Azok
ellenezték, akik a filmesztétika helyére alloként kodny-
velték el. S igazuk is lett volna a filmszemiotika el-
utasitdsdban, ha az erre a helyre aspiralt volna. Valo-
jdban azonban nem ez tortént. A filmszemiotika ak-
kor jott segitségére a filmesztétikdnak, amikor az az
1j szitudciéban nem volt képes megbirkézni a filmmii-
vészet fejlédése elStti Bjabb tavlatnyitds feladatdval.
A filmszemiotika segitett a filmesztétikanak lesza-
molni a filmet mint (n. nagy miivészetet illetd néze-
tekkel (igaz, ebben kezdeményezd szerepet jatszott
André Bazin és Siegfried Kracauer is, de 8k gyodkeres
fordulatra még nem voltak képesek). Az avantgarde
a filmet miivészetté emelS torekvésében olyan szélsé-
ségekig is eljutott, hogy a filmet minden mas miivé-
szet fOolé (nem egyszer helyébe) kivinta emelni. Az
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ilyen szélsGségek elkeriilhetetlenek a keresés, a ki-
sérletezés stddiumadban. S bdr késébb visszaszorul-
tak ezek a nézetek, megmaradt a film rendkiviili
tébmegkommunikaciés lehet8ségeinek Osszemosisa
miivészet voltaval. Ez az egész filmteriiletet m{ivészet-
ként kezel6 nézet azutin akadilyava valt a fejlédés-
sel meglehetdsen bonyolulttd valt filmmiivészeti 1é-
nyeg feltdrdsinak. A film miivészetkénti és nem mii-
vészetkénti differencidldsira (részben a filmologia
nyomdn) kétféle médon is sor keriil a szemiotika se-
gitségével. Egyrészt a film és a filmmiivészeti terii-
let elvdlasztasaval, akdr egy alkotdson beliil is (ele-
gend6 arra gondolni, amit Metz a denotitum és a
konnondtum egymdsbavdltéddsirél mondott), mds-
részt teret kapott a film tdbbfajta hordozdanyagi-
nak és jelrendszerének vizsgidlata, anélkiil hogy ered-
ményeit 6ssze kellett volna egyeztetnie a tradiciona-
lis esztétikai torvényszerliségekkel (példaul azzal,
amelyik a homogén médiumot a miivészet kritériu-
ménak tartja). A filmszemiotika azonban nem oldott
meg minden problémédt. Sok mindent utalt a szocio-
l6gia, a pszicholégia, az informacié és a kommuni-
kacidelmélet stb. korébe. Ezektdl — koztikk féleg a
pszichol6gidtol — varta ugyanis, hogy Ujra egésszé
integrilja azt, amit a szemiotika részekre bontva anali-
zalt, hogy 0sszek6t6 kapocsul szolgdjon a szemiotika
és az esztétika kozott. Misa Jampolszkij ugy taldlta,
hogy az ezt szolgéld, de a pszichoanalizishez kapcso-
16d6 — Jean Louis Baudry és Christian Metz 4ltal
képviselt — irdny nem elég termékeny, félresiklissal
fenyeget. Tanulményit éppen ezért szentelte a kri-
tikai vizsgalod4snak.
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Esett mar sz6 arrél, hogy mennyiségileg természe-
tesen nemcsak a fenti miivekbdl dlit a hdbord utédni
(a ,,mai”) szovjet filmtudomany. A kutatisok tome-
gébdl a valdban djat hozdkat és a filmmiivészet-film-
kultidra fejlédésének tdmogatdsat legjobban szolgald-
kat kellett kiemelni. Ez azonban nem jelenti azt, hogy
a tobbi tanulmany felesleges volt. A tudomdnyos
kutatdsban a tévutak felderitése, a hdttérvizsgdlddds
ugyanolyan jelentds, mint a valdban tjat hozd teve-
kenység. Az el6z8k nélkiil ugyanis nem lenne lehet-
séges az utdbbi sem. Nemcsak a részletek tisztizasa,
a nem megfelel6 iranyok kideritése miatt, hanem
mert a tudomdnyos mozgis alapfeltétele a nézetek
konfrontildsa a tovabblépés érdekében. Jampolszkij
tanulmdnya igy viszonyul Baudry és Metz tanulma-
nyidhoz.

Jean Louis Baudry a filmi ldtvanyt az dlommal ve-
tette Ossze. A film éppen Ugy teszi lehetévé a nézéje
szadmara, hogy kiélje hajlamait, ahogy az idlomban a
szubjektiv vigyak latvinnya vilnak. Szerinte vala-
mennyi filmet alkotd dbrdzolo jel a tudatalatti struk-
tura kifejezidése, amely a rejtett vdgyakra vezethetd
vissza. Az, hogy az dlmot nem kildnbdztetjik meg a
valdsagtdl, egyfajta motorikus bénasdggd véltozik,
ilyen dllapotban van a nézé is, mivel nem tudja a va-
16s4g révén a filmi vilag cselekményét ellendrzi. Ezért
vilik tudata védtelenné a filmi 4brazoldssal szemben.
A nézd a filmet realitdsként fogja fel, s6t metarea-
litasként, amennyiben keresett, kivint valésidgnak te-
kinti. fgy valik — Baudry szerint — a filmviszon mint-
egy alkot6 elemévé a nézé vilaganak, amely szemben
all az agressziv valosdggal. A filmmiivészet iranti ér-
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dekl6dést tehiat a menekiilésvigy igazolja, a rejtett
vonzalmak realizdlédasaként.

Ez a vizsgdlodds a nézének a filmi vilighoz fiz6d6
viszonydat célozza a nézéi tudaton beliil. Ez megfelel
annak a felfogdsnak, amely szerint a film olyan egész,
amelybe a szubjektum mint a struktirit alkoto
egyenrangl elemek egyike keriil bele.

Két mozzanatot is figyelmen kiviill hagy azonban
Baudry. Az egyik, hogy a nézé tudatdban van a reali-
tasként felfogott film feltételességének. A masik,
hogy az alkotasban a szocidlis szimbdélumok 1ényege
a pszichikumbol kiindulva nem magyardzhaté meg.
Az alkotis és a néz6 viszonya nem nyujt lehetGséget
arra, hogy a néz6t egyszeriien az alkotas rendszeré-
nek elemeként lehessen felfogni. Eppen ezért na-
gyobb figyelmet érdemelnek Christian Metz hasonld
irdnyt kutatasai.

Metz szintén parhuzamot vont a filmi latvany és a
pszichikum strukturdja koézott. A kinematografikus
és a pszichikus struktirdk megfelelése lehet&vé teszi
a filmek jobb felfogdsat, a film és nézd kapcsolatit.
A film lényege a nézGi vigyak kielégitése. A film a
maga struktirdjdval kézvetve a tudatalatti vdgyak
strukrurdjdt tiikrozi. Ennek megfeleléen a tudatalatti
strukturardl éppen a sikerfilmek nézéi befogaddsanak
alapjan lehet itéletet mondani. A film a képzeletbeli
szferdjdban elégiti ki a tudattalan vdgyakat, ezért meg-
felel a képzeletbeli technikajanak.

A képzeletbelit kozbiilséként fogja fel a szimboli-
kus (rendezett, kultirdhoz és nyelvhez tartozo) és
a redlis (a nyelven és a szimbolizdcidn kivili) kdzott.
Mivel a fikcios film a tOrténetet Ogy tdrja a nézé elé,
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filmet valosignak fogja fel. De ek6zben a film vilaga
mintegy a képzeletbelinek is kivetitddése. A képze-
letbeli magdba olvasztja a redlisat és a szimbolikust.
Tehit a néz6 a vasznon mintegy sajat tudatdnak visz-
szatiikrozGdését latja, onmagat érzékeli. Igy a realitas
tavolodik a filmi vilagtol, de ezt a hidnyt Metz méashol
megprébidlja, de csak megprébiélja poétolni.

Metz rendszerében a képzeletbeli olyan szorosan
fligg Ossze a nézbi tudattal, hogy nem marad hely a
kommunikicié kovetelte szdveg szamara. A képze-
letbeli szféridja — amely a jelmezd&vel lenne egyenlé —
a néz6i tudattal ilyen egységbe foglalva egyet jelent
a szemiotikai moédszer értelmének elvesztésével. A
szemiotika megoldotta az egyes jeleknek a rendszerbe
valé integrici6jat, a rendszer ugyan létrejott, de el-
veszett a jel. Elvesztette realitdsit. Magyarazatul
Metz hangsulyozza, hogy a nézének a filmhez valé
viszonya sokban a latas igényén, egyfajta vizudlis
vonzalmon alapul (hasonlé volt Siegfried Kracauer
megkozelitése is). Ez Metz szerint a voyeur-komp-
lexusban, a voyeurizmusban mutatkozik meg. A vo-
yeur (a sz6 legiltalanosabb értelmében, mint lesel-
kedd, megles6) annak észlelésében taldl kielégiilést,
ami fizikailag elérhetetlen szdmdra. A nézbnek a
filmhez valé voyeuri viszonyabdl kovetkezik a mozi-
hoz val6é alapvetéen fetisiszta viszonya. A nézé a
targy hidnyit a filmben a filmi kellékek fetisizalasa-
val pétolja. Azokkal, amelyek elfedik a filmi vilig
képzeletbeli voltat (szélsGséges esete a mozirajongd).

Csak f6 vonalaiban érdemes kovetni a fejtegetést,
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f6leg a befogadas anatdOmidjanak kibontdsiban (ha
mér a befogadds keriilt el6térbe).

A befogadés mikro-szintii vizsgilatdnak eredménye-
ként rajzolja meg Metz annak hallucinicié§ellegét. A
film — kiilondsen a kozonség primitiv részénél — viha-
ros motorikus reakcidkat vélt ki. Ezek az expanziv
mozgasos reakciok mintegy kiesnek az emberi tevé-
kenység 4ltalinos strukturdjaboél, amelyeket a reali-
tds elvei irdnyitanak, és bizonyos szempontbdl a
szomnambulizmusra emlékeztetnek, amennyiben nem
a valosdg, hanem a filmi ldtvany valtjaki 6ket (az dlom-
hoz hasonl6an). De a holdk6rosoktél eltéréen a nézé
itt a hiperaktivitds allapotiba keriil. Ezért — Metz sze-
rint — létezik egy energia-kvantum, amely a filmbefo-
gadas sordn funkciondl. Ez az energia-kvantum az egyik
esetben aktiv motorikus reakciokat tdpldl, mds eset-
ben 4tbillenti a befogadédst a paradox hallucinicidok
mezsgyéjére. Eppen ezekben a hallucinici6kban ke-
verednek a valosig kiulonb6zs és megkiilonboztet-
het6 szintjei. Az energetikai kvantum mintegy elmos-
sa az ént és hallucinilja a befogadast (az ,,ént” itt ter-
mészetesen freudista értelemben kell érteni). Ugyan-
akkor az én funkcidja (a vezérld realitis) nyomok
form4jaban megbrz4dik a tudatban, ami a befogadés
sordn a redlis és az dlomszer(i keveredéséhez vezet.

Metz ezzel vélte dthidalhaténak a mozi és a freudi
4lomfejtés kdzotti szakadékot. Megmagyarazhatatlan
marad azonban az, hogy az energia-kvantumnak miért
halluciniciészeriivé kell tennie a befogaddst, miért
nem — mondjuk — élesebbé tenni.

A filmi illapotban tehidt — Metz szerint — a filmi
litvany alkalmazkodik a néz6 azon kivinsigihoz,
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hogy tudat alatt ki akarja elégiteni a maga vonzalmait,
s ezért — éppagy mint dlmdban — annyira ratelepszik
a film, hogy realitasnak fogja fel, de ezzel egyiitt any-
nyira ébren van, hogy a filmet filmként érzékelje. A
realitds elnyomdsinak kovetkez$ szintje mar nem a
részleges dlom, hanem az dlomlatas koévetkezménye,
amikor a realitdsnak csak az illizidja van jelen.

Milyen koévetkeztetés vonhatd le a realitds benyo-
masanak (filmi helyzet) és a realitds illiziéjanak
(4lomlatas) kiilonbségébdl, a film és az dlom kiilonb-
ségéb6l? Metz elszakitja az én-t a realitdstol. Ezzel az
én filmbefogadasidba nem a valdsag hatol be, hanem
csak a verbalizdciora képes tudat. Az én funkcidja
ily moédon a filmre valdé tudatos reakcidhoz visz. De
a reakcid kiindulépontjdul nem a nézé személyes ta-
pasztalata szolgidl, hanem a tudatalatti racionaliza-
ldsa, ugy tlinik tehat, hogy Metz a személyiség egész
struktardjat a tudatalattibol vezeti le. Ebbél fakad
a néz6i reakcidé korldtozottsiga. A film — Metz sze-
rint — az dlomlatishoz hasonléan teljes egészében ki-
elégitheti a tudatalatti kivansagait, az dlomlatashoz,
de a személyiség strukturdjitol figgden konfliktusba
keriilhet a felettes énnel. Eppen ezért vonhatja le
Metz a kovetkeztetéseit: a sikerfilmnek mind a tu-
datos, mind a tudattalan elképzeléseket (litomdsos
értelemben, mint fantazmakat) ki kell elégitenie.

Latnivalé, hogy mennyire szegényes Metz szerint
a nézdének a filmhez fliz6d6 viszonya, mennyire sziik
a tudat szerepe a befogadis folyamatiban. Bir —
Metz szerint — a film az dlomnil nagyobb mértékben
orientdl a val6sdgra, a valdsagot ténylegesen a tudat-
talanba épiti be, mint olyat, amelyet az én vezérel.
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A tudat tehdt a tudattalan vigyak Kkielégitésének
Osszetevdjeként szerepel. Metz véleménye szerint a
pszeudorealitdis a befogadds interiorizaldsa révén
(itt kifejezetten a bels6vé vilds értelmében) behatol
a vonzalmak rendszerébe, a vigyakat mintegy kivil-
rél elégitve ki (nem pedig beliilr6l, mint az dlomban).
Ez a kiilonbség azonban formailis, és nem hat az egész
rendszerre. Mindegy, honnan erednek a vonzalmak —
belulrél vagy a filmvaszonrdl —; a kilonbség csak a
bekeriilés modjaban van. Ez a méd kiilén figyelmet
érdemel.

A film — az dlomtdl eltéréen — csak logikailag fel-
épitett formdban képes a vdgyakat kielégiteni. A logi-
ka teszi a filmet befogadhat6éva, a realitdssal Ossze-
vethet6vé. Ennek révén valosul meg a filmben a tu-
datalatti és az én Osszekapcsoldddsa. A film logikus-
si tételének legelterjedtebb moédja a film torténetté
alakitisa. Azonban a — masodlagos — logikai szovet-
ben az els6dleges folyamat (a vigyak kielégitésének
elve) dllanddan felszinre tor, olyan szimptémdék for-
majaban, amelyek leginkabb a kondenziciéban (sii-
rités) és az Osszekeverésben érheték tetten. A siiri-
tés az eltér6 eszmék egy formdba vald egyesitését
jelenti (Ggy, mint a metaforiban). Az Osszekeverés
a hangsilynak az egyik elemrdl a mésikra vald dttevé-
sét (a metonimidnak megfeleléen). A logikussi tétel
folyamatdban valdjdban a nézé belsG vilaga logiciza-
lodik, a valésidgos minta szerint: a tudattalan fantaz-
ma logicizdlédik. Az 4dlomlatastol idegen (csak uto-
lagos) a logicizacié. Tehat a film és az dlom kozotti
hasonldsig mellett a kiilénbség is nyilvanvald. A film
hibrid jellegii. Inkdbb az un. nappali dimokhoz (Tag-
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traum), a tudatos fantazmdkhoz dll kézel A filmi al-
lapot 1ényege a realitds, az dlom, amely igy rendszert
alkot.

Metz a pszcihoanalitikus objektum sajatossdgait
kereste a filmben, és mindent ennek a feladatnak ren-
delt ald. Szerinte ha a film nézGi vigyakat elégit ki,
akkor nem épitkezhet masképpen, mint egy pszicho-
analitikus objektum, ebben az esetben: mint az dlom.
De még ha a filmet tisztin vigykielégitének tekintjuk
is, akkor sincs elegend$ alap annak feltételezésére,
hogy ugy elégiti ki a vagyat, ahogy az dlom. Metz pe-
dig jelentéktelen kiilonbségeket allapit meg kozot-
tiik. Pedig az, hogy elfogadja: a filmben a tudat ural-
kodik az dlom folott, a koztik levé mindségi kiilonb-
ségre utal. Ezt a megkiilldonbdztetést azonban 6 nem
tette meg. A tudatost 0igy vezette be a filmbe, mint a
tudattalan alcazasinak specidlis formdjat, a vigyak ki-
elégitésének sajatos filmi modjat. Pedig ezzel nem me-
rithetd ki a filmmel kapcsolatos tudatossig, hiszen
tudatunk nem elsGsorban arra irdnyul, hogy tudat-
alattinknak megfelel6en atdolgozzuk a vilig képét,
hanem a vilig aktiv megismerésére. Ez nem az dlomra
vonatkozik, hanem az emberi gyakorlattal van Gssze-
fuggésben. A film (tobbek k6zott) a vildgrél vald tu-
das érdekében jott létre, szocidlis tartalmat tehdt nem
lehet figyelmen kiviil hagyni. Metznél a realitas (Jac-
ques Lacan kutatdsai nyoman) tisztin pszichoanali-
tikus értelemben jelenik meg, mint a vigyak elszi-
getelt objektumainak Osszessége. Ezzel egyiitt eltii-
nik a film miivészeti megismerési funkcidja. A tudat-
talan racionaliziliasar6l tlinédve Metz a filmet tulaj-
donképpen a neurotikus beszédével vetette Ossze,
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amelyben a pszichoanalitikus szdmédra a kommuni-
kécié sordn a tudattalan téarul fel, és éppen az orvos
feladata az, hogy ezt a tudattalant a racionalitds sz4-
madra megyvildgitsa.

Erdemes még figyelembe venni Baudry és Metz ku-
tatdsain kivil Julie Kristeva — Roland Barthes mun-
kassdgdtol nem fiiggetlen — vizsgilodasait is.

Kristeva tulajdonképpen a metzi logocentrizmus
ellen 1épett fel. Ennek érdekében lemondott a miivé-
szet reprezentativizmusiardl (a mimézis fogalmanak
Aristotelést6l szarmazd tradiciéjarél), szimbolizmusa-
r6l (a szovegek mélyebb jelentésének vizsgdlatdrol)
szerz$ vagy az olvasé onkifejezésének a felfogasardl).
E hirom tradiciondlis megkozelités elvetésével elve-
tette a veliik jaro raciondlis magot is. Kristeva a miivé-
szeti terméket heterogén strukturanak tekintette,
amely nyelvi szinten funkciondl, de a jeldl§ és jelolt
kozotti szorosabb osszefliggés nélkiil. A jel két leg-
fontosabb OsszetevGjének szétvilasztdsdval prébalta
meg lekiizdeni a szemiotika korlatoltsiagit, Ha a je-
1616 nincs szigori Osszefiiggésben a jelolttel, akkor
nem kell t6bbé a jel bonyolult tirsadalmi értelmét
vizsgdlni. A feltarandé pszichoanalitikus lényeget
Kristeva (és Barthes is) a film preszimbolikus alap-
jaban kereste. Kristeva megmagyarazta kifogdsait.

A reprezentativitdsra valé torekvés Kristeva szerint
a neurotikusokra jellemzd, akik alland6an valamiféle
tikrot keresnek, amelyben, mint belsé ellentmon-
dédsaiktol mentes szimbolikus egészre, magukra ta-
lalhatnak.

A szimbolizacidhoz, a vilig rendszerezéséhez vald
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vonzddds alapvetden jellemzi az embert. Az ember a
tdrsadalmi rendszerbe valé integriciéra torekszik, ez
a tudat szintjén a szocidlis szimbélumon és annak in-
teriorizdldsan, a szimbolizmusnak a személyessé va-
ldsdn keresztiil valdésul meg. De Kristeva nem jutott
tal a szocidlis szimbdlumok szintjén, a jel keretein
kiviilre. Szerinte a redlis objektum és a hallucinicié
befogaddsa k6zotti {irbe a film bevezeti azt, ami se-
hogy sem adja meg magat az identifikdciénak: a nem
szimbolizdlt vonzalmat, az objektumma, jellé, nyelvvé
nem valt vonzalmat; durvin Kifejezve: az agresszivi-
tast. Ennek eredményeként a film, mint megnyugta-
t6 identifikdciés rendszer, tartalmaz valamit a tudat-
alattinak megfelelé vonzalmakbél, valami nem szim-
bolizdlt, nem verbalizdlt, nem reprezentdlt vonzal-
mat. Ez a vonzalom nem a targyi kifejezés szféraja-
ban jelenik meg, hanem maginak az dbrizolénak fi-
zikai 1étezésében. Ezek a nem szimbolizilt elemek a
lektonikus nyomok (traces lectoniques — abban az
értelemben, ahogy példaul az absztrakt festészet pri-
vilegizilja ezeket). A nézd tudatalatti agresszivitdsa
vagy ez irdnti vonzalma a film legarchaikusabb ele-
meivel fligg 6ssze — a ritmussal, a szinek pulzaci6jé-
val (luktetésével, ingadozasival) stb. De a lektonikus
nyomokban elrejtett agresszivitds dtkeriilhet a repre-
zentdcios szféraba is (példdul a rémfilmek esetében).
Kristeva tehdt a szimbolikus és a nem szimbolikus
kapcsolatdt a kolcsdnds agresszié viszonyaként épi-
tette fel, mint e két szint belsé annihildciéjat (mdssd
alakuldshoz vivé kolcsdnkapcsolatat). Ezt azonban
semmivel nem bizonyitotta. A verbalizdlt és a nem
verbalizdlt ugyanis nagyon is harmonikusan létezhet
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egyutt, ahogy a gondolkodasban egyiitt létezik a fo-
galmi és fogalomelGttes, vagy ahogy egyltt-létezik a
sz6 és a megfoghatatlan felhangokat is tartalmazoé
kép. Kristeva szamara a szimbolizacion kiviil valamifé-
le leplezettet, a logika vildgaval ellenségesen szemben-
allot fejez ki. (De a kiuldénbdzd szintek ezen belsd
Ez az elgondolis vezette Kristevit a filmbefogadés
folyamdn — a részben belilrél kialakulé — kett8s
identifikacié gondolatdhoz. A néz6 masokkal és on-
magdval keletkezd identifikacidjarél van szé. (Onma-
gaval — azaz a sajat vonzalmaval.) Mds vonzalmdnak
objektuma egyesiil a nézéével, s az agressziv vonzal-
mak a filmi dbrdzolisha mennek dt. A szimbolikus
tehdt a nézdével kapcsolédik Ossze, pontosabban a
szimbolikus dtvaltozik az agresszié objektumadva. Ez-
zel a filmvdszon vildga a vdgyak tiszta objektumdvd
vdlik. A filmi dbrdzolds neutralizdlia a nézd agresszi-
vitdsdt, amennyiben olyan tarsadalmi csatornava va-
lik, amely a nézd szocidlis agresszivitasat a képi vi-
lagba vezeti at.

Kristeva tehat a tudatalattit az ismeretlen elemek
kozé sorolja. A tudatalattihoz utalja az eléadas rit-
musdt, atmoszférajat, szineit stb., mikodzben atérté-
keli ezen elemek szerepét. A tudatalattit azokkal a
filmkomponensekkel hozza Osszefliggésbe, amelyek
sehogy sem sorolhaték a tudatos szféraba. Ebben a
megkozelitésben eltlinnek a szocidlis elemek, a tiszta
intuicié elemzésre alkalmatlan mezeje marad meg.

Latnivalé tehat — és Jampolszkij Kkritikdja éppen
ezen a nyomon halad —, hogy a film strukturalista-
pszchioanalitikus elmélete (a filmszemiotika korldtai
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miatt probédlkozva a tovabblépéssel) szakit a szocid-
lis tényezdbvel, és az elemzést a jel sikjdrdl az irracio-
nalizdlt autonom tudat szférdjdba viszi dt. Ez felveti
a tudattalan kérdését, a pszichoanalitikus elvek filmre
valé alkalmazasinak problémaéjat.

A tudattalan kétségtelen tényezdje a filmi befoga-
désnak, de nem az egyetlen, nem a leglényegesebb,
nem a legfontosabb eleme. A fent kifejtett elméletek
azonban a tudattalant a filmi befogadas alapjiva tet-
ték, mis komponenseket masodlagos szerepre itél-
ve. Ez az dllaspont a pszichoanalitikus szitudci6 és a
filmelSadds kozotti — tudoményosan egyaltalin nem
bizonyitott — analdgia kovetkezménye. Bar kétség-
telen a kiilénbség a mozi és a pszichoanalitikus ren-
delGje, a film és a neurotikus beszéde kozott.

A pszichoanalitikus strukturalizmus a tudatalattit
a pszichikum valamilyen autondm szintjévé avatta,
mesterségesen levdlasztva az emberi tevékenyseg és
megismerés sokrétiségérdl. Sigmund Freud a tudat-
talant, a tudatelSttit és a tudatost szintekként hata-
rozta meg, s a tudattalant sokdig a pszichikai appara-
tus valamilyen mezGjeként képzelte el. Késébb azon-
ban mddositotta nézetét. Ennek megfeleléen a tudat-
talan a pszichikus folyamatok sajatossigdnak értel-
mezését kapta, mint szublimacié fogbdott fel. Freud
nézeteinek filmre valé alkalmazasdndl a kétféle fel-
fogds Osszekeveredett. A tudattalan kiildnb6zé folya-
matokban vesz részt, de kiilénbdzé pszichikai szin-
teken. A fenti elméletek nem kiilonboztették meg eze-
ket a szinteket. S6t, azt sem vették figyelembe, hogy
a tudattalan egyetlen freudi értelmezése sem érinti a
funkciondlis kérdését. A tudattalannak mas-mds szi-
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tudciéban kiilonb6zé funkcibdi vannak, amelyek meg-
értése nélkiil 6 maga nem jellemezhetd. Funkciona-
lisdnak vizsgdlata a kiilonboz6 szinteken elkeriilhe-
tetlen lépés a filmi befogadds pszicholégiai problé-
méjanak megértéséhez. Az ilyen megkozelités pro-
duktiv volta kénnyen bizonyithaté akér a filmi befo-
gadds kiilonbozs, de egymdssal szorosan Osszefiiggd
hdrom szintjének példakénti kivilasztdsaval.

Az els6é szinten a tudattalan nem jut el a verbali-
zéltsaghoz, a tudatos befogaddsig, nem szimbolizalt
formdban jelenik meg. A perceptudlis tapasztalat ak-
tivizdléd4dsarol, a pszichikum alapvet6 sajatossdgai-
nak megjelenésérdl van itt sz6, a befogadas fenome-
ndlis mezejérdl, a tér—id6 formékrol. A filmvdszon vi-
ldgdnak és a valddi életnek egyesitési illuzidja jon
létre ezen a szinten. Realitds-effektus keletkezik, va-
16szinfileg éppen a tér—id6 formék kozossége alap-
jén. Ezen a szinten tudattalanul val6sul meg a filmi
vildgnak mint realitdsnak a befogadasa. A mozi hip-
notikus hatdsdnak (sotét terem, mozdulatlansig stb.)
csak kisegit6 szerepe van.

A misodik szint — a targyi befogadés szintje. Ez
csak a befogadis els6 szintjének alapjan lehetséges.
A tudattalannak ezen a mésodik szinten mar 4j funk-
cidja van — a kovetkeztetés funkcidja. A mozivdsznon
megjelenS tdrgyak nem egyszertien érzékelési ténye-
26k dsszességeként keriilnek a nézdi tudatba, hanem
mint teljességben megismertek. A rész befogadasa
ugyanis lehetetlen az egész ismerete nélkiil. A térgy-
rél kialakitott fogalom megel6zi a perceptudlis ta-
pasztalatot, s tudattalanul belekapcsolédik a befo-
gadasba. Ebben a folyamatban tehat részt vesz a tu-
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dattalan automatizmusa, melynek alapja a nézében
meggyodkeresedett tapasztalat, azaz végs6 soron a
nyelv. A tudattalan ezen a fokon tehdt szorosan
osszefiigg a tevékenységgel, a nyelvvel, a szocidlissal.
A befogaddshoz ezen a szinten jarulékos szimbolikus
elemek csatlakoznak. Azok a tdrgyi-gondolati formék,
amelyekben tapasztalatunk létezik, s amelyek kény-
nyen verbalizdldédnak absztrakt gondolati kategoridk-
ban is. A vildg rendezédni kezd a tudatban, kialakul a
szubjektum—objektum viszony. A tudattalan tehit
itt szoros kapcsolatban van a tudattal, s a filmi tar-
talom tovabbi felfogdsdnak szolgdl alapjaul.

A harmadik szint épul a legkdzvetlenebbill a mé-
sodikra, a szocidlis tudat el6térbe jutdsival. Ezen a
szinten a filmi vildg tudatosult tdrgyi viszonyait a
néz$ Osszekapcsolja a vildgrdl kialakitott dltaldnos
elképzeldsével. (Bar ez a kapcsolat a tudattalan auto-
matizmusa folytdn is kialakulhat.) Ezen a szinten va-
16sul meg a film valédi megértése.

A filmbefogadis azonban nem alulrél felfelé tarté
folyamat. A hdrom szint egyidcjlileg és egymdssal
szoros kapcsolatban valdsul meg. Az érzelmi befoga-
dés szintje példdul nem egyszeriien a film megérté-
séhez vezetS Ut elsé 4dllomdsa, hanem a befogadds
egyik sajitos osszetev@je is. S a tovabbiakban mind
nagyobb mértékben termelSdik 0jja a rész és az egész
viszonya.

A filmbefogadasnak ez a felfogisa ellentmond a
pszichoanalitikus irdnyzatnak, amelyben az érzelmi
kép el van szakitva a tudattol, archaikus, és csak a
tudatalattival fiigg ossze. A kép és fogalom ilyen meg-
kilonboztetése az emberi megismerés alapvetd félre-
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értéséhez’visz. A val6sig képe nemcsak a fogalom gene-
tikai forrisa, hanem végsé szintje is. A befogadas visz-
szavezet az emociondlis-esztétikai 4télést6]l gazdagab-
bd vélt megértéshez. S ez egyéltalin nemcsak tiszta
tudatalatti identifikdciét jelent. A nézd filmmel kap-
csolatos emociondlis élménye a tudatdra tdmaszkod-
va valdsul meg, a film megértésére épiil. Nélkiile lehe-
tetlen. A realitds-effektus pedig a nézd érzelmi és szo-
cidlis tapasztalatai és a filmi vildg asszimildcidjdval jon
létre. Ez az asszimilacié a nézdi identifikdciot mint
sajdtos esztétikai tevékenységet teszi lehetévé — a né-
z§6 4ltal megértett, Gjrateremtett vildg képén beliil.

A pszichoanalitikus filmelmélet nem igazolt kiin-
dulépontja az az elképzelés volt, hogy létezik a tu-
dattalannak valamilyen egységes és els6dleges szint-
je azzal egyidejlileg, hogy maga a tudattalan a filmi
befogadds komponenseként kiildnbdzé szinteken és
formakban jelenik meg. Ebbsl adoédott a mésodik
alaptalan feltételezés, amely szerint a tudatos a film-
ben a tudattalantél elszakitott szint, amely annak
racionalizdldsakor realizdlodik. Mindebbdl levonhat-
juk a tanulsigot: sziikség van a filmi befogadas pszi-
choldgiai vizsgdlatira, de ez csak a pszichikum szint-
jeinek a maguk egységében val6é tanulminyozisa alap-
jan képzelhetd el. A tudattalan bevondsa a kutatdsi
szféraba ezenbeliill annak megmutatisdhoz is elvezet,
hogy a tudattalan a mivészetben szocidlissd vdlik.
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A gyakorlat kévetelménye

A modern filmmi{ivészet dbrazolési lehetSségeivel meg-
kozelitette az irodalmat, s ez sziikségessé tette a nyel-
vi (szemiotikai) vizsgdlodast. A modern filmmiivészet
— az avantgarde mozgalmakat nem szamitva — elsé-
nek vetette fel a filmnyely megértésének problémdjdt.
Bar a sajatos formanyelvrél és megismerésének sziiksé-
gességérdl a huszas évektdl kezdve beszéltek, ez a
megismerési sziikséglet igazdn az Otvenes-hatvanas
években jelent csak meg. A széles tomegek természe-
tesen kordbban sem értették meg a filmalkotds minden
szintjét. Ehhez nemcsak specidlis filmnyelvi ismere-
tek, hanem a tdrsadalmi-kulturdlis kédok ismerete is
sziikséges lett volna, nem beszélve a kulturaltsig ered-
ményeként létrejové érzékenységrdl., Valamit azon-
ban kétségteleniil mindenki megértett, hiszen a film
— kiilénésen a harmincas-negyvenes években — jelen-
t6s mértékben élt a mindennapi élet jelrendszerével.
Akkor, amikor a valdsig esztétikai mindsitése mar
csak a belsd vildg fokozott, s6t dominans feltarisival
volt lehetséges (1asd a modern filmmiivészetet taglal6
monografidkat), ezt a jelzésrendszert ,,egy az egyben”
nem lehetett hasznalni. S a modern film éppen attél
valt modern filmmé, mert képes volt tullépni ezen a
korldtozott dbrizoldson és megoldani az el6tte alié
tarsadalmi-esztétikai feladatot.

A modern film megjelenésével azonban problema-
tikussd vdlt a film miivészeti ondlldsdga, miivészeti ha-
tdrainak vornala. Ez a legpregninsabban a filmm{ivé-
szeti abrazolas elirodalmiasodésaval fliggott Ossze.
Nem egy esetben a film csak ugy tudott megfelelni az
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abrazoldsi feladatoknak, hogy szinte megsemmisitette
Onmaga sajitossdgait, szintézisnek mdr nem is nevez-
heté médon haszndlva fel az irodalmat. Ez a filmtor-
téneti vizsgdlddasra tartozd probléma volt az egyik ki-
valt6 oka a filmszemiotika kialakuldsdnak.

A modern filmmiivészet azonban mdés véltozast is
hozott. A film a nagy k6zOnség szimadra elsGdlegesen
soha nem mint miivészet 1étezett, hanem mint valami-
féle miivészetpdtld tomegkommunikdciés eszkoz.
Ezenbeliil miivészeti és nem miivészeti vonulata ko-
z6tt kordbban (mint elssorban a mai értelemben vett
mozi kialakuldsdnak idejérél, a harmincas, majd negy-
venes évekrdl van szd) nem volt akkora tdvolsig, mint
a modern film idején, mert a filmmiivészet nem 4llt
olyan kiildnleges 4brdzolasi feladat elStt, mint az 6t-
venes-hatvanas években. Ennek kovetkezménye lett
az a szakadds film és kézonség kozott, amely — nyil-
vianval6éan mas tényezdk hatdsa folytan is — bekovet-
kezett. Ezt az a hatalmas ipari és kereskedelmi szer-
vezet sem nézte tétlenlil, amely a film gyartdja és fo-
gyasztéhoz vald eljuttatdja volt, de nem hagyta reak-
ci6 nélkiil a filmtudoméany sem. Sommadsan megfogal-
mazva: igy terelodott a figyelem a befogadoéra, a befo-
gadasra, és kaptak lendiiletet azok a kutatdsok, ame-
lyek féleg a sikerfilmekbdl vontak le kovetkeztetése-
ket.

A pszichoanalitikus irdnyzat 4ltal kialakitott vizs-
galati irdny tulajdonképpen nem volt 4j. Nem egy
filmteoretikus mar kordabban is Osszevetette a filmet
az dlommal kikapcsolodast eredményezd, pihentetd,
s6t feloldé funkcidjat illetéen. Ugyancsak gyakran
esett sz6 a filmbefogadas projekcids jellegérdl, ami-
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kor a néz6 mintegy sajat magait foglalja bele a filmbe.
Felesleges tovibb sorolni mindazt, amit a filmtudo-
mény a befogadassal kapcsolatban mar kordbban érin-
tolegesen felvetett. Feltétlen figyelmet érdemel azon-
ban a filmmiivészet igen jelentOs vdltozdsa, kiilonésen
a hetvenes évektSl. Az erGszak, a szexualités stb. szin-
te korldtlan dbrdzoldsa —a korabbi jelzések helyett —
jelentGsen megvdltoztatta a film befogaddsit. Nem
tulzds azt mondani, hogy a film nem egy esetben az
dlom korldtlansdgdhoz hasonlé kiélési formava vilt.
S ez egydltaldn nemcsak a kommersz filmekre vonat-
kozik. Az Un. miivészfilmek taldn még messzebbre
mentek az dbrazolds hatdrait illetGen. Elegendé ez-
zel kapcsolatban Pier Paolo Pasolini Salo (1975) cimi
alkotdsira gondolni. Egyéltaldin nem véletlen tehdt,
hogy a filmtudominy osszevetette a filmelGaddst a
pszichoanalizissel, s hogy a pszichikum kilonbodzd
szintjeinek filmmel kapcsolatos szerepe az érdeklGdés
kozéppontjaba keriilt. Misa Jampolszkij kritikai atte-
kintése nem is a kiindulépontokat vitatja.

Jampolszkij kodzvetve és kdzvetleniil arra mutatott
rd, hogy a filmtudomdnynak ez az irdnyzata egysze-
riien elfogadta azt a miivészeti degraddldddst, amely a
filmben a hatvanas évek mdsodik felétél lassan végbe-
ment, sOt ezt a degradalodast egy ujfajta funkcidértel-
mezéssel akarva-akaratlanul igazolta is. Mig a filmsze-
miotika segitségére sietett a filmesztétikanak a film 1¢é-
nyegének feltirasdban, addig a pszichoanalitikus irdny-
zat alkalmat nyjtott a filmesztétikanak arra, hogy el-
fogadja a film miivészeten kiviili (idénként masodla-
gosan miivészi, de idénként miivészetellenes) mozgi-
sat. A dolog természetesen nem intézhets el ilyen
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egyszerlien. Erre mutat Jampolszkij vazlata a befoga-
das kiilonbozd szintjeirGl és biztatisa a befogadas
pszichologiai vizsgélatat illetGen. Itt is érvényes tehat
a torvényszerlség: a zsdkutcdk (kiildndsen a csak rész-
leges zsdkutcdk) felderitése is értékes tudominyos
tett.
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A FOLYAMATOSSAG

Egyetemesség és gyakorlatisdg

A szovjet filmtudomdany fejlédési vonala természete-
sen nem zdrult le. A jelen mii éppen a megirasa idején
tapasztalhat6 nyitottsagat hangsiilyozza. Bizonyos ta-
nulsidgok azonban ennek a nyitottsignak ellenére is le-
vonhatok.

Els6sorban azt kell hangsulyozni — éppen a nyi-
tottsdg miatt —, hogy a filmtudomdny is (akdrcsak a
filmmiivészet) a keresések, a kisérletezések folyama-
tdban haladhat el6re. Sziksége van a tévedésekre
csakligy, mint a kutatids kozegét jelents kevésbé je-
lentds miivek nagy mennyiségére. Onmagdban azon-
ban ez nem biztositéka az elGrelépésnek. A filmtudo-
mény jellegér6l mar esett sz6. A filmet a valdsiggal
Osszekdtd alapvetd szerepe ismert — Ugyis mint a
filmmiivészeti eredmények igazoldsa, tigyis mint film-
mivészeti tévutak elutasitisa. Ennél azonban joval
tobbrél van sz0: a filmmiivészet segitésén tul — a tar-
sadalmi-esztétikai feladat megoldisaban — a filmkul-
tura egészének befolydsoldsdrol, kozvéleményt terem-
té feladatarol. S e tekintetben a filmtudomdnynak
ugyanugy nincsenek foldrajzi hatdrai, ahogy a film-
miivészetnek sem. A szovjet filmtudominy kutatdsi
irdnya és eredményei — nem véletleniil — 6sszevethe-
t6k az egyetemes filmtudomdany kutatasi irdnydval és
eredményeivel. A filmmiivészet fejlédésének nemzet-
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kozi tényezdi erGteljesebben hatnak minden mds mi-
vészetnél (talin még a zenéénél is). A kisérletezés, a
gyakorlatisdg mellett a filmtudomdny fejlédéséhez
sziikség van erre az egyetemességhez valé viszonyités-
ra is. Egy-egy orszag filmjei is akkor vélnak igazin
filmmiivészetté, amikor az adott orszag adott konflik-
tusait az egyetemes filmmiivészet mindenkori szintjén
képesek esztétikailag tudatositani. Ez nem valami kiil-
sGdleges mérce, hanem a vildg — és benne a kulturélis,
tudomdnyos, miivészeti teriiletek — alakuldsdnak ko-
vetkezménye. A szovjet filmtudomédnynak lehetnek
— €s vannak — specidlis feladatai, de egészét tekintve,
mint az egyetemes filmtudomany része, a magyar fil-
met, a magyar filmtudomdanyt, a magyar filmkultirat
is érinti. A jelen miivel ezt az érintkezést kivantuk
szorosabba vilasdban segiteni.

Budapest, 1982. junius
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