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Bevezetés

Minden azon az emlékezetes december 28-i napon kezd8doétt,
1895 telén Parizsban. A Nagy Kavéhaz alagsoranak Indiai Sza-
lonjaban csak lassan gytilekezett a néhany tucatnyi kivancsi
szemlél§, akit becsalogatott a kavéhaz elstt ékeskedd plakat,
amely mozgdképek vetitését igérte.

A Lumiére-fivérek titokzatos masindja, A Kinematogrdf most
vizsgazott elészor fizetd néz8kdzonség elétt.

,Amikor kinyilt az izem kapuja és kiaradt az utcaraa munka-
tol faradt, de mégis flirge mozgéast embertomeg, s felém kozele-
dett (...), majd néhany perc mulva a palyaudvarra befuté vonat,
szinte atfurva a vasznat, elgdzolni készult benniinket (...), vala-
mennyien kévé meredve bdmultuk a csodat” - irta a kozonség
soraiban helyet foglalé Georges Mélies.

Valami kiilénds tortént, olyan ami mindaddig nem esett meg
még. Valami kiilonleges élmény, ami merd&ben kiilonbozott a szin-
pad varazsatél, abédékban lathaté olcsd, szemfényveszté mutat-
vanyoktol. Mds volt ez a latvany. Valami sajdtos sziiletett a mecha-
nika, a kémia, az optika vardzsa folytan, s az emberiség (kultdir)
torténetének 4j szakasza kezd6dott el.

A latvany forradalmaval kezdddott, a tudat forradalmaval
folytatodott, és a lélek forradalmaval fejez6dott be az emberiség
torténetének XIX. szdazada.

Szaz esztend® telt el azota, és az emberiség nem birkézott meg
eme alapvetd élmények feldolgozasaval, megemésztésével. Vé-
get nem éré folyamat ez az elmult szdz év, amelynek soran az
ember gondolkodott, toprengett, prébalta feldolgozni magaban
és masok szamdra, mit jelentett ez az Gjdonsag torténetében.




Lépésrol 1épésre araszolt elére a gondolkodas, a film fogalmdnak
megértésében, a filmélmény érzetének értelmezésében.

A konyv, amelyet az olvasé a kezében tart, ezt, a megértés
szamara adott, feldolgozand6 problémakdr sziiletését kiséri vé-
gig. lgyekszik megértetni és megfogalmazni a szerzé elédei t6-
rekvését, illetve valaszat arra a mindannyiunkat foglalkoztato
kérdésre: mi a film?

Ehhez kinal fogodzot az a néhany fogalom, amely a néz6k
kollektiv tudatanak benyomadsa és tévelygése soran fogodzoul
szolgdlt, illetve szolgalhat.

Hogyan lett a kiilondsségbdl * kiilonbség**, a kiilonbségbdl kiilin-
legesség*™*, hogyan valt a kiilonlegesség kiilonbdzdisségeé****, a
mdssag***** tudatosuldsava, s a massag tudata sajdtossdgqd?******

E hossza folyamat eredménye a film fogalma, a sajitsigos
filmforma, amelyik Iényegében tér el minden, eleddig ismert vizu-
alis-auditiv élményforrastol.

Csukjuk hat be lelki szemeinket, és nyissuk ki a valadit! Indul-
junk egyutt az idGutazasra, a fogalom feltérképezésére! Kapjuk
hénunk ala a tudomany mankéit, hasznaljuk az ontolégia, a
fenomenolégia, a szemioldgia, a histéria, a retorika, a pszichoa-
nalitika, az episztemoldgia médszertanat, hogy segitsen benniin-
ket e cél elérésében!

*Valaminek kiilonés volta, természete. (...) Feltdné (...) jelen-
ség. (MNESz, 1V:529-530.)

**Az a tulajdonsag (...), jellegzetesség, amelyben két vagy tobb
osszehasonlitott dolog egymastdl kilonbozik, vagy amelynek
alapjan egymastol megkulonboztetik Gket. (IV:526.)

***ellegzetes (...).(I1V:528.)

***Valaminek (minden) mastol kilonbozé volta. (IV:526.)

e Az ismerttSl () killonbozd (...) dolog. (IV:952.)

*ortValaminek olyan jellemzd, lényegéhez tartozo tulajdon-
saga, amely mds hasonlo(k)tol megkiilonbozteti. (...) Eredeti tu-
lajdonsag. (V:1113.)



Ontologia + Fenomenologia =
Filmolégia






A valésag masa vagy mas val6sag?

Valdsdgnak és valésdgdbrizoldsnak nyil-
vinvaldan semmi kize eqymdshoz. A filmal-
kot célja, hogy clhitesse valamir(l, ami nem
valds, hogy az, vagy arrdl, ami valds, hogy
nem az.

Henri-Georges Clouzot, 1957.

Tényleges és abrazolt valosag

A filmelmélet - sokak szerint — legfontosabb problémdja annak a
viszonynak (a viszony természetének, jellegének) megitélése,
amely a filmet és a valdsagot Osszefiizi.

A film mint a valésadg masa” problematikajanak vizsgalata a
Parizsi Egyetem Filmologiai Intézetének kutatasi programjaban
1947-t61 1962-ig megkilonboztetett helyet foglalt el. Rudolf Arn-
heim, Erwin Panofsky — hogy csak néhanyukat emlitsiik — a film
megértésének kulcskérdését lattak benne. Bazin esztétikajat épp
a film e sajitos tulajdonsdgara, titkrozési képességére épitette.
Christian Metz hosszan taglalta 1965-ben irott cikkében (A propos
de l'impression de réalité au cinéma. Essais... . Paris, 1965.), mig
1969-1971 kozott a Cinéthique cimd szaklap elméleti tevékenysé-
gét jobbara e kérdés elemzése képezte.

Afilm a valésag benyomasat kelti, és ez, a film lattan keletkezd
valésagérzet valamennyi nézdben kialakul, csupan mértékét ille-
tGen mas és mas.

Nincs még egy, a filmhez mérhetd mivészeti 4g, amelynek
lattan oly erdsen éreznénk a valdsag jelenlétét, hatasat.

»~Mindannak, amita film dbrazol —irja Albert Laffay —a valosdg
latszatat kell titkkroznie. (...) Hiven a valdésaghoz, a film azt a
latszatot (illuzidt) kivanja kelteni, hogy a dolgok valds térben,
valés korilmények kozott olyanok, amilyeneknek &brazoljak
6ket. E tekintetben nincs kilénbség a szereplék és a targyak
kozott. (...) A film vilagat azért oly nehéz leirni, mert sem egészen
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képzeletbeli, sem egészen valos. (...) Vajon nem azt célozza-e a
film, hogy a vilag erds alapon nyugvo latszatét keltse? Ez a vilag
azonban nem vesz koriil benniinket (...), ez a vilag csak latszatra
épul nem szilard alapra (...)” (Laffay, Albert: Logigue du cinéma.
Création et spectacle. Paris, 1964.)

Afilm egyszerre valt ki gondolatokat és érzelmeket, részvétel-
re Osztonzia nézbket. Oly , természetes”, oly ,magatdl értet6ds”,
amit latunk, hallunk, hogy percig sem kételkediink abban, hogy
a valdval dllunk szemben. A filmnek sajatos megjelenési modja
van, amely hozzasegit, hogy hihetévé valjék tartalma. A mozgo-
fénykép népszertiségének oka ebben keresendé — mutatott rd a
film és a szinhaz, illetve a film és a képzdmiivészetek viszonyat
targyald tanulmanyédban André Bazin.

L AfilmjelentGségét nem a kozonség nagyrabecstlésének mér-
tékében kell keresnunk. A kézonség sokra nem becsili, de azo-
nositja a latvany nagyszertiségével, megkoveteli téle a valos
kornyezetet,amozgalmas cselekményt. (...) A filmnek gazdagabb
latvanyt kell kindlnia, mint a szinhdznak. (...) Szinhaz és film
kétarci viszonydban tikrézédik az Gjabb kisebbségi érzete a
régebbivel, a nemesebbel szemben, amelyet az utébbi technikai
folényével prébdl kompenzélni.” (Bazin, André: Qu'est-ce que le
cinéma? 1l. Le cinéma et les autres arts. Paris, 1959.)

Az, hogy a film a valdsag latszatat keltheti, nemcsak lelki
tényezdékon (alkalmazkodasunkon, sét hajlanddsdgunkon) ala-
pul, de a filmfelvev§ gép azon sajdtossagan mulik, amely miiko-
désének, a felvételi technikanak bazisaul szolgal.

A felvevSgép miikodése — a mozgds rogzitésére, alkotéeleme-
ire bontdsara — egy sor optikai torvényszertiségre, legelsdsorban
is az an. fi-effektusra épil.

A jelenség 1840 6ta ismert volt a pszichologusok el6tt, de
alapos, tudomanyos vizsgdlat targyava Wertheimer és Korte tette
1912-ben, illetve 1915-ben. Wertheimer — az alaklélektan egyik
kidolgozoja — azt kivanta bizonyitani, hogy az észlelés érzéki
megnyilvanuldsokra nem vezethet§ vissza. A rovid fényfelvilla-
nasokkal megszakitott vetitett kép hiven visszaadta a mozgas
folyamatossdgat. A fi-effektus — vagy a mozgds ldtszatdnak jelen-
sége — az, amely dontd, befolyasold szerepet jatszik abban, hogy
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a felvev@gép képes megteremteni a mozgas illuzigjat, és sze-
munk - ellentétben Lumiére llitdsdval — ugyan jelentés, de még-
iscsak masodlagos szerepet jatszik benne.

,Amikor barmely targyat észlellink, képe val6jdban megjele-
nik az ideghdrtydnkon, amelyet retindnak neveznek. Amikor a
targy sotétbe kertil, ez a retinan kialakult kép fokozatosan halva-
nyodik, majd eltiinik. Mindaddig, ameddig barmilyen kis fény
éri a szemideget, a szem érzékeli a targyat, mintha az teljesen
megyvildgitva allna el6ttiink.

A retindn kialakult kép id&tartama a targy megvildgitasatol
fugg. Kdzepes megvilagitasban 2/45 masodpercig tart.

Tételezziik fel, hogy egy mozgé targyat 3/45 masodpercnyi
megszakitassal filmszalagra rogzitiink. A kiilonb6z6 képek ha-
sonlitanak egymasra, azaz ha kett6t koziilitk egymadsra helye-
zlnk, akkor a képen lathaté targyak pontosan elfedik egymast,
kivéve azt, amelyik mozgott és amelynek eltérd helyzetét néhany
masodperctoredék alatt is jol mutatjak a felvételek. Vetitstik most
le az egyik képet, majd takarjuk el a fényforrast 1/45 masodper-
cig. Szemiink tovabbra is latja a vetitett képet, nem csupan az alatt
az id§ alatt, amig eltakarjuk, hanem még azt kdvetSen is. Tételez-
ziik most fel, hogy mikozben eltakartuk a vetitégép fényforrasat,
az elsé szamu képet felcseréltiik a masodik szdmuval. Midén
eltavolitottuk a fényforras utjabol az akadalyt, még 1/45 masod-
percig a meggyengiilt, elsé szama képet latjuk, amelyet immar a
masodik kovetett. Miutdn a képen a mozdulatlan részek ponto-
san fedik egymast, szemiink érzékeli a targy mozgasat, azaz azt
a kulonbséget, amely a targy elmozduldsabol adédott.” (Lumie-
re, Louis: Cinématographe-type. Lyorn, 1895.)

A Périzsi Egyetem (Sorbonne) Filmolégiai Intézetének kutatdi
- A. Michotte van den Berck és Henri Wallon - is épp erre a
jelentéségre probaltak bévebb magyarazatot talalni. (Le caractére
de , realité” des projections cinématographiques. Revue Internationale
de Filmologie, 1948. L'acte perceptif et le cinéma. Revue Internationale
de Filmologie, 1953.)

A vdszon, azaz a targy, amely elfedi annak egy részét, amit
néziink, ténylegesen és valdsan hatdrt szab érzékelésiinknek.
Valamennyi, a latvanyon (a ldtason) alapuld megjelenitési forma-
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nak keretet ad (és korlatoz)” — irja van den Berck, azéta hiressé
valt tanulményaban.

A vdszon itt tehat nem a vetitévaszon értelmében szerepel,
hanem egy olyan targyat jelez, amely a latdsmechanizmus és a
latvany kozott helyezkedik el. A fogalom kétértelmd volta miatt
cserélte fel azt fiiggdnyre Jean-Jacques Riniéri 1953-ban irott tanul-
manyaban. (L'impression de realité au cinéma: les phénomeénes de
croyance. L'univers filmigue. Pa: Etienne Souriau. Paris, 1953.)

Az »életben« (a valdsagban) az un. diszletvaltozas - folytatja
van den Berck — kétféleképpen torténhet. Egyfelsl eltavolit-
juk/eltavolithatjuk a latdsunkat korlatozo targyat — ha erre mé-
dunk van, ha ez csak télink fligg —, masfel6l megkeriilhet-
jik/mogéje kertilhettink (a sz6 konkrét és atvitt értelmében — ha
egy nem létezs toposzrol van sz6 — egyarant). Ki- vagy belépiink
egy szobabol/szobdba, valtoztathatunk tekintetiink iranyan, fel-
nyitjuk szemiinket (példdul ébredéskor). Ezaltal eltolédik a hatar,
amely a retinan tiikroz6dé valdsagképeket egymastol elvalasztja,
¢s a latoszogbe keriilt targy képe fokozatosan kiteljesedik, Gj és
4j latvanyelemekkel gazdagszik.”

Michotte van den Berck elemzése 0sztondzte Jean-Jacques Ri-
niérit, majd Edgar Morint, hogy kovetkeztetéseit kiterjesszék a
filmre. A moziban ez az an. vdszonhatds abban nyilvanul meg,
hogy a filmen észlelt valosag lattan nem 6tlik fel benniink (vagy
legalabbis nem azonnal), hogy a vdszon akadalyoz a jelenségek
észlelésében; hogy hatarain tal is létezik a valésagnak tovabbi,
eléttiink rejtett része. Elfogadjuk, hogy az, amit latunk egy kor-
latlan/korldtozatlan, teljes valdsag.

Az abrazolt targyak — ezt nem lehet elégszer hangstlyozni —
még a legképzetlenebb nézdében, sét a gyermekben is a valosag
érzetét keltik, de tudatunk mélyén bizonyosak vagyunk abban,
hogy csak latvannyal van dolgunk. (...} Ezt a valdsdgérzetet min-
denekel6tt a mozgas reprodukalasa kelti. (...) Amozgas érzékelé-
se az életszerliséget sugallja.” (Riniéri: 1. m.)

A film anéz6 tudatan kivil 1étezd valosag. Anyaga van, még
ha ez nem is mas, mint a leképezett valdsag, amely az expozicid
utan nyomot hagy a filmszalagon. Bar a nézé tudja, hogy lat-
vannyal all szemben, valésagos mozgast és valésagos formékat
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észlel. A filmet mégis irrealitasként tekinti. (...) Az dlommal, a
hallucinaciéval 6sszevetve a film a valésagos és a valétlan kiilo-
nos komplexuma. Elvezéséhez az dlom és az ébrenlét hataran kell
lenniink. A nézd nincs ugyan hipnotikus dlomban, de az elektro-
enkefalograffal rogzitett agymiikodés arrdl tanuskodik, hogy
mar efelé kozeledik. (...) Szubjetivitds és objektivitas nemcsak
vegyiil, de egyik a mésikbdl taplalkozik. A valdsag elmerilt az
irrealitasban, az irrealitds pedig beépul a valésagképe.” (Morin,
Edgar: Le cinéma ou I"homme imaginaire. Essai d’anthropologie. Paris,
1958. Lasd magyarul a Filmmiivészeti Kényvtdr sorozatban. A
Magyar Filmtudomanyi Intézet és Filmarchivum kiadasa.)

Tovabb gondolva és médositva, ez a jelenség, illetve annak
tudomanyos leirdsa, magyardzata szolgalt alapul Bazin ama
megéllapitdsinak megfogalmazasahoz, amely szerint a vetitdvd-
szon nem keret, hanem egy folyton mozgasban 1év§, helyzetét
valtoztatd maszk, amelyet egy tagolatlan valdsagra helyeznek.

LA filmi abrézolas a cselekmény bemutatdsaban nem ismer
hatarokat. A szinpadi tér, a cselekmény szinhelyének fogalmai
nemcsak idegenek t8le, de egyenesen ellentmondanak a vdszon
fogalmanak. A vetitGvaszon nem hasonlithat6 a kép keretéhez. A
véaszon maszk, amely id6r8lid6re a cselekménynek hol egyik, hol
masik részletét lattatja. Amikor a szerepld kilép a képbdl, elfogad-
juk, hogy pillanatnyilag nem lathaté, de tudjuk réla, hogy vala-
hol, olyan helyen, amelyet nem latunk, ugyanabban a diszletben,
ugyanazon a helyszinen él, cselekszik, lényege valtozatlan. A
vasznon nincs kulissza, amely tonkretenné azt az illuziot, amely-
nek célja, hogy egy arcbdl, egy revolverbdl a vilagegyetem kozép-
pontjat vardzsolja.” (Bazin: I. m.)

A filmmel foglalkozé szakirodalomban nemritkan taldlko-
zunk ezzel ellentétes nézettel. Megfogalmazoi a vasznat tekintik
a filmspecifikum egyik meghatarozo elemének. Szerintiik a film
a képzémiivészetek egyike. A vaszon keret és nem maszk, a
latvany nem valdsag, hanem kép, a szénak a képz&miivészetek-
ben hasznalatos értelmében. A vizszintes-fiigg6leges koordina-
tak azok, amelyek a vasznat (a szoénak a képzémiivészetben
hasznélatos értelmében) és a vetit§vasznat egyarant meghataroz-
zak. Az a tény, hogy ezek a koordinatak korlatozzak az észlelést
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(a latvanyt), és csak e tényezék figyelembevételével alkothatd
meg a vdsznon lathatd kép, félreérthetetlenné teszik a hasonlosa-
got a film (mint miivészet) és a képzémiivészetek kézott.

A két felfogas kozott teremt kapesolatot és egyensulyt (mond-
hatnank azt is, hogy kompromisszumot) Jean Mitry. A film tekin-
télye, sajatossaga — érvel — abbdl fakad, hogy egyszerre tiikrizi
(dokumentalja) és dbrdzolja (megjeleniti, megeleveniti) a valosa-
got. A vaszon a maszk szerepét jatssza, amikor tiikroz, a kép
szerepét, amikor dbrazol. A film képpé alkotott valdsdg és miégis
valdsdg egyszerre. A kép (a vdszon) téglalap alaki, a valdsag
azonban hatartalan, alaktalan. (Mitry, Jean: Esthétique et psycholo-
Qledu cinéma. I. Les structires. 1. Les fornies. Paris, 1963, illetve 1965.
Mitry és Morin mdvei magyarul is hozzaférhetéek a Filnmmifoé-
szeti Kdnyetdr sorozatdiban. Bazin és Metz irasaibol valogatas
késziilt és jelent meg ugyancsak ebben a sorozatban.)

A valdsagkép latszatanak megteremetésében — irja Edgard
Morin — a mozgas rogzitésének és reprodukaldsanak képessége
jatszik donté szerepet. A film adottsagai révén — folytatja — képes
clhitetni a latvanyban elénk taruld mozgas valdsagos voltat, ho-
lott tudjuk, hogy ez nem a latvanyon, hanem a latszaton alapszik.
Az a tényezd, amely az all6 fényképbdl (sziikségszertien) hiany-
zott, dont6, befolyasold erének bizonyult a latszatkeltésben. A
mozgas térbeli kiterjedést, ,testiséget” ad a targyaknak. Olyan
JElettel, ondllésaggal” ruhazza fel Sket, amellyel az alléképek
valésaganem rendelkezik. Kiszakitja Sket a sikb6l, amelyen meg-
jelennek, lehetévé teszi, hogy elvalva hattertiktdl, érzékeltessék
haromdimenziés voltukat. A hasonmastdl fuggetlenedd targy
(kép) megelevenedik, és a térbeli kiterjedés latszata a valdsag
érzetét kelti. A mozgds azonban nemcsak kiterjedése a targynak.
JelentGsége nem kevésbé adodik masik tényezébdl, amely Berck,
Morin elemzésébdl nem derul ki, bar Berck hosszan elid8zik
fejtegetésén. A mozgds —allitja - a targyak kiterjedését ,novelve”
csak kozvetett modon jarul hozza a valdsagérzet felkeltéséhez,
jelenléte révén viszont kézvetlenul. A pszicholdgia nagyon hatd-
rozottan leszdgezi, hogy amint a mozgast észleljik, azt egyben
valosnak is észleljiik, nem gy, mint példaul a kiterjedést, amely
nagyon sok esetben valdtlannak, irrealisnak tlinik észleléskor.
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Michotte van der Berck idézi azoknak a kisérleti alanyoknak
véleményét, akiket a mozgas latvanyaval konfrontaltak olyan
készulék segitségével, amely csak a mozgast érzékeltette, létre-
jottét nem. Kidertilt, hogy az emberek pillanatig sem kételkedtek
abban, hogy a mozgas valdésagos volt, hiszen lattak.

A fénykép — ahogy André Bazin megfogalmazta — valamely
latvanynak, amely elmult, a nyoma (lenyomata). Azt hihetnék,
hogy a mozgéfényképet a néz8k a mar lezajlott mozgasfolyamat
nyomanak tekintik. Errél azonban sz6 sincs. Amegkérdezettek a
mozgast mindigjelen idejlinek itélték meg (még abban az esetben
is, ha elmult eseményt idézett).

A fénykép - szemben a festménnyel — eredetiségét, lényegét
tekintve, objektiv dbrazoloképességének kdszonheti. (...) Elészor
fordul el§, hogy az abrazolds targya és az dbrazolt kozott gép a
kozvetits; hogy a kulvilag képe az ember beavatkozasa nélkiil
alakul ki. (...) Objektivitasa a festménnye] 6ssze nem hasonlithaté
hitelességgel ruhazza fel a fényképet. (...} Ezt az atvitelnek ko-
szonheti: az emberek hiszik, tudjdk, hogy a targy a valésagban
létezik, és hitliket az abrazolt targyra is atviszik. (...) A film — e
perspektivabol szemlélve — kiterjeszti idében a fénykép objekti-
vitasat. (...) El6szor fordul eld, hogy a dolgok nemcsak targyi
mivoltukban, de létezésiik idStartamdban is hiteles abrazolas
targyat képezik. (...) A fénykép esztétikai lehetSségei a valésag
feltdrasaban mutatkoznak meg. (...} A fényképen a vald vilag
képe bontakozik ki, amelyet nem tudtunk vagy nem akartunk
tudomasul venni. A valdsag tobbet tesz, minthogy masolja amdvé-
szetet. (...)” (Bazin: I. m. L.)

A fénykép sajatossagat — vélte Roland Barthés — valdsan valot-
lan jellege adja. ,A tér-idé egy sajatos, egyedi formajaval van
dolgunk, amely a jelen 1év§ térre és az elmult idSre utal. A
fényképen illogikus kapcsolat alakul ki az itt jelen 1évé és a
hidnyzé elmult kozott.” (Barthes, Roland: Rhétorique de I'image.
Communications, 1964.)

A szerepl6krél, a targyakrél tudjuk, hogy csak képei (masai)
valaminek vagy valakinek, de mozgdsukat valésnak itéljiik.

A mozgas ,anyagtalan”, csak a latvanyban észlelhetS. Nem
tapinthato, ezért elképzelhetetlen, hogy két eltéré megjelenési
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formét Oltson: egyszerre legyen valds és a valds masolata. Az
esetek dontd tobbségében a tapintas hatarozza meg az ,anyag-
szer(iség” érzékelését. Az ,anyagszer(liség” alapjan osztalyozzuk
a benntinket koriilvevd valdsagot, és kiilonboztetjik meg a tar-
gyakat masolatuktol, gondosan tigyelve arra, hogy a vildg eme
felosztasat semmi ne zavarja meg.

Nem elegendd tehét azt allitani — ahogy Bazin teszi —, hogy a
film ,,valésabb”, mint a fénykép. Még azt sem elegend§ kifejteni,
hogy a filmen a targyak , anyagszertbbek”. Mdsrdl, tobbrél van
5z0. A film nemcsak a valésag latszataval szolgal, de a latszat
valésagaval, azaz a tényleges mozgas (élményfakaszto) latva-
nyaval. , A filmet arra a célra talaltak fel, hogy a mozgast rogzitse.
E kétségbevonhatatlan tényt mégis sokan és sokszor elfeledik. (...)
A film esztétikaja - ha 1étezik ilyen — egyetlen szoban sszefog-
lalhaté: mozgas. A szemmel érzékelhetd targyak mozgasa, ame-
lyet ma kiegészit a szereplSk belsejében zajlé mozgas, a filmen
lathatd mozgasfajtak két tipusa. A kettd egyuittesébdl sziiletik az,
amird] oly gyakran beszélnek, de amit oly ritkdn észlellink: a
ritmus. Lumiére-ék - csodas taldlmanyuk értékét bizonyitandd —
ezt nem egy csendélet vagy egy »halhatatlan« dialégus bemuta-
tasaval kivantak kétségtelenné tenni, hanem A vonat érkezése-vel
(...) leptek meg benntinket.” (Clair, René: Mouwvement. 1923-1924.
Réflexion faite. Paris, 1951.)

A filmmel a modern mdvész az érzelmek, gondolatok kifeje-
zésének tjeszkozét kapta kézbe. Amozgas vajonnem vj irdsmod,
paletta, oll6...?” (Dulac, Germaine: Le mouvenent créaterr d'action.
Cinémagazine, décembre 1924.)

A filmi valdsag latszatjellegének kérdezéséhez mas oldalrol
kozelit Jean Leiriens. Bazint idézve, a néz8 azonosuldsa kapcsan
— amely kérdéskor szorosan kotédik a valészertiség problémaja-
hoz, és amelyet ezt kovetden targyalunk majd — megjegyzi, hogy
mig a szinhazban a nézg a szerepléket sziinteleniil a maga ellen-
tétjeiként, a ,,szembenalld félként” szemléli, addig a filmen - épp
azok valoszertisége folytan —azonosul veliik. , A szinhaz talontul
valdsagos, és a szindarabok viladga csak mérsékelt valosagérzetet
kelt. A film reank gyakorolt hatdsa — ezzel szemben - abbol
adodik, hogy a szerepld jelentGsége (»tavollétében«) csdkken, a
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nézdé novekszik; hogy a film olyan »tirt teremt a néz&ben, amely-
be az dlom, a képzelgés konnyedén befészkeli magat«.” (Leiriens,
Jean: Le cinéma et le temps. Paris, 1954.)

A szinhazban - irja Jean Giraudoux — a néz$ képzelet sziilte,
de fizikummal felruhédzott alakot lat.” Bazin viszont Rosenkrantz
egy 1937-ben megjelent irdsdra tdmaszkodik. (Bazin: I. m. IL.)
Veliik, valos élSlényekkel szemben kell éllast foglalnia a nézd-
nek- hangstilyozza Rosenkrantz —, nem pedig azonosulni veliik.
Fizikai jelenlétiik akadalyozza a nézét, hogy engedjen a kisértés-
nek, és e szerepléket egy kitalalt térténet héseiként érzékelje. A
szindarabok élvezete kialakult konvenciét tételez fel, amelynek
szellemében szerzs, szerepl$ és nézd cinkosok. Valamennyien
ugy tesznek, ,mintha”, de ezt egyikiik sem gondolja komolyan.

Wallon tanulmanyéban a Leirens megfogalmazta gondolato-
kéhoz hasonléakkal taldlkozunk. , A szinhazi eladas — hangzik
Wallon véleménye — azért nem valik az élet meggy6z6 masava,
mert nagyon is drulkodé moédon, maga is annak részét képezi.
Sziinetek szakitjak meg, a szinpadon valdsagos tér tarul elénk,
amelyben valésagos szereplék jatszanak. Mindez til nagy sullyal
esik latba, és a darabban életre keltett fikcié nem valik hihetévé.
Adiszlet feladata példaul nem az, hogy a cselekmény hihet8ségét
fokozza, hanem csupén valds vildg, a szinhaz megkovetelte kon-
vencié. A film viszont teljesen irrealis, masik vilagban jatszodik
- szOgezi le Wallon. — A néz§ benyomadsai - folytatja — a film
megtekintése kozben két, teljesen elktilonithetd részre oszlanak:
az egyik a latvany, a maésik e latvany élvezése kozben a sajit
létének tudata, amely gyengén ugyan, de befolyasolé elemként
jelen van a filmélvezés kozben. Mivel a valésag nem interferal a
fikcioval, nem prébdlja szuntelentil megakadalyozni, hogy ez
utébbi 6nallé vilagga alljon 6ssze (ahogy erre példaul a szinhaz-
ban kisérlet torténik), ezért tud a film cselekménye oly életszerti
benyomast kelteni, oly hii valésagképet ébreszteni benniink.”
(Wallon: I. m.)

Ezt nevezi egyébként Michotte van den Berck , térkirekesztés-
nek”. A cselekmény (szin)tere és amozi tere egymast kizaré terek.
Egyik sincs befolyassal a masikra, és az az érzéstink, mintha e két
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tér kozé atlatszo, dthatolhatatlan falat emeltek volna. (Michotte
van den Berck: . m.)

Wallon tdl szigort, amikor negativ kovetkeztetésre jut. Ahe-
lyett hogy azt elemezné, milyen koralmények kozott sziiletik ¢
valosdgérzet (a valosag benyomasa) benniink, inkabb arrél ir,
milyen korilmények kozott lehetséges, hogy megsziilessen.
Sziikséges kortilményeket 0sszegez, de nem elégségeseket. Két-
ségtelen, hogy ha a szinész a szinpadon tlsszent, ez megsemmi-
siti a fikci6 illazidjat, annyira redlis, valosagos e cselekedet. Az
sem vitathatd, hogy a valésag ilyen betorése a szinpadra nem
mindig olyan nevetséges formaban torténik, mint a tiisszentés
esetében, hanem sokkal finomabban nyilvanitja jelenlétét, nem
torve szét az elGadast. A film —azzal a gesztussal, hogy elkiiloniti
a valosagot a fikciotol — viszont egy csapdsra megszinteti a nézs
,ellenallasat”, elharit minden akadalyt, ami az azonosuldst, a
részvételt akadalyozna.

A figurativ festmény, a fénykép, a film a valdsagot és a fikciot
elkiiloniti egymastdl, két, egymadssal nem érintkezd térbe helyezi
Gket. A két el6bbi azonban mégsem kelt oly erds valosagérzetet,
mint az utébbi. Jean Mitry okkal mutat ra, hogy azok a magyara-
zatok, amelyek a nézé befogadasat, azonosulasat allitélagos hip-
notikus allapotaval, mimetikus készségével, passzivitdsaval in-
dokoljak, nem okoljdk meg, mi a néz6 azonosulasanak, magatar-
tasanak mozgatorugdja, csupan ezekre a korilményekre irdnyit-
jak a figyelmet, és jelzik, hogy az azonosulds e koriilmények
kozott lehetetlen. (Mitry: I. m. 1)

Tény, hogy a nézét , kiszakitjak” a valo vilagbol, de az, hogy
mégis belemegy a jatékba, mégis ott marad a moziban, érzelmi,
szellemi energidjat mozgositja, ezt csak olyan latvany valthatja
ki, amely hasonlit a tényleges valésdgban tapasztaltra. Ha tehat
magyarazatot kivanunk talalni arra, minek koszonhet6 az, hogy
a film oly erds valosagérzetet kelt benniink, mas ok nincs erre,
mint az, hogy ez a filmi valésdg, az abrazolt valosag, a tényleges
valosag illuzidjat kelti.

Az egymassal szembekeruld nézetekbdl nyilvanvalé az a ta-
nulsag, hogy vilagosan meg kell fogalmazni, egyértelm(vé tenni
a fogalmakat, hisz a valésag szé hasznalata elmossa azt a kiilonb-
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séget, amely egyfelSl a cselekmény, ajatékfilm torténete, az egyes
mdvészeti dgak sajatos dbrazolasmodjanak nyomaén kialakulo
,valésagkép”, masfell az abrazolas anyagaul, az dbrazolas cél-
jara felhasznalt tényleges valosag kdzott — elvben, és ezt nagyon
fontos alahuzni, hisz az eddigi parhuzamok zéme konkrétumok-
ra hivatkozott — megéllapithaté. Szamot kell tehat adnunk egy-
felél a valosag megjelenésérdl, jelenlétérdl, behatolasarol a filmi
fikcié vilagdba, masfeldl e valosag észlelésérdl, az észlelés koriil-
ményei okozta problémakrél, a két problémakort jol elkilonitve
egymastol. Igaz tehdat mind Wallon, mind Leiriens kovetkezteté-
se, akik a film abrazolasi anyaganak teljes irrealitasat hangsu-
lyoztak, szemben a szinpad kozegével. Ebbél az allitasbol azon-
ban nem az kovetkezik, hogy az abrazolas anndl hatdsosabb,
val6szer(ibb, minél jobban eltdvolodik (az abrazolds anyaga ré-
vén, annak kévetkezményeként) a valésagtol. Hisz akkor a fény-
kép valdsabb benyomast keltene, mint a film — anyaga a mozgast
nélkiilézvén, még inkabb irredlis, mint a filmé —, st a grafika még
ennél is valésabbat, mivel annak abrdzolasaban a targyak valés
korvonalait sem kell figyelembe venni.

A filmi dbrazolés azt az optimumot képviseli, amely a fikcio-
ban még (mar) leghitelesebben a valdsdg latszatat kelti. A hozza
legkdzelebb allo abrazolasi formak — a fénykép és a szinhdz —
kozul egyik a tilsadgos, masik a nem elég valosagérzetet keltd
képességétdl szenved. Igaz, a részleges valdsig — amely a fikcid
kilonféle formaiban, igy a filmen és a szinhazban is lathato —nem
hat soha (igazan) a vald egy részletének. A filmi dbrazolas ereje,
hatékonysaga abban rejlik, hogy sok és véltozatos valosagelem
bujik meg a képekben, és a képek mégis abrazoldsnak hatnak,
ezzel fognak meg. Rudolf Arnheim, az6ta sokat idézett fejtegeté-
sében, azt irja, hogy a fénykép — amely nélkulozi az id6t és a teret
—sokkal kisebb mértékben ébreszt valésagérzetet anézében, mint
a film. Viszont a szinhdz még a filmnél is nagyobb hitelesits
erével bir. Valamennyi miivészeti g a valosag részleges illuzidjat
kelti (a szinhazban j6t mulatunk azon, ha 6sszerogy a diszlet, de
Jtermészetesnek” talaljuk, hogy a szobanak csak harom fala van),
¢s az illuzié ereje mivészeti agakként valtozik. Természete és
foka az abrazolas anyagi, technikai eszkozeit6l fiigg. A film csak

17




képeket mutat, a szinhaz viszont valdsagos teret. (Arnheim, Ru-
dolf: Film als Kunst. Berlin, 1932. Magyarul lasd a Filmmiivészeti
Konyotdr sorozatban, illetve a Gondolat Kényvkiadé kiadasa-
ban.)

Atdl ,szegényes” kép — mint ahogy arra mas kifejezési forma
példa - nem mozgatja meg a fantdziat, nem kelti igazan a valo
benyomaséat.

,Arealizmus koruli vitaa mivészetben abbol szarmazik, hogy
osszekeverik az esztétikat és a pszichologiat, a valdsagos realiz-
must, amely a vilag egyszerre konkrét és lényegbevagé kifejezése
¢és a (szem)megtévesztésre épitd al-realizmust, amely megelég-
szik a formdk utanzasaval.” (Bazin: [. m. 1.)

Bazin egész realizmuselméletét a kép mint a valdsag hiteles
masa (analogonja) evidencidjara épitette. E koncepeio mogott nem
nehéz felfedezni a fenomenologia filozofidjat.

A fenomenologia — kivaltképp annak Sartre éltal kidolgozott
valtozata (lasd Limaginaire cimid munkajdt) a filmoldgiai irdnvzat
sok nézetét befolyasolta (lasd Riniéri fejtegetéseit idézett cikké-
ben). A bazini realizmuselmélet elemei elszortan, itt-ott lelhetGk
csak fel, hiszen Bazin nem elméletre orientalt kutatd, hanem
naprakész kritikus volt. E nézeteket tehat Bazin értelmezéjének
kell irdsaibol kibontania. Kozilik is elsésorban a fénykép onto-
logidjarol, a filmnyelv fejlédésérsl, a neorealizmusrol, mint a
valosag esztétikajarol irott tanulmanyai jonnek e tekintetben sza-
mitésba. (Ontologie del'image photographique; L'évolutiondu langage
cinématographique; Esthétisme, réalisme et réalité; Un réalisme des
apparences. 1. m. 1)

Tilos a montdzs ¢imd cikkében arrdl ir, hogy a film keltette
valdsdgérzetnek (benyomasnak) magabol a valésagbol kell szar-
maznia; hogy a ,tiszta dllapotaban” megjelend film sajatossaga
nem mds, mint a valés tér hiteles (fotografikus) leképezése. A
valosdgérzet felkeltéséhez ugyanis feltétlentil sziikség van a va-
16s tér hitelességének bizonyitasszer( dbrazolasara. Bazin a sze-
rint tesz kulonbséget a filmrendezék kozott, hogy a képekben
(azaz a leképezett valosdgban) vagy a (tényleges) valésagban
hisznek-e. Az igazi realista — érvel — semmit sem tesz hozza a
valésaghoz, hanem feltarja annak szerkezetét, viszonyait. Azo-
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kat, amelyek mar a leképezés aktusa el6tt is jellemezték azt. Akép
nem azzal jarul hozzd a mihoz, a valdosagérzet felkeltéséhez,
hogy hozzétesz ahhoz, hanem azzal, amit felfed abbol. Onmagé-
ban valamennyikép csak a valosag toredéke, amelynek miadunk
(utdlag) értelmet. Ebbdl adddik azutan a masik lényeges elv, amely
szerint a film egysége nem a bedllitas, hanem a ,nyers” valdsdg
részlete, amelynek jelentését csak utdlag értjuk meg. Akkor, ha mar
Osszefuiggéseiben lattuk a jelenetet. (Montage interdit. L m. L)

A neorealizmus esztétikdja — Bazin értelmezésében — fenongeno-
l6giai realizmus, amely egyarant szembenall az empirikus torekvé-
sekkel (dokumentumfilm) és a naturalizmussal vagy a racionaliz-
mussal. A neorealista esztétika - irja a szerzé — nem az igaz, a valos
latszatéra torekszik, hanem annak hiteles tolmdcsoldasara, bemuta-
tasara. Ez a fenomenoldgiai realizmus tehat a valésag hitelt kelté
benyomasdnak érzékeltetésére éptl. Ilyen konkrét, egyértelmi
megfogalmazdssal nem taldlkozunk ugyan Bazin irdsaban, de ira-
sainak szellemét meghatdrozza e fenomenologiai realizmusba ve-
tett hite, és hatdsa nem kis mértékben ennek koszonhets. Még ma is
talalkozunk oly ,ledgazasaival”, mint ahogy az példaul a francia
kritikai gyakorlatban érvényestl. ,Amikor a La collectioneuse cimi
filmet nézem (...) — irta Jean Collet az Etudes cimi folyoirat 1969.
oktéberi szaméban —, elfelejtem, hogy filmet latok. A vaszon elttinik.
Ablak nyilik el6ttem a vildgra, amely belém hatol. A film nem tobb,
mint hordozé, amely magan viseli a vilag lenyomatat.”

Amédée Ayfre a teoldgia és az esztétika elegyitésével kisérle-
tezik. Neorealizmus és fenomenoldgia cimi tanulméanyaban a neo-
realizmus sajatos értelmezésével taldlkozunk. Ayfre felfogasa
szerint ez utobbi nem mas, mint az adott helyzetben lévS egyén
altalanosan emberi viselkedésének konkrét leirasa. A felvev6gép
feladata, hogy ,semleges” modon tiikkrozze ennek az egyénnek a
viselkedését, szembesitse a nézGt az emberi 1ét misztériumaval.
Avalosag e tokéletes illuzidjat a film csak ugy keltheti, ha eszko-
zének, kifejezésmodjanak ,csodas aszkézisével” él, és ebben az
aszkézisben tobb miivészet talathatd, mint barmiféle expresszio-
nizmusban vagy konstruktivizmusban. (Ayfre, Amédée: Conver-
sion aux images? Paris, 1964.)
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Valos és valdszerd

A valdsag latszatanak (avagy a valdésag benyomasat kelté moz-
goképek) sajatos statusat illetSen az utébbi évek kétségteleniil
legérdekesebb vitaja alakult ki, elgondolokoztaté irdsokkal. E
munkdk érdekessége az, hogy a filmi dbrazolas folyamatat a
festészetet és az En-t (a személyiséget) érinté —elsGsorban Jacques
Lacannak koszonhetd — filozéfiai, pszichoanalitikai kutatasok
eredményeinek felhasznalasaval elemzik.

Elséként Jean-Louis Baudry merit a lacani pszichoanalizisbdl,
azt allitva tanulményéban, hogy a film két azonosulasi (identifi-
kacids) szintet teremt. Az elsé szint maga a kép, id6- és térbeli
valtozasaival. A film azért keltheti a valosag benyomasat — irja —,
mert reprodukalja (Gjrateremti, -termeli) azokat az érzékelhetd
koriilményeket és tényezéket, amelyek az En-bél kivaltjdk a —
Lacan altal elemzett - tiikirérzetet. E helyzet két kiegészitd, kisérd
jelensége egyfel6l minden mozgas hidnya (a nézé il a karos-
székben), masfeld] a latas uralma, amely meghatarozza egész pszi-
chéjét, agytevékenységét. A valdsagérzet felkeltésével (amelynek
segitségével az elsG azonosuldsi folyamat lezajlott) a néz8 rogton
szembetaldlja magét a film szerepldivel, akikkel (és ez a masodik
szakasz) azutdn ugyancsak azonosul. A szerepld tehat — a szé
Freud altal hasznalt értelmében — a szekunder azonosulds kézpont-
ja, célzottja, kiviltsja, de kiindulépontja is. (Baudry, Jean-Louis:
Cinéma: effets produits par 'appareil de base. Cinéthique, 1971.; Lacan,
Jacques: Le stade du miroir comme formateur de la fonction du ,Je”.
Ecrits. Paris, 1966.)

Amiben Baudry elemzése meghaladja a lacani elvek mechani-
kus ismétldinek munkait, az a masik azonosulasi szint kimutata-
sa. A néz6 - irja — nem az abrazolt vildggal, a latvannyal és
masodsorban a szereplékkel azonosul, hanem azzal, ami a filmet
(a fikciét) magat lehet6vé teszi. Azzal, ami nem lathatd, de lattat
és amit Baudry transzcendentdlis En-ként hatdroz meg, amelyet a
film teremt meg, és amely uralja a filmen belili vilagot. Miként a
tikor osszefogja a részekbdl alld egészet, ugy a film az egymastol
elkiiloniilé jelenségekbdl a maga sajatos, egyedi maddjan alkot
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vildgot. A film rendszerezSelvének koészonhets, hogy vala-
mennyi elem helyére kertil, szerves egységbe rendezédik.

Baudry elemzése, az azonosuldsi szintek megkiilénboztetése
lehet8vé teszi, hogy az identifikéacié — amelyet eddig egyszerd,
érthetd letkifolyamatként kezeltek — ,, mogé” tekintsiink, és ész-
revegylk, hogy a film maga alakitja ki azt a sajatos szempont-
rendszert, amivel a néz6 azonosul (amellyel azonosulasra 6sz-
tonzi a nézGt).

Jean-Pierre Oudart véleménye szerint a vald és a valésig benyo-
masa két kialonbozé dolog, amelyeket valamennyi dbrazolasi
forméban félreismertek, illetve szandékkal osszekevertek. (Ou-
dart, Jean-Pierre: Notes pour une théorie de la représentation. Cahiers
du Cinéma, 1971.; L'effet de réel. Cahiers du Cinéma, 1971.)

A valésagot a figuricid, azaz a sajatos, a festészetre jellemzd
kodok teremtik meg (ha példaként a nyugat-eurdpai festészetet
vesszik alapul). A figuracié azonban csak része az abrazoldsi
folyamatnak, amely a mialkotast, a fikciot 1étrehozza, megterem-
ti, szamitva a nézg§ részvételére. A figuraciot az teszi fikciova,
hogy a nézét az dbrazolas részeként (elemeként) tekintik (azaz
~belekalkulaljak” a miibe). Az dbrazolast azjellemzi tehat - vonja
le a kdvetkeztetést Oudart —, hogy szamit a nézd képzelSerejére,
aki az dbrdzolas alanyavd lép el6 ezzel. Maga az dbrazolas, a valé
effektusaira épitve, az optikailag hiteles valésdg megteremtését
célozza. A nézd szerepl6vé avatasa kihat magdra az abrdzolasra
is, annak szerepl&ire. Az a tény ugyanakkor, hogy az abrazolas
szereplSi és a valdsag szerepl6i (a nézék) dsszekeverednek a
fikcioban, nehézzé teszi a kiilonbségtételt abrazolt szereplék és
valos szereplSk kozott. A fikcié, mint abrazolasi forma, az dbra-
zolt és a valos szereplSk kozott 1évE kiilonbozbség | elmosasara”
épul, az utdbbiakat ,feloldja” az elébbiekben. A nézébdl ezéltal
a fikci6 témdja lesz. E ponton Oudart csak megismétli — igaz, mds
formaban - azt, amit Baudry is dllitott: a néz8 azonosul az elbe-
széléssel (a felvevGgéppel).

A néz0 részvétele a cselekményben, azonosulasa a filmen 1a-
tottakkal (a valosagképpel), olyan kérdéskor, amelyet — film és
valdsagérzet kapcsan —joval Baudry el6tt sokan vizsgdltak. Lat-
tuk, hogy — Morin szerint — a néz§ a hipnézishoz kozeli 4llapot-
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ban talalja magat a moziban, passzivitasra, cselekvés-, s6t moz-
gasképtelenségre kdrhoztatva. Jean Mitry viszont gy véli, hogy
a latszatpasszivitds tulajdonképp a nézé részvételének elkészi-
tése. Belépve a sotét moziba - folytatja Mitry —, a nézé bizonnyal
clszakad a tényleges valdsagtdl. Semmiféle vdratlan esemény
nem torténhet azonban vele, és ezt jol tudja. Olyan dllapotban van,
hogy hajlandé részt venni a latottakban, de részvételéhez még
szamos mas (kivaltd) folyamatra sziikség van. (Mitry: 1. m. I.)

Kétségtelen, a nézé sosem ,iithet fel” varakozasdnak, el6zetes
elképzelésének, hisz a filmben kiszamithatatlanul koveti egyik
kép a masikat, és — ahogy erre Cohen-5éat utalt — a montazs
széttordeli az események folyamatossagat, pillanatrol pillanatra
atrendezi a latvany elemeit. A film cselekménye, logikai-elbeszé-
16 vazlata kikovetkeztethetGvé teszi az esctek tobbségében a
varhato sorrendet, de csak tévedési lehetGséggel. (Cohen-Séat,
Gilbert: Problénics actuels du cinéma et de I'information visuelle. Paris,
1961. Magyarul: Colien-Séat és a filmoldgia. Filnumiioészeti Konyutir,
Magyar Filmtudomanyi Intézet ¢s Filmarchivum, Budapest,
1983.)

Ha a nézd azonnal nem érti meg, hogy mi torténik, elvesziti az
elbeszélés fonalat. Valamennyi élethelyzetben — igy filmnézés
kozben is — a részvételhez, a belehelyezkedéshez megértés sztik-
séges, az elsd feltételezi a masodikat. A nézé aktivitdsardl, pon-
tosabban annak hianyarél értekez6 tanulmanyban, Henri Agel -
Cohen-Séat nyomdan — néhany kritériumot javasolt aktivitas és
passzivitas ardnydnak megallapitasara, illetve elkiilonitésére.
(Agel, Henri: Activité ou passivite du spectateur. L'univers filmiquc.
Paris, 1953.)
at tobb helyiitt vizsgalta a filmel6adas koriilményeit és annak a
nézEbdl kivaltott szervi, érzelmi és értelmi kovetkezményeit. Az
Gelveialapjan kiséreljitk meg a passzivitas problémajat vizsgdlni,
haromféle feltételt kilonboztetve meg, mint amelyek kivaltjak
ezt az allapotot. Az els§ csoportba tartoznak az anyagi (kiilso)
feltételek. A masodikba a fiziologiai (belsd), a harmadikba az
érzelmi és pszichikai feltételek. A harom csoport egyiittesen hat.
Kilonvélasztasukat csak a vizsgalati szempont indokolja.” (Agel,

22



Henri: I. m. Cohen-Séat miivének cimét Agel pontatlanul idézi.
Helyesen: Essai sur les principes d'une philosophie de cinéma.)

Ezzel szemben, Mitry tagadja a nézs passzivitasat, allitja akti-
vitasat. Azaz, a nézgé érzelmeit vetiti ki, viszi at a filmre (a latot-
takra), nem pedig a film valt ki bel6le érzelmeket. Az azonosulas
(az érzelmi reakcid) a film utan kovetkezik be, amikor a nézé
atadja magdt a filmen latottaknak, hagyja magat altaluk befolya-
solni. Kordbban Michotte van den Berck észrevételezte, hogy a
filmhdgssel torténd azonosulas milyen kiillonos jelenség, a norma-
lis pszichikai tényezékkel megmagyarazhatatlan. A film lathaté
szerepldje nem hasonlit a nézdre, alakja, arca mds. Testhelyzetiik
is eltér, a néz§ székben i, és errdl — ahogy Wallon irta — sosem
feledkezik meg egészen. A helyzet azért megmagyarazhatatlan —
valaszol neki Mitry —, mivel ilyen helyzet nem létezik. A nézd
sosem téveszti tssze magat a hdssel, a szereplékkel, csak azt vetiti
ki, amit hasonl6 helyzetben érezne és arra gondol, hogy hasonlé
helyzetben miként cselekedne. Azaz, parhuzamot von a sajat és
a szerepld viselkedése kozott. Ezért azonosulhat egyszerre a film
tobb szerepldjével. Egyéniségének adott vonasat kivetitve a sze-
replére, érthetébbé vdlik egyébként megmagyarazhatatlan , ka-
méleon volta”. Morin és Mitry azonos nézetet vall a nézg részvé-
telét, belehelyezkedését illetGen, de Mitry eltér el6djétsl, amikor
az azonosulasrél esik sz6. A teljes azonosulds Morin szamara is
csak szélsGséges eset. A lényeg abban van, hogy Mitry végered-
ményben elveti az azonosulds fogalmat. Szembehelyezkedik Co-
hen-Séat azon nézeteivel is, hogy a hipndzis, a nézg beleélési
készsége, részvétele, a filmmel térténd azonosuldsa massal Gssze
nem hasonlithat6, eddig ismeretlen tudatallapotot idéz elS. Ez az
allapotazegyént és a tdrsadalom kohézigjat illetGen nem veszély-
telen: mindkettd szétesését eredményezheti.

Barmely film tobbé-kevésbé érthets a néz6 szamara. A rejté-
lyes, a rendkiviili, a til gazdag vagy szokatlanul 0jj alkotas gyak-
ran az érthetetlenség hatarat surolhatja. A filmi dbrazolds — nem
a filmekben dbrazoltak — megértése mar lényegesen tobb problé-
mét okoz. A nyelvvel szemben - amelyben a jelentéshordozé
egységek (a szavak) mar a m elkésziilte elstt 1éteztek —, a film
minden alkalommal Gjrateremti egységeit (a legkisebbtél a leg-
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nagyobbig egyarant), és ezek egy id6ben vannak jelen a képen,
folyamatosan vonulnak el a néz§ szeme el6tt. A legértelmesebb
nézé sem képes valamennyit felfogni. Erre azonban nincs is
sziikség, hisz csupan a legfontosabb elemekbd&l mar érthetévé
valik a beallitas, a jelenet, a film mondandéja.

A filmolégusok annak idején sokat foglalkoztak a film megér-
tésének kérdésével, és megallapitottak, hogy a film abrazolasi
sajatossagait — tehat egy eljarast, egy tagolasi format, egy mon-
tazstipust — csak azok értik meg, akik értik magat a cselekményt
és ebbdl kovetkeztetnek a sajatossdg jelentésére. (Mialaret, G.—
Meliés, M. G.: Expériences sur la compréhension du langage cinéma-
tographique par 'enfant. Revue Internationale de Filmologie, 1954.)

A film megértésének vizsgalatakor fontos tehat elkiloniteni
egymastola tartalmi és formai kérdéseket, illetve azdbrizolt vagy
az dbrdzolds okozta nehézségeket. Sok film cselekménye olyan
valdésagra utal, olyan fogalmak ismeretét tételezi fel, amelyek
ismeretlen voltalehetetlenné teszi a megértést. Nem hangstlyoz-
hatjuk eléggé, hogy az ilyen esetekben nem a film (az abrazolas),
hanem a filmen lathaté valdsag (az dbrazolt) és annak asszimila-
lasahoz, megértéséhez sziikséges fogalmak ismeretének hianya
az akadaly.

A valdsagot sem a nyelvbél, sem a filmbdél nem lehet |, kiiktat-
ni”, hisz a két utdbbi az elébbiben gyokeredzik. A valésag latsza-
tanak felkeltése, az abrazolt valdszertiségének kérdése — tal a tény-
leges valosag és a filmi valosdg, valosag és latszat viszonyanak
filozofiai problémadjan — az abrazolast érinti. Roviden fogalmaz-
va: amit a néz8 a vasznon lat, nem hasonlit arra, amit atélt,
korabban latott, ami ismeretrendszere szerint hiteles. A valésag
latszatanak (a valészin(inek) megteremtése azonban nem egysze-
rden pszichoszociologiai paraméterekkel meghatarozott (meg-
hatdrozhato), mindenki szamara elfogadhaté valdsagkép
(amelynek elemei és egésze is hiteles, sét igaz) kimunkalasa, majd
abrazolas, hanem mindenckelStt — és szamunkra, a filmet vizs-
galok szamara - elsésorban dbrdzoldsi, szemiotikai probléma.

A valdszeri — Arisztotelész szerint — az, ami a kozvélemény
szerint lehetséges. Ez a valdszerd szembendll az ismeretekkel
rendelkezék szerint lehetségesnek tekintett dolgokkal. Az abra-
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zolé miivészetek —koztuk a film, tessziik hozza — csak a valdszerd
lehet&ségeket mutatja be. Az Arisztotelészt kovetd, késSbbi felfo-
gas szerint létezik masfajta valdszertiség is a mlvészetben. Az,
amelyik megfelel a mar létez6 miifaj torvényszertiségeinek.
Mindkét esetben mar meglévé abrazolasi formak alapjan hata-
rozzak meg a valoszerliséget, amely ily modon a valds lehetdségek
onkényesen és az adott kultiraban érvényes szabalyok altal kor-
latozott egyiittese. A fikcid szamara a valésagban adott lehetGsé-
gek koziil tehat csak azok képezhetik az dbrazolas targyat, ame-
lyeket az illet§ mtifajban alkotott tovabbi mtivek lehetdué (elfogad-
hatdvd) tesznek.

Afilmi fikcidt is ez a valdszerdségfelfogdas uralta és uralja, noha
igy, tételesen megfogalmazva, ez sosem hangzott el. A filmnek is
kialakultak miifajai, és ezeket nem elegyitették. Valamennyi mi-
fajnak sajatlehetSségtarhdaza volt, és a masik miifajban lehetséges
emebben lehetetlennek szamitott. Maga a filmforma, a kifejezési
eszkoz is hatalmas metamtfajként funkcionalt, tématérral, filmre
vihetd (alkalmazhaté), feldolgozhaté témakkal és feldolgozasi
moéddal (,,hangnemekkel”). Gilbert Cohen-Séat a filmeket — tar-
talmuk alapjan — négy nagy csoportba osztotta. A csodds filmek
kellemes médon kiszakitanak megszokott vilagunkbol. A csalddi-
as hanguvételii alkotdsok — amelyek vidam hangnemben el6adott,
kicsiny, de igaz eseményeket mutatnak be — nem értintik az élet
nagy horderejl kérdéseit. A hdsies hanguételii miivek, amelyek
lattan a nézdk bizonyithatjak az életben nem igényelt nagylelk-
ségliket. Végil, a drimai hangvételti filmek kifejezetten érzelmi
konfliktusokat dbrazolnak. Ahelyett, hogy megvildgitanak Sket,
hozzéasegitve ezzel a nézSket, hogy megértsék és ezaltal
meg /fel/oldjak azokat, demagég moédon kézelitenek hozzajuk
ugy, ahogy a legtobb nézg viszonyul ezekhez.

Igy a megannyi, varrélanykaknak sz6l6 film ahelyett, hogy
kiszakitana, még jobban bezdrja Gket a szitkségtelentil tragikus
hangvételd, onkényesen megvaltoztathatatlannak &dbrazolt var-
rélany-problematikaba. Mi a teend$ — teszi fel a kérdést egy ilyen
alkotas —, ha egy kedves fiatalember, aki tetszik nekiink, egy este
randevira hiv, de szandékai nem latszanak tisztességtelennek?
Az effajta film azt sosem arulja el — mert ez ellentmondana a
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varrélanyok nagy része véleményének és a nekik szol6 filmek
csoportjaban kialakult szabalyoknak —, hogy a fiatalember érdek-
16dése tobb, mint kozombossége lenne. A viszonylagossdg érintése
azonban elvenné a helyzet dramai élét, tulmutatna (tullépne) a
mufajban lehetséges, elfogadott valdszerliségen. A valdszer(iség
igy sok esetben ahelyett, hogy oldana a fesziiltséget, tovabb
taszitja, elidegentiti a film nézdit.

Elsé izben 1946-ban megfogalmazott, majd atgondolt, tizenha-
rom évvel késébb kibdvitett cikkében Roger Leenhardt arra a
kovetkeztetésre jutott, hogy a film dtven esztendd alatt — néhany
esztétikai, formai ujitdst kivéve —  tartalom” tekintetében kevés
eredetit hozott. A film csekély szamu dologra tanitott meg ben-
nlinket, egyre azonban kétségteleniil: hogy megértsiik magat az
U kifejezési format. (Leenhardt, Roger: Ambiquités du cinéma.
Cahiers du Cinéma, 1959.)

Cohen-Séat és Leenhardt fejtegetéseiben egyarant fellelhetd az
a gondolat, hogy a film mint kifejezési forma (abrazolas) korla-
tozza, meghatdrozza targyat, tartalmat (az dbrazoltat), azaz vég-
s6 soron a valdszertiséget. Ez alol csak kivételes esetekben, kivé-
teles alkotok vonhattak ki magukat, illetve napjainkban az (j
irdnyzatok megjelenésével maganak a valdszeriiségnek katego-
ridja valtozott meg, alakult at.

A valdszerlség a filmben - fejtegeti Christian Metz —, mint
cenzura funkcional. Lathatatlan sz(ir6, amely hatasosabb, mint
az intézményesitett cenzura, mert valamennyi témat érinti. Pon-
tosabban, nem is a témdt célozza, hanem tdrgyaldsinak médjit, a
filmek tartalmdt. Tartalom és forma szembeallitdisa még nem ele-
gendd, nem helyettesitheti e viszony elemzését. (Metz, Christian:
Le dire et le dit au cinéma: vers le déclin du vr aisemblable? Essats...1.)
Metz haromféle cenzuaratipust kiildnboztet meg. A szd szoros
értelmében vett cenzira lényegében politikai cenztra. Rajta kiviil
érvényesil még a gazdasagi és az ideologiai-erkélcesi cenzura.
(Az ideoldgiai fogalma itt nem a nalunk hasznalatos értelemben
szerepel.) A két el6bbi tin. intézményesitett cenzura, az utobbi
oncenzira: az intézmények éltal kibocsatott (korldtozé) normak
hatnak az alkotokra, azok magukéva teszik Gket, és a tovabbiak-
ban ezek a normak tudatosulasuk nélkiil hatnak. Az intézménye-
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sitett cenzura a filmek tartalmédnak szubsztancidjat korlatozza,
azaz a téméat, amely az elbeszélés (a film) targyat képezhets
dolgok bizonytalan kontura osztalyara utal csak. (A politikailag
,kérdéses” filmet, a ,,merész” alkotdst cenzuirazzak, a szerelmes
filmet nem.) A valészertiségen keresztil megvalosul6 (a valosze-
riiséget érintd) cenzura viszont a tartalom formajat érinti, azaz a
targyalasmodot, hangnemet, amelyen (ahogy) a film mondandé-
jat eléadja. Epp ezért e cenzdratipus valamennyi filmben érvé-
nyesil. Az intézményesitett cenzara példaul sosem tiltotta a
serduld filmi abrdzoldsat (a tartalom szubsztanciaja). Ha mégis
viszonylag sokdig kellett arra varni, hogy serdiulSkkel talalkoz-
zunk a vdsznon, mint Leenhardt Utolsé vakicis, Godard Himnem-
ndnem, Forman Fekete Péter cimd filmjeiben, az annak kdszonhe-
t6, hogy a filmeken latott valészer serdiilé-tipus kizarta mdsfaj-
ta dbrazolas lehet&ségét.

A filmi kifejezSeszkoznek, éppugy mint a film tartalmanak,
vannak sajat, a szubsztancidt és a formdt érint6 jellegzetességei, tul
azon, hogy a formaval szemben nem a tartalom, hanem a szubsz-
tancia (vagy masik kategoria, a kifejezés anyaga) all. Forma és
szubsztancia viszonyanak elemzésekor nem szabad elfeledkez-
niink arrdl, hogy a ketté nemcsak 0sszekotdik, de mibenlétiik
attolis fligg, hogy milyen vizsgdlati szintre helyezkedik az elemzé.
(Metz: 1. m. 1)

A filmek tematikus megoszlasat vizsgalé kutaté szamara a
,szerelmes film”-, , haborus film”-kategoéridk, mint a tartalom
formai jonnek szédmitasba. Az egyedi alkotasokat vizsgald sza-
mara a téma, mint a tartalom megmunkalatlan, majd format
oltott szubsztanciaja az érdekes, amely annak ellenére, hogy a
,+haborus film” kategéridjaba sorolhaté a mii, lényegesen eltér a
tobbi, hozza hasonlé alkotastdl. Az egyedi alkotds szintjén a téma
tehat, mint a tartalom szubsztancidja, és a valds tartalom (a
tartalom feldolgozdsa), mint a tartalom formédja funkcional.

Avalészert el/fel/ismerése egy adott kultiraban 6nkényesen
felallitott konvenciérendszer mikodésének kovetkezménye. A
hatarvonal valdszerti és nem valészerd kozétt orszagok, korsza-
kok, mtivészeti 4gak, miifajok szerint mdas és mas helyen hiizo-
dik. Az eltérés azonban a valdszerd tartalmat és nem statusat
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érinti. Barhol és barmikor, a valdszertiség konvencidjara épitd, azt
tiszteletben tarté m{i nem gazdagitja a mtifajban korabban alko-
tott mivek sorat. A valészertiségre torekvé md ismétel, arrdl szol,
amirél kordbban is szoltak tgy, ahogy széltak. Mindeniitt és
mindig az an. nyitott mi —ahogy erre Umberto Eco azonos cim
muvében utalt —, a valdszertiségre torekvéstdl részben megsza-
badulva, olyan lehetséges, de még ismeretlen nézSpontot valaszt,
amelyet a kordbbi miivek (és az Gket létrehoz6 konvenciérend-
szer) kizartak a valdszertiség korébdl. Ugyanis sosem az élet
kozvetlen megfigyelésébdl, hanem mindig a korabbi miivekhez
viszonyitva (viszonyulva) alakul ki az alkotas soran a mitivek
tartalma. Az, aki azt hiszi, hogy ,az életet” sajit elképzelése
szerint filmezi, maga sem tudja (és nem is hinné), milyen mérték-
ben a mar elkészilt miivek szellemében cselekszik. A film torté-
nete arra tanit, hogy a valds lehet§ségek csak lassan-lassan valdsul-
nak meg a filmekben. Az addig kimondatlan dolgokhoz (ame-
lyek nem sziikségszerden kimondhatatlanok, de gyvakran annak
kontosében jelennek meg) nem mindennapi tehetség sziikséges,
ha el6szor kivanjak dbrazolni Sket.

Ritkdn adodik a filmtorténetben ilyen pillanat, de ha bekovet-
kezik, egyszerre tobb, a valoszertiségre épité m(ivet hatastalanit,
s6t annulal.

A valdszerti és ellentétje, a valos csak viszonylagos és nem
abszolut értelemben hatarozhaté meg. Nincs olyan alkotas,
amely teljes mértékben (egészében) vagy a valoszer(, vagy a valo
kontosét oltené. Rdaddsul, amit ma igaznak (valénak) véliink,
holnapra valészertivé valik vagy valhat. A valo (az igaz) olyan
pillanatokban, olyan pontokon jelenik meg a filmekben, amikor
és ahol felszakad a valdszerlség fatyla; ahol egy uj (valds) lehe-
t6ség jelenik meg, és kovetel maganak helyet az dbrazolasban.

A filmbe foglalva, annak részeként azonban mar el6zményiil
szolgal, referencidul a tovabbi miivekhez és lehetdségiil, hogy
valobol valoszertivé valtozzék. A valoszerd kizardlag viszonyi-
tott meghatarozasa azonban nem elegendd. Valahdnyszor valto-
zik ugyanis a filmbeli valdszert, ezzel névekszik azoknak a
jelenségeknek a szama, amelyek bekeriilnek a lefilmezhetd (az
abrazolhatd) korébe. Torténete folyaman igy , mondott” mind
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tobbet, és mind finomabban, a valésagroél a film. Az alkotasokban
kifejezédd ,igazsag”, , valosaghtiség” nem az ,élet igazsaganak”
masa, lenyomata, hanem mindig a korabbi alkotdsok igazsag-
mértékéhez viszonyul (idomul), tehat mindig viszonylagos ma-
rad.

A valdszeri abrazolasanak taglaldsa sziikségszertien vezet el
az azt lehetévé tévs konvencid (a megéllapodas) fogalmahoz. A
konvencié nem mas, mint a lehetdségek (a lehetséges) énkényes,
onkéntes korlatozasa. A konvencié — akéar akarja, akar nem -
valamennyi alkotora hat. Kétfajta magatartds adodik vele szem-
ben. Alkalmazkodni hozza és ezzel vallalni, hogy az azonos
miifajban késziilt alkotdsokhoz mérik az illet6 mivét. Az alkoto
egyben (ezzel) lemond a valdszertiségrél, nem akarja, hogy mtve
igaznak (valésnak) tessék. Az ilyen miivek igazi gyonyordséget
szereznek a beavatott néz6knek, ha azok ismerik a ,jatékszaba-
lyokat”.

A valbszertségre torekvé mi - szemben az el§z§ tipussal —
szuntelentl beletitk6zik a konvencié adta kovetelményekbe, al-
kotdja rossz lelkiismerettel probalja meggydzni onmagéat és ko-
zonségét, hogy a valdsdg megjelenitésében titjdban alld konven-
ciok nem az abrazolas kovetelményei, szabdlyai — azaz nem
konvecidk —, és a miivekben tiikr6z6dé hatasuk (az eredmény)
az abrazolt jelenségek természetébdl adoédik, az abrazolt téma
lényegébdl kovetkezik. A valoszertiségre palyazo film el akarja
hitetni, hogy kézvetleniil visszavezethetS a valésdgra. A valdsze-
rii igazi funkcidja — valonak, igaznak latszani — az ilyen, nem is
oly ritka hataresetekben mutatkozik meg leplezetleniil. Kideriil,
hogy nincs valdszertiség, csak valdszeriisitett konvencidk létez-
nek. A val6szer( tehét (a fogalom ezt j6l kifejezi) nem a valé, de
valami olyan, amely att6]l nagymértékben nem tér el. Hasonlit r4,
anélkiil azonban, hogy azonos lenne vele. Mind 0ssze kétfajta film
képes arra, hogy kitérjen a valdszerd dbrazolas — az alkotas
legfajdalmasabb aktusdnak — kényszerit§ kovetelménye elSl: a
torténetileg kidolgozott mifajokba sorolhato, azt hiven tipizilo
alkotas és a valdjiaban tijat hozdé m.

A filmbeli valészeriség jellegének illusztralasara aligha akad
frappansabb példa, mint az, amelyet Metz emlit. , A francia drd-
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mai vigjdtékban a miifaj valamennyi konvencidjat a cselekmény
természetes logikdja vagy a szerepldk lélektana igazolja. Az erdltetett
finomsag és a sulyos francia kénnyedség — kulondsen sziv-,
illetve testiigyekben — egész arzenaljat bevetik, hogy a cselek-
ménynek a valdszertiség latszatat kolcsonozzék.(...) A hdtlen
hitves hirtelen rajon, hogy szeretdje még férjénél is hitvanyabb,
kovetkezésképpen visszatér ez utdbbihoz (a mifaj megkovetelte
boldog befejezés). A miifaj (és a kbzvélemény) néhany »pikans«
bedllitast is igényel? Legyen. Tanui lesztink, amint a férj és feleség
a szinhazbdl hazatérve beszélgetésbe kezd. Elétérben a halészo-
ba, ahol a férj éppen kioldja nyakkenddgjét a tukor elétt. A hattér-
ben a flirdGszoba nyitott ajtaja latszik. A firdészobdban a feleség
vetk6zik. A nyitott ajté — amely teljességgel természetesnek hat,
hisz a szerepldk beszélgetnek egymassal — valdszintivé teszi (in-
dokolja), hogy a hésnét félmeszteleniil mutassak (a miifaj kove-
telménye), de nem tulsdgosan pucéran (a cenzira, illetve a miifaj
kovetelménye). A rendezd igy egy csapasra két legyet Git. S6t még
az az érdeme is megvan, hogy hitelesen (a valésaghoz hien)
mutatta be egy parizsi polgar hazaspar lefekvéshez készuilddését
(erkolcsrajzat).” (Metz: I. m.)

A targy és képe hasonlosaga

Azonossag vagy kiilonbo6zdség

Anyelvijeltdl eltéréen, amely megegyezésen alapulo, de drké-
nyes, a kép (igy a mozgofénykép) nem onkényes (jel), hanem
motivdlt, azaz az abrazolas targya és az abrazolt kozott 1évo
(részleges vagy teljes) hasonldsdgon (azonossagon) alapul.

A saussure-i elméletben a nyelvi jel dnkényes jellegével szem-
ben a kép motivalt voltara esik a hangsuly. A motivalt azonban
csak része az analogikusnak. Charles Sanders Peirce is szembeal-
litotta az onkényest (terminolégidja szerint a jelképet) az analogi-

30



kussal (az ikonnal). Metz gy véli, hogy létezik metaforikus (a
hasonlésagon alapuld) és metonimikus (a szomszédsagon alapu-
16) motivdltsig. (Metz, Christian: Au-dela de ['analogie, I'image.
Essais... I1.)

A képek nagy része hasonlit ahhoz, amit abrazol. Az analdgia
teszi lehetévé, hogy az abrdzolt targy azonositasaban a felhasz-
nalé (a muélvezd) ugyanazokat a kédokat alkalmazza, mint az
dbréazolas valds targyanak ,felfedésére” iranyuld torekvése so-
ran. A hasonlésdg azonban nem attetszd ablak, hanem racsokkal
boritott, azaz kodifikalt, amelynek elbiraldsa, jellegének megité-
lése hely és id6 szerint eltérd, viszonylagos. Itt és ott, ekkor és
akkor, az emberek nem ugyanazt a képet itélik hasonlénak.

Az a tény, hogy a filmfelvevé gép vdltozatian formaban (ara-
nyaiban) tiikrozi a valdsagot, arra készteti az elemzét, hogy
vizsgalat ala vegye a hasonlosdg, az analégia kérdését. Vajon a
targy és targykép kozott észlelt analogia a kép lényegbeli jellem-
zGje-e avagy ez az analdgia valaminek a kovetkezménye: vala-
mié, amely megteremti, motivdlja ezt?

Az abréazolas targya és az abrazolt kozott 1étezd kapcsolat két
szinten, mind a denotdcié, mind a konnetdcio jelolSi és jeloltjei
kozott motivalt.

A denotéacid szintjén az analdgia, tehat a jelols és jelolt kozott
képen és hangban meglévd (1étrejovS) hasonlatossdg szolgaltatja a
motivaci6 alapjat. A film esetében —amely a kép- éshangrogzitést
(a mechanikus masolast) a fotografiatdl, illetve a fonografiatol
orokolte — mind a vizualis, mind az auditiv analégia jelenségével
taldlkozunk. Kétségtelen, hogy egyetlen rogzitési technika sem
tokéletes. El6fordulhat, hogy a kép és targya kozott alig észreve-
het6, de mégis észlelhet§ eltérés van. Szemiotikal szempontbdl
azonban nem sziikséges a teljes hasonlésag, azaz azonossag ah-
hoz, hogy motivaltsagrol beszéljiink. A tokéletlen analégia is mar
elégséges motivacidul szolgal. Amechanikus masolds még defor-
malas esetén sem fedi fel, mutatja be sajatos egységekbe rendezve
az dbrazolas targyat, a modellt. A masolas, a leképezés nem
dtalakitja, hanem csupdn alakitja azt. Az analégia fogalmanak
bevezetése, hasznalata bizonyos 6vatossagra int. Az analdgia
ugyanis szintén kddolt (észlelését és miikodését kédok szabédlyoz-
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zak, megértését kodok teszik lehetévé), ez azonban nem akada-
lya annak, hogy valéban (a valésagban) mint hiteles analégia
funkcionaljon (a magasabb szintek kédjaihoz viszonyitva). A
film jelentést hordozo alakzatai (példaul a montdzs, a gépmozgas,
az optikai effektus, kép és hang szinkronitdsa vagy aszinkronita-
sa), az un. technikai kidok kép- és hanganaldgidra épiilnek. Maga
az anal6gia az an. kulturdlis vagy antropoldgiai kédokra (az észlelést
meghatarozo, az ikonikus és ikonografikus kédokra) épul. (Kul-
turalis a metzi, antropologiai a morini terminologia szerint.) A
technikai kodok a kifejezés anyagdnak pertinens jeqyeibdl éptlnek
fel. Azaz olyan elemekbdl, amelyeknek szembeallitasa teszi lehe-
tévé a magasabb szintet képvisel§ egységek (amelyekbe ezek
beépiilnek) felismerését. E kodok miikodésének koszonhets,
hogy az elemek a kifejezés anyagaban megkiilonboztethetove
valnak. (Metz, Christian: Langage et cinéma. Paris, 1971.)

A rogzitésben (a reprodukalasban) eléfordulé hiba megnehe-
zit1, s6t lehetetlenné teszi az analdgia érvénvesiilését. Azok az
elemek, amelyek az értelmezési folyamat soran rendszerint ész-
revétlenek maradnak, igy csak hibajukkal vétetik észre magukat,
fedik fel letiiket, utalnak jelen voltukra és az észlelést meghatd-
rozé funkcidjukra. (Metz, Christian: Problemes de dénotation dans
le film de fiction. Essais... 1)

A film elsGsorban a denotalas sajatos eljarasa, és csak masod-
sorban a cselekmiény, a diégézisz révén valik jelentéshordozo (sze-
miotikai) rendszerré. A gorogbdl kolesonzott szo — amelynek
ottani jelentése elbeszélés, elfadds — a tények kifejtését, a jogi okfej-
tés kotelez§ érvény részét képezte. A filmolégiaban elsé izben
Etienne Souriau hasznalta, és a filmben abrazolt cselekményt, a
filmbeli és filmi denotacid Osszességét értette rajta. , Diégézisz, a
diégéziszre jellemzd. Mindaz, ami a film altal valosagként feltétele-
zett és bemutatott vilag, az elbeszélt torténet része, és amelyben
- ahogy Cohen-5éat mondja - képesek vagyunk megérteni, fel-
fogni, amit lattunk. Példaul két egymast kovetd szekvencia, ame-
lyeket a cselekménysorban hosszabb idé (tobb ora, tobb év)
vélaszt el egymasto], a filmben kovetheti egymast. Vagy példaul
a studioban felépitett és egymas mellett all6 két diszlet a cselek-
ményben egymdstol tobb szaz méterre 1évé helyszineket jelolhet.
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Végiil el6fordul, hogy két szerepld — a felnétt és a gyerek, a sztar
és masa — ugyanazt a hdst személyesithetik meg a film folya-
man.” (L'univers filmigue. Metz, Christian: Quelgues points de sémi-
ologie du cinéma. Essais... .)

A mozgokép lényegesen eltér az alloképtdl (a fényképtdl),
amelytSl pedig szdrmazik. A fénykép denotativ jelentését —
ahogy erre Roland Barthes utalt — teljes egészében a fotokémiai
masolasi folyamat alakitja olyannd, amilyen. A denotécié nem
kédolt, az dbrazolt targy érzékelhets masolat, amely nem rendel-
kezik 6nallo struktiirdval. Addig, amig a fénykép esetében nem
létezik mas sajatos fotografikus eljaras, amely a denotaci6 szint-
jén visszaadnd a ,haz” jelentését, mint annak a képét kozolni,
addig a film esetében — amely egyszerre tobb fénykép, mozgdasba
hozott allékép — szdmos eljaras all rendelkezésre a denotaciod
kialakitasakor, mivel egy-egy all6/mozgofénykép az abrazolas
alapjaul - referencidul — szolgdlé targyaknak csupan részleges
képét, egy-egy aspektusat nyijtja. A filmben a , hazat” jelolheti
egy lépcséhaz, a kivilrdl megmutatott falak, egy ablak kozeli
képe, majd tavoli bedllitasbdl az egész épiilet. Latjuk, hogy a film
tagolja a latvanyt (amelyhez hasonlé eljaras a fotografidban nem
létezik): maga a denotacid is bizonyos mértékben kédolt, alaki-
tott, egyszoval szerkesztett.

A film masik sajatossaga, hogy benne a konnotalt jelentés is
motivacion alapszik. A motivalt mivolta ez esetben azonban nem
merill ki az észrevehetd analogikus viszonyban: a film konnotdcici
mindig jelképes érvénytek. A jelolt motivalja a jelolst, de tobbet
fejez ki, mint ez utébbi egyszeri 6nmaga. A konnotacié fogalma-
ra (a szemiotikdban) Roland Barthes iranyitotta a figyelmet A
szemiotika elemei cimd, 1966-ban megjelent mivében. Fogalom-
meghatarozasa majdnem azonos a dan nyelvész, Louis Hjelms-
levével. Maga a fogalom azonban régibb keletd. A logikdban
hasznaltdk a XIX. szdzad folyamén. Bevezetése az angol John
Stuart Mill nevéhez ftiz8dik. T6le vette at a modern német logikai
iskola (példaul Gottlob Frege) és az amerikai pszicholingvisztika
(példaul Charles Osgood). A szemiotikaban, altalanos nyelvé-
szetben hasznalt értelmét az amerikai nyelvésznek, Leonard Blo-
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omfield-nek koszonheti. (Bloomfield, Leonard: Le langage. Paris,
1970.)

A filmi konnotacié részleges motivdltsiga — esetenként valtozo
mértékben — teszi lehetévé a kodifikalast, a konvencionalizalast.

Ha egy hangosfilmben az a hds szokdsa, hogy elftutytilje egy
dallam kezd6 motivumat - és ez a film elején elhangzik gy, hogy
a hés is latszik —, a tovabbiakban mar elegendd a melddia felidé-
zése ahhoz, hogy a szerepldre — annak tavollétében is — utaljon.
Van azonban e viszony jelolésében j6 adag dnkényesség, amely —
a részleges motivaltsag mellett — ugyancsak jellemzi a konnota-
ciét. Ennek készonhetd, hogy az ellipszis és a jelkép a filmen
ugyanazon eljdras két valtozatanak felel meg, mivel a filmalkoté
sziintelen valasztasra kényszeriil, hogy mit mutat és mit nem. Ha
a jelenlétét hangsulyozza (valasztja), a jelképet, ha a tavollétét (a
jelen nem létét), akkor az ellipszist valasztja az abrazolas folyaman.

Az afelfogas, amely a konnotéaciot mint egy, az analégia terem-
tette denotacidra épuld kadot tekinti, egyben feltételezi a deno-
tacid konnotdciot megeldzd 1é6tét. Jean-Louis Schefer behatéan bi-
ralja ezt a felfogdst. Szerinte, ha egyaltalan létezik konnotécio, az.
mindig feltételezi, hogy létezik denotacid is, de ez utébbi mindig
csak feltételesen/ feltételezve el6zi meg a konnotaciét. Kizérolag
denotativ szint nem létezik: a képet nem lehet még ismeretlen
rendszer alapjan megkdzeliteni, elemezni. Vagyis ez a rendszer
csak szovegszinten, az dbrazolasban magdban értelmezhetd,
ahogy mint széveg (ki)alakul, format olt.

Pascal Bonitzer — Schefer nyoman — A denotdcid valdsdga cim
cikkében ugy véli, hogy ki kell jelélni, hol hizédik a filmben a
denotéci6 hatdra. Az anal6giabdl sziilet$ denotacié —érvel —arra
kényszeriti a nézét, hogy a cselekmény szintjén értelmezze a
filmet, a konnotaciét a kifejezés folosleges, ismétlés latszatét keltd
rangjara fokozva le. A konnotaciét a film ,rdadasaként” tekintik
ezek a biralok, és csak a denotacidra koncentralnak, egyszoval a
filmet csupan mint informaciéhordozé rendszert kezelik. E felfo-
gés képvisel6i nem ismerik fel, hogy a filmkészités olyan tevé-
kenység, amelynek eredménye (a produktum) bizonyos 6nallé-
saggal rendelkezik a valésaghoz viszonyitva. Persze az ellenkez8
véglet is hibds kovetkeztetéshez vezet. Ha a filmben mindent a
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konnotacié szintjére emelnek, ez annak az allitasahoz vezet, hogy
egy miialkotasban a konnotacié szintje els6dleges, és a denotaciot
csak ehhez vald viszonydban hatdrozhatjuk meg. (Bonitzer, Pas-
cal: Réalité de la dénotation. Cahiers du cinéma, 1971.)

Alegfinomabb, a legeredetibb<ilmbeli konnotacié a kovetkezs
egyszer( elven alapszik. Egy kép- vagy hangmotivum (vagy
azok sorozata), amelynek filmbeli jelentését mar azonositotta a
nézd, adott pillanatban masfajtajelentéssel telik meg. A konnotélt
jelentés hirtelen tilng a denotdlt jelentésen, annak azonban nem
mond ellent, az értelmezés azt nem hagyhatja figyelmen kivil.

A konnotécié (jelen)léte teszi mdvészetté a filmet. A md kon-
notaciokbol (konnotécidk révén) épil fel, az eljarasok, a film
tagolédasat meghatarozo elemek és alakzatok a konnotécié ré-
vén toltik (tolthetik) csak be szerepiiket.

Akonnotaciéjeléltje (az, amire utal) lehet filmstilus, filmmiifaj,
jelkép, ,koltéi hangulat”, jel6lgje pedig az adott film teljes deno-
tatuma (azaz jelol&jének és jeloltjeinek Osszessége). Az amerikai
gengszterfilmben a konnotacié jeloltje (a rakpart csillogd macs-
kakovei lattan keletkezg szorongas) mind a denotécid jeloltjére (a
kihalt dokk darukkal, felhalmozott ladakkal), mind jelolSjére (a
vilagitis segitségével kialakitott atmoszféra, amely megfelel a
rakpartrél alkotott képzetnek) éptil.

Afilm esztétdi gyakorta utaltak arra, hogy a filmi eljardsoknak,
eszkozoknek a cselekmény szolgalatdban kell allniok. Mas széval
ugyanazt fejezték ki, mint amit a fentebb kifejtett gondolat sugall:
a konnotaci6 jeloltje csak akkor valik nyilvanvaléva a nézé sza-
maéra, ha jeldltje egyarant ,,mozgésitani tudja” mind a denotéacié
jeloltjét, mind jelol&jét.

Marcel Martin A film nyelve cimii mivének Metaforik és jelképek
cim fejezetében a kovetkezSket irja: ,(...) Minden valdsig, ese-
mény, mozdulat jelkép, pontosabban valamilyen fokon jel. (...) A kép
jelentését nagymértékben befolydsolja az eltte, illetve utdna kovetkezd
kép (— a szerz$ kiemelése). Mindannak, ami a vasznon lathato,
értelme és a leggyakrabban masodik jelentése is van, amely csak
értelmezése utan valik vilagossa. (...) A j6 filmek nagy része ezért
értelmezhetd — a nézG érzékenységétdl, miiveltségétsl fiiggden —
tobbféleképpen. Az ilyen alkotasok, tal a konkrét mondanivalén,
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altalanos emberi érzelmeket és gondolatokat is sugalinak. Ennek
az atvittjelentésnek létrejottében a jelkép igen fontos szerepet tolt
be. Ajelképalkotas a filmben olyan kép felhasznalasaval torténik,
amely tobbet tud mondani annal, mint amennyit konkrétan ab-
razol. A filmkép kapcsan is nyugodtan beszélhetiink — mint a
pszichoanalizisben — megnyilvdnuld, illetve lappang6 tartalomrdl.
(...) Afilmbelijelkép altalaban tigy sziiletik, hogy egy targyat, egy
mozdulatot, egy eseményt jel valt fel (jelképez). llyen esetekben
beszélunk ellipszisrél; ilyen esetekben sejtet tobbet a kép, mint amit
abrazol.” (Le langage cinématographique. Paris, 1955.)

A konnotacié jelolsi elvben onélldak, és csak anyagukban
keverednek a denoticié jeloléivel /jeloltjeivel. Epp ez a tény —
marmintaz, hogy a denotacio és a konnotacié szintje az anyagban
elvalaszthatatlan egymastél - okozza a gyakori félreértést, a ketts
Osszekeveredését, lényegiik helytelen megitélését. A denotécio
szintje — amely dnmagdban is mar toébb kod hordozdja - felhasz-
nalhato anyag, amelybdl a konnotécioé — a jelolésben is azonosit-
hat6 — uj osszefiiggéseket (jelentést) teremt. A konnotacié és a
denotacié tehat jelolgivel dsszeolvad, megkulonboztethetetlen,
jeloltjeiben (jelentésében) azonban nagyon is jol elkiilonithets.
(Metz, Christian: La connotation, de nouveau. Essais... I1.)
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Cselekmény, elbeszélés, képmezd

,Film az, amit nem lehet elmesélni.”
(René Clair, 1925)

LA film tévedése a forgatékonyv. E nem-
kivinatos tehertél megszabadulva, a film so-
ha nem ldtott és soha nem sejtett dolgok
gigantikus mikroszképjavd vilhat. (...)
Mindaz a talmi érték (a téma, az irodalom,
az érzelglsség), amelyet ma a film oly becs-
ben tart, csak arra jo, hogy a szinpad mélté
vetélytdrsinak tiinjék.”

(Fernand Léger, 1925)

LA szoveg alig szdmit a filmben. Azt is,
amivan, érzékelhetetlenné kell tenni. Aszem
a fontos, nem a fiil.”

(Jean Cocteau, 1943)

A szinpad vonzasaban

A film, miel6tt sajat, majd sajatos formdjit elnyerte volna, hol a
zene, hol a festészet, hol a szinpad befolyasa ala keriilt. A legna-
gyobb hatést ez utébbi gyakorolta ra.

Az els6 két évtized majd valamennyi alkotasara ranyomta
bélyegét a szinmiivekbdl 6rokolt forma, a szinpadtechnikai esz-
koztar. Ez a korszak annak a torténete, hogyan talalt fokozatosan
magara a film, hogyan vetkdzte le a rendezé elfogultsagat; ho-
gyan szakadt el a szinhazhoz kot8 koldokzsindrtdl. Az elszaka-
das tobb szakaszban zajlott le. Mind tobbet és tobbet adtak fel a
szinpadi formabdl, és egyre vilagosabba valt az 1j, a filmforma.

Ahhoz, hogy a folyamatot tisztan lassuk — irta Jean Mitry -,
kiilénbséget kell tenniink a film dramaturgidja (a szinmdforma —
kiemelés t6liink) és rendezése (a szinpadi forma — kiemelés t6link)
kozott. (Esthétique et psychologie du cinéma. Paris, 1965.)
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Dramaturgian a forgatékonyv alapgondolatat, felépitését, a
filmcselekmény szerkezetét, rendezésen ennek a szerkezetnek
képekre forditasat, képekben torténd kifejezését érti a szerzs. A
rendezést illetéen a film jéval a néma korszak el6tt fuggetlenitette
magdt a szinpadtdl. A dramaturgiat illetSen viszont csak az 6tve-
nes éveket kovetd iddszakban kezdett elszabadulni — Mitry sze-
rint — a szinpadi md vonzaskorébdl.

Az elsG évtized filmjeinek rendezése teljes egészében a szinpa-
direndezés fogdsait kdvette. A mozdulatlan felvevSgép egyetlen
nézépontbol, mindig szembdl és szemmagassagbol rogzitette a
jeleneteket, ahogyan a zsollye elsé soraban iil6 nézé lathatta Sket.
A montazsvariaciok, a gépmozgasok, a kozeli, a valtozatos bedl-
litasi szogek fokozatos térnyerése (egyszdval a vizualis kifejezés
gazdagodasa, finomuldsa) azonban visszaszoritotta a szinpadi
forma masolasan alapuld esztétikai kifejezést és elméletet. A film
fejlédésének olyan szakaszaba ért, amelyet néhany elméletalko-
t0, koztuk André Malraux, a médium késébbi sorsa, rendeltetése
szempontjabél meghatérozénak itélt. (Esquisse d'une psychologie
du cinéma. Paris, 1946.)

,Addig, amig a film a mozgds reprodukaldsara szoritkozott,
nem volt tébb miivészet tekintetében, mint az ugyancsak repro-
dukalé dllokép vagy hangrogzités (foto-, illetve fonografia). Meg-
hatarozott, valos vagy elképzelt (szinpadi) térben szinészek mo-
zogtak. Darabot adtak el$, amelyet a felvevSgép rogzitett. A film,
mint mivészi kifejezGeszkoz akkor sziiletett meg, amikor kitor-
tek e korulhatarolt térbdl. Akkor, amikor a cselekményt beallita-
sokra tordelték. Ahelyett, hogy egyvégtében vették volna fel egy
néz&pontbdl, hol kozelebb, hol tavolabb vitték a gépet a cselek-
mény szinterétdl. A szinpadi teret felvaltotta a filmtér: az, ami a
vasznon majd lathat6 lesz; az, ahonnan a szereplSk ki- vagy
ahova belépnek, és amelyet a rendezé maga vdlaszt. A filmrepro-
dukcié eszkoze a fénykép volt, a filmmiivészeté a beallitas-valtas
lett.”

A szazadfordulot kovetd néhdny esztendében a filmre vett
jelenetek helyszine, ideje gyakorta véltozott. Mennyiségiik néve-
kedett, olyannyira, hogy joval meghaladta a szindarabokban
szokdsos jelenetszamot. A mozgokép azonban még messze allt
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attol, hogy egységgé valjon. Onmagunkban formas egészet alko-
to, de egymastol etkilonils jelenetek sorara toredezett szét, azaz
fogantatasa szellemében ez a filmforma még inkabb a szinmtifor-
maval, mint a késébbi filmforméval mutatott rokonsagot. Amit
akkortéjt mozgoéfényképnek neveztek, az pillanatok és helyszi-
nek egymdst kovetd (helyenként mar parhuzamos, két vagy tobb
eseményt valtakoztatd) sorozata volt.

Ahangosfilm bekdszéntése —a varakozassal ellentétben —nem
vetett véget ennek a helyzetnek. S6t, allandésitotta, kitolta a
hatvanas évek elejéig.

A filmek z6me sokaig a tragédia, a melodrama miifajat gazda-
gitotta. Bar sok esetben a cselekményben alig vagy egyaltalan
nem akadt kiiléndsképpen tragikus mozzanat, az események
megvaltoztathatatlan, sorsszer( jelleget oltottek. A , megtortént,
tehat megvaltoztathatatlan” uralmat jelentette ez, amikor a hét-
koznapi, az emlitésre is alig mélté esemény, amelynek alternativ
megoldasi lehetSsége fel sem vetddott alkotd és nézd agydban,
tragikus fordulatot vett vagy tragédiaba torkollott.

Kezdetben a megujuldé (meguajulasra kész) film a teret vette
birtokba, és csak azutan jutott el az id6kezelés valdban Osszetet-
tebb kérdésének tisztizdsiahoz. Az id6 meghdditiséhoz mar
sziikség van a montazs kiilonb6zé tipusaira, a film hosszanak
novelésére (a korai filmek mindéssze néhany percig tartottak) és
a beszéd nélkiilozhetetlen segitségére. E harom tényezdn tul
Metz még egy negyediket, az optikai effektusok alkalmazasat, a
film tagolasat is sziikségesnek tartja. (Christian Metz: Une étape
dans la réflexion sur le cinéma. Paris, 1964.)

A korai film és a szinhdz hasonlésdga elsGsorban nem abbdl
fakadt, hogy mindketts a latvanyra épiilt (latvanyossagnak sza-
mitott), hanem abbdl, hogy a film kezdetben dramai miivészet
volt, és a szinmtire hasonlitott, legalabbis latszélag. A cselekmény-
re (cselekedetek sorara) épiilt. A torténetet maguk a résztvevék
~felvondsokra” tagolva el§adtak, nem pedig , felidézték”, ahogy
az epikus mivekben szokas. Hosszu id6 telt el addig, amig az
alkot6k raébredtek, hogy a film a sz6 epikai értelmében is alkal-
mas az elbeszélésre; amig nyilvanvaléva vdlt, hogy a képekben
elSadott torténet a széban elbeszélttel egyenértékd lehet.
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André Bazin szerint (Thédtre et cinéma. Paris, 1966.) kiilonbsé-
get kell tenni a drdmai, illetve a szinhdzi fogalma kozott. A drdmai
olyan esztétikai kategéria, amelynek legfontosabb megjelenési
formaja a szinmd, de a filmek haromnegyed részében, illetve a
regények felében is fellelhetS. A szinhdzi viszont az, amitdl a
szinm{ibgl szinhaz lesz, és ami egyesegyedtil ez utébbi sajatja. A
szinhazi teljes egészében a szovegben rejlik. A szoveg védi a
szinmiivet a lehetséges ferditéstSl, a helytelen értelmezéstdl
mindaddig, amig - szandékosan vagy véletlentl —a szoveghtisé-
get meg nem sértik.

Aszinész jelenléte — vélte Bazin — nem lényegbevdgo kiilonbség
a szinhdz és a film kozott, mivel a mozgoéfénykép hiséggel
felidézi, és éppoly hatasossa teszi a szinész jelenlétét, mint a
szinhaz valosdga. A szinészek szovegében mutatkoz6 kiilonbség
a dontd. A szinhazban ez a szoveg stilizalt, mesterkélt, gyakorta
igaz, de sosem valds. A film ,szovege” hétkdznapi, természetes.
Aszinmd szovege a ritudlis szkénén, a szinpad felszentelt, 6nma-
gaban zart vilagot alkoté terén tul érvényét veszti. A zart térben
elhangzo beszédnek a hely biztosit karizmatikus hatalmat. A
filmbél/filmrél elhangzé sz6 egy minden iranyban nyitott, ter-
mészetes, nem szakralis térbél érkezik, vilagi, s6t vilagias.

Mitry magaéva tette Bazin nézeteit, de nagyobb jelentéséget
tulajdonitott a szinész fizikai jelenlétének.

Mitry azonban nem elég kovetkezetes, nem viszi végig elgon-
dolasat. Pontosan meg kellene hatdroznia az olyan fogalmakat,
mint a diszlet és a diégézisz. A diszlet sz6 talan egy jel- vagy
jelzéscsoport, a diszitSelemek halmazat jelenti, amely nem
ugyanazon a valésagszinten helyezkedik el, mint a szerepld
(vagy a cselekmény), akinek (amelynek) keretéiil szolgal. A disz-
let ugyanis kissé mindig keret. Ilyen értelemben tehat a filmben
nincs diszlet. Ugyanez a helyzet a diégézisz fogalmdval, amelyet
joval korabban Souriau maér egyértelmiien meghatarozott. Ez
olyan teljes vilag, amelynek valamennyi eleme — szerepléi, ese-
ményei, helyszinei, targyai, ideje — ugyanazon a valésagszinten
helyezkedik el (lefényképezett, illetve leirt valésag). Ebben az
értelemben a szinm(i kapcsan nem beszélhetink diégéziszrél. A
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szinmii cselekmény, amelyet diszletben adnak el, mig a film (és
a regény) homogén ldtszatvildg.

Térjiink azért még egy pillanatra vissza Mitry elgondolasahoz.
A szinész mozog, él a szinpadon. Mozdulatai dsszekétik a nézét
a torténettel. Nem csupan felmondja a szoveget, de megeleveniti
azt. Hangjat, testét kolcsonzi a dramaird teremtette alaknak.

Ezzel egyiitt Bazin és Mitry, valamint a vele azonos felfogast
vallé Albert Laffay (Logique et cinéma. Paris, 1949.), Jean Giraudo-
ux (Théatre et cinéma. Paris, 1942.) és Rosenkrantz (Bazin idézi a
szerz$ 1937-ben irott cikkét) véleménye k6zott nem olyan jelentds
az eltérés, mint az els§ pillanatra hinnék. Utébbiak valamennyien
arra az allaspontra helyezkedtek, hogy a szinész és a kozonség
jelenléte a sziniel6adast lényegében kiilonbozteti meg a filmtsl.

A cselekmény a kozéppontba keriil

A Lumiere-fivérek felfedezését (1895) megel6z8 és kovetd né-
hany esztendében a feltalalék, ajsagirdk, érdekléddk sokat vitat-
koztak a mozgéfénykép eljovendd tarsadalmi funkcidjardl. A
megdrzés, az emlékek rogzitésének eljarasa, az oktatok és kuta-
tok segédeszkoze (példaul a novénytanban vagy a sebészetben),
avagy az események elbeszélésének 1j formédja lesz-e? Sok min-
denre gondoltak ezek az elmélked&k, de arra, hogy a film éppen
kitallt torténetek elbeszélésének eszkozeként tesz szert igazi
népszertiségre, igazan senki nem gondolt koziiliik. A film ,biro-
dalméban” valamennyi tn. nem elbeszélé mdfaj — a dokumen-
tum-, a népszerti-tudomanyos vagy az oktat6film — marginaliza-
lédott, mig a jatékfilm, amelyet a mindennapi nyelv egyszertien
»a film” elnevezéssel illet, fokozatosan a filmi kifejezés egyedu-
ralkoddja, meghatarozéja lett. Att6l a pillanattdl kezdédden,
hogy a film és cselekmény (torténet, mese) egymasra taldlt, a
mozgb6fényképbdl, amely egyszerti mechanikus, leképezd elja-
ras, a valésag analogikus mdsoldsanak eszkoze volt, igaz nem
azonnal, konstrualt, konnotalt jelentéssel felruhazott, 6nallé vi-
lag sziiletett. A cselekmény, az elbeszélés élénkebbé, kifejez8bbé
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tétele, az egymast kovets események Osszeflizése — megannyi, a
konnotdcié korébe tartozd eljirds — varatlan eredményhez is
vezetett: megsokszorozta a denotacié modozatat, megkovetelte
a tagolast, és érvényt is szerzett annak.

Malraux és Mitry — hogy csak Sket emlitsiik — véleménye
megegyezett abban, hogy a film sziletésekor még nem volt saja-
tos forma, mai szoval specifikus ,nyelv”. A cselekménnyel torté-
né talalkozasa okozta atalakuldsat, amelynek révén sajatos jelo-
lésmoédok rendszerévé valt. Kialakultak a filmi elbeszélés eljara-
sai, de ennek csak eléfeltétele volt az uttorSk — Mélies, Porter,
Griffith, Pastrone, Ince, Galeen —szandéka és cltokéltsége, hogy
az eszkozt torténetek elbeszélésére alkalmassd tegyék. Ok els6-
sorban a denotdcidval és nem a konnotaciéval (a sajatos filmfor-
ma kialakitdsdval) torgdtek, a mechanikus, analogikus leképezés
eszkozét tagolt elbeszélés el6addséara, tolmdacsolasara kivantak
felhasznadlni. Georges Sadoul érdekfeszitSen irja le (Histoire géneé-
rale du cinéma. Paris, 1949.), miként fedezte fel véletlentil Mélies
(akit csak a mese érdekelt) az &ttinést, az egymadsra exponalast A
zavart okozd fejek cim filmjében az usztatast 1898-ban, a panora-
mazast A Szajna panordmdjdban. Jean Mitry, aki egy sereg an. filmi
eljaras vagy sajatosan filmi jel6lési mod legkorabbi megjelenését
kutatta, arra a kovetkeztetésre jutott, hogy bar ezeket tobben is
alkalmaztak, igy a francia Mélies és Promio, az angol Smith és
Williamson, az amerikai Porter — igazi funkciot a filmeselekmény
elbeszélésében els izben Griffith miiveiben kaptak. A filmtorté-
nészek kozott elterjedt felfogds szerint, 1911 és 1915 kozott a
mozgokép dtalakult filmmé. A torténet keriilt a kozéppontba. A
kifejezési eszkéz ekkor mér egy nyelvi-szemiotikai rendszer
embridjat idézte. A filmcselekmény, amelynek el6adasmodjat,
konvencionalizdlt jelolését seregnyi film alakitotta, csiszolta, ha-
marosan tobbé-kevésbé allanddsult format 6ltott. A mai szemléld
szamara nyilvanvald, hogy ez a forma egy felszini (elbeszélés) és
egy mély szerkezetre (cselekmény) oszlott, amelyek koziil az
elébbi konnyebben valtozott, mig az utébbi csak hosszabb tavon
modosult.

Melyek e két réteg sajatossagai, amelyek a filmben jellemzik
Sket? A cselekménynek kezdete és vége van, ami elvalasztja a
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valo vildgtdl és szembeallitja vele. A cselekmény folyamata, id6-
ben tagolt események ldncolata (szekvencidja). Az id6 két eltérd
kontosben jelenik meg benne: az elbeszélt cselekmény idejének
(a jelols ideje) és a cselekményben szereplS események idejének
(a jelolt ideje) forméajaban. A cselekményre épiilé miivek sajatos-
sdga, hogy az egyik id6kontingenst a masik idékontingensben
fejezik ki. Ez kiilonbozteti meg Sket a leiréd mivektd] (amelyek
térkontingenst fejeznek ki id§kontingensben) és a képektsl (ame-
lyek egy teret abrazolnak masik térben).

A filmcselekmény mindhdrom dbrdzolasfajtara szolgéltat pél-
dat. A sivatag egyetlen, mozdulatlan beallitasa a képnek (a jelolt
és ajelold a tér); ennek tobb, egymast kovets beallitasa a lefrdsnak
(a jeldlt a tér, a jelols az id6); a sivatagban haladé karavan tobb
beallitasboél all6 képsora az elbeszélésnek (a jelolt és a jelold is id8)
felel meg.

A példa kissé leegyszerdsiti a jelenséget. Egyediil azt kivanja
illusztrélni, hogy a cselekmény —egyéb jellemz8i mellett — idGben
kifejezett transzformdciék rendszere. Amit cselekménynek neve-
ziink, nem mds, mint események idérendbe szedett sorozata,
amelyet az elbeszélésben a jelolés fejez ki, érzékeltet. A kép esete
etts] eltérs. Minden kép pillanatnyi megéllas az idében, egy
folyamat kiragadott, , kimerevitett” mozzanata. A cselekmény és
a kép szembedllitdsa taldn megérteti, miért olyan kétértelmd,
hibrid jelenség a leiras. Erezziik, hogy a leiras és az elbeszélés két
kiilénbozé dolog, mégis nem egy cselekményben szerepelnek
leirasok, sét kifejezetten ritka az onmagdaban létezd leirds. Ebbél
adodik, hogy cselekmény és leirds szembekeriil egymassal az
elbeszélésben; hogy ez utébbi az eldbbinek egy sajatos mozzana-
ta. Mind a cselekmény, mind-a leirds eltér a képtdl a tekintetben,
hogy jelolgjiik idében, mig a képé térben fejez&dik ki. A leiras elsé
pillantasra felismerhetd a cselekményben. Benne az idében egy-
mast kovetd jelolok nem idSben egymast kovetd jeloltekre utal-
nak (mint a cselekményben), mindéssze azt fejezik ki, hogy a
jelolésben szerepld targyak, személyek adott, kdzds térben he-
lyezkednek el.

Minden cselekmény feltételezi az elbeszélést, de nem minden
elbeszélés tételezi fel a cselekményt (lasd oktatofilm). Az elbeszé-
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lés legfébb jellemzdje, hogy mindig meghatarozott kibocsdtora
utal. Az elbeszélés mogott mindig személy all, aki , rajta hagyja”
keze nyomat. Albert Laffay utalt ra a film kapcsan el6szor, hogy
a nézd olyan képeket néz, amelyeket szamara valogattak ki,
allitottak sorrendbe. Jol tudja, hogy az, amit lat, valaki révén
létezik. A, képeskoényv” lapjait ,,valaki” (nem 6) forgatja, a ,,meg-
jelenitést” valaki megoldotta, a filmi eljarasokat valaki kitalalta,
valaki mds alkalmazta.

A cselekmény halott (?), éljen a cselekmény!

Valaha a film a cselekményre épiilt, de ma mar nem, vagy leg-
alabbis kisebb mértékben — értett egyet mar 1962-ben, a Cinéma
cimii folyéirat korkérdésére adott vélaszaban a legkiilonfélébb
szellemi aramlatokat képviselGk zome. (Qui'est-ce que le cinéma
moderne?) Valamennyien elismerték, hogy az dtvenes évek végé-
nek és a hatvanas évek elejének 4j filmmiivészeti irdnyzata cltér
elédeitdl. Arrol viszont mar tavolrél sem egyezett a véleményiik,
hogy miben.

A kérdés az, hogy az 1ij hulldm a szinhaz jarmatél szabadult-e
meg, avagy a cselekménytsl? Mindig is létezett, ma is létezik egy
filmtipus, amely a szinhazat utdnozza, szinmd-dramaturgiara
épil. Amennyiben az 1ij hulldm valamitél flggetlenitette magat,
ugy ettdl a szinmd-dramaturgiatol, az elbeszélés szinhazi recep-
tekre épulé formajatol valt meg.

Az 1j hullim és Antonioni dedramatizdlta a filmet, a holt idd
dbrazoldsaval merdben ] filmformat teremtett. J6l ismerjiik ezt
a sztereotipizalt értékelést. Holt id6? Van-e ilyen a filmben? —
kérdezte hajdan Metz. (Le cinéma moderne et la narrativité. 1965.)
llyen nem létezik, holtidé csak az életben van. A film részévé valo
holt id6 megsz(inik holt idének lenni. A forgatdkonyviras, majd
a vagas folyaman a rendez§ eltavolitja mivébdsl mindazt, amit
ténylegesen holt idének vél. Az igazi holt id6t tehdt sosem latjuk
a filmben. Antonioni djitdsa szemléletében, az életben ad6dé holt
id¢ jellegérdl vallott felfogasaban keresendd, nem pedig a film-
beli holt id6r6l alkotott elképzelésében. A dedramatizalas —ez a
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gyakorta hasznalt, félreértett és ezért veszélyes kategoria — tehat
nem mas, mint egy ujfajta dramaturgiai szemlélet megnyilvanu-
lasa. ,,Drama” nélkiil nincs fikcid, nincs cselekmény, nincs film.
A valédi vizvalaszté nem a jatékfilmen beliil, hanem a jatékfilm
és mas, a cselekményrél eleve lemondé vagy lemondani kény-
szeriil6 miifaj kozott van. A mindig megGjulé filmkészitési, film-
feldolgozéasi médozatok nem szamiizték soha a cselekményt.
Ellenkezdleg, 4j elemekkel gazdagitottdk, megvéltoztattak for-
majat. Ez nemcsak arra a félreértésre adott okot, amirdl emlitést
tettiink — hogy a kritikusok egy része az elbeszélés mddosulasat
a cselekmény pusztuldsaként értékelte —, hanem némelyeket arra
a kovetkeztetésre vezetett, hogy az 1j filmformaval elavultta valt
(végleg és megvaltoztathatlanul feledésbe meriilt) a film ,nyelv-
tana”, ,,szintaxisa”.

A filmnek voltaképpen — néhdny elméletalkoté vélekedése
ellenére — sohasem volt a nyelvészetben hasznéalatos értelemben
nyelvtana és szintaxisa. A film mindig az alapvet& szemiotikai
torvényszertiségek hatasa alatt formalédott, melyeknek azonban
semmi koziik a nyelvtanhoz vagy a kiilonféle nyelvek, kulturdk
retorikai normaihoz. A félreértés, a hibas értelmezés abbdl ado-
dik, hogy a ,filmnyelvet” annak egyedi megnyilvanuldsaival (a
filmek egyikével-masikdval) azonositjdk, nem is sejtve, hogy a
filmformét meghatdrozé torvényszeriiségek a kilonbozé , nyel-
vek”-nél joval mélyebb szinten ,helyezkednek el”. A hatvanas
évek elejének szaksajtdjaban sok helyiitt olvashat6, hogy a mai
filmnek , mér nincs szintaxisa”; hogy a hajdan volt (fSképp a
némafilmet jellemz§) szintaxis mar érvényét vesztette. A szintag-
matikai tagolds azonban — Saussure szerint a szintaxis csak a
szintagmatika egy része — minden filmre jellemz8. Az 4j hullam
képviselSinek (Truffaut, Godard, Rivette) néha tilz6 szintaxisel-
lensége a korabban szinte kételezd érvényt, szintaxissa mereve-
dett ,fogasok” mindenhaté uralma ellen iranyult. Amikor azt
olvasni az idézett kerekasztal-beszélgetés anyagaban, hogy az 4j
hullam ,teljesen széttordelte a cselekményt” avagy ,felragta a
szintaxist”, az embernek az az érzése, hogy a nyilatkozék maguk
sem tudjak, mit fednek ezek a fogalmak; hogy a cselekményt
helytelentil, sziik értelemben hasznaljak, éppen azokat erfsitve
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meggy&z&désiikben, akik ellen harcba indultak. Az 1 hullim
elbeszélésmodban, filmi dbrazolasban kidolgozott Gjitasai nem a
cselekmény szamiizését, a szintaxis felrigasat céloztdk, hanem
az alkotasmod megujitasat akadalyozo esztétikai normarendszer
valtozasat kényszeritették ki. Godard, Resnais filmjei is dan. cse-
lekményes filmek. Abrazolasmodjuk a cselekmény hi tolmacso-
lasat célozza, és ebben nem akadalyozza, sokkal inkdbb segiti
Sket Gjitasuk, szokatlan szerkesztésmodjuk, vagasuk.

Az elbeszélés hajdan oly gyakorta hasznalatos konnotdcids
eljarasai, mint a parhuzamos vagas, az inzert, a flash-black
(visszaemlékezés) vagy flash-forward (jovébe pillantas) id6vel az
érthetSség (az analogikus masolas, a denotacio) feltételeivé val-
tak, és a mai cselekménykezelés sem nélkiilozi némelytiket. Nem
egy kozililk — igy a gyorsitas, lassitas, blendezés — idejétmaltta
valt, de elhamarkodott itélet azt dllitani, hogy megvaltozott a
cselekmény kezelése és abrazolasmodja a filmmiivészet valame-
nyi tartomanyaban. Az 1960 és 1990 kézott megjelend aramlatok
sok varatlan megolddssal gazdagitottak a cselekménykezelés
maodjat. Bizonyos eljardsok ma mar nem szerepelnek a filmren-
dezbk eszkéztardban. Masok — igy a beallitas/ellenbedllitas, a
valtakozé montazs — hasznélatosak ugyan, de ritkdbban élnek
veliik, mint régen, helytiket egy sor 1j eljaras foglalta el.

A mar-nem irodalmi és a még-nem filmi

»A film intuicidja, a fotogenikus magzat benne liktet mar a
tagolas eljarasaban és eredményében, a forgatékonyvben. Forga-
tokonyvet imi egyet jelen azzal, hogy egy dolgot feldarabolunk,
mas dologgd alakitunk at” — irta a forgatokonyv jelentéségét
elemezve Luis Bunuel 1927-ben. (Découpage ou segmentation cinég-
raphique. Madrid, 1927.) A francianyelv a découpage sz6t hasznalja
annak jelolésére, amit a magyar nyelv forgatokényvnek, ponto-
sabban technikai forgatokonyvnek nevez. A francia fogalom egy-
szerre tobb jelenségre vonatkozik. A sz¢ kifejezi 1. a Buniuel altal
filmi embriénak nevezett irott anyag jelenetekre, beallitasokra
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tagoldsdt és egyben 2. annak eredményét, a technikai forgato-
konyvet. Noél Burch A tér-idd tagoléddsa cim tanulmanyéban
utalt e fogalom harmadik, egyediil a francia nyelvben 1étez6
jelentésére: ebben a film szerkezetét, vazat jeloli. (Comment s’arti-
cule I'espace-temps? Paris, 1969.)

A forgatékonyvrdl sokan és sokféleképpen elmélkedtek. Szé-
les kort vita alakult ki réla az 1ij hulldm jelentkezése idején néhany
rendez§ — elsésorban Godard - alkotasmédja lattan. Godard
csekély jelentGséget tulajdonitott az elSre rogzitett, beallitdsokra
bontott forgatékényvnek, és gyakran a helyszinen médositotta
azt, masképp véve fel a jelenetet, mint ahogy a forgatokonyvben
szerepelt. Igy alakult ki az improvizilds mitosza, amely szembeal-
litotta a forgatokonyv alapjan dolgozé, azthiven, lépésrél 1épésre
kovet6 rendezbket a ,,fejbS]” dolgozokkal, akik néhany lejegyzett
gondolat, 6tlet alapjan a helyszinen talltik ki a jelenet feldolgo-
zasdnak modjat. A forgatékonyv jelentSségét nem az hatérozza
meg, hogy felhaszniljik-e forgatas kozben, hanem hogy elkészitet-
ték-e vagy sem. A forgatékonyv ugyanis —ahogy erre Bufiuel utalt,
nem véletlenil szentelve cikket a kérdésnek — nemcsak a film
tagolasat, de egyben értelmezését is tartalmazza. Nem a cselek-
ményt és annak mondandéjat, hanem az abrazolasméd mikéntjét
rogziti. Lényeges, hogy egy folyamatot darabjaira tordel; hogy a
kontinuitast diszkontinuitassal fejez ki, tehat utal arra, hogy ily
modon is ki lehet azt fejezni.

Tagolassal legkisebb 6nallé egységeire — bedllitasokra — bont-
jak a cselekményt: A beallitas felvételi és montazsegység is, az,
ami két illesztés kozott van. A bedllitas részlet. A valosag toredé-
ke, amelyet az objektiv latdmezeje, majd a vaszon elvalaszt a
valdsag tobbi részétSl. A kozeli kép pedig a toredék toredéke, a
részlet részlete. A forgatokonyv tagolasi egységei a filmi jelenet-
szerkesztés kimondatlan, de normaként funkcionalé elveit tik-
rozik, ami mogott ott rejlik az ember mint mértékegység, mint
referencia, azaz a film megértésének igénye. gy két jelenet 6sz-
szeillesztése (montirozédsa) a tekintetek iranyatdl, a szereplk
mozgasatdl fugg. A jelenetek ilyen (Ossze)egyeztetésének az a
funkcidja, hogy ,feledtesse” a részekre tordelt anyag diszkonti-
nuitasat, helyreallitsa a jelenség-vildag kontinuitdsat (de leg-
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aldbbis annak érzetét). Ezt csak gy éri el a film(alkot6), ha a
szikitéssel kirekesztett valésagot és a latomezdben, illetve a
vasznon megjelend (latszat)valosdgot ismét homogén térben
egyesiti. Igy valik vitathatatlanna annak a kirekesztettnek (a
vasznon kivili térnek) a jelentésége, amelynek éppen kirekesz-
tésével akartak masfajta jelentést adni az abrazolt jelenségnek.

Bazin egyik cikkében (L'évolution du langage cinématographique)
a film formajat, szerkezetét befolyasolé tényez8ként értékelte és
vizsgalta a forgatékonyyv, e jelentéshordozo szerkezet fejlédését
a filmtorténetben. Szerkezeti szempontbdl ugyanis — érvelt ké-
sébb Burch —a film forgatékonyve az abrazolas kozegéiil szolgalo
és az abrazolasban szerepet jatszo tér és id6 tagolasat rogziti. E
tagolast az egyeztetés kiilonbozs lehetdsége, a tér-1déS folytonos-
saga, illetve diszkontinuitdsa szabja meg. Burch 15 egyeztetési
lehetéséget sorol fel: ezek kombinaldsa hatdrozza meg, miként
illeszthetd ossze két beallitas. (Praxis du cinéma. Paris, 1969.)

A Tatomezon kiviili tér fogalma (amely kiegésziti a képmezd-
ben abrazolt teret, de ugyanakkor ellent is mond annak) félboritja
a filmi térrél eddig vallott, harmonizalo nézeteket. Egyetlen kép-
mez&hoz — irja Burch — 6 képmezén kiviil elhelyezked§ térszeg-
mentum jarul. A képmez§ 4 kerete mentén eltertl8k, a diszlet
vagy annak eleme mogott elhelyezkedd, végezetiil az, amelyik a
felvevégép mogott van. A képmezdn kiviil es§ tér nem egyenér-
tékd a képtérrel. JelentGséget akkor kap csupan, ha feltételezhetden
valami torténik benne, amit a néz6 nem lat, amikor valami hidny-
zik a képmezEbdl. A tekintetnek az a funkcidja, hogy kapcsolatot
teremtsen a bedllitds képmezdn kivili elhelyezked$ tere és a
kovetkezd bedllitas kozott. Burch kétféle latomezdn kiviili térti-
pust sorol fel. Az egyik képzeletbeli (tudjuk, hogy létezik, de sosem
latjuk), a masik valdsdgos (mar lattuk vagy majd latni fogjuk).
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A latvany tartomanya

Az érzékenységrol

A fényérzékenység novekedése tette lehetSvé, hogy a filmkép
yrealizmusa” a fénykép ,realizmusdhoz” valjék hasonlatossa,
azaz ugyanolyan formai jellemzdkre épiiljon. Az érzékenyebb
nyersanyag kompenzalta azt a fényveszteséget, amely abbdl ado-
dott, hogy a némafilm 16 vagy 18 kép/mp sebességét a hangos-
film 24 kép/mp sebessége valtotta fel. A filmképet, hogy hatasa-
bdl ne veszitsen, hogy éppoly reélisnak lassék, mint a fénykép, a
fot6 normaihoz kellett igazitani.

A technika e véltozasban csak okozat és nem ok. A véltozés
eléidéz8je a képet létrehozd, annak eldéllitasat meghatarozo, a
realista masolast kovetd ,ideolégia” (nézetrendszer), amely a
fényképet objektiv tlikrézésnek nyilvanitotta ki, és kovetendd
példdul jeldlte meg. Egy mii akkor latszik valésdgosnak vagy
realistdnak, ha a létrehozdsat meghatarozé szabalyok megegyez-
nek a valé vildg objektiv észlelését meghatdrozé szabalyrend-
szerrel. Azaz olyan, az észlelést és az itéletet befolyasolo tarsada-
Imi kategéria-rendszerhez igazodik, amely e szabalyok alapjan
alkotott miiveken iskoldzédott. A tarsadalom azzal, hogy a fotog-
rafiat objektivnek, realistanak kialtja ki, csak Snmagat ergsiti meg
abban a hitében, hogy az objektivitasrél kialakitott nézetrend-
szernek megfelel6 kép valdéban objektiv. Amennyiben igaz — mi-
ként allitjak -, hogy a , természet utdnozza a mtivészetet”, nincs
meglepd abban, hogy a fénykép a ,legtermészetesebb valdsag-
gd”, a leghtibb tlikorképpé valik.

Az ortokromatikus film az arnyalatokat tokéletleniil adta
vissza. A szinészek arcat ezért kékre, okkersargara festették. A
pankromatikus emulzié — ahogy neve jelzi — nemcsak érzékeny-
ségében multa felul az ortokromatikus nyersanyagot (utébbi csak
a kék és ibolyasugdrzasra reagalt), de lehetvé tette a majdnem
természetes szinekkel torténd sminkelést. A fekete-fehér képet
ado, de pankromatikus filmnek nevezett nyersanyag drnyalatok-
ban is hiven adta vissza a valésagban latottakat.
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A nyereség nemcsak érzékenységben, de a valdsag ,szinek-
ben” hivebb tolmacsolasaban is megmutatkozott. A filmkép mi-
ndsége sokat javult, ismét eséllyel vehette fel a versenyt a fotog-
rafidval, amely mar régéta hasznalta a pankromatikus emulziét.
Valéjdban nem az szamitott elsdsorban, hogy az egyik nyers-
anyag érzékenyebb-e, mint a masik, hanem az, hogy a pankro-
matikus emulzid tolmécsoldsédban a kép ,valdsabbnak” hatott,
mint ortokromatikus valtozatban. A kezdeti idészak kemény,
kontrasztdus tolmacsoldsa mar nem felelt meg a filmi realizmus-
rol alkotott elképzeléseknek, mert a fényképezés a fotémiivészet
tokéletesedésével a filmtd] is igényesebb dbrazolast kovetelt. A
mélységélesség azért veszitett jelentdségébdl, mert az dbrazolas-
ban el6térbe kertilt a ténus, az arnyalat, a szinhatés. (Comolli,
J.-L.: Technique et idéologie. Paris, 1971.)

Az attérés éveiben (ez egy, maximum két esztendd lehetett) az
Gjfajta emulzié elényeit (nagyobb érzékenységét) teljesen még
nem tudtdk kihasznalni. 1931-ben azonban a Kodak piacra dobta
a tokéletes pankromatikus nyersanyagot. Megoldast taléltak az
ivfény ibolya felé tendélasdnak ellensilyozdsara azzal, hogy a
szénbe kalcium-, barium-, stroncium-, krémfluorid sékat vegyi-
tettek. Feltehet8, hogy az a filmipar, amely a hangosfilm megje-
lenésekor oly gyors adtalakuldsra volt képes, kiiléondsebb nehéz-
ség nélkil egyutt is alkalmazhatta volna a pankromatikus nyers-
anyagot a mélységélességgel. Figyelemre méltd azonban, hogy
mig a pankromatikus nyersanyag elfogadtatasahoz bizonyos el-
lenallast le kellett gy6zni a , technikusok” kérében, addig a mély-
ségélesség meglrzését senki sem erbltette. Az ortokromatikusnal
érzékenyebb pankromatikus nyersanyag kiilsében nem okozott
problémat, igy nem akadalyozhatta volna a mélységélesség érvé-
nyesitését sem. Mégis, a hangosfilmkorszak kezdetétsl az Arany-
polgdrig, a mélységélesség a western- és kalandfilmek tdj-totalja-
inak dekorativ eleme volt. Nem tudatos munka eredménye, nem
,megdolgozott” elem, hanem a tj ,adaléka”. A klasszikus holly-
woodi filmben tehat nem a mélységélesség maga, hanem kerete,
a taj, a kornyezet valik mellékessé, dekorativ elemmé.

Gyakorlati, gazdasagi, technikai szempontok, a tradicié ,,su-
lya” arra késztették az alkotokat, hogy a film nagyobb részét (még
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a kiilsg jelenetek z6mét is) miiteremben forgassak. Ez a gyakorlat
kodifikalta, normava emelte a miteremben 4brazolt taj megjele-
nési formajat. A szinhaztol 6rokolt, festett diszlet el6tt jatszattak
a szinészeket, abban a hitben, hogy a lélektani drdma zajlasa
kozben a kézdnség nem figyel a diszletre, a kornyezetre. A hite-
lesség novelése érdekében néha egy-egy kiilsében felvett tajrész-
letet is beiktattak ugyan, de ez aligha véltoztatta meg a diszlet-taj
dompingje ltal kivaltott, rossz beidegzddéssé valt tajészlelést.

A mélységélesség a hangosfilmben

1925-t61 1930-ig a filmtorténet legjelent&sebb valtozasa kovetke-
zett be: lassan, de feltart6ztathatatlanul utat tért magénak a
hangosfilm, és kiszoritotta a némafilmet. E valtozas kihatott a
filmipar egészére, technikailag és ideolégiailag meghatarozta az
atalakulas folyamatds, a film jov&jét. A miivekbél eltiint a mély-
ségélesség, és csak a filmtorténetben hatarkének szamitd Arany-
polgdrban lathato djra. Welles és operatdre, Gregg Toland érdeme
elvitathatatlan, de kiilénds, hogy a filmtorténészek ,megfeled-
keznek” Renoir filmjeirdl, és csak Bazin — a filmnyelv fejlédésérél
irott értekezésében — irdnyitotta rajuk a figyelmet az Aranypolgdr
kapcsan, a mélységélesség szerepét targyalva. A hirtelen kifeje-
zésre juté érdekl6dés, amely Renoir irdnyaban 15 év utdn meg-
nyilvanult, még rejtélyesebbé teszi e feledékenység okat. Nyil-
vanvald, hogy itt nem elsésorban technikai kérdésrdl van sz6,
hanem a filmkészités bizonyos koncepciéjarél, az uralkodé felfo-
gds kétségbevonasardl. A mélységélesség ,eltiinésében”, a tech-
nika torténetileg meghatarozott valtozasaban a realizmust terem-
t6 (létrehozo) kédok és az abrazolas valtozdsa, a valdszertiség
felismerését meghatarozo ideolégiai rendszer atalakuldsa fejezs-
dott ki.

A hangosfilm tiz éven 4t alakitotta a miifajokat, amig 1938-
1939-re tokéletesen be nem érett. A harmincas éveket a hang és a
pankromatikus nyersanyag uralta. Noha a miitermek berendezé-
se fokozatosan javult, radikalis Gjitasok bevezetésére nem adott
lehetSséget. A helyzet a mai napig sem valtozott, annak ellenére,
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hogy anyersanyagok érzékenysége nétt. A pdnkromatikus emul-
zi6 felboritotta a kép megszokott harmoéniajat, az érzékenyebb
nyersanyag modositotta rajzolatat. A korabban szabalyszerden
életlen hatteret az operatér leszdkitett diafragmaval korrigélni
tudta a mitermi jelenetekben is. {...) A mélységélesség mindig
megvaldsithato volt kell§ tigyességgel, akardssal. (...) Nem any-
nyira technikai, inkabb stildris problémardl van sz6.” (Bazin:
L’évolution... 1962.)

,Kell6 akarassal” — irta Bazin, mintha a fejlédés csupan az
akaraton mulna. A mélyebben fekv§ Osszefliggésekig Bazin mar
nem dasott le, megelégedett az ,akarom/nem akarom” elvvel.
Mitry a technikdban, Bazin a stilusvaltozasban kereste a mélysé-
gélesség fel-, majd eltiinésének okat, holott onmagaban sem a
technika, sem a stilus nem hatarozhaté meg. Csak agy, hogy
mélyebb okokra vezetjiik vissza egyik vagy masik véaltozasat. Az
esztétika és a filmtorténetiras a , technikai fejlédés - stilaris dji-
tas” fogalompart magatol értetédd természetességgel hasznalta,
és nem vizsgalta e két fogalom viszonyaban az els6dlegesség, a
fokozatossag kérdését sem. Nem vett tudomast arrél, hogy a
filmgyartast irdnyit6 / meghatdrozé ideolégia miként fejezédik ki
egyikben és masikban, a kett$ viszonydban, a primatus eldonté-
sében. A probléma elétérbe tolasa elfedte az eredetre utalé valds
kérdéseket. Amélységélesség problematikajanak funkcidja, hogy
eloszlassa a technika és esztétika egységének hamis tudatat (illa-
zigjat), és ramutasson az ellentmondds eredetére.

,Ahangosfilm, amely az expoziciés id6t 1/30-r611/50-re csok-
kentette — irta Brunius —, szinte kotelezGvé tette a pankromatikus
nyersanyagot és a mélységélesség megsziinését.” Mitry 1925-re
utal, és a Bazin altal emlitett ,harmincas évek” végsS soron
1927-etjelentenek. (Esthétique et psychologie du cinéma. Paris, 1965.)
A pontos datum azonban még nem magyarazat arra, miként
iktatta ki a hangosfilm a mélységélességet.

A filmkép mindsége, rajzolata javult, a fénykép mingségével
vetekedett mar, amikor Hollywoodbdl elindult atjara a hangos-
film. 1926-ban a Don Juan, 1927-ben A dzsesszénekes és A hetedik
mennyorszdg, majd 1929-ben az elsé szaz szazalékig hangos film,
a New York fényei vetitése utan egybehangzé volt a vélemény: a
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hang, az emberi beszéd végre megteremtette azt a valosaghtisé-
get, amely hidnyzott a némafilmbél. Alkoté és nézé utélag dob-
bent rd arra, hogy a korabban tokéletesnek hitt némafilmbél
valami hidnyzott a tokéletességhez. Azok a filmek, amelyekbdl
hidnyzott ez a plusz, egy csapésra elavulta, irredlissd valtak. A
hang els6 szamu tényezivé lépett el6 a valosagérzet felkeltésé-
ben, a valésaghtiség kifejezésében. A filmképrdl alkotott nézet-
rendszer kiigazitasa—amely a hangosfilm térnyerése lattan kény-
szertiségbdl kovetkezett be — lassan moédositotta a filmi dbrazo-
lasrél, a hitelességrél alkotott elveket.

A filmrél terjesztett — csak részleteiben véltozé — ideologia
mindenkoron a film valdsaghtségét, a filmi tiikrozés gépies, épp
ezért objektiv leképezését tekintette alapvet§ jellemzének. A
technikai fejlédés e nézet korrigaldsara kényszeritette az ,,ideolo-
giat”, de az alapvetS elvet sosem adtak fel, csupén kiigazitottak.
Az ,elméletalkotok” az indokok bizonyité erejii kumulalasaval
minden tjabb , fejlédési” szakaszban megerdsitették e nézeteket,
kevésbé torédve azokkal az ellentmondasokkal, amelyek ebbél
szarmaztak.

A harmadik dimenzié hidnyédt a mozgas és a mélységélesség
volt hivatott feledtetni. Meghatarozé tényezévé léptették els a
perspektivat, amely a nyugat-eurépai kulturaban a térképzetet
biztositotta. A zongora vagy zenekar viszont nem tudta feledtetni
(ez utdlag valt tudatossa) az egyideji zajt, zorejt és a beszédet.

A hangosfilm megjelenésével 1j ,ideoldgia” sziletett, amely-
ben a hitelességnek mar nemcsak a vizualitdsban, de az audiovi-
zualitasban is fellelhet§ , kotelezd ismérvei voltak. A ,még tobb
realizmus” nem a valésag teljesebb birtokbavételét célozta, ha-
nem a magat a val6sag tiikirképének elhitetni vagyé latvanyossag-
hitelét kivanta novelni.

Ahogy a hiszas évek végén a mélységélesség, ugy valik a
hatvanas évek végén a képmindség ideologiailag meghatarozott
valasztas targyavd, ideoldgiahordozévd, eltéré vélemények,
szemléletmodok latvanyos titkozési pontjava.
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Mélységélesség és képmindség

A hetvenes évek francia filmjeinek képe sima, csillogé, tiszta —
irta Alain Bergala. — Szinte celofan alatt lathaté minden. Ebben a
filmmdvészetben, amelyrél azt allitjdk, hogy nincs osszetartd
ereje, a kép az egyetlen homogén 6sszetart6 erd.” (Bergala, A.:
Petite variation sur le propre et le sale. Paris, 1981.)

A hatvanas években a fekete-fehér film , kiment a divatboél”.
Erdekesség, a nosztalgia hordozéja volt csupén. Azok a rendezék
is, akik esztétikai okbdl, a mii sajatossdgai miatt hivek maradtak
a fekete-fehérhez egyik-masik filmjiikben, kénytelenek voltak
szinesre forgatni, ha dolgozni akartak. Az ipar, a gyartas érdekei
megkovetelték a szinest, s a kozonség — ontudatlanul - kovette
ezt az érdek- és értékvaltozast.

Az egyik film ezért hasonlitott a masikra. Resnais mive Alli6-
éra, Truffaut alkotdsa Godard-éra, X. Y.-ra vagy Z-re. Ugyanaz a
nyersanyag (a Kodak 5247), ugyantgy eléhiva. Tiszta rajzolat,
lathatatlan szemcse, lagy szinek. J6 tulajdonsagok, amelyek fel-
edtették, hogy az ember filmet lat; amelyek azt az érzést keltették,
hogy iivegen 4t szemléljiik, ami egy kirakatban torténik. Szinte
kispolgéarian ,tiszta” ez a kép, mint a reklamkatalégusok fotdi.
Lakkozott és érinthetetlen.

Ennyit a nyersanyagrol, amelynek jelent6sége — kell-e hangst-
lyozni — nemcsak esztétikai. ,,Anélkiil, hogy tudatosulna, meta-
fizikai véalasztasrél van sz, amelyet azok a szakemberek készi-
tettek eld, akik az Gj nyersanyagot kikisérletezték. Abizonytalan,
nehezen koriilirhaté tarsadalmi igény, amely ezt a valasztast
indokolta, el6készitette, tiz évre biztositotta a mindenhatd és
mindeniitt jelen 1évé Kodak 5247-es uralmat.” (Bergala: I. m.)

Kényszerd adottsag volt ez a nyersanyag, de a képet a filme-
sek, elsésorban az operatdr , dolgozta meg”. Vilagitassal, a labo-
ratériumi munkak irdnyitasaval, de legaldbbis befolydsa érvé-
nyesitésével tette mindezt.

A hetvenes évek kézepéig az 1] hulldm hatalomra kertilése 6ta
hasznélatos akvariumvildgitis volt divatban: szért, azonos inten-
zitasu fény a helyszinen mindeniitt, valddi arnyékok, kontraszt,
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sotét feliiletek nélkiil. Nem lehetett tudni, honnan jott ez a fény.
Hangulata volt, légkore, és tigy tint, hidnyzott belSle a vilagitas.

A, mélyben” azért gazdasagi szempontok is szerepet jatszot-
tak. Ez a , természetes” fény, pontosabban annak el6éllitasa nem
igényelt hosszi el6készitési id6t, sok nyersanyagot. A rendez&k
szdmdra egyre nehezebbé valt esztétikai igényeik kielégitése.
Napjainkban, amikor ismét visszatértek a , megmunkalt” vilagi-
tashoz, az orokségbdl még lathatéd, hogy irtéztak a hatarozott
arnyékoktdl, a sotét feluletektdl, a homalyban maradé részletek-
t6l.

A mai filmek operat6rei semmit8] sem riadnak vissza annak

érdekében, hogy ne legyen amyék; hogy a képen jol lathaté

legyen minden részlet, f6ként a szinész. Valaha a szerepl$ a
homalybél, az arnyékbol mozdult ki, mint egy ,, vilagito test”. Ma
viszont a szinész is csak kellék, aki a kornyezetet emeli ki, ahe-
lyett hogy kiemelkedne belSle. A , természetes” fényben kony-
nyebb a mozgas a helyszinen, de amit igy nyertek, azt mas
tekintetben elveszitették. AzelStt a fényben jatszottak, ma ezt a
fényt meg kell osztaniuk a képmezs egy-egy targyaval, de lehet-e
rivalizélni ,csillogasban” egy hiitészekrénnyel?

Mi magyarazza e valtozast a felszines ,esztétikai” okon tal?
Mindenekel6tt a filmgyartast befolydsolé tj eszkoz, a televizid
hatalomatvétele. A hetvenes években sziiletett filmek jelentés
héanyadat azért forgattdk oly médon, ahogy forgattak, mert arra
szantdk Sket, hogy egy nap a televiziéban is megjelenhessenek.
A televizi6 azonban nem adja vissza hitelt érdemlSen a kontrasz-
tossdgot, a tompitott vilagitassal késziilt, &rnyékzonakat tartal-
mazé kép élvezhetetlen benne. Ellenfényben példaul a sotét
nagykozeliek szinte a felismerhetetlenségig elfeketedhetnek és
élvezhetetlenekké valnak. Marpedig a tévénézé — még inkabb,
mint a moziba jar6 — vildgosan akar latni, minden részletre kiter-
jed a figyelme. Ez alapvetd igénye, ez az, amit igy nevezhetnénk:
a vizualis komfort biztositdsa. A reklamfilmeken nevelkedett
tévénézs hozzaszokott ahhoz, hogy a vizualis informacié vila-
gos, tiszta és azonnal felfoghato.

A televizié mint hivatkozasi pont - irta Bergala — bar meggy6-
z6 alapnak latszik az érvelésben, mégsem magyarazza meg telje-
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sen, miért irtéznak a mai operatérok annyira az arnyéktol, az erds
kontrasztoktol. A stilusvaltasban a véltoz6 id6 érezteti hatasat. A
francia kispolgdr katalogusesztétikat kivan és kap ezekr6l a keé-
pekrdl. A filmektdl azt vérja, hogy kedvenc szinészét (6nnon
masat) dlmai diszletében elevenitsék meg. A filmen lathato hét-
végi rezidencia modern, fények jarjak at, szagtalan, egyszéval
tokéletes. Az arnyék, a sotét feliletek, a piszok lildozésében a
francia film oddig jutott, hogy altalanosan elterjedtté tette az
arnyékot és a kontrasztot nélkiil6z6 konyha- és miitévilagitast,
megvaltva nézgit a szorongastol, félelemtdl.”

Az azonos nyersanyag és az azonos vilagitas (amely a hetve-
nes-nyolcvanas évek francia filmjeit jellemezte) a mélységélessé-
get is befolyasolta. Az operat6rok nagy része — mesterséges meg-
vilagitdsban —a 100/ ASA érzékenységii 5247-esnél f/4-re sz(iki-
tette le a rekeszt, ami kozepes gyujtotavolsagu gyujtdobjektivek-
kel olyan ,sem-sem” mélységélességet eredményezett. A hattér
nem volt igazan éles, de nem is volt életlen (csak egy cseppet),
ami kiillénosen azokban a jelenetekben volt elviselhetetlen, ame-
lyek minimalis mélységélességet igényeltek. A mélységélesség
alkalmazdsa Bergala szerint esztétikai kérdés, tudatos valasztds
eredménye volt, nem lett volna szabad — mint a hetvenes-nyolc-
vanas évek filmjeiben — a kdrtilmények kényszerébdl, az altala-
nosan elterjedt filmkészitési gyakorlatbol fakadnia.

Az 1ij hulldm gazdasagi-esztétikai forradalma utan, a hetvenes
évek elejére egyensuly alakult ki a gyartas gazdasagi és a filmké-
szitk esztétikal igényei kozott, és ez az egyensuly kielégitette a
kozonséget is. A valtozas nyoman létrejott gyartasi-esztétikai
normak bevallatlan rendeltetése az volt, hogy lehetéség szerint
minimalisra korlatozzak a miivészi Gjitast. A képmindéség normai
a képkialakitas valamennyi szakaszaban (felvétel, megvilagitas,
hivas, fénymegadas) technikai, gazdasagi, szakmai kovetelmé-
nyek mezét oltotték, és a korlatok sora egy standard képtipus
kialakulasdhoz vezetett.

Anormat kénnyebb leirni, mint a lehetséges eltérések mértékét
és jellegét meghatarozni. A normasértések ugyanis az elmult
évtizedek soran nem alltak 0ssze rendszerré. Elszigetelt probal-
kozasok maradtak, noha a radikdlis szakitds kisérlete tikrozs-
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détt nem is egyben. Igy Godard filmjeiben nem vildgitottak,
Straub és Huillet forgatds kozben kivartak a természetes fény
kedvez§ alakulasat, Pialat pedig ra se hederitett a kép min&ségé-
re. Nem volt baj, ha a kép életlen vagy szabalytalanul komponalt,
a lényeg masutt volt, a hangsuly mashova kertilt.

Az egyetlen jol kévethets tendencianak a mind gyakoriva valé
,megdolgozott” vilagitas latszott. A fiatal filmrendezék (Wim
Wenders, Raul Ruiz) komoly szakmai multtal és felkésziiltséggel
rendelkezd operatSroket kértek fel munkatarsnak (az elébb em-
litettek példdul a 70 éves Henri Alekant).

A normavaéltas jele a nyolcvanas évek elején tapasztathato, de
el6készitése a hetvenes évek végén indult. Az 1ij hullim esztétika-
jahoz hi Gjnaturalista, intimista stilust kedvelé Rohmer és Truf-
faut, tizenot évvel palyakezdésiik utan, miiteremben, kosztimos
filmet forgattak. Marpedig kosztiimds filmet nem lehet gyertya-
vilagitassal késziteni, sem olyan technikaval, amellyel a Kifulla-
ddsig készilt. Ismét felfedezték tehat a miitermi megvildgitasban
rejlé kifejezési lehetSségeket, amelyeket a természetes diszletben
forgatott filmek feledtetni latszottak. Uj rendez6k sora — Techine,
Jacquet, Vecchiali - szegényesnek érezte a klasszikus filmvilagi-
tasdhoz képest az elmult évtizedben elterjedt vilagitasi stilust.

Annak ellenére, hogy a filmgydrtasban nehéz elhatarolni, hol
végzdodik a gazdasagi érdek, és hol kezdédik az esztétikai, a
.piszkos kép” minden bizonnyal a korlatozott anyagi lehetésé-
gek kovetkezménye volt (16 mm-es felvevégép, a felvételben
kozremiikodok szamanak csokkenése, gondatlan fénymegadas),
amit j6l példazott az 1968 utan készult elkotelezett, kézbdl forga-
tott filmek sora. Hiba volt azonban ezeket az alkotdsokat techni-
kai tokéletességiik vagy tokéletlenségiik alapjan esztétikailag mi-
ndsiteni, hisz az eszkozvaltasban, a forgatas médszerében a va-
16sagrol alkotott és adandé kép is szerepet jatszik.

Tagadhatatlan, hogy bizonyos hatéron til az esztétikai kove-
telmények technikai kovetelményekké valtak, amelyeken valtoz-
tatni aligha lehetett. A kép mingsége (ha j6) lehetett tudatos
valasztds eredménye, de az élvezhetetlen kép Shatatlanul a szak-
tudas hidnyara, és nem az alkoté sajatos vilagszemléletére utalt
els@sorban.
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A hetvenes évek kozepén lezajlott technikai forradalom (a
video elterjedése) megosztotta a filmszakmat. A valasztévonal
koradbban a 35 mme-es, illetve a 16 mme-es film kozott hizodott,
ma a film és a video kozott helyezkedik el. A video féként azokon
a teriileteken, azokban a , mdfajokban” terjedt el, amelyekben
kordbban 16 mm-re dolgoztak. A 35 mm és a 16 mm kozott a
kiilonbség azelétt gazdasagi okokra volt visszavezethetd. A tech-
nikai fejlédés ugy hozta, hogy napjainkban kivalé minéségi
filmet lehet forgatni 16 mme-re, illetve videéra is, igy a valasztas
az eszkdz tekintetében egyre inkabb esztétikai kérdéssé valik,
eszkozdifferenciat és nem anyagi differencidt fejez ki.

A normatdl eltérni, az atlagossa valt képtipus esetében is, két
irdnyban lehet. Lefelé, az , elhanyagolt, piszkos, gondozatlan” és
felfelé, a , tiszta, gondozott, talapolt” képtipus felé. Chantal Aker-
man és Wim Wenders — két alkotd azok koézil, akik a hetvenes
évek filmmuvészetét meghataroztak — irtéztak az , atlagos” kép-
t8l, filmenként mas és mds képtipust kivantak. A piszkos kép
minden bizonnyal szakmai kockazatot is jelentett. Létezik olyan
szint, amely ala suillyedni mar rangvesztést jelent még akkor is,
ha ez a szint tudatos valasztas kifejez&je. Csak a szakman kivil
allok engedhetik meg maguknak, hogy egyalitalan ne térédjenek
a képmindséggel.

A szin vilaga

,/(...) Sokat vitatkoznak manapsag a szin jelentGségérdl. A kuka-
coskodok azt allitjak, hogy a vasznon lathaté tonusok hamisak,
és a film sohasem lesz képes egy remekmivii festmény kellemes
szinérzetét felkelteni. Bizonyos, hogy a szines film technikéaja —
tagadhatatlan fejlédés ellenére — nincs még tokéletesen kidolgoz-
va. Az is nyilvanvalé, hogy a film csak reprodukdlni tudja —
tobbé-kevésbé j6 mindségben — a valdsagot, és nem atkolteni azt,
amire csak a festémdvész képes. Nem volna csekélység mar az
sem, hogy ha mechanikus leképezés utjan megkdzelitden hiteles
szinekben sikertilne tolméacsolni jeleneteket vagy személyeket.
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Sajnos, csak részsikerek bizonyitjak, hogy a vérmes remények
jogosultak. Magam, amikor az elsé elfogadhaté mindségii,
egyébként nagyszer( betéteket tartalmazé szines filmet — Swing
Cunsmings Vogres 1938 cimii m{ivét —lattam, értettem meg, hogy
elébb vagy utébb, de a szines film sziikségszerien megoli a
fekete-fehér képet, épp tigy, ahogy a hangosfilm a némafilmvég-
zetét okozta. (Le Sidaner, L.: Nouveau propos sur le progres et I'avenir
du cinématographe. Les machines qui parlent. Paris, 1941.)

A szin - ahogy ez Le Sidaner idézetébdl kittint — a valésag hii
tikrozésében tdjabb eszkozzel szolgalt a filmalkoték szdmara.
Azt hihetnénk, hogy ebben a megallapitasban senki sem talalt
kivetnivalét. Mitry azonban tgy vélte, hogy a szin - kivaltképp
a film torténetének elsé két évtizedében — inkdbb gyengitette,
mint erdsitette a nézében a valdsagérzetet. A filmeket akkortéjt
kézzel szinezték, és az 4tmenet nélkiill egymas mellé kerild,
egymastol eltérd szines felliletek inkabb képregényhez, mintsem
festményhez tették hasonléva a miveket. , Nincs tanulsagosabb,
mint a nemrégiben latott néhany szines film. (...) Aszines filmnek
is vannak igenldi és ellenzgi. Nyilvanvalo, hogy az oly csodas,
elvont és mégis pontosan utal6é tudomanyos és egyben miivészi
kifejezésmod, amely képes Osszehangolni azt, amit az emberi
elme szétvélasztott, 1j szellemi attitidot kivan élvezjéts). Bebi-
zonyosodott, hogy a film szin és hang nélkil is képes érzelmeket
kifejezni. Ez a fekete-fehér, néma film meghdditotta a vilagot.
Meggy6z6 ereje oly nagy, hogy lattan esziinkbe sem jut, hogy
filliinkkel nem hallunk, hogy szemiink el6tt nem vibralnak szi-
nek. Az emberiség nehezen adja fel évszazados szokasait és fogad
el teljesen 4j kifejezési formdkat. A hangosfilm megteremtésére
egyre tobb kisérlet torténik. (...) A szines film bevezetésére iranyu-
16 torekvések pedig még igéretesebbek. A Gaumont hdromszin-
eljarasa kecsegteta legtobbel. A voros, a zold és asargaaszemink
elStt all 6ssze kiilonb6z6 szinkeverékké. (...) El még azonban a
régi eljaras, a filmszalag kockarél kockara torténd szinezése is. Az
eredmény majd mindig szanalmas. A hold kék fénye, a fak zoldje,
a tlizvész vorose gyerekes jatszadozasnak tlnik. Az eltilzott
szinek ellenére a filmszalag szinezése — ez a faradsagos turelem-
jaték — néhédny esetben — mint példaul a Szerelem cimd amerikai
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filmben — a néz6t is érdekls szintre emelkedhet, ha a fotogramok
pontos és gondos szinezése folytan atatd erdre tesz szert.” (Ca-
nudo, Ricciotto: L'usine des reves. Paris, 1927.)

Az dtmeneteket nélkiilozd szindbrazolas késébb azonban né-
hany alkotasnak — mivel azok lényegébdl fakadt — kifejezetten jot
tett. Illyen volt példaul Olivier V. Henrike, Renoir Aranyhintdja, a
mesefilmek és a musicalek egy része.

A japanok 1953-ban Kinugasa A poko! kapuja cimd filmjében
alkalmaztak el&szor a finom szinatmeneteket tolmacsolni képes
Eastmancolor-eljarast. A konkurencia jelentkezése a tobbi eljaras
(igy a Technicolor) tokéletesitésére késztette a szakembereket. A
szinezett film helyét végleg elfoglalta a szines film.

A szin azonban nemcsak valésaghtiséget er6sitd funkcidjaval
jarul hozza a filmalkotds gazdagitasdhoz. A szines valosag” ¢és
a ,valosdg szinei” mellett taldlkozunk - igaz, elég ritkdn — a
szinek alkotd, tehat vilagalakité felhasznélasdval.

A szin stilusmeghatarozo, azaz a mdvet lényegében befolya-
5016 szerepe csak akkor nyilvanulhat meg, amikor mint eszkozt
mar tokéletessé tették. Mitry joggal birdlta azokat, akik — mint
Henri Agel, illetve Jean R. Debrix — a valésaggal mind erGtel-
jesebb szakitasban lattak a filmmiivészet sajatos feladatat, és akik
épp ezért a film valamennyi realista, tehat a valdsagot mind
hivebben tolmacsolo stiluselemében kifejezetten rossz irdnyba
befolyéasold eszkodzoket vélnek felfedezni. A film azon tdl, hogy
megcsonkitja a teret, hogy megvaltoztatja az idéviszonyokat,
mas moédositést is végrehajt a vilagon érzékelhetd valdsag titkro-
zésekor. A film évtizedeken at kénytelen volt nélkiildzni a szint,
ahangot. (...) Az el8bbiek alapvetSek, lényegbevagoéak és nélkii-
lozhetetlenek, egyszoval funkcionalisak a film abrazolasban,
mert a film sajatossagait alkotjak. Az utébbiak csak a felszint
értik, csak a valdsag latszatat és nem szerkezetét valtoztatjak
meg. (...) A filmi dbrdzolds tér- és idSkezelésével alapvetSen
megvaltoztatta szemléletiinket. Funkciondlis szempontbdl vi-
szont alig van annak jelent§sége, hogy a film szines, hangos,
térhatdsua, mivel ez a harom tényez6 lényegtelen. (...) Alapjaban,
a filmkép jellegét, szerkezetétilletGen és kdvetkezményében (esz-
tétikai funkcidjdban) mi sem valtozott a Lumiére-féle kinematog-

62



raf felfedezése 6ta. (...) Aszin a valésagnak csak jelensége és nem
szerkezetét érintd, lényeges eleme. A film funkcionalis jellemz6in
—avaldsagos tér és id6 sajatos tiikrozésén —nem modositott, hogy
a szint nem tudtak rogziteni, reprodukalni. Az objektiv tiikrozés
médjabol fakadé abrazolasbeli sajatossdg sokkal nyomatékosab-
ban hatott a filmmiivészet alakitasaban, mint az a tény, hogy a
filmszalag képes-e vagy sem szinessé valni. Ebbdl fakad az a
kovetkeztetésiink, hogy a film mivészi funkcidinak megitélésé-
ben nem azonos stillyal esnek latba a kiilonb6z6 tényez8k. Azok,
amelyek a valésag szerkezetének dbrdzolasmodjat érintik, un.
ontolégiai funkcidk, mig azok, amelyek csak a latszat abrazolasat
modositjdk, médsodlagos, a film fejlédéstorténete soran valtozas-
nak kitett funkcidk.” (Debrix, J. R.: Les fondements de I'art cinéma-
tographique. 1. Art et Réalité au Cinéma. Paris, 1960.)

Egy miivészeti ag eredményességét egyebek kozott azon is
lemérhetjiik, hogy kevés eszkozzel képes-e sokat tenni. Az esz-
koztelenség azonban nem igénytelenség. A film nem mondhat le
az Gjabb és Gjabb rendelkezésre allé eszk6zokrél, még ha az
eszkozok gazdagsaga a vele szemben tamasztott igényszint no-
vekedését eredményezi is. Valamennyi, a film torténete soran
megjelend 1j eszkozt — a szint, a hangot, a szélesvasznat — annak
fényében itélték meg, vajon a rendelkezésre 4ll6 abrazoléeszkoz
milyen mértékben, milyen iranyban befolydsolja az abrazolast,
azaz magabdl az eredménybdl, az abrazolt vildgbdl. (Souriau,
Etienne: Les effets du film en fonction des techniquies nouvelles. Paris,
1955.)

Eizenstein volt az els6, aki sokat foglalkozott a szinek jelképes
szerepével a filmben. A szinérzékelés pszichofizioldgiai vizsgd-
lata kimutatta, hogy az emberek megfelelést keresnek és talalnak
bizonyos szinek és — ahogy Mikel Dufrenne nevezte — bizonyos
érzelmi kategéridk, Etienne Souriau szavaival, elvont érzelmek ko-
z6tt. Ma maér vilagosan latjuk, hogy az ilyenfajta megfelelés a
kulturalis kodifikdcié — képzés, szoktatds — eredménye. Nem
véletlentiil tapasztalhaté tehat nézetazonossag a kiilonb6z6 tarsa-
dalmi csoportokhoz tartozé nézék értékitéleteiben. A szin alkal-
mazasa a miivészetben azonban nem ennek a tarsadalmilag sza-
bélyozott viselkedésnek mechanikus eredménye, mivel nem
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egyes szinek felelnek meg egyes érzelmeknek, hanem a szinvi-
szonyok hordozzak a jelentést. Nem analdgiarol (szin és érzelem
megfelelésérdl), hanem homoldgidrdl (az érzelmek csoportjanak és
a szinek csoportjanak megfelelésérdl) van tehat sz6. (Ez volt a
véleménye egyébként Eizensteinnek is, akit kozvetve ugyan, de
nem vart iranybol, Lévi-Strauss és Barthes is megerdsitett.) A
szinek jelentésiiket a mdben betdltétt funkcidjuknak és nem a
valésdgnak megfelel$ vagy eltérs, a nézében tudatosult mivol-
tuknak koszonhetik. Ilyen értelemben tehéat a szin jelentése a
filmben mindig movitalt, ebbdl fakadéan pedig akarva-akaratla-
nul természetes vagy természetesnek latszo.

Ugy vélem, hogy elvobdl sosem szabad
akaddlyozni az tijdonsdg érvényesiilését.
Sét, ellenkezbleg, fel kell haszndlni azt.

(Henri Chomette, 1929.)

A cselekmény — a drama vagy az epika szabalyainak megfelels
eseményelbeszélés - format adott a filmnek, hozzasegitette, hogy
muvészetté valjon, miivészetként funkciondljon. Az (j forma
sokakat megtévesztett. Olyat véltek latni benne, ami hidnyzott
belSle. A nyelvhez hasonlé, minden izében kodifikalt rend-
szernek hitték, holott egy kevésbé feszesen szerkesztett, kevésbé
szabalyozhat6 nyelvijellegli megnyilvanulasi forma volt csupan.

Az elméletalkotdk figyelmét voltaképpen sosem a természetes
nyelv, hanem mindig az irodalom vonta magara, amikor parhu-
zamot kerestek nyelvi és filmi megnyilvanulas (forma) kozott,
amikor az utdbbi sajatossagait kutattdk. Céljuk nyilvanvalo volt.
Nem nyelvi jellegii rendszer miikédésének mechanizmusa, an-
nak mikéntje izgatta 6ket, hanem a film esztétikajat akartdk meg-
teremteni. Tobbféle lehetSség, tobbféle ,mddszer” kindlkozott.
Egyfeldl levezetni a filmet az irodalombdl (a filmi ,format” az
irodalmi , formakbél”), és utalni arra, hogy a film folyomanya,
folytatdja az irodalomnak. (Quesnoy, P. F.: Littérature et cinéma,
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Paris, 1928.) Masfeld! kutatni és kimutatni, hogy a film lényegé-
ben tér el azirodalomtél, hogy a film valamimas, aminek felmend
agi rokonsagat (ha ilyen egyaltalan létezik) masfelé kell keresni.
(Dulac, Germaine: Les esthétiques et les entraves. La cinégraphie
intégrale. Paris, 1927.) Bazin termékenyitének vélte az irodalom
hatasat, masok menteni akartak az irodalmat a filmtél, a filmet
az irodalomtél. (Rops, Daniel: Le cinéma, malade de la littérature.
Paris, 1927.) Megint masok, a két miivészet kozos eredetére utal-
va (az elbeszélést, a zenélést kivalté ,lélekfeszitd szenvedélyre”,
ami a koltészetet, a tragédiat megteremti), stilusjegyeiben véltek
hasonlésagot felfedezni. (Lasd E. Fuzellier magyarul is megjelent
Film és irodalom cimd konyvét.) Masok komplexitasuk, egyarant
Osszetett kifejezési képességiik cimén kozelitik egymas felé Gket.
(Ropars, M.-C.: De la littérature au cinéma. Paris, 1970.) Mindezen
elméletek egyetlen, kozos cél felé terelik a figyelmet, amely nem
més, mint bizonyitani, hogy a film 6nallé értékhordozé, a mivé-
szi jelzére érdemes kifejezési eszkoz, és ekdzben kimutatni (bar
mellékesnek t(inik, holott lényegbevdgé), milyen a ,j6”, a ,,valo-
di” film, vagy éppen milyennek kellene lennie.

A film ,nyelvtana”

Afilm , nyelvtanat” megteremteni szdndékozé munkék is ebben
a szellemben fogantak valaha. Ha a film, mint miivészet fejlédni
kivan — vélték ezek a ,nyelvészek” —, éppigy, mint az iroda-
lomnak, ,nyelvtannal” kell rendelkeznie. Azaz, olyan szabaly-
gytjteménnyel, amely képes megvonni a még elfogadhato, és a
mar-el-nem-fogadhaté kézott hiizoédé hatarvonalat. (Moussinac,
L.: Naissance du cinéma. Paris, 1925.) Vajon mi egyébre szolgél a
nyelvtan, mint annak megitélésére, hogy a nyelvi normdkat be-
tartjak-e, avagy nem? — teszi fel a kérdést Robert Bataille. (Gram-
maire cinématographigue. Lille-Paris, 1947.)

,Mivel a nyelv dgjfajta mddozataval van dolgunk meg kell
keresni szabalyszer(iségeit, meg kell hatiarozni fogalmait. (...)
Ezaltal olyan titmutatét adunk a jov6 filmeseinek kezébe, amely-
nek segitségével haszonnal tanulméanyozhatjak a kival6 szerzé-

65




ket.” Igy irt Bataille, akinek miivén végighuzdédik a parhuzam,
amelyet hol a film és az irodalom, hol a film és a zene koéz6tt vont.

Korabban Germaine Dulac épitette az ,4j”, a ,tiszta” filmrél
vallott nézetrendszerét a film és zene kozti parhuzamra. Id&beli
jellegiik rokonitja Gket — vélte —, és a legfontosabb kozos jellemzé
aritmuskezelésben nyilvanul meg. , A ritmus meghatarozé, amti
felépitését dontéen befolydsold tényez8.” (Le cinéma: des origines
a nos jours. Paris, 1932.) Ezt az elvet vallotta Léon Moussinac és
Abel Gance is. , Kétfajta zene létezik: a hangok zenéje és a fény
zenéje, amelyet mdsképpen filmnek neveznek” — hangoztatta
Gance. (Le temps de I'image est venu. Paris, 1927.) André Berthomi-
eu pedig egyenesen a karmesterhez hasonlitotta a rendezét, aki
,a partituraban megadott szempontok szerint eleveniti meg a
mdvet”. (Essai de grammaire cinématographique! Paris, 1946.)

,A film tanulmanyozéasa kétféle ismeretanyag alkalmazasat
igényli. Ismerni kell az irodalmi alkotast, a zenei komponalast
ahhoz, hogy vizudlis harménidt teremtsiink. Az ir6 tudatos mér-
legeléssel, vagy Osztonszerlien valogatja meg a szavakat, rakja
6ket meghatdrozott sorrendbe. Ha egy szot megvaltoztat, az
maga utdn vonja egy masik felcserélését is, s6t az egész mondat
rendjének megvaltoztatdsat. A filmesnek is ilyenképpen kellene
cselekednie.” (Bataille: I. m.) A filmnyelvtan célja tehat, hogy
lehet6vé tegye a filmrendezd szamara a ,,megfeleld filmstilus”,
azaz a ,,harmonikus stilus” elsajatitasat, a film felépitését megha-
tarozo, valtozatlan és alapvetS szabalyok, torvényszertségek
megismerését. Melyek ezek? A felvevégép mozgatasa feltétle-
nil sziikséges a cselekmény mozgalmassaganak, dramai volta-
nak kifejezéséhez. (...) Totalképbdl sosem szabad nagykozelire
atvagni. (...) Amikora gép balréljobbra panoramamozgast végez,
a kovetkezd képen a mozgasnak azonos iranyban kell folytatod-
nia. {...) Panordmazasbél vagy kocsizasbél nem lehet egy mozdu-
latlan beallitdsra vagni.” (Berthomieu: I. m.)

Az un. filmnyelvtanok rendre felsoroljak, miféle hibakat nem
szabad elkodvetni, kivéve, ha a rendezé kiilonleges , stilushatast”
kivan elérni a szabalysértéssel (de ezek az esetek nem ismétlsd-
hetnek). Hallgassuk megint André Berthomieu-t: , Totalbél nagy-
kozelire vagni hiba, de lehet szandékos is, hogy varatian vizuélis
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sokkhatasaval hivja fel valamire a rendez6 a nézé figyelmét.” A
fent emlitettek magyarazzak a filmnyelvtan kovetkez6 meghata-
rozasat: ,, A filmnyelvtan azokat a szabalyokat tanulmanyozza,
amelyek lehet&vé teszik, hogy a filmalkot6 helytalléan kézoljon
mozgofényképek sordval gondolatokat.” (Bataille: I. m.) E film-
nyelvtannak éppugy, mint a hagyoményos nyelvtannak, norma-
teremtés a célja. Anormékba foglalt esztétika hasonld szellemben
fogant, hasonlé szellemet titkroz. A muivészi film attetszg, realis-
ta, igaz, a valosagot tolmacsolja.

A filmnyelv — e hosszii életi metafora —jellemzéire vonatkozo
megjegyzések szigoru kovetkezetességgel , mésoljak” a nyelvet
leiré nyelvtanok szabalyrendszerét, kolcsonveszik annak termi-
noldgiajat, elemzési eljarasait. E filmnyelvtanok is az altaluk
legkisebbnek tartott nyelvi egységbdl, a sz6 vizualis megfelelgje-
ként azonositott bedllitasbdl indulnak ki, és felallijdk annak né-
menklaturajat. ,A tavoli beallitas a szerepl6k kornyezetével is-
mertet meg. A féltavoli nincs kilonds tekintettel se a cselekmény-
re, se a kornyezetre. A félkozeli a szereplSk kiemelésére szolgal,
mell6zi a kornyezetet.” (Berthomieu: I. m.) E felsorolast koveti a
képsorok (szekvenciak) — filmbeli ,,mondat” — alakitdsanak méd-
jara vonatkozo szabélyleiras, majd a képsorok elvalasztdsdnak
(tagolasanak) moédja, az interpunkcios jelek ismertetése. , A kivild-
gosodds egyenlS a mondatkezd§ nagybetivel, az elsotétedés a
mondatot lezard ponttal. (...) Az isztatds a vesszd megfelelje.”

A parhuzamba allitds nem minden esetben torténik ilyen le-
egyszerlsitve, mondhatnank iskolas médon. Bataille példaul a
Filmnyelvtan bevezet6jében jonak latja megjegyezni: , Bar néhany
fogalmat, jelz6t a francia, illetve a latin nyelvtanbdl kélcsonoz-
tink, itt ezeknek altalunk meghatarozott, 6nallé jelentésiik van,
amelyek tobbé-kevésbé kiilénbodznek jelenleg hasznalatos értel-
miukt6Sl. Felesleges tehat osszevetni Sket korabban hasznalatos
jelentésiikkel, és ennek alapjan alkotni (esetleg elmarasztalo) vé-
leményt vallalkozasunkr6l.” Nyelv és film parhuzamara vonat-
koz6 alapelve azonban ma is helytall6. ,A méar meglévé fogal-
makbdl és elvekbdl kiindulva kisérliink meg egyikre is, mdasikra
is vonatkoz6 hasznos megallapitdsokat tenni anélkul, hogy az 4j
kifejezési format belekényszeritenénk a régebbi sablonjaba.” Igé-
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nye ellenére Bataille nem tud véges-végig hii maradni szandéka-
hoz. Néhdny furcsasagtol eltekintve azonban — példdul a latin
versmértékek felhasznaldsa a kiilonb6z§ ritmusfokozatok meg-
nevezésére (a jambusnak, trocheusnak, spondeusnak, daktilus-
nak megfelel§ képsorok) ~ mértéktartd és évatos a nyelvtani
kategoriak filmre alkalmazasat illetéen. Ez az 6vatossag nyilva-
nul meg a filmi interpunkcics jelek elemzésében. Maga emliti, hogy
a tulzé, mindeniitt parhuzamok felallitasara torekvd elemzés
,onkényes és mesterkélt”. , Ne keressiink minden izében meg-
egyezd azonossagot a tipografiai tagolojegyek és az optikai jelle-
gl atkotések kozott, mivel az utébbiak alkalmazasa korantsem
kotelez6 érvényd, mint az elébbieké.” Attdl is dvakodik, hogy a
beallitast leegyszertisitve, a sz0 megfelel§jének tekintse. A kettst
kozeliti ugyan egymashoz, de azt is hangstlyozza, hogy miben
térnek el: ,a szé felidéz, a bedllitds egy gondolat (...), a szo
gondolat, a bedllitds érzet”. , A beéllitdas — vonja le azutdn a
kévetkeztetést — az egyszerti gondolat vizudlis Abrdzoldsa.” Bar
a két fogalom —sz6 és beallitas — 0sszebékitése kétségeket kelt, és
szembeallitasuk érvei is leegyszertisitéek, a meghatarozas még-
sem olyan naiv, mintamilyennek a megfogalmazas alapjan tiinik.
Bataille jol tudja ugyanis, hogy a beallitas altaldban tobb gondo-
latot rejt, de 6 végso soron a nézdre gyakorolt hatasa alapjan itéli
meg. ,A f& gondolat kiemelése, a pontosan kiszamitott idStar-
tam, amely kozléséhez sziikséges, és amely mar rovid a mellékes
gondolatok kifejtésére, azt eredményezi, hogy a nézd egyetlen
gondolatot észlel csupan a bedllitas idStartama alatt.”

A kulonféle beallitastipusok jellemzésére szolgalod ellentétpa-
rok is vilagosak. Ilyen ellentétparba allithatok a vdltozatlan/viltozo
beallitasok (ha a felvevSgép mozgasat tekintjiik kategériaalkotod
tényezének); a konkrét/absztrakt beallitdsok (ha a beallitasok értel-
mezésmodjat tekintjitk kategoériaalkotd tényezdnek), a tdr-
gyas/targyatlan beallitasok (ha a bedllitasok idémulast vagy csu-
pan pillanatot rogzité képességét tekintjitk kategdriaalkotd té-
nyezének); a hangsilyozott/hangsilyozatlan bedllitasok (ha a tarta-
lom kiemelését tekintjik kategériaalkoté tényezének); a ro-
vid/hosszii beallitasok (ha a tolmacsolasra szant gondolatok sza-
mat tekintjiik kategoriaalkot6 tényezének). (Bataille: I. m.)
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A bedllitds — ismeri fel Bataille — nem vizsgalhat6é csupan
onmagdban, a film egészétdl elkiilonitve. ,,Szerepe (...) lényegé-
ben attd] figg, hogy milyen helyet foglal el a filmen, kézelebbrél
a képsorokon beliil.”

A képsorok osztalyzasat annak alapjan végziel, hogy 1. hany
beallitast tartalmaznak; 2. milyen tipust (nagysagrendti) bealli-
tasokbol allnak; 3. mennyi ideig tartanak; 4. milyen kapcsolatban
allnak a masik képsorral. Igy megkiilénboztet fiiggetlen, folé- és
aldrendelt képsorokat.

,Ugyanazt a gondolatot tobbféle médon is kifejezheti a rende-
z$. Valaszthat, hogy két, egyarant rogzitett beéllitast készitsen-e,
amelyekben a felvétel szoge és a képkivagas mérete (nagysag-
rendje) azonban eltér, vagy két-hdrom beadllitasbol 4ll6 képsort
hasznaljon, avagy a kocsizas mellett dontsén.” Ezeket szinonima-
beallitasoknak nevezte el.

Berthomieu, de még inkabb Bataille filmnyelvtana ,példamu-
tat6” abban a tekintetben, hogy valamennyi hasonlé tipust val-
lalkozas jellemz§it tartalmazza. Elemzésiik nem nyelvi, hanem
stilisztikai jellegzetességeket tar fel. Normdkat kozolnek, nem
egy esetben teremtenek. A nyelv elemzésére szolgald eljarasokat
sok esetben mechanikusan alkalmazzék a filmre.

Metaforak nyomaban

»Szerettem volna a végére jarni a filmnyelv metaforajanak, kibe-
lezni, megvizsgalni, tartalmaz-e valamit, ha — mint a nyelvészek
— komolyan vessziik a nyelv fogalméat” — nyilatkozta 1975-ben
Christian Metz, visszatekintve induldsara.

O volt az, aki elséként szakitott a film elemzése soran a nor-
mativ szemlélettel. Kétségbe vonta a latszatazonossagokat, és
vildgosan meghatarozta, mit tehet a nyelvészet a film érdekében.
,Mindenekel6tt azt kellett tisztan l1atni, miben tér el a film a
nyelvtdl, és csak azutdn azt, miben hasonlit ra, vagy miben
azonos vele.” (Bellour, R.: Interview avec Christian Metz. Paris,
1970.) Annak vizsgalata, hogy miben tér el a film a nyelvtsl, Metz
szamdra a tagoldédas kérdésének tisztdzasdval kezd&dott. ,A
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filmben még metaforikusan értelmezve sincs olyan egység — irta
a Miféle nyelv a film? cimd, amelyik megfelelne a nyelv fonémaja-
nak.” (Le cinéma: langue on langage? Paris, 1964.) A nyelvben a
fonéma megkiilonboztets egység, 6nallo jelentés nélkil. A tago-
lodas ajelold szintjére vonatkozik, a jeloltére nem. A film esetében
az el6bbinek a kép, az utdébbinak a kép altal jelolt dolog fogalma
felel meg. A némafilm korszakaban a filmet sokan nemzetkozi
nyelvnek, in. vizudlis eszperanténak hitték. Az eszperanté eltér
a természetes nyelvtél. A film is eltér téle, de épp ellenkezd
iranyban: kevésbé tokéletes ndla. ,Egyetemes” jellege kétarcu je-
lenség. Pozitivuma, hogy latvanyjellegébdl adoddan érthetdébb,
mint a nyelvek, mivel az észlelés kevésbé tér el orszagonként, mint
a fogalmakban tagolt gondolkodas. Negativuma, hogy hianyzik
beldle a kettSs tagolodas, esetében a jelold sosem vélaszthato le a
jeloltrdl.

LA film vizuadlis eszperanté” metafordban mégis van valami,
ami igaz. A nyelvek ugvanis a masodik tagolodas szintjén térnek
el radikalisan egymastol, megértésiiknek ez az akadalya. A mon-
dat—-ecmlékeztetett Jakobson — tobbé-kevésbé mindig lefordithato
egyik nyelvrél a masikra, mert nem a kéd egységének, hanem a
gondolkodas valoés mozzanatanak felel meg. Még a sz6 is lefordit-
haté (bizonyiték erre a szotar), bar tokéletlentil, de mégis. A fonéma,
a legkisebb egység azonban lefordithatatlan. Szigort értelemben
vett nyelvrél tehat — dllitotta Martinet — csak kettds tagolodasu
rendszerek esetében beszélhetiink. A film ily médon nem nyely,
hanem csak nyelvi jelleqri, mdvészi kifejezésre szant rendszer.

A filmbdl nemcesak a fonémaknak, de a morfémaknak (az elsé
tagolddasnak) megfelels egységek is hidnyoznak. A kiilonféle
filmnyelvtanok és mondattanok kiindulépontja hibas: ezek ugyanis
a képet (a beallitast) a szoval, a képsort a mondattal azonositottak. A
beallitds azonban tébb mondatnak felel meg, a képsor pedig nem
azonos, hanem magasabb foka képzSdmény, szivegegység.

Miben rejlik ez a részleges egyezés beallitas és mondat kozott?
Elsésorban abban, hogy a bedllitas szemantikai tartalma a mon-
datéval, és nem a szééval egyezik. A kép mindig aktualizalt, jelen
1év§ (jelen idejd), amely allitast fejez ki. Még azok az egyébként
ritka beallitasok is, amelyek egy széra , fordithatok le”, lényegé-
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ben csak az elbeszélésben elfoglalt funkcidjukat, és nem szerke-
zetliket tekintve mondatértékii kijelentések. A bedllitas egyben
mindig rdmutatds is, az aktualizalas biztos jele.

A kép (a bedllitds) nem a kozonség altal elfogadott és azonos
értelemben haszndlt nyelvi egység (mint példdul a mondat),
hanem mindig az egyén beszédmegnyilvanuldsanak (egyedi)
kifejezédése. Mivel tehat a bedllitas, a filmlinc legkisebb egysége
nem allando, a szabdlyozas (a kodifikalas) csak a beallitasnal
nagyobb egységekre vonatkozhat, azok esetében érvényesilhet.
Felvet6dik a kérdés, nem rossz helyen keresgéltek-e a filmnyelv-
tanok szerzéi, mivel a kép esetében nem annyira anyelvtan, mint
a retorika (azaz a minimalisnal nagyobb egységek elrendezését
szabalyozo konvencidrendszer) szabalyaiaziranyad6ak. Ametzi
nagy szintagmatika vajon nem a klasszikus retorika diszpozicio
fogalmaval rokonithat6-e, amely a nem kotott jelentésti elemek
(részek) kotésmddjdt irta el6? Valamennyi tobb, egymastol elkiilo-
niil, , nagyméretd jelentéshordozo egységbdl allé alakzat e sza-
béalyrendszer el@irdsainak megfelelGen illeszkedik ilyen, vagy
olyan mddon az alkotdsba. A szemiotika nagy problémaja, hogy
ez a latszolag retorika mas aspektusbdl tekintve egyben nyelvtan
is. Annyiban, amennyiben a film a nyelv és az irodalom, azaz
egyszerre mindkettd megfelelSje.” (Metz, Ch.: Problemes de dénota-
tion dans le film de fiction. Paris, 1966.)

A bedllitds — ez a latszat ellenére ,bonyolult” egység — ezért
maradt egy ideig, a filmnyelvtanok szerzfinek vizsgalddasa
utan, a szemiotikai kutatas gyujtépontjdban is, mint ahogy ha-
sonlo szerepet jatszott az altalanos nyelvészetben a sz6 is.

A beéllitas a filmalkotas legkisebb 6nall6 egysége, mivel leg-
alabb egy beallitas sziikséges ahhoz, hogy egyaltaldn filmalko-
tasrol beszélhessiink. Ha egy képsorbol kiemeliink néhany beél-
litast, ezek még elemezhetSk, még hordoznak magukban némi
jellegzetességet, ami eredetiikre, a filmalkotdsra utal. Ha a bedl-
litasbo6l kiemeliink néhdny fotogramot, kidertl, hogy ezek mar
nem elemezhet8k, mdr nem hordoznak magukban semmi jellegzetes-
séget, valamit, ami eredetiikre, a filmalkotdsra utalna. Hidnyzik
bel6liik ugyanis a filmkép alapvets sajatossdga, a sorozatjelleg és
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a mozgds. A beallitas tehat nem a legkisebb filmi jelentéshordozo
egység, hanem a legkisebb filmbeli egység.

Az elmondottakbdl nem az kovetkezik, hogy mindenfajta mi-
nimalis egység bedllitds. Az an. filmi minimdlis egységek kozé
sorolhatd optikai eljdrdsok (jelolések) — mint az dttiinés — vizudlis, de
nem fotografikus elemek (jelolések). Mig a képek a valdsag jelensé-
geire, targyaira, addig az optikai eljarasok a filmben kdrnyezetii-
ket alkoto beallitdsokra utalnak. A ,,szovegkornyezettSl” fiiggd-
en Olthetik tritkk formajat, vagy szolgdlhatnak a tagolas fent
emlitett jeleként (elsitétiilés), ezen utdbbiak azonban jeleneteket
kotnek Ossze, illetve vialasztanak szét. (Metz, Ch.: 1. m.)

A filmi kifejezés

J6 néhany elméletalkot6 erdfeszitése ellenére, a filmre bizo-
nyithatéan nem ugyanazok a jegyek jellemzdek, mint a nyelvre.
Anyelv jelrendszer, a kommunikéacié eszkoze, amelynek rendel-
tetése, hogy az emberek kozott kapesolatot teremtsen. A film e
definicié harom osszetevdje koziil (jel, rendszer, kommunikacié)
eggyel sem rendelkezik. A t6bbi m{ivészethez hasonléan a film
egyiranyu kozlés. Nem a csere eszkoze, hanem a kifejezésé. A
filmben rendszerszertiség nyilvanul meg, de az sem minden
részében, vagy OsszetevSjében. Végiil, a film csak igen kevés
~jelet” hasznal (a fogalom nyelvészetben és szemiotikdban hasz-
nélatos értelmében).

A kép mindig és mindenekel6tt kép marad a filmben. A valo-
sagot a maga eredeti voltidban reprodukalja. Abrazol, kozvetit,
lattat, de nem ,alkot” jelentést. A kép nem all semmi helyett. A
kép annak latszatjelenléte, amit vagy akit abrazol.

A leképezett valdsag tlinhet természetesnek — mint az un.
realista filmekben —, latszhat , kidolgozottnak” (Eizenstein, Wel-
les filmjei), de mindkét esetben adott a téma, a film targya,
cselekménye, és a filmforma csupan kozvetiti, tiikrozi azt.

A leképezett valdsdg ugyanis mar a felvételt megeldzden is
kifejezGerdvel rendelkezett, mivel a valdsag valamennyi részle-
tének kifejezéereje van. A zene és az épitészet a még megmunka-
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latlan, épp ezért semmire sem utald, kifejezés nélkiili anyaggal
dolgozik, amelynek az alkoté ad kifejezést.

A Rajna kincse, a Coriolanus- vagy az Egmont-nyitiny els6
hangjaban mar benne foglaltatik az egész md, pedig még sehol
sincs téma vagy ritmus. Jellemz&-e ez vajon a filmre is, hat-e
ugyanigy a tiszta fény? Kétség sem férhet hozza, hogy nem. Mit
mond nekink a fehér fényben villogé vaszon? Folyamodjunk
ismét zenei példahoz. Nézziik, mire képes Beethoven a IV. szim-
fonia adagiojaban két hang kombinalaséval. Képes-e erre a filmes?
Fény és arnyék vetitésével a vdsznon csupan morzejeleket latunk,
amelyek hathatnak ugyan a kozonségre akkor, ha felfedezi ben-
nitk az SOS-jelet, amely veszélyben 1év6 hajot jelez. (...) Az igaz-
sag azonban az, hogy ha a kép hatni akar rank, abrazolnia kell
valamit. A film ezért all kozelebb a képz&miivészetekhez és az
irodalomhoz, mint a zenéhez. (...) A zene kozvetlenil a szellemre
hat, a film csak képek bemutatasaval tudja ezt elérni.” (Landry,
L.: Formation de la sensibilité. Paris, 1927.)

Az irodalom és a film a jelenségek, a latvany konnotalasara
kényszeriilnek, mivel targyuk mar az alkotast megel6z6en 1éte-
zett. A film rendeltetésébdl, jellegébdl adéddan kezdetben arra
itéltetett, hogy (barmiféle miivészi szandék nélkiil) kozvetitsen.
A film muivészete ott kezdddik, ahol a kozvetitést kiegésziti az
atalakitas vagya, igénye, és ennek jelei lathatéva valnak a mdben.
Az dbrdzolt vildg a mtialkotdsban sosem képezi az alkoté monda-
nivalojanak lényegét. Az abrdzolas el6készité szakasz, amely
egyébként a nem abrazolé miivészetekbdl ~lasd zene, szobrészat
—hianyzik. Ahang, aké vagy abronz csak a kifejezésre szant vilag
anyaga. A film — a kifejezés tekintetében —1ényegesen kiilonbozik
az irodalomtél (is). Az abrazolt tdj, arc természetes kifejezfereje
érvényesiil, hat a filmben. Az esztétikai kifejezés csak erre épiil,
azt munkalja tovébb. Igy a film miivészetté/miivészivé valdsa
fokozatosan, lépcsGzetesen tortént (és torténik). A film egyszerre
nehéz és konny kifejezésméd. Konnyd, mert rendelkezésre dll a
valésag gazdag dnkifejezése, amely maga is hordozhat esztétiku-
mot, ndvelve ezzel a film miivészi értékét. Nehéz, mert a valosag
onkifejezésén til esztétikumot teremteni, és azt érzékeltetni csak
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keveseknek adatott meg. Szinte nincs olyan film, amelyben ne
volna csipetnyi muivészet; de kevés van, amelyben sok lenne.

A valésag kifejezGdése és a mivészi kifejezés ugyanazon sze-
miotikai szabalyszertiségeknek engedelmeskedik. Az értelem, a
jelentés kodok kozbeiktatasa, segitsége nélkul sziiletik meg. A
kilonbség a kettd kozott a jeldlés szintjén mutatkozik: az elSbbi
mogdtt nem all azonosithaté alkoté, mig az utdbbi mogott igen.

Nyelv és film parhuzamba éllitasakor gyakori, hogy a tézisek
megfogalmazo6i nem hatdrozzdk meg, mit értenek nyelven. A
koznapi vagy irodalmi nyelvet? Nem mindegy ugyanis, hogy a
parhuzam valdban a nyelvre, vagy mdsik mivészi formdra vo-
natkozik-e. A filmben e ketté nem kilénil el élesen, a nyelv
esetében viszont igen. Nyelv és irodalom - mondjuk. Film -
hallatszik egyszer(ien, barmiféle filmrdl beszélink is. Persze tud-
juk, hogy vannak filmek és muivészi filmek. A film azonban soha,
egyetlen megnyilvanulasaban sem teljesen muivészet, csak mii-
vészet, mivel a konnotilds szandékat, s6t eredményét legnyil-
vanvalobban hordozo kép is egyben a valosag fotografikus leké-
pezése (mechanikus denotélasa). Mint ahogy nincs olyan film —
azaz optikai tton, géppel rogzitett alkotds —, amelyben ne volna
valami miivészi. A teljes tudatossaggal csak rogzitésre szant kép
is konnotél, valami mast is érzékeltet, mint pusztan targyat. Ha
egy miivészeti g formai, hagyomanyai még nem alakultak ki,
mar akkor is némi miivészet kell ahhoz, hogy valaki egydltalan
.beszélie”. Aki a mindennapi nyelvet beszéli, az hasznalja. Aki
egy ,muvészi nyelvet” beszél, az minden alkalommal alkotja,
alakitja azt.

A film sajatossaga tehat, hogy benne a miivészi és a nem
mdvészi at- meg atszovi egymast. A mivészi és a természetes
szépség keveredik benne, és anézg gyakorta nem tudja eldonteni,
hogy a kettd koziil melyik hat ra.

Afilm, akar ,nagyon”, akdr csak ,egy kissé” miivészi, inkabb
a konyvhoz, mint a tarsalgashoz (mint megnyilvanulasi formak-
hoz) hasonlatos. Hasznalatdahoz el6bb el kell késziteni, nem pedig
hasznalat kozben sztiletik.
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A film ,egységei”

A film csak mondatértékii minimalis jelentéshordozé (makrosze-
miotikai) egységeket ismer - fejtette ki 1963-ban Roland Barthés.
Természetesen ezen nem azt értette, hogy valamennyi beallitas
mondatértékd. A bedllitas és a mondat kozotti megfelelés abbol
adédik - ahogy erre utaltunk —, hogy mindkett§ aktualizalt, az
elbeszélés része (eleme), és e jellemz&ik kiilonboztetik meg, allit-
jak szembe mindkettSt a széval. A bedllitds tehat mondat terje-
delm egység.

A film ezen egységei — éppligy, mint egy nyelv mondatai —
korlatlan szamban allithat6k el6. Amig azonban a nyelvi egysé-
geket utobb tovabb lehet bontani, a film elemzésének lehetSsége
megall a beallitdsnal, aprébb elemekre nem redukéalhaté. Mégis
vannak olyanok — irta Metz —, akik gy vélik, hogy a beallitas
.lebonthat6” az dbrazolt targyra, a vizualis vagy auditiv moti-
vumra. Ha ez igaz volna, miként lehetne , feldarabolni” a bealli-
tast, és szamot vetni ezekkel a targyakkal? A kinézését kellene
figyelembe venni vagy a részleteket? Megannyi jelenleg megol-
datlan probléma. Epp a nyelv él hasonlé médszerrel, és épp a film
igyekszik (sikerrel) eltérni ettdl azaltal, hogy masképp abrazol.
Ezért aztan elfogadhatatlan elemzési egységnek tekinteni (nyil-
véanitani) az abrdzolt targyaknak megfeleld fogalmakat, amelyek
az elemzd anyanyelvének, és nem a targynak a jellegzetességeit
viselik magukon. A film elemzéséhez olyan metanyelvre van sziik-
ség, amelyjeloltjeiben tokéletesebben ad szamot arrdl, amia filmben
sajatos, mikozben jelolSit a természetes nyelvbd] kolesonzi.

Hogy hol a valasztévonal a film kis és nagy egységei kozott,
ma is eldontetlen. Ezek létezése azonban nem vitathatd. Még
azokban az esetekben sem, amikor a filmkészités soran maxima-
lis mértékben manipulaljak a lefilmezend6t - akar a forgatason
torténd elrendezéssel, azaz a felvétel szogének, a beallitas nagy-
sagrendjének, anyersanyagnak, az objektivnek a megvélasztasa-
val, akar vagassal —, bizonyos mértéken tul az, aki manipulal,
nem tudja értelmezni, és ezért manipulalni sem a latvanyt. A
le(fény)képezés mechanikus jellege maga teszi lehetetlenné ezt.
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Barmilyen mélyre helyezziik is a hatart, a vdlasztovonalat a
filmi egységek megallapitasakor, mindig akadnak olyan még
kisebb elemek, melyek ez alatt a kiiszob alatt talalhatok, és az
elemzés sordn tovdbb mar nem bonthatdk. Olyanok, amelyeket
a film csak reprodukalni képes, és amelyek magukkal hozzdk a
kultirdban megszabott jelentésiiket.

Igy hét valahanyszor felvetddik a legkisebb egység probléma-
ja, a szemiotika mindannyiszor kompetenciaja hatardhoz érkezik
el. Akér akarja, akar nem, a szemiotikus kénytelen félredllni és
atadni helyét a kultdra kutatdjanak (a ketté persze lehet egy és
ugyanazon személy). A gesztusok, a targynyely, a szinrendszer,
a fekete-fehér ténusskala, a ruhazat, a ta kulturalis tényezdék,
amelyek —annak ellenére, hogy a film a maga mddjdn felhasznalja,
hasznositja Sket — voltaképpen csak ,,vendégek” a filmalkotas-
ban.

A kiralyi montazs

Az egységek elrendezése

A film - ismét egy ellentét a nyelvvel — csak nagyobb egységei-
ben/egységeivel hordoz valami sajatosat. A gyakorlat részleges
rekonstrukcidjaként — tetszélegesen alakitva és tetszéleges sor-
rendbe éllitva/rendezve a valosagelemeket — csak felhasznalja a
vallalkozastol flggetleniil is méar meglévé targyat, jelenséget,
valaszt aspektusaibol. A film a valésag nyelve, és e nyelv sajatos-
saga, hogy a valdsagot elbeszéléssé formalja at, megdérizve annak
valosagjellegét is. A valésdg elemeinek dtrendezését, a valdsag
elbeszéléssé formalasat a film a montdzseljardssal (a mar létezd,
leképezett elemek helyének meghatdrozasaval) viszi véghez.

Az 1920-t6l 1930-ig terjedd évtized a némafilm kiteljesedésé-
nek korszaka. A, filmnyelv”, egy 4j tipus filmi kifejezés sz6sz6-
161 — igy Germaine Dulac, Elie Faure — a montazsban vélik felfe-
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dezni azt a kohézids er6t, ami a filmet Osszetartja, egységes
egésszé formalja. ,, A filmmdvészet alapja a montdzs” — fakad ki
vehemensen, és ellentmondast nem tiiréen egy korabeli kom-
mentator.

,Képzeljiunk el tébb, mozgasban 1évé format, amelyeket a
muvész egy képben, vagy kiilénb6z6 ritmusban fogna 6ssze, és
egy képsorba helyezne. Ha ezt elképzeljik, megértjiik azt, mit
jelent az a fogalom, hogy »tokéletes mozgofénykép«. (...) Fesziilé
vonalak, amelyek Osszetitkdznek, egyesiilnek, kisimulnak és el-
tlinnek! Ez az, amit a formak mozgéfényképének neveziink. (...)
Fehérek és feketék harca, amelyben mindketté a masik meggy6-
zésére torekszik. Ezt nevezziik a fény mozgéfényképének. (...)
Fosszuk meg a filmet minden személytelen elemétdl, keressitk
valédi lényegét a mozgdsformak és vizualis ritmusok feltarasa-
ban! Ez az az uj esztétika, amelyik a most virradé hajnal fényében
megjelenik. (...) A tiszta film megteremtése hosszu és faradsagos
folyamat. Mindeddig félreismertiik a hetedik mtivészet valodi
értelmét. Atformaltuk, lealacsonyitottuk. A kézénség hozzészo-
kott kellemes és szérakoztaté formdihoz, és most ezekbdl alkot
itéletet. Konnytilenne erre azt mondani: a pénz ereje akadélyozza
a mozgdfénykép mivészetté valdsat. A pénz azonban csak az
egyik tényezd. A masik, amelyik nem kevésbé fontos, a kozonség
izlése, vagy a szokas hatalma.” (Dulac, Germaine: Les esthétiques.
Les entraves. La cinégraphie intégrale. L'art cinématographique. II.
Paris, 1927.)

Asziintelentil mozgasban 1évé, egymasra torlédo, elemeiben
és Osszetettségében valtozo mozgokép olyan radikalisan 1] jelen-
ség, amelyet mar nem lehet &sszevetni a festészettel, a szob-
raszattal, vagy a tdnccal, és legkevésbé a mai szinhazzal. Ismeret-
len miivészet ez, amely most indul titjéra. (...) Forrasai kiapadha-
tatlanok. A szerepl$ és kdrnyezetének sziintelen valtozasa, szam-
talan kapcsolata, az elemek nyugalma, vagy szeszélyes jatéka, a
természetes vagy mesterséges megvilagitds, a tonusok arnyalt és
egymasra halmoz6dé csodasjatéka a lehet&ségek kimerithetetlen
tarhazat képezik. (...) A mozgokép olyan sajatossaggal rendelke-
zik, amellyel mind ez ideig és csak kisebb mértékben csupan a
zene rendelkezett. Mas mtivészet esetében a miivészek érzelmei
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teremtették a miivészetet, mig a mozgokép esetében a miivészet
teremti mdvészeit. J6l tudjuk, hogy a nagy szimféniat a sziinte-
leniil tokéletesedd, egyre nagyobb szamu hangszer hozta létre. A
film esetében a kezdetet a tudomany jelentette. Az emberi elme
képzelStehetsége kellett ahhoz, hogy sajatos elképzelései szerint
rendezze el, mutassa be a tényeket; a valdsag szétszort targyait
egységes épitménybe rendezze.” (Faure, Elie: De la cinéplastique.
L'arbre d'Eden. Paris, 1922.)

Mert , miként szuletik a m?” - kérdi André Levinson, a
huszas évekre jellemzd egyik montdzselmélet kidolgozdja. (Pour
une poétique du film. Paris, 1927.) ,A valdsag altal felkinalt elemek
megudlogatdsa és 6nkényes rend szerint torténd iijracsoportositdsa
révén.” ,A montazzsal (...) kezddédik a filmalkoté munkdja.” A
rovid bevezetd utan Levinson hozzalat a montazstipusok oszta-
lyozdsdhoz. Két alapvetd tipust kiillonboztet meg. Az elsé az
egyazon helyszinen késziilt képeket rendezi egységgé. Ebben
kiilinbiizd beallitasbol készitett képek alkotnak egységet. A maso-
dik tipusban a kiilénbozé helyszineken késziiit képeket rendezi
egységgé a filmalkoto.

Montédzzsal kifejezhet§ a mullt felidézése, de ellentéte is, ami
olyasmire utal, ami bekdvetkezik vagy bekovetkezhet. (A szerzé
kiemelése.)

A legjelentésebb montazseljaras azonban a pdrhuzanios mon-
tazs (...), amelyre nagyszerd példat latunk Griffith A két drvaldany
(Orphans of the Storm) és Ut kelet felé (Way Down East), illetve
Allan Dwan Robin Hood cimd filmjében. A parhuzamos montazs-
ban felvaltva lathatjuk az aldozatot, akinek élete pillanatokon
mulik, és a segitségére siet6 megmentdSket, akik a drama szinhe-
lye felé tartanak. Két kevésbé lényeges eljards segiti e montazsti-
pus hatasat. Az egyik a beallitasvaltas, a tavoli kép felSl a kozeli
kép felé tart6 vagas, majd ezt kéveti a mar a részletekre koncent-
ral6 beallitas. (...) A két, egymassal parhuzamos, egy irdnyba tarto
és végul egymadssal talalkozé cselekménysorral ellentétben (...)
talalkozunk pdrhuzamos, de egymadstdl eltér§ irdnyba tarté cselek-
ménysorokkal. A letirt liliom (Broken Blossoms) cimi filmben,
mikozben kinzoéi elhurcoljak Lillian Gish-t, a kinai az ellenkezd
iranyba fut, mit sem sejtve az egészrél, hogy imadottjanak vira-
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got vasaroljon. A film mind tavolabbrdl és tavolabbrél mutatja &t,
mind messzebbre kertilvén attél, akit megmenthetett volna.” Az
utolsé sorokban egy mondatban osszegezédik az eszmefuttatés
leglényegesebb, ma is helytallé megallapitdsa, hogy tudniillik
Lvalamennyi eljards tartalmdtol fiiggetleniil, formdjdval hat.”

A montdzs a filmtorténet és filmelmélet talan leggyakrabban,
és legkulonbozéféleképpen hasznalt fogalma. Azt, hogy meny-
nyire nincs egyetértés e fogalom tartalmat és terjedelmét illetSen,
jol illusztralja a megannyi montazstablazat és montazselmélet —
Pudovkiné, Alekszandrové, Tyimosenkoé, Eizensteiné, Vertové,
Kulesové, Baldzsé, Mayé, Arnheimé, Spottiswoode-é, Levinsoné,
Metzé —, amelyek az elmult nyolcvan év soran sziilettek, és
amelyeknek szerz6i j6forman semmiben sem értenek egyet. A
fogalom tartalma és jelent6sége korszakonként valtozott. 1900 és
1915 kozott a film miivészi mindsitésének kritériuma volt: az
alkotasokban megnyilvanulé montazstol tették fliggévé, hogy
miuialkotas-e az adott film. 1915 és 1930 kozott — a montdzs nagy
korszaka idején — a film mivészete a montdzs miivészetére redu-
kalédott. Az elsé vilaghdborut kovets esztendSkben a kiillonb6z8
miivészeti iranyzatok (a dadaizmus, a futurizmus, majd a konst-
ruktivizmus) jelents mértékben hozzajarultak a montazs mito-
szanak meger&sodéséhez. A modern civilizacié - vallottdk e kor-
szakban —a gépek vilaga. E vildg alakitdja — mint a szalag mellett
a munkas — darabjaibdl rakja dssze (értsd: montirozza) azt.

Az dtvenes évek elején André Bazin (Montage interdit. Qu’est-ce
que le cinéma... Paris, 1962.) lelkes szészolojava valt annak az
irdnyzatnak, amelynek képvisel6i a minimalisra prébaltak csok-
kenti a montazs szerepét a filmkészitésben, a film alakitasaban
azaltal, hogy a leképezendd latvanyt nem tordelték részleteire,
hanem nagyobb egységeket forgattak le folyamatosan, a lehetGsé-
gek (a technika) széls6 hatardig megdrizve a valds tér-id6 egysé-
get. A rendezé — allitotta Bazin — ahelyett, hogy apro egységekre
tordeli a felvétel targyat, mas eszk6zokhoz folyamodhat annak
érdekében, hogy a fent emlitett tér-idé egységet (amely Bazin
szerint valosabb abrazolast nyujt a vildgrél) megteremtse. Ezen
neszkozok” kozott el6kels helyen szerepel a-hosszil bedllitds, a
hiressé /hirhedtté valt plan-szekvencia, valamint a mélységéles-
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ség, a cinemascope-technika kihasznalasa, amelyek , elmélyitették,
illetve megnyujtottak” a képmezst, nem is beszélve a gépmozga-
sok arzenaljarol. Nem egy rendezé kovette, vagy koveti ma is ezt
az Uj esztétikai elvet, mig masok —nem is a jelentéktelenek, mint
Alain Resnais — nem gy6znek hitet tenni a montdzs mellett.
(Entretien avec Alain Resnais. C'ahiers du Cinéma, 1964.)

Bazin és a montdzs ,szembedlldsa” odaig fajult, hogy azt a
filmet, amelyben a montazs jelentSsebb szerepet kapott, kizdrta
az értékes alkotasok soraboél. A montéazsra épité film — allitotta —
a nézé6t iskolasan oktatja, rabba teszi, orranal fogva vezeti, mig a
folyamatos forgatassal késziilt m felszabaditja. Szeme szabadon
kalandozhat a képmezd&ben, mélységben és szélességben, azt
észlelve, amit éppen akar. Igy mindenki azt olvassa ki a m(ibél,
amire sajat felkésziltsége képessé teszi.

Ahdbort utdni évek két jelentSs elméletalkotdja, Albert Laffay
és Jean Mitry mds nézeteket vallott a montazsrol.

A film a képsorral kezdédik — irta Laffay. Csak a képek sorra
rendezése révén valik elbeszéléssé; csak a meghatarozott sorrend
teremt ,nyelvet”, ezt beéllitdsok kapcsolatba hozésa révén kapja
a film. ,, A bedllitds nem a vég, hanem a kezdet. Soha nem érthet-
juk meg a film lényegét, ha a beallitast onmagdban és nmagaért
valénak tekintjik.” (Mitry, J.: Esthétique et psychologie du cinéma.
Paris, 1965.)

A nagy szintagmatika

Utaltunk ra, hogy a montazs kétségkiviil a filmelmélet legvasko-
sabb problémakdétege; hogy a kiilonféle montazselméleteknek se
szeri, se szama. Valamennyiben van némi eredeti, tanulsdgos, a
gyakorlé filmrendez& szadmara kivaltképp. A tablazatokba foglalt
montazselvek ko6zds sajatossaga, hogy nem a szisztematikus
vizsgalédasra, hanem a benyomdsok dsszegzésére épiilnek; hogy
allitasaik ellendrizhetetlenek (vagy elfogadjuk Gket, vagy nem,
,utdnuk menni” nincs médunkban).

Az els§ tudomanyos igénnyel végzett tipusalkotasi kisérlet
(egyben a korabbi elméletek tapasztalatainak és tanulsagainak
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Osszegzése, elemzése) Christian Metz 1966-ban megjelent, majd
1968-ban korrigalt elmélete a képcsik (pontosabban a film) nagy
egységel, az un. szekvenciak vagy képsorok elrendezésének kodi-
fikalt szintagmatipusb6l allé nagy szintagmatikdja. (Problemes de
dénotation...) E kérdéskor — jegyezte meg kortiltekintSen a szerzd
—természetesen a , film szintaxisanak csak egyik fejezetét alkotja”.

Az elsé szintagmatipus annyiban tér el a tobbitél, hogy mind-
Ossze egy bedllitasbol all6 ondllé szegmentum. Abedéllitas ebben az
esetben a cselekmény egy epizddjdt abrazolja. Az egy beallitasbol
allé, onalld szegmentum az egyetlen olyan eset, amikor a beallitas
nem magasabb egység részeként, hanem bnmagéban funkcionalt
mint cselekményhordozé elem.

Tobb altipusa ismeretes. Igy a hosszd bealhtas valamint az
inzertek szdmos fajtaja. A filmtorténetben — ha alapul az interpo-
lalt jellemz&t vessziik — mind ez ideig négy inzerttipust kiilon-
boztettek meg. Ezek a kovetkezSk: 1. az osszevetésul szolgdld
inzert, amely egy, a cselekményben részt nem vevé targyat abra-
zol; 2. a szubjektiv inzert, amelyet a cselekmény egyik szerepldje
elképzel, sajat gondolataként felidéz; 3. a cselekményt kifejezd,
de helyérél elmozditott inzert, amelyet nem azon a ponton ékel-
tek a filmlancba, ahol ,logikusan” szerepelnie kellene, hanem
egy ,idegen” szintagmadba (ilyen példaul az tildézSket bemutaté
képsorba ékelt felvétel az 1ildozottrsl); végil 4. a magyarazod
inzert, a felnagyitott motivum, részlet (példaul névijegy, levél).

Egy tjabb kritérium alapjan tesz kiilonbséget Metz akronologi-
kus és kronologikus szintagmak kozott. Az els6 esetben a film nem
utal a kiillénbozé képeken bemutatott események kozt 1étezé
idéviszonyra. A masodik esetben ez a viszony tisztazott.

Az akronologikus szintagmatipus is kétféle lehet. Az egyik —
amelyet az esztétak a pdrhuzamos montdzs elnevezéssel illettek —
az un. pdrhuzamos szintagma. Ebben az esetben a film két esemény-
sort vegyit dssze, és mutat felvaltva anélkiil, hogy az abrazoltak
kozott 1étez§ tér-idé viszonyokra pontosan utalna a denotécié
szintjén. A montdzstipus jelképes értéki (példaul jelenetek a
szegények, illetve gazdagok életébdl; véros és vidék; tenger és
blizamezd). A masik altipus olyan utalast, célzast kifejezs rovid
jelenetekbél all, amelyek egyazon ,, valésagbol” szarmaznak. Pél-
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da rd Radvanyi Géza Valahol Eurépdban cimd filmjének bevezetd
képsora, amely ,,a hdbort borzalmat” illusztralja. ,Nevezziik ezt
a tipust — irta Metz — dsszekitd, dsszekapesold szintagmdinak. Gyako-
ri, hogy a bedllitasokat itt optikai eljarasok kotik 6ssze, amelyek-
nek az a rendeltetése, hogy megerdsitsék a nézét ama hitében,
hogy ezek a képek szorosan dsszetartoznak.”

Akronologikus szintagmdban a film a denotéci6 szintjén fejezi
ki az egymadst kovet6 képek kozt létezd idbviszonyt. E viszony
azonban nemcsak egymast kovetd, de egyidejii eseményekre is
utalhat. Mindossze egyetlen olyan szintagmatipus — az un. lefro
szintagna — 1étezik, amelyben valamennyi egymast kovets elem
az egyidejliséget fejezi ki. Kilonlegessége, hogy benne az egy-
mast kovets képek nem egymdst kdvetd eseményekre utalnak.
Minden mds kronologikus szintagma un. cselekményszintagma,
amelyben a filmben egymast kovetd targyak, események a cse-
lekményben is egymast kovetd, nem csupan egymdssal egyideji
eseményeket fejeznek ki. Kétfajta cselekményhordozé szintagma
ismeretes. Az egyik tobb, j6l megkiilonboztethetSen eltérd ideji
cselekménysort vegyit, amelyen belil azonban az események
idében kovetik egymast. A masik tipus egyetlen szintagmadban
fogja Ossze a killonféle cselekményszalakat. Ez a kiilonbség tehat
az elsé, az un. vdltakozé szintagma és a masodik, az Gn. linedriscse-
lekmény-szintagma kozott.

Az egyenes vonalu cselekményszintagmak kozott (amelyek-
ben csak egyetlen id6viszony, az egymasutanisag létezik) ujabb
kilonbséget észlelhetiink, ha azt vizsgaljuk, vajon az egymast
kovetd események folyamatosan vagy megszakitasokkal tarkitva
(kihagyasokra éptilve) jelennek-e meg a vasznon. Az elsé a szin-
padi jelenethez hasonlé abrdzoldsra emlékeztet, amelyet a nézo
tér-id6 egységben észlel. Azokban az esetekben, amikor nincs
folyamatos eseményabrédzolas; amikor a cselekmény (feltétele-
zett) pillanatai kozul nem valamennyit, hanem csak némelyiket
latjuk, masfajta dbrazolasmaédrol, masfajta cselekményépitkezési
formarol beszéliink. Ezeket az 6nallé szintagmakat képsoroknak
vagy szekvencidknak nevezzik. A kizonséges képsort az epizodkép-
sortdl az kulonbozteti meg, hogy az eldbbiben ,rendezetleniil”

82



abrézoljak az eseményeket, mig az epizédokbdl alakulé képsor-
ban valamennyi motivumnak meghatarozott funkcidja van.

Valamennyi szintagmatipus — az ¢nallé beallitas kivételével,
amellyel kapcsolatban ez a kérdés fel sem vet&dik — kétfélekép-
pen alakul ki: 1. a sz6 szoros értelmében vett montazzsal; 2.
finomabb, kevésbé érzékelhet§ szintagmatikai ,elrendezéssel”.
Avagas , kiiktatdsa” (folyamatos forgatas, hosszi bedllitas) elle-
nére ezek a konstrukcidk szintagmatikai formék, igaz, a sz6 ,tag”
értelmében. A sz0 szoros értelmében vett montdzsban minden
bedllitas egyedi motivumokat valaszt el. Ebbdl adéddan, a moti-
vumok kozotti viszonyok a beallitasok kozotti viszonyoknak
felelnek meg, ami kdnnyebbé teszi elemzésiiket, mint az &sszetett
(a kultiraban viszonylag uj keletd, ,,modern”) szintaktikai forma-
két.

A nagy szintagmatika egyben paradigmatika is (a szintagmak
paradigmainak osztdlya), mivel a film —amikor véalasztasra kény-
szeriil, hogy a mii adott pontjan milyen formaval érzékeltesse az
egyidejlséget, idSeltérést — sziikségszerdien e szintagmatipusok
valamelyikét hasznalja fel.

A nagy szintagmatika (magatol értetédden) nem 6rok érvé-
nyd, hanem torténetileg valtozik. Gyorsabban alakul, mint a
nyelv, mivel a filmalkoté nagyobb hatdssal van a filmnyelv fejlé-
désére, mint az iré a nyelvi idiomakra.

A tagolas jeldlése a filmben

A filmszalag azon részét, amely a szemmel érzékelhetd informa-
ciét tartalmazza (hordozza), képcsiknak nevezik. A képcesikot — a
megjelolés ellenére — azonban nemcsak képek alkotjak, hanem
egyfeldl feliratok (példaul a némafilm inzertjei, a nem szinkroni-
zalt film ,,szovegei”), masfeldl a mar kordbban is emlitett optikai
effektusok (eljarasok), amelyek vizudlisak, de nem fotografikus
leképezéssel jottek létre: az dttiinés, az elsitétiilés vagy kivildgoso-
dds. Lathato jelenségek (jelolések), de targyra nem utalnak (mint
a képek). Az élettelen vagy a felgyorsitott kép nem kozonséges,
hanem moédositott fénykép. Az atkotést biztositd (jel6ls) anyag -
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irta Etienne Souriau - a cselekményen kiviil all. (L'univers filmi-
que. Paris, 1950.) A film fejldéstorténetének elsé két évtizedében
-jegyezte meg André Malraux —a miivek egymas utan ragasztott
,jelenetekbdl” (hosszabb cselekményegységekbdl) alltak, a beal-
litas nagysagrendje (a felvevégép és a felvétel helyszinének vi-
szonya) nem valtozott. Ebben a kozegben sziiletett és tort foko-
zatosan utat maganak a film ,finomabb” tagolasanak otlete. Az
els@ l1épésben a jeleneteket jol lathatdan elvalasztottidk egymastol.
Aszintagmatikai tagolast (az elvalasztast) kezdetben az inzertbe-
tétek biztositottak. Az inzert, ahelyett hogy 6sszekdtdtte volna a
jeleneteket, még hangstlyosabba tette azok kiilondllasat, a film
diszkontinuitasat. Masfajta Osszekoté kapcsot kellett keresni.
Olyat, amely nem a cselekmény része (mint az inzert), hanem
azon kiviil all, és jol érzékelhetd. Igy egyre tobbszir jelent meg az
un. iriszelés (nyitas, zaras), vagy a képkitolds, némely esetben a
maszkolds.

A szakirok egy része, akik mindendron parhuzamot kerestek
nyelv és film kozott, most , konnyd” zsdkmanyra leltek. Az irott
szoveg és a film interpunkcids rendszerét osszevetve, pontos
megfeleléseket kerestek, azonossdgok utan kutattak. Mi a pont,
vessz§ stb. megfelelSje a filmen? - olvashaté a filmnyelvtanok-
ban. ,A képkioltds — igy irta Henri Agel - egyenlé azzal: pont,
majd U4j bekezdés.” (Le cinéma. Paris, 1954.) Miért pont a képkiol-
tas, és az elsotétulés /kivilagosodas miért nem? Bataille is téved,
amikor azt allitja, hogy az interpunkci6 az irott nyelvben mester-
kélt, hiszen a beszélt nyelvben nincs megfelelSje. Helyesebb az
interpunkcié filmbeli funkcidjat keresni, mint jelentségét csok-
kenteni, tagadni, sét atvinni e negaciét az 6sszevetés alapjaul
szolgdld nyelvre is. Indokoltan (bar pontatlanul) irta Marcel Mar-
tin (Le langage cinématographique. Paris, 1962.), hogy az évtizedek
alatt kialakult tagold eljarasokat a nézd iranyado, tekintetet meg-
hatarozo eljarasokként észleli és értékeli. A filmi tagolds jelentd-
sége — véli Mitry — viszonylag csekély, mivel a film(alkotd) min-
denekel6tt a folyamatossagra, és nem az agy is észlelt folyama-
tossag hidnyanak érzékeltetésére torekszik. Az elsotétiilés sosem
rendelkezett olyan elvélaszté er6vel —emlékeztet Malraux —, mint
a szinielGadés szuinete vagy a fejezeteket elvalaszto tres lap. E
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tény okdt & is abban véli felfedezni, hogy a film elsésorban és
mindenekelétt a folyamatossdg érzetének biztositésara torekszik.

A filmi és irott nyelvre (vagy a szinhazra) jellemzé tagolo
eljarasok kozott tapasztalhaté masik eltérés — allitja Bataille —,
hogy mig az utébbinal kételezd, az elébbinél fakultativ (tetszéle-
ges, az alkotd belatdsara bizott) az interpunkcids jelek alkalma-
zasa. Van igazsag ebben a megallapitasban — Martin is magaéva
tette —, de tilzas kotelezettségrél beszélni, s bar kétségtelen, hogy
az interpunkciés jelek kitétele az irott szovegben nem egyéni
megitélés (beldtas) kérdése, bizonyos mértékben azonban ez a
kulturalis konvencié , nagyobb” nyoméasnak készonhetd, mint a
film esetében. Az ir6 elodéazhatja a tagolas jeleinek alkalmazdasat
(vesszd, pont nélkili mondatok, kis mondatkezd$ betiik), de
teljesen el nem kertilheti, mig a filmben elvileg igen. A filmben
ugyanis az alkoté még nagyobb szabadsaggal rendelkezik. Még
a szekvencidk osszekotésénél is kinalkozik mas lehet§ség, mint
az interpunkciés jelek alkalmazasa. Két szekvenciat — irja Metz —
un. éles vdgidssal, azaz minden tagol6 jel felhasznaldsa nélkiil
Ossze lehet kotni (illeszteni), még ha a cselekményben jatszott
szerepiik (mds id6, mas tér) nem is kozeliti, inkabb tavolitja
egyiket a masiktol. A cselekmény logikdja teszi kapcsolatukat ért-
het6vé, egymas mellé helyezésiiket indokolttd, bArminemti tago-
16 jel haszndlatat feleslegessé. Egyébként is, a filmi tagolas -
kivaltképp napjainkban - csak nagy szintagmatikai és cselek-
ményegységeket kot 6ssze. Folosleges a filmben vesszének, pont-
nak megfelel§ tagolé utdn kutatni. (Ahogy hajdanan Bataille
tette, aki az éles vigdssal komponalt montazsban vessz&kkel tagolt
mondattipusnak megfelel§ filmi ,jelenséget” vélt felfedezni.)
Helyettiik 1j bekezdésekre, tj fejezetekre utal6 tagold jegyekkel
talalkozhatunk. Az az allitds felel meg — véleményiink szerint —a
leginkabb a valésagnak (nem véletleniil Metz fogalmazta meg),
hogy a film tagolédasa semmiben sem egyezik meg az irott nyelv
tagoléddsduval. (Dénotation... és masutt.)

A filmi tagolédas valéjaban makro(széveg) szintd terminusok-
ban irhaté csak le és jellemezhetS. Nem sz6 vagy mondat nagy-
sagrendd elemeket valaszt el egymadstol, mint az irott szovegben
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a vessz§ vagy a pont, hanem tébbszorosen osszetett gondolato-
kat, retorikai, nyelvi kifejezési formdkat.

Az éles vagas

~,Mindeddig - irta Metz — masok és jomagam csak az optikai
effektusok kapcsan elmélkedtiink a filmi interpunkciérdl. Vajon
nem kellene-e elgondolkodnunk az olyan egyszert, egyik bealli-
tasrol a mdsikra torténd, az optikai effcktusokat nélkiilozé atme-
net kapcsan, amit éles vigdsnak neveznek? Az a tény, hogy ezt az
atmenetet nem vezeti be semmiféle észlelhetd (materializdlédott)
jelolés, még nem jelenti azt, hogy hianyzik a jelolés, hisz tudjuk,
hogy lehet jelold nélkiil is jeloini.” (1. m.)

A film fejlédéstorténetének bizonyos szakaszaban - féként a
htiszas és harmincas években — az éles vagas és a tobbi, format
(. testet”) 6ltott jelolés ellentétpart alkotott egymassal. gy példd-
ul az éles vagds és az elsotétiilés/kivilagosodas — mint az dtme-
netet jelzd, biztositod két lehet8ség — paradigmaként funkcionalt, és
a két jelolést mds és mds jelentésre vezették vissza. A két jelentés
koziil mindossze az elsotétiilés /kivilagosodasé értelmezheté ta-
golasként, a cselekményben elvalasztd funkciot betdlts elemként.
Az éles vagas ennek éppen ellentéte, mivel jelentése az, hogy a
jelolés hianyara utaljon.

Valahanyszor az dtkitésnek nincs jelentdsége (jelolése) — vélte
Marcel Martin —, ott mindig éles vagast alkalmaznak a rendezdk,
igy jelezvén, hogy van ugyan beallitasvéltas, de cselekményval-
tas nincs. (I. m.) Martin ezt kovetSen feltarta és csoportositotta a
jatékfilmekben megfigyelhetd atkotéstipusokat. Két beallitas ko-
zOtt akkor lehetséges az atkotés — irta —, ha anyagi, szerkezeti,
dinamikai (!), tartalmi hasonlatossag, névleges vagy ideoldgiai
azonossag van, és ezt a nézé is érzékeli. Osztalyozasanak két
tamadhato pontja volt. A szerz$ nem hatarozta meg elég kortl-
tekintden, hogy mit ért atkotésen. Igy torténhetett meg, hogy
osztalyzésaban a tagold eljardsok mas tipusi jeldlési formakkal
(alakzatokkal) keveredtek, és zavart okoztak az értékelésben. A
tagolas jelolési formait ugyanis nem lehet funkcidjuk, azaz a film-
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ben betoltott szerepiik figyelmen kiviil hagyasaval szamba ven-
ni. Ugyanazon elem (példdul az elsotétiilés két szekvencia kozott)
egyik alkalmazasban lehet tagold, mig maskor (két bedllitds kozott
egy montézsszerkezetben) egyszerd toltelékelem.

Frangois Chevassu viszont kiilonbséget tett a tér-idé valtozast
és a tér-id6 egységét jelols tagolasi formak kozott. Az elébbi
képsorokat, az utébbi egy képsoron beliil talalhato beéllitasokat
vélaszt el egymastol. Az elébbi - igy az éles vagas is — elvalaszt
és Osszekot, az utdbbi csak Osszekot. (Le langage cinématographi-
que. Paris, 1962.)

A triikkk nem csak triikk

A tagolast jel6l6 elemek jelentds része mas, nem tagol6 funkciot
is betolthet a filmben. Az elhiizds szolgalhat tagoloként, de fel-
haszndljdk szédiilésérzet-effektusként is. Az elsdtétiilés/kivildgoso-
dds az alomlatast, az dlmodozast, a vizionalast, az érzelmi hul-
lamzast fejezheti ki. Nem annyira tagolo jelekrél, mint inkabb
bizonyos elemek tagolasra torténd felhasznalasarol van sz6 — irta
Metz. (Ponctuations et démarcations dans le film de fiction. Paris,
1971.) .

Az elsitétiilés talan az egyetlen valodi tagoléelem, amelyet a
jatékfilm teremtett. Az egyetlen, amely minden maés eljarassal
szemben &ll; az egyetlen, amely tébb-kevesebb ideig egymaga
,toltotte be” a vasznat. A sotétség az egyetlen ,latvany”, amely
ilyen esetben a nézd szeme elé kertl. Az elsdtétiilés olyan elem,
amely fel nem oszthat6. Mas a helyzet akdr az dttiinéssel, akar a
kiviligosoddssal. Mindkettd esetében két kép alkot egységet. Az
optikai effektust magiban sohasem latja a néz6. Képeket 1at, ame-
lyeket egy eljarassal kotottek ossze. Az eljaras a hordozoéra (a
képre) iranyul, ra utal, mig az elsotétiilés az elStte 4ll6, illetve az
utdna kovetkezd képre.

Az iriszelés (nyitds-zaras) sok tekintetben hasonlatos az elsoté-
tilléshez, de nem azonos vele. Az elébbi esetben a képet végig
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meg lehet kiilénboztetni (az objektiv rekeszének szdkitése elle-
nére) az 6t korilvevd, terjeszkedd feketeségtdl. Ha csak a ndvek-
v fekete feliiletet tekintjuk, amely fokozatosan elfedi a képet,
kétségtelen hasonlésag fedezheté fel az iriszelés és az elsotétedés
kozott. Ugyanez a kétarciisag jellemzé a képkitoldsra, attol fuggd-
en, hogy mire figyeltink, miaz 6sszehasonlitas alapja, a kép, vagy
maga az eljaras.

Kiilonleges filmi eljarasok

Aszakmai zsargon és ennek nyoman a koznyelv tritkk elnevezés-
sel illeti és egyazon kategoriaba sorolja azokat a kdlonleges filmi
eljarasokat, amelyek segitségével a valdsagban egyébként elkép-
zelhetetlen, a latott formaban el6 nem forduld jelenségeket, ese-
ményeket hihetvé (észlelhetévé) tesznek.

A kilonleges filmi eljarasok kézott azonban kilonbséget kell
tenniink aszerint, hogy azok a filmkészités mely szakaszaban, a
forgatds el6tt vagy a forgatds alatt, illetve utdn sziiletnek. (Metz, Ch.:
Trucage et cinéma. Paris, 1971.)

A forgatds el6tt megvalésitott trikkok nem igazi kiilonleges
filmi eljarasok. Ez az elnevezés csak azokat illeti meg, amelyek a
forgatds alatt és utan sziiletnek, azaz nem a filmkészités, hanem
a filmalkotas részét képezik.

Mar a jatékfilmkészités kezdetén stabilizalodott az a viszony,
amely a nézd és a tritkkk kapcsolatét jellemzi. Az észlelés (6n)sza-
balyozasarol van szé. Bizonyos triikkkok funkcidja ugyanis az,
hogy feltiinést keltsenek, észrevétessék magukat, mig masoké az,
hogy észrevétlenek maradjanak. Az észrevétlen triikk nem azo-
nos a lathatatlan trikkel. Ez utébbirél nem tud anézg, pontosab-
ban nem latja, de érzi, hogy ,tritkkés megoldasrél” van szo. A
gyakorlott mozinéz§ tudja, mikor all szemben észlelhetetlen,
lathato, illetve észlelhetd, de lathatatlan trukkokkel.

Trikkrdl végil is csak azokban az esetekben beszélhetiink,
amelyekben szdndékosan becsapjak a nézét, és az belemegy a
jatékba: a latvanyt az abrazolt vilag részeként tekinti.

A montazs — a film alapja — maga is , trikk”. Nem szandékolt
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csalason, hanem anézg észlelésmodjan alapszik. A nézé rekonst-
rudlja, egésszé rakja Ossze a kiilonbozé bedllitasokbdl felvett
részleteket. Tudja, hogy nem egységet, hanem toredékeket latott,
s mégsem érzi becsapottnak magat. A mai néz$ annyira hozza-
szokott a montazshoz, hogy esze dgaban sem volna kiilénleges
eljarasra gyanakodni.

A film, mint kifejezéeszkdz paradoxona, hogy a maga teljessé-
gében trikk, a becsapdson, a feltltetésen alapszik. Ugyanakkor
specidlis eljarasainak egyike sem egészen az, mivel nem teljesen,
csak részben hamisitja meg a latvanyt, amire iranyul.

A kritikusok, alkoték, szakemberek tiltakoznak, ha valaki
ideoldgiahordozéva kialtja ki a felvevSgépet, valamelyik eljarast
vagy szabvanyt. Természetes — valljak —, hogy a film ideoldgiat
tiikkroz, de nem akarjak ennek hordozéjat a gyartasi, filmkészitési
gyakorlatban is fellelni. A technika mentes minden ideolégiatol,
ez utébbi hatdsanak nincs kitéve, barmit titkrozhet anélkiil, hogy
magardl valamit mondana, és ha mond, csak azt mondja, amit
elvarnak t6le. Hordoz6 vagy abrazolo, eszkoz, amely nélkiilozhe-
tetlen a megjelenitésben, de maga nem jelenik meg benne.

Erdemes felfigyelni e jelenségre, kutatni eredetét. Mi indokol-
ja, hogy a filmkészitésben résztvevSk megprobaljak kivonni a
filmtechnikat az ideol6gia hatasa aldl, fliggetleniteni, mentesiteni
t6le, szétvalasztani a filmet ideolégiat hordozé és ideoldgiatol
mentes részre. E torekvés, e gyakorlat énmaga leleplez&je. Kide-
ril, hogy az ideolégiamentes technika gondolata maga is ideolo-
gia, mégpedig technicista ideolégia. Az évtizedek folyaman ki-
alakulta film technikdjardl alkotott nézetrendszer, és a technicista
ideoldgia funkcidja ennek védelmezése, atorokitése. ,Nem az
alkoto, hanem a passziv, a jelenségeket rogzit6 felvev6gép repro-
dukdlja a fénysugarak terjedését és a perspektiva-hatast megha-
tarozo torvényszertiségek nyoman kialakuld latvanyt. E jelenség
magyarazatat a tudomany és nem az ideoldgia adja” — irta Jean-
Patrick Lebel. (Cinéma et idéologie. Paris, 1971.) E latszélag objektiv
megfogalmazas valdjaban egyfajta ideoldgia. A szerzének azt az
allaspontjat titkkrozte, mely szerint a filmtechnika (a filmfelvételt
lehetévé tév6 apparatus) a tudomanyos objektivitas és semleges-
ség garancidja volna. Allitdsa valasz, alldsfoglalds volt abban a
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vitaban, amely a szélsébaloldali Cinéthique és a jobboldali Cahiers
du Cinéma hasabjain bontakozott ki a hatvanas évek végén.

Technika és ideolégia

. Valamennyi filmrél sz6l6 elmélkedés — fejtette ki Marcelin Pleynet
-, a priori abbél indul ki, hogy a felvev6gép indifferens, amit
barmire fel lehet hasznalni. Az ideoldgiaban helyét keres6, magat
jobbra-balra elkételezni szandékozé (vagy éntudatlanul erre t6-
rekvd) filmes jobban tenné, ha elszor azon toprengene el, milyen
ideologiat termel (teremt) a felvevégép, amely meghatarozza,
elgallifja a filmet. A filmfelvevé gép ugyanis kétséget kizaroan
ideologiai eszkodz (maga az appardtus az), amely még mielétt
barmit is tukrézne, mar eleve a polgari ideolégiat kozvetiti. (...)
Pontosabban fogalmazva: olyan perspektivat teremt, amely a
reneszansz »tudomanyosan« konstrualt perspektivdja. (...) Ki
kellene mutatni, hogy a kamera megalkotasa és tokéletesitése
folyaman miként tigyeltek (milyen nagy gondot forditottak) arra,
hogy »kiigazitsa« a perspektivadbrazoldsbol adédé (lehetséges)
rendellenességet annak érdekében, hogy megfeleljen azon elva-
rasnak, amelyet az Gjjasziileté humanizmus a latvany tolmacso-
lasaval szemben tdmasztott. (...) Nem véletlen, hogy ez éppen
akkor torténik, amikor Hegel berekesztettnek véli a festészet
torténetét; amikor a festészettel foglalkozok raébrednek arra,
hogy a tudomanyos perspektivaelmélet meghatarozott tarsada-
Imi-kulturalis struktira terméke; amikor Niépce — Hegel kortar-
saként — felfedezi a fényképezést. A fényképezés a gép »objekti-
vitdsara« épitve — 4j kontosbe bujtatja a perspektivakédra épiils
ideologidt. Tovébb erdsiti annak normajellegét, kotelezs érvé-
nydségét (utdbbi cenzirafunkciot is ellat). Véleményem szerint
a film és az ideoldgia viszonya csak akkor hatdrozhat6 meg
objektiven, ha dtgondoljuk és tisztdzzuk, milyen médon determi-
ndlja és strukturalja a gép a valdsag abrazoldsat.” (Economigue,
idéologique, forme. Paris, 1969.)

Ez a részlet kimondatlanul is utal Pierre Francastel kutatasaira
(az eszkoz, a kifejezés ideolégiahordozé vonatkozasara), de j
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aspektussal is gazdagitja ezt a problematikat (a fénykép, majd a
mozgokép és a reneszdnsz perspektivakddjan alapul6 festészet
kozotti viszony létesitésével). Tisztazandonak itéli, van-e homo-
l6gia (avagy épp ellenkezdleg, killonbség) a fényképezés, illetve
a film feltalaldsa kozott. Milyen problémakort fed el eldlink ez a
latszolag egyszerd tény: a filmtechnika feltaldlasa? Végiil, mi a
felvev&gép szerepe a filmtechnika ideolégiahordozé voltarol ki-
alakulé elméletben? Miként illeszkedett be a sziilet§ film a XIX.
szazad masodik felének torténeti-térsadalmi kozegébe, annak
uralkod6 ideolégiajaba? ~ kérdik, de csak a felvev6gép szerepét
vizsgdljdk a filmtechnika egésze helyett. Az ,alapvet§ eszkoz”
(Jean-Louis Baudry megallapitasa szerint) a kamera (maradjunk
e magyarositott terminus mellett), amely a latvanyt a monokula-
ris perspektiva szabalyainak megfelel6en megteremti, eleve meg-
hatdrozza a térdbrézolast. Erthet§ — érvelt Baudry -, hogy a
filmtechnika egésze helyett e targyban kell keresni a perspektiva-
kéd szerinti dbrazolasért, és az abban kifejez6dd ideologiaért
Jfelelds” eszkozt. Amikor Jean-Patrick Lebel Pleynet, a Cinéthique
és a Cahiers du Cinéma ezen allaspontjat birdlta, maga is a kamerat
idézte bizonyiték gyanant. Mar-mar rogeszme ez, melynek lap-
pango tartalmat érdemes volna feltdmi. Azzal, hogy Lebel szin-
tén a kamerat llitotta a vita kozéppontjaba, egyben annak veszé-
lyére is utalt, amelyet ez a redukcid elidézhet. ,,Hangsulyozzuk,
hogy az, amit mi kameranak neveziink, nemcsak ezt a jél ismert,
altalaban fekete targyat jeldli, hanem egy technikai eljarast; azt,
amely a rogzitéstSl a vetitésig a valosag gépies lemésolasat és az
ennek nyoman sziileté »képzeletvilagot« eredményezi. Ez az,
amit az emlitett szerzék (Pleynet, Baudry) kamerahatdsnak (effet
de caméra) neveznek. Még egyszer és ismételten, a kamera fogal-
ma nem az e névvel illetett targyat jeloli, hanem a tébb mdvelet-
bél allo, a fény terjedését meghatarozé térvényszeridségeken ala-
puld technikai folyamat egészét, amely a filmet, mint a reproduk-
cib eszkozét jellemzi. A kamera onmagaban nem ideologiai esz-
koz. Nem termel ki semmiféle sajatos ideolégiat, mint ahogy
nincs arra karhoztatva, hogy egyes-egyediil az uralkodé ideolo-
giat tiikrozze. A kamera ideoldgiai szempontbol semleges esz-
koz, mivel hogy eszkoz, gép. Létrejottét a tudomanynak koszon-
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heti, nem az 4brdzolds ideoldgiai igénye, hanem a tudomany
teremtette.” (Lebel, ].-P.: 1. m.)

Vilagos tehdt, hogy a kamerafogalom (fiiggetleniil a sz6 tagabb
vagy sziikebb értelmezésétdl) volt az itkdzSpont két nézetrend-
szer kozott, amelyek kozul az elsé az ideoldgiabdl, a masodik a
tudoméanybdl magyarazta, vezette le a filmtechnika sziiletését.
Mindkét nézetrendszer bizonyitékként a latvanyt teremtd esz-
kozre, és az optika tudomanydra hivatkozott.

A kamera tehat nemcsak eszkoz, de képzet is. Mint el6térbe
allitott, érzékelhets rész, a hattérben , megbuvé”, lathatatlan egé-
szet, a filmtechnikat hivatott jelképezni. Technika és ideolégia
jellemzésekor a probléma e szimptomatikus dthelyezésének okara
kell el6szor raakadni. A filmtechnikédt a kameraval azonositani
ugyanis nem artatlan retorikai eljaras, nem egyszerti szinckdo-
ché, hanem kovetkezményeket hordozé redukcid, miutan elmé-
letileg igyekszik aldtdmasztani, megerdsiteni a gyakorlatban
mindjobban mélytld ellentétet technika és ideoldgia, a filmalko-
tas folyamatanak lathaté részei és eszkdzei, valaminta ,,szemmel
nem kovetheté” részek (laboratériumi munka, vagas) kozott,
ravetitve ezt azokra is, akik a filmet készitik, és azokra is, akik
szamdra készitik.

Igen ékesszdlo, hogy Lebel csupan a geometriai optikdra ve-
zette vissza a filmet, mind0ssze egyszer tett emlitést arrél, miként
észleljuk a mozgofényképet (utalt a retindnak azon képességére,
hogy bizonyos ideig megdrzi a latott képet annak elttinése utan
is), és feledni latszott a fotokémidt, amely nélkil a kamera csupan
vildgoskamra. Pleynet viszont nem latott érdembeli kiilonbséget a
reneszansz camera obscurdja, a laterna magica, a filmfelvevd Gsei, a
fényképez6gép és a filmkamera kozott. Nem vitas, hogy ezek
kozott van rokonsag, de a filmfelvevé gép valamennyi elébb
emlitettdl kiilénbozik abban, hogy a lathato objektiv mellett van
még benne példaul futé filmszalag (azon fényérzékeny réteg, a
fotogramokat elvélaszté fekete csik) meg filmtovabbité mecha-
nizmus. Ezek a dolgok éppoly nélkiilozhetetlen Osszetevdi a
filmtechnikdnak, mint az objektiv.

Nem helyénvalg, hogy az, ami olyan gyakran fordul el a
gyakorlatban, behatoljon az elméletbe is. A technika redukalasa
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annak észlelhet$ részére azzal a veszéllyel jart, hogy tovabb
erdsitette a , lathat6” ideolégidjat. , A film —irta Serge Daney — azt
a hitet keltette, hogy a val6tdl — a latvanyon at — a rogzitett
val6sagig ugyanaz az igazsag tukrozédik benne a végtelenségig.
Kozben semmi sem vész el, semmi sem torzul. Erthet§, hogy
olyan vildgban, amelyben az »értem« kifejezést felvaltotta a »14-
tom« kifejezés, nem véletlen, hogy az uralkodé ideolégia —amely
a valdsdg és latvany kozé egyenldségielet tesz — érdeke, hogy a
lathatatlan a lathatdra, a filmtechnika a kamerdra redukalédjék.
Mikozben ezt a redukciét bétoritja, az ideoldgia nem ébreszt
kételyt a latvanyba, a lathatdba vetett vak hit irdnt - holott
tehetné, tennie kellene —, nem kérdez6skodik, miként fordulha-
tott el, hogy a latas mindenfajta érzékelés f51é kerekedjék. A film
a nyugati metafizikai hagyomany tovabbhordozdja, a latvany és
a latas tradici¢janak atérokitdje, amelyhez objektivalt (fotografi-
kusan), rogzitett alapul szolgalhatott. Milyen lehet, lesz ezek utan
a fényrél sz616 elmélkedés? Teleologikus, ha igaz (miként Derri-
da allifja), hogy »a teleoldgia semlegesiti a tartamot és az er6t,
elétérbe allitja az egyideji és a forma illuzidjat«.” (Travail, lecture,
jouissance.)

,+Amit technikai, tudomanyos, ideolégiai szempontbél a ka-
mera kérdésessé tesz, az valéban meghatarozé erejti, de csak mas
tényez6khoz viszonyitva, amelyek hozza képest lehetnek ma-
sodlagosak. Ez esetben viszont épp e masodlagossag mibenlétét
kell faggatnunk, hogy megtudjuk, mi a statusa és funkcidja an-
nak, amit a kamera elfed.” (Comolli, J.-L.: Technique et idéologie.
Caméra, perspective et profondeur de champ. Paris, 1971.)

A mélységélességrél még egyszer

Ha példaval kellene illusztralni, miként fejezédik ki a technika-
ban az ideolégia, miként hat az el6bbire anélkul, hogy ennek
ldthaté jelei volnanak, valasztasunk olyan technikai effektusra
esne, mint a mélységélesség. Az Aranypolgdr bemutatasa 6ta szinte
divattd valt a mélységélességgel foglalkozni. Néhany kritikus,
elméletiro a stilisztikai eljaras rangjara emelte, ahogy kordbban a
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nagykozelit (a premier plant) majd a gépmozgdsokat. ,A mély-
ahogy egy sziir6é, vagy egy vilagitaismodé, hanem a rendezés
privilégiuma, a filmnyelv dialektikus fejlédésének eredménye.”
(Bazin, A.: L'évolution du langage cinématographique...) Latjuk, sz6
sincs itt az elméletalkotd szdmara kételezd vagy legaldbbis 6haj-
tott ,objektivitasrol”, amely egytttesen vizsgalja az abrazolas
technikai eszkozeit anélkil, hogy értékelné Sket, és privilegizal-
na egyikiiket-masikukat. Epp az ellenkezgje jatszodik le a sze-
miink el6tt: Bazin egyet kiemelt és normava tette, 6nall6 jelen-
tést/jelentdséget tulajdonitott neki.

Ameélységélesség alkalmazasaval a film Gjrateremtette, atvette
a reneszanszban kialakult monokuldris perspektiva-abrazolast.
A perspectiva artificialis (Raffaelo Alberti kifejezése) hatasara a
vészon feliiletén kibontakoz6 (abrazolt) tér két kiterjedést, amely
a harmadik dimenzio (a mélység) illuzidjat prébalja kelteni (azaz
ming] tavolabb dllnak a géptdl a targyak, annal kisebbek). Ezt a
még tagolatlan teret a fény hivatott tagolni, mez&kre bontani,
kiemelni, illetve arnyékban hagyni. A kamera helyzete meghata-
rozza a nézdpontot, a teret (képzelt) figgdleges tengely koré ren-
dezi, amely meglep&en hasonlit Alberti kézponti sugardra (ez a
latvany kozéppontjat jelolte ki). Az észlelés torvényszeriiségeit
mintegy alatdmasztja, igazolja az ilyenfajta, logocentrizmus dik-
talta, normdlis abrazolas. SG6t, hovatovabb a mélységélesség -
mutatott ra Comolli — az egyetlen, szabalyszerlien visszatérd
jellemzdje a filmképnek. A mélységélességet nélkiilozs kép —
példdul a teleobjektivvel késziilt beallitas — masfajta abrdzolas-
moéd, kodrendszer érvényesitése révén jon létre, masfajta teret
tiikroz. Helyénvalé tehat megallapitani: csupan két-harom —igaz,
a leggyakrabban alkalmazott — objektivtipus képes ,hiven” uta-
nozni a normalis latast, kiigazitani a perspektiva-rendellenessé-
get, valdsdgérzetet kelteni.

Bazin érdeklédése (amit a mélységélesség irant tantsitott)
éppen az objektiv ez utdbbi képességébdl adodott. (Bazin, A.:
William Wyler, ou le janséniste de la mise en scene. Qu'est-ce gue le
cinéma? Paris, 1958-1962.) A mélységélesség érvényesitésében —
amely pszicholdgiai és metafizikai kovetkezményekkel jar nala -
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latta bizonyitékat annak a visszafordithatatlan fejlédési folya-
matnak, amely a film eleve realista mivoltat hivatott bizonyitani.
Az Aranypolgdrban - fejtette ki— Welles egész jelenetsort dbrazol
egyetlen bedllitisban, hila a mélységélességnek. (...) O és Wyler
mindenkinél jobban hasznalja ki a kép tér-id6 egységébdl adodo
elényt. Nem kozombos ugyanis, hogy az eseményt folyamata-
ban, vagy részekre tordelve dbrazoljak-e. A montazs jelentSs
fejlédést idézett el6 a filmi abrazolasban, de ez nem ment mas, a
filmre legalabb oly mértékben jellemz& értékek felaldozédsa nél-
kil (...) Amélységélesség a valosaghoz teszi hasonlatossa a filmi
abrazolast. Igy nem tilzas azt allitani, hogy fiiggetleniil az abré-
zolas tartalmatdl, maga a mod realistabb (!), mint a mésfajta
dbrézolas. (...) A montéazs — valdsagelemzése révén — feltételezte
a dramai esemény egységes jelentését. A mélységélesség — ezzel
szemben —magaba a képstruktiirdba csempészi vissza a kétértel-
miséget.(...) A Hollywoodban kialakult cselekmény és montazs
a valdsagbol adodo tobbértelmiiséget egyetlenre korlatozta, a
végletekig szubjektivizalta az esemény észlelését, rabizva a ren-
dezére minden egyes »parcellajanak« megitélését és abrazolasat.
(...) Amélységélesség alkalmazdsa a valosag esztétikdjat hivatott
érvényre juttatni, lehet6vé teszi, hogy a néz6 maga alakitsa ki
valosagértelmezését.”

Jean Mitry Bazin allaspontjat biralva arrdl irt, hogy a filmben
lathato vilag egy mediatizalt, tiikrozott valdsag. A valdsag és a
nézs kozé beékel6dott a felvevégép, és amit az utébbi lat, az az
elébbi abrazolasa, alkoté mddon torténd értelmezése. ,Naivsag
azt hinni - vélte —, hogy a felvevSgép (azért, mert automatikusan
rogziti az elébe tarulé latvanyt) objektiv képet nyjt a valésagrol.
(..) Az objektiv atértékeli, atszerkeszti az elébe taruld latvanyt,
abbél 1j valosagot teremt (vagy legaldbbis annak latszatat). Az
abrézoltat az dbrazolason keresztil észleljiik, és az utobbi atala-
kitja az elébbit. (...) Abeéllitdsban, a kivagasban az dbrazolt vilag
nincs kapcsolatban a kiilvilaggal. A keret szélei — a parabolatii-
korhoz hasonléan — a kép kozéppontja felé terelik a tekintetet.”
Mitry (anéikiil, hogy tudataban lenne) Bazinéval azonos allas-
pontra jutott. A felvevégép ,észlelésr6l” alkotott véleménye
ugyanazt az ideol6giat védelmezte, mint el6djéé (a monokularis
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perspektivara épiilé dbrazolasmodot), csak mas megfogalmazast
adott neki. Mitry érzékelte, hogy a valos tér és filmtér mds; hogy
a tér ,Osszetordelése” (a montazs) csdkkenti, a mélységélesség (a
tér egységének , visszaallitdsa”) noveli a film valdszerliségét.
Latta a mélységélesség jelentéségét, de figyelmeztetett, ,ne csi-
naljunk a mélységélességhdl mindent helyettesitd, mindenekfe-
lett allo filmi (abrazold)eszkozt.”

Bazin szerint a mélységélesség alkalmazasa csak noveli a film-
kép mar meglévé (ontoldgiai) realizmusat, tokéletesebbé teszi azt.
Mitry viszont a mélységélesség elényét csupan abban latta, hogy
hivebben reprodukdlja a latvanyt, hozzasegit az észlelés keretei-
nek kitagitdsahoz.

A technicista ideolégia, amely igyekszik a technikai gyakorlatot
a jelentéshordozo rendszereken kiviil rekeszteni, tagadta, hogy a
technika nemcsak hozzdjarul a film jelentésének alakitasahoz, de
maga is jelentéshordozé, nem kovetkezménye, hanem kivalté oka
valaminek. Mitry példaul olyan boszorkdnykért rajzolt, amelyben
az adott technikai valtozast mindig masikbol vezette le.

A technika nem meghatarozo, hanem maga is meghatarozott.
Gazdasagilag, ideologiailag. Adott technikai eszkéz torténetileg
valtozo alkalmazasa, 1éte (felfedezése, elfeledése, majd vjrafelfe-
dezése), és ennek tanulmanyozdsa adott lehetséget Jean-Lou-
is Comollinak, hogy kimutassa a technikai gyakorlat viszonyla-
gossagat, mads, a technikat meghatarozé/alakito folyamatok be-
folyasat az el6bbire. Comolli jelentésrendszerben helyezte el a
mélységélességet, és ez a jelentésrendszer adja a mélységélesség
magyardzatat.

A korai filmekben a mélységélesség ,magatdl értetédSen
adott”. Ezek az alkotdsok jorészt a szabadban késziltek, és —
ahogy erre Mitry utalt — az objektivek, amelyeket a filmekhez
hasznaltak (f/35-6s és f/50-es) un. kdzepes gyiijtotdvolsdagii objekti-
vek voltak. A mélységélességhez a diafragmdt jocskan leszikitet-
ték, ezért sok fény kellett.

Felvetddik a kérdés, vajon miért ezeket az objektiveket hasz-
naltdk husz esztendén at a filmgyartasban? Egyetlen ok latszik
elfogadhaténak: gy abrazoltdk a teret, ahogy a szemiink latja.
Igy jelentékeny mértékben hozzdjarultak a film sikerét okozé
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valosagérzet felkeltéséhez. Ezek az objektivek lehet6vé tették a
korrekt mélységélességet, utdbbi viszont bizonyitotta ,,alkalmas-
sagukat”, indokolta alkalmazasukat. A mélységélesség nem ,ra-
adas”, amely j6, ha van, de az sem baj, ha nincs. Pontosan a
mélységélességre volt szitkség. Barmi dron, barmi eszkozzel el
kellett érni, meg kellett teremteni ahhoz, hogy a film (az dbrazo-
l4s) funkcionaljon, hasson. Evtizedeken &t szaz és szaz kutaté
munkélkodott a mind tokéletesebb illuizidkeltés érdekében (,,a
film mindjobban hasonlitson az élethez”), igy a filmgyértas ira-
nyitéi (a film ideoldgiai apparatusat meghatarozék) nem mond-
hattak le a mélységélességrdl. Olyannyira nem, hogy a miiterem-
ben, ahol kell6 mennyiségti fény nem &llt rendelkezésre, a pers-
pektivikus rovidiilés szabédlyainak megfelelS festett diszleteket
alkalmaztak hattérként, hogy a mélységélesség illuzidjat keltsék.

A perspektivikus abrazolas (a festészeti és szinhazi kédrend-
szer) filmi/filmbeli kifejezGdése, a mélységélesség, a filmkép
meghatarozé (konstituald) tényez&jévé vélik mar a mozgofény-
kép sziiletése pillanataban.

A mélységélesség talan a kelleténél jobban arulkodik a film
ideolégiai , bekebelezésérdl”. Arrdl, miként vélt szinte azonnal
egy ideolégiailag meghatarozott abrazolasméd ugyan specifi-
kus, de cseppet sem kézombos valfajava. A film a szintelendl
tokéleteseds abrazolasméd (pillanatnyilag) utolsé ledgazasa
volt. Nem volt véletlen és artatlan az a torekvés, hogy a mélység-
élességet az dbrazolas részévé tegyék, hiszen a mélységélesség
,szabélyozza, allitja be” a filmképet. Az elterjedt hittel, a techni-
cista ideoldgia nézeteivel ellentétben (amely szerint a mozgas
érzékeltetése, hiteles visszaadasa, valamint a mélységélesség a
kameranak koszonhetd) a kamera seregnyi probléma megolda-
sanak nem eredményezdje, hanem eredménye.

A mélységélesség alkalmazasaval kapcsolatos valodi problé-
ma az, hogy a filmkép e meghataroz6 jellemzgjét vajon miért
,szamiizték” majd valamennyi filmbd&l 1925-6t kovetSen, tizen-
Ot-hasz esztenddn at? Hiba lenne - vélte Comolli (I. m.) — a
technika fejlédésben keresni ennek okat. A viszonylag egyszerti,
csak a valosag titkrozésére szolgalo képtipust (amelynek hiteles-
ségét a mélységélesség teremtette meg) felvaltotta a hitelességét,
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meggy$z6 erejét a fikcid logikajabdl (a cselekmény osszefliggése-
ibél), a pszicholdgiailag hihetébdl/valoszintibél, a klasszikus
drama tér-id§ homogeneitasat sugallé/imitalé érzetbdl ,épits”
képtipus.

A korai filmek kivaltképp kulsében forgatott jeleneteiben a
mélységélesség az objektiv , természetébdl” adodott, nem kellett
megteremteni. Alkotd és nézg elfogadta ezt az adottsagot mint
magatdl értetédS természetességet, nem gondolta, hogy a kép
masfajta is lehet. Williamson, Stroheim, Feuillade, Griffith, Stiller,
Lubitsch, Lang nemcsak fel-, de kihaszndlta hatasat, megterem-
tette a mélységben elrendezett, tagolt bedllitdst. Mi térténhetett
1925-1927-1936 kozott, hogy a Mezei kirdndulds cimd film felvé-
teleire késziilve J. B. Brunius a kovetkezbket irta: ,1936 nyardn a
Mezer kirandulids el6késziiletein dolgoztunk Jean Renoirral. Ugy
dontéttiink, olyan beallitasokat készitiink, amelyekben a szerep-
16k egymastdl mélységben tébb, mint tiz méterre jatszanak. Csak
nagy nchezen tudtunk azonban mar kéviiletszamba mené régi
objektiveket keriteni: néhany f/3,5-0s Zeisst, egy Boscht és Lom-
bot.” (La Revue du Cinéma. Paris, 1947.)

»Joggal kérdezhetjiik Jean Mitryvel, hogy kevés kivételtsl el-
tekintve, miért tiint el 1925 és 1940 kozott a mélységélesség a
filmekbd), miért nyert mindinkébb teret a montdzs? Divatbdl,
allitjdk egyesek. A szovjet filmmiivészet hatasara — erésitik ma-
sok.” (Comolli, J. L.: I. m.) , Anélkiil, hogy teljesen kétségbe
vonnank ezen éllitasok igazsagat, az ok mégis mas. A nagylato-
sz0gl objektivek térnyerése mar csak kovetkezmény. A mélysé-
gélességhez bizonyos mértékig le kellett szikiteni a diafragmat.
Leszikitett diafragmadval tobb fényre volt szilikség. 1925 elétt ez
nem jelentet problémat. Ortokromatikus filmre dolgoztak, és
nagy erejti ivfénylampakkal vilagitottak. Ha tobb fény kellett,
tobb és erdsebb fényforrast allitottak be. 1925-t5l viszont a voros-
re érzékeny pankromatikus nyersanyaggal forgattak, és mell6zni
kényszeriltek az ivfénylampakat, mivel az ivfény ibolyaba hajlo
spektruma éppen a pankromatikus film legkevésbé érzékeny
pontjaval esett egybe. 1zzb6szélas vilagitotesteket kezdtek alkal-
mazni, amelyek azonban fényerdsségben nem versenyezhettek
az ivfénylampdkkal. Rdaddsul, kezdetben a pankromatikus
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nyersanyag érzékenysége a maiéndl jéval kisebb volt. Ahhoz,
hogy megfelels fény alljon rendelkezésre, sziikités helyett nyitni
kellett a diafragmaén. Igy keriilt sor nagylatészogd objektivek
alkalmazasara, ami maga utdn vonta a mélységélesség csokkené-
sét, abeallitdsok, a képmez§ »besziikiilését«, ez pedig mind tobb
és tobb részletbeallitast tett sziikségessé.” (Mitry, J.: I. m.)

A hang tartomdnya

A film sajatossagat, egyedi, semmilyen maés kifejezési eszkdzhoz
nem hasonlithat6 jellegét a mozg6, mechanikusan rogzitett fény-
kép teremtette meg. Elméletalkoték sora értett egyet ebben a
kérdésben, és ez a felfogas nem kis mértékben jarult hozza a film,
mint mdvészet elismertetéséhez akkoriban, amikor még néma
volt. Sok szakiré sziikséges rossznak, a film elfajzott leszdrma-
zottjanak tekintette a hangosfilmet, mert elherdalta azt amtivészi

orokséget, amelyet a némafilm miivészei oly sok faradsaggal

megteremtettek. A hang csak annyiban szamithatott elnéz8 jova-
hagyasukra, amennyiben a valésag minél tokéletesebb érzetének
felkeltésében szerepet véllalt, feladatot kapott. Igy is az a felfogés
valt uralkodéva e korai elméletalkoték korében, hogy a hang csak
a mozgokép (igaz, valésagos, természet adta) kiegészitdje, csat-
l6sa, amelynek feladata hiven szolgalni a képekben elSadott
torténetet, elésegiteni megértését.

A hangrogzités lehetGsége, elterjedése a filmiparban azonban
- fiiggetleniil attél, hogy errdl tudomast akartak venni, vagy sem
— teljesen atalakitotta a kifejezési eszkozt, fejlédését Gj iranyba
terelte. A forgatokonyv —amelyben gondosan rogzitették a felve-
endd jelenetek sorat, a beallitasok rendjét — minden eddiginél
jelentSsebb szerepet kapott. Uj filmstilus, az ellenpontozason
alapuld 1j jelenetépitkezés alakult ki, s ez fontos, mar-mar meg-
hatarozo szerepet szant a hangzas elemeinek. Tébb, mint hisz
esztenddre volt sziikség mégis, hogy a hang — elsé izben az un.
cinéma direct iranyzataval — az 6t megilletS rangot megszerezze,
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hogy a film ne csak éljen a hangrogzités lehetdségével, de gazda-
gitsa is vele eszkoztarat.

A hangosfilm sziiletése

. Vajon mi az oka annak, hogy éppen akkor, amikor a némafilm
— a montdzstechnika fejlesztésének koszonhetéen — elérte mar-
mar tokéletes, de mindenképpen legfejlettebb formajat, amikor —
a korszakban hasznalatos kifejezésekkel élve — »a képek zenéjé-
vé« védlva az »irodalommal egyenranguvd« nemesedett, a han-
gosfilm egy csapdasra idejét multtd tette a masfél évtizeden at
finomitott kifejezésformat, amelyrél hivei oly biiszkén allitottak,
hogy képes nélkilozniabeszédet.” (Comolli, Jean-Louis: Caméra,
perspective, profondeur de champ. Paris, 1971.)

Nem véletlen, hogy a hangosfilm Hollywoodban gy&zedel-
meskedett, és nem egyebiitt. A montazs — Griffith filmjeit kivéve
—sosem tudott gyokeret verni Hollywoodban. Az amerikai film-
ipar tudatosan utasitotta el a montazs elvét és gyakorlatat, mert
ellentétben allott a Hollywoodban alkalmazott cselekménylogi-
kdval. Amikor az amerikai filmipar partfogasaba vette a hangos-
filmet, nem a fejlédésre reagdlt érzékenyen, sokkal inkdbb eszko-
ziil hasznélta abban a konkurenciaharcban, amely a kiilénb6z6
gazdasdgi érdekcsoportokat szembeallitotta egymassal.

Az elsé sikeres hangrogzité-reprodukalé eljaras, a Vitaphone
tulajdonjoga a Morgan-bankhaz érdekcsoportjahoz tartozo Wes-
tern Electric troszt birtokdban volt. Ez utébbi ellendrizte a nagy
filmvallalatok tobbségét is. Hidba propagalta a Vitaphone-t, sii-
ket fiilekre talalt a filmvallalatok vezet&i korében, akik — a vilag-
piac ellenérzését megszerezve — nem kivantak valtoztatni a mar
bevalt némafilmforman. A hangosfilm ugyanis a nemzeti nyelve-
ket allitotta volna el6térbe, akadélyozva ezzel az amerikai film-
ipar hegemoniara torekvd koreinek tizletpolitikajat, és jelentésen
novelte volna a filmekre forditott kiadasokat. Egy cséd el6tt 4llo
kis véllalat, a Warner merészsége kellett ahhoz, hogy — veszteni-
valdja mar nem lévén — megkisérelje a reménytelent. 1926-ban
elkészilt, majd megjelent a mozikban az els§ hangosfilm, a Don
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Juan, és sikert aratott. A Western Electric igyekezett kettds hasz-
not hiznibeldle. Eladta a Warnernek a Vitaphone-eljarast, vetély-
tarsanak, a Foxnak pedig a masik, Movietone elnevezésii hangrog-
zit§ eljarast. A Fox 1927 elején megprobalkozott néhany rovid
hangosfilmmel , mig a Warner forgalomba hozta A dzsesszénekes
cimd filmjét, amelynek atiité sikere utan életre-haldlra mend
kereskedelmi haborti indult meg a filmvallalatok koézott. Elgon-
dolkoztaté, hogy a nagy filmvéllalatok konkurenciaharca csak
azutan kezdddott, miutdn a hangosfilm hasznot hozé vallalko-
zasnak bizonyult, és nem eltte, amikor pedig mar tudott dolog
volt, hogy technikailag tokéletes, kivitelezhets. Kideriil ugyanis
ebbdl, hogy nem a technika a fejlédés motorja, hanem az ,ideo-
l6giai kereslet” (Comolli), amelyre a technika csak a valaszt adja
meg, és amelyet a kereskedSk hivatottak kielégiteni.

Valéban figyelmet érdeml$ kérdés, hogy mi magyarazza az
elsé hangosfilm attit6 nemzetkozi sikerét. Ennyire érdekl6dott a
kozonség a technikai Gjdonsag irdnt, avagy a film egyik korabbi,
de nem feltiin§ hianyossagat ismerte fel hirtelen, és tudatosult
benne latvanyosan?

A hang hidnyat nem igazdn érezte a némafilm nézdje, hisz
sosem latott/hallott hangosfilmet — még a hianyt tgyetleniil
feledtet6 kisérlet (zongora-, zenekari vagy lemezkiséret) sem
valtoztatott ezen —, de amint megizlelte a hangosfilmet, tébbé
nem fogadta el a hang helyettesitésére szolgalé prébalkozéasokat.
Nem kutattdk, és ezért nem tudjuk,valéjaban mi valtotta ki az
igény hirtelen médosulasat, s névelte oly mértékiivé a keresletet,
hogy a filmipar nem vart tovabb a hangosfilm piacra dobasaval,
hiszen a hangrogzités és -reprodukdlas tudoményos szempont-
bol megalapozott, technikailag kivitelezhetd eljarasa 1910-1915-
t6] rendelkezésre allott.
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Bizonyos vagyok abban, hogy a jé han-
gosfilmnek mindenekel6tt jo némafilmnek
kell lennie.

Henri Chomette, 1929.

A htiszas éveket a némafilm egyre finomodo, mind tokéletesebb
nyelvezetének széles kord felhaszndlasa, és mar-mar ossztarsa-
dalmi méretii elismerése jellemezte. A filmnyelv — ahogy leglelke-
sebb hivei nevezték — védelmezgi, amint e neologizmus mutatja,
a szoosszetétel mindkét tagjat egyenértékd elemnek tekintették.
Ugy vélekedtek, hogy a film éppoly arnyalatokban gazdag kife-
jezésre képes, mint az irott-beszélt nyelv. Joval masok elétt felis-
merték azonban azt is, hogy micsoda veszélyt jelent az 4j kifeje-
zési forma szamara a beszéd (a hang), és annak egyenes kovet-
kezménye, a hangosfilm.

Azt hinndk, a némafilm nélkilozte a beszédet. Holott nem,
csupdn ez a beszéd nem hallatszott, hanem ldtszott. Bevallatlanul
elismerték ezzel, hogy egyediil a nyelv képes mindenré! infor-
malni. Rdadasul, a némafilm sok esetben éppoly bébeszédii volt,
mint a késébbi hangosfilm.

Nemcsak a filmben, de a film koril is nagy zajt csaptak. A
filmtorténet egyetlen mas korszaka sem dicsekedhet annyi kidlt-
vannyal, programnyilatkozattal, partatlan esztétikai elemzés
kontosébe bujtatott, szélsGségesen egyéni hitvallassal, mint ez az
iddszak. Aszd, abeszéd volta célpont. Mivel a sz még nem épiilt
be magaba a filmbe, csupan ennek lehetGsége latszott mind va-
16szindbbnek, a rendszeres tamadas inkdbb fokozta, mint csok-
kentette irdnta az érdeklédést. Mindazok —igy Jean Epstein, René
Clair, Louis Delluc és a tiszta film legelszantabb védelmezdije,
Germaine Dulac —, akik egyéb kérdésekben ellentétes nézeteket
vallottak, egyben megegyeztek: rettegtek a hangosfilmté! — mert
létiikben fenyegette Sket.

A nyilatkozatok, cikkek hangvétele szenvedélyes, szerz6ik el-
fogultak, de sok részigazsagot megfogalmaztak. A filmbd&l litszo-
lag hidnyzé nyelv jelentéségével mindezek ellenére maguk is
tisztdban voltak. Elsésorban a feliratokat és a szinészi jaték talza-
sait vették célba. ,A némafilmet a maga nemében egydiilalléva
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tette, hogy lathaté formaban mondott itéletet a vilagrol. A leg-
visszataszitébb dolog megnemesiilt, rejtély vette koriil. A szerep-
16k nem beszéltek, és ez arra késztetett benniinket, hogy elkép-
zeljiik, mit mondandanak, miért cselekszenek tigy, ahogy teszik. A
feliratok segitettek ebben, megprobaltak orvosolni azt, amit so-
kan a film legnagyobb vétkének, alapvetd gyengéjének tartottak.
Holott valamennyien éppen a feliratokat véltiik feleslegesnek a
némafilmben. Héla Istennek, az ember hamar elfelejtette Sket. A
feliratok arra az ellenszenves dologra vallalkoztak, hogy érzékel-
hetd forméba ontsék mindazt, ami benniink csupan megérzés
volt. A koltészet vilagdbol visszavezettek a legridegebb valésag-
ba.” (Fondane, Benjamin: Du muet au parlant: grandeur et décadence
du cinéma. Paris, 1930.)

Mar ekkor zavarta a film nézgjét a szinész tulhangsulyozott
gesztusa, torzité mimikaja, amit egyaltalan nem indokolt a hang
hianya, még kevésbé a szinhaztol 6rokolt jatékstilus elterjedése a
filmen. A szinész Osztondsen arra torekedett, hogy a hidnyzé
beszédet, a szdbeli kifejezést gesztusokkal (gesztusnyelvvel) he-
lyettesitse. Nemcsak azt akarta mozdulataival elmondani, ami a
szavakban bennefoglaltatott, hanem azt is, ahogy a szavak (pon-
tosabban a hangstly, a kiemelés) tolmacsoltdk volna. A film ezzel
olyan gesztusnyelvet alakitott ki, amely a beszélt nyelvet helyet-
tesitette, és amelyben minden mozdulatnak, minden arckifeje-
zésnek mondatokban meghatarozhato, a mondattal egyenértékii
{egységnyi) jelentése volt. Ez a torz, mert tilzé gesztusnyelv
mindennél inkabb arra — a beszéd hianydra - iranyitotta a figyel-
met, aminek feledtetésére kitalaltak.

,JEdison kinetoszkdpja, amelyet 1894 végén lattam Parizsban a
Nagy Koraton, bamulatba ejtett. Megéreztem, hogy a mozgé-
fényképekre komoly jové var. (...) A vasznon megszoélalo ember
Otlete mindig is foglalkoztatott. Ennek szellemében kotottitk
Ossze 1900-ban a fonogrifot a vetitégéppel, és ez a prébélkozas
Edison kinetoszképjanak egyik véltozata volt. Késébb — hogy a
lemezjatszot ne zavarja a vetit6gép vibraldsa — a fonogréfot a
vaszon kozelében helyeztiik el, és villamos aram segitségével
tavosszekottetést hoztunk létre a két készulék kozott. A fonograf
meginduldsa hozta mozgasba a vetitégép motorjat. Csak késébb
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tudtuk meg, hogy Berthon hasonlé elképzeléssel nyujtott be sza-
badalmi igényt. Nem hiszem, hogy barki nyilvanosan eléttiink
mutatott volna be hanggal szinkronba hozott képet. A kisérletre
1902. szeptember 12-én keriilt sor a Francia Fényképészeti Tarsu-
lat kozonsége elétt.

A bemutato6 sikere lattan alakult ki bennem a meggy8z6dés,
hogy a jov§ a hangosfilmé. (...) Laboratériumainkban hozzalat-
tunk a képet és a hangot szinkronba hozd, harom vezetével
miikod§, villamos arammal forgatott motor kiprébalasahoz.
Frely tavolban elhelyezett mikrofonnal prébélt hangot rogziteni,
M. G. Laudet a stiritett levegé segitségével feler8sitendd, repro-
dukalésra alkalmas hangrogzitéssel kisérletezett.

1910. december 27-én a Tudomanyos Akadémiin bemutattuk
a kronofont, Arsonval professzor besz¢l képmasat, majd roviddel
ezutan megkezdtiik a hangosfilmek kolcsonzését Franciaorszag-
ban és kiilfcldon egyarant. Kialakitottuk a kronofon egyszertisi-
tett valtozatait, amelycket kis mozikban is miikodtethettek. Mi-
el6tt véglegesen elfogadtuk volna a lemezt, mint hanghordozdét,
szerettiik volna kiprébalni az optikai hangrogzitést. Tisztaban
voltunk ugyanis azzal, hogy a mechanikus hangrégzités sordn,
barmilyen tokéletes legyen is a késziilék, mindig torzul a hang —
példaul a td és a lemez talalkozdsakor, midén belevéssiik a han-
gokata viaszba, vagy a felvétel elkészilte utan, a visszajatszaskor
—, a késziilék felerdsiti a barazdaban futd td sercegését. At és a
lemez hamar kopik. A hosszabb hangosfilmek tébb lemezt kove-
teltek, és a lemez cserélése vetités kozben gyakran zavart okozott.
Az optikai hangrogzités mindezeket a kellemetlenségeket kikii-
szobolte volna. (...) Kisérleteinket egy kimondottan a hangfelvé-
tel céljara szant nyersanyaggal végeztiik. Fliggetlenitettiik a kép-
csiktol, és a perforaciok kozotti teljes tertiletét — 25 mm-t — felhasz-
naltuk. Petersen és Poulsen dan mérnokok ugyanezekkel a kér-
désekkel foglalkoztak. Egyezséget kotottink veliik, és ennek
eredményeként sztilettek azok a hangosfilmek, amelyeket kol-
csonoztiink.” (Gaumont, Léon: Elfszé P. Hemardinguer: Le cinéma-
tographe sonore cimd mivéhez. Paris, é. n.) A filmszalagra torténd
hangrogzitést lényegesen megkonnyitette a triodalampa felfede-
zése. Uj eljarasok sziilettek, koztik Th. W. Case-é és Lee de
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Foresté Amerikdban, Massolle-é Németorszdgban, Lauste-¢
Franciaorszagban, akinek 1912-ben sikeriilt megoldania a hang-
rogzitést.

Meggydzbdésem, hogy sértett hitisdgnak
nincs helye, és valamennyiiinknek tijra kell
kezdenie a pdlydjdt.

Henri Fescourt, 1929.

Nem tévedtek tehat azok, akik a némafilmet tulsagosan ,beszé-
desnek” vélték. Hangot adtak a benniik munkalo szorongasnak,
és ekozben mélyebb igazsdgra leltek. Féltek a nyelvtdl, hiszen
akkor, amikor 6k gondolataikat fogalmaztak, egymast kovetd
képek nyelveként képzelték el a filmet. Valéjaban egy megjelené-
sében a nyelvtd] eltérd, de lényegében vele egyez6, nyelvi jellegii
tevékenységben vélték fellelni a film valédi mozgatoerejét. E
gondolat nem tudatosult benniik (hisz koruk részesei, és nem
kés6bb é16 kronikdsai voltak), de irdsaik mélyrehaté elemzései-
bél kidertl ez a mechanikus nyelv-koncepcié, amelynek réviden
Osszefoglalhaté lényege: a beallitds a szoval, a képsor a mondat-
tal egyenértékd; a képekbdl képezziik a képsorokat (mint a sza-
vakbdl a mondatokat).

A sajat gyakorlatan eltoprengd vagy mdsok munkdjat értékels
Lelméletatkotd” ezzel — szandékaval ellentétben — ahelyett, hogy a
magasba emelte volna, sarba rantotta a filmet. Olyan 6sszehasonli-
tasi alapra helyezte, ahol csak alacsonyabb rendti volta, nem pedig
magasabbrendiisége deriilhetett ki. A kifinomult, évezredek alaki-
totta kifejezésmoddal osszehasonlitva, még szembetiindbbé valt a
némafilm hidnyossaga. Egyediili lehetéségiik —ha mar mindenaron
osszehasonlitasba bocsatkoztak —az lett volna, ha elismerik anéma-
film kimunkalatlansagat, erre azonban nem akadt példa.

A koznapi szinvonala filmek is sejtették mar az elérends
idedlt: ismét létrehozni az arckifejezések nyelvét, amirsl évezre-
dek 6ta megfeledkezett az ember. Uj kifejezési formét teremteni,
amely nemcsak a beszéd helyébe 1ép, de annak korlatait is érzé-
kelteti, és igényli a nézé kozremiikodését, azt a piciny dimodozist,
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amely sziikséges, hogy eleressze, beleélje magét a ldtottakba.”
(Fondane, Benjamin: I. m.)

A némafilmrdl irott elméleti cikkekben ott rejlik az Osszes
ellentmondas, amely a hangosfilm megjelenése utan nyilt polé-
miat eredményezett.

Azt hihetnénk, hogy a hang nemcsak a filmet, hanem a filmel-
méletet is dtalakitotta. A legérdekesebb, legnagyobb tanulsag,
hogy egyaltalan nem igy tortént. A hangosfilm térnyerése dacara
az (elmélet)alkotok tovabbra is (és még jo ideig) a némafilmben
gondolkodtak. Ugy érveltek, mintha a hangosfilm nem létezett
volna. Kivétel akadt, ha nem is sok.

Azok kozott, akik kordn megértették, hogy a hangosfilm me-
rében mas, mint a néma, hogy nem egyszerden a képrdl és a
hangrol van sz6, hanem egy 4j kifejezési formardl, az elsé helyen
Marcel Pagnol allt. (Bazin André: Le cas Pagnol. Qu’est-ce que le
cinéma? 1.)

,1930-ban, a Le Journal cimd lapban koz6lt cikkemben jeleztem
a hangosfilm érkezését, és megjosoltam diadalat. Jeleztem a né-
mafilm, egyben a szinhdz halalat. Anémafilm meghalt, a szinhaz
agonizal. (...) A kdzonség azonban érommel idvozli a lehet&sé-
gekben gazdag Gj miivészet sziiletését. Melyek e mdvészet tor-
vényei? Milyen a technikdja? E kérdésekre allitélag mindenki
valaszt tud adni. Sajnos. A kisdidk johiszemdségével és hitével
kozeledtem az 1ij muivészet felé. Tanulni vagytam. Példaképeket
kerestem. Sokat talaltam, de kideriilt réluk, hogy 6k sem tudnak
semmit. S6t, még ennél is kidbranditébb volt latnom, hogy azt
hitték, tudnak. Titkaik, szabalyaik egy elttiinében 1évé, haldoklé
mivészetet idéztek. (...) A némafilm, mozgdoképek segitségével,
komikus vagy dramai torténetet mesélt el. Legnagyobb hatranya
az volt, hogy mindezt beszéd nélkiil kényszerult elmondani. (...)
A némafilmalkotdk (...) fokozatosan lemondtak a mozdulatok
nyelvérsl, és mas modon akarték kifejezni magukat.

Voltak, akik azzal prébélkoztak, hogy elrejtettek a vaszon
mogott egy beszéldt, aki magyarazta az eseményeket. Ez az
eljaras csekély sikert aratott, és hamar felvaltotta a filmbe ékelt
felirat. A felirat sem volt tal dtletes megoldas. (...)

Evek munkdja és néhany zsenidlis alkot6 tevékenysége foko-
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zatosan hattérbe szoritotta a feliratokat a filmben. Charlie Chap-
lin, (Abel) Gance, King Vidor, (Maurice) Tourneur, René Clair
rataldltak a ritmusra. Felfedezték, hogyan kell tagolni a torté-
netet. (...) Mivészetet teremtettek. (...) Mikor e miivészet kitelje-
sedett, Amerikdban megsziletett a hangosfilm.” (...) (Pagnol,
Marcel: Cinématurgie de Paris. Les Cahiers du Film, 1933. december
15.)

Pagnol megnyilatkozasa ritkasdgszamba ment. Az elméletal-
kotok tobbsége nem moddositotta kordbbi véleményét. Nem a
lathaté hangosfilmbdl, hanem egy feltételezésbdl indultak ki.
Amikor mégis kinyitottak a szemiiket és fiiliiket, mar nem magét
a hangot, hanem felhasznalasénak helyességét vontak kétségbe.
Reménykedtek, hogy a hangosfilm csak milé divat: hogy a han-
got nem a valosagérzet erdsitésére, hanem csak 6ncélian hasz-
naljak fel.

A mindent uralé beszéd, amit§l annyira irtézunk, most hata-
lomra keriilt a filmben is. Elfogadhatjuk-e az uralmat? Nem
undorodunk-e annak a valésagnak a lattan, amelyrdl téjékoztat?
(...) Nincs tobbé semmi félreérthetd a filmben, és éppen ez benne
a legellenszenvesebb. (...) A hangosfilm célkitlizése — amint kez-
deti prébélkozasaiban kibontakozik —~ nem az, hogy a valésag
tokéletes masat adja — amelyet nem tud kifejezni eszkozeivel -,
hanem hogy a valdség latszatat adja, ahogy az operett, az opera
vagy a varieté teszi. A hangosfilm bizonyéra nem tiszteli majd a
hely és a cselekmény egységét, nem elégszik meg harom vagy 6t
felvonassal, hanem a regény elbeszél§ technikajat atvéve, gyors
jelenetvaltasokra épit. (...) A ritmus, azaz a montdzs minden
jelentSségét elveszti a hangosfilmben. A parbeszéd, az ének, a
tanc veszi birtokba a filmet, szinte alloképpé mereviti, amit féltve
valt fel masikkal a rendez§, nehogy megértését megakadalyozza,
nehogy a hang és a szinészi jaték mindségét veszélyeztesse. (...)
A beszéd, a zajok csak akkor jarulhatnak hozza hasznosan a
miivészet megteremtéséhez, ha alavetik magukat a kép uralma-
nak, ha azt igyekeznek érzékletesebbé tenni. (...) Elviselhetetlen,
amikor 6t percen at ketten beszélgetnek, megnevezik a latottakat.
A film maradjon csak néma”. (Fondane, Benjamin: I. m.)

Erdekes az az elméleti kisérlet, amely kiillonboz§ értékek sze-
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rint osztja meg a hang tartomanyat. A hangotnem en bloc utasitja
el, csupén a beszédet véli feleslegesnek. A zene, a zajok és zorejek
- kivaltképp, ha megfelelSen hasznaljak &ket — jelentSsen gazda-
githatjak a filmi kifejezés regiszterét.

A valésagos filmzene, ajov{ filmzenéje cgészen mas elemek-
bél all majd, lesz benne példaul vizcsopogés zaja, kocsikerék
csikorgasa, éles rend@rsipszo, motorberregés, irogépkopogas,
harangzugas, valaki nevetése, gyereksiras, pacsirtaszo, malacro-
fogés, gyengéd, szerelmes giigyogés. Mindeddig azonban ezt
senki sem vette figyelembe. Varom azt a rendezét, aki képes lesz
majd kifejezni az esd poézisét, a csepegéstdl a vihar felgyorsult
ritmusdig, a hdz mellett felejtett jatékdobra hulld vizcsepp zaja-
ig.” (Le Sidaner, Louis: L'avenir du cinéma pariant, 1929. Les machi-
nes qui parlent. Paris, 1941.)

,Kitalaltak egy nevetséges szérnyet, a hang nélkiili hangosfil-
met, ami teli volt ajtényikorgassal, kanalcsorompdléssel; ami
nyOgott, kiabdlt, nevetett, séhajtozott, zokogott, de sosem beszélt.
Elmagyaraztak nekiink, hogy »ez az igazi film«, bar mijél tudtuk,
miért marad néma gyermekiik. Mert nem tudtdk szora birni. (...)
A némafilm sajatos technikdja, amely a beszéd kikiiszobolésén
alapult, nem kovethet§ a hangosfilmben. E torvényszertiséget
mas formaban is megfogalmazhatjuk: »Minden olyan hangos-
film, amely hang nélkil is vetithet§, és mégis értheté marad,
nagyon rossz hangosfilm.«” (Pagnol, Marcel: 1. m.)

A hangrél és a hangosfilmrél folytatott elméleti vita mulo
idétoltésnek bizonyult, hivék és hitetlenek sztik korére korlato-
zddott. A valdsag kidbranditéan egyszert volt. A hangosfilm
megsziiletett, ésjo egészségnek drvendett. Anémafilm haldoklott
és rovid tavon halalra volt itélve.

Ahang természetes konnyedséggel, szinte észrevétleniil vette
at a hatalmat a filmiparban, mikozben e vita folyt. A hang mar
tényszerten jelen volt, de még mindig vitattak létjogosultsagat.
Magyardztdk, hogy mit sem valtoztat a film lényegén; hogy a
hang megjelenése ellenére a filmi dbrazolas torvényszertiségei, a
film épitkezésmodja véltozatlan maradt. A j6 hangosfilm — &sz-
szegezte sokak véleményét Alexandre Arnoux — mindenekel6tt
jé némafilm, és a hang csak a filmet tokéletesité felfedezések
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egyike, joval csekélyebb értékii taldlmany, mint a filmet forradal-
masitd nagykozeli alkalmazasa.

Az dsszhatas eleinte zavaré. Barki, barhol beszéljen, a hang
mindig egy iranybdl, a vaszon mogott elhelyezett hangszorobol
érkezik. A kép és a hang tokéletes 9sszhangban van, a néz6 mégis
furcsa zavart érez. Ha ennek okardl faggatjuk magunkat, rdjo-
viink, hogy a szdjmozgas és a szétagok osszhangja még jobban
megkoveteli a valdszertiséget, mint korabban. A rendezé ezért,
ha csak lehet, keriili a beallitasvaltast, nem keres mindig eredeti
felvételi szoget, legaldbbis azokban a jelenetekben nem, amelyek-
ben a szereplSk beszélnek. A film ezaltal (pontosabban ennek
hidnyédban) hallatlanul egyhanguva valik, szinte vanszorog elére.
Olyan szinhazi eldadasra emlékeztet, amelyben minden szerepld
a rivalda elSterében mondja el a szovegét. Amint megsziinik a
beszéd kotelezettsége, a figyelem ismét erdre kap. Kérdés, vajon
a hang nem drt-e tobbet, mint amennyit haszndl, a filmnek? (...)
Probélok elfogulatlanul itélkezni, de nem sikertil. (...) Nagyon
szeretem a filmet, a fény és arnyék jatékat, az ahitatos csendet, a
gyorsan valtakozé képeket és f6ként, hogy hattérbe szoritotta a
beszédet, amely rabszolgasagra karhoztatta az embert. Hittem,
reméltem, hogy a csoda sokdig tart, de most egy barbar felfedezés
mindent romba dont. (...) Nem maradhatunk k6zombések. Vala-
mi véget ért, vagy valami kezd6dik — senki sem tudja. Csak azt
tudjuk, hogy valami meghatarozé torténik a film vildgaban. Nyis-
suk ki a szemiink és fulink! (..) A film uUjjasziiletésének vagy
halalanak lesziink-e szemtanuii, ez most a nagy kérdés.”(Alexandre
Arnoux. Clair, René: Réflexion faite. Notes pour servir a I'histoire de
I'art cinématographique de 1920 a 1950. Paris, 1951.)

»~Ahangosfilmstilus megszuletett. Megprobédlom 6sszegezni a
fontosabb jellemzéit. Kevés benne a folyamatos beszéd. A zajokat
gondosan megvalogatjdk. Minden olyan elemet kihagynak,
amely nem atmoszféra-teremts, amely nem jarul hozz4 a lényeg-
hez. A zene szinte észrevétlentil koti dssze az elsé képet az
utolsdval. Ahangzéds noveli a valosdg érzetét. A film szinte térha-
tdsava valik: szereplék, tdjak emelkednek ki. Hosszan tartd
csond, amellyel — milyen furcsa - a hangosfilm ajandékozott meg
benniinket. (...) Az 1j mesterség legfébb buktatéja az adagolas, a
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latvany- és hangzdselemek osszekapcsolasa. Egyetlen hiba, és
minden felborul (...) Aderék mesterembert semmisem menti meg
a bukastdl (...), a silany és a tokéletes kozott nincs kozéput. A
hangosfilm a kézépszer(iség halala.”(Alexandre Arnoux: [. m.)

A mindent uralo beszéd, amitdl annyira
irtéztunk, most hatalomra keriilt a filmben
is. (...) Nincs tobbé semmi félreérihetd a film-
ben, és éppen ez benne a legellenszenvesebb.

Benjamin Fondane, 1930.

Ha eltekintiink a mélyben munkalo, a Iét és a tovabbi munkale-
het6ségek felett érzett aggodalmaktdl, a mabol visszatekintve
érthetetlen, hogyan lehetett kétségbe vonni, hogy a hangrogzités
eddig nem tapasztalt 4j lehetéségekkel gazdagithatja majd a
filmmdvészetet; hogy a hang, mint 4j eszkoz, érdemben késztet
allasfoglalasra, érzelmektdl, elfogultsagtol mentesen, a kordbbi
allasfoglalas felulvizsgalatabol kiindulva.

Ahangbevezetése —az elterjedt véleménytdl eltéréen — kétség-
telentil kozelitette a filmet a szinhdzhoz, az elméletek viszont épp
az ellenkezdjét kisérlik bebizonyitani. Abeszédnek a szinhazban,
illetve a filmen betoltott funkcidjaban vélték fellelni a killonbsé-
get. A beszéd (a szoveg) a szinhdzban lényegmeghatarozo: a
cselekményt szavakban tarjdk a nézd elé, szavak nélkiil nincs
szinhdz. A filmben, ezzel szemben, a beszéd csak a lényegi 6sz-
szetevGk egyike, bar fontos a szerepe, nem nélkilozhetetlen,
mivel a film képekben abrazol. JelentSs, megkérddjelezhetetlen
kiilénbozoség.

Aszdazonnal mond valamit anyelvet értének, a képet, a zenét,
a zajt viszont magyarazni kell. A jelentés felfogasanak, a nyelv
értelmezésének folyamata nem olyan természetes mas szemioti-
kai rendszerben, mint magaban a nyelvben, azok nem alakitha-
tok olyan kénnyen. A dialdégus - vélték a némafilm elméletalkotoi
—sosem illeszkedik szervesen a filmbe, mindig kissé tobbet mond
a kelleténél. A szoveg nem idomul alazatosan a film szerkezeté-
hez, hanem mindig az el8térbe tolakszik. Nem a filmbél szdl,
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hanem a film el6tt szdl. A képek, a zene, a zajok harmonikusan
illeszkednek a film egészébe, anyagat képezik. A szoveg sosem.

A szoveg szerepérdl vallott nézeteiben taldin Marcel Pagnol
tévedett a legkevesebbet ebben a kritikus id6szakban, amikor
nagyon nehéz volt egyaltaldn nem tévedni. Sokan elfogadtik a
beszédet, mint sziikséges rosszat — a kevésbé rossznak latszo
hangeffektusok mellett —, arra gondolvéan, hogy minimalisra re-
dukdlhatjak jelenlétét, és kevesen néztek szembe azzal a ténnyel,
mint Pagnol vagy Clair, hogy a hang nemcsak zajokbél és zore-
jekbél all, hozza magaval a beszédet, amit6l nem félni, hanem
amivel éIni kell.

. A »besz€l6 film« (le film parlant) még nem minden, létezik mar
a hangosfilm (le film sonore). Abeszéd nélkiili film hivei mér csak
abban reménykedhetnek, hogy a hangosfilm képes lesz utjat allni
a besz€l6 film hatalomatvételének.

Szeretnénk hinni, hogy a mozgéképet kiséré zorejek és zajok
kielégitik a tomeg varakozdsat; feledtetik a parbeszédet és »a
valésag« kevésbé veszélyes latszataval ajandékoznak meg a han-
gosfilmben, mint a beszél6 film tenné.

Féls, hogy ez a megoldas csak félig elégiti ki a nagykozonséget.
Majd mindenki elismeri a gépzene erényeit, mert jobb, mint a
zenekar improvizaldsa. A zajokrél mar nem ilyen egyértelmiien
kedvezd a véleménytik. A zajok indokoltsdga a legtdbb esetben
kérdéses. Els6 hallasra meglepdek, szorakoztatéak, azonban ha mar
részt vettiink egy sor hangosfilm vetitésén, és tulesiink a pillanatnyi
csodalkozason, kideriil, hogy a zajok vildga sokkal korldtozottabb,
mint kordbban hittik volna.” (Clair, René: I. m. Paris, 1929.)

A hangzas kédjai

Ahangcsik - szigortian technikai értelemben — harom, egymastol
hangzasban, funkcidban eltérd osszetevébdl alakult ki. A kiilon-
kilén vagy egytittesen felvett heterogén hangzaselemekbdl a
keverés révén vilik optikai titon rogzitett és lejatszhatd, homogén
(egylitt- vagy 6sszhangzd) hangesik.

Abeszéd, a zene, a zaj vagy a zorej nemcsak a kifejezés anyagét
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tekintve, de a hangziskodok sajatossagait illetSen is, kilonbozik
egymastol.

Az els6 kédesoportot az un. analogikus auditiv kédok alkotjak,
amelyek nagymértékben a hangfelvétel jellegét6l, minSségétsl
fuggnek, és a (hang)értelmezés alapjat (alapvets feltételét) képe-
zik. Szerepiik donté fontossagt a valosdgérzet felkeltésében. Lo-
gikai szempontbodl ket kovetik a mechanikus mdsolds kédjai, ame-
lyek a hanganyag alakitasaban jatszanak szerepet, fliggetleniil
attdl, hogy a hangot optikai vagy mdgneses tton rogzitették. E
kédokat az Gket iranyito technikai tényezdk és konvenciok hata-
rozzék meg (a magas és mély hangok adagolasa, mértéke, aranya,
a hangzaskiiszob kialakitasa, amely bizonyos frekvencidk kiikta-
tasat hozza magaval).

A filmbeli hangzast, a filmben elhangzo beszéd jellegét és
mindségét, a zene megszolaldsat, a zajok adagolasat és filmbeli
kifejezését ujabb kodcsoportok iranyitjak. Mas hangzast tolma-
csol a mikrofon, ha kamerakozelben hangzik el a beszéd, és
megint mast, ha a felvevgéptdl tdvol (hangmezd, hangmélység,
képen kivil elhelyezked§ hangforras).

Ahangzaskompozicié kédjai a harom hangzastipus aranyabol
fakadéan mas és masképpen alakulnak (atkotés zene és szoveg
kozott, a zene vagy a beszéd elhalkulasa, felerGsodése, atusztata-
sa). Ezek filmbeli, de nem filmi kédok, hisz a filmen kiviil rajuk
épiil példaul a radidjaték is. A filmre jellemzd, sajatos hangzas-
kodok azok, amelyek a mozgofénykép és a hang viszonylatait
hatarozzak meg. (Marie, Michel: Son. Lectures du film. Paris, 1974.)

E (lehetséges) viszonytipusok egyike arra vonatkozik, hogy a
hangforras a képen vagy a képen kiviil helyezkedik-e el. Ahova-
tartozast befolyasold négy jellemzd: a cselekményhez fiz6d6
viszony, a bedllitas, a hang és kép kozott meglévé (vagy hianyzo)
egyidejiség, végiil a hangkibocsaté személy (szereplGje-e a cse-
lekménynek vagy sem). (Percheron, Daniel: Le son par rapport a
l'image et a la diégese. Ca/Cinéma, Paris, 1974).

A képmezdén kiviil hallatszé hang alkalmazasa igen gyakori
a modern filmmivészetben. Hol a névtelen narrator, hol maga a
film hése beszél igy, kozvetlentl a nézéhoz intézve szavait. (Pél-
daul Belmondo a Bolond Pierrot-ban, vagy a Tavaly Marienbadban
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bevezetS képsora alatt hallatsz6 hang.) Ha a képbdl elhangzo
beszéd recitativo formédjat olti, killonosen nagy hatast gyakorol.
Olyannyira, hogy »elszakad« a képtdl, 6ndlldsul, mintegy fligget-
lenedik a cselekménytSl. (Példaul a Szerelmem, Hirosima vagy a La
pointe courte cimii filmekben.) Erdekes tanulmény targyat képez-
né a hang felhasznalasanak vizsgalata (az, hogy ki beszél) Resna-
is vagy Godard filmjeiben.” (Metz, Christian: Cinéma moderne et
narrativaité. Paris, 1966.)

A vizualis és auditiv elemek kozvetlen kapcsolatat (a beléliik
alakuld, jelentéssel teli, in. szemantikai viszonyokat) mésik koéd
szabélyozza. Kontraszt vagy ellentét a hang és kép kozott, szinkro-
nitas vagy aszinkronitas, usztatéds, késleltetés, parhuzamba allitas,
valtakoztatds. MegannyilehetSség egy-egy elem, vagy inkabb elem-
csoport kapcsolatba hozéséra, jelentéssel vald feltoltésére.

A beszéd regiszterének kodja (dialogus, kisérs szoveg, belsd
monolég, recitdlé hang, egyesszam elsé személyfi, azaz ,,szubjek-
tiv hang”), igyszintén a kép és hang viszonyanak fliggvénye. E
kédot illeten mar a cselekményszerkezet is befolyasolé tényezé,
miutan a legtobb esetben (ha példaul el akarjuk doénteni, hogy a
kiviilallé6 magyarazataval vagy egy szerepl6 belsé monolégjaval
van-e dolgunk) a beszélének a cselekményben elfoglalt helyzete,
a cselekményhez valé viszonya meghatdrozé.

A hangzds valészerdsége

A filmben miik6dd, az észlelést befolyasol6 kédok kozott —legye-
nek azok vizudlisak vagy auditivek — lényegi kiilonbség van
aszerint, hogy a jelenségvildg elemeire épiilve annak gazdagsa-
gat igyekeznek-e visszaadni, avagy (szandékosan vagy akaratla-
nul) e valdsagot csak tokéletleniil tiikrozik. A film esetében ez
utobbi kategériaba f6ként vizualis kédok tartoznak (a harmadik
dimenzi6 hidnya folytan), mig az elébbibe azok sorolhatdk, ame-
lyek az analdgidt biztositjdk az észleléshez. F6ként a mozgds-,
illetve a hangzaskédok ilyenek.

A filmbeli beszéd, ellentétben a zenével, lényegében valdsaghd.
Afilmszalagra felvett hangeffektusok —a beszéd, a zajok és a zorejek
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- valés hangzaselemek. A hangok a képpel ellentétben nem va-
losagszertiek, hanem Gjjasziletnek, mdssd lesznek a filmben. A valo-
sag rogzitése az a plusz, amit a film az eredetihez hozzatesz.

Az a felfogas, hogy a hang a képnél hitelesebben tiikrozi a
valésagot, torténeti illetve ,ideoldgiai” okokra vezethetd vissza.
A hallds nem foglal el olyan fontos helyet a nyugati civilizacio
értékrendszerében, mint a latas, amely a valosag megismerésé-
nek kivételes eszkoze. Aldtds , fejlédéséhez” viszonyitva a hallas
archaikus maradt, nem tartott lépést az id6vel és a technikai
haladassal. A hangérzékelésben ezért joval tobb az dskozdsségi
tarsadalmat idéz8 elem, mint a vizualis észlelésben.

A film, mint latvany érthetetlen a hosszu torténeti folyamat
figyelembevétele nélkiil. A zenével kisért némafilm csak olyan
tarsadalmi szerkezetben gyokeresedhetett meg, amelyikben a
latds — lassan, de biztosan - az érzékelés legfontosabb eszkozévé
valt, hattérbe szoritva minden mas érzetet, lépésrél lépésre bir-
tokba véve mind a valédi, mind a képzelet sziilte vilagot. Lucien
Febvre Rabelais-rél irott miivében érzékletesen ecseteli, hogy a
XVI. szdzadban az emberek f6ként hallanak, fulelnek, szagolnak,
izlelnek, és csak azutan latnak. Azéta megfordult a sorrend, nem
kis mértékben a film hatasara, amely kilonosképp a hallas jelen-
t6ségét csokkentette.

Ahallas romlasa, a hangzds hattérbe szoruldsa nyilvanvalé, ha
tekintetbe vesszilk, milyen ,torzitast” okoz a hangrogzités,
mennyire eltérd a természetes és a mesterséges hangészlelés. (A
vaszon mogott elhelyezett, mindig azonos iranybdl szolé hang-
sz0r0, az utoszinkron, a hangsily, a keverés sematizalédasa —
megannyi hallast ronté forras.)

Ahangzas, bar komoly szerepre tett szert a film megértésének
elésegitésében, mindig mellékes szerepet jatszott a fimmuvészet-
ben, soha nem birtokolhatta a mozgéfényképnek kijaré fészere-
pet. A film fokozatosan mdsodrendiivé tette a hallast, megerdsi-
tette a vizualitdshoz kot6d 6 ideoldgia mar korabban is dominald
szerepét. A hangzaselemek beéptilése a filmbe csak oly mérték-
ben valt sziikségess¢, amennyire el tudja mélyiteni a vizualis
észlelésbdl szarmazo benyomasokat. Ez az oka annak, hogy a
legkisebb probalkozas is, amely abbdl indul ki, hogy a hangok
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onallo, és nem kiegészits szerepet jatszanak, sokkal erésebb elle-
nérzést valt ki, mint barmely vizualis kisérlet.

Bizonyos frekvenciat nem lehet tullépni. Az auditiv elemek
alkalmazasat szigorubb szabalyok iranyitjak, mint a vizualisokét.
Abeszéd all mindenekfolott, a zajok és zorejek csak neki aldren-
delve juthatnak szerephez (f6ként a jatékfilmekben.)

A torténeti-ideolégiai okokon til, amelyek tehat szigoribb
hang-, mint latvanyhtségre koteleznek, a filmhang észlelésének
modjabol is kovetkezik némi megszoritas. A filmhang észlelését
- éppugy, mint a képekét — az analdgiat teremtd kodok hataroz-
zak meg. Azok, amelyeknek miikoddése révén ezt vagy azt a
hangot valdsnak észleljiik (hissziik). E kédok feladata nem utol-
sosorban az, hogy az 6nkényes és motivalt hangzas kozott vi-
szonylagossa tegyék a kiilonbséget. Tudjuk jol, hogy az analtgia
sem magabodl adédik. Bizonyos értelemben az analégia (ki)alaku-
lasa kédoknak engedelmeskedik. Ha a maga , természetességé-
ben” rogzitenek egy zajt, zorejt, anélkil hogy zajja, zorejjé ,ala-
kitanak” (azaz felismerhet&vé tennék), szaz esetbdl kilencvenki-
lencben felfoghatatlanna, kdvetkezésképp felismerhetetlenné va-
lik. A szinkronban rogzitett zaj sosem felel meg teljesen a valé-
szerl zajnak, amelyhez a néz6 hozzéaszokott.

A fonetikus irasmdd, amely a beszéd rogzitése, a nyelvet hasz-
nalja fel mintsajatos, de énkényes kédot az elébbi érzékeltetésére.
Az irasbeli jelolés kiiktatja a beszédbdl mindazt, ami nem a
nyelvre jellemzg, mig a hangrogzités (amely az auditiv analogi-
ara épul) beszéddel jelsli (helyettesiti) a beszédet, megérizve
olyan kédokat, mint a hangsily, a beszédritmus, illetve azok a
hangzéaselemek, amelyeket Pagnol ,a hang €16 husdnak” neve-
zett. A film (illetve a hangrogzités) tiikkrozi a szerepld tarsadalmi
helyzetét, egyéni beszédstilusat, beszédszokasait. Marlene Diet-
rich, Marilyn Monroe hangja, hanglejtése, tagolasa ezért valhatott
a muvek elidegenithetetlen részévé, filmalkoto tényezsvé.

Az elmondottakbdl vildgossa valik, hogy az auditiv analégia
a hangzas valdszertiségét biztositd szabalyegyuttes. Az esztéti-
kai-ideol6giai elvek persze korszakonként valtoznak, de lénye-
gében mindig egyazon kévetelménynek engedelmeskednek,
amely igy &sszegezhetd: a flilnek kellemes hangot el@allitani;
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olyant, amelyre odafigyelnek, amelyet hallanak, ha nem is hall-
gatnak, és amely mindig, minden koriilmények kozott érthetd
szoveget eredményez.

Nem egy korszak, nem egy iranyzat hivei prébaltak meg kér-
désessé tenni ezt az elvet, fellépve a hangzas ily formaban dekla-
ralt zsarnokséaga ellen. A legerételjesebben a cinéma direct irany-
zata, illetve Jean-Luc Godard szallt szembe e hagyomannyal.

Az el6bbi arra torekedett, hogy a kornyezet természetes zajait
rehabilitdlja; hogy a hangzasnak a kordbbinal jelentSsebb szere-
pet juttasson, és nem csupdn a beszédmennyiség aranytalan
novelésével. A szinpadi beszéd, a szinmddialégus kérdésessé
tételének legradikalisabb, és mindmaig legeredményesebb kisér-
lete volt ez, noha végérvényesen nem sikeriilt megvéltoztatnia a
filmbeli hangzast szabalyozo esztétikai torvényeket. A cinéma
direct lazadasat bukasra karhoztatta az a tény, hogy figyelmen
kiviil hagyta a hallds természetes hangzaskérnyezetben érvénye-
sald szelektiv jellegét. A mikrofon - a fiillel ellentétben —ugyanis
valamennyi zajt és zorejt a valésdggal azonos er§sségben rogziti
(ezért kell in. irdnyitott mikrofonokat hasznélni hangfelvételkor,
ha egy-egy hangforrast ki akarnak emelni a tobbi kozil.) Halla-
sunk sajatos hangzasteret hoz létre, amelybdl kiiktat bizonyos
zajokat, és felerdsit masokat. Hangészlelésiink tehat épp annyira
igényli észlelés utan /kozben az elvonatkoztatast, mint latdsunk.
Err6l megfeledkezni ugyan nem biin, de végiil néhany kellemet-
len felismeréshez vezet.

Zene a filmben

A zene filmben jatszott szerepét illetéen alapvetd fontossagu
Maurice Jaubert elmélete. (La musique dans le film. L'Esprit, avril
1936.)

A rossz filmzene a legelterjedtebb. Allandéan magyardzza a
cselekményt. A film tartalmanak illusztralasara torekszik. Gyere-
kes modon ismétli a latottakat. Mindez olyan (film)zenei nyelvet
eredményez, amelyben a zene — méltésagat, autonomiajat felad-
va — kiilonféle |, lelkiallapotokat” utanoz (vondsokat hasznal a
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szerelmi jelenetekhez, fivdsokat és tit6hangszereket a csatdk-
hoz.) Holott — fejezi be Jaubert — a zenének csak helyenként
indokolt kozbeszdlnia, kertlnie kell mindenfajta utdnzast, és az
audiovizualis ritmus, nem pedig a cselekmény kialakulasat segi-
tenie.

Mitry lényegében egyetért Jaubert-rel, néhany eredeti gondo-
lattal gazdagitva a zene filmbeli szerepérdl vallott felfogést. Bi-
ralja a filmbeli ellenpontozasrdl irott elveket, kifejtvén, hogy az
ellenpont fogalmanak csak a zeneelméletben van értelme, a film-
re (és a filmelméletre) tartalma megvaltoztatdsa nélkiil nem vo-
natkoztathat6. Azok, akik a zene és a kép ellenpontozasarél irnak
— érvelt Mitry —, két érzelem, kétfajta légkor, kétféle jelentés
interakcidjara gondolnak, holott a zenei ellenpontozdas hangzas-
beli, ritmusbeli eltérésre épiil, nem pedig szavakban is megfogal-
mazhato jelentésre. Kép és hangzas kozott kontrasztot keresnek,
holott a zenei ellenpontozas nem tiltja a szembeallitast, és csak
bizonyos tipusok szembedllitisa eredményez kontraszthatast.
(Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du cinéma. Paris, 1965.)

Dicséretes helyreigazitas, amely azonban nem feledteti Pierre
Schéeffer pontos osztalyozasat. Schaeffer négy kapcsolattipust
tartott lehetségesnek kép és hang kozott. Ezeket maszk, ellentét,
szinkronitds, szimténia néven kiillonboztette meg egymastol. Mind
anégy mas és mds jellemzdkkel irhato le. (L'élement non-visuel au
cinéma. Revue du Cinéma, 1946.)

Anémafilmet zene kisérte. A filmtorténetirok véleménye meg-
oszlott abban a kérdésben, milyen funkciét t6ltott be ez a zene.
Egy résziik tigy vélte, hogy a terem, illetve a vetit6gép zajat volt
hivatva lefedni. Més résziik szerint viszont a film befogaddsahoz
szlikséges, nélkiilozhetetlen hangulatot teremtette meg; segitette
a nézdket, hogy beleéljék magukat az dlomvilagba. Mitry sem
egyik, sem masik nézettel nem értett egyet. Anémafilm — vallotta
- a hangosfilmnél tokéletlenebb valosagérzetet keltett. Nemcsak
azért, mert hidnyzott belSle a beszéd: dramaturgiailag is kezdet-
legesebb volt. A zavart okozé, gyakorta visszatérd inzertek, a
mindig azonos nézépontbol dolgozoé felvevigép tovabb csok-
kentette a hatast. A film és nézdje igy soha nem keriilhetett
szinkronba. Ezen a helyzeten segitett a zene, amely Gsszhangba
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hozta a néz6t a muvel, atélhetGvé tette az id6t, amely a cselekmény
ideje, de egyben a filmélvezet ideje is volt. Amodern filmmivészet,
amely nem nélkiil6zi mér a hangot, azért épit inkdbb a zajokra,
zorejekre, az emberi beszédre, mert mar nincs sziiksége a zenének
erre az (idd)egységesits funkcidjara. A montazs, a gépmozgasok,
a tritkkok olyan vizualis élményt teremtettek, amellyel a korai
film még nem ajandékozta meg nézgjét, ezért ragaszkodott ez
utobbi , kétségbeesetten” a zenei kisérethez, a zene folyamatos-
sagot biztositd eszkdzéhez.

Filmek zenére

Mitry egy teljes fejezetet szentelt azoknak a mdveknek, amelye-
ket zenére , komponaltak”. Két csoportjukat killonboztette meg.
Az egyiket rendszerint cselekményt nélkiil6z6 rovidfilmek, tun.
filmesszék alkottdk. A médsodikat jatékfilmek egv-egy jelenetsora
képviselte, amelyek kozil a leghiresebb Eizenstein Prokofjev
zenéjére alkotott, gyakorta elemzett, A jégmezdk lovagja cimd md-
vének befagyott tavon zajlo csatajelenete. (Germain, Jean: La
musique et le film. L'univers filmgue. Paris, 1953. A film jelentése
cimd konyvében Eizenstein is teljes fejezetet szentelt a kérdés
elemzésének.)

A filmtipus tobbféle form4ja ismert a filmtorténetben. A film-
nyelvvel kisérletezék egy csoportja (Oskar Fischinger, Len Lie,
Norman MacLaren) nonfigurativ elemeket (,tiszta formakat”)
vitt filmre, és kisérte zenével. Masok (igy Germaine Dulac) figu-
rativ elemeket alkalmaztak, de nem tudtak elkertilni az ezzel jaré
gyakori veszélyt. Filmjeik ugyanis a zenét illusztraltak, akarva-
akaratlanul cselekményelemeket kevertek a mtibe, amit6l a zene
érdektelenné, feleslegessé valt. Alekszandr Alekszejevnek (Ale-
xandre Alexeieff) sikertlt taldn egyediil megtalalni a kozéputat
a fent emlitett szélsdséges kisérletek kozott. Jol példazza ezt Eqy
éj a kopdr hegyen (1933) cimd Franciaorszagban készult filmje.

Maga Mitry is forgatott hasonl6 jellegii filmeket. Pacific 231
(1949, Honegger zenéjére), Képek Debussy zenéjére (Images pour
Debussy, 1949). A filmképeket a valosagbol valasztotta ki, de nem
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formalt bel6liik cselekményt, nem torekedett a folyamatos abra-
zolasra, nem illusztralta sehol a feltételezett zenei jelentést. Koltsi
meditéciét adott mindegyikben, kiilonosképp abban, amelynek
JAémdja” a viz, és montazzsal probalta ,anyagtalanna” tenni a
nagyon is anyagszerd valdsagot. Sikeriilt neki a mozgas, a valto-
zas ontologiai képzetét felidéznie anélkiil, hogy a Debussy-zene
kiséretté alacsonyodott, vagy f6témava magasztosult volna.

A beszéd funkciéja a filmben

Ahang nemhogy szegényitette volna, ellenkezéleg, gazdagitotta
a filmi kifejezést. Az a valosag, amely a hangosfilmrél tekintett le
a nézdre, jobban hasonlitott a ténylegeshez, mint az, amelyet
kordbban a némafilmbd&] megismert.

Azok, akik a film sajatossaganak elvesztését féltették a hangos-
filmt6l; akik el6tt az elsS évek tulzottan, majd teljesen a dialogus-
ra épild lefényképezett szinhadza allt rémité példaként, a bébe-
szédiiség mellett a hangosfilm azonosségra épit6, azaz a hanggal
a latottakat ismétls szerkesztésmodjat kifogasoltak. ,Bar még
csak a kisérletek idészakédban tartunk, meglepd, hogy ilyen révid
idé§ alatt a hangosfilmbdl maris érezni a rutint. Ha megnéziunk
hisz filmet, megallapithatjuk, hogy a hangosfilm kifaradt, hogy
itt az ideje 4j hangmegoldasok utan nézni. A dzsesszzene ismét-
l6dése, a szivre hat6 dalok, a toronyora vagy a kakukkos 6ra
itése, a tenyerek ltemes tapsa, az auté motorja és az Osszetort
edények zaja mind-mind érdekes, de ha egymads utan tiz filmben
halljuk &ket, farasztéva valnak. Kilonbséget kell tennink az
Ujszerliség miatt szérakoztatd, de hamar fdrasztéva valé hangef-
fektusok, és a cselekmény megértéséhez sziikséges hanghatasok
kozott. Ez utobbiak olyan érzelmeket kelthetnek, amelyeket a kép
egymaga nem tud indukalni. Nem véletleniil ritkak, és épp ritka-
saguk nyugtalanité. A film felfedezésekor nem voltak ilyen baj-
ban az eredetiségre torekvé alkotok. A valésagos zajok utanzésa
kidbrandité, a zajok értelmes, alkoté felhasznalasa® igéretes.”
(Clair, René: Réflexion faite. Notes pour servir a I'histoire de l'art
cinématographique de 1920 4 1950. Paris, 1951.)
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A fent emlitett ,baj” ellenszerét az an. aszinkronitdsban, avagy
a kép és a hang ellenpontozisiban vélték felfedezni.

,-A hangosfilm, pontosabban a kép és a hang egyideji alkal-
mazasa a zenekiséretben valt igazan hasznossa hiradéban, okta-
tofilmben. Nem lehetetlen, hogy sajatos hangosfilm-miivészet
sziiletett, amelyrél épp annyit tudunk csak, mint azok, akik az
1900-as évek filmjeibd] probaltak kikovetkeztetni a ma filmmd-
vészetét.

Keseredjiink ezért el? Ha a mtivészeti ipari lehetséges fejldé-
sét vizsgaljuk, kideriil, hogy a josoknak mindig volt okuk bizni
az elére nem lathatéban. Amamég tokéletlen »beszél6 film« vagy
a holnap mar tokéletes filmje egyarant csak a belathatatlan fejls-
dés egy-egy lancszemét alkotja.” (Clair, René: 1. m.)

Amit a kép megmutat (vagy megmutathat), a hangnak nem
szabad megismételnie, legfeljebb sejtetnie. Mindenképpen kertil-
ni kell azonban, hogy a kép és a hang ugyanazt mutassa, illetve
mondja. Ez az elv — ad abszurdum - oda vezetett, hogy a legin-
dokoltabb esetben sem hasznaltak szinkronhangot, attél tartvan,
hogy a fent emlitett hibdba esnek. Kerulték példaul, hogy valakit
beszéd kozben mutassanak; az auto képét, amint robajjal elhajt,
vagy fékesikorgassal megall.

Az aszinkronitas kétségkiviil érdekes megoldasokat eredmé-
nyezett. Az egyik legemlékezetesebb René Clair Pdrizs hdztetdi
alatt (1930) cimd filmjében lathats. Két barat beszélget a kdvéhaz
ablaka mogott, a nézd azonban egy hangot sem hall abbél, amit
egymasnak mondanak. Am ha szabalyt csinalnak egy eljarasbol
vagy ,taldlatbdl”, az csak mesterkéltséget eredményezhet. Ered-
ményezett is.

,Mind ez ideig joforman kihasznalatlanul hagytdk a képek és
zajok ellenpontozdsdt, vagy a zajok, hangok feler@sitését és zajfor-
rastdl fuggetlentil, méas kornyezetben torténé felhasznalasat. (...)
Az Eurépdban bemutatott korai hangosfilmek — kozttik is kiilo-
nosképp Harry Beaumont Broadway Melody cim{ mdve, amely
kétségtelentl az 4j miivészet elsé klasszikusa —azt bizonyitottak,
hogy a filmkészités technikdja gyokeres véltozason ment at. A
szinkronhang bevezetésével a film vagasa, a felvételek kombina-
lasa, az attiinések alkalmazasdnak modja jelentés mértékben
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megvaltozott. (...) A némafilm rendezdje, amikor almot akart
felidézni vagy csupdan utalni az események kozott 1év6 dsszefiig-
gésre, két felvételt egymasra kopiroztatott. Az egyiken a f8sze-
repld latszott, a masikon, amely kissé elmosédott volt, az a sze-
mély vagy esemény, akire, illetve amire gondolt. A hangosfilm-
ben (...) a személyeket és eseményeket zajokkal is fel lehet idézni.
A Broadway Melodyban az egyik szerepl6 szamara kedves par
eltdvozasara gondol. A képen 6t latjuk, de kézben halljuk, amint
egy kocsi ajtaja becsapodik, motorja felziig, zaja egyre halkul. Ez
a fajta eljaras (...) rendkiviil hatdsos.” (Le Sidaner, Louis: L'avenir
du cinéma parlant. 1929. Les machines qui parlent. Paris, 1941.)

A latvéany és a hangzas a filmben — akarcsak a valdsagban —
nem vdlaszthato el egymastol ,altalaban”, csak esetenként. Az
ismétlés tettenérése értelmetlen, s ezt mi sem bizonyitja jobban,
minthogy ezek a pozitiv vagy negativ példék —szazalékos ardny-
ban - éppannyiszor fordulnak el§ a valésagban, mint a filmek-
ben. Akik a kép és a hang ellenpontozdsa mellett kardoskodtak,
val6jaban elutasitottik a hangot.

Akérdést rosszul teszik fel azok, akik a kép és a hang szinkrén
vagy aszinkron alkalmazasarol vitdznak. Alényeg a kettS szerves
kapcsolata. A film folyamatossagét — az esetek jelentds szazalé-
kéban — a kép biztositja, megértéséhez azonban a hang is sziiksé-
ges. Igy kiilénbséget kell tenniink az un. szinpadi dialdgus és avalds
dialogus kozott.

A szinpadi dialégus — miként a neve is jelzi — a szinpadi
mivekre jellemz6 beszédmod. Benne bontakozik ki a mii cselek-
ménye. A valés dialégus azonban egyediségében nemcsak jelen-
téshordozé, de kifejez§ is. Nemcsak az a lényeges benne, amit
mondanak, hanem az is, ahogy mondjak. Az ahogy néha tébbet
arul el, mint az ami, st azt is elarulja, amirél nem akarunk tudni
és beszélni. A szerepl§ dnmagéarol fest képet beszédével. Az, amit
rejteni akar, éppugy jellemzé ra, mint az, amirdl beszél. Ez a fajta
beszéd — jellemz§ erejét tekintve — egyenértékd a szerepld arcki-
fejezésével, mozgasaval, dltozkodésével, kdrnyezetével.

A film a jelenségvilag miivészete — vallotta egy filozéfus, Ma-
urice Merleau-Ponty -, amely mas mtivészetnél érzékletesebben
él a beszéd kifejezberejével.
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. Vizsgaljuk meg az utcan elhangz6 beszédet. A »helyzet« itt
dontd fontossaguva valik. Szinte minden ezen mulik. Tegnap az
utcan egy fiatalember ezekkel a szavakkal sz6lt fel nevetve az elsé
emeleti ablakban konyokl§ kovér néhoz: »Van mar vetélytar-
sam'« Hogyan is érthettem volna meg e roptében elcsipett szava-
kat, holott ékesszdldak voltak a beszélgetSpartnerek kozott. Ami-
kor idegen nyelvet tanulunk, eldszor a kozvetleniil hozzank
intézett mondatokat, majd a szinpadon elhangzé beszédet, a
szozatokat, a prédikaciot értjiikk meg, csak legvégiil a roptében
elesipett beszédfoszlanyokat, amelyekrsl semmit sem tudunk.
(...) Mindez azért van, mert a kiriilmények dontSen befolyasoljak
a beszédet. Nyilvanvalo, hogy a film kézelebb all a mindennapi
beszédhez, mint az irott nyelvhez. Osszefogja a szereplket és
targyakat. (...) A film a részletek miivészete, mindaz, ami a vasz-
non megjelenik, egyforma jelent8ségre tesz szert, a bemutatott
targyak Osszessége a szereplGk beszédét is meghatarozza. A sza-
vak a latvany tolmacsai, kifejezsi. A szinpadi mi ezzel szemben
az irott szdvegen alapul. (...) Sajatos targya a mozgas kozben
beszéls ember. (...) A szoveg azonban fuggetlenedik a szereplGtél
és az el6adastdl, onmagdbanisél. (...) Szinpadon a kornyezet csak
arigy, a filmben kontextus. (...) A vasznon minden nagyobb jelen-
téségre tesz szert. A diszletet a szd folé rendelik. A részletek
komoly szerepet kapnak. Odafigyeltink arra, ahogy a fény meg-
csillan az eziist tedskancsén, a hofehér asztalteritén, ahogy a
kiskanal odakoccan a csészéhez. (...) Az asztalnal reggelizék szo-
vege a kornyezet elemeitd] kapja meg igazan jelentését. A film
nem azért készil luxuskivitelben, hogy elkdpraztassa nézéit,
kiszakitsa Sket megszokott kornyezetiikbdl, hanem azért, mert a
kifejezés gazdagon elénk tart anyagabol hasznot hiz, annak
révén megerdsiti a benyomasokat, a szoban elhangzottakat.” (Le
cinéma et la nouvelle psychologie. El6adas a francia filmfdiskolan,
1945. marcius 13.)

Arnheim mar 1932-ben hallatta szavdt a kép és a hang ellen-
pontozasanak kérdésében, ¢s elitélte azt a szemléletet, amelyik a
hang alkalmazdsat néhany effektus megvaldsitdsara szandéko-
zott korlatozni. Kép és hang szinkronitasa — vallotta — a vilag
legtermészetesebb dolga a filmben is. A szinkronitas 6nmagaban
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még nem ismétlés. Az aszinkronitas és a tilbeszélés (az ismétlés)
kozott nem vialasztani kell, hanem mindkettSt a maga helyén,
indokoltan kell hasznalni. Mas informécioét tolmacsolnak a beszé-
16 szavai, mint példaul az arckifejezése. Mindketts kozl6 funkciot
tolt be, és ezért helye van a filmben. (Arnheim, Rudolf: Film als
Kunst. Berlin, 1932. Magyarul: A film mint miivészet. Budapest,
1985.)

A szoveget érintd lényeges kilonbség film és szinpadi ma
kozott az, hogy utébbinak van szovege, eldbbinek nincs, ha
elfogadjuk a szévegfogalom szigord értelemben vett jelentését:
folyamatos, énmaga magyarazatdul szolgald szerves egység. A
filmben szoveg helyett szovegrészletek (toredékek) hangzanak
el. Folyamatos, az egész filmen athuzoédo, elejétsl végéig szolo
szoveg egyetlenegyben sincs, mig a szinpadi miire épp ez jellem-
z§, enélkul nem létezik. A rendez a beszéddel dolgozik, és nem
a szoveggel.

A szinpadi szdveg ige, mindentd] fiiggetlen, belSle fakad a
darab, a cselekmény. A szoveg teremti a szinhazat, amely nem
tamaszkodhat a szegényes diszlet illazidkelts erejére (mivel épp
ez hidnyzik bel6le), mig a filmet nem a széveg teremti (ez utobbi
csak része, igaz, fontos alkotéeleme), a valdsag latszatat, a majd-
nem igazi vildgot a képek hozzak létre. (Metz, Christian: Proble-
mes actuels de théorie du cinéma. Paris, 1966.)

André Malraux nem két-, hanem haromfajta dialégust kiilon-
boztetett meg. Abevezetésben elhangzé dialogus funkcidja, hogy
a nézdével megismertesse a kiinduldhelyzetet, tijékoztasson an-
nak 6sszes adalékdrol. A szinpadi mu elGszeretettel él ezzel a fajta
parbeszéddel, a film (és a regény) azonban ritkan, hisz mindkett§
megeleveniti a helyzetet. A jelleméabrazolé dialégusban a szerep-
16 6nmagat fedi fel. Malraux azt allifja, hogy ezzel nem €l se a
szinpadi m, se a film, hiszen mindketts megmutathatja a szerep-
16t, s igy arulkodhatjellemérdl. Az elhangzd szoveg, az ember altal
okozott zaj jellemabrazolé erejével nincs, ami felérne. (Malraux,
André: Esquisse d'une psychologie du cinéma. Paris, 1946.)

Az Aranypolgdrban a narrator hangja egyszerre tébb szereplé
gondolatat fejezi ki anélkiil, hogy barmelyikkelis azonosulna. (...)
A filmben (épptigy, mint a regényben) a nyelv funkcioét valthat.
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A szinhdzban, ha a szerz§ kozbe akar szélni, becsempész egy
alakot, aki az 6 szécsove, a jaték iranyitéja lesz. O is csak az egyik
szerepl$ azonban. A film viszont a filmen kiviil all6 személy
szemszogébdl mutatja a cselekményt, annak véleményét tolma-
csolja. A sz6 és a kép kiilonvalhat, mégis tudjuk, hogy a szereplék
arnyalakok és nem valdsagos emberek. A film igazi kozéppontja
ez a »képmutogatd«, akinek kénye-kedvére ki vagyunk szolgal-
tatva.” (Laffay, Albert: Logigue du cinéma. Paris, 1964.)

Minden, szinpadrél elhangzé széveg — érvelt Laffay — minden-
koron parbeszéd, mig a filmben (és a regényben) haromféle tipus
is van: l. A szerepl6k szajabdl elhangzé szavak (ezt nevezi tulaj-
donképpen pdrbeszédick), 2. A szerepltk rejtett érzéseit tolmdcsold
szavak (bels§ monoldg avagy a filmben egyesszam elsé személyben
elhangzo igék), 3. Az alkoté ,hangja” (a cselekményt kisérd
~személytelen hang”), amely lehet toredékes (iddrél iddre fel-
hangzo), de végig is kiérheti a filmet, éreztetvén, hogy a beszéd
Jforrasa” iranyitja az egész (fiktiv) térténetet, ez a vilag az ,,6”
vilaga.

A hang teljesen és visszavonhatatlanul a valésag masava tette
a filmet. Mivel természetes, hogy az életben az emberek beszél-
nek—irta Mitry —, a film pedig az élet tiikre, logikus, hogy a filmek
szerepl@i is beszélnek. (Mitry, Jean: Esthétique et psychologie du
cinéma. Paris, 1965.)

Ez igaz, de hogyan beszélnek? A filmben elhangzé szavak
kezdettdl természetesebbnek tiintek, mint a szinpadon elmon-
dottak. A szinpadi miivel szemben, amelyben minden szereplé
szajaval a szerzd beszél, a filmben mas és mas moédon nyilatko-
zott meg a Toni, vagy A nagy dbrind szerepl§je. Nincs tobbé
magatol értetédd, azonos beszédstilus. A nyelvet meg kell dol-
gozni, ahogy a képeket, mert az osztaly-hovatartozast, az akcen-
tust, a nyelvismeret fokat egyarant ki kell fejeznie a szerepld
beszédének.

A szinhdzban — irta Metz — Sarah Bernhardt-rél elhiszem, ha
azt mondja, hogy 6 Phaedra. Ha egy modern darabban szerepel,
és azt allitja, hogy & Sarah Bernhardt, azt is elhiszem neki. igy is,
ugy is tudom, hogy Sarah Bernhardt-dal van dolgom.” (Metz,
Christian: Le signifiant imaginaire. Paris, 1975.) A filmben se egyik,
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se masik esetben sem 6, hanem (tavollétében) arnyképe nyilatko-
zik, minden film a képzelet sziileménye.

A film jelentéshord 0z rétege, a képek és hangok — mutatott ra
Octave Mannoni — furcsa médon sokkal mélyebb benyomast
gyakorolnak a néz6kre, mint hinnénk abbdl kiindulva, hogy a
hordozé anyag csak a vdszonra vetitett, megszdlalo kép, nem
pedig az é16 valdsag. A film jobban hatalmaba keriti a néz&t, mint
aszinpadi md, tébb hitele van. El a cselekmény adta lehetéséggel,
de valds vonzerejét abbdl meriti, hogy az élet masanak latszatat
tudja kelteni. Benne a tOrténet az irredlisnak majdnem realis
jelenlétét sugallja. (Mannoni, Octave: Clefs pour I'Imaginaire ou
I’Autre Scene. Paris, 1969.)

A film kozlésrendszerében a beszédnek tehat sajatos szerep jut.
Anézb a cselekmény, az elbeszélés részeként észleli, értelmezi. A
szerepl6k a maguk nyelvén beszélnek, az alkotéra sosem utalnak
nyiltan. A klasszikus jatékfilm sajatossaga volt, hogy benne a
beszéd természetesnek, magatdl értetédének tiint. Furcsa médon
a beszéd — ha vallhatna énmagérdl - bizonnyal ezt mondana:
hihet§ vagyok, nem a moziban tilve hallanak. A filmbeli beszéd
azt igyekszik tehat elhitetni magardl, hogy nem a m, hanem a
valosag része.

»Tisztazzuk elészor is, hogy a kozvetlen tajékoztatds szintjén
a beszéd, és nem a nyelv kap szerepet a filmben: a mindig személy-
re utald, jelen ideji, rogzitett és visszahallgathat6 beszéd. (...) A
film nézése kdzben harom szinten talidlkozunk magaval a nyelv-
vel. (...) A nyelv jelenlétére, miikodésére utald jegyek azonban

nem a felszinen, hanem a mélyben keresenddk. (...) Az elsé szint

a targyak, szereplSk felismerését, azonositasat segit6 kod. A fil-
men lathaté valamennyi targyat, szerepl6t, jelenséget — ahogy
erre Eco, Greimas, Metz utalt — a néz6 azonositja, és megnevezi.
Eszlelését szavakban tagolja. Bonyolult, nem tudatos, automati-
kus folyamat ez. Az azonositas és megnevezés folyamata soran
épitjiik ki azokat az »atjarokat« (ahogy Metz nevezte Gket), ame-
lyek a latvanytdl a szavakhoz vezetnek. A film megértéséhez
tehéat nem csak a latasara, de a nyelv birtoklasara is sztikség van.
Az azonositas szintjén a szemémdk, a jellemz§ nyelvi jegyek kate-
goriai segitik a megértést. A m( attekintéséhez azonban az elbe-
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szélés szabalyainak ismerete is nélkiilézhetetlen. A filmet, mint
alkotést e szabalyok alakitjak. A nézének ahhoz, hogy a cselek-
ményt megértse, tisztaban kell lennie a filmben abrazolt id6vi-
szonyokkal, az egyidejliséggel, az egymasutanisaggal. A vizualis
és hangeffektusokat kapcsolatba kell hoznia egymassal. Emlé-
kezziink, a némafilmben milyen nehézségek aran tudtak csak
érzékeltetni az id6viszonyokat. Leggyakrabban feliratokat hasz-
naltak, a nyelvet hivtak segitségtil. A Szent Szilveszter éjszakija
vagy Az utolso ember cimd filmek — hogy elkeriiljék a nyelv
igénybevételét — rovid id6 alatt (egy nap, egy €jszaka) lezajlo
cselekményt jelenitettek meg.

Ahangosfilmben a kép jelen idejii, nem ragozhatd. A megele-
venités nem mindig megjelenités. A kép — ahogy erre valaha
Barthes utalt —az itt és most fogalmat fejezi ki. Valosagos akroba-
tikdra van sztikség, hogy a film a montazs segitségével az elGide-
jlséget kifejezze. Mivel ehhez a kép nem elegend§, sziikség van
a beszédre is. Végul a nyelv jelenlétére utalo, nyilvanvalé tény
maganak a beszédnek a jelenléte és szerepe a filmben.” (Marie,
Michel: Le film, la parole et la langue. Cinéma et littérature. Paris,
1978.)

Ezért oly gyakori, majdnem kizardlagos a filmben az dllitds. A
néz§ azt feltételezi, minden ugy tortént, ahogy mutattdk. Alig
akad példa ra, hogy mas kijelentésmoddal is taldlkozzunk. A
klasszikus jatékfilm egészében altalaban allitdsokra épiilt. Hang-
sulyozottan allitotta, hogy az események tényleg lezajlottak, és
ugy zajlottak le, ahogy mutattdk Sket.” (Metz, Christian: L'étude
sémiologique du langage cinématographique: a quelle distance sommes-
nous d’une possibilité réelle de formalisation? Cinéma: théorie, lectures.
Paris, 1973.)

A film még szolni sem tudott, de mar az réttak fel hibajaul,
hogy fecseg. Amikor végre megszolalt, azt talaltak ki, hogy Iénye-
g¢ében némafilm maradt, avagy jobb lett volna, haaz marad. Nincs
tehat semmi meglepd abban, hogy sokan ilyen kovetkeztetésre
jutottak: a hang mit sem valtoztatott a filmen, lehet tovabb foly-
tatni a (mivészi) némafilmek gyartasat. Es folytattak is. EIsbb
valédi némafilmeket készitve, majd ugy, hogy hangosfilmet
strukturdlisan ,némava” redukaltak. A hangosfilm igy valéjaban
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nem a harmincas, hanem (kis tilzdssal) a negyvenes évek elején
sziiletett. Akkor, amikor ez a filmtipus mar kell6 hajlékonysagra
tett szert; amikor eléggé gazdagga valt ahhoz, hogy a némafilm
gazdagsaga ne riassza, hanem kézeledésre batoritsa.

A miszaki djdonsdg mindig problémakat sziil, melyek megol-
dasahoz kifejezetten mudvészi Gjitas sziikséges.

A némafilm ,beszédes” nyelve

A némafilm mint kifejezésméd, mint miivészetté érett forma
sajatossagaira a huszas évek folyaman mutattak ra a film elsé
,elméletalkotdi”. A hangosfilm megjelenése nemcsak a némafil-
met, de ezt a filmelméletet is kérdésessé tette, alapjaiban rendi-
tette meg. Két felfogas iitkozott meg a hiiszas-harmincas évek
forduléjan. Azegyik tovabbra is a némafilmet tartotta az egyetlen
valodi , mozgoképmiivészetnek”. A masik — természetesen ezzel
ellentétben — azt hirdette, hogy a filmmuivészet torténete csak
most, a hangosfilm megjelenésével kezdédik. Az a kifejezési
forma, amely ezt megelSzte, korcs volt, szegényes és technikai
szempontbodl tokéletlen.

A némafilm mint elnevezés — mint értékitéletet kifejezd termi-
nus —a hangosfilm megjelenésekor sziiletik. Akkor, amikor sike-
riil a harom eltéré tipusti hangzaselemet — az emberi beszédet, a
zajokat, zorejeket és a zenét — optikai uton, egyazon szalagon
rogziteni és visszajatszani.

A némafilm ,a csend szinhaza” volt (ahogy akkoriban nevez-
ték), egyfajta filmen rogzitett pantomimmiivészet, amelyben a
hangzaselemek hidnyat a szinte tokéletes gesztusnyelv és mimi-
ka ellenstlyozta. A filmpantomim - ami 1915-ben inkdbb csak
6haj volt és nem realitis — a huszas évek végére kifinomult
nyelvvé alakult 4t. (Baroncelli, Jacques de: Pantomime-musique-ci-
néma. (1915.) Anthologie du cinéma. Paris, 1946.)

~A film — mondjak egyesek — nem miivészet. Ugy hiszem,
tévednek, mert a film miivészetté, mégpedig komoly mdvészetté
valhat, mivel két erdforrassal rendelkezik. Kozuliuk az egyik
olyan, amelyik a legnagyobb hatassal van az emberi képzeletre:
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ez a kép. A masik szubjektiv, és zavarba ejt6: ez a csend.” (Mars,
Séverin: Le thédtre du silence. Paris, 1921)

Az a filmalkotd, aki a nyelvhez hasonld, hajlékony eszkozt
keresett a filmben, a csendet nem igy értékelte. Szamara a film
némasaga hatranyt jelentett, amelyet mindenféle eszkozzel igye-
kezett lekiizdeni. Voltak azonban olyanok, akik a beszéd hidnya-
ra épitették elképzeléseiket. Mindenekel6tt arra, hogy a film
képes volt részieteiben mutatni a valtozé valésagot.

A tokéletesedd némafilm a nézstdl is Gjfajta érzékenységet
kovetelt. A latvany nemcsak észlelést, de kovetkeztetést is igé-
nyelt. Anémafilmet kisér zene egyik funkcidja, hogy az dbrazolt
vilagot elvdlassza a valosagtol, és megkonnyitse a latvanyon
alapuld Uj valdsag torvényszertiségeinek megértését.

A némafilm sajatossagaibdl kovetkezik azoknak az elméletek-
nek a sora, amelyek 4j, egyetemes nyelvnek tekintették a filmet.
A fény zenéjének, amelyet a vildg valamennyi népe megért;
amely behatol a nyelvek korlatozta, orszaghatarok kozé zart
vildgba. Benjamin Fondane jél latta, hogy a némafilm egy-egy
bedllitasanak tobbértelmtisége sok pozitiv félreértést okozott, és
lehetévé tette, hogy a kiilonb6zé tarsadalmi rétegekhez tartozo
nézdkbdl egységes kozonség valjék. A némasagra karhoztatott
szerepl6k kényszeritették a nézét, hogy talalja ki valos inditéka-
ikat; alkosson képet jellemukrdl; sejtse meg reakcidikat egy-egy
adott helyzetben. Az alkotdk tudatosan iktattak ki a beszédet, s6t
alogikat, amely aldtamasztja abeszédben ,elhangzottakat”. Arra
torkedtek, hogy az arckifejezések tokéletes nyelvét alakitsak ki,
hogy ujfajta képirdst teremtsenek. Nemcsak fel kivantak cserélni
a beszédet valamire, de bizonyitani is akartak alkalmatlansagat,
hangsilyozvéan, hogy a sz6 mindig megértést igényel, nem hagy-
ja, hogy a nézé elengedje magat, nem hagyja, hogy elt{injon a
valosag, éshelyét az dlom valdsdga foglaljael. (Ahipnotikus alom
és a film kozott 1évs hasonlésagot hangsulyozta a sziirrealizmus
irdnyzatanak tobb képviseldje is.)

Bizonyos tehat, hogy a némafilm sajdtossaga nemcsak jelo1s-
rendszerében, felszini, érzékelhet§-lathaté rétegének, tehat hor-
dozéjanak egyedi jellegében nyilvanult meg, hanem - ennek
kovetkezményeként —sajitos jelentésrendszer 1étrejottét (az eszkoz
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altal tolmécsolhat6 gondolatok jol meghatarozhaté korét) ered-
ményezte. Ebben a filmtipusban a diszlet (a kérnyezet), a szerep-
16, az arc jatszotta a fGszerepet, mig a megjelend hangosfilmben
a gondolkodd és gondolatait kifejtd ember kertilt a md koézéppontja-
ba. Kétségtelen, hogy e tekintetben (de csak e tekintetben) a
hangosfilm és a némafilm kozott nagyobb eltérés tapasztalhato,
mint a szinhaz és a hangosfilm, illetve a szinhaz és a némafilm
kozott.

A hangosfilm rehabilitdlta a némafilm korszakaban feledésbe
meriilt belsé (1élek)rajzot, a szerepld cselekedeteinek motivalasat.
A hanggal nem a magas fokd, emelkedett ,pszichologizalas”
nyert teret, hanem a kénnyed, polgari vigjaték vagy szinmu
szalonlélektana.

A filmet igaba kellett hajtani, mert anyagdbdl kévetkezden nehe-
zen volt tarsithaté az Gjonnan sziiletett szovegtipussal. A Griffith-
filmekben testet 61t§ idedlt (realista , hangvételd” tarsadalmi dra-
ma ,logikus” cselekményben elSadva), amelytdl a kisérletezé
némafilmirdnyzat egyre tavolodott, ugyancsak a hangosfilm
mentette at az utokornak, 0sztonzést adva hasonlé miivek készi-
téséhez. Valamit valamiért. A filmi kifejezés ugyanis a hangos-
filmben ténylegesen szegényessé valt, sokkal kezdetlegesebb,
mint a némakorszak alkotdsaiban. Az attiinés, anem szokvanyos,
épp ezért , természetellenesnek” itélt bedllitasi szogek eltiintek az
abrazoldsméd valosaghtiségét mindenekfolott tiszteletben tarté
hangosfilmbdl.

Az inzert

A nyelv allandoé jelenlétét az irott, képek kozé ékelt feliratok
érzékeltették igazan a némafilm nézdivel. A feliratokat varta a
néz6, hisz sziikséges eligazitast tartalmaztak, de viszolygott is
télilk, mivel sziintelen megszakitottak a cselekményt, megakasz-
tottak a film folyamatos pergését. , A feliratok mégis sziikségesek
—irta Ricciotto Canudo —, mert a gyorsan valtoz6 fényzuhatagban
pihentetik a szemet, megdolgoztatjdk az agyat, hidat vernek a
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latvany és a gondolatok k&zé.” (Canudo, Ricciottio: L'usine aux
images. Geneve, 1927.)

A felirat nemcsak a szerepl@k, a helyszinek, az idépont azono-
sitasara, illetve jelolésére szolgalt. A szoveg sokkal kevésbé ismé-
telte a latottakat, mint azt feliiletesen hinnék. A kép és a szoveg
valtakozasa, interakcidja ] jelentést kolesonzott a latvany éppen
soron kovetkez§ elemének. A szoveg pontossa tette a megeléz6
képen latottakat, csokkentette az énkényes, téves értelmezés le-
hetéségét, de mar eldrevetitette azt is, ami a rdkovetkezd képen
megjelent. A kép és a felirat valtakoztatasa kovetkeztében a , be-
sz€16” szerepl§, és az altala elmondottak nem egy idében, hanem
egymast kovetden jelentek meg a vasznon.

Barmily pontosan utal is a nyelv, mégis tobbféle értelmezési
lehetdséget kindl, s igy feltehetéen nem ugyanazt a filmet latta a
korabeli bankigazgato, az vjsagird, vagy a sarki fliszeres.

Anémafilm legfontosabb szovegeleme a cselekményt értelme-
26 inzert volt. A cselekmény kiilonb6zd pontjain mas és mas
funkciét toltott be, de mindig az elbeszéls szemszogébdl lattatta
és magyarazta a filmet (figgetlenil attdl, hogy az elbeszélé meg-
jelent-e avagy sem), Gjolag rdiranyitva a figyelmet a filmbeli
torténet meseszerdségére. A nézd és a valdsag kozé tolakodott,
akadalyozva, vagy segitve az azonosulast a latottakkal. Az ,el-
beszél6” beavatkozdsat jol illusztraljak Griffith Tiirelmetlenség,
Gance Napoleon, Eizenstein Régi és 1ij cim(i, nagyszabasu torténel-
mi filmjei. A Tiirelmetlenség bibliai idézeteinek funkcidja, hogy
kulturalis, erkolcsi, s6t teologikus hitelt adjon a mdnek. Gance
Napdleonjanak szovegében egyszerre tobb, egymasnak ellent-
mondo ideoldgia csap Ossze. A Régi és 1ij pedig csak tgy érthetd
meg, ha az inzerteket és a képeket allanddan Osszefliggésbe
hozzdk, ellentétbe allijak egymassal a nézgk.

A filmelmélet (és -torténet) kevés figyelmet szentelt eddig e
feliratok grafikai jellegének, megjelenitésmodjanak (bettinagy-
sag, bet(itipus, irasjegy, keret, szovegmegoszlas), pedig ezek ma-
gukis ,beszédesek”, tartalmat (igaz, szavakban nehezen megfo-
galmazhaté tartalmat) hordoznak, és végs6 soron ldtvdnyelemek.
Vannak hires, a nézék emlékezetében maig is é16 feliratok. Ilyen
példaul a Patyomkin pincélos lépcsSjelenetét megel6zG inzert,
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vagy a befejezés , Testvérek” felkialtasat haromszor, harom eltér§
nagysagu bettivel megjelenits felirat.

Némafilm/hangosfilm

A filmnyelv fejlfdése cimt, sokat idézett tanulmanyaban André
Bazin kétféle rendez6t kilonboztetett meg. Az egyik a valosag-
ban, a masik a képben hisz. Nem a néma- és a hangosfilm, hanem
a filmi kifejezésrél alkotott kiilonboz8 vélemények titkdznek meg
ebben az ellentétben. A hangosfilm megjelenésével a realista
tendencia er@sddott meg, mivel az Gj elem (a hang) gazdagitotta
a kifejezGeszkozt. 1934-1935-t61 kezd8dden a miifajok is mddo-
sulnak, hangstlyosabba vélik kodifikalt jellegiik. A filmi kifejezés
ontolégiai-mivészi kiteljesedése arra a merész kovetkeztetésre
6sztonozte Michel Mourlet-t A nemismert mtivészet cimd cikké-
ben, hogy azt allitsa, a film a hang megjelenésével sziiletik. A
mozgbdfénykép feltételezte, megkovetelte a hangot, mivel ez
utdbbi ,,a film vizualis premisszainak sziikségszer( implikacio-
ja”. Innen szemlélve a némafilm ,metaforikus” nyelvét, megalla-
pithatd, hogy azt a beszéd hianyanak kényszere szélaltatta meg,
és nem a mivészi kifejezés szandéka, 4j nyelv teremtésének
igénye. A némafilm ,elferditette” a valésagot (miként is tehetett
volna mast), ,elarulta” a film eredeti hivatasat: az érzéki (érzé-
kelhetd) vilag tikrozését. Mindazok az eljardsok, amelyek nem e
Jiszta” tiikrozés szolgdlataban allnak, meghamisitjédk a filmet,
eltéritik céljatol. A tokéletes filmalkotds — ezen esztétika szerint —
feledteti a nézdével tudatat, mozdulatokkal, a tekintet jatékaval
hipnotikus allapotba hozza, amelyben elébb megfeledkezik ar-
rél, amit tudott, majd 4j ismeretanyagra tesz szert annak révén,
amit latott. Képtelen kivonni magat a latvany hatasa alél, amely
megbabonazza. (Sur un art ignoré. Paris, 1958.)

Bazin sosem tulzott annyira, mint kovet6i. Szerinte a miifajok
stabilizaléddsaval, 1938-ban, szinte valamennyi film ugyanarra a
drdmai sablonra, szerkezettipusra épiilt, amit azonban akkor
nem vettek észre, mivel téma és filmforma annyira megfelelt
egymasnak. (Bazin, André: L'évolution du langage cinématographi-
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que.) Amit a némafilmben a montazs felidézett, a hangosfilmben
a forgatokonyv leirta. Az otvenes évekig a hangosfilmben egye-
dul aszoveg volt a kifejezés eszkoze, a dialégusokban a szereplék
kimondtak mindazt, amit gondoltak. A korai hangosfilmrendez8
még 6vakodott a sok beszédtsl. Ugy vélte, hogy a kevés széveg
segithet a filmen, a sok art neki. Nemcsak az aranyokat kellett
megtalalni, de a beszéd statusat is. Azt, hogyan illeszkedjék be a
filmet alkotd jelentésrendszerek kozé.

A modern filmmitivészet azéta megtanult élni a hang lehet&sé-
geivel. A szOveget, a zajt és a zenét megszabaditotta kizardlago-
san informativ jellegiiktél, és 6nallé jelentéshordozé rendszerré
nemesitette Sket.

Ki beszél itt?

Az ember hangja érdckescbb a hangosfil-
men, mint a mondanivaldja. (...) Az érzékel-
hetd akusztikai hatds a dintd, nem pedig a
tartalom.

(Balazs Béla)

A magyar film 1945-1954 kozott ,hallgatott”. Beszéltek helyette
szerepl6i. Azutdn egy napon — elészor az Eletjelben — megszolalt.
"Valaki’ — nem tudni pontosan, kicsoda — ‘mesélni’, '(el)beszélni’
kezdett. Kimondott, mdsok tudomasara hozott valamit, amit
hallhatévd (tudhatéva) tett. Hallatott magardl és masrol, kozolt
valamit, megallapitott. A beszéd "aktusa’-val, kijelentésével cse-
lekedett.

A korszak 28 filmje koziil kilencben — Eletjel, Simon Menyhért
sziiletése, Gdzolds, A 9-es korterem, Hintonjard szerelem, Kiilonos
ismertetdjel, Mese a 12 taldlatrol, Eltiisszentett birodalom, Bakaruha-
ban —, tehat a filmek tébb, mint egyharmaddban hangzott ez a
‘beszéd’. Tobbnyire (a kilenc koziil hétben) egyesszam harmadik
személyben, mdskor — mint a Gdzolds és a Bakaruhdban cimd
filmekben - az elbeszél§ egyesszam elsé személyben szélalt meg.

Ez a hang — egyesszdm harmadik személyben —nem a vaszon-
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rél sz6lt. Nem lehetett tudni, honnan hallatszik (a magasbél, mint
az Ur hangja, képzelt/képzett térbél), miféle. Ki beszélt és
hol/hova rejt6z6tt a hang forrdsa? Nem a szereplSk egyike szolt
igy (itt) hozzank, a néz8khoz: nem az elbeszélés tere’ volt az,
ahonnan szavait hozzank intézte. Nem valos, 1étezd tér volt ez,
hely(szin), amely magaban az elbeszélésben lokalizalhat6. A
hang forrasa az elbeszélésben nem o6ltott testet, tehdt nem volt
azonosithaté egyetlen szereplével sem. Mig azok ‘'emberforma’-t
oltottek (antropomorfizalédtak), ‘&', az elbeszéld "lires’ (személy-
telen) lexikalis (nyelvi) 'forma’ maradt (egyes szam harmadik
személy), ‘akinek” helye volt a filmben, de ezt a helyet (ember)
nem 'toltotte be’. Ki szélalt meg itt, és beszélt egy sor filmben?
Olyan aranyban, hogy az mar korszakos stildris jellemz&vé valt,
fuggetlenedett attdl, hogy Uj tipusti, vagy konzervativ ‘alkatd’
filmalkotasban ‘jelenitették meg’.

A folyamatokat atlaté, a tarsadalom szervezddését ismeré és
befolyasol6 ‘személyiség’ volt-e, aki nemcsak alanya, hanem ala-
kitdja és értelmezdje is e folyamatoknak és ezen allapotnak? Aki
(at)latja a megismerés és a tarsadalom ilyetén szervezédésének
miértjét és mikéntjét? Aki nemcsak a valdésagot ismeri, de annak
sajatos tlikrozédését, ‘targyiasult formaja’-t is ‘latja’, és képes
‘hangot adni’ véleményének a latottak alapjan? Részt venni a
folyamatokban (egyesszam elsd személy), és kiviil maradni (ki-
maradni bel8liik) egyszerre és ‘egy (6sszevont) személyben’, de
alkalmasint képesnek mutatkoznia személyiség ‘megosztisa’-ra:
a ‘benne 1év4’-bdl kivalallova valni, megteremtve ezzel azt a
tavolsagot, ami nélkiilozhetetlen ahhoz, hogy az ember sajat
tevékenységét ne csak végezze, de értse, elemezze és értelmezze
1S.
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Az elbeszéld ‘személyiségmodellje’

(KI)ALAKULO
szerepl6 elbeszélé
o
</
L
N4
S
{_\
egyesszam egyesszam
elsé személy ” - harmadik személy
(AT)ALAKULO

Ime, az 4j (1954-1956 kozotti) magyar filmben a nagy ‘rend-
szervaltas’ (az elbeszélés rendszeréé€), amely a cselekmény elbeszé-
lésmddjaban bekovetkezik, és érzékelhetden atalakitja az esemé-
nyek dbrdzoldsdnak modjit is. Olyan 4], megkillonboztet stildris
jegyek érzékeltetik ezt a valtozést, amelyek az elbeszél§ megjele-
nésében Osszegzddnek, e megjelenés és megjelenités modozatai-
ban lelhetdk fel. Az elbeszélés 4j ‘formadja’ alakul ki, amelyben az
elbeszéls személy(e) jatssza a meghatérozé (f6)szerepet. O az, aki
megszabja az események bemutatdsanak sorrendjét; jelentSséget
ad egyiknek azzal, hogy a masik elébe helyezi (azaz, hové sorolja
be Gket); kiemel, hattérbe szorit szerepléket, felfed vagy homaly-
ban hagy, esetleg elrejt 9sszefliggéseket. Beavatkozik az esemé-
nyek "természetes’ folyamataba, véleményt nyilvanit réluk. Kije-
lent: , hatdrozottan, gyakran, a nyilvanossdg (el6tt és) szamara
kozzéteszi gondolatait”. Amit mond azt szdndékkal mondja.
Allit, tagad, bizonysagot (biztonsagot) szolgaltat, kétséget kelt.
Korlatot llit a hitetlenségnek, teret nyit a hiszékenységnek, ami-
bdl hit lehet. Tavolsagot teremt/tart a nézG és az események
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kozott. Megerdsit benniinket abban, hogy amit latunk, valo-
sag(os), de épp ezaltal, tjabb kétséget ébreszt.

Ez a varatlan és egységesnek latszé valtozds, ami a filmek
elbeszélésmodjaban bekovetkezett, azt sejtette, hogy — a neorea-
lizmus hataséra - hallgatélagos megegyezés jott létre az alkotok
kozott a filmi dbrazolas megujitasanak sziikségességét illetGen.
A narratorral magyardz6 film” lehet&sége adott volt, de a han-
gosfilm megsziiletését kovets évtizedben senki sem élt azzal a
lehetGséggel, hogy ,,a régi, é16 narrétort felvigye a vaszonra, vagy
elrejtse a vaszon mogé”. Mignem az amerikaiak —joval a neorea-
lizmus megsziiletése el6tt — merészen alkalmazni nem kezdték a
Jfilmmesélét”. Az elbeszélt filmben” nagy lehet8ség rejlett, hisz
a ,lathatatlan szerzé-elbeszélé” azzal, hogy magdara vallalja a
torténet elbeszélését, , felszabaditja a film képvizigjat attol, hogy
miden részletet megmutasson csak azért, hogy a cselekmény
menete érthet6vé valjék (...), hiszen halljuk (...) szavait, melyek az
eseményt eilmondjak”. (Balazs Béla.)

Azaltal, hogy a hang jelent8s szerepet kap az elbeszélésben, az
abrdzolasban is a kép ,folébe” kerekedik. A nagy korszakvaltas,
ami ezalta] a filmtorténetben bekovetkezik, pontot tesz egy folya-
mat végére, amelyik a hang megjelenésével, a hangosfilm sziile-
tésével vette kezdetét, de aminek bekovetkezését a némafilm egy
évtizeden athat6 filmnyelvi 6rokségének silya hatraltatta. A film
—alkotéi és a kozonség szamara egyarant — olyan kifejezésmaod-
ként valt ismertté és kedveltté, amelyben mindent a (mozgé- és
iras)kép segitségével fejeztek ki, s amelyben (a némafilmben) az
irott beszéd sziikségszerien csak jarulékos elemként johetett sza-
mitasba: funkcidja (a) magyarazat volt (és maradt), az dbrazolast
(a vizualitds tartoméanyan beliil) a kép uralta. Ezt a szemléletet és
abrazolasmédot orokitette at a némafilm a hangosfilm korszaka-
ba is, amikor pedig mar — latszélag — a beszéd valt uralkodéva a
filmben, de a beszéd — mind hajdan az irds — csak magyarazé
funkcidra korlatozédott. Azt, hogy a hang a képpel egyenértékd
mdvészi kifejezSeszkoz (lehet), a hangosfilm elsé évtizedében
senki sem ismerte el/fel. Ezért hat, az elbeszél6 (a narrdtor) meg-
jelenése a filmben (és az a jelent8s szerep[vallalas), amit e jelenlét
kifejez) nemcsak a filmi elbeszél$ ‘forma’ megujulasat jelzi, de a
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hang, s féként az 61§ beszéd térnyerésére utal, s az elhangzo
szavakat a képpel (a latvannyal) egyenértékd kifejezési eszkozzé
teszi. Az elbeszélS (személye) tehdt nem egyszertien 4j stildris
jegy (jelenség) a filmtorténetben, hanem fordulat jele, amelylyel
a filmmuvészet () iranyt vesz.

Megjelenik tehdt a magyar filmben is az a filmtipus, amelyben
(amelyet) valaki elmesél vagy elmagyardz (, kommental”), ami jel-
lemzé, jelentds stildris jegy (jdonsdg), és ez a 'valaki’ lathatatlan
vagy — mikozben mesél — nem latjuk (illetve, amikor latjuk és
azonositjuk 6t, mint az elbeszélét, épp akkor ,,nem mesél”, ami-
kor viszont nem latjuk, akkor [el]beszél). Azt viszont, amit
(e)mond, vagy magyardz, latjuk. Az érzékelés és értelmezés
(filmtorténetileg) megszokott rendje ezzel felborul: a vizualis és
az auditiv megjelenités elkiiloniil egymastol, ahelyett hogy —mint
eddig — ,szerves” egységet alkotna. S6t mi tobb, ezittal nem a
vizudlis (a latvdny), hanem az auditiv 'forma’ kozvetiti az abra-
z0las szempontjabol lényeges “tartalmak’-at, a latvany kiegészi-
t8, olykor illusztrativ funkciot betdlts elemmé egyszeriisodik,
jelentéktelenedik. Nyilvanvalové valik, hogy az a képi (kifejezé-
si) eszkoztar, amelyet a hangosfilm a némafilmtsl 6rokolt és
eszkozként hasznalt (az atmenet, az idévaltozas érzékeltetésére
szolgald eljarasok, a klasszikus montazs kiilonféle tipusai, ‘alak-
zatai’) elértéktelenedett, anakronisztikussd, , divatjamulttd” valt
(sid@vel, a nyugat-eurépai filmmiivészetbsl korabban, a magyar
filmbdl késébb, eltiinik), s 4j, vizudlis kifejezési forma, alakzatok,
eljarasok hijan a beszéd valik a ‘filmforma’ integralé (6sszetarto)
erejévé. E folyamat kezdetét az elbeszélé megjelenése és “szere-
pének’ jelentdssé valasa jelzi érzékelhetSen. Miként az irott sz6-
nak (volt és lesz a hangosfilmben is) a némafilmben, az elhangz6
beszédnek is az adott elsGdleges jelentéséget a filmi kozlésben,
hogy valamennyi kifejezési eszkoz koziil egyediil az irott-beszélt
nyelv képes minden gondolat kifejezésére, a vilag Osszefliggd,
értelmes magyardzatat adni. (Mondhatni: kizardlag a nyelv koex-
tenziv a vilaggal.)

Két filmtipus korvonalazédik tehat 1954-1956-ban Magyarotr-
szagon is. A narrdtor mindkett6ben mas és mas 'szerep’-et jatszik.
Az egyikben az események cselekvé részese. O az elbeszélés egyik
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szereplBje, akinek kivételes (kivételezett) helyzetét jellemzi, hogy
az elbeszélés egy vagy tobb (adott) pontjan (idépontjdban) be-
avatkozik annak menetébe, és a maga igényei szerint rendezi el
(idézi fel) az események sordt. Mult és jelen véltakozdsa a narra-
tor eseményértelmezésének eredménye, ami az idé(sor)rendben
nyilvanul meg, és az egyesszam els§ személy 6n(En)kifejezése.

A masik filmtipusban az elbeszélé nem az elbeszélés, hanem a
film (az &brazolés) 'szerepléje’. ‘Eszkoz’, akinek/aminek nincs
képen megjelenithets ‘abraz(ol)ata’. ‘O’ csupan hang, ami egyes-
szdm harmadik személyben szélal meg. ,Kiszorult” az elbeszé-
l1ésbél a ,margodra”, cselekvési ‘tere’, az abrazolasban jatszott
‘szerepe’ korldtozott, lesziikiilt. 'Hatalma’ azonban ezzel aranyo-
san megnovekedett, befolydsanak ’tere’ béviilt. (Az egyesszam
elsé személyben megszdlal6 elbeszélének nem adatik meg az a
lehet8ség, hogy csupén szavaival mas szerepl6t befolyéasoljon,
‘hatalméba keritsen’. O csupén a sajat multjaval ‘rendelkezik’
[visszaemlékezésében], mig az egyesszam harmadik személyben
megszolalé narrator 'korlatlan hatalom’-mal rendelkezik vala-
miennyi szerepld felett.) MindenekelStt azonban hangot ad a tarsa-
dalmi tudattartalmaknak; tiikkrozi a ‘tudas’ jelen allapotat; kdzve-
titi a vilag rendjét, mikozben orokre rejtve marad. Nem tudni,
ki/mi szélal meg e szerepl6t nélkiil6zs ‘szerep’-ben, nem sejtjiik
ki(mi)létét.

Az egyesszam els6 személy sok mindenrdl tud és tajékoztat,
az egyesszam harmadik személy latszolag mindenrdl tud, de sok
mindenrélhallgat. Az egyik (egyesszam elsé személy) cselekszik,
mifvel, a masik (az egyesszam harmadik személy) irdnyit, mifvel-
tet. Az egyes szam els6 személynek neve van, az egyesszam
harmadik személyben megsz6lalé beszélének nincs. O csak Hang
(meglehet, az Ige kifejezje), a Személytelenség megnyilvanula-
sa, § a Harmadik. Mivel képe ‘megjelenési formaja’ nincs, csupan
a hangja utal dllandé jelenlétére. Csak amikor megszolal, akkor
értesiiliink rola, hogy ‘jelen van’, figyel és észrevételez. A Mese a
12 taldlatrél cimi film a korszak valamennyi alkotasa kozt a
legérzékletesebben példdzza (tételesen) mi(minden)re képes az
egyesszam harmadik személyben megszélald beszélS. Abban a
filmben, amelyben & megszoélal, mas (az egyesszam elsé személy)
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hallgatni kényszertl. Kettejlik ‘jelenléte’ kdlcsondsen kizdrja egy-
mast. Olyan filmalkotas tehat, amelyben a narrdtor hol egyesszam
elsé, hol pedig egyesszam harmadik személyben szoélalna meg,
nincs. Az ily médon kialakuld, két kiillonbozé filmtipus egyetlen,
kozos jellemzdje az (el)beszéld jelenléte, megjelenitése (képen)
vagy abrazolasa (hanggal).

egyesszam
elsé személy

Gdzolds
Bakaruhaban

kép

MEGJELENITES
leképezett jelképes
%,
4
6
K
‘7,9 <v
<
képletes képzelt
ABRAZOLAS

egyesszam
harmadik személy

Eletie!

Sirmon Menyhért sziletése
KUfonds ismertetdje!
Hinton jaro szerelem

A 9-es korterem

Mese a 12 taldlatro!

hang

A (le)kép(ezés) modalitasai nem a narrdtor kilétére, hanem mi-
benlétére utalnak.

egyesszam
els6 személy

kép
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Mi az, ami indokolja, lehet6vé teszi az (el)beszélé megjelené-
sét, illetve megjelenitését a filmi abrazolésban? , A hang és kép
kozotti értékkiilonbség”, ami a némafilmben a kép (f)elsébbren-
ddségét volt hivatott (fel)tételezni, a hangosfilmben kérdésessé,
sGt kétségessé vdlt, és a kép, illetve a hang kozotti ald/foléren-
deltségi viszony a hang javara modosult. Kidertlt, amint azt az
(el)beszéls megjelenése példazta, hogy — ellentétben a korabbi
filmelméleti feltételezéssel — a hangot mégiscsak lehet dbrazolni,
s ezzel az audiovizudlis kifejezési formdaban helyreallt a néma-
filmben (kényszertiségbdl) ‘megforditott rend”: a hangzas (és a
hallds) jelentGsége megnétt, a ldtvdny (és a ldtds) ‘'része’, segéd-
eszkozbdl egyenértékd eszkozzé valt. A hangokban (is) tiikrozé-
dé valésagban, a beszédben kifejezésre juté nyelv feleslegessé tette,
kiszoritotta a korabban nélkiilozhetetlennek hitt irott nyelvet (az
irast).

Kérdés, mi alapozta meg logikailag-szemiotikailag a személyi-
ség megnyilvanuldsinak eme lehetSségét, és mi ind okolta (film)tor-
ténetileg megszdlaldsinak sztikségszerlségét?

En és O:
A személyiség nyelvtani kategoéridja

A széfajok kozott mindossze ketté akad, amelyik a cselekvd
személy kilétére utal: a névmasok (elsésorban az an. személyes
névmas) és az ige. Nincs olyan nyelv, amelyikben a személyes
névmas és az ige ragja egyuttesen ne utalna hatdrozottan (meg-
hatarozott) személyre, és a megkiilénboztetésben ne tiikkroz8dne
az az osztalyozasi elv, amelyik alapul szolgal a személy kilétének
megallapitasaban. Eszerint harom (és csak harom) kilonb6z6
‘személy’ — En, Te, O — alkotja azt a (nyelvtani) kategéridt, amely-
ben kiilonbozé 'személyek’-et névmadssal neveziink, illetve ige-
raggal (is) kiilonboztetiink meg egymastél. Egyikik eltér a ma-
siktél, és ez a kilonbozbség az, amely egyediséget kolcsonoz
valamennyitiknek.
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egyesszam NYELVTANI KATEGORIA egyesszam
els6 személy masodik személy

egyesszam
harmadik személy

~"az, aki nincs(jelen)".
"SZEMELYISEG KATEGORIA

‘az, aki beszél’ ’az, akihezbeszél’

Az (egyesszam) elsé személy az, ,,aki beszél”. Az egyesszam
masodik személy az, ,,akihez az elsé személy szavait intézi”, mig
az egyesszam harmadik személy ,a tdvollév4”. (Az, akinek a
hangjat halljuk a filmben, s akit ezzel [a hanggal] azonositani
tudunk anélkiil, hogy latnank.) Az elsé és a masodik személy
kozos jellemzdje, hogy meghatarozott ‘személy’-re utalnak, és
egyarant ellentétben allnak a harmadik személlyel, akinek’ nin-
csenek (meg)hatarozott, személyre utald jegyei; akire éppen a
'személytelenség’ a jellemzé.

Az els6 és masodik személy tehat egyfelSl megegyezik egy-
massal (van kozos jellemz§ [személyiségljegytik), masfelSl kii-
lonbozik egymadstdl (van eltérd, megkiilonboztets [személyi-
ségliegyiik is): az egyesszam elsé személy (‘az, aki beszél’) a
kijelentés forrasa (‘eredete’), megfogalmazdja. Az egyesszam ma-
sodik személy (‘az, akihez beszél’) a kijelentés befogaddja, hall-
gatdja, akihez az egyesszam els§ személy intézi szavait. Az
egyesszam harmadik személy viszont egyszerre tobb ‘személy’-
re is utalhat, vagy — éppenséggel — senkire sem. Mig En és Te
kolesonosen feltételezik egymast (a kolcsonos feltételezettség vi-
szonya Osszekoti 6ket), addig az egyesszam harmadik személy-
hez semmiféle kapcsolat sem fiizi Sket, mivel O (6nmagaban)
‘senki’-t nem jeldl. "Valaki’-vé csak azéltal valik, hogy a film
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bizonyos, az egyesszdm els6 személyre jellemz6 jeggyel (‘az, aki
beszél’) ruhdzza fel Ot (a beszéldt) azzal, hogy a kijelentés forra-
sava teszi. Ugyanakkor megfosztja attdl a lehet&ségtol, hogy
Enként (egyesszam els6 személyben, azaz ‘személyiség’-ként)
nyilvanuljon meg, és arra kényszeriti, hogy egyesszam harmadik
személyben ‘jelenjék meg’ (hangalakban).

Az egyesszam harmadik személy sosem ‘jelenik meg’ a filmen,
de beszéde — metonimiaként — mégis 'valaki’-re utal. "Testetlen
mivolta’ ,beszédes” ellentéte az egyesszam els§ és az egyesszam
masodik személy kozos, jellemzé jegyének (‘testiség’), amit az ala-
nyisdg (korrelaciés viszonya) alapoz meg, s ami mindkettSjiiket
megkiilénbozteti az egyesszam harmadik személytdl, a tdrqyiassig
(‘targyilagossag’) kifejezési forméjatol. ‘Barki’, aki az elbeszélésben
egyesszam elsG személyben nyilatkozik meg, az dbrazolasban sziik-
ségszertien nem-Enként jelenik meg (hangalakban), Ové valik.

Az egyesszam els és az egyesszam masodik személy esetében
mindig tudhato, hogy ki kicsoda: az, aki beszél, kiillonbozik attol,
aki hallgatja. Kett§jlik viszonya a beszéd (aktusdban) fejez6dik
ki. Aki tehat beszél, aznem lehet az egyesszam masodik személy,
csakis az En (a kijelentés forrdsa). Az egyesszam masodik sze-
mély tehat sosem lehet a kijelentés alanya, hanem annak éppen
az ellentétje. (A 'szerepek’ felcserélhetésége révén persze lehetd-
vé valik, hogy a parbeszédben az En més [ember]format 6ltson.)
Aszemélyes és személytelen megnyilvdnulds (amit az egyesszam els§
személy, illetve az egyesszam harmadik személy nyelvtani for-
méja kifejez) nemcsak nyelvileg kiilénbozik egymastél, de a film-
ben is — funkcidja révén — lényegbeli eltérésre (mas’valaki’-re és
mas ‘helyzet’-re) utal. Az egyesszam harmadik személy csak
akkor vélik a filmben az egyesszam els§ személlyel egyenértékd
(el)beszélévé, ha személyiségformat olt; ha sikeril ‘mogotte’
érzékeltetni a kijelentés valos (személyhez kot6d8) forrasat. El-
lenkez§ esetben ‘elvont forma’ (személytelen szerkezet) marad
csupan, amelynek egyetlen ‘(film)nyelvi’ funkcigja az elbeszélés
és az abrazolas szintjeinek elhatdrolasa marad. Tobbnyire ezt a
"feladat’-ot ruhazzak ra a korabeli magyar filmben. Ilyenkor ob-
jektiv, ténykozlS (Simon Menyhért sziiletése, Kiilonds ismertetdel),
az események kommentalasara ,nincs felhatalmazasa”. Legfel-
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jebb néhdny ,szubjektiv”, kivételes esetben ironikus megjegyzést
engedhet meg maganak (Eletjel, Hintonjird szerelem). Filmré! film-
re bévul azonban ,hatdskére”, mig — a korszak lezarasaként —a
Mese a 12 taldlatrél cimi filmben eljut lehetSségei csticspontjara:
az egész filmet, majd az 6sszes szereplét ,, blvkorébe” vonja. Mar
nemcsak magyardz, mesél, de véleményt nyilvanit, s6t beavatko-
zik az események menetébe is. Fokozatosan valik ‘'mindenhaté’-
va, jelezve az emberek (a valésag tényleges szerepléinek) mind
nagyobb mértékii elbizonytalanodasat.

beszélé ABRAZO}"A‘S nézé
ELBESZELES
_ (VISSZA)EMLEKEZES
* elbeszéld haligaté
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Azok nyolcan, akik a legtabbet tették a
filmelmélet kidolgozdsdért, a kbvetkez6k: Ba-
ldzs Béla, Rudolf Arnheim, Jean Epstein,
Szergej Mihajlovics Eizenstein, André Ba-
zin, Albert Laffay, Gilbert Cohen-Séat, Ed-
gar Morin.

(Christian Metz, 1964.)

Két ponton médositandm fentebb vdzolt,
intuitiv becslésemet, amely az elméletalkotok
jelent8ségét illeti. Jean Epstein irdsai, a szer-
z6 élénk intelligencidja ellenére, szélssége-
sek és rettenetesen idealistdk. (...) Viszont az
orosz formalistdk, akiket abban az iddszak-
ban egydltaldn nem ismertiink, korszakalko-
té megdllapitdsokat tettek.

(Christian Metz, 1972.)

Egy ponton médositandm a fentebb vd-
zolt, intuitiv becslést: plusz(+) Christian
Metz.

(Szildgyi Gabor, 1995.)

Az elméleti jellegii, a film sajatossagat vizsgdlo legkorabbi kisér-
letek szazadunk els6 évtizedébdl szarmaznak. Franciaorszagban
Georges Mélies, Olaszorszdgban Edmundo de Amicis és Giovan-
ni Papini, Csehorszagban Vaclav Tille hivta fel a figyelmet arra,
hogy a film nemcsak a mechanikus masolds eszkoze, de hozza-
érté kezek munkaja nyoman mdalkotassd nemestlhet. (Vues ci-
nématographiques. L'annuaire international de la photographie. Paris,
1907.; Cinematografo cerebrale. Roma, 1907.; Filosofia del cinematog-
rafo. Roma, 1907.; Kinéma. Praga, 1907.) A filmelmélet megalapo-
zasat azonban mégsem 8k, hanem a Parizsban é16 és alkotd, olasz
szarmazasu Ricciotto Canudo végezte el.
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Ricciotto Canudo: A film a hetedik miivészet

A zenetudds, esszéista, koltd és regényird, szinhdazi kritikus és
szinpadi szerz8 Canudo (mint e felsorolasbdl is kittinik) sokolda-
I4, sokféle tehetséggel megaldott ember volt, aki részt vett a
szazadforduld Parizsdnak irodalmi életében, miivészeti vitaiban.
Elsé, filmrél szold irdsa 1907-ben sziletett. Ezt a késibbiekkel
Osszegyjtve, halala utan négy évvel, 1927-ben jelentették meg A
képgyar cimmel. (L'usine aux images. Geneve, 1927.)

A kotetet kiilonbozs id6szakokbdl szarmazé, kilonféle fajsu-
lyu irdsok alkotjak, hijan mindenfajta egységes elméletnek. Maig
helytdllé megallapitasok valtoznak elhamarkodott, szenvedé-
lyek diktalta nézetekkel, amelyek ma mar gyermekesnek, talzott-
nak, kezdetlegesnek hatnak, de akkoriban merészség, intuicié
kellet megfogalmazasukhoz, illetve leirasukhoz.

Hét mitvészet kidltvanya cimd, 1911. marcius 28-4n megjelent
irasaban Canudo a filmet a mdvészetek rendszerében prébalja
elhelyezni. Megallapitja — azota mar kozhely, de akkor meglepé
kijelentésnek szamitott —, hogy a film nem id&beli, nem térbeli,
hanem egyszerre id§- és térbeli miivészet. Mozgasban lévé kép,
,képmivészet”, amelyet a ritmusra épit6 miivészet szabalyai
iranyitanak.

Canudo irasai a késébb szuletendd, idealis filmrél szdélnak,
amelybdl a tizes években alig latszott valami. Olyan id§szakban,
amikor mdasok (nem is kevesen) a szinmiiben lattak a film szama-
ra utanzandoé példat, a tokéletes dramai format, Canudo leszo-
gezte, hogy a film és a szinhaz kozott nincs semmi kozos, ,ne
keresstik az analégiat, mert nem létezik”. A film a valésag miivé-
szete, nem pedig annak, vagy barminek az illusztracidja. Nem a
sz6 illusztralasara teremtett jelenetsor, nem is szavakba foglalt
drama. A test és a lélek teljes és tokéletes rajza, képekben elGadott,
lathaté mese, amelyet fénysugarral festettek.

Avalosag mivészetén Canudo nem a valdsag egyszer( repro-
dukélasat értette. A muivészet nem valosagos tények felidézése,
hanem e tények hatdsara [étrej6vé érzelmek abrazolasa. A valédi
film nem a jelenségek egyszer(i lefényképezése révén sziiletik,
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hanem a fényjaték hatdsdra, a felidézett lelkiallapotok rajzabél.
Mindehhez — irta — vildgszerte elterjedt és értett filmnyelv kidol-
gozasara van sziikség, amely nem sejtett lehetségekkel bir.

Canudo érdeme, hogy az onkifejezéssel biré anyag reprodu-
kélasaval szemben a (nyelv)alkotasban, a valdsag latvannya szer-
vezésében latta a filmi kifejezés sajatossagat, utalva mindazon
lehet&ségre, amellyel a film élhet.

Louis Delluc: A film sajitossaga a fotogénia

Louis Dellucét sem filmelméleti irdsaiért iinnepelte koranak m-
ért6 kozonsége, hanem iréként, filmrendezéként alkotott miivei
késztették vitara kortarsait. A Film és tdrsa és a Fotogénia cimii
koteteiben tobbfelé megjelent cikkeit fogta ossze. (Cinéma et Cie.
Paris, 1919.; Photogénie. Paris, é. n.)

[rasairol szinte sz6 szerint az mondhaté el, ami Canudo cikkeirdl:
mélyenszantd gondolatok valtakoznak felszines, személyeskedd
megallapitasokkal; ma is érdeklddésre szamot tartd észrevételek
pillanatnyi hangulatvaltozast tiikr6z6, szeszélyes csacskasagokkal.

A film a gép és az emberi elme szlileménye — mondta Delluc.
A valésag masolasanak tokéletes képessége kiilonbozteti meg a
mozgodfényképet a szinhdaztdl. ,Igazsdg nincs a szinhdzban, a
moziban azonban nélkilozhetetlen” — allapitja meg. Maga a
valdsag szolgaltatja ezt az igazsagot. , A film azon a napon szii-
letett, midén egy alkotd felfedezte, hogy fontosabb a valdsag,
mint a szinészek jatéka, mimikaja, kiilseje.” A dokumentum ezért
fontosabb minden mas filmformanal. ,,Uj abb filmjeinken is sokat
ront, hogy latszik rajtuk a keresettség. Melyik jatékfilm verse-
nyezhet a hirad6val?” — teszi fel a kérdést (amely egyben vélasz
is) f6 mtivében, a Fotogénidrol irott konyvben.

Afotogénia—afogalom elsé izben Ziegler 1851-ben elhangzott
el6adasaban szerepelt — a delluci elmélet kozéppontja. ,,A filme-
sek zsargonja szerint az, ami fotogenikus, egyenl§ a kozépszerd-
vel, pontosabban a kozéputtal. Fotogenikusnak nevezik Robinne
kisasszonyt, aki csinos; Duflos kisasszonyt, aki nem kevésbé, de
vonatkozik ez a sz6 Mathot tirra is. Fotogenikusak, allitjak réluk,
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barmelyik filmben szerepeltethetk. Az, hogy a megvilagitas
helytelen, az operatér hisztérikus, a rendezd borkereskedd vagy
esztergdlyos, hogy a forgatékonyvet a hazmester vagy egy aka-
démikus irta, mindez méasodlagos. A lényeg, hogy a film szerep-
16i fotogenikusak legyenek. (...) A filmeseknek igen sajatos elkép-
zeléseik vannak a fotogéniarél. Mindegyik a magéaé mellett tor
landzsat, igy annyiféle fotogéniafogalom van, ahany elmélkedd.
A fotogénikus szinészt illetSen teljes egyetértés uralkodik, min-
den mast illetGen azonban eltér a véleményiik. Vajon mi ez a
minden mas? Maga a film. Azaz: a mtivészethez sziikséges tech-
nika egészére vonatkozo elképzelés. (...) Holott a fotogénia nem
mas, mint a film és a fényképezés egysége. Hiszen a film egy
dolog, és a fényképezés megint mas.” A fotogénia tehat nem a
valosag kellemes és egyszert reprodukalasa, tobb annal. Nem az
alkoto teremti meg, ,hisz egy kanapé, egy szobrocska, amelyet a
fénykép csak tolmdcsol, maga is lehet fotogenikus.” A tigris
vagy a lo természettél adodoan szép, és szép lesz a fényben, a
vasznon.” A fotogénia szempontjabdl tehdt lényeges, hogy a
targy onmagdaban madr szép legyen, és a szépség érzetét a film
tovabb noveli. , A film eszkoz arra, hogy a miivészetnél tokélete-
sebbet teremtsiink, azt, amit életnek hivnak.”

A film hallhatatlanul nagy lehetéségét Delluc nem magaban
az eszkozben latja, hanem abban, hogy segitségével feltarul el6t-
tiink a valésag megannyi ismeretlen aspektusa. Az alkoto felada-
ta, hogy mozgodsitsa a filmben rejlé ,energiat”, s felhasznélja
szandékait konkretizaldsara. Ennek érdekében sokszor a mar
kialakult szabalyokkal is szembe kell helyezkednie, kérdésessé
tenni a mar létezd és haté esztétikai normékat. ,Nem minden
szabdly helytdllé. Alegellenszenvesebbeket meg kell sérteni. IdG-
rélid6re sértsék tehat meg Sket. Nem arrdl van szo, hogy szabalyt
csinadljunk az ellenkez&jiikbé!. Vegylik azonban példaként a fehér
esetét. Ellenz&i nincsenek tisztaban vele, micsoda erét sugéaroz a
fekete-fehér filmen. (...) Amit az életlenségrél elmondhatok, leg-
alabb ennyire elitélendd. Szemiink életleniil lat. A vasznon vi-
szont mindennek élesnek kell lennie. Furcsa, nem? Megfigyelték-
e, hogy a filmen minden bedllitas éles? Oh, logika! Nevedben
kovetnek el hibakat, megvilagitasban és fényképezésben egya-
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rant. (...) Hogy mennyit tér6dnek a fényképezéssel! Tilsdgosan
sokat nyugtalankodnak fejlédésének lassti volta miatt, higgyék
el nekem. Inkabb azon tilzasok miatt kellene nyugtalankodni,
amelyekhez e fejlédés vezet. Valahdnyszor egyet lépnek el6re, az
mindig maniava vélik. Olyannyira, hogy az emberben felmeriil
a gondolat, nem veszélyesebb-e a fejlédés, mint a visszalépés.”

A md felépitése, a bedllitasok pontos megvalasztasa, a sze-
replé mozgéasa, a diszlet vonalai, a jelmez egyarant fontos
tényezd a film értékének megitélésében, de a legfontosabb az
alkotds ritmusa, a bedllitdsok, a szemszog valtakoztatdsa, a
jelenetek idGtartama. A mu eredeti formajat nem az alkoto,
hanem a nézé munkdjanak eredményeképpen nyeri el. Delluc
az elsé, aki figyelmeztet: a filmet a kozonségnek csinaljak, nem
az alkoték oromérzetének kielégitésére. A film tarsadalmi té-
nyezd, nem jatékszer, amellyel — kovetkezmény nélkiil — barki
kényére-kedvére szérakozhat.

Jean Epstein: A négydimenziéjui film

A zeneimad6 Canudénadl vagy az irodalmar Dellucnél inkdbb
~elméletre” orientalt a viszonylag kevés filmet forgatd, de sokat
meditalé Jean Epstein. (Bonjour cinéma. Paris, 1921.; Le cinématog-
raphe vu de I'Etna. Paris, 1926.)

,Afilm —irja- egyediilallo eszkoz, amellyel bepillanthatunk
a lathaton tal létezé vilagba. A koltészet legemelkedettebb
formaja, az irreélis legvaldsabb eszkoze, mondand réla Apol-
linaire.” (Le cinématographe...) ,A film lényegébdl eredden ter-
mészetfolotti.” (Bonjour cinéma...) Az epsteini gondolatvilag
kozéppontjaban is a fotogénia all. ,Mi a fotogénia? Fotogénia-
nak nevezem a dolgok, él6lények, a lélek azon aspektusit,
amelynek erkélesi mindsége a film reprodukdldsa révén nd. Az
az aspektus, amelyet nem tokéletesit a filmi reprodukalas, nem
fotogenikus, kiviil esik a filmmiivészet tartomanyan. (...) A foto-
génia a film legtisztabb kifejezédése. (...) Ma mar birtokaban
vagyunk a dolgok sajatos filmi latasmodjanak, a fotogénianak.
(-..) Fogalmazzuk meg tehat pontosabban a fotogenikus aspektus
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meghatarozasat. Az eldbb azt allitottam, hogy az az aspektus
fotogenikus, amelynek erkolcsi értékét a filmi reprodukcié nove-
li. Most hozzéateszem: csak a valosag, a dolgok, a lélek valtozasat
titkroz6 aspektusok erkolcsi értékét ndvelheti a filmi reproduk-
ci6, tehat csakis ezek fotogenikusak.” (De quelques conditions de la
photogénie. Le cinématographe...)

Afilm az egyetlen miivészet, amely a vilag negyedik dimenzi-
0jat, az 1d6t is kifejezi. ,, A mozgas, a valtozas csak a sz6 legdlta-
lanosabb értelmében értendd. Elfogadott, hogy a mozgas a tér
harom kiterjedésében valésul meg. Sosem értettem, miért tartot-
tak olyan rejtélyesnek, s zdrtak ki belSle a negyedik dimenziot,
holott az létezik, nyilvanvald, és nem mas, mint az idé. A gondo-
lat térben és idében fejlédik, alakul. Mig a tér haromdimenzios,
az idének mindossze egyetlen tengelye van, amely a multat a
jovével koti 6ssze. Elképzelhet$ azonban olyan tér-idé rendszer,
amelyben a muilt-j6vé tengely a tér harom dimenzidjaba ékelsdik
be. Az a pont, amely a malt és a jové kozott helyezkedik el a
térben, e tartam nélkiili pillanat, e kiterjedés nélkiili tér nem mas,
mint a jelen. A fotogenikus valtozas ennek a tér-idének egyik
kifejez&je. Nyugodtan allithatjuk tehat, hogy a targy fotogenikus
aspektusat a tér-idében bekovetkezett véaltozasai eredményének
tekinthetjiik.” (De quelques conditions...)

Epstein az els6 a filmrél gondolkoddk sordban, aki szenvedé-
lyes érdeklédéssel kutatja az id6 filmi kifejezésének eszkoztarat,
lehet8ségeit. Vizsgalja a beallitasok idStartamanak és véltakozta-
tdsdnak kérdését. Oldalakat szentel a lassitds, gyorsitas problé-
majanak, valamint mindazon eljarasnak, amely lehet6vé teszi a
val6sag szabad szemmel nem érzékelhets aspektusanak lathato-
va tételét.

Nemcsak kijelenti - mint Canudo teszi —, hogy a film nyelv, de
indokolja is megallapitasat. , A film nyelv, és mint minden nyelv,
animista, azaz az élet latszatat kolesonzi a leirt targyaknak, sét
életet lehel beléjiik. Minél kevésbé kialakult egy nyelv, megeleve-
nitd jellege annal erételjesebb. Nem sziikséges bizonygatni, hogy
a filmnyelv ma még mennyire kezdetleges. Ne csodalkozzunk
viszont, hogy képes életet lehelni holt tirgyakba, amelyeknek
dbrazolasa feladata. Gyakran hivatkoztak a film ezen majdnem
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isteni képességére, amely legnyilvanvalébban a kozeli, a test
egy-egy részletét felvillanté bedllitisokban nyilvanult meg.”
(Epstein, Jean: De quelques conditions de la photogénie. Le cinématog-
raphe vu de I'Etna. Paris, 1926.)

A fim azért tobb egyszerii mechanikus masolasnal, mert képes
hozzdtenni a latottakhoz, felfedezni — példaul a nagykozelivel - a
valdsag egy-egy részletét. , A fidkban rejt6z6 revolver, a foldhoz
csapott tivegpalack, a kitdgulé szembogar a film csodélatos ké-
pessége révén a drama szerepl§jévé valik, és a drama szereplGje
lévén, élettel telit6dik. Még azt is meg merném kockaztatni, hogy
a film politeista, teogenikus. A kézény homalyabol dramai sze-
replévé emel ki targyakat, élettel tolti meg Sket, bar ez az élet
aligha hozhatd kapcsolatba az emberi élettel. (...) A film az élette-
len tdrgyaknak is biztositja a halal elétti legnagyobb élményt: az
életet. Rdadasul, ezt az életet legmagasabb megnyilvanulasi for-
mdjaban nyujtja, azaz személyiséget kolesonoz nekik. (...) A re-
volver nagykozelije személyiséggé avatja a fegyvert, amely egy
csapasra a vagy, vagy a lelkiismeretfurdalds, a kudarc, vagy a
varhat6 éngyilkossag kifejezgjévé vilik. (...) A vaszon jellemmel,
emlékekkel, 1élekkel ruhdzza fel. Egyediil az objektiv képes arra,
hogy igy meglelje, és a maguk benséségességében megmutassa
a dolgokat. A jelleg fotogéniajat véletlen felfedezésnek kdszon-
hetjiik ugyan, de a tudatos szemlélet egyre djabb és Gjabb felfe-
dezéshez vezetheti az objektivet.”

Az a mi, amely nem képes hozzatenni a latottakhoz, csak a
maga ,természetes” mivoltdban tolmacsolja a valdsigot, nem
pedig szokatlan szemszogbdl, kiemelve dolgokat beléle, felna-
gyitva egyes targyait, lassitva-gyorsitva folyamatait, nem mélt6
a film elnevezésre. Canudo és Delluc megérzéseit Epstein tovdbb
mélyiti. A film rendeltetésérél vallott nézeteiben kovetkezetes:
palydjan mindvégig amellett foglal allast, hogy a filmnek a valé-
sagot kell titkkrdznie, de nem mindegy, hogyan teszi. Szembehe-
lyezkedik a ,,szubjektiv” filmekkel, a ,tiszta film” iranyzatanak
képviselSivel, elitéli a sziirrealistdk és a festSk absztrakt filmki-
sérleteit. A felvevs- és vetitgép - vallja — nem efféle jtszadoza-
sokra szolgalé eszkoz, hanem a val6sag elemzésére (elemeire
bontaséra) rendeletetett taldlmany. A filmben szerepld és kornye-
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zet egyenértékd, mindketts az dbrdzolds eleme. A til bonyolult
cselekményt sem kedveli, mivel — véli — az megfosztja a filmet
valéségjellegétél. ,, Azokat a filmeket szeretem, amelyekben ke-
vés dolog torténik (...), amelyekben a legaprobb részlet tobbet
mond el a drdmarél, mint a cselekmény.”

Epstein — mint elméletalkoté és rendezs — célkitiizése, hogy
kiszélesitse az abrazolas lehetéségeit, az irodalomban és a zené-
ben tapasztalt lélektani és koltdi finomsagok kifejezésére alkal-
massa tegye a mozgofényképet. Egyike azoknak, akik ahelyett,
hogy idegenkedtek volna téle, drommel Gdvozolték a hangot,
mert 0 reménnyel toltotte el Gket, 4j lehetdségeket kindlt sza-
mukra. , A film - évek hossza soran at — a latast kovette, és a
leképezés e formdja akkor éppugy sziikszégszerd volt, miként
meghaladott ma. Ma ennél tobbet igyekszik nydjtani: beallitasok
sorozataban, a ritmus, a tér kiilonb6zd formait segitségiil hiva, a
szint és a hangot felhasznalva, aldtvanyt térben és idSben tagolva
igyekszik ujat adni. Aligha akadna barki is, aki kivetnivalét talal-
na abban, hogy a hangosfilm a fuil kielégitésére torekszik, ha nem
talalkozna hibés nézetek doktrindva emelt rendszerével. (...) Volt
id6, amikor a parhuzamos kép- és hangfelvétel megoldhatatlan
volt, és ez megbénitotta, lelancolta a felvevSgépet. Ezt a nehézsé-
get azonban le lehetett kiizdeni, és le is kiizdotték. A felvevégép
barmikor visszanyerheti mozgasképességét. Amikrofon is kovet-
heti, vagy a gép mogott, vagy vele parhuzamosan. A kép- és
hangcsik tehat egy idSben alakithaté ki. Szinkronba hozasuk
csupan az alkot6 szandékatol fiigg, értéke dramai. Mamar az sem
elképzelhetetlen, hogy a mikrofon mozgasat a tavolbdl iranyit-
suk egy szerkezet segitségével, néhany fokkal hol ebbe, hol abba
az irdnyba forditva. Az igy felvett hang tiikrozi a hangforrasok
egymas kozti tdvolsdgat, jelzi kilonbozdségiiket. (...) Nem a le-
egyszerUsitett hangzas zart vilagdban sziiletnek majd az érdekes
kisérletek és eredmények. Ki kell vinni a mikrofonokat a valésag-
ba. (...)” (Epstein, Jean: Le cinématographe continue. Cinéa-ciné pour
fous. Paris, novembre 1930.)
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II’

Germaine Dulac: A film maradjon ,tiszta

A XX. szézad elejének miivészeti mozgalmai a tiszta mifvészet
idealjaért szalltak harcba. Csak id6 kérdése volt, hogy tanaikat a
filmesek is atvegyék.

A tiszta film”, a ,vizudlis szimfénia” legtudatosabb és leghar-
cosabb szészildja Germaine Dulac volt. Eszmeviladga Delluc-
éhoz allott legkozelebb. Ok ketten alkottak az (in. els6 avantgéard
magjat, hozzajuk csatlakoztak — elvben és gyakorlatban — mésok.
1924-1929 kozott t6bb, harcos szélamoktol nem mentes, de sok
lényeges meglatast rejté cikkben, kidltvanyban tett hitet az 4j
szellem(, a korszakban gyartott alkotasok zométdl eltérs, s6t
élesen elkiiloniilt filmmiivészet megteremtése mellett. Germaine
Dulac cikkei a korszak mdvészeti és filmfolyoirataiban lattak
napvilagot. (Koéziilik csak a lényegesebbeknek tartott irasokat
emlitjiik meg itt. Aux amis du cinéma. Cinémagazine, 19 décembre,
1924.; Le cinéma: art de vision. Les Cahiers du mois. 1925.; Les esthé-
tiques et les entraves. La cinégraphie intégrale. L'art cinématographique
II. Paris, 1927.; Le cinéma d’avant-garde. Les oeuvres d’avant-garde
cinématographique: leur destin devant le public et I'industrie du film.
Le cinéma des origines a nos jours. Paris, 1932.)

A cselekmény nem mas, mint okozat, amelyet valamiféle tett
formajat olt6 ok valt ki. A tett, a mozgds, a cselekedet a filmmii-
vészet alapja, értelme, célja. (...) A miivészet mozgés, mert a
mozgds egyenl$ a fejlédéssel. (...)" (Aux amis du cinéma. Paris,
1924))

A film alapja a mozgas. A miivész nem kivaltsagos réteg
szamara alkot, hanem mindazoknak, akik a tiszta érzelmeket
kedvelik.

Dulac szembehelyezkedik a szinhazat imital6 filmtipussal, és
olyan miiveket igényel, amelyek nem az érzelmeket veszik célba,
hanem az érzéseket, az érzékenységet. , A fény, a formdk, a pers-
pektiva jatékat teremtsitk meg! Osztonozziik a latvany nyomén
sziilet6 érzések kialakulasat! Azt szeretném megmutatni, hogy a
kiillonféle mozgasformdk anélkiil is érzelemkivalté tényezék le-
hetnek, hogy a cselekmény burkéba 6ltoztetnénk Sket. Szeretném
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odakidltani a nézéknek: Srkodjetek, hogy a film 6nmaga, azaz a
cselekmény nélkiili mozgas maradhasson! A tokéletes film, ame-
lyet valamennyien szeretnénk megvaldsitani, ritmusban valtako-
z6 képek latvanyos szimfénidja, amelyet m{ivész dirigdl, és visz
a vdszonra. A miivészetben, igy a filmben sem a kiils& tényez8k
a valdban érdekesek, hanem a belulrél fakado érzések, a lelkial-
lapoton keresztiil lattatott szerepld, vagy dolog valtozasa. Ez a
hetedik miivészet lényege, nemdebar?” (Le cinéma: art de vision.
Paris, 1925.)

,Néhany bator rendezé — irta 1927-ben megjelent tanul-
manyaban — 1924 tdjan kisérletet tett arra, hogy eltavolodjon a
film hagyomanyossa valt kifejezési eszkdzrendszerétsl, és meg-
teremtse az un. avantgard filmet. (...) Az avantgard film megte-
remtette amaga gyartd és forgalmazo rendszerét. (...) Atiszta film
idészaka volt ez, amely elutasitott minden cselekményt, és csak
arra koncentralt, ami kifejezetten a képek egymasba oltésével
visszaadhatd. (...) A tiszta film nem utasitotta el az érzelmeket,
sem a dramat, csupdn tisztan vizudlis eszkdzokkel probalta kife-
jezni 6ket. Nemcsak az emberek korében kereste az érzelem
megnyilvanulasanak kilonboz6 formait, de kiterjesztette kutata-
sat a természet egészére, arra, ami lathatatlan, arra, ami elvont
mozgas. Ez az irdnyzat mutatta meg azt kiillonb6z6 formaban ~
ironikusan, érzékletesen.

[Mint Fernand Léger Mechantkus balettjében (Ballet mécanique);
Hans Richter filmjeiben, René Clair Felvondskiz (Entr’acte) cimid
filmjében. Viking Eggeling abszolut filmjeiben; Ruttmann Négy
tanulmany (Les quatre études); Henri Chomette A sebesség és a fény
tiikroz6dése (Reflets de lumiére et de vitesse), Ot perc tiszta film (Cing
minutes de cinéma pur); René Clair Kisérleti film szinesben (Essai en
coleurs), Az Eiffel -torony (La Tour); Deslaw Gépek miikidés kozben
(La marche des machines); Joris Ivens A hid (Le pont); Germaine
Dulac Arabeszk (Arabesque), A 957-es lemez (Disque 957), Témdk és
varidciok (Themes et variations) cimi filmjeiben. (Germaine Dulac
labjegyzete.)]

Miként lehet kifejezni a mozgast és a ritmust, megszabaditva
azt mindenfajta cselekvéstsl tigy, hogy a cselekmény alatottakbol
bomlik ki? Bizonyitotta, hogy 1. a mozgas abrazolasa annak
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ritmusatol fligg; 2. maga a ritmus, a mozgas kifejlédése két érzé-
kelhet6 és érzelmet kelt6 elemet képez, amelyek a filmdramatur-
gia alapjai; 3. a filmnek sohasem szabad személytelennek lennie,
és személyiségét vizudlis ujszertiségében kell keresnie; 4. a film
cselekményének az életet kell visszaadnia; 5. a film cselekménye
ne korlatozédjék az ember vildgéra, de terjedjen ki a természet és
az dlom abrazolasérais. (...) Mikozben a tiszta film szantszandék-
kal érizte absztrakt jellegét, a nyomaban fakadé kisérletezések a
konkrétumok kifejezésére hasznaltak fel ujitdsait, sokkal keve-
sebb vihart kivalté alkotdsokat hozva létre.” (Le cinéma d'nvant-
garde...)

A tiszta film” eszménye nem talalt egyértelmdien kedvezd
fogadtatasra még a miivészeti avantgard képvisel6i kozott sem.
A korszak szenvedélyes elméleti vitainak soraban csak egy, de
benniinket e helyttt leginkdbb érdekl$ polémiaja a ,tiszta film”
apostolat, Dulacot és a sziirrealista csoport nézeteit képviseld
Antonin Artaud-t llitotta szembe.

A sziirrealistak — igy Artaud is — enyhe gyanakvassal tekintet-
tek Epstein filmnyelvikisérleteire, Eggeling absztrakciéira, Dulac
»vizualis szimféniajara”, mig ez utébbi csak masodlagosnak vél-
te Artaud, szamara irt, A kagylé és a szerzetes cimd forgatokonyvé-
nek cselekményét és kolt6i laitomasait. ,,A tiszta film eszméje
tévedés — irta Artaud A film és az absztrakcio cimd, 1927-ben
keltezett tanulmanydban -, mint ahogy az mindenfajta tiszta
miivészeté, amely az adott miivészet eszkozeinek elutasitdsaval
akar miialkotast 1étrehozni. (...) A kagyld és a szerzetes forgatokony-
ve nem rejt technikai trouwaille-okat, kiilsGdleges és felszines
formai jatékot, hanem a mozgofénykép-abrazolas alapvets, gon-
dolati sikon torténd megujitasara tesz kisérletet. (...) A kagylé és a
szerzetes még mielStt film volna, elsGsorban erdfeszités, gondolat.
(...) Ez azt jelenti, hogy ez a forgatokonyv az dlom mechanizmusd-
hoz hasonlatos, vele rokon kivan lenni, anélkiil hogy maga valé-
jaban dlom volna. Arra torekszik, hogy visszaadja a gondolkodas
folyamatat.” (Artaud, Antonin: Le cinéma et 'abstraction. Oeuvres
completes. I11. Paris, 1978.)

Ugyanezt a gondolatot erdsiti meg Artaud masik irdsaban,
amelyben a formét a tartalommal szembeallitva, a kovetkez8k-
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ben jeloli meg a film rendeltetését: ,,(...) a film arra hivatott, hogy
gondolatokat fejezzen ki, hogy tudatunkat titkrézze, nem annyi-
ra a képek jatékaval, hanem annal sokkal kevésbé érzékletes
valamivel, amely kézvetitdelem nélkiil, magukat a gondolatokat
fejezi ki.”

André Bazin: A fenomenoldgia diadala

André Bazin, a hdbortt kovets évek legnagyobb hatdsu francia
kritikusa nem hagyott 0sszegz6 miivet maga utan. Az , életmi”
cikkekbdl, tanulmanyokbdl &llt dssze, és kovetsi, tanitvanyai
gondoskodtak rola, hogy négy kotetben, Mi a film? cimmel nap-
vilagot ldsson. Bazin ezt azonban mar nem érhette meg: 1958-ban
meghalt. Mar életében is rajongdssal vették koriil hivei, halala
utan pedig valdsaggal megdicsdiilt. Nincs filmelmélet-torténet,
amely ne addézna hosszu oldalakon keresztiil neki, egy sorba
allitva Balazzsal, Arnheimmel, Eizensteinnel.

Bazin elméletalkotdi, kritikusi palyajat viszonylag egységes
szellem jellemzi. Filozofiai szempontbodl szembehelyezkedik a
francia tudomanyos és szellemi élet évtizedes, itt-ott még Bazin
koraban is érvényesild szcientista, pozitivista szemléletével.
Bergsont, az egzisztencialista Sartre-t, a fenomenologus Merleau-
Pontyt, a perszonalista Mounier-t tekintette irdnyadé példanak.
Bergson nyoman alakitja ki a filmré] alkotott elsé és mindvégig
alapvets nézetét. Idedlis eszkozt lat benne, amely a tudat azon-
nali, intuitiv mdkodésérsl tajékoztatast ad. Henri-Georges Clou-
zot A Picasso-rejtély cim filmjérdl irott, 1956-ban keletkezett cik-
kében — amelynek az Eqy bergsoni film cimet adta — a film f6
erényének azt tekinti, hogy a képzémivészeti rovidfilmek koziil
els6ként, a mii érzékeltetni tudja az alkotas idGtartamat. (Un film
bergsonien: Le mystére Picasso. Qu'est-ce que-le cinéma? 11.)

Az id6 problémaja a film sziiletése 6ta az elmélkedés kozép-
pontjdban allott, de mindig a térrel 6sszefliggésben, ez utébbin
keresztiil kozelitettek hozza, vagy mas mivészetben (példaul a
zenében) bet6ltott szerepébdl indultak ki.

Eric Rohmer —kis talzassal — azt dllitotta, hogy Bazin valdsagos
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kopernikuszi forradalmat idézett el6 a filmelméletben. A filmal-
kotas torvényszertiségeit nem a felvevSgép sajatos titkkrozésmod-
jabol eredeztette, hanem megforditva, a film szintetizaloképessé-
gébdl kiindulva, lebontotta azt dsszetevdire. Konkrétumokbdl, a
latottakbdl és nem elméletekbdl, feltevésekbdl épitette fel gondo-
latrendszerét. Nem véletlen, hogy Bazin irasaiban nem talalunk
hivatkozast az &t megel6z6 elméletalkotdk nézeteire, vagy ha
igen ritkan mégis, agy azok arra szolgalnak, hogy Bazin nézeteit
még nyilvanvalébban igaznak lattassak. A hangosfilm megjele-
nése 6ta —allapitja meg — nem sziiletett (i filmelmélet. , Az elmult
tizenoét-hisz évben hidnyzott minden szandék, hogy a filmmel
kapcsolatos altaldnos elveket valaki gondolatrendszerré formal-
ja. E meghatralas oka talan abban keresendd, hogy még most sem
értik teljesen, mi a film. Mint minden, sztilet6 miivészetet, a filmet
is kézzelfoghaté Osszetettségében kell elemezni. Abban a vi-
szonyrendszerben kell vizsgalni, amely a filmet a tarsadalomhoz
fiizi, és amelyen kiviil nem létezhet.” (Le cinéma d’occupation et de
la résistance. Paris, 1957.)

A korédbbi korszak elméletalkotdihoz viszonyitva gondolat-
rendszerét, Bazin nézetei, hozzajuk képest eredeti allasfoglalasa
abban mutatkozik meg, hogy nem tagadvan a film reprodukalé
jellegét — szemben a teremt§ jelleggel —, abbdl erényt kovacsol,
hangstilyozva reprodukcié és kifejezés egységét a filmben, a
reprodukciét a film specifikumava avatva. Az 1945-ben megje-
lent A fénykép ontolégidja cimd elsS, valdjaban figyelmet keltd
cikkében a jelenség pszicholégiai és esztétikai aspektusat egya-
rant vizsgalja. Esztétikajat a pszicholégiabdl kiindulva alapozza
meg. A filmesztétika a néz§ és a mdalkotas atélt, minden esetben
konkrét viszonyara épiilhet csak — allitja. (Onthologie de I'image
photographique. Qu’est-ce que le cinéma? 1.)

A fénykép és a film valdsagot tiikrozs, realista volta Bazin
szamara jellemz$bb, mint példaul a film esetében a mozgas.
Tobbrél van szd, mint egyszertiien arrdl, hogy a technikai ijdon-
sag révén ujfajta valdsagabrazolas és valdsigészlelés sziletett.
Az emberiség torténetében els§ izben nem az ember, hanem
Gjabb targy ékelédik be kozvetitéként a targy és dbrazolt masa
kozé” — irja felidézett cikkében. ,A fénykép objektivitasa oly
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hitelességgel ajandékozza meg a miivet, amelyre a festészet so-
sem volt képes” — folytatja. , A film idSben kiterjeszti a fénykép
ezen objektivitasat” — fizi hozza magyardzatképpen.

A bazini ,elmélet” sokat idézett llitdsa nem axiéma, szabaly
vagy kovetkeztetés, amely elvont elmélkedés eredménye, hanem
sajt tapasztalatanak altalanositasa. Nem allitja, hogy a fénykép
és a film valéban hasznot hiz abbdl, hogy az abrazolt targy a
valds targy hitelességét élvezi. , A fénykép irraciondlis hatalma
meggyGz6déstinkben befolyasol, elhitet” — vallja. A csaldka cim
nem feledtetheti Bazin hitvalldsat: a film objektivitdsa nem on-
magdbdl fakad6 lényeg, hanem valds, szemmel érzékelhetd tény.

A fénykép valds targyat produkdl és reprodukal egyben. Az
abrazolt a valés lenyomata, hasonmasa. Tudjuk azonban réla,
hogy nem az eredeti, hanem annak masa. A film és a fénykép
esztétikai funkcidja — vonja le a kovetkeztetést —, hogy felfedje a
szabad szemmel masként érzékelt valosagot, elhitesse a latotta-
kat.

Kordbban mar utaltunk arra, hogy Bazin konceptualis rend-
szere a fenomenolégia, a perszonalizmus és az egzisztencializ-
mus harmas btivkérében formalédott. Nem & az egyediili, aki
ebben a korban igy gondolkodott a filmrél. Szemlélete rokon
Merleau-Pontyéval, aki 1945-ben a filmfSiskolan tartott, hiressé
valt el6adasaban — A film és az 1;j pszicholégia — hasonloképpen
vélekedett a filmrél. (Le cinéma et la nouvelle psychologie. Sens et
non-sens. Geneve, 1965.)

A film alapjat képezé ontologiai vagy fenomenoldgiai realiz-
mus nem feledteti Bazinnel, hogy ,masfels] a film nyelv”. A
hiszas évek filmnyelvfelfogasat birdlva teszi fel a kérdést: miért
hasznalnank valami olyanra a filmet, amelyet mdas m{ivészet
tokéletesebben tud kifejezni, mint a mozgofénykép?

Afilm megmaradt volna vasari latvanyossagnak, ha csupan az
eszkdzbdl adodd, elemi realizmust képviselné. A realizmusfoga-
lom - figyelmeztet — nem egységes, hanem kétarcti. Van egy un.
technikai realizmus, amely az eszk6zbél fakad, és van esztétikai
realizmus, amely a valdsag és tiikorképe kapcsolatara utal. A film
és a fénykép objektivitasa nem hoz létre automatikusan tobblet-
realizmust, olyant, amelyre nem volna képes a regény, vagy a
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festészet. Az alkotdé beavatkozéasa révén szuletik az a tébblet,
amely a filmet e két utdbbitél megkiilonbozteti.

Bazin filmnyelvrél vallott nézeteit gyakran a montazzsal
szembedllitott mélységélesség és planszekvencia egyoldala di-
cséretére reduldltak. Kétségtelen, hogy Bazin ostorozza a mon-
tazst, annak is kivaltképp a szovjet némafilmben kialakult valto-
zatat. Sztdlin mitosza a szovjet filmben cim tanulmanyaban kifejti,
hogy Eizenstein és a szovjet rendezdk, esztétdk szamara a film
nem egyéb, mint eszkoz arra, hogy az ideolégia altal meghataro-
zott vildgnézetiiket illusztraljak. Bazin viszont tagadja, hogy m-
vészet sziilethet egy a priori kialakitott szemlélet illusztralasa
révén. Amiivészet maga a megismerés és nem valami, mar ismert
érzékeltetése. (Mythe de Staline dans le cinéma soviétique. Qu’est-ce
que le cinéma? 1)

Tehat nem a montéazs latvanyos, gyakran csodalt és idézett
véltozata ellen emel szo6t — ahogy ellenérzését nemegyszer beal-
litottdk —, hanem egy vildgszemlélet megnyilvanulasa kapcsan
fejezi ki ellentétes véleményét a téle idegen nézetek lattan. Az
attraktiv montdzs — irja — a valésagbol adodé, titkkr6z6d6 autoném
jelentést akarja megmasitani, eltorzitani azzal, hogy mas jelentést
sugall a dolgokrél, mint azok dnmagukrél. A klasszikus jaték-
filmben érvényesiil§ montazsszemlélet — ezzel szemben — nem
akar szemantikai valtozast eléidézni, a latottakra hivatkozva, a
nézd tudataban, csupan a dolgok logikaja alapjan tagolja a jele-
netben szerepl6 eseményt. A néz6 magatol értet6ddnek tekinti a
latottakat, ajelenet tagoldsat az események és anézé figyelmének
alkalmankénti dthelyez8dése teszi indokolttd, , természetessé”. A
montazs nemcsak hasznos, de sziikséges is, mert dramaturgiai,
pszicholégiai funkciot tolt be azzal, hogy arra helyezi a hang-
sulyt, afelé forditja a figyelmet, ami a rendezd szamara fontos,
tehat azt megérdemli.

Tilos azonban a montdzs hasznélata — irja emlékezetes tanul-
manyéaban, amely ezt a cimet viseli —, ha a hitelességet veszélyez-
teti (mint példaul Lamorisse Vords léggomb cim filmjében), ha az
érzelmi hatast géatolja (lasd Lamorisse Fehér sirény cimii filmjét).
Amikor a jelenet érzelmi, emberi értékét valos, a nézé altal atélt
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mivoltdbdl nyeri el, helytelen részleteire tordelni, megfosztva
ezzel hatdsatdl. (Montage interdit. Qu'est-ce que le cinéma? 1.)

Bazin szamos irasaban utalt arra, hogy a film, mint technikai
eszkoz legnagyobb, sajdtossagteremtd erénye valds(dg)ldtszata —
vagy —ahogy 6 fogalmaz — az, hogy a vilagra nyitott ablak. Ezért
szentelt minden irdnyzatndl tobb figyelmet a neorealizmusnak,
amelybdl az esztétikai jellegd 1jitas (az dbrazoldsra szant anyag
,megmunkdlasa”), stiluselem néhol teljesen hianyzik, néhol a
minimalisra korlatozddik. A neorealista filmrendezd — kiilénos-
képp Rossellini, akivel Bazin kiemelten foglalkozott —nema priori
vilagnézetére keres igazoldst a valésagban, hanem abbol indul ki,
a latottakat rogziti prekoncepcié nélkiil, szintetizald szandékkal,
a feljes valosag (a sz atvitt és konkrét értelmében egyarant)
abrazolasa érdekli. Nem erélteti a nézdre vilagszemléletét, ha-
nem hagyja, hogy 6 maga vonja le kovetkeztetéseit a dolgok
jelentésétilletSen. Rossellini filmjeit anélkil is lehet élvezni, hogy
elfogadnank vilagnézetét, Eizensteinét nem. Rossellini nem ala-
kitja 4t (és torzitja el) a valds vilagot szdndéka szerint, csupan
megmutatja, hogy milyen. (Urne esthétique de la réalité: le néoréalrs-
me. Qui'est-ce que le cinéma? 1V.)

Bazin nézetrendszere — bér itt-ott elhintett megjegyzésekbdl,
gondolattéredékekbdl all ~ az alapos elemzés nagyitdja alatt
egységes egésszé otvozddik. Vezérgondolata az — amelyet mar
1943-ban kifejezett —, hogy ,a film esztétikdja vagy tdrsadalmi
esztétika lesz, vagy a film lemondhat az esztétikardl.” Elutasitja
azt a gondolatot, hogy az igazsag objektiv, tudatunktdl figgetle-
nul létezS (szamara mindegy, hogy marxista vagy perszonalista,
materialista vagy idealista igazsdgrol van szo), és azt dllitja, hogy
az igazsagot mindig, minden esetben az adott md teremti meg. A
film ne tolmdcsoljon mar elére kidolgozott ismeretanyagot, ha-
nem maga teremtse meg, szembesitve az alkoté szubjektiv szem-
léletét a valdsag objektive létez§, az dbrazolasnak ellendll6 anya-
gaval, és a nézGket hivja taniiként e klizdelemhez. Sem az alkoto,
sem a miinem hivatott arra, hogy a nézé helyett alkosson itéletet,
apriori vilagnézetet erdltessen ra. Bazin vétlen abban, hogy kove-
t6i — elsésorban Eric Rohmer, a Cahiers du Cinéma tényleges
f6szerkeszt8je mar joval Bazin haldla elStt, valamint Truffaut,
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Chabrol, Godard, tanitémestertikre hivatkozva — folytatvan a
bazini gondolatrendszer kiépitését, levonva annak szerinttik rej-
tett, ki nem mondott kdvetkeztetéseit, az 6tvenes évek végén
bevezetik, palyara bocsédtjak az elmdlt harom évtized legvitatot-
tabb fogalmat: az un. szerzdi film gondolatat.

Bazin tobb alkalommal is hallatta hangjat , tanitvanyai” talza-
sait olvasva. Mert mindig is kivaltképp biralta ,az esztétikai
személyi kultuszt”. (Comment peut-on étre hitchcoco-hawksien?, il-
letve De la politique des auteurs. Cahiers du Cinéma, 1955., illetve
1957.)

Bazin szlikségszerlien nem érthetett egyet ezzel a felfogassal,
hisz a szovjet film kapcsdn épp ellene kelt ki, vele szemben
dicséitette a neorealizmus prekoncepciét nélkiil6zé latdismaddjat.
Aszerzd fiktiv személy, aki a film egységét biztositja, felel6s azért,
hogy a mii érthetd, élvezhetd legyen. A film szemléletben meg-
nyilvanulé egységessége posztulalja létezését, és ezt az egységes
szemléletet fedezi fel benne a néz§ is. Bazin szandékosan hallgat
a rendezés stilusardl, a szerzé egyéniségérdl, Wellesrdl vagy Re-
noir-rél irott konyveiben, amelyekbdl hianyzik az ilyenfajta mo-
nografiara jellemzd hosszas értekezés a rendezd gondolatvilaga-
rdl, filozofidjardl, és csak a rendezés gyakorlatanak leirdsa kap
helyet benntik. Fantaziajat nem az alkoté egyéni latasmodja,
sajatos és sziikségszerden korlatozott szemlélete izgatja, hanem
a vildgra nyitott ablak. A metaforat nem szabad azonban felilete-
sen értelmezni. A film ugyan ablak a vildgra, de latasmad tiikro-
z8dése is, amely e vilagra racsoddlkozik, lattan elgondolkodik,
felhaborodik stb. A film elemzése nem egyszerdien tartalmi és
formai elemzés, mindig a megfoghatatlant, az elnevezhetetlent is
célozza, megkisérli felszinre hozni. (Orson Welles. Paris, 1950.;
Jean Renoir. Paris, 1971.) , A filmi — irja A harmadik jelentés cimd
tanulmanyaban Roland Bartheés — az, ami egy filmben leirhatat-
lan, amely abrazolhatatlan. A filmi ott kezdddik, ahol véget ér a
tagolt nyelv és metanyelv.” (Le troisieme sens. Cahiers du Cinéma,
1970.)

A film nemcsak a rejtett jelentések tarhaza - ahogy Agel latja
-, nem a valé vilag lenyomata, masolata. (Métaphysique du cinéma.
Paris, 1976.)
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Aligha van tébbet vitatott ,elmélet” a film torténetében, mint
a bazini. Aligha van termékenyebb is, legaldbbis, ami id6tallosa-
gat illeti. Ha nem is értiink sok tekintetben vele egyet, néhol
idejétmultnak, néhol felszinesnek tartjuk, csodaljuk viszont pré-
teuszi képességét, azt, amiben hatékonysaganak, hatdsanak titka
rejlik: épp annyi , filozéfia” van benne, amennyi még nem tulsok,
de mar nem is kevés.

Jean Mitry: Az esztétika és a pszicholégia
harmonikus hazassaga

Ha Jean Mitry nem is irt volna mast, mint a kétkotetes A film
esztétikdja és pszicholdgidja cimd osszegzG mivét, tevékenysége
akkor is mérfoldkének szamitana a filmelmélet torténetében.
Sokan megeldzték, de soha senki oly alapos, kimerité 6sszefog-
lalast nem adott a filmrdl, mint 8. Sokféle elv, szemlélet oltott
testet ezekben a miivekben, de Mitry voltazelsg, akiirasaval nem
feltevéseit igazolta, hanem éppen e feltevéseket kivanta kérdéses-
sé tenni. Esztétikdja nemcsak el6dei munkainak gondos és mod-
szeres feldolgozdsa, értékelése és biralata; nemcsak a film ,,szép-
tanainak” egyike. A szerz8 szerint minden helyes elmélet tartal-
maz igazsagmagvat. Szandéka e mag koré kiépiteni azt az elmé-
letet, amely minden eljovendd filmesztétika létezési lehetGségeit,
feltételeit meghatarozza. Ez a rejtett inditék magyardzza a md
sajatos, egyedi torténetét, és bizonyos fokig formajat is.

Az ,esztétika” terjedelmes mii — e tekintetben a teljesség igé-
nyét hajszolé XVIII. szézadbeli értekezésekkel rokonithato —,
amely azzal, hogy a korabbi filmelméletek kritikajat adja, megki-
sérli Gjjaszervezni a , tudomdnyagat”, 4j latismoéddal kozeliteni
egyes, régota vitatott kérdésekhez, masokat a vizsgdlédas korébe
vonva, tudvan réluk, hogy targyalasuk korabban nem tortént
meg. Mitry kérdésfeltevése megelézi a szemiotikaét. Ot is az
izgatja azonban, ami a szemiotikust: lehetséges-e, hogy a film
nyelv, és ha igen, melyek azok a feltételek, amelyek lehetévé
teszik, hogy nyelvként funkciondljon? Vajon magatdl értet6dd-e,
hogy a film elmélete a cselekményes (jatékfilm) miifajok elméle-
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tére korlatozédjon majd mindig? Torvényszerd-e, hogy film és
cselekmény ugy osszefondédjon, mint a film térténete soran eddig
tapasztalhat6?

Elédeivel ellentétben, Mitry sohasem tekinti a filmet kész,
befejezett vagy adott ténynek. A kész tény (mi a film?) kevésbé
érdekli, mint a hozza vezetd 1it, és a produktumot alakité koriil-
mények (milyen feltételeknek kell eleget tennie a filmnek ahhoz,
hogy nyelvvé, elbeszéléssé valjon, hogy 6nallé6 miivészetté le-
gyen?).

E szokatlan kérdésfeltevés magyarazza a mi formajat is, ame-
lyet hdrom tulajdonsag jellemez. Teljességre torekedni: a filmelmé-
let, a miivészetelmélet, a tarsmivészetek torténetének mar-méar
enciklopedikus igényti attekintése; a film valamennyi aspektusa-
nak, mitifajanak manidva fokoz6d6 szambavétele. Rendszerességre
torekedni: az addig mindenfajta rendszerelv nélkiil tanulmanyo-
zott témakat, kérdéseket 6sszefiiggs elméleti blokkokban, egy-
massal kapcsolatba hozva tanulmanyozni. Végiil — az el6z6 ket-
tével szoros osszefliggésben — elméleti sikon elkiiloniteni, a lehetd
leggondosabban szétvélasztani az elmélet tirgydt képezd kérdésko-
roket, fogalmakat.

Mitry nemcsak azért dolgoz fel, és osztalyoz egy-egy tertiletet,
illetve kérdéskort, hogy ismertesse, hanem azért, hogy vélemé-
nyét hallassa; hogy a részleges ismeretektdl az egész felé kozelit-
sen; hogy a tudastoredékeket elméletté 6tvozze. Mitry formaesz-
tétikaja szemben all a hagyomanyos, empirikus esztétikakkal,
tobb rokonsagot mutat a hegeli, mint a marxista filozéfidval.
Ritka az olyan jelentds kérdés, tézis, amely valaha szamitott a
filmelmélet torténetében, amelyet & ne targyalna, elemezne,
birdlna. Hivatkozéasul elegendd két sokat vitatott, ,kényes”
témat vizsgalni Mitrynél, mint amilyenek a bedllitds és a
montazs.

Griffith, Eizenstein, Gance tevékenysége, azaz a modern film
sziletése Ota, a bedllitas esztétikai, illetve elméleti statusanak
kérdése sziinteleniil ,teritéken van”. Azokkal szemben, akik a
filmkép kompozicigjanak lényeges, meghatarozé elemét lattak
benne, Bazin a képkivagast (a mozgd maszkot), a folyamatos
valésag bemutatasat megszakito, sziikséges rosszat latta benne.
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Mitry — 0sszebékitve az ellentétes nézeteket — kimutatta, hogy az
esztéta és a pszicholégus dllaspontja csak latszolag ellentmonda-
sos. A torténeti vitat pontrél pontra ismertetve és elemezve,
Mitrynek nem esik nehezére allitasa alatamasztasa. Az allaspon-
tok kozott — vonja le a kovetkeztetést — nincs lényegbeli eltérés,
hanem csak az elemzendd targy felszines (és elfogultsagbol faka-
do) megkozelitésébdl adodod nézetkiilonbség.

A montdzsrol kialakult nézetek konfrontalasakor hasonlokép-
pen jar el. Rimutat, hogy hamis a montdzs, illetve a folyamatos
jelenetszerkesztés szembedllitdsa, mivel azok egyazon targy
megkozelitésének két, nem ellentmondé, hanem egymast kiegé-
szité médozatai. Mitryt sosem az érdekli, hogy kimutassa elédei
vagy kortarsai helytelennek vélt értékitéleteit, rossz nézSpontjat,
hanem az, miként lehetne Osszegezni a részleges, talan elfogult,
talan tilzo, taldn csak az igazsag magjat tartalmazé tudasanyagot
- kiemelve bel6lik az igazsagelemeket —, dsszefoglald, altalano-
sithatd elméletté formalva Sket. Mitry nem tartozik az tjat hozé
gondolkod 6k kézé, sokkal inkabb a nagy szintézis kimunkaldja,
wakielsopriaz utbdél az akadalyokat”, aki rendet teremt, és rendet
hagy maga mogott, ha athalad egy teriileten. Ez magyarazza,
miért nem valt soha iskolateremt&vé, miért nem hivatkoznak ra,
ha egy kérdés eldontésre vér, de indoklja, miért tudja mégis
minden kutatd, hogy Mitry , feldolgozasa” nélkiil nem kezdhet
nyugodtan munkdjahoz.

Noél Burch: A forma kultusza

A filmelmélet torténetében nem egyediildll jelenség, hogy elmé-
letalkoté — mint a kiilonféle filmnyelvtanok szerz4i — a formaban
keresse, és taldlja meg a film sajatossagat. A film, mint sajatos
forma felismerése képezte azt a kiinduldpontot is, amelytdl a
filmelmélet fejlddése szamithatd. Burch eredetisége nem a formai
tényezok jelentségének felismerésében rejlik mégsem, hanem e
nézet és a film, mint politikai gyakorlat elvének 6tvézésében. O
is, mint a huszas évek formalistdi, azt kutatja, mily médon tartjak
ébren a nézgk figyelmét a film formai Osszetevdi, és a film hatdsat
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vagy hatékonysdganak hianyat e formai, és nem tartalmi ténye-
zGknek tulajdonitja. Abban is rokonsagot mutat a formalistakkal,
hogy az eredetileg , objektivnek” szant lefrasbol fokozatosan az
el6ird, azaz normativ allitasok megfogalmazasa felé hajlik, ken-
dézetlenil jelentvén ki példaul, hogy csak a forma érdemes
elemzésre a filmalkotasban. (Ami egyébként igaz.)

Burch nyiltan szembehelyezkedik mindenfajta realizmusel-
mélettel, és a formakultuszban ldtja a miivészet felszabadit6
erejét, hatékonysagat. Konyveiben és cikkeiben a kézéppontban
allé gondolat: miként valik az esztétikai forma politiki erdve,
hatalomma, hatasos eszkozzé olyan vilagban, amelyet minde-
nitt az ideolégia ural, amelyben a jelentést, a tartalmat — politikai
meggondolasbol - fetisizaljak.

Burch elutasitja Bazin utilitaristdnak bélyegzett realizmusel-
méletét (a film nyitott ablak a vilagra), mert politikailag reakci-
6snak tartja. Ez az elmélet annak az osztalynak az ideolégidja —
irja —, amely a filmt6l sajat vilagképe tiikr6zését kivanja meg. A
formalistak nézetével azonosul, amikor a realizmus elmélete bi-
ralatdnak sziikségességét hangstlyozza. A sajatosan filmi eszko-
zok atalakitjak (deformadljak) a valoésagot, hamis tehat az a hit,
hogy a valds valét latjuk viszont a vasznon. Ez az atalakitas
ugyanakkor politikai poétikét is teremthet. A tartalom csak a
forma alibijétl szolgdl, csak azért létezik, hogy atalakitsak. Bar a
film csak tokéletlen kozvetitSeszkoz — véli —, adédhat, hogy
immanens targgya vélik, amelynek szemantikai és plasztikai
funkcidja egyiittesen tolt be poétikai funkciét.

A formakultusz Burchnal is ugyanazt a célt szolgdlja, mint
szolgélta kordbban Canudéndl vagy Munsterbergnél: a filmet
,modern” muvészetté avatni, amely egyenértékii (mert azonos
torekvésti és megjelenés(i) a realista abrazolast ellenz6 kortars
festészettel, zenével.

Kétféle film létezik Burch szamara. Az illizidt kelts, amely
valami mds (a tartalom) megjelenitésére vallalkozik, és ennek
ellentéte, amely a film specifikumat érzékelteti. Elméleti tevé-
kenységeis kétiranyba fejlédott. Célja egyfelSl kortiinetileg leirni
és elemezni az uralkodé filmforma &brazolasmoédjat, masfelSl
felfedni és batoritani a realista filmmel szembehelyezked? torek-
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véseket. Az elébbi irdnyvonalaba tartoznak a hollywoodi filmrél
irott tanulmanyai. Képtelen részrehajlds nélkil szemléIni ezeket
a filmtipusokat, amelyeket reakcidsnak, en bloc elemzésre méltat-
lannak tart. Az amerikai filmipart azzal vadolja, hogy a kezdet
kezdete 6ta ugy alakitotta a filmmiivészetet, hogy eleve lehetet-
lenné tegyen minden formai kisérletet. A film — fejti ki — kezdet-
ben tele volt lehetSségekkel. Az dbrazolas szabalyai még nem
léteztek, és ez a helyzet végtelen valtozatossagot igért formai
szempontbdl. A filmipart is, mint minden iparagat a huszadik
szazadban, utolérte végzete: ra is kiterjesztették a hasznossag és
hatékonysag igényét. A valésdgtol elrugaszkodo formai kisérle-
teket csirdjaban elfolytottdk, a filmet a hiteles (realista) valdsag-
abrazolasiranyaba kényszeritették. A montazs kivalo lehetdséget
kinalt, hogy a tér-idé kontinuitdssal szakitson a film, de az elbe-
szélés kotelezettsége (a filmipar és a nézdk igénye) ezt a forma-
alkotd tényezét is elkorcsositotta: csak akkor vagtak, ha a a
cselekmény azt megkovetelte (példaul egy beszélgetés megjele-
nitésekor, hogy dltala noveljék annak dramai hatasat). Ahhoz,
hogy az egymast kovet( beallitdsok hitelt érdemlSen tolmacsol-
jak a valos, eredeti tér-idét, hosszu fejlédési folyamatra volt
szitkség. A valtakozd montazstdl a folyamatossag érzetét keltd
montazsig — felhasznalva azokat — sokan faradoztak azon, hogy
az egymast kovetd képek azt az érzetet keltsék, hogy egyazon
valosagra vonatkoznak; hogy a bedllitasok sora az egyidejtiség,
vagy az egymasutanisag viszonyat kifejezzék.

A film gyakorlata cimii kényvében Burch részletesen ismerteti
a realista dbrdzolasnak ellentmondd feldolgozasmaod kialakula-
sat és sajatossagait. Csupa olyan technikai eljarast elemez, és ir le
benne, amelyek a valésag deformalasahoz vezetnek. A technikai
forgatokonyvet a valds tér- és id6viszonyok figyelmen kiviil
hagyasa teszi szamara jellegzetes filmi eszkdzzé. A kiilénb6z6
montazstipusok ismertetésével a folytonossag, az egyidejliség
abrézolasi lehet&ségeit méri fel. A kép és hang aszinkronitasanak
vizsgalataval a realista film szinkronitaselvét veszi célba. Kényve
nem véletleniil valt a radikalis, ,masfajta” filmet kivanoé alkotok
imakonyvként forgatott, mindennapi olvasmanyava.

A kapitalista filmipar és ideoldgia birdlata felszines és egyol-
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dald Burch munkdiban. Egységesnek, monolitikusnak, és tul
konnyen magyarazhatonak tekinti egész épitményét, illetve , ki-
szolgal6it”; nem latja ellentmondasait, amelyek abbél fakadnak,
hogy hianyzik ez a képzelt és vitatott egység. Romantikus szem-
beallasa feledteti vele azt az egyszerti igazsagot, hogy egyetlen
intézmény sem fejezi ki maradéktalanul, és csak az adott rendszer
ideoldgidjat. Elvakultsaga olyan kovetkezményekhez vezet,
hogy ab ovo elutasit minden olyan technikai Gjitést, amelyet ez a
filmipar teremtett meg, illetve alkalmaz. (Burch, Noél: Praxis du
cinéma. Paris, 1965.)

Strukturalizmus és szemiotika: a valtozast hozé
hatvanas évek

Napilapok, hetilapok, szaklapok és széles kérben olvasott maga-
zinok tanuskodnak arrél, hogy a hatvanas években, mint a szél-
vihar, soport végig a strukturalizmus (divatja). Kivaltképp az
1962-1968 kozott eltelt hat esztendd érdemel - igy utélag meg-
itélve — figyelmet.

E sorok iréja maga is kozeli szemlél&je volt az eseményeknek
tobb mint két esztendén at, 1965-1967 kozott. Emlékezete szerint
a nagykozonség csak viszonylag késén értesiilt a szaksajtéban
mar régéta folyd vitarol.

Uj nevek, 4ij ,szereplék” valtak viharos gyorsasiaggal ismertté
az értelmiségiek korében: Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss,
Louis Althusser, Jacques Lacan, Michel Foucault. Uj fogalmak
hangzottak el a szalondiskurzusokban, ami félreérthetetlen jele
volt az (j jelenség sziiletésének.

A fogalmak nagy része az iranyadé szaktudomanybol, a nyel-
vészetbdl szarmazott. Ugy tlnt, nincs csak strukturalis (struktu-
ralista) nyelvészet, holott a nyelvtudomany épp ezekben az esz-
tendékben fordult 1j (generativ-transzforméacios) irdnyba.

Kiilénos, korabban ismeretlen tudoményag formalédott sze-
mink el6tt, a nyelvészettdl kolesonodzve fogalomtarat. A francidk
- de Saussure nyoman - szemioldgidnak, az amerikaiak — Peirce
nyoman — szemiotikdnak nevezték.
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A filmelmélet — amely nem dicsekedhetett strukturalista ha-
gyomanyokkal — hirtelen felfedezte a hiiszas évek mar elfeledett,
vardzslatos allitdsat (a film nyelv), az szovjet-orosz formalistdk a
kor strukturalis nyelvészeti irdnyzata altal inspiralt gondolat-
rendszerét.

A strukturalizmus minden szakteriileten — igy a filmelmélet-
ben is - teljesen eltért a kordbban érvényben 1év6 és haté gondo-
latrendszerektél, koztiik a még ekkor is sokak altal irdnymutatoé-
nak tartott egzisztencializmustdl. Nem véletlen, hogy Sartre az
els6k kozott ,nyitott tluzet” Lévi-Straussra, ,torténetietlen”
szemlélettel vadolva az etnolégust.

A strukturalista nyelvészet 6sztonzben hatott a tarsadalomtu-
domanyokra - kivéve magét a nyelvészetet. Ferdinand de Saus-
sure Bevezetés az dltaldnos nyelvészetbe cimd munkajat csak 1962-
ben jelentetik meg, Noam Chomsky — eredetileg 1957-ben publi-
kalt — Szintaktikai szerkezetek cim, a nyelvészetet forradal-masito
munkdja pedig csak 1979-ben lat napvilagot Parizsban, mintegy
jelezvén, mennyire helytélld, hogy a hatvanas éveket a struktu-
ralista gondolkodasmad, a strukturalis médszer uralta.

A negyvenes évek kozepétdl az Otvenes évek végéig az Egye-
siilt Allamokban kidolgozott kommunikacidelmélet és kultir-
szociolégia (,a tomegkommunikacié tudomanya”) szamitott
iranymeghatarozo referencianak a filmelméletben. Gilbert Co-
hen-Séat A film és a vizudlis kozlés problémadi (Problemes du cinéma et
de l'information visuelle) cim munkdja 1959-ben hagyta el anyom-
dat, és kiilonosebb érdeklddést nem valtott ki szakmai korokben.
A kérdések ily modon valé megkozelitése ekkor mar idejétmult-
nak szamitott.

Az 1960-as esztenddt tekintve kiindulépontnak, az elsé meg-
allapitas, amely a tények vizsgélata utdn idekivankozik: j6 né-
hény éve semmi sem tortént Franciaorszagban a filmelmélet
terén. Ebbdl a szellemi (irbdl joszerivel csak a Cahiers du Cinéma
Brecht kiillonszdma (114/1960.), illetve a majd egy évvel késébb
megjelent Marienbad kilonszam (123/1961.) érdemel emlitést.
Bazin meghalt, Mitry hallgat, a fokozatosan ellaposod6 - késébb
Ikonra keresztelt — Revue Internationale de Filmologie-ban j6forman
senki sem figyelt fel Roland Bartheés 1960-ban publikalt két cik-
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kére, holott, igy visszatekintve, e két irast6l szamithatjuk a struk-
turalis szemléletméd behatd érvényesiilésének eszmetorténeti-
leg fontos elsG jelét.(Bartheés, Roland: Les , unités traumatiques” au
cinéma. Principes de recherche.; illetve Le probleme de la signification
au cinéma. Revue Internationale de Filmologie, 1960.)

Az otvenes években oly élénk kritikai tevékenység is veszit
lendiiletébdl. Nincs kritikus, aki a napi gyakorlaton tul tobbre
vallalkozna, valamiféle elméleti orientdciét kovetne. S6t, a kriti-
kusok gyanakodva szemlélik azokat, akik a filmré8l rendszerben
gondolkodnak. Mindenfajta elméletet, mindenkoron, kritikusok
és alkotdk a filmt6l idegen szellemi produktumnak tekintettek,
nem ismervén fel az elméletben a célkitiizésben hasonlé jellegti,
de moédszerében és megkozelitésmobdjaban eltérd szellemi tevé-
kenységet. Annak a hamis hitnek blivkorében éltek még ekkor is,
hogy a kritika is elmélet, avagy a kritika potolhatja az elméletet.
Holott a kritika, mint tevékenység, és mint produktum, a kritikus,
mint szerepl8 mas helyet foglal el a szellemi tevékenység hierar-
chikus rendjében és a tarsadalmi kommunikaciés rendszerben,
mint az elmélet és az elméletalkoté.

A kritikusbdl lett filmrendezdk tevékenysége mutatja, hogy
réviikon cseppet sem javult a filmrél sziiletd irdsok mindsége.
Azzal, hogy a felvev6gép masik oldaléra keriiltek, szukségszerd-
en még nem értettek tobbet a filmbé], mint amikor még csak tollat
forgattak és nem filmet.

A kritika feladata a filmek értékelése, terjesztésének befolyaso-
lasa. A kritikusok tobbsége vagy jsagird, vagy filmkészitésre
varo aspirans. A legtobb, amit tehet, hogy tehetséggel szolgalja
izlését és azt a tarsadalmi csoportot, amelynek nézetrendszerét
titkrozni hivatott. Ezt nem ismerték fel a hatvanas évek végén a
Cahiers du Cinéma szerkeszt6i, és csindltak a lapbdl polemizald,
marxizmust-leninizmust, maoizmust oktaté politikai-filozéfiai
szoszéket, ahonnan egyre kevesebb sz6 esett a filmrél, és egyre
tobb az osztilyharcrél. Néhany év multan azonban kénytelenek
voltak szakitani ezzel, a filmlap szdmara szokatlan gyakorlattal.

Abbdl a szellemi igénytelenségbdl, amely az 6tvenes és hatva-
nas évek filmelméletét jellemezte, természetszerdien kovetkezik,
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hogy a szemioldgia konnyen tért hodithatott, de csatat csak ne-
hezebben, évek multan nyerhetett.

A filmszemiotika valddi inspiraléja Roland Barthes. Az utébbi
negyedszdzad kétségkiviil eredeti, nagy hatdsu iréja, esszéistaja,
szemiolégusa, aki barmihez ,nyult”, mindig eredetit alkotott. A
divatot sosem kovette, a divat kovette Gt. Irodalomtuddsként
indult, de érdeklédését hamar felkeltette a film. Fent idézett,
1960-ban megjelent két tanulmanya a filmszemiotika program-
ad6 tervezete, de emellett szamos, ma is haszndlt fogalom elsé
izben ezekben az irasokban olvashaté. Noha tervszerten, rend-
szerességgel sohasem foglalkozott a filmmel, kés&bb is szentelt
neki egy-egy irdst, mindig Gjabb, gondolkodasra 6sztonzé szem-
pontokat vetve fel. (Delahaye, Michel-Rivette, Jacques: Entretien
avec Roland Barthes. Cahicrs du Cinéma, 147 /1963.; Roland Barthes:
Le troisieme sens. Notes de recherche sur quelques photogrammes de
S. M. Eisenstein. Cahiers du Cinéma, 222/1970.; Diderot, Brecht,
Eisenstein. Cinéma: théories, lectures. Revue d’Esthétique, 1973.; En
sortant du cinéma. Communications, 23/1975.; Cher Antonioni. Cahi-
ers du Cinéma, 311/1980.)

Traumatikus egységek a filmben

Napjainkban, amikor a filmet, néhany évtizeddel sztiletését ko-
vetden, a tomegkdzlési eszkozdk modelljének ismerik el végre —
irja Barthes Traumatikus eqységek a filmben cimi tanulméanyéban —,
a humdan tudomanyok is az intenziv fejlédés szakaszaba érkez-
tek. Gondolkodasra 6szténdz az informacidelmélet kiterjesztése
a bonyolult jelzésrendszerekre, nevezetesen a nyelvre.

A filmkép — valtozo és ,totalis” jellegébdl adéddan — a kutatas
privilegizalt targyava valhat. Az 6sszegezési kisérletek alapjan
egy utmutaté fogalom mar kibontakozott a jelenségek stirtijébdl.
Ez a jelentés fogalma, amely az észlelés és a kozlésfolyamatok
jelenségeire egyarant vonatkozhat. A jelentés létrehozasa az em-
beri tevékenység szamos valfajaban megfigyelhet6. Minden tar-
sadalmi cselekedet bizonyos vonatkozasban jelek kozlése, cseré-
je. Ajelentésalkotas vizsgalata épp ezért egyre szélesebb kutatdsi
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irdnyzattd valik, és indokoltan djabb és tjabb teriileteket kapcsol
be a vizsgalédasba. Eppen a film vizsgélata indokolja, hogy az
altalanos jelentéselméletbe integralva kutassuk az észlelés érzel-
mi indokait, a jelzésrendszer kapcsan a filmi jel érzelmi és gondo-
lati elemeit. Roviden: meg kell hatarozni azt az 6nallo, jelen-
téshordozo egységet, amely parhuzamosan, egyszerre ,ingerli” az
agy egy-egy kozpontjat (0szténzi gondolkodasra és érzelmi al-
lasfoglalasra a nézét).

Barthes jol latta, hogy hasonl6 jellegli kutatds els§ szamu
akadalya magabél a filmképbdl, pontosabban annak ellentmondd-
s0s jellegébdl fakad. A filmkép sziinteleniil valtozik (diakronikus),
és ez lehetetlenné teszi rendszerszerti elemzését, mert az elemzés
csak mozdulatlan (azaz nem véltozo) elemekre éptithet. A struk-
turdlis elemzés — irja — feltételezi a felismert és vizsgalt funkciok
stabilitasat, idStlenségét (kiragadasat az id§ folyamatabol).

Annak, aki ajelentés problémadjét vizsgélja a filmben, a kovet-
kez& kérdésekre kell valaszt talalnia: melyek a filmben a jelentés
Jhelyszinei”, formdi, jelentkezésmddjai? Pontosabban: minden
jelent-e a filmben, vagy ellenkezdleg, a jelentéshordozé elemek
elkiiloniilnek, nem osszefliggdek? Milyen jellegii az a viszony,
amely a filmi jelolSket jelentéstikhoz flizi?

E néhany mondatban bennfoglaltatik az egész filmszemiotika.
Kérdések, amelyekre Barthés is megprébél valaszolni, de ame-
lyek végleges, megnyugtaté valaszukat csak Metz irdsaiban kap-
jak meg. Bevezetésében Barthés habozni latszik —a film megko-
zelitése kapcsan — a kommunikacidelméleti és a nyelvészeti-sze-
miotikai médszer, koncepcié kozott (erre utal a heterogén foga-
lomrendszer is), de a cikk végén kideriil, hogy mégis a nyelvé-
szeti vizsgaléddsmod mellett kotelezte el magat.

A kutatés célja jelen pillanatban nem lehet mas — szogezi le -,
mint a film folyamataban (kontinuumaban) elhatarolni a jelen-
téshordozé egységeket, ahogy azt a vizsgélat soran minden koé-
dolt kozlés esetében tessziik. A megallapitott és osztalyozott
kozlések alapjan lehet majd tanulmanyozni a jelentés lelki hata-
sait.

A filmkép jelentéshordozo egységeinek természetére vonat-
kozéan rendelkeziink olyan munkahipotézissel, amely mas terii-
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leten hatdsos elemz&eszkoznek bizonyult. Saussure-nek a nyelv-
re vonatkoz6 megallapitasait felhasznalva, nem azt akarjuk bizo-
nyitani, hogy a film a szé szoros értelmében nyelv (langage), mint
ahogy erre utal a gyakorta hasznalt metafora.” A saussure-i
nyelvelmélet kiterjesztette a nyelvi vizsgdlédas hatdrait a nyel-
ven tulra, az altalanos jelelmélet — szemioldgia — lehet&ségét,
illetve szlikségszertiségét posztuldlva, amely jelelméleten beliil a
nyelv csak egyike a vizsgdlandé jelentésrendszernek.

Az 1960-ban publikdlt tanulményban Barthés el6szor irta le a
filmmel kapcsolatban a szemioldgia terminust, és utalt arra, hogy
a film szemioldgiai aspektusbdl is tanulmanyozhato, sét kivana-
tos volna ilyen jellegi vizsgalata.

A film azonban — érvel — szamos, bonyolult, szemantikai prob-
lémat vet fel a kutato szamdra, hisz - mint a nyugat-eurdpai
miivészetben altaldban — analogikus kapcsolat teremtésére torek-
szik —ami a természetes miivészet mitoszat implikalja — jelols és
jelolt kozott. Abban a pillanatban viszont, amint egyenér-
tékiiséget teremtiink két terminus kozott, amelyek koziil az egyik
jeloli — avagy, ahogy helytelenul mondjék, reprodukalja — a ma-
sikat (a kép és jelentése), a szemioldgiai vizsgalddas indokoltta
valik, illetékessége vitathatatlan. Ebben az értelemben a film
logomorfizmusardl beszélhetiink. , A filin logosz és nem nyelv.”

A filmi jel616 és jelolt

,A film nem tekinthet§ homogén szemioldgiai mezének, a filmet
nem lehet jelek nyelvtanara redukalni.” (Le probleme de la signifi-
cation...) Ezért Bartheés a filmkép szemiolégidjanak kdrvonalaza-
sara torekszik csupan. ,Strukturalis szempontbdl a jel a jeldlé
(vagy forma) és a jelolt (vagy fogalom) Gsszekapcsoldsa. Lassuk,
miként fest a helyzet a filmkép esetében.”

A jelolé hordoz6i a diszlet, a jelmez, a tdj, a zene, és bizonyos
tekintetben a mozdulatok. A jelek rendszertelentl oszlanak meg
afilmben. Kiiléndsen stir(in taldlhaté beldliik a film elején és néha
a végén.

A jelols tobbnemii (heterogén), szemmel és fiillel érzékelhetd.
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Tobbértékii (polivalens), ami azt jelenti, hogy egyetlen jelols kife-
jezhet tobb jeloltet (amit a nyelvészetben poliszémidnak neve-
ziink), de a jelolt is tobb jelolén keresztiil nyilvanulhat meg (ez
az, amit szinonimidnak nevezink).

. Anyugat-eurépai mivészetben ritka a poliszémia. A valdszi-
ntiségre épiilé mudvészet keriili, mert félreértésre adhat okot. A
poliszémia egyenesen elviselhetetlenné valik az olyan mtivé-
szetben, amely létét, hatdsat az analdgidra épiti. A szinonimia
ezzel szemben gyakori nalunk, mivel a megértést, amondanivalé
tisztasagat nem veszélyezteti. A nyelvben mindig csak egy adott
kifejezés szerepelhet a szinonimdk tarhazabdl, a filmben viszont
gyakori, hogy egyetlen jeloltet egyszerre tobb jelolével fejeznek
ki. Sét, a rendezé stilusat szinonimagazdagsdga hatdrozza meg.
Ha ez a stilus tul gazdag szinonimdakban, mér vulgdrissa valik.
Esztétikai szempontbdl csak akkor jogosult a szinonimia, ha
rejtik; ha az ismétlddések nem pontosan fedik egymast.

Harmadsorban, a jelols kombinatorikus. (A filmben) a jelolsk
szintaxisdval talalkozunk. Egy jelolt tobbféle jel5ls formajat olthe-
ti”.

,Ha meghataroztuk a jelolSket, prébdljuk meg rendszerbe
szedni Sket, felfedni benniik azt a legkisebb formaelemet, amely-
nek (még ha végteleniil kicsiis) valtozasajelentésmodositd erével
bir.” (Les ,umnités...”...). Ajelold két tényez§ egylittese: egy hordozdé
és annak id6tartamaé. A hordozé meghatarozott kiterjedéssel
rendelkez§, szintagmatikai jellegii téredék a filmi folyamatban.
Az id&tartam a nyelvi morfémdhoz hasonld szerepet jatszik: a
jelentést befolydsolja, de 6 maga 6nallé jelentéssel nem rendelke-
zik.

A filmben is —javasolja Barthes — nevezztk morfémdnak (vagy
variansnak). Szerepe donté fontossagu. Az ellentétbe allitott ter-
minusok egyikének kiemelésével sziiletik beléle a jelentést meg-
hatdrozo6 elem. Rendszer jelleg(i: azaz a variaciékbol mindig csak
egyetlenegy szerepel az adott dsszefiiggésben.

A filmi jel616t csak masik szemantikai rendszer, a nyelv segit-
ségével fejezhetjik ki. A két, eltér§ rendszer (a vizudlis és a
verbdlis) kapcsolatba kertilése szili a traumdt. A filmi jelols
azonnal nyelvi sztereotipia mezét 6lti (amely maradéktalanul
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megfelel tartalménak), vagy keresi a megfelel6 nyelvi kifejezést,
amely egyértelmden tajékoztathat tartalmarél. Altalanositva el-
mondhatjuk, hogy a teljes tartalom traumatikus, és a nyelv tagol-
ja egységekbe. Nemcsak a nagyobb, de a kisebb, sét a legfino-
mabb nyelvi egységeket is kdlcsonveszi az elemzg, ha szavakban
ki akarja fejezni a filmi jelolSt. A leheté legaprobb jeloltig kell
lehatolnunk, hogy a vizudlis jel6l6k szambavételét sikerrel kisé-
reljik meg.

A kutatas a film esetében is — mint minden szemioldgiai rend-
szer elemzésekor - kettSs feladattal all szemben. 1. Fel kell allita-
nia a jelentéshordozo (jelols) egységek leltarat. Ez lényegében az
egységek elhatarolasanak kotelezettségét takarja. A filmi konti-
nuumot — aszerint, hogy hany megkiilonboztethetd jeloltet tar-
talmaz — megannyi ,szeletre” kell darabolni. 2. Ossze kell vetni
egymassal a jelentéshord0z6 egységeket (most mar fuggetlentil a
képektdl), ellentétparba allitani Sket, mert a jelentés ezek jatéka-
bol sziletik.

A mobdszer azonos a nyelvészetével. Felesleges sz6cséplés len-
ne felhivni a figyelmet arra a veszélyre, amely a nyelvészeti
modell szolgai alkalmazasabodl adédhat a filmszemiologia sza-
mara. Magatol értetédik, hogy a film nem azonos a nyelvvel
(langue), hogy lényegi eltérésekre bukkanhatunk a két rendszer
osszehasonlitasakor, mivel a nyelvben mindennek jelentése van.
A'sz6 nem hordozza a jelentést, a sz6 maga a jelentés. Anyelviés
filmi elbeszélés alapsémadja viszont kozos: mindkettd tartalmaz
jelben egyestil§ jelolst és jeloltet, és e jelbdl kell kiindulnia az
elemzéskor. A donté kérdés, amelyre a kutatasnak valaszt kell
talalnia: hogyan alakitja a maga képére a verbdlis kod a vizualis
kédot?

,Lattuk, hogy a jelolt gondolat, eszme. Anézd agydban létezd
valami, amit a jel6l6 megjelenit. Felidézi a jeloltet, de meg nem
hatarozza. Eppen ezért, nem pontos, ha egyenértékiiségi vi-
szonyt posztuldlunk jelols és jelolt kozott. (...) A legjelent&sebb
kérdés, amely a jelolt kapesan felvetédik, igy hangzik: mi jelilt a
filmben?” (Le probléme de la signification...)

.Nyilvanvalé, hogy a film nemcsak jeloltekbdl all. A film
Iényegi funkcidja nem szellemi természetd. Csak elszértan talal-

172



hatunk jelolteket benne, epizodikusan, a legtobb esetben a film
marginalis elemeiként. Nem félek attol a megallapitastol, hogy
jelolt mindaz, ami a filmen kiviil van, és a filmben kifejezésre vdr. Ezzel
ellentétben, a kitaldlt, dbrazolt, filmre vitt valésag nem véalhat
jeloltté (jelentés targyava).

(...) Ajelentés ugyanis sosem immanens, hanem mindig transz-
cendens, nem kozépponti, hanem margindlis a filmben. Jelentés
nélkiili szekvencidkat igen, csupén jeloltfunkcioval felruhazott
szekvencidkat viszont aligha talalunk a filmben. (...) Jeldl5 és
jelolt kapesolata az analdgidn alapszik, motivdlt, nem inkényes.”

A film szemiolégiai elemzésének nehézsége abbol fakad, hogy
az elemzd elStt mindig ott lebeg a tagolt nyelv modellje. A tagolt
nyelv pedig kdd, amely nem analogikus jelekbdl dll, nem motivalt,
hanem onkényes jeleket hasznal, amelyek (kovetkezésképpen)
nem folyamatosak, egymassal nem szomszédosak. (Entretiern...)

Barthes — harom évvel az elsé cikk utdn — ismételten hangsui-
lyozta, hogy ,a nyelvvel ellentétben, a film elsé pillanatra a
valésag analogikus, folyamatos kifejezésének latszik. (...) Hogyan
lehet tagolni, feldarabolni az elemzés céljara? Hogyan véltoztat-
haté a film, vagy toredékének jelentése?” Az elemz&nek el6bb azt
kellene tisztaznia — ha mogé akar nézni annak a feliiletesen
képzett metaforanak, amely szerint a film nyelv -, vajon a folya-
matos film-anyagban vannak-e nem analogikus, dtalakitott, ko-
dolt elemek, amelyek rendszert alkotnak (rendszerré allnak
Ossze), és ezaltal 0sszességliket nyelvként kezelhetjik. A filmi
elemeket a strukturalista médszer segitségével kellene elkiiloni-
teni és megvizsgalni, hogy adott esetben milyen jeldltnek felelnek
meg (milyen jeloltre utalnak); megvaltoztatni a jelolgket és fel-
mérni, hogy a jel6l6 valtozasa maga utdn vonja-e ajelolt valtoza-
sat. Igy valoban sikeriilne a filmben nyelvi egységeket elkiloniten,
és ezekbdl osztilyokat, rendszereket létrehozni.

(Hasonl6 szellemben vélekedett, illetve azonos gondolatokat
fejtett ki Barthes két, ugyancsak 1963-bol szarmazo cikkében:
L'imagination du signe. Arquments, 27-28.; L'activité structuraliste.
Les Lettres Nouwelles, 32.)
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A filmkép harmadik jelentése

A jelolénél nagyobb egységek a filmben

A film jelentéssel kapcsolatos kérdéseirsl csak nagyon kevés
ismerettel rendelkeziink — vélekedik Barthes a Cahiers du Cinéma-
nak adott interjijaban. A filmi jeldlé és jelolt kapcsolatanal joval
fontosabb azonban a filmi jel616k egymds kozotti viszonya. Isme-
reteink még szerényebbek az an. nagqy jelentéshordozé egységek
mibenlétére vonatkozdan. A film valésziniileg ilyenfajta nagyobb
egységekbdl all 9ssze, ezekbdl épiil fel. Ezek a nagyobb egységek
globdlis, elmosddo, rejtett jelentésre vezethetSk vissza, amely
kalonbozik a tagolt nyelv elkuilonithetd, 61 megkiilonboztethetd
jeloltjeitdl. A mikro- és makroszemantika szembeallitasa hangsa-
lyosabba teszi a film nyelvi jellegét. Elhagyva a denotdci6 szintjét,
a konnotdcid szintjén probdl meg valaszt kapni ezeknek az an.
masodlagos, globilis nehezen kérvonalazhaté jelolteknek min-
benlétérdl.

Jakobson retorikai modellje segitségiil szolgalhat ebben, anndl
inkabb, mivel § is megprébalta a filmre alkalmazni. Két filmti-
pust kiilonboztetett meg: a metaforikus és a metonimikus filmet.
Afelé hajlok — fejti ki Barthes —, hogy minden montdzs metonimia,
és miutan a film egésze is montazs, a film (legalabbis pillanatnyi-
lag) metonimikus miivészet. Pillanatnyilag ugyanis a film a meto-
nimikus (vagy szintagmatikus) abrazolas utjat valasztotta. A film-
ben ugyanis mindig torténik valami, a film sikerteleniil probal
szabadulnia cselekményt§l. A cselekmény —strukturalista termi-
nolégia szerint — szintagmdk sorozata. A cselekményalakitas
alapvets kérdése: egy adott helyzetbsl mi kovetkezik? Tobbféle
lehetSség adodik, ezeknek szdma azonban véges, és szamuk
véges volta teszi lehetdvé a strukturalis elemzést.
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A fotogramrol

Delahey és Rivette, akik a filmhez fiz6d6 viszonyérol faggatjak,
meglepetéssel halljdk Barthestdl, hogy ,a film nem kutatoként,
hanem, mint nézst érdekel”. Meghokkent$ valasz attol, akit a
filmszemioldgia alapitdjaként tartanak szamon. Holott ezzel az
allitasaval Barthes korantsem akart kitérni sem a vélaszadas
kotelezettsége aldl, sem a kutatd szamara érdekes feladatok el-
végzése eldl. E vélaszban benne rejlik, hogy Bartheés els6ként
ismerte fel (és kovetkezetesen hitt e felismerésben, a szemiotika
eredményei ellenére), hogy a film(szoveg) nem ,idézhetd” (nem
manipulalhaté) gy, mint az irodalom; hogy a film megkozelitése
més magatartast és mas elvi alapot kivan az elemz6t6], mint az
irodalomé. Jollehet nem §, hanem mas (Metz) kezdte el, és fejezte
be azt a kutatasi programot, amely a film szemiotikai elméletének
megteremtését eredményezte, Barthes haldlaig érdekl@déssel
szemlélte a filmet, ahogy erre nemcsak cikkei, de egészen eltérd
irasainak, beszélgetéseinek egy-egy megjegyzése utal.

Ahogy a fent idézett interjuban emlitette, a szemiologus fel-
adata, hogy rabukkanjon a filmben azokra az egységekre, ame-
lyek ajelentést hordozzak; szamba vegye, elkiilonitse és jellemez-
ze Gket. Az analogikus és a kédolt elkiilonitésének mar-mar
magikus igénye magyarazza Barthés sziintelentil megnyilvanulé
érdeklédését az egyedi kép, a foté irant. Ugy ttinik A harmadik
jelentés cimd, 1970-ben megjelertt cikkébdl, hogy amilyen mérték-
ben lanyhult érdeklddése a film irdnt, Ggy ers6dott a fotd irdnt.

A filmbdl is az érdekli — a fotogram —, ami tipikusan nem filmi,
az dllékép. Elénye, hogy az elemz§ szamara adott, készen 4ll, nem
kell azt maganak megalkotnia, kévetkezésképp a tévedés lehetd-
sége korlatozott. Az a totalitds, amelyen dolgozik, egyben egység,
az az egység, amelyet elemzése targydul valasztott, egyben tota-
litas. Ki kivanhatna ennél eszményibb kutatasi targyat! Egyetlen
pillantassal befoghato, vitathatatlan és egységes. A fotogrammal
— amelyet Barthes képnek nevez a filmben — olyan targyat tesz
kutatasi objektumma, amelynek eredeti rendeltetése, hogy észre-
vétlen maradjon; hogy a nyelv kozvetitése (kozbeiktatodasa) nél-
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kul fejtse ki hatdsat. Nem véletlen, hogy Barthes azt a filmtipust
szereti —legyen az Eizenstein vagy a Marx-fivérek miive -, amely-
ben van egy-két olyan képsor, néhdny olyan kép, amelyik mindig
jelentést hordoz, esztétikailag tokéletes, hatdrai vitathatatlanok,
megvaltoztathatatlanok, az elemzést végzstdl fliggetlenek. Akép
feledteti mindazt, ami korulveszi, ami a keretén tul tertil el, és azt
allitja a kozéppontba, a ,fénybe”, ami mezejébe belefér. [gy az az
akaddly, amely latszolag lehetetlenné tette a szemioldgus mun-
kajat (a film elemezhet§ egységekbe rendezett szoveggé konsti-
tualasdnak nehézsége) elhdrult Barthes eldl, aki a fotogramban
talalja meg a film vitan feliil egységet alkotd, elemzésre varo
szOvegszegmentumat, amelyet, mint hicroglifat bont ki, és adja
meg rejtett jelentését. A film(szoveg) lényegébdl, sajatossagabol
adodoan , fellelhetetlen” Barthes szamara, de ez — mint lattuk -
nem jelent lemonddst a filmrél, mint elemzendé objektumrdl.
Furcsa, de igy igaz: Bartheést jobban érdekli a film{(kép), amikor
all, amikor mozdulatlan, mint amikor mozgasban van. A fotog-
ramban fedez fel egy-egy jelentSs (jelentéssel bird) mozdulatot, a
kép egy-egy megindité részletét, amelyet altalaban elkerdl a
tekintet, vagy atsiklik felette. Az elemz8 munkdja szamara abbol
all, hogy ,a két kép kizditt jelentéssel telt részleteket, amelyeket a
mozgo film »elken«, amelyeknek felismerését lehetetlenné teszi,
felfedje. A klasszikus szinhdzmivészetben, a filmben, az iroda-
lomban a dolgokat, jelenségeket bizonyos szemszogbdl latjak: igy
koveteli meg az dbrazolas geometridja. A teret bizonyos fétis
alapjan tagoljdk, a fétis pedig mindig valaminek a térvénye:
tarsadalmi torvény, a harc térvényszertisége, a jelentés logikaja.”

Maga Barthes is hosszu ideig a fétisek vonzasaban élt. Mind-
addig, mig fel nem vet6dott benne a kérdés: hogyan lehetne
megszabadulni téliikk? Vagy ahogy 6 fogalmazott: ,Hogyan sza-
kadhatunk el tiikdrképunktsl?” ,Kétségtelen — érvel —, hogy
létezhet olyan muvészet, amely képes ellensilyozni a film elbti-
vOl6 hatdséat azzal, hogy a néz§ kritikai érzékére, itéletére apelldl,
ahogy ezt Brecht az elidegenité effektisokkal oly szemléletessé tette.
(...) Van azonban mas médja is annak, hogy az ideologia ellen ne
masfajta ideologiaval kiizdjiink. Az ember hagyja kétszer is elbi-
volni magét: egyszer a latvanytol, egyszer pedig a kornyezettdl,
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mintha egy idében két lénytink volna. Az egyik, mint Narcisz,
onnon képét szemléli az eléje tartott titkorben. A masik — a
perverz, a fetisizalasra kész —nem a képre, hanem arra figyel, ami
azon tal van: a hang szinére, a nézStérre, a sotétségre, a homaly-
ban elmosédott testek alig észrevehetS tomegére, a fénycsova
villogasara, a bejaratra és a kijaratra. Roviden: ahhoz, hogy fel-
oldjam magam, ahhoz, hogy relszakadjak«, egy viszonyt egy
helyzettel bonyolitok. (...) Azelidegeniilés hipnotizal, de ez a fajta
elidegentilés nem kritikus (nem az értelembdl fakadé), hanem —
taldn igy lehetne jobban jellemezni ~ szerelmetes elidegeniilés.
Lehetséges volna-e a moziban — a sz6 etimolégiai értelmében —
diszkréciot élvezni?” Barthés a masodik utat vélasztotta, és bar
viszonya a filmhez oly , diszkrét” volt, mint 6hajtotta, azért nem
bizonyult kevésbé gytimdlcsdzének, mint azoké, akik az elsé ut
kovetését hatarozték el. (En sortant...)

A harmadik jelentés

A harmadik jelentés mindannak osszefoglaldsa, amit Barthes
korabban a filmrél leirt. Nem pontrél pontra, hanem szellemé-
ben. Ugyanakkor az egyetlen olyan, a filmr6l sz616 irdsa — , kitéro,
pillanatnyi kikapcsolas, amellyel az ember enged dszténzésének,
és botranyosan, szinte utépidba illen »kiméli« magat —, amely
az igaz Barthés-ra emlékeztet.” (Heath, Stephen: Vertige du dépla-
cement. Paris, 1974.)

A cél az, hogy a kétrétegti jelentésen til, a fotogramon fellel-
het6 harmadikjelentésre, annak vonzasara magyarazatot taldljon
a szerzé anélkiil, hogy végiil a szavakban kifejezhets, az ese-
ményhez kot6d 6 (metonimikus) jelentésre redukalna azt. Ennek
a nemes célnak érdekében kovet el erdszakot a filmen, azaz
ragadja ki Eizenstein Rettegett [vdnjabodl azt a néhany fotogramot,
amelyen elemzést végez. , Vajon a film kapcsan hozzateszek-e
valamit a képhez? Nem hiszem. Nincs ra idém. A moziban egy
pillanatra sem csukhatom be a szemem, mert ha ezt tenném, a
kovetkez6 pillanatban mar masik képet latok. Kényszeritenek
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arra, hogy moho, falank legyek. (...) A film nem enged idé6t a
gondolkoddsra, ezért kedvelem a fotogréfiat.” (Barthes, Roland:
La chambre claire. Paris, 1980.)

A harmadik jelentés (amely kevésbé korvonalazhaté, mint a
masik kett6) magéban/magdval hordoz bizonyos fajta érzelmet,
amely csak azzal szemben nyilvanul meg, amit szeret az ember,
amit meg akar védeni: érzelmi értéke ez, nem mas, mint felérté-
kelés. Szerkezetileg helyhez kothetetlen, objektiv léte nincs, de
szamomra (az »én« szamara) nyilvanval6. A harmadik jelentés
jelold nélkiil jelent, ezért nehéz megnevezni. Olvasata a kép és letrdsa
(a meghatarozas és a felbecsiilés) kozdtt helyezkedik el. Nem sziile-
tik, nem valik a kritika metanyelvének részévé soha.” (Le troisienie
sens...)

A harmadik jelentés a tudomanyos elemzés magabiztossagat
jatssza ki. Azt afilmértelmezést teszilehetetlenné, amely minden-
kor a cselekmény rabja marad. Barthes szdveg kdzitti, kolt6i,
tobbféle lehetséges értelmezésre szalit fel, amely nem redukalja
a (film)kép gazdagsagdt a szavak szegényes tarhazdra. A harma-
dik jelentést a jelentés feltarasanak szokvanyos eszkozével nem
lehet meglelni. Nem utal szereplékre, nem elevenit meg. Csak
oénmagdra utal. Nemcsak a tartalmat, de a jelentésalkotas egész
eddigi gyakorlatat megkérddjelezi. A harmadik jelentés kiiktatja
a cselekményt (a szintagmatikus, metonimikus jelentést), és a
helyébe a metaforikus (nem cselekményre, nem az dlomra utalo),
paradigmatikus jelentést allitva azéltal, hogy a fotogrambol — a
képek szintagmatikus diszfunkcidjaval, szétkapcsoldsaval — olyan
elemet emel ki, amelyre a film(alkotd), a cselekmény és abrazolas
nem szandékozott utalni. A harmadik jelentés felfedhetd, de (a
fotogrambol) tovabb nem vihet§ masik képre. A barthesi szan-
dék: kikeralni a film metonimikus jellegébdl adddé kényszeritd
erét, visszanyerni az elemz§ szabadsagat, ha kell, szabad ossagat.

Olyanfajta filmértelmezés ez, amely dialektikusan egyeztetni
probalja az elemzd érzelmi és elméletiigényét, megolddst keresve
és talalva a kortars filmelmélet egyik nagy kérdésére. Hogyan
lehet ugy elemezni a filmet, hogy ne tordeljiik részeire? ,A har-
madik jelentés mas szerkezetbe rendezi a filmet, de ez nem érinti
a cselekményt. Talan a harmadik jelentés, és csakis a harmadik
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jelentés szintjén szembestilhetiink végre a filmivel. A filmi az a
filmben, ami leirhatatlan, az Abrazolhatatlan dbrazolas. A filmi ott
kezd@édik, ahol véget ér a tagolt nyelv és metanyelv.” (Le troisieme
sens...)

A harmadik jelentés sok tekintetben rokonsagot mutat a fan-
tazmdval, és ellentétben all a masik két jelentéstipussal (az infor-
mativ, illetve a jelképes kozléssel, avagy a szemiotika terminusa-
ival jelolt denotaciéval, illetve konnotacidval). Atmenetet alkot a
nyelv és akép kozott. Egyediil a filmre jellemz6, mivel a fotogram
sajatja, hogy a cselekmény kiragadott részlete, 6nall6tlan /6nallo,
szemben a festménnyel vagy a fotéval, amely maga a totalitds és
nem egy kiragadott részlet.

Christian Metz: A film strukturalis szemiol6giaja

A Périzsban megjelend Communications cimi folyoéirat 1964-ben
kozreadott negyedik szamaban (amely a Szemioldgiai kutatdsok
cimet viselte), Christian Metz sokat vitatott, és fokozatosan egyre
nagyobb érdeklédést kivalté tanulmanyt kozolt, amely cimében
hordta a polémia okat. Nyelv-e a film? — tette fel a kérdést Metz e
tudomanytorténetileg oly fontos irdsaban, amely nemcsak az
életmii elsd, reprezentativ darabja, de egy uj, a filmelméletben
minden eddiginél nagyobb hatast kivaitd kutatasi iranyzat, a
filmszemiotika sziletését jelz6 munka. A folyédiratszdmaz azéta
elsé szemioldgiaként ismert kutatasi irany megindulésat jelezte,
amely mindenekel&tt a Saussure és Hjelmslev neve altal fémjel-
zett strukturalista nyelvmodellre épilt. (Le cinéma: langue ou lan-
gage? Communication, 4/1964.)

»Nem elképzelhetetlen — irta a folydirat bevezet§jében Roland
Barthes —, hogy Saussure allitisaval ellentétben nem a nyelvészet a
szemiol6gia része, hanem forditva. Pontosabban: legaldbbis a sze-
mioldgidnak az a része, amelyik az elbeszélés (a diskurzus) nagy
egységeit vizsgalja.” (Présentation. Communications, 4/1964.)

Metz korai frasai, tanulmanyai — amelyeket késdbb A jelentés
problémdja a filmben cimd tanulmanykotetében gyjtott dssze, és
adott ki Gjra — e szemlélet szellemében fogantak. A nyelvészet
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néhany fogalma — a szintagma, a paradigma — magatol értet6déen
erre 0sztonoztek, hisz ezek a szemiotikai vizsgalddas kulcsfogal-
mai is egyben. A hasznalatbél adédd, lényegbeli kiilonbségeket
Metz - felmérve a nyelvészet és a szemioldgia kozos terrénumat
- rendszerbe szervezve vizsgdlja. (Essais sur la signification au
cinéma. I-II. Paris, 1968., illetve 1972.)

A korai frasok sszegzésekor latjuk, hogy azok voltaképpen
egyetlen kérdésre keresnek valaszt: nyelv-e a film? A valasz nem
egyértelmd, s6t magyarul kimondottan paradoxonnak tiinhet,
hisz az eredeti, francia cimben szereplé mindkét fogalom magya-
rul nyelvet jelent. A kérdés mégis tigy hangzik: nyelv-e a film
vagy a nyelvhez hasonléan felépiild rendszer? E megallapitassal
Metz nyiltan szenbehelyezkedik azokkal — annak ellenére, hogy
amegallapitas enyhitve, kérdés formajaban fogalmazodik meg —,
akik a filmben olyan kozlési eszkozt latnak, amelynek segitségé-
vel (az eldre elképzelt, vagy megadott kdd alapjan) kozléseket
lehet dtra bocsdtani. Ez utébbi olyan téveszme, amely hosszu
élettinek bizonyult és nagyon vonzonak. Kivaltképp az szovjet-
orosz formalistdk hittek benne rendiiletlenul. Az elképzelés
azonban azéta illuzionak bizonyult, a raépithetd filmnyelvtanok
pedig utépianak. A , filmnyelv” szerkesztése elméleti zsakutcdba
vezet, és mitsem véltoztat az a tény, hogy ezen az elméleti alapon
remekmiivek is sziilettek.

Metz a nyelvvel (langue) szemben a beszédre (parole) szavaz,
amikor 0sszehasonlitdst keres a természetes nyelvek és a film
kozott. Az allitas azonban megkérddjelezhetd. Saussure harom
instancidt (harom fogalmat és harom eltéré realitast) kivantjelolni
a langage, langue és parole fogalmakkal, els6sorban ismeretelmé-
leti, masodsorban modszertani szempontbél. A harom fogalom
csak elméletben fiiggetlenithetd (fliggetlenedik) egymastol, és az
elmélet alapja épp ez a fuggetlenedés. A langage és a langue
fogalmak szétvalasztasa, elkiilonitése egymastol —az elsét igenel-
ve, a masodikat tagadva — megtéveszt§ illazidkhoz vezethet.
Ugyanakkor furcsa ellentmondas, hiszen a gyakorlatban Metz
szlinteleniil a nyelv analogonjdt keresi a torténetileg valtozo film-
ben; a nyelvét (a logikailag szervezett rendszerét), amely a film
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megértésének feltétele. Mitsem valtoztat a lényegen, hogy anyel-
vet (mint fogalmat) a kdd (mint fogalom) valtja fel.

Adoésok vagyunk Metz valaszaval arra a kérdésre, hogy ha a
film nem nyelv (langue), miért nem az? Lényegét tekintve —
valaszol rd —azért nem, mert a filmbdl hidnyzik a nyelvre jellem-
z8, a nyelvével azonos tagolds, hidnyoznak az alkotasban kovet-
kezetesen érvényesitett, szabalyokba foglalt tagolasi elvek rend-
szerére utald jegyek: nincs a fonémdnak és a morféminak megfelels,
allandésult egység. A kép és amit jelol ugyanis analogikus vi-
szonyban &ll egymassal. Nem azért, mintha latszélag nem volna
a nyelvi jelhez hasonlatos, an. minimdlis egység a filmben, de
ennek — mint példaul a fotogramnak — pertinens volta kétségbe-
vonhat6. A fotogram egy technoldgiai kod legkisebb egysége,
amely kéd a mozgas reprodukaldsanak lehetéségét biztositja, a
latas pszichofiziol6giai adottsdgaira épit. A mozgds reproduka-
laséval - tehdt az allokép mozgasba hozasaval — a fotogram léte
megsziinik. Pertinens jellegét elvesziti masfajta elemzésben, mert
annak targya a fotogram hataran taind. (Langage et cinéma. Paris, 1971.)

A film sajatos jellegét épp a nyelvéhez hasonlé elsé és masodik
tagolds hianya adja meg.

Mindenfajta dsszehasonlitas a nyelvvel kudarcra van itélve.
A legkisebb nyelvi egység, amelynek filmi megfeleldje lehet, az
a kijelentés.

A filmi kijelentés szintagmatikai jellegti, igy feltehet$ az, hogy
létezik filmi szintaxis, a nagy egységek elrendezésének szabaly-
rendszere. A filmekben megfigyelhetSk bizonyos fajta ismétlédé-
sek, az elemek elrendezésének hasonld, vagy ritka esetben azo-
nos mddja. Az ilyen, altaldban a beszédre jellemz§ ismétlédés
végiil is — ha sok esetben el6fordul és azonossagokat mutat —
nyelvi jelenségre, nyelvi jellegii tényez&kre utal. Igy indokolt a
film szintagmatikai szempontok alapjan torténd tanul-
manyozasa, a folyamat nagy, jelentéshordozé egységekre tagola-
sa. A jdtékfilm nagy szintagmatikijiban a bedllitas és a szekvencia
is Gj megvilagitasba kertil. Olyanba, amellyel nem szolgalhatott
a technicista filmelmélet. A szintagmatikai vizsgélat ugyanakkor
a paradigmdk feltdrdsara is médot ad, egyben paradigmatikai
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vizsgdlddas is. A gépmozgasok és a tagoldsi eljardsok elemzése
egésziti ki a filmi szintaxis elsé vazlatat. (Metz, Ch.: Essais... L)

Ajel fogalmat illeten Metz allaspontja ez id6 tajt (1964-1971
kozott) a fenomenologiai 6rokség és a szigoru saussure-i ortodo-
xia koézott ingadozik. Fel(el)ismeri annak lehet8ségét, hogy korm-
mutdcidval kiemeljiik a filmbél a nagyobb jelentéshordozé egysé-
geket, de azt is latja, hogy ezek a jeldl§/jelolt egyiittesek ,, méret-
ben” (kiterjedésben) eltérnek egymastol. A kép ugyanis ellenall a
mechanikus elemzésnek, a még oly tokéletes, a nyelvi elemzés-
ben eredményt hozé osztalyozasnak, s6t a Peirce-Jakobson-
irdnyvonal tkon/index/szimbélum, illetve metafora/metanémia sé-
makba illesztésének. A jeldls és jelolt affinitasa tilsdgosan nagy,
a kett6 til kozeli egymashoz ahhoz, hogy jelet alkothassanak.

A kép kifejezés. Mig a jelentés egyezményes (konvenciondlis) és
diszkrét (jol elkiilonithet6) egységekbe tagolodik/tagolhato, ad-
dig a kifejezés természetes (a szénak abban az értelmében, hogy a
jelentés a dolog immanens része, miként a fenomenolégia allitja),
tehat globdlis és folyamatos egyben. Metz ekkor még olyan esztéti-
kai felfogas hive, amely a fenomenolégidhoz kotédik, fogalmait,
szellemiségét téle kolesonzi, és amely mégis konnyedén irhaté at,
és leli meg nyelvészeti megfelelGjét a hjelmslevinyelvelméletben,
adenotéci6/konnotacié (kifejezés/ tartalom) fogalomparban. Az
irodalom és a film — e fogalmak tiikrében — mar élesen elkiilontlt,
s6t szembekerult. Mig az el6bbi heterogén konnotacioja mdvé-
szet (amelyben a szavakra, mint denotaciéra a stilus, mint kon-
(azaz, amelyben a denotécio és a konnotacio anyaga nem kiloniil
el egymastol, nem alkot mas és mas rendszert). A szavak még
nem egyenléek az irodalommal, de a mozgdképek egyenldek a
filmmel.

Két tényezét kell kivaltképp hangstilyozni Metz korai irdsai-
nak elemzése kapcsan. Esszéiben kiilonleges figyelmet szentel a
képnek, kiemelten foglalkozik vele, mig a film tobbi komponense
- a hangcsik és az irott kozlés — joval kisebb szerepet kap. A
kulonleges banasmodot, a fokozott figyelmet az indokolja, hogy
a kép az egyetlen formai elem (tényezd), amely csak onmagaval
cserélhet6 fel (kommutalhatd). Még az elsotétiilé vaszon, az egy-
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masra kopirozédd attiinésben szerepld homalyos latvany is kép,
a maga vaszonkeretében megjelenitve. A film tobbi alkotéeleme
joval kedvezdbb bandsmoédban majd csak a Nyelv és film cimd
osszefoglalé munkdban részesiil.

Végiil, de nem utolsésorban, nem art hangsulyozni, hogy Metz
majd valamennyi megéllapitasa a jdtékfilmre vonatkozik. Ez szan-
dékolt és igazolt allaspont részérdl. A jatékfilm kiemelkedd sze-
repet jatszott a film torténetében, holott kezdetben semmi sem
predesztinalta a filmet, hogy annyi lehetséges at koziil a cselek-
mény elbeszélését, a fikcid utjat valassza. A film és a fikci6 talal-
kozdsa tette lehet&vé - a feltornyosulé és megolddsra varé sajatos
problémak ideig-ordig megnyugtaté elrendezése révén — hogy a
film nyelvi jellegti, szervezett rendszerré, kozlésformava valjon.
Sikereit nem csekély részben annak koszonhette, hogy kezdett&l
benne rejlett e lehetdség, sziiletése pillanatatol alkalmasnak bizo-
nyult e feladat megoldasara. Az ok-okozat érvelésbél fokozato-
san determinista, esszencialista szemléletre siklik at az Esszék
szerzGje. Késébb is tobbszor meg kell kiizdenie a kisértéssel,
legtobb esetben sikerrel.

Az Esszék els6 kotetében munkalod fogalomrendszer szerves
egészet alkot, bar torékeny, konnyen sebezhetd allitdsokat is rejt,
amelyeket maga a szerzd cafol majd, vagy igazit helyre késébbi
munkéiban. Anélkiil, hogy pontré! pontra szamot adnank errdl,
jelezziik csupdn, hogy az tjraértékelés legfontosabb tétele a kife-
jezés fogalmanak kritikaja, és ezzel 0sszefliggésben a konnotacié
jelentéségének csokkenése. [Gaston Bachelard irja A tudomdnyos
szemlélet kialakuldsa cimd munkdjaban, hogy a gyakorlatra ta-
maszkodo kutatas alapjan sziiletd elsé elméleti konstrukeid —
gondolatrendszer — sziikségszertien hamis, de erénye, hogy el-
mozditja az elmét holtpontjarol. (Formation de 'esprit scientifique.
Contribution a une psychanalyse de la connaissance objective. Paris,
1947.)]

Akonnotaci6 —jegyzimeg Metz —-1ényegéb6l fakaddan kétarca
fogalom, és csak azokban a kozlésformakban funkcional, ame-
lyekben mindéssze két kod jatszik szerepet. A filmben viszont
kédok sokasaga miikodik. A kédok pluralitdsa jellemzi a film
valamennyi szintjét, és hatarozza meg mindannyiukat.
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Nyelv és film

A korabbi irdsokhoz viszonyitva, a Nyelv és film egyszerre
szintézis és (Gjra)alkotds. A bizonyitas finomodik, hisz a cél a
teljesség és a rendszeresség (a rendszerszer(iség). Ezt indokolja
és teszi sziikségessé az j hivatkozasi alap (nyelvészeti modell):
a hjelmslevi strukturalizmus. A Nyelv és film szinte minden lap-
jardl visszakoszon vagy hivatkozasként, vagy szellemében. Va-
lasztasaban semmi meglepd nincs, hisz a glosszématika az algeb-
ranak megfeleld dltalanositds szintjén érvel, fuggetlenitve magéat
az irott-beszélt nyelvtdl. Igy olyan dsszetett jelentésrend-szerre
is, mint a film, kivaléan alkalmazhaték megallapitasai.

Metz hiven koveti médszerében Hjelmslevet. Mindketten a
formalis jellemz&k kutatdsara és logikai épitményére helyezik a
hangsulyt. Médszere: ellentétparokba tagolva mutatni ra a rend-
szer szerkezetére, mikodésére. Meghatarozasai pontosak, lényeget
érintéek. Az elvonatkoztatas szintje magas, mélté dan mesteréhez.

A glosszématika néhdny alapvetd fogalma 4j megvilagitasba
keriil azzal, hogy Metz a filmre alkalmazza Gket. A valés hang és
a filmhang ~ irja — ugyanannak a kifejezési anyagnak két, eltérs
szubsztancidja.

A masik szamottev$ tujdonsag, a korabbi iddszak szemléleté-
hez viszonyitva, a kéd fogalmanak bevezetése, amely a saussure-i
nyelvfogalom (langue) helyébe Iép. Akédd fogalma ~jéval inkdbb
mint a nyelvé — érzékelteti annak eszkiz jellegét. A kéd egyszer-
smind fechnika, amelyet a felhaszndlé célja szerint alakit. Ez a
kifejezés sokkal jobban illik a filmre, a fogalom a film esetében
adekvatigazan (hisz meg kell teremteni, létre kell hozni a miivet),
mig a nyelvet nem az egyén (a beszél6) alkotja, csupan hasznalja
(ahogy erre Saussure utal). A kéd ugyanakkor, mint a megértés
eszkoze, csak elméletben 1étez8 instrumentum, logikai sziilemény,
amelyet az elemzé munkdjaban felhasznal. Kod és nyelv két
tekintetben tér tehdt el egymastél (Metz mindkettdre figyel és
teljességében kihasznalja): a kéd csak elvben, a nyelv a valdsag-
ban létezé konstrukcié.

A Nyelv és film Gjdonsaga a vallalkozas szokatlan voltaban
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rejlik. Szandéka, hogy a filmet szévegként (az elbeszélés egysé-
geként) kezelje, és arra keresi a valaszt, milyen eltéré rendszerek
nyilvanulnak meg (és alakitjak egyben) a film(széveg)ben.

Ennek érdekében sziletik meg az osztilyozas, a filmi/filmbeli
megkiilonboztetése (amely az egész vizsgalddas alapja, kiindu-
l6pontja), a film (valamennyi létez6 és lehetséges alkotas 0sszeg-
zése), és az egyedi filmalkotds szembedllitasa.

A film azoknak a jegyeknek 0sszessége, amelyek nélkiil egyet-
len filmalkotas sem létezhet, amelyek a filmre, mint kifejezési
eszkozre jellemzbek, amelyek e kifejezési eszkodz sajdtossdgit
megteremtik.

A film sajatossaganak meghatarozasakor Metz szembehelyez-
kedik a kozfelfogassal, amely technikai és/vagy pszichofiziold-
giai ismérvek alapjan kisérli meg jellemezni a sajatossagot (,a
film vizudlis m{vészet, amely a mozgas reprodukalasara épiil”).
E szemlélet hibas és megtéveszts volta abban rejlik, hogy a filmet
anyagaban egységes (homogén) kifejezési eszkéznek tiinteti fel
(holott nem az), és impliciten feltételezi, hogy egyetlen kéd sza-
mot adhat valamennyi jelentéshordozé egységrdl (horribile dictu:
rendszerrdl), amelyek a filmben munkdlnak. Metz részletesen
elemzi e felfogés hibdit, és a hibdkbol ad6d 6 téves kovetkezteté-
sek kihatasat a szakmai (és a) kozvéleményre (egyarant). A film
tobbféle kifejezési anyagbol all, és valamennyihez tobbféle kod (sze-
miotikai rendszer) kotédik. A kéd azoknak a lehetséges valtozok-
nak a tarhaza, amelyek (a jelentés megvaltoztatasa nélkul) kom-
mutdcioval felcserélheték, tehat egymas helyébe léphetnek, és
amelyek jeloldjének valtozasa egyben a jelolt valtozasat is eredmé-
nyezi. (Langage et cinéma. Paris, 1971.)

Az érvek felvazoldsa utdn a kovetkeztetések nem hagynak
semmi kétséget afel6l, hogy az az allitas, amely szerint a film
egységes kifejez8eszkoz, hamis. Ugyanis bizonyos kédok tobb-
féle kifejezési anyagban is munkalnak, bizonyos kédokat teljes
egésziikben atvihetiink masik kifejezési anyagba anélkil, hogy a
kéd maga valtozna; ugyanazon szemiotikai rendszeren (langage)
beliil tobbféle kdd is miikodik. Kovetkeztetés: egy-egy kifejezési
anyag homogeneitasa nem akadalyozza, hogy eltérg jellegti ko-
dok fejtsenek ki tevékenységet benne, és adjanak neki — a kédok
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szempontjibdl - latszdlag heterogén jelleget. Azért, mert a kozlés
vizudlis — vonja le a végkovetkeztetést Mezt —, ne higgyiik, hogy
valamennyi kédja az; azért mert a kod a vizudlis kozlésben | jele-
nik” meg, nem azt jelenti, hogy mdsutt ne jelenhetne (ne jelenne)
meg. Tekintettel a film heterogén kifejezési anyagara, sajdtossagat
a kddok szintjén kell keresni, és e szinten lehet meglelni. A film
sajatossagat a csak erre a kifejezési eszkozre jellemz6 jegyek, és a
beléliik alakuld/alakithatdé kédok adjak meg. A filmi jegyeket
egyfeldl kédhoz tartozasuk, masfelSl sajatossaguk kiilonboztetik
meg a tobbi, a filmben megjelend jegyt6l (amelyek szintén kodot
alkotnak, ezek a kédok azonban nem filmi, hanem filmbeli vagy
kulturilis kodok).

A filmi koédok dltaldnosak (azaz valamennyi filmalkotdsban
érvényesulnek), vagy részlegesek (csak a filmalkotdsok egy cso-
portjaban, osztalyaban, a filmtorténet egy adott korszakaban, egy
adott mtifajaban fejtenek ki hatast). A két kodtipus logikai kap-
csolatat a halmaz/részhalmaz viszonya illusztralja.

Ajatékfilm nagy szintagmatikdja a metzi filmelmélet legismer-
tebb, ezért legvitatottabb tétele. Folosleges a néhany oldalas cik-
ket gjra felidézni, hisz az olvasok el6tt jol ismert. Maig is érvé-
nyes, helytallé megéllapitasokat tartalmaz, és {6 erénye, hogy
mindmdig pdratlan a film e kadjdt feltdro, szisztematikus tanulmdny.
Célkitlizése egyszeri és vilagos: osztalyozni, rendszerbe foglalni
azokat a képsorokat (szintagmdkat), amelyekkel a film az id6
muilasat, az id§viszonyokat kifejezi. Metz nyolc szintagmatipust
kiilonboztet meg, amelyeket ellentétparokba allitva rendez rend-
szerré. A majd mindig kovetkezetes Metz egy elméleti kovetke-
zetlenséget azonban nem igazit helyre. Igy adédik, hogy a har-
monikusra tervezett épitmény apro szépséghibaval késziilt. Az
ondllé bedllitdst mindossze a jelolés szintjén kiillénbozteti meg a
tobb beallitasbol all6 szintagmatol, mig a tobbi ellentétpar jellem-
zése és megkiilonboztetése azon alapszik, hogy nemcsak a jelo-
16jiik, de ezzel Osszefliggésben jeldltjlik is eltér egymastél. A
masik hiba, hogy az ,,alapegység”, az 6nallo beallitds latszatra tul
egyszer(i. Metz megjegyzi ugyan — érezvén, hogy elégtelen a
definicio —, hogy a pldnszekvencia (amely az 6nallo beallitds vélto-
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zata), belsé logikajabol adédéan, magaban foglalhat a leird vagy
a vdltakozé szintagmééval azonos elemeket (formakat).

Anagy szintagmatika valéban tdimadhat6 pontja azonban nem
az elGbbi, és nem is az utébbi tény, hanem inkabb az, hogy ez a
tipolégia csak a montdzzsal épitkezd filmtipusokra érvényes
(igaz, mindeddig talnyomorészt ezek alkottak a filmmiivészetet,
de ellentétes filmtipus sem elképzelhetetlen, kivéltképp ma).

E tokéletlenség eltorpiil azonban a lényegbevago (a kéd fogal-
mat érintd, avval ellentétes) eltérés mellett. Anagy szintagmatika
ugyanis nem respektdlja a koéd fogalmat (igaz, idében elébb
keletkezett nala, de a metzi revizi6, amely oly sok fogalmat
érintett, nem terjedt ki rd). A kifejezés és a tartalom formaja kozott
ugyanis nem lehet kommutdciét végrehajtani. Marpedig a beal-
litasok egymasutanisigdban megelevenedd fény-arny jaték (a
kifejezés formaja), és a filmben abrazolt tagolt targy (a tartalom
formaja) keveredik, holott nem keveredhetne egymassal. Ajelen-
tés meghatarozasa a tartalom szubsztancidja alapjan torténik, a film
ytartalma” azonban a filmen kivil esik. Az tild6zés idézett jele-
netében - fliiggetleniil attol, ki kit tildéz — mi jelzi a valtakozo
szintagmaban az egyidejlséget, a valtakozd képekjeloltjét (jelen-
tését)? Nem kétséges, hogy a kifejezés formdja nyoman felidézett
(azzal azonositott), vele ellentétpdrba allitott tartalmi szubsztan-
cia. Ha a metonimikus abrazolas jovoltabdl csak az ild6z6 cow-
boy kalapjat, és az uldozott indian fejdiszét latjuk, a fogalom
tartalma (,indian” versus ,sdpadt arcd”) a meghatarozs, és nem
a megjelenités formaja, amely csak kozvetits, és mint ilyen ala-
rendelt szerepet jatszik a jelentés létrehozasaban, (ki)alakitasa-
ban. Hasonlé kovetkezetlenséggel mas helyiitt is taldlkozunk a
nagy szintagmatikdban. A rendszer végiil is két alappillérére
redukdlhaté: a beallitas és a beallitdsok szintagmajanak formalis
egységére. A kommutédcié miivelete elvégezhet§, de nem a
hjelmslevi értelemben vett kommutdcids viszonyrol (két beédllitas
kommutalasa) van azonban mér sz6, ami pedig lényeges, perti-
nens jegy a nyelv vagy kod definidlasaban. A nagy szintagmati-
kabdl (a jatékfilmben szerepet jatszé nagy, jelentéshordozé egy-
ségek kodjabol) beallitasok egymast kdvets, egymast valté sora
marad, a glosszématika terminusa szerint a kifejezés ismételt/is-

187




mételhetS alakzatdé. A film talan nem koédok, hanem egy-egy
kifejezési anyag sajatos, egymasra nem redukalhaté alakzatainak
ismétlédd rendszere (volna); nem nyelv, hanem sajatos nyelv-
hasznalat.

A Metz altal megkiilonboztetett szintagmatipusok (alakzatok)
nem nyelvi egységek, hanem az elbeszélés egységei. Jellemzésiik,
rendszerezésiik nem a nyelvészet, hanem a retorika targykorébe
tartozik. A Nyelv és film szerzGje szamara aligha jelentett ez meg-
lepetést, hisz mindig azt vallotta, hogy a film esetében, a film
tanulmdnydaban a nyelvtan és a retorika 6sszefonodik/9sszemo-
sodik. Mig az irodalom nem azonos a nyelvvel, és a retorika az
irodalmi alakzatok tudomanya, addig a filmben a nyelv és a
miivészet anyagaegy és ugyanaz, a kett§ nem kiiloniil el egymas-
tol, mint a szavak ¢és az alakzatok az irodalomban.

A jatékfilmek nagy szintagmatikajarol els6sorban szerzdje
tudta, hogy nem tokéletes, de éppugy a tokéletesség szellemében
fogant (mint Husscerl |, tiszta logikdja”), nem tigyelvén eléggé a
norma ¢€s a tények elkiilonitésére.

A Nyelv és film befejezd része a hetvenes évek sokat targyalt
fogalmat, az irdst vizsgalja. Arra keres valaszt, vajon a film
irds(mod)-e? Metz ugy véli, hogy e fogalomnak nincs filmi meg-
felelGje. Egymads utan szembesiti a filmet és az irds — kulonféle
pertinencia alapjan definialt — fogalmat (attétel, megjelenités,
kompozici), és megallapitja réluk, hogy nem helytalléak a film
esetében. Holott — impliciten — maga is él egyik-masik meghata-
rozassal.

Elgondolkoztatd, amit Jacques Derrida az irds kapcsan felve-
tett. Szerinte az irds nem mas, mint a kiilonbségek rendszerré tett
(rendszeresitett) jatéka; utalds valami mdsra, ami nem az iras,
mozgasban 1év§ szerkezet. (De la grammatologie. Paris, 1967.)
Nincs kod — irta —, amely az almot atfogna, magyardazna. Pedig
az alom az egyéni és a tarsadalmi életbdl kolesonzott szamos,
kédolt elemmel , dolgozik”. Mdveletei, ténytarhéza (lexikéaja) és
szintakszisa idiomatikus, és semmire nem vezethetd vissza. Az
almodo sajat nyelvtanat alkotja meg. Nincs sem létezé jel516, sem
szoveg, amelyekkel megelégedne, noha felhasznalja Gket. (Derri-
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da, Jacques: Freud et la scéne d’écriture. L'écriture et la différence.
Paris, 1967.)

Metz palyafutdsa szorosan dsszefonddott a szemiolégia elsd,
a strukturalista nyelvészet inspirélta iranyzatanak fejlédésével,
(el)viragzasaval. A hetvenes évek kozepén, Metz — feladva exk-
luziv nyelvészeti orientacidjat — j irdanyba fordult: a szemiotika
és a pszichoanalizis egyiittes alkalmazasaval kisérletezett. Pon-
tosabban egy 4j, a lacani pszichoanalizishez kozel 4116 kutatasba
kezd, amelyet legtaldlobban talan szemiotizélt pszichoanalizis
vagy pszicho(szemio)analitika névvel illethetnénk. 1975-ben két
irasa latott napvilagot — az egyik A képzeletbeli jelold, a masik A
jatékfilm és nézfje —, amelyek mar ennek szellemében fogantak. {Le
signifiant imaginaire, illetve Le film de fiction et son spectateur. Le
signifiant imaginaire. Paris, 1977.)

Uj film - 4j szemiolégia

A filmi és a komikum cim( konyvében Jean-Paul Simon a (filmi)
kijelentés elméletének megalapozasat tlizte ki célul. A m a lacani
alanyelméletre, és a Panofsky-Francastel neve &ltal fémjelzett
ikonologiara épil. (Le Filmique et le Comique: essai sur le film
comique. Paris, 1979.)

Simon kifejti, hogy a (filmi) kijelentés alanyanak elmélete nem
épilhet kizarélag a nyelvészetre, hanem sziiksége van a pszicho-
analizis segitségére is. Emile Benveniste, aki Simon majd kizaré-
lagos nyelvészeti hivatkozasaul szolgal, maga is tanulményozta
a nyelvészet és pszichoanalizis kapcsolatdt. (Benveniste, Emile:
Remarques sur la fonction du langage dans la découverte freudienne.
Problemes de la linguistique générale. Paris, 1966.)

Nézeteinek rendszerbe 4llitasa kihat arra, ahogy Simon a pszi-
choanalizist a (filmi) kijelentés vizsgélatahoz felhasznalja. Jolle-
het gyakran idézi Lacant, nem tesz emlitést arr6l, hogy Lacan
megkiilonboztetést tesz a képzeletbeli és a szimbolikus kozott.
56t, Lacan maga is a nyelvészetnek koszonheti annak felfedezé-
sét, hogy a szimbolikus meghatdrozé szerepet jatszik az En
(ki)alakulasaban.
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A kijelentés alanya és a kettds azonosulds cimet visel$ fejezetben
Simon hangstlyozza az elsGdleges és a masodlagos azonosulas
kulonbségét, de hallgat arrdl az eltérésrdl, amely a képzeletbelit
és a szimbolikusat egymastol kiillonb6z6 instancidkka teszi.

Az elsédleges azonosulas szimbolikus azonosuldsnak, méasodla-
gos imagindrius azonosuldsnak tekinthetdé — allitja. A masodlagos
azonosulds (mint az azonossal, a kicsi masikkal torténé azonosu-
las) megfelel a Lacan altal is imaginarius azonosulas fogalmaval
jelolt folyamatnak, ahogy erre Lacan hiressé valt, a tikorszakasz-
ra vonatkozoé sémadjaban utalt.

Az interszubjektiv dialektika sémdja:

Alany m'(masik)

(én)m Masik

(Lacan, Jacques: Le séminaire sur la lettre volée.; illetve Du traite-
ment possible de la psychose. Ecrits. Paris, 1966.) Simon a szereplével
torténd azonosulast emeli ki, de nem szél arrdl, vajon ez (az
azonossal torténd) azonosulas egyedi (azaz a valasztott szerepldre
iranyul), vagy tobbes (valtakozd azonosulés a film tobb szerep-
16jével, ahogy Jean Mitry is emliti.) A Simon-féle masodlagos
azonosulas igy a Mitry-féle projektiv azonosuldsnak felel meg, és
nem teszi lehet§vé, hogy kulonbséget tegyiink a kijelentés folya-
mata és annak eredménye kozott egyfelSl, masfeld] az elsédleges
és masodlagos azonosulds kozott. Ugyanis, ha az elsédleges
azonosulas a kijelentés folyamatanak alanydval torténd azonosu-
las, akkor a masodlagos a kijelentés eredményével torténd azo-
nosulds. A kijelentés alanyanak fogalma nem szereplére, hanem
a kijelentés tartalmara, a témdra utal. Holott a kijelentés eredmé-
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nyéhez f(iz6d6 viszony nemcsak képzeletbeli, de szimbolikus is.
A masodlagos azonosulds ugyanis nem csupan a nézé képzelet-
beli kivetitése (projekcidja) a maga (az azonos) alakjdba, hanem
a mdsik szimbolikus kifejez6dése is. Igy a méasodlagos azonosulas
éppugy a szimbolikusbdl eredeztethets, mint az elsédleges. , A
masodlagos azonosulds pszichikai folyamat, amelynek soran az
egyén a mdsik aspektusat, tulajdonsagat, attribitumat magaéva
teszi (asszimildlja), és teljesen vagy részlegesen modellje minta-
jara alakul (at).” (Laplanche, J.-Pontalis, ].B.: Vocabulaire de Ia
psychanalyse. Paris, 1967.)

A masodlagos azonosulas fogalmanak vizsgélata teszi végiil
is lehet6vé, hogy illusztréljuk, a nyelvészet , kiiktatdsa” éhatat-
lanul a szimbolikus jelent&ségének alabecsiiléséhez vezet. Simon
munkdja jo példa arra, hogy nem elegendS Lacan elméletére
tdmaszkodni ahhoz, hogy szakitani tudjunk a klasszikus azono-
sulaselmélettel. A nyelvész, M. A. K. Halliday pszicholdgiai alany
fogalma példaul hasznos segitségiil szolgalhat a masodlagos
azonosulds folyamatdnak vizsgalatakor, mert kiilonbséget tesz
logikai alany és grammatikai alany kozott. Igy nyilvanvaléva vélik
a kijelentés alanyanak introjekcidja és projekcidja kozotti eltérés.

A filmszemioldgia els6, strukturalista iranyzata — ahogy ezt
maga Metz is elismerte — a hetvenes évek kozepére valsagba
jutott. Torvényszerd jelenség ez a tudomanytorténetben, amely-
ben az egyik irdnyzatot masik vizsgalédasmod valtja fel idGsza-
konként. Ha az 4j nem mindig tobb is egyben, vajon ki tagadn,
hogy az eszmei dramlatokat is, mint a tarsadalmat, a valtozas, a
mozgas tartja életben?

Avalsag, amely a szemiotikat ez id§ tajt jellemezte, nem siker-
telenségérdl tantskodott, hanem sziikségszerd megujuldsdnak
igényérdl, amelyet e valsagfolyamat elinditott. Mindez korant-
sem azt jelentette, hogy a szemiotika mar kidolgozott fogalomta-
rat masra kell felcserélni, eredményeit tagadni, magat kidtkozni.
A szemiotika eredményeinek listdjan elsd helyen szerepelt, hogy
1j, modszeres kutatast foganatositott, és tett dltalanosan elterjedt-
té a modszerességet fajon nélkiilozs oly teriileten, mint a filmel-
mélet.
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A generativ filmszemiotika

A megtjitas (és a megujulas) szandéka tiikrozédik Dominique
Chateau és Frangois Jost 1979-ben megjelent Uj film, iij szemioldgia
cdmd mivébsl. (Nouveau cinéma, nouvelle sémiologie. Paris, 1979.)

AszerzSk Alain Robbe-Grillet filmjeinek elemzésére vallalkoz-
nak egy, addig a film elemzésében még fel nem hasznalt nyelvé-
szeti vizsgalodasi mod és eszkoz, a generativ- transzformacios
grammatika alkalmazasaval. Nyiltan utalnak arra, hogy szandé-
kuk szerint miiviik szakitds az dn. strukturalista szemiotikdval
és grammatikaval, de amit a strukturalizmus és a generativizmus
ellentétének tartanak a filmszemiotikaban, az voltaképpen abbdl
ered, hogy nem tesznek maguk kiilonbséget a nyelvi tényezdk és
az elbeszélés tényezdi kozott. Igy a beallitds, a szekvencia gene-
rativ-transzformaciés nyelvészeti apparatussal vizsgalt fogalmai
voltaképpen klasszikus, a strukturalista nyelvészeten alapulo
szovegelemzésekre korldtozédnak. Elemzésiik —akaratuk ellené-
re—mégis lényeges haszonnal jar, hisz rairanyitja a figyelmet arra
a fontos kérdésre: alkalmazhaté-e a generativ-transzformaécios
elmélet a film vizsgalatanal? A generativ-transzforméacios nyel-
vészet ugyanis nem egyszertien a strukturalizmus/generativiz-
mus alternativa egyik eshetésége, amely majd megoldast talal
azokra a kérdésekre, amelyekre a strukturalizmus vagy nem
tudott, vagy nem volt képes valaszolni. A generativ-transzforma-
ciods nyelvészet nemcsak abban kiilonbozik a strukturalizmustol,
hogy tokéletesebb nyelvmodellt alkotott, és olyan nyelvi leirassal
szolgdlt, amilyenre a strukturalizmus képtelennek bizonyult, ha-
nem tjdonsaga elsésorban az, hogy a nyelv funkciéjanak magya-
razatdra mas modellel szolgal, mint el6dje. Ertsd ezalatt a kiilonb-
séget deszkriptiv és explikativ megfelelés kozott. (Chomsky, Noam:
Aspects de la théorie syntaxique. Paris, 1971.) Chomsky hangsulyoz-
za, hogy a strukturalista nyelvészet a deszkriptiv megfelelést
igen, az explikativ megfelelést mar nem biztositja.

Visszatérve a filmelemzés modszerének kérdésére, egyaltalan
nem magatol értetéds, vagy sziikségszerd, hogy az ,,4j” film gj
szemiologiat igényel, vagy implikal. Chateau és Jost konyve
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bévelkedik alapos és eredményében érdekes tényeket felszinre
hoz6 elemzésekben, de ezekkel épp a cimben jelzett szandék
ellenkezgjét bizonyitjak, hisz a metzi nagy szintagmatikabol és a
Nyelv és filmbdl kolesonzik j6 néhany fogalmukat, amelyekkel a
Robbe-Grillet-filmek ,egyedi rendszer” voltat bizonyitjak. A
szerzGk mentségére legyen mondva, nemcsak a leirand6/ elem-
zend§ vizsgdlati anyag sajatsagos jellegére hivatkoznak, amikor
a generativ-transzformécios nyelvészet alkalmazasa mellett don-
tenek, hanem indoklasul azt is hangstlyozzak, hogy a struktura-
lista szemioldgia a szoveg sajatos, egyedijellegét csak eltérésekben
tudta kimutatni és magyarazni. Véleményiik szerint a struktura-
lista szemiotika nemcsak a leiras, de a magyarazat szintjén sem
megfelels (inadekvat). Jollehet a kiilonbséget és annak okéat 6k
nem ugyanugy és ugyanazzal magyarazzak, mint a generativ
grammatika megteremtdje, Noam Chomsky, azaz, hogy a gene-
rativ grammatikdban més tényez&k szolgéalnak a leiras és a ma-
gyaréazat adekvéacidjanak megkiilonboztetésére. Chateau és Jost
,szabadon él” a kompetencia fogalménak hasznalataval. fgy az
elvesziti valés, a generativ grammatikdban jatszott jelentSségét,
mert nem tud szamot adni annak megfelel$jérdl a filmben, amit
Chomsky ,a nyelv képességének” nevezett. A kompetencia fo-
galmanak ilyen szabad (szabados) kezelése (Gjra) kérdésessé te-
szi a film, mint szemiotikai rendszer fogalmanak az elméletben
elfoglalt helyét és szerepét. Az eldbbit illetSen elmondhatjuk,
hogy Chateau és Jost miive visszalépést jelent a metzi struktura-
lista szemiotikahoz viszonyitva. A film, mint szemiotikai rend-
szer (langage cinématographique) fogalma Metz konyvében un.
koznapi és nem tudomanyos fogalomként szerepelt, mig Chate-
au és Jost tudomanyos fogalomként hasznalja (fel) mar. A film,
mint szemiotikai rendszer esetében a szerzék nem utalnak e
fogalom szabad hasznalatara, korantsem olyan 6vatosak, mint
Metz, aki mindig hangsilyozta, hogy a film, mint szemiotikai
rendszer fogalma nem fedi a nyelvészetben hasznalt langage fo-
galmat, hanem annak csupan metaforikus alkalmazasa a filmre.
E megkiilonboztetés figyelmen kiviil hagyasa miatt a ,régi” sze-
miotikabdl atoroklédik az ,,4j” szemiolégidba egy téves fogalom,
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és egy téves elképzelés, utobbi homoldgiat tételez fel a nyelvé-
szetben és a filmszemiotikaban hasznalt langage-fogalom kozott.

Az a tény, hogy a film nem a nyelvészetben meghatarozott
langage fogalom egyenértékd valtozata, mégnem jelenti azt, hogy
a filmet nem lehet (vagy nem kellene) a nyelvészet fogalmi appa-
ratusanak segitségével vizsgalni. Metz tobb izben és tobb helyttt
hangstilyozta, hogy a film ,(est un) langage sans langue”. Eppen a
langage fogalomanak metaforikus volta miatt vezette be késébb
Metz (annak helyébe) a discours fogalmat.

Furcsanak tdnhet, hogy e filmelmélet-torténeti Osszegezésiin-
ket az igéretes, inkabb a lehet6ség stadiumaban lévs, mintsem
létezd kutatasi iranyzat perspektivajaval zarjuk.

Astrukturalista bedllitottsdgu filmszemiotika — mindenekel6tt
Christian Metz miivei — szdmos kutatdsi credményt tudhat ma-
gaénak, és méltan bluszkélkedhet az tittorst megilletd elismerés-
sel. Ugyanakkor — ahogy erre a tudomany torténete més dgaza-
tokban is béven szolgal példakkal — 1ij kutatok masképpen, mas
szemlélettel és moddszerrel felruhazva, nemcesak 4j latasmodot
hoznak, de a régi helyességét is sok tekintetben kérdésessé teszik.

Asstrukturalista nyelvészet dltal inspiralt kutatasi irdnyzat ma
él, parhuzamosan fejlddik az alakuld, generativ-transzformacios
nyelvészeti alapon folytatott elméleti torekvésekkel. Kétségtelen
viszont, hogy a hetvenes évek elejének lelkesedése és lendiilete
jocskan alabbhagyott, az igények, célok szerényebbek. A freudi
pszichoanalizis és metapszichologia, a lacani 4j analitikus irany-
zat hatasédra az érdeklédés a film tarsadalmi-torténeti szempont-
bél meghatarozott intézményrendszere vizsgalatara irdnyult, és
irdnyul ma is elsésorban. A nyelvészet szerepe ezekben a kutata-
sokban joval szerényebb, mint a kordbbiakban volt.

A generativ nyelvészet — érdekes modon - sosem hatott oly
erésen a filmszemiotikara, mint a strukturalista. Tal azon a té-
nyen (amely kétségtelen szerepet jatszott ebben), hogy a genera-
tiv nyelvi elemzés és elmélet bonyolultabb, a laikus szamara
nehezebben elsajatithato technikaja, illetve nyelvezetének meg-
értése riasztéan hat, meglepd, hogy a mas terileten oly terméke-
nyitéen haté tedria (figyelmen kivil hagyva a generativ-transz-
formacids nyelvészeten beliil jelentkez6 ,iranyzatokat”), a filmet
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illet6en, Franciaorszagban mind ez ideig jéforméan kihasznalatla-
nul maradt. Christian Metz utalt arra, hogy a strukturalista nyel-
vészet — amely a human tudomanyokhoz viszonyitva a tudo-
manyos igényesség és szervezettség magasabb fokan 4all, mint
ezen eldbbiek — a generativ nyelvészettel 6sszevetve majdhogy-
nem abba az elénytelen poziciéba keriil, mint a human tudo-
manyok vele szemben. (Christian Metz. Entretien avec Marc Ver-
net et Jean-Paul Simon. Ca/Cinéma, 1975.)

Mivel a generativ-transzformaciés grammatika — a struktura-
lista grammatikaval elletétben — nem a deszkriptiv, hanem az
explikativ megfelelésre torekszik (azaz a dedukcidra, és nem az
indukcidra épiil, mint a strukturalista nyelvészet), j6val nehe-
zebb ,elsajatitani” az el6bbit, mint az utébbit. Ez kétségteleniil
valos nehézség, de bnmagaban nem indokolja, miért talalkozunk
a filmszemiolédgia teriiletén olyan kevés generativ-transzforma-
ci6és vizsgalattal. A pszichoanalizis — kilonosen annak lacani
véltozata — sem konnyebb, mint a generativ grammatika, mégis
jocskan akad szerzd, aki e moédszerrel dolgozik.

A generativ grammatikai elmélet alkalmazasanak nehézsége
voltaképpen abbdl fakad, hogy fogalmai 6sszefligg6 rendszert
alkotnak, amelybdl lehetetlen egyet-egyet kiszakitani anélkiil,
hogy meg nebontanank az elmélet egységét, ne veszélyeztetnénk
alkalmazhatoségat. A generativ grammatikdban minden &ssze-
fiigg. Nem elegend$ példdul bevezetni a mély, illetve felszini
szerkezet fogalmat, mivel ezek magukkal hozzak annak sziiksé-
gességét, hogy bevonjuk a vizsgalédas korébe egyuttal a transz-
formicidt és az tijrafrds szabdlyait is.

Felvetédik a kérdés — irja Michel Colin Mit kezdjiink a ., generativ
filmszemiotikdval”? cimii tanulméanyéban —, vajon a generativ ki-
sérletek hianya nem fiigg-e dssze (nem abbol adoédik-e), hogy a
filmszemiotika jelenleg nem all oly fejlettségi fokon, hogy az
explikativ elmélet megteremtésére esélyt kinaljon. (Une , sémiolo-
gie générative” du film, pour quoi faire? 1981.)

A filmszemiotika helyzete lényegesen eltér ugyanis nemcsak
a nyelv-, de az irodalomtudomanyétél is. Az utébbi kett§ olyan
multtal és hagyomannyal rendelkezik, amilyennel a filmelmélet
nem dicsekedhet. Vessiik 6ssze a modern nyelvészet és a filmsze-
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miotika torténetét. Kideril, hogy az elébbi fél szazaddal idSsebb
az utébbinal. Az Osszevetés arra iranyitja a figyelmet, hogy a
filmszemiotika még azzal sem dicsekedhet, hogy a leiras szintjén
olyan fejlettségi fokot elért volna, mint a nyelvészet. Kérdés,
vajon nem volna-e helyesebb elébb egy leiré szemiotikai méd-
szert kidolgozni, és csak utana kisérelni meg az explikaciot célba
vevé generativ (film)grammatikat kimunkalni? E latszolag logi-
kus okfejtés azonban mégis félrevezets, hisz nem bizonyitott,
hogy az explikativ elmélet csak meghatarozott szintet elért
deszkriptiv szakasz meghaladdsa utan sziilethet meg. Az ilyen
elképzelés a tudomany egyenes vonalu fejlédését implikalnd,
ami viszont bizonyitottan téves.

Feltételezésszertien, nem elképzelhetetlen tehat mar a jelenlegi
szakaszban sem a filmre érvényes generativ-transzformacios
grammatika kidolgozasa. Ehhez azonban kisérletképpen néhany
fogalom vizsgalatabol kell kiindulni, és ezek segitségével elemez-
ni a filmalkotédst. Az ily médon bevezetett és elvégzett kisérletek
viszont még sokdig képtelenek lesznek szamot adni konkrét
filmalkotasokrél. Tekintettel arra, hogy az a targy, amelyre a
kisérletek iranyulnak, az egyedi filmalkotas és nem a film (az
alkotasok Osszessége), a generativ-transzformacids (film)szemi-
otika célkitlizése csak az alkotés szintaktikai mechanizmusanak,
és a filmi kijelentés folyamatanak tanulmanyozasa lehet. Mas
szoval: a generativ-transzformadcios elmélet filmre alkalmazdsa-
val nem az 4j filmelmélet reménye csillan fel, mivel nem Gj maga
a kutatdsi targy. A generativ-transzformacios elmélet tirgya nem
lehet olyan lazédn meghatarozott fogalom sem, mint a filmnyelv,
s6t annak esetleges, tokéletesebb meghatarozasa sem. Joval fon-
tosabbnak latszik annak eldontése, vajon ennek az Gn. filmnyelv-
nek egésze vagy részei azonos tulajdonsagokkal rendelkeznek-e,
mint a természetes nyelvek. Vélaszt kell kapni arra a kérdésre,
vajon a film, mint kozlések osszefliggd sora (discours) ugyanazon
fogalmakkal elemezhet&-e, mint a nyelvi kozlés.

Nézzik példaként a mondat mélyszerkezetének fogalmat. Ve-
zessiik be — ennek analogidjara — a bedllitds mélyszerkezetének fo-
galmat. Vizsgaljuk meg, mennyiben (miként) ad szamot a filmi
kijelentésrél; hogyan értelmezi (interpretalja) azt szemantikailag,.
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A mélyszerkezet fogalma egyébként nem a filmi kijelentésre
(azaz a beallitasra) vonatkozik, hanem arra a nyelvi kijelentésre,
amely a bedllitdsnak megfelel (amelyre az el6bbi , lefordithato”).
Kiderl, hogy a filmi kijelentés értelmezése feltételezi a verbali-
zalds lehet8ségét. A mélyszerkezet fogalma lehetévé teszi annak
tisztazdsat, mit jelent a filmi kijelentés szemantikai értelmezése
azaltal, hogy megteremti nyelvi megfelelsjét, és viszonyba éllitja
kett&jliket.

A filozdfia, az észlelés pszicholdgidja és a koznapi megfigye-
lés régodta azt sugallja, hogy az érzékelhet§ targyak azonositasa
és megnevezésiik szorosan osszefonédik.” (Metz, Christian: Le
percu et le nommé. Etudes sémiologiques. Paris, 1975.) Mas szoval, ez
a megfogalmazds magyarazatul szolgdl arra, hogy milyen vi-
szonyban all a filmi kijelentés kompetencidja és szemantikai in-
terpretalasa.

Amélyszerkezet fogalmanak felhasznaldsa még nem elegendd
ahhoz, hogy a generativ-transzforméaciés grammatika alkalma-
zasar6l (alkalmazhatdsagarol) beszéljink. Ehhez a generativ
grammatikaban hasznalatos transzformicié fogalmanak beveze-
tése is sziukséges. A transzformdcionak kell szavakban szamot
adnia a filmi kijelentésrél (azaz, szemantikailag értelmeznie azt).
A transzformaci6 fogalméanak bevezetése viszont magavalhozza
a kibbvitett (standard) generativ-transzformdcids grammatika alkal-
mazasat, avagy a generativ szematikdt. Annak eldontése, hogy a
kett6 koziil melyiket alkalmazzuk, messzemend elméleti és gya-
korlati kovetkezményekkel jar. Miutan a filmi kijelentés kapcsan
aligha beszélhetlink szintaktikai kategoridkrol, nyilvanvald,
hogy ha a filmi kifejezést szemantikailag értelmezni akarvan, egy
elvont szerkezetet rendeliink hozza, ez a strukttra formalisan
nem a (standard) generativ-taranszformaciés elmélet mélyszerke-
zet-fogalménak felel meg, hanem a generativ szemantika rejtett
szemantikai szerkezete fogalmanak.

Azaz, ahelyett, hogy a filmi kijelentéshez (annak értelmezésé-
re) példaul egy SNSV forméban elemezhet&/elemezendd nyelvi
kijelentést rendeliink hozza, a Predikdtum/Arqumentum tipussa
(logikai) formalasaval (rejtett szemantikai szerkezettel) kiséreljitk
meg értelmezni azt. Ez a mogottes szemantikai szerkezet azon-
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ban némiképp kiilonbozik a generativ szemantikaban hasznala-
tos, azonos fogalomtol, miutdn az elébbi nemcsak — ahogy Halli-
day mondana — a kijelentés idedjdrol, hanem a hozza fdz6d6 pre-
szuppozicidk dsszességérdl is szamot ad. A mogottes szemantikai
szerkezetilyen maghatdrozasa—mintlogikaistruktira ésa preszup-
pozicidk halmazanak viszonya - arra szolgal, hogy megerGsitse a
generativ-transzformaciés grammatika kiindulo feltevését, azaz
azt, hogy a transzformaciok nem valtoztatjadk meg a kijelentést.

Jackendorff szerint a szemantikai értelmezés szabalyai csak a
mélyszerkezet szintjén érvényesek. Az értelmezés szabalyai a
szintaktikai mélyszerkezethez olyan funkcionalis szerkezetti-
pust rendelnek hozza, amely a tematikus viszonyokrél is szamot
adhat. (Jackendorft, R.: Semantic interpretation in generative gram-
mar., Cambridge, Mass., 1972.)

A film generativ-transzformacios elemzésének célja tehat,
hogy a filmi kijelentés szemantikai értelmezésérdl felvildgositast
nytjtson, hozzarendelve egy funkcionalis és egy modalis szerke-
zetet, és magyarazattal szolgaljon olyan jelenségekrdl, mint a
fokuszba dllitds, a topikalizdcid, a preszuppozicio és a koreferencia.

Miutan a film generativ-transzformacios elmélete formalisan
a kibdvitett standard elmélet szemantikai komponensének felel
meg, a film ,generativ szemioldgidja” nem mas, mint a film generativ
szemantikdja.

Ha a film generativ elemzését a kib&vitett standard elmélet
szemantikai értelmezési szabalyainak alkalmazasaval azonosit-
juk, kizarjuk bel6le a transzformécios szabalyokat, és a szeman-
tikai szerkezetekhez szintaktikai szerkezetet rendeliink hozza,
abbdl a kijelentésbél kiindulva, amelyet a filmi kijelentés paraf-
razisaval teremtettunk.

Vegyik a beallitas/ellenbedllitas egyszerd példajat. Az els§
bedllitdsban A szerepl§ bal felé, a kovetkez6ben B szerepld jobbra
néz. Azaz, a két szerepl§ ellenkezd iranyba tekint. E filmi kijelen-
tés (hozzarendelhetd) nyelvi megfeleldje: ,, A és B egymasranéz”.
Ugyanez a nyelvi kijelentés adhat szamot arrdl is példaul, ha a
két szereplS egyetlen bedllitisban néz egymadsra. Bar a kétféle filmi
kijelentésnek ténylegesen azonos funkciondlis szerkezete van, a
fokuszt tekintve eltérnek egymastél. Arrdl nem is szdlva, hogy az
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elemzésnek nem szabad figyelmen kiviil hagynia azt, hogy a két
beallitast tin. éles vdgds koti Ossze.

A transzformacié fogalmat tehat a filmi kijelentések elemzésé-
ben kell gytimolcsozéen felhaszndlni, és lehet6vé tenni segitsé-
gével a filmi és a nyelvi kijelentés kozott 1étez6 homoldgia kimu-
tatdséat. Az el6bbi eset jol leirhaté példaul az elemi transzformdcio
fogalmébél kiindulva, mig az éles vagasrol kimutathato, hogy
ahhoz a jelenséghez kotddik, amit a generativistak diszlokdcionak
neveznek, és amelynek kettds fokuszba allitas a kovetkezménye.

A generativ-transzformaciés grammatika nyelvre érvényes
transzformacidinak segitségével mar a jelen szakaszban is kife-
jezhetjitkk szemantikai struktirakkal a filmi kozlésben feltérké-
pezhet szerkezettipusokat. Nézziink egy, még a fenti példanal
is egyszertibb esetet. A szereplé a nagykozeli beéllitasban bal
felsl jobb felé néz. A ra kovetkezd bedllitasban egy tal levest
latunk. A két beallitas alkotta szerkezethez a kovetkez6 szeman-
tikaiszerkezetet rendelhetjiik hozza: NEZNI (A, Targy). Afelszini
szerkezetet eredményez§ transzformacioé (derivicid) a kovetkezd:

NEZNI (A, T) > A NEZNI , TARGY” - A NEZNI VT # T,
amelyben V a targyhoz kot6d6 valtozatdra utal, és lehet6vé teszi
annak magyarazatat, hogy bar T hianyzik az elsé bedllitasbol, T-t
mégis a tekintet Targyaként értelmezhetjiik.

A generativ elmélet, amely a filmi kijelentés vizsgalataban
példédul igen hasznos lehet, a film folyamatérél, az elbeszélésrdl
(azaz arrdl, amit a diskurzus fogalmaval jeldl a szemiotika) nem
tud szamot adni, holott a film generativ szemioldgidjanak ez
volna a célja. A filmi és nyelvi kijelentés kézott 1étez6 homologi-
ara is azért képes utalni, mert mindketts nyelvi funkciét 1at el:
gondolatot kdzvetit, személyek kozott, szoveg formaban. A film
Gn. ,generativ szemiologiaja” tehat nem annyira generativ sze-
mantikdnak, mint inkébb a film(szdveg) grammatikajanak te-
kinthetd. Az elérendd cél, amely ajové filmszemiotikusa elétt all,
e film(szoveg) grammatika létrehozasa, leirasa és magyarazata
lesz. Az, hogy erre mennyi esély van, a jelen helyzetbél még nem
itélhetd meg hitelt érdemlSen. Kétségtelen, hogy a filmelmélet
jovéje nem csekély mértékben azon mulik, sikeriil-e majd, vagy
sem, ez a vallalkozas.

199







Szintagmatika






A ruhazat, mint filmbeli kod

A divatot a szociolégusok mar e tudomanyag fejlédésének korai
szakaszdban kulénds gonddal tanulmanyoztak. Figyelmiiket
azért keltette fel, mert a divatbdl ki tudtdk olvasni a kilonbozdé
emberi magatartasformak tarsadalmi jellegét.

A divat gazdag informaciéhordozé tulajdonsagardl meggyd-
z6dhetiink, ha szamba vessziik az egyazon id6ben kibocsatott
informacidk véltozatossdgat: a ruha utal az adott korra (torténel-
mi), helyre (foldrajzi), a visel§ hovatartozésara és anyagi helyze-
tére (tarsadalmi), az ipardg, és ebbdl kidvetkezben az egész gaz-
daség fejlettségére (gazdasagi), a viseld jellemére (pszicholdgiai).

Adivatszociolégidja a ruhamodell terjed ésének torvényszerd-
ségeit, a divatot alakité csoport, az un. fashion-group tevékenysé-
gét, hatasat vizsgalja. Rendszerezi a divattal kapcsolatos maga-
tartasformakat, igyekszik kapcsolatot taldlni ez utébbiak és a
tarsadalmi korilmények, egyes csoportok életfeltételei és vasar-
l6ereje, felfogasa és ruhdzkodasa kozott.

Ezzel szemben — vagy talan inkdbb ezzel parhuzamosan — a
szemiologia a divat tiikroz8désének formait, a csoportok, osztalyok
kollektiv tudataban kialakult divatképet, annak elemeit vizsgalja.

A tomegkozlési eszkozok népszertisit6 tevékenysége révén a
divat jelensége valtozason ment at. Az irott és a vizualis kozlés a
divatot 6ndlls, kulturdlis jelentésrendszerré alakitotta at, mely-
nek sajat, ontorvényd struktirdja, és fontos tarsadalmi rendelte-
tése van. A tarsadalmi életben betoltott jelentSs funkcidjahoz a
tomegkozlési eszkozok akcidja révén Gjabbak tarsultak - az Gjitas
és utanzas dialektikajanak Spencer 6ta oly sokat targyalt problé-
majat idézve.

A filmen a divat, mint jelenség konkretizalodik, ruhdzati kédot
alkot. Jelek térvényszertségekkel szabalyozott, az elbeszélés fo-
lyamataba szervesen illeszkedd, azt gazdagité, és magyarazd
rendszerét. Mint filmbeli kdd, egyike a filmen lathato jel- és jelzés-
formakbol jelentést alakité kédoknak. A szemioloégus szaméra
kiilondsen izgalmas feladat ennek, a filmen még nem tanul-
manyozott, de felteheten sajatosan strukturalt kédnak az elem-
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zése, a filmbeli kodok kozott elfoglalt helyének tisztdzdsa. Metz
utal arra, hogy a filmen a kiilonb6z6 jellegli kédok az irott nyelv-
hez hasonlo, szervezett jelrendszert alkotnak. Nyelvi termé-
szetlik azonban nem feltétleniil az irott nyelv mintdjara tagols-
dik. Tanulmanyunk célja a ruhazati kéd jel6ls rendszerének és
artikuldcios folyamatanak leirasa, illetve feldolgozasa. Termé-
szetének tisztdzdsa hozzasegithet annak a probléménak a megol-
dasdhoz, amit a filmnyelv (kod) elemeinek szegmentdldsa jelent.

A kodok — koztiik a filmkodok (filmi és filmbeli egyarant) —
szemiol6gial elemzése kiilonb6zd dimenzidokban folyhat. A jelen
tanulmany — a Morris altal szintaktikainak, Greimas altal pedig
szemioldgiainak elkeresztelt sikot vizsgdlja. Az elnevezések kilon-
bozbésége ellenére, a meghatarozasok azonos fogalmat fednek. A
szintaktikai, illetve szemioldgiai elemzés a jelolSelemeket térké-
pezi fel, s kapesolataik természetét, alakulasi folyamatat kutatja.
Célunk arendszerré szervezidés vizsgalata, a kod tagoloddsanak
meghatarozasa. A jelentés tanulmanvozasat meg kell, hogy eléz-
ze a vizsgalando clemek tarhaza kiterjedésének, nagysaganak
meghatarozasa. Nem foglalkozunk a ruhazat jelentésprobléma-
javal, amely mar a szemantikai dimenzidba tartozik.

Az a tény, hogy a film esetében a ruhazati kod szemiotikai,
illetve szintaktikai vizsgalatara, tudomasuk szerint, még nem
akadt példa, mértékletességre intett. Meg kell taldlni az elemzés
szempontjait, és a rendszerezés elveit. Fogalmakat kell alkotni, és
megkisérelni alkalmazasukat. Mindez indokoltta teszi, hogy
olyan targyat valasszunk, amely kielégité valtozatossagot mutat
a ruhdzati kod, mint elbeszéld funkcidjii filmbeli kéd alkalmazasa-
ban, ugyanakkor a jelolSelemek gazdasdgat a jelolt rendszer
viszonylagos szegénysége ellensulyozza: kevés benne az utalas
mas, filmbeli kodra (ami csokkenti a kolesonos feltételezettségbdl
szarmazoé bonyodalmak hatdsat), bar ezt teljesen elkertlni lehe-
tetlen. Ezért esett valasztasunk — minden esztétikai értékitélettsl
mentesen — Novak Mérk Szentjinos feje vétele (1965) cimti filmjére.

Aruhakoéd a filmben kett6s funkciét lat el. A megjelenités és az
abréazolas funkcidja a denotécio korébe utalhato: jelek sokasdga-
val szolgdl, lehetévé teszi a ruhazatban létrejové jelentéskapcso-
latok tovabbitasat, lehetSséget nyujt észleléstkre. A denotalas
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soran a jelolék homogén egységet képeznek, csak a konnotacios
eljarasok emelik ki a kontinuitdsbdl az egyes elemeket. A konno-
tacio sikjan az adottsagai révén objektivnek nevezhetd, detondlt
jelrendszer (kéd) ideolégiahordozova vilik, mely a jeldls jelolt-
hez kotésében, és a jelkapesolatok értelmezésében nyilvanul
meg. A

Aruhazat, mint szemiotikai rendszer kutatasa nem mai keletd.
A filmbeli ruhakéd tanulményozasara vallalkozé szemiotikus
szaméra példamutaté Roland Barthés munkaja, amelyet az irott
ruhakdd rendszerének feltarasaban végzett. Barthes eredményei-
nek nagy része a filmbeli ruhakddra nem vonatkoztathat6, éppen
az frott és a vizudlis nyelvek kozott kimutathato, alapvetd, jelleg-
beli és strukturalis eltérések miatt. Atvettiink azonban Barthestol
szamos osztalyozési kategériat, melyek jelentés mértékben
konnyitik a lefrast. Egyuttal szeretnénk utalni arra a nehézségre,
melyet a filmet vizsgald szemiotikus szdmara a filmbeli ruhakéd
Latirdsa” jelent. Nemcsak szakmai-terminolégiai probléma ez,
hanem érinti az elemzést végzy, és a metanyelvként hasznalt irott
nyelv kapcsolatat, befolyasolja a munka eredményességét, mert
az elégtelen, vagy szakszertlen dtiras csonkitja a vizualitdsban
kibontakoz6 rendszer gazdagsagat, nem ad hi képet a rendszer
jelolégazdagsagarol.

A ruhézat eddig lehetséges megjelenési formait figyelembe
véve, négyféle format kilonboztethetiink meg: 1. valésagos; 2.
irott; 3. lefényképezett; 4. filmen megjelenitett ruhdzat. Kozottiik
a hatarvonalat a valésagos és az dbrazolt ruha kézott huzhatjuk
meg. Az irott, a lefényképezett, és a filmen abrazolt ruhakéd
koz6s vondsa, hogy mindharom nyelvet alkot.

A film kédrendszerébe épitett ruhazati kod sajatossagat az
hatdrozza meg, hogy a kettds artikuldciéju irott nyelvvel szem-
ben harmas tagoldédasu artikuldlodasat a filmnyelvi kéd szaba-
lyozza.

Az irott nyelvi, a lefényképezett és a filmbeli ruhdzat, mint
strukturat alkotd rendszerek leirdsa mas és méas modszert, elem-
zéstipust igényel. Mig az irott nyelvi kozlésben a jelentés nagy
pontossaggal meghatarozhato, a kép tobbjelentési jellege ezt
lehetetlenné teszi. Ennek kovetkezménye, hogy a ruhazati kod
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informativ gazdagsaga csak részben érvényestil. Az irott, illetve
beszélt nyelv olyan informacidk tovabbitasara is modot nydjt,
amelyet a kép egyaltalan nem, vagy csupan toredékesen tud
tolmacsolni.

Anyelvészeta rendszerezesben operativ modellként a konmmu-
ticiot alkalmazza.! A ruhazat vizsgélatakor két nagy kommutdcios
osztdlyt kulonithetiink el. Az egyikbe a ruhdzatra, a masikba a
vilagra vonatkoztathato jegyek tartoznak. A kettd szorosan kap-
csolodik, hiszen a ruha valtozasat a kdrnyezet (a helyszin és az
ido) valtozasa kiséri. Eppigy igaz ennek a forditottja is. A kapcso-
lat tartalma valtozo, de maga a kapcsolat allandé. Ez a tény
alapvetéen befolyasolja a filmen lathatd ruhazat, mint rendszer
struktdrajat, annak jellegét. A ketté kézotti kapesolat, strukturdli-
san ekvivalens” A kapcsolatbol benntnket az egyik oldal, a ruha-
zati jelek jelolSinek elrendezése érdekel, és nem vizsgéljuk a
jeloltet (miképp utalnak a ruhajelek a vildgra, miként, és milyen
tartalommal toltik meg ezt az ekvivalens kapcsolatot?).

Az elsé mivelet a jelolt és a jelolS elemek szétvdlasztasa, amit
lefrdsnak nevezunk. A leirds mdveletét a konnotalt jeloltrendszer
szambavételével kezdjlik, utalva a jeldls és a vilag viszonyara,
mert a ruhazatot, mint filmbeli kédot, és nem mint valésagos,
objektivalt jelolérendszert vizsgaljuk. A ruhaelemeket, mint tar-
gyakat tekintjiik, nem tudjuk Sket konkretizalhato jelentéshez
koétni.

Vizsgalatunk targya a ruhazati kéd szintaktikai sikjanak elem-
zése. Sziikségesnek latszik a nyelv elemeit 0sszefiiz6 grammati-
kai kapcsolatok helyett olyan leirast alkalmaznunk, amelyben —
a degrammatizild torekvésnek megfelel6en — nem a nyelvtan sza-
balyai érvényesek; olyan fogalmakat, amelyek a ruhakoéd jelen-
tésének felszinre hozdsdban nyujthatnak segitséget. Ezek, a vi-
szonyleirast lehet&vé tevs fogalmak, formalisak, de hozzasegite-
nek, hogy fuggetlenitsiik magunkat az irott nyelv gépies alkal-
mazasatol.

Két funkcidjelzd, de viszonyt jelold fogalmat vezetiink be. Az els6
a mar emlitett ekvivalencia (=) a masodik az tun. kombindcid(. )

Az elemek szambavetelenel tapasztalhatjuk, hogy a jelolékap-
csolatok egy-egy szemémidn % beliil lehetnek eqyszertiek vagy bornyo-
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lultak. Lehet egyetlen vagy tobb, ez 6nmagéaban még nem jellem-
z§ a jelolt —, illetve a jelols — kapcsolatra. Az elemzést a ruhazati
kod feltarasakor is a legkisebb, még 6nallé jelentéssel bir6 elem-
nél kell kezdeni. Operativ szempontbdl ezért kivanatos a szemé-
mékat jelekre bontani, és az egyetlen jelolthoz kapcsol6do jelo-
16kbél kiindulni.

A filmbeli ruhazati kéd elemeinek vizsgalatanal kideriil, hogy
minden elem hdrom részre bonthato: a tdrgyra (T4), amelyben a
jelentés testet 6lt, a toldalékra (To), amely , kiegésziti” a targyat (és
gazdagitja a jelentést), valamint a vdltozdra (Va). Ezek, a funkcié-
jukat tekintve eltérd elemek, szintagmatikailag elvalaszthatatla-
nok egymastol, egységet (mitrixot) alkotnak. Mindharom tartalma
valtozhat. Az els§ kett8 szubsztancidlisan azonos (a toldalék a
targy része), mig a valtozo téliik eltérd.

A tdrgy és a toldalék egyarant anyagi természetii. A toldalék a
matrix olyan eleme, amely aleggyorsabban reagél ajelentésvalto-
zésra. A jelentésvaltozas sokszor a toldalékon kovetkezik be,
innen sugarzik ki a tirgyra. Onmagéban élettelen elem, ajelentés
nem benne valdsul meg, csupan tovédbbitja azt. A toldalék —
szemben a véltozéval — a matrixnak az az eleme, amely annak
jelolé-értékét hivatott biztositani. Minden, targyakra éptild jel-
rendszer, mely el6bb létezett, mintsem hogy jelentéssel ruhdztdk
volna fel, a valtozéktdl elkiiloniilé toldalékelemekre épiil.

Awvdltozo (példaul: nyitott/zdrt) a matrixnak az az eleme, amely
jelols mivoltat meghatarozza. A ruhdzatjelentést hordozd valto-
zasai olyan lényegbeli, vagy mindségbeli médosuldsok, amelyek
nem csupan a ruhakddra, hanem minden jelentéssel bir6 targy-
rendszerre jellemzdek (példaul: nagysag, suly, megoszlés, paro-
sulds, hozzajarulas stb.)

A harom osszetevd egyiittesen alkotja a ruhazati kod legki-
sebb, 6nall6 értékkel rendelkezd egységét, a mdtrixot. A matrix
modell, absztrakci6 eredménye.

A targy és a toldalék anyagi, mig a valtoz6 anyagtalan termé-
szetli. Az elébbi két Osszetevé ruhatoredék, mig a valtozé a
lehetGségek tarhaza, amelyekbdl csupéan egyetlen jelenik meg az
érintett toldalékon. A matrix elemei egymasra utaltak, kolcson-
osen feltételezik egymast, bar dontd szerep a valtozénak jut.
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Kévetkezésképpen az elemek rendezésénél és szambavételénél
csupan két részre kell osztanunk &ket: a toldalék és a targy
egyazon listara keriilhet. Erre utal gyakori szerepcseréjiik is: a
jelentésts] fiigg6en valami hol mint toldalék, hol mint targy
szerepelhet, attol fliggen, hogy érinti-e a véltozd, vagy sem
(példaul gallérok, zsebek).

Amatrixnak a harom ¢sszetevbdél legalabb egyet-egyet tartal-
maznia kell, kiilénben nem johet létre. Toldalékbol, 1lletve valto-
z06bd] tartalmazhat tobbet is, de targya csak egy lehet.” Figyel-
niink kell arra is, hogy minden elemnek helyet kell talalni egy
matrixban (azaz, minden elem maétrixhoz kétott). Az azonos
anyagi szubsztanciaja targy és toldalék egységes kategoriat alkot
az anyagtalan valtozéval szemben. Igy a targybdl és a toldalék-
bol egyfile, a valtozokbodl pedig masféle osztalyozasi rendet ka-
punk. A targyakat és a toldalékokat fajtanként (species) kategori-
zaltunk, majd ezeket a fajtakat osztalyokba soroltuk (genus). Egy-
egy osztaly azokat a fajtikat csoportositja, amelyek egymast
kizarva, jellemzd ellentétet alkotnak. Bar el6fordul, hogy az elem-
zett korpuszban az osztdlyhoz csak egyetlen fajtat rendelhettnk,
ez nem jelenti azt, hogy ilyenkor nincs jellemzé ellentét. Ajellem-
z6 ellentét eg g/es anyagfajtakra, vagy egyes darabokra egyarant
vonatkozhat.

Az osztaly az egymast kizaras formalis mUvelete utan jott 1étre.
Az osztalyokat alkotd fajtédkra jellemzd, hogy azok az elemek,
amelyek jelentésbeli ellentétben dllnak egymassal, egyszerre ha-
sonloak és kiilonbozGek. A hasonlésdg az egyazon osztalytalkoto
fajtak funkcidjdra, az eltérés pedig a fajték formdjdra vonatkozik.

Az osztily nem a fajtak paradigmatikus rendszere, csupdn a
lényegi, lehetséges ellentétek tarhaza. Az osztily gazdagsagat a
rd alkalmazhaté véltozok szama hatdrozza meg, szamukat és
jellegiiket pedig mindenkor a tanulmanyozandd minta. Az osz-
talyokat alfabetikus sorrendben adjuk meg. Azért valasztottuk
ezt a fajta felsorolast, mivel az osztdlyok kozott nincsenek jelleg-
zetes kapcsolatok. Minden masfajta felsorolas — indokolatlanul -
strukturalis kapcsolatokat sejtetett volna.

A fajtakkal ellentétben, a valtozok nem sorolhatdk fel, nem
gyUjthetSk egymast kizar6 osztilyokba, hanem tobb kategoria-
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val rendelkez§, oppoziciés kapcsolatot alkotnak. Téliik fligg a
matrix paradigmatikus képessége. Mindentitt, ahol szintagmati-
kai Osszeegyeztethetetlenség (ellentét) mutatkozik, jelentéssel
rendelkezd rendszer (paradigma) kialakuldsara van esély. A val-
toz6t az jellemzi és hatarozza meg, hogy adott idében, az adott
toldalékon csak egyik allapota jelenithetd meg. A szintagmatika-
ilag 6sszeegyeztethetetlen eshetSségek megéllapitasa utan meg-
kapjuk a valtozék jegyzékét. Minden valtozd legaldbb bindris
oppozicidra épiil, de még az egyszerti (poliris) oppozicid is gazdagit-
hato egy semlegesnek tekintett valtozattal (jobb/bal/kozép).

A valtozdk szama és osztalyai mintanként kiilonboznek, asz -
szociativ képességgel rendelkeznek, amelynek révén kapcsolatba
keriilnek egymédssal. Képességiiket azon lehet lemérni, hogy
hény, veliik ellentétes elemhez tarsulhatnak. Az elemek asszoci-
acids képességét értéknek nevezziik. Az érték pozitiv, ha a kapcso-
lat létrejohet az osztaly és a valtozd kozott, negativ, ha nem. Az
elemet értékeinek szama strukturalisan meghatarozza, mert t6le
figgden valhat jelentéshordozéva mas elemekkel torténd kap-
csolatba lépése esetén.

A jelolék osztalyozasa jobban illusztralja a ruhazati kod jelen-
tésgazdagsagat, mint az onkényesen megvalasztott jeloltek tar-
hazanak ismertetése. Természetes, hogy minél t6bb pozitiv érték-
kel rendelkezik az osztaly, anndl fontosabb szerepet tolt be a
jelentés alakitdsaban. (A nagy/kicsi ellentétpar azért dolgozik
nagy hatasfokkal, mert szamos osztallyal alkothat viszonyt.)

A szintagma az osztaly és a valtozé kombinacidja. Ezt nevez-
zuk tipikus viszonynak. Igen gyakori, jelentdsége ebbdl adédik.

Kevésnek bizonyul csupan két kommutacids osztalyt bevezet-
ni a jelolék vizsgalatakor, mivel a kettén kiviil (az egyik a vilag,
a masik a ruhézat) a harmadik }étezésére is ravilagitott a leiras:
ez pedig a divat. Vannak olyan jeloltek, amelyek nem a vilagra,
hanem a divatra utalnak, azaz a divat belsé mozgasat, valtozasat
mutatjak. Végezetiil, ha nem akarunk az ekvivalenciakapcsola-
tok kialakitasahoz nélkiilozhetetlen jelolt kivalasztasanal tulzot-
tan extrapolalni, akkor az adott vizsgalati anyag legszélesebb
kontextusdbdl kiindulva lehet a jelélteket kivalasztani. (Példdul:
/rovid, nyakba vagotthaj/ = ,modernség” és nem , meleg éghaj-
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lat”, holott ez utdbbi is lehetséges jelsit, amelyet azonban, ha a
kontextust figyelembe vessziik, kizdrtnak tekinthettink.)

Novéak Mark Szentjinos fejevétele (1965) cimd jatékfilmjébdl a
ndi fészerepls, Katalin ruhazatdban bekovetkezett valtozasok
jelolési rendszerét és jelols értékét tekintettiik a vizsgalat targya-
nak.

*

SZENTJANOS FEJEVETELE, fekete-fehér, magyar, 1965.

MAFILM 1. Stidi6, Rendezte: Novak Mark. Galambos Lajos
Mostohagyermekek c. regénye alapjan irta: Galambos Lajos, Novak
Mark. Fényképezte: Szécsényi Ferenc. Zene: Gonda Janos. Sze-
replék: Béres Ilona (Katalin), Sztankay Istvan (Gal Imre), Kovacs
Karoly (Zsogon), Molnar Tibor (elnok), Dayka Margit (Rhédey-
né), Szirtes Adam (a fia)

Katalin, a szentjanosi fiatal taniténé holmijat csomagolja az
iskoldban. Mikozben bucsuzik a tanteremt6l, felidézGdnek benne
az itt toltott id6 epizédjai.

Katalin kezdetben a varosbol jart ki a tanydbdl kozséggé atala-
kitott Szentjanosra. Olykor, ha nem kapott buszt, a téesz soférje,
Gal Imre vitte le teherautéjan. Egy alkalommal Gél elmondja,
hogy latasbdl mar régoéta ismeri Katalint. A lany is emlékszik ra.
Az iskoldban Katalin bek&tozi a megsériilt Piri labat. A gyerekek
kérdésére elmagyarazza a trachoma sz6 jelentését, felhivja a fi-
gyelmet a higiéniara.

A gyerekek bizalmat éreznek a fiatal tanitond irant, aki egyfitt
megy veliik hazafelé az iskolabdl. Egyszer 6ran a megalakulando
szentjanosi tandcsrol mesél. A hatsé padban egy 13 év korili fia
fekszik, és harsanyan énekel. Kideriil, hogy be van rugva. Katalin
a téesz kozpontjaban taldlkozik Zsogonnel és az elnokkel. Azt
probalja elérni, hogy a megkezdett tanyai 4j iskolat épitsék to-
vabb. Este hazamegy a varosi lakasba, ahol anyjaval él egytitt. A
faluban Rhédeynével beszélget, Mirki unokéjaval megy hazafelé.
Zs6gonnel Gjra az 4] iskola ltgyérdl targyal.

A Pécsi Balett fellépése a szinhdzban. A sziinetben Katalin
talalkozik Terpinszkyvel, aki most tért haza kilfoldrél. A fia
megigéri, hogy apjan keresztiil megprobal valami mas allast
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szerezni neki. Katalin alairasokat gydijt, és beadvanyt intéz a
tanacshoz az tj iskola felépitésével kapcsolatban. Tovabbi napjai
egyformasédgban telnek. Egy nap kijelenti anyjanak, hogy kikol-
tozik a tanyédra. Megint Imre viszi le az iskolahoz, és arrdl faggat-
ja, mit csindl szabadidejében.

Katalin Rhédeynénél lakik. Este egyiitt vacsoraznak. Kopog-
nak. Az asszony azt hiszi, a fia jott, de csak Imre az. Moziba hivja
Katalint. O szokott vetiteni a kultirhézban. Vetités kozben koze-
ledni prébal a lanyhoz, de az elhizédik. Hazafelé Jolan, a félté-
keny traktoroslany a teherauto elé all, és felsz6litja Imrét, hogy
vigye haza. Fesziilt hangulat. Ejjel sziiléshez hivjdk Rhédeynét.
Az asszony Katalint is felrdzza. A lany azonban orvosért kiild, s
végiil az vezeti le a sziilést.

AfaluJolan névérének, Julinak az eskiivgjét innepli. Imre tanc
kozben szerelmet vall Katalinnak. Jolan botranyt csindl. Katalin
elfut, Rhédeyné haza el6tt Terpinszky varja. Bemennek a varosba.

Késébb Imre elmondja, hogy gyerekkora éta neki szantdk
Jolant. Rhédeyné buszkén mutatja be fiat, aki a vallalati kocsival
meglatogatta. A fiatal Rhédey azonban korrupt, részeges, ersza-
koskodik Katalinnal. A lany Imréhez menekiil, és kéri, vigye be
a varosba. Hallgatagon tilnek Katalin szobajaban.

Egyiitt alszanak. Imre nem akarja visszaengedni a lanyt Szent-
janosra. Katalin mégis visszamegy, bérondjei mar ki vannak téve
Rhédeyné ajtaja elé. Az iskolaban csak 5 gyerek jelenik meg. A
szlil6k bojkottdljak a tanitéondt, Imrével vald kapcsolata miatt
akarjak kiutdlni. A lany vizsgalatot akar énmaga ellen. Ismét
buicstzni latjuk. Most a vizsgalat idéz6dik fol benne. J6 szandéka
ellenére mindenki ellene vallott.

Katalin mar mindent ésszecsomagolt. Imrét varja, de a fia
késik. Egyediil § allt ki mellette a vizsgélat alatt. Imre a varosban
vérja, mert nem szerette volna, ha egyttt latjak ket a faluban.
Katalin elkdszon téle. Este az oreg Mirki latogatja meg. Katalin
sirva tesz neki szemrehanyast, tigy érzi, végleg lehetetlenné tet-
ték. Mégis ezt irja fel tizenetnek: ,Visszamentem, Katalin”.
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L

A matrixokra szétbontott korpusz lefrasa’

1. Rovid, oldalra fé-
siilt haj, valaszték

Vé ]
To

rovid, oldalra fésult

nélkul;

{ Va
T4

haj, valaszték nélkil;

sOtét vaszonkopeny,
gombolassal, gallér
nélkiil, hatulrél;

Va Ta
To Va
Va

vilagos, attort
miiszalas puldver.

{va Va ] [va Va
L Ta To Va Ta(To)
2. Zart, sotét
vaszonkdpeny, elilrsl
nagy gombokkal.
Va Va
Ta Va
To
3. Nyitott, sziirke® kotott skc’)tkockzis,w puha,”
kabat, a gomboléls9 mellett rakott'” szoknya;
szegéllyel; térd ald éré.
Va Va Va Va
Ta To Ta
To Va
4. Zdrt, sotét vdszon kdpeny, nyitott, fehér hegyes,

bal felsd zsebben ceruza;

[ Vi Vi Té}
Va va To
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széles pikégallér.

[va Vi V4 }
Va TA(To)

sotét vaszonkdpeny,
gombolassal, gallér
nélkiil, oldalrdl;

Va Ta
To Va
Va



Sotét, bordazott
kotott ruha;

[Vé Vi ]
TA(To)

Zart vdszonkopeny;

[V4 Ta(To)]

Zart védszonkopeny;
[V Ta(To)]

fém karora
sotét szijjal.

[va T4 }
Va To
Sotét, bordazott,
kotott kabat, nyitott

gallérral, csikozdssal;

Va Va
Ta Va
To To

(kézre vetett)

sOtét néi ballonkabat.
[Va V& Ta(To)]

Nyitott vaszonkopeny

kétoldalt zsebbel;

[Vé Ta J
Va To

elején vilagos,
2-3 cm-es csikkal,

{Té Vé]
Va To
fehér, rdhelyezett
pikégallér;

[ Vi Vi }
T4(To)

nyitott, fehér
pikégallérral;

{Vé Va ]
. LTa(To)

vékony bérovvel;

(V4 Ta(To)]

fehér, hegyes,
széles pikégallérral.

[va T4 }
Vi Ta(To)

ujjon vilagos,
2-3 cm-es csikkal.

[Té Vi }
Vi To
széles, vilagos,
miianyag abroncs,

sbtét pettyekkel.
Va Va
Ta(To)
Va Va

felgytrt vaszonujj;

[Va Ta(To))

sotét mlanyag taskd-
val;

[V4 Té(To)]
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10.

11.

12.

13.

14.

15,

Szurke kotott kabat,
nyitott gallérral;

[Vé Ta'}
Va To
Sziurke kotott kabat,
nyitott gallérral;

{Vé Ta }
Va To

Nyitott, sziirke
kotott kabat;

[ Vi Vi J
Ta(To)

Sziirke kotott kabdt
nyitott gallérral;

{va Ta }
Va To

nyitott, hegyes,
széles pikégallér.

[ Vi Vi
\ Ta(To)
fehér, hegyes

széles pikégallér;
[v; Vi }
Vé Ta(To)
sotet, mdanyag

taska, fogantytval,

csattal;
Va Va
Ta To
To

sotét, bér
iskolataska,

fiillel, csattal;

Va Va
Ta
To To

vékony, sotét

bérov.
[ Vi Va }
T4(To)

sotét bor
iskolataska,

fullel, csattal.

Va Va
Ta
To To

vékony, sotét borov;

[ Vé i }
Ta(To)

mibdr, sotét kézitaska,  sotét, félmagas sarkua cipd.
[Va Va  Ta(To)] [Va To T4)

Kétpantos, kdzépen csipkézett,
vékony szegélyli kombiné.
[va Vi Vi }

To Ta
Zart vaszonruha, gallér nélkal,
szegéllyel (a nyak kordl).
[Vé T Va

To
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16.

17.

18.

19.

20.

21.

Derékig meztelen,13 hatulrél.
[Va Ta Vil
Zart hazi ruha, sotét toldasu
gallér nélkil; zsebbel;
{va Té(To)} [va To}
Va Ta
Zart esGkabat, sotét vaszonkopeny;
nyitott gallérral;
Vi Ta(To) } \ Ti(To)]
Va To
Sotét, miszalas puléver;  zdrt orkankabat,
nyitott gallérral;
[Va Ta(To))] [va Ta
Va To
Sotét, mdszdlas zart orkankabat,
puléver; nyitott gallérral;
[Va T4(To)] [va T4 }
Va To

sOtét, mdanyag taskaval.
[Va Ti(To Ta)

Sotét, mdszalas zart orkankabat,

puléver; nyitott gallérral;
[Va Ta(To)] [Vé T4 }

Va To
sOtét mianyag (bal kéz gydirlisujjan)
kézitdska; arany koves gydrd.
[va Va J [Va Ta(To)]

Ta(To)

vildgos, sima
posztépapucs.

{va Va ]
T4(To)

fehér, hegyes, széles.
pikégallérral
Va Va Vi }
T4(To)

tobbszind, csikozott

selyemsallal.
{va To ]
Ta
tobbszint, csikozott

selyemsdllal;

[Vé To }
Ts

tobbszind, csikozott
selyemsal;

[va To ]
T4
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22. Sotét, miszalas
puléver;
[Vé Ta(To)]

sOtét, miianyag
kézitaska;

[va Vi J
Ta(To)

zart orkdnkabat
nyitott gallérral;

[Va’ Ta}
Va To
sotét, félmagas sarka

cipd;

[ Va To :}
Ta

23. Vilagos, zart hazi ruha, gallér nélkiil.

Vi Vi Ti

24. Csipkézett szegelyd melltarto, elolrél.

[To Ta Vi)

25 Csipkézett szegélytd melltarto, hatulrdl;

[To Ta Vi

26. Zart, sotét kisestélyi, gallér nélkiil,

(vallat, nyakat szabadon hagyo)

kivagassal;
Va va Ta
To

27. Zart, sotét kisestélyi, gallér nélkiil,

(véllat, nyakat szabadon hagyo)

kivagassal;

To

216

{va Vi Ta Va']

tobbszind csikozott
selyemsallal;

[Vé To }
Ta

sotét aktataska,

csattal, fogantyuval.

[va Ta J
To To

térd ala érg, rakott

skot kockas szoknya.

{Vé Ta }
Va Ta(To)

kozépen vilagos
betoldassal, fekete

gombokkal.
Va Va
Ta
To

sotét, nagy lakktaska.

[Va Va Ta(To)]



28.

29.

30.

31.

32.

33.

Hatul Ovezett, sziirke  sotét kézitaska;
ndéi ballonkabat;

[va To Va [Va
Vi Ta

Ta(To)]

Zart, sziirke kotott kabat,  sotét, magas nyaku
nyitott gallérral; puldver;
[va Va Tei(To)] [va To}
Va Ta
Zart, néi ballonkabat;  sotét, magas nyak;
puléver
VA Va Ta(To)] [va To]
Ta

sOtét, magas sarkdu cipd.
[Va To T4]

Zart, sziirke kotott kabat, nyitott gal-
lérral.

[Va Va Ti(To) Va]
Vékony, miiszalas, szirke térd ald érg,
csikozott puléver;

Va Vi Vi [Vé

To Ta Va Ta(To)
Vékony, miiszalas, sziirke térd ald érg,
csikozott puléver;

[ Va Vi Va } {Vé ]
To Ta Va Vi(To)
sotét, mianyag kézi-
taska.

[V& Vi TA(To)]

sotét, magas sarku
cipd.

[va To }

T4

térd ala érd,

skot kockds szoknya.

e )
Vi  Ti(To)

sOtét, mianyag;
kézitaska

{va Vi }
TA(To)

ndi ballonkabat

skot kockds szoknya; (a karon).

Vi  Ta(To)]

néi ballonkabat

skot kockas szoknya; (karon);

[VA  Ti(To)]
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34.

35.

37.

38.

Vastag, szlirke, ndi ballonkabat sotét mdanyag

bordazott kotott kabét; (a karon); kézitaska;
[va Vi Vi [Ta(To) V4] {Va' Va }
Va T4(To)

széles, vildgos mianyag abroncs,

sotét pettyekkel.
[va Vi Ta(To) }

Va Va
Zért, néi ballonkabat,  sotét magas nyaku tobbszind csikozott
nyitott gallérral; puléver; selyemsdl (a fejen);
[va Va Té(To)] [ Va To] [Vé To }

Va Ta Ta

sOtét, mianyag kézitdska.
[Vi Vi Ti(To)]

. Vékony, miiszalas, sziirke, néi orkankabat (djsdg a kézben).
csikozott puldver; (a karon);
{va Vi Va VA T4l
To Ta

Zart, nGi orkdnkabat,  sotét szovetruha, nyitott

nyitott gallérral; sotét gallér.
Vi Vd T4 [va Ta  Va }
Va Va To

Zart, szalkés, néi télikabat, nagy csontgombok;  sotét mdanyag

zart, széles gallérral; tdska;
Vi VA Va4 Ta } Vi  Ta(To)) [va Va }
va Vi To Ta

sotét, magas sarku cipd; frissen vagott, rovid haj.
[Va To T4d] [Va Vé Va Ta(To)i
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39.

40.

41.

42.

43.

45.

46.

Zart, szurke kotott kabat,  sotét magas nyaku
nyitott gallérral; puléver;

[va [va To }
Va Ta
Kétpéntos, kozépen csipkézett szegélyti
melltarto.

[To Va ]
T4

Derékig meztelen ndi test hatulrol.

V4 TéJ

Va

[Va Ta(To) Vi)
Sotét, zart széles, nyitott hegyes,
vdszonkdpeny; fehér pikégallér;

Vi Vi J Vi Va Va

Ta Vi Ta(To)

Sotét, magas nyaki puléver.
[Va To Ta]

. Sotét, magas nyaku puléver;

Vi To T4

Zart, néi ballonkabat, sOtét, magas nyaku

nyitott gallérral ; puléver.

[va Vi Té(To)] [va To }
Va Vé T4

Sotét, magas nyakd puléver.
[Va To T4}

fitis haj,
kacsafarokfiirt
(a fiil mellett).

[Vé Ta }
To

sOtét magas nyaka

To]

puldver.

[ Vi
Ta

térd ala éré
skot kockds szoknya.

Ca
Vi TA(To)
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47.

48.

49,

51.

52.

53.

Vékony, muszélas, szurke, térd ala érd, sotét ndi

csikozott puldver; skot kockds szoknya; ballonkabdt (kézben).
[va Va va} {Va’ } {Va‘ Vi J
To T4 Va Ta(To) Ta(To)

Zart, ndi, sotét ballonkabat.
[va Vva Vva Ta(To))

Ujjatlan, apro kockds, vdszon halding,
lekerekitett nyakkal, gallér nélkiil.
{va Vi VA Ta(To) }

Vi Vé
. Vekony, muszdlas szirke,  széles, kockds térd ala eré
csikozott puldver; nyaksal; skot kockas szoknya.
[Va‘ Vi Va’} [Va’ va} {va }
To Ta Ta(To) Va Ta(To
)

Ujjatlan, apré kockds, vaszon halding,
lekerekitett nyakkal, gallér nélkil.
{va Vi Va Ta(To) ]

va Va

Zart, sotét kosztlimkabat,  vildgos, tobbszind
gallér nélkil, gombolasnal  selyembliz, széles gallérral,

és a nyak kortil szegéllyel; sotét pettyekkel.

Va Va Ta Va Va
Va To Ta va To
To Va To

Nyitott, sotét kosztiimkabit,
gallér nélkiil, gombolasnal és
a nyak koril szegéllyel.

Va Va Ta
Va To
To
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54.

55.

56.

57.

58.

59.

Nyitott, sotét kosztiimkabat, széles, sotét sOtét,
gallér nélkiil, gomboldsnal  lakkov; magas sarku cip&;
és a nyak koril szegéllyel;

Vi Vi T {va Vi } [ Va ]

Va To Ta(To) To Ta

To

sotét, nagy lakktaska.
[Va Va Ta(To)]

Nyitott, sotét kosztiimkabat, gallér nélkiil,
gomboldsndl és a nyak koriil szegéllyel.
[Vé Vi Ti Va ]

To To

Zért, sotét vaszonkopeny; fehér, hegyes, széles pikégallér.
[Va Vva T4 [Va Va Va  Ta(To)]

Zart, sotét vaszonkdpeny; széles, vildigos miianyag abroncs
sotét pettyekkel.

V& Vva T4 [va Va Té(To):l
.V Va

Zart, sziirke kotott kabat,  térd ala érd,
kihajtott fehér gallérral; skot kockds szoknya.

[Vé Vé Té} [Vé
Vi  Ta(To)

Va Vva To

Nyitott, sziirke kotott kabdt, fonott fejdisz.
kihajtott fehér gallérral;

[va Vé Té} Vi  Ta(To)]
Va Vi To

. Zart, sziirke kotott kabat,  fonott fejdisz.

kihajtott fehér gallérral;
[Vé Vi Ta } Vi  Ta(To)]
Vi Vi To
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61.

62.

63.

65.

66.

67.

Derékig meztelen ndi test hatulrél.

[Vd Ta(To) Vi|
Vékony, vilagos, nyitott, sziirke kotott kabat,
miiszélas puléver; kihajtott fehér gallérral.
[Va Vi Vi Ta(To)] [Vé Va Té J
Va Va To
Vékony, vilagos, miiszdlas nyitott, sziirke térd ala érd,
pulover; kotott kabat, kihaj- skot kockas
tott fehér gallér; szoknya.
{Vé Vi Vi Vi V4 Vi
Ta(To) Ta Va Va
Va To Ta(To)
. Nyitott vdszonképeny; nyitott, szlirke ktott kabat,

kihajtott fehér gallérral;
Vi  T4)To)] [Va Vi Ta
Va Va To
sOtét, félmagas sark cipd.
[Va To T&]

Osszefogott vészonkbpeny.”

[va Ta(To)]
Zart, sotét nyitott, fehér, hegyes,
vaszonkopeny; széles pikégallér;
{va Va } [va Va  Va
Ta(To) Va Ta(To)

vékony, muszalas, sziirke
csikozott puldver.
[va Vi Vi }

To Ta

Zart, sotét vaszonkdpeny, fels§ gomb kigombolv&15
[V& Va Ti(To) Va]
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68.

69.

70.

71.

72.

73.

Zart, sotét kosztiimkabat, nyitott gallérral, vékony, muszdlas, sziirke,
karomintaval, s6tét gombokkal; csikozott puldver.
Va Va T4 Va Va Va va
To To To Ta
Osszefogott vaszonkdpeny  vékony, sziirke, miszalas,
(kéz a zsebben); csikozott puléver.
[VA Ta(To)l [va V& Vi ]
To Ta
Sotét, zart, néi ballonkabat.
[Va Va Vi Ta(To)]
Zért, sotét, ndi ballonkabdt  vékony, mdszdlas, sziirke
nyitott gallérral; csikozott puléver.
[va Vi Vi Ti(To) } [va Vi Va ]
Va To Ta
Nyitott, sziirke vékony, miszalas, szlirke, fém karéra,
kotott kabat; csikozott puldver; sotét szijjal;
[Vé Vi } [Va Vi Va } [Vé T4 ]
Ta(To) To Ta Va To
sOtét, félmagas sarkai cipd.
[V& To T4]
Zért, sotét kosztimkabit, vékony, miszélas, sziirke

nyitott gallérral,

kdrémintdval, sotét gombokkal;
vVa VvVa Ta
Va
To To

csikozott puldver.

{va Vi va]
To Ta
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74. Zart, sotét kosztumkabat, vékony, miszdlas, sziirke,

nyitott gallérral, csikozott puldver;
karomintaval, sotét gombokkal;

Vi Vi Ta [v; Va va}
Va To Ta

To To
fém karora, sotét szijjal.

[va Ta Vva Tol

75. Vilagos, csikozott selyembliz, felttizott 16farok,

nyakkivdgassal, nyitott gallérral, frufruval.
vilagos gombokkal;

Vi Vi Ti [va Ta}
To Va To

To

76. Zart, sotét kosztiimkabat,  vékony, mdszalas, sziirke,
gallérral; csikozott pulover.

[va Vi Ta} [va Vi va}
To To Ta

A maétrixok, a jelolérendszer egységei, mint a tagolas soran
elkiilonithetd elemek, egymassal strukturdlis viszonyban allnak.
A strukturalis viszony, a kombindcié két tipusat, a kdlcso-nos
feltételezettséget [)({ és az eqyszerii kitddést vagy kapcsolatot (.) jelen-
ti. A matrixon beliili szerkezetet a kolcsonos feltételezettség jel-
lemzi. Ez a targy és a toldalék viszonyara vonatkozik. A valtozé
és a targy egyszerd kombinaciéban allnak egymassal. A matrixok
kombindl6ddsdbdl elénk taruld jelols rendszer lényegi struktura-
lis viszonya a kombindcio.

A matrixok szambavétele és szerkezetiik leirdsa utan attérank
a fajtak, illetve osztalyok besorolasara. Fajtin a filmen lathato, és
a szerepl6k altal viselt egyes ruhadarabokat értjlik. Fajta szerepét
toltheti be minden elem, ami a testen diszités céljabol elhelyezhe-
t8, vagy a test tartozéka (igy példaul ide soroljuk a bizsukat, az
orakat, s6t a frizurafajtakat is.) A fajtak osztdlyokat alkotnak. Egy
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osztalyba sorolhatok mindazok a fajtak, amelyek kolcsonosen
kizarjak egymast: egy id8ben, a test adott pontjan csak a fajta
egyik valtozata jelenik meg.

II.
A korpuszban taldlhat6 osztalyok,
illetve fajtak megoszlasa

Alsénemti: kombiné.

Anyagok.

Bluzok.

Ldbbelik: sotét, félmagas sarku bdércips; sotét, magas sarka
lakkcipd; sima, poszté hdzi papucs.

Csipé.

Eleje.

Eguyiittesek: kosztim, szett.

Hajtds.

Hajviselet: felt(izott 16farok; frufru; kacsafarok; fius, rovid haj.

. Harisnya: ngjlonharisnya.

. Hita.

. Kabdtok: télikabat, ballonkabat, orkankabat.

. Kellékek: kézitdska, iskolataska, ceruza, 6ra, Gjsag, fejdisz, ab-

1
roncs.

. Kivigds.™®

. Kotétt kabdtok.

. Méret.

. Motivumok: karo, csikozas, pettyes, skot kockas.
. Nyak: magas nyak, gallér.

. Oldal.'®

. Ovek: b6rov, lakkov, draszij.

. Puldverek: vékony, miszélas.

. Ruhdk: vaszonkdpeny, hazi ruha, estélyi ruha.

. Sdlak: nyaksal, vallsal.

. Stilus.

. Szélek: szegélye
. Szoknyaik.

k'20
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27. Tiaskdk: kézitaska, iskolataska.
28. Ujj: hosszu ujj, ujj nélkuli.

29. Varrds: rakas, betét.

30. Villak.

31. Vonalak.

32. Zdrak: csat, gomb.

33. Zsebek.

Aruhazati kéd jelolérendszerének gazdasaga a benne miikods
paradigmarendszerek (valtozok) szamatol fiigg. Minél tobb val-
toz6 szerepel benne, annal gazdagabb tagolédasi lehetSségrél
tanuskodik, annal tobb ,,informéciét” képes tovabbitani, annal
hatdsosabban jarul hozz4 az drnyalt jelentésrendszer felépitésé-
hez.

A valtozok gazdasaga a jelolérendszer mobilitasardl vall. A
jelolérendszer mobilitasa lehet belsé mozgés, vagy kiils6 hatas
eredménye. Belsé mozgdson azt értjiik, ha a ruhazati kéd jelols-
renszere gazdag artikulacids lehet&ségekkel, nagyszamu valto-
zoval rendelkezik. A ruhdzati kéd tagolasi lehet$ségeit ezért
valtozéinak szdma szabja meg. Kiils6 hatasrol akkor beszéltink,
ha aruhazati kod alkotta jelols rendszer tagolodasat a film nyelvi
kédjanak igénybevételével igyekeznek biztositani. Erre nagyobb
hangstlyt helyeznek akkor, ha a bels6 mozgas — a valtozdk
kicsiny szdma miatt — csekély. Nem tériink ki arra, hogy a valto-
z6k csekély szamanak milyen okai lehetnek, csupan utalunk r4,
hogy ezek az okok az elbeszél$ szerkezetben, a cselekményben
gyokereznek; hogy a nyelvi kéd a ruhéazati kodot a narrativ kod
kivanalmainak megfelel&en tagolja.
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III.
A valtozék osztilyozasa matrixok szerint?!

1. rovid/hosszu: 1

2. oldalt/hatul/elol: 1

3. nélkiile/vele:?? 1,1, 1,1, 15, 17, 23, 26, 27, 49, 49, 51, 51, 52, 53,
55

4. attort/sima: 1, 66

5. zart/ nyitott:zé 2,4,6,7,15,17,18, 19, 20, 21, 22, 23, 26, 27, 29,
30, 31, 35,37, 38, 39,42, 45, 48, 52, 56, 57, 58, 60,
66, 68,70,71,73,74,76

6. nyitott/zart: 3,4, 7, 8,9, 10, 10, 11, 12, 13, 18, 19, 20, 21, 22,29,
31, 35,37,37, 39, 42, 45,53, 54, 55, 59, 62, 63, 64,
64,66,68,71,72,73,74,75

7. nagy/kicsi: 2

8.so6tét/vilagos: 1,1, 2,4,5,6,7,8,8,8,11,12,12,13,13,13,13,17,
18, 19, 20, 20, 21, 21, 22, 22, 22, 22, 26, 26, 27, 27,
28, 28, 29, 30, 30, 30, 33, 34, 34, 35, 35, 37, 38, 38,
39,42,42,43,44,45,46,47,48,52,52, 53,54, 54,
54,54, 55,56,57,57, 64, 66, 67,68, 68, 70,71, 72,
72,73,73,74,74,74, 76

9. vilagos/sttét: 1,4,5,5,6,6,7,9,11,17, 18,23, 26, 34, 42, 52, 56,
57, 58, 59, 60, 62, 62, 63, 63, 64, 66, 76

10. szijrke/vilégos/sijtétzz4 3,10, 11, 12, 13, 28, 29, 31, 32, 33, 34,
36, 39,47, 50, 58, 59, 60, 62, 63, 64, 66, 68, 69, 71,
72,72,73,74,76

11. kozépen/oldalt: 3, 14, 39

12. parhuzamos/nem parhuzamos: 3, 31, 32, 33, 34, 40

13. szegélyezett/szegély nélkili: 3, 14, 15, 24, 25

14. térd ald/térdig/térd f6lé éré: 3, 25, 29, 32, 33, 44, 47, 56, 58, 63

15. rdhelyezett/egybe: 4, 40, 51, 52

16. fels6/also: 4

17. kotott/sima: 5, 39, 58, 59, 60, 62, 63, 64, 72

18. elol/héatul: 5, 24, 41, 60

19. széles/keskeny: 6, 8, 10, 11, 13, 52, 54

20. pettyes/petty nélkili: 6, 34, 52, 57
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21. felgydrt/letdrt: 7

22. vékony/vastag: 8, 11, 13, 32, 34, 36

23. hegyes/tompa: 4, 6,7, 8,10, 11, 13,42

24. csikozott/csik nélkal: 10, 11,19, 20, 21, 22, 31, 32, 33, 34, 36, 64,
75

25. tél/egész: 13

26.1/2/3:14,72

27. télig/egészen: 16

28. toldott/toldatlan: 17

30. kivagott/kivagas nélkili: 18, 26, 68, 75,

31. tobbszin(i/szintelen: 18, 20, 21, 22, 35, 52

32. mdanyag/bdr: 12, 29, 30, 34, 35

33. muszélas/gyapjua: 1, 19, 20, 21, 22, 32, 36, 47, 50, 62, 63, 66, 68,
69,71,72,73,74, 76

34. bér/mdanyag: 2, 13, 13, 20, 21, 22, 38,

35. hatul/elol: 16, 25

36. rakott/rakatlan: 3, 25

37. 6vezett/ov nélkili: 28

38. magas/lapos/félmagas:25 28,54,63,64, 72

39. mintas/sima: 3, 25, 29, 32, 33, 38, 39, 44, 47, 49, 50, 51, 52, 57,
58, 63, 68, 73, 74

40. selyem / vaszon:° 18, 19, 20, 21, 22, 35, 52, 75

41.vaszon/..:1,1,2,4,6,7,9,15,17,23,42,49,51, 56, 57, 64, 65,
66, 67, 69

42. szovet/.... 37

43. friss/régi: 38, 39

44, kor alaka/...: 1,1, 1, 2,15, 17, 23, 26, 27, 29, 30, 32, 33, 35, 36,
42,47,49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, 62, 63, 66, 68, 69,
71,72,74,76

45. lakk /bdr: 54

46. kihajtott/....: 58, 59, 60, 75

47. fonott/....: 59, 60

48. osszefogott/...: 65, 69

49. feltlizott/leeresztett: 75

A kovetkezd tadblazat a beallitasokban 0sszeirt matrixok, és a
matrixokban mikodé véltozok szamat egyiittesen adja meg.
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IV.

A beallitasokban talalhato matrixok és valtozok szama

Beallita- Matrixok Valtozdk szama az Valtozok

sok sor- szama egyes matrixokban szama

szama dsszesen
1. 5 2-3-3-2-3 13
2, 1 3 3
3. 2 2-3 5
4, 2 4-4 8
5. 3 2-2-2 6
6. 3 1-2-4 7
7. 4 1-2-1-2 6
8. 4 3-1-1-2 7
9. 2 2-3 5
10. 2 2-3 5
1. 3 2-3-2 7
12. 3 2-2-2 6
13. 5 2-2-2-2-1 9
14, 1 3 3
15. 1 2 2
16. 1 2 2
17. 3 2-1-2 5
18. 3 2-1-3 6
19. 3 1-2-1 4
20. 4 1-2-1-1 5
21 5 1-2-1-2-1 7
22. 6 1-2-1-2-1-1 8
23. 1 3 3
24, 1 1 1
25. 2 1-3 4
26. 2 3-2 5
27. 2 3-2 5
28. 3 3-1-1 5
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Beallita- Matrixok Valtozok szama az Valtozok

sok sor- szama egyes matrixokban szama
szama 0sszesen
29. 3 3-1-2 6
30. 4 2-1-2-1 6
31. 1 3 3
32. 3 3-2-1 6
33. 4 3-2-1-2 8
34. 4 3-1-2-4 10
35. 4 3-1-1-2 7
36. 2 3-1 4
37. 2 3-3 6
38. 5 5-1-2-1-3 12
39. 3 3-1-1 5
40. 1 2 2
41, 1 2 2
42. 3 2-4-1 7
43. 1 1 1
44, 2 1-2 3
45, 2 4-1 5
46. 1 1 1
47. 3 3-2-2 7
48. 1 3 3
49. 1 5 5
50 3 3-2-2 7
51. 1 5 5
52. 2 3-4 7
53. 1 3 3
54, 4 3-2-1-2 8
55, 1 3 3
56. 2 2-3 5
57. 2 2-4 6
58. 2 4-2 6
59. 2 4-1 5
60. 2 4-1 5
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Beallita- Matrixok Valtozok szama az Valtozok

sok sor- szama egyes matrixokban szama

szama Osszesen
61. 1 2 2
62. 2 3-4 7
63. 3 3-4-2 9
64. 3 1-4-1 6
65. 1 1 1
66. 3 2-4-3 9
67. 1 3 3
68. 2 3-3 6
69. 2 1-3 4
70. 1 3 3
71. 2 4-3 7
72. 4 2-3-2-1 8
73. 2 3-3 6
74. 3 3-3-2 8
75. 2 3-1 4
76. 2 2-3 5

A valtozék szamanak matrixonként tortént dsszeszamlélasa
ravilagit arra, hogy a beéllitaisban maximalisan 12 valtozét tu-
dunk észlelni. Tajékoztat arrél is, hogy ha kis szdmu matrix
talalhato a beallitdsban, ezekben — potencidlisan — tobb valtozot
tudunk észlelni, mint a méatrixokban b&velkedd beallitidsokban.

Avaltozék szambavételével kiderilt, hogy a korpuszban vizs-
galt legtobb valtozo poldris oppoziciét alkot. Ide sorothaték mind-
azok, amelyek meghatarozzdk a hosszisagot, a szélességet, a
térfogatot, a nagysagot, a vizszintes és fliggbleges helyzetet, a
harantéllast, a mozgast, a kiemelkedést és az iranyt. Alternativ
ellentétpirt a megnevezést és a létezést, szeridlis oppoziciot a hossz-
aranyt és a zartsagot, kombindlt oppoziciét a format, a szimmetriat
és a toldalékot meghatarozd valtozok alkottak.

A jelolérendszer minden elemének — legyen az osztély, vagy
véltoz6 —a struktiraban elfoglalt helyét az a képessége hatarozza
meg, amellyel a vele ellentétes természetii elemekkel kapcsolatba
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tud lépni. Az alabbi felsorolas az egyes osztalyok asszociativ
képességeirdl tantskodik. Talmutat a jeldlérendszer elemzésén,
mert elarulja, hogy az elbeszélésben mely osztdlyok kivalasztasa
biztositja a rendszernek a leggazdagabb tagolodasi lehetSséget,
melyek azok az osztalyok, amelyekben a legjellemzébben jelent-
kezik a véltozas; melyek vonzzdk leginkabb a tekintetet, kecseg-
tetnek a valtozas azonnali észlelésének reményével, névelve ez-
zel a film jelentésrendszereinek hatékonysagat.

V.
Az értékek megoszlasa osztalyok szerint

Pozitiv értékek sza- Negativ
Osztaly ma ertékek szama
(tarsuthat) (nemtarsulhat)
Alsénemuk 19 30
Anyagok 16 33
Bluzok 18 31
Cipdk 14 35
Eleje 7 42
Egyuttes 15 34
Hajtas 6 43
Hajviselet 9 40
Harisnyak 10 39
Hata 4 45
Kabatok 19 30
Kellékek - -
Kivagasok 6 43
Kotétt kabatok 16 33
Méretek 3 46
Motivumok 2 47
Nyakak 5 44
Oldal 4 45
Ovek 10 39
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Osztaly

Puléverek
Ruhak
Salak
Stilus®’
Szélek
Szoknyak
Taskak
Ujjak
Varras
Vallak
Vonalak
Zarak
Zsebek

Pozitiv értékek sza-
ma
(tarsulhat)

11
24
11
6
18
12
10
1
4
1
8
18

Negativ
értékek szama
(nemiarsulhat)

38
25
38
43
31
37
39
48
45
48
41
31

A tipikus kapcsolatok a rendszerben levé kombinaciés lehetd-
ségekrdl tantiskodnak. A jeloldelemek gazdag kombinacids lehe-
t6ségeibdl - a tipikus kapcsolatok bizonysaga szerint — a narrativ
kéd kivanalmainak megfelelSen torténik a szelekcid, s sziikiil
egyetlen jeloltre az osztaly és valtozo viszonyaban potencidlisan
benne rejlé jeloltgazdagsag.

Iv.

Tipikus kapcsolatok

(az egyes osztalyokra vonatkoztatott vdltozok)*®

Alsénemtik: 1,4,6,7,8,9,10,13, 14, 19, 20, 22, 24, 29, 30, 31, 39,

41
Anyagok:  4,8,9,10,17,20,22,31, 33, 34, 39, 40, 42, 45, 41, 47
Bluzok: 1,4,5,8,9,10, 13,19, 20, 22, 24, 29, 30, 31, 33, 39, 40,
41
Cipdk: 4,5,6,8,9,10,23,25,30, 34, 38, 39, 41, 45
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Csipd: 3

Eleje: 5,19, 28, 30, 31, 37, 39

Egyiittes: 1,8,9,10, 13,17, 20, 22, 24, 28, 30, 33, 34, 39, 42

Hajtds: 7,8,9,12,16,19

Hajuiselet:  1,8,9, 31, 36, 43, 47, 48, 49

Harisnydk:  4,8,9,17,21,22, 24, 33, 39, 40

Hata: 19, 28, 30, 37

Kabatok: 1,5,7,8,9,10,13,14,17,19, 24, 28, 29, 31, 33, 34, 37,
39,42

Kellékek: -

Kivdgdsok: 7,11, 12,18, 35, 44

Kotott kabdtokt, 4,5, 6,8,9,10,13,19, 22,24, 29, 31, 33,37, 39

Méretek: 1,7,14

Motivimok: 20, 24

Nyakak: 3,15, 30, 38, 44

Oldal: 4,5,6,28

Ouvck: 3,4,8,9,10,19, 22,34, 45,47

Ruhdk: 1,4,5,8,9,10,13, 14,17, 20, 22, 24, 28, 29, 30, 31, 33,
34, 36, 37, 39, 40, 41, 42

Salak: 8,9,10,17,19, 20, 22, 31, 39, 40

Stilus: -

Szélek: 3,8,9,10,19,31

Szoknydk:  1,8,9,10, 13, 14, 16, 17, 19, 22, 24, 28, 31, 33, 34, 36
39,42

Tiskdk: 7,8,9,10, 13,19, 29, 31, 32, 34, 39, 45

Ujjak: 1,3,5,6,8,9,17,19,21, 24

Varrds: 22

Villak: 3,19,23, 36

Vonalak: 3

Zdrak: 3,5,6,11,12,15,18, 35

Zsebek: 3,5,6,7,8,9,10,11, 12, 13, 15, 16, 18, 19, 28, 29, 31,

234



Jegyzetek

A kommutdcid, mint miivelet a struktira egyik elemének
mesterséges helyvaltoztatasat jelenti. A valtoztatds utan meg-
figyelhet8, hogy bekovetkezett-e, vagy sem az adott struktira
médosulésa. Igy fedezhetSk fel a valtozdst el6idézé lega-
probb elemek, amelyeket az adott struktiirara jellemzé egy-
ségeknek tekinthettiink. Az elemkapcsolatok médosulasat
megallapitva, meghatarozhatd, hogy az adott struktira egé-
szében milyen kommutativ osztilhyokat kiillonboztethetiink meg.
Egymasnak megfeleld (=), de nem egyenlé (=).

Akombindcid lehet implikicid, szolidaritds, vagy egyszerii kapcso-
Iat. Akombindcié a konstelldcid, a szolidaritas pedig a kdlcsonds
feltételezettség fogalma ald sorolhato. Kolcsénds feltételezett-
ségnek a két allando kozotti, konstellaciénak pedig a két
véltozé kozotti funkciét nevezziik. Allandé a funkciéban az
az elem, amelynek jelenléte a masik elem jelenlétének sziik-
ségszer( feltétele. Valtozo pedig az az elem, amelynek jelen-
léte nem sziikségszerd feltétele a funkcidkapcsolat létrejotté-
hez sziikséges masik elemnek.

A mondatnak a vizualis kozlésben a szeméma fogalma felel
meg. Valahanyszor bonyolultabb, 6sszetettebb jeldldkapcso-
latokré6l van szo, a szeméma fogalmét hasznaljuk.

Gyakran taldlunk példaul egy matrixban két toldalékot.
Ilyenkor nehéz megallapitani, hogy a matrixban melyik a
targy és melyik a toldalék. (Az a targy, amelyikre a valtozé
vonatkoztathato.)

Az alpaga és a vaszon ilyen ellentétben allnak, mivel ezek a
szovetfajtak egyazon idében, a ruhdzat egyazon pontjan nem
hasznélhatok fel.

A maétrix harom elemét a kovetkezéképpen jeloltiik: targy
(T4), toldalék (To), valtozo (V). Arab szammal adjuk a bedl-
litasokat (példaul 1., 2. stb.). A bedllitasok szdmozasa nem
kéveti a filmbeli tényleges sorrendet. Az itt egymast kovetd
két beatlitas kozé a filmen tobb, a ruhdzati kdd szempontjabol
nem jellemzé beallitas ékelédik.
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10.

11.

12.

13.
14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.
21.

22.

A fekete-fehér filmen a szinvaltozé az egyszerti, polaris ellen-
tétben semleges terminussal gazdagodik (fekete /fehér/sziir-
ke = vilagos /sotét/sziirke).

A toldalék osszefolyhat a targgyal. A targy toldalékka, a tol-
dalék targgya valhat. A gombolds egyszer, mint osztaly, tar-
gyat alkothat, maskor — mint jelen esetben is — toldalékként
szerepelhet.

Néhany mdrka-, vagy anyagvaltoz6t mint, jelol6t a leképezés
(a denotacid) szintjén is konnotalt formaban észleliink. Példa-
ul a skot kockds konnotdlt jelentésudvara igen kiterjedt (,,spor-
tos”, ,,angolos elegancia” a vilagra utal6 jeloltek, mig ,, 6rokké
divatos” a divatra vonatkozo jeldlt).

Van tapintas utjan érzékelhetd minGség, amelyet a tapasztalat
alapjan azonban latassal is fel lehet mérni.

A rakas szerepelhet toldalékként, bar a rakott/sima ellentét-
parba allithaté véltozoforma is létezik. Itt a targy és a toldalék
osszeforrasarol van szo. A rakas/rakott lehet valtozo, de masik
valtozo segitségével jelenithets meg, valik targybdl toldalékka.
Meztelen = nulla fok.

Anyitott/zart paradigmanak tekinthetd ellentétpar osszetett
valtozattal egészil itt ki: zart is/nyitott is = dsszefogott.

Ezt a valtozatot is tekinthetjitk a nyitott/zart ellentétpér
Osszetett terminusanak.

Kurzivval jeloljik az osztdlyokat, mogottiik pedig az osztd-
lyokba tartoz6 fajtakat soroljuk fel.

Kiilonfélék lehetnek. Fajtat nem alkotnak. Az ide sorolt tér-
gyak mas-mas osztalyba tartoznak.

Ha nincs gallér, akkor a kivagas jeloli a nyakat, utal a gallér
hidnyara.

Mint osztaly, a ruha részét, mint valtozo, az iranyt (lasd eleje,
héta) jelenti.

Mas osztéalyba is besorolhatok.

A valtozék mogotti szam a beallitasra utal, amelyben a valto-
26 eléfordult.

Az ellentétpar masodik valtozatat (vele) nem vettiik szamba,
tekintettel arra, hogy csak a ,megfoszté¢” valtozatmak van
hangsulyozott jelols funkcidja. A tapasztalat alapjan csak a
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23.

24.

25.

26.

27.

28.

jelolék hidnyara reagalunk azokban az egyiittesekben, ame-
lyekben hozzdszoktunk az egyes elemek jelenlétéhez. Termé-
szetesnek talaljuk a jelenlétet, természetellenesnek a hidnyt.
Valahdnyszor zértrél beszéliink, azon mindig a begombolt,
becsatolt, zipzarral zart allapotokat érjuk. A nyitott/zart val-
toz6 a jelolérendszer leggyakrabban alkalmazott ellentétpar-
ja. Egyike azoknak a ritka valtozéknak, amelyek minden
jelolérendszer nélkiilozhetetlen paradigmai. llyen példdul az
altalunk vizsgalt mintdban a (fekete/fehér/sziirke) szinval-
tozd is.

Avaltozo semleges terminusédnak viszonylagos ritkasaga arra
utal, hogy ajelolérendszerben az elemek éles kontraszthatas-
ra épiilnek. A divat elGszeretettel épit az egymast kizard
mozzanatokra, mert a valtozast csak ezek dltal tudja kifejezd-
en érvényre juttatni.

Ebben a rendszerben a magas nem az alacsonnyal, hanem a
félmagassal all ellentétben.

Az ellentétparokat — bar minden jelol6rendszer lényegét ezek
adjdk — az adott mintaban, a minta sajatossagait figyelembe
véve kell felallitani. Néhdny ellentétpérban, (példdul a 40, 41,
42,44, 46, 47, 48.) jelolt valtozéknak a rendszerben nem talal-
haté parja. Igy egyetlen ellentétpar sem altalanosithato, csu-
pan az adott minta szempontjabol tekinthetd jellemzének.
Astilus jeloléséhez nem egy, hanem tobb, egyiittesen, megha-
tarozott médon szervezett véltozécsoport sziikséges.

Az osztalyok mogott allé szamok a valtozok listajanak sor-
szamaira utalnak.
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Pszicho(szemio)analitika







A pszicho(szemio)analitika és a film

A filmalkotas egyedi rendszer, szoveg, de az egyedi rendszer, a
szoveg fogalma mogott bizonyos esetekben tobb filmalkotas is
megbujhat. Minden rendszer tébb kédot (filmit és kulturalisat)
elegyit. Valamennyi filmalkotas a kédok alkalmazasaval, felhasz-
naldsaval (de egyszersmind elleniikben is, meghaladdsukkal)
sziletik (ujjd).

A filmi/filmbeli alakzatok a minimalisnal nagyobb egységek.
Némelyek jelentését a filmalkotasban elfoglalt helyiik adja meg
(azaz nem, vagy nemcsak a kéd), az egyedi rendszer hatarozza
meg. Eszerint egy-egy alakzatnak annyiféle jelentése volna,
ahany egyedi rendszer 1étezik? Kevéssé valdszint, hisz akkor
ezek az alakzatok nem alkothatnanak kédot. Marpedig tudjuk (a
tapasztalat igazolja), hogy ilyen kéd létezik. Més esetben az
alakzat néhany elfogadott jelentéstipusra vezethet§ vissza (kor-
latozédna). A kutatas jelenlegi szakaszaban ez utdbbi allitassal
kell megelégedniink, annak a feltevésnek a lehet8ségét meghagy-
va, hogy létezik terjedelmében nagyobb kéd, és ez valéban az
Osszes alakzattipust egyesiti. Bizonyos alakzatok - gy tlinik —
tobb szemantikai mez6t is fedhetnek, de ezen A&llitds bizo-
nyitdsdhoz hidnyoznak az alapok. Mindez kordntsem feltételezi
azt, hogy az alakzatok (sok esetben eljarasok) felcserélhetdk.
Alkalmazdsukat azonban nem az a jelentés hatdrozza meg,
amelyre visszavezethetiink, hanem az adott szévegkornyezet. A
filmalkotasban elfoglalt helyiik kolcsonzi egyedi jelentésiiket, és
altalanos jelentésiik szabja meg sajatos filmbeli helyzetiiket. Sta-
tusuk labilitdsa, a meghatarozas bizonytalansaga ellenére (amely
helyzetiiket tiikrozi), nagyobb, jelentéshordozo egységek filmi
mivolta fel6l semmi kétség, hisz masutt nincs megfelel&jiik. A
film sajatossaganak kérdése nem fiiggetlenithets a kifejezési
anyag sajatossaganak kérdésétsl. Ezek az alakzatok a filmforma
alakzatai.

Amikor 1975-ben a Communications 23. szdma (amely a Pszichoa-
nalizis és film cimet viselte) megjelent, benne Metz két tanul-
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manyan kiviil Roland Barthes, Jean-Louis Baudry, Raymond Bel-
lour, Julia Kristeva, Félix Guattari azota sokszor idézett irasaival,
sokan mar eltemették a , klasszikus” szemiotikat, és innepelték
az ,Ujat”. (Nem ritka jelenség a tudomanytorténet-ben.) Az 6va-
tosabbak, a tilzdsra kevésbé hajlok, a nem kizardlag ellentétek-
ben gondolkozok inkabb j eszkozt lattak a pszicho-analizisben,
amellyel tovabb mélyithetd az olyan Osszetett jelenség, mint a
film tanulmanyozésa. (Barthes, Roland: En sortant...; Baudry, Je-
an-Louis: Le dispositif: approches métapsychologiques de l'impression
de réalité.; Bellour, Raymond: Le blocage symbolique.; Kristeva, Julia:
Ellipse sur la frayeur et la séduction spéculaire.; Guattari, Félix: Le
divan du pauvre.)

A pszichoanalizis integralasa a szemiotikaba nem szamitott 4j
jelenségnek, miutdn elvileg sosem zdrtak ki beléle. Roland Bart-
hes, a Communications 4. szamdhoz irott bevezet§jében jelezte, a
szemioldgia lehetévé teszi, hogy benne egyesiiljenek az antropo-
légiai, a szocioldgiai, a pszichoanalitikai és a stilisztikai kutata-
sok, amelyek valamennyien a jelentés fogalmat vizsgaljak.

Mindkét allaspontban van igazsag. Tény, hogy A képzeletbeli
jelold nem ugyanazzal a jelentésfogalommal dolgozik, mint ame-
lyikkel az Esszékben talalkozunk. Saussure-t Lacan valtotta fel.

Asvajcinyelvész szerint a jelold a jelfogalom egyik 0sszetevd-
je, amely a masik (ajelolt) nélkil sosem teljes, sosem jelenhet meg.
Jacques Lacan elméletében viszont a jel6l6 fogalma szembenall a
jel fogalméval. Anyelvészet— allitja az analitikus —nem jelol6kkel
foglalkozik valéjaban, miutan nem veszi figyelembe azt, amit a
jelols képvisel. (Milner, Jean-Claude: L'amour de la langue. 1978.)

A pszichoanalizis - jegyzi meg Metz is — kétségbevonja a
jelfogalom tulzott jelentGségét, amelyet a korabbi elméletekben
neki tulajdonitottak. (Avant-propos. Image(s) et culture(s). Commu-
nications, 1978.)

Maga Lacan viszont tobb izben is hangsulyozta, milyen sokat
koszonhet clmélete a saussure-i nyelvfelfogasnak. S6t, Freud
sohasem habozott, hogy kora tudoményos elméletébdl meritsen,
ha a sziikség ugy kivanta. ,Hogy megnevezze azt, aminek még
nem volt neve; hogy dtgondolja azt, amit senki sem gondolt még
at, Freud (anélkiil, hogy ebbdl titkot csindlt volna) szamos fogal-
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mat kolcsonzott a dinamikéabdl, a biolégiabdl, a politikai gazda-
ségtanbdl, nem is beszélve a pszicholégiardl és pszichiatria-
r6l.” (Lecourt, Dominque: Lacan: Philosophe ou philanalyste.
Franc-Tireur, 1978.)

Lacan elébb a freudi pszichoanalizis fogalmait a strukturalista
nyelvészet fogalmaiva ,,dolgozta 4t”. Nem hasznalta fel mecha-
nikusan 6ket a tudatalatti tanulményozasakor, hanem fokozato-
san Uj fogalmakka nemesitette azokat, igy azoknak mar kevés
koze maradt korabbi mivoltukhoz.

A lacani pszichoanalizis mély hatast gyakorolt Franciaorszag-
ban a tarsadalomtudomany valamennyi dgara, kilonosképpen a
fiatalabb kutatégeneraciéra. Csak id6 kérdése volt, mikor hasz-
naljak fel végre a film vizsgalataban is. A folyamatot a Communi-
cations mar idézett 23. szama inditotta el.

A film pszichoanalitikus vizsgalata azonban jéval hosszabb
miiltra tekinthet vissza. Edgar Morin a Film vagy a képzeletbeli
ember cimt, 1956-ban megjelent munkdja kifejezetten analitikus
inspiraciéju mii, de a pszichoanalizis nem freudi, hanem kleini
iranyzatat koveti.

Mélanie Klein kulcsszerepet jatszik a pszichoanalizis torté-
netében a lelkileg sériilt gyerekek pszichoanalitikus kezelése fo-
lyaman kidolgozott elméletével. T6le szarmazik a projektiv iden-

tifikdcié (azonosulds) fogalma. Az 6 hatasa érzédik Lacan targy-

fogalman (a kleini részleges tdrgy fogalma alapjan.) A képzeletbeli
jeloldben Metz megprobal kozéputon maradni Klein és Lacan
kozott, akik koziil az el6bbi a képzeletbelit, az utdbbi a szimbolikusat
tartja jelentSsnek az En alakuldsa szempontjabol.

A szimbolikus fogalma a pszichoanalizisben Lacant6] szarma-
zik, aki ennek harom lényeges tartomdnyat kiillénbozteti meg: a
szimbolikdt, a képzeletbelit és a valdsdgot. A szimbolika a pszicho-
analizis azon tartoménya, amely a nyelvvé strukturalédott rend-
szerekkel foglalkozik.

A lacani analitikus felfogas igy lényegesen tdbbet, tjat nyujt a
film tanulményozasakor (ahogy erre Metz irdsai a példak), mi-
utan a szimbolikus tartomdny jelent&ségét hangsiilyozza, és annak
keretében vizsgalja a filmmel kapcsolatos jelenségeket, szemben
Morinnel, aki Klein nyomadn a képzeletbeli dont6 szerepében hisz.
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A negyvenes évek végén a pszichoanalizis az azonosulas (az
identifikaciés problémak) vizsgalataval jarult hozza a filmelmé-
let hatarainak tagitasahoz. A Revue Internationale de Filmologie els6
szamaban Jean Deprun A film ¢és az azonosulds cimi cikkében a
pszichoanalizis segitségével kisérelte meg bizonyitani a film sa-
jatos miivészet voltat. , A film — irta — a szinhdznal és a sportnal
fokozottabban igényli a nézg és résztvevs vallasos magatartasat,
amelyetaz azonosulas valamennyi modja takar. (...) Aszinhdzban
még magam vagyok magam, én jatszom szerepem. A moziban
azonban lemondok errdl, feladom énemet. Elsiklok a tekintetek
eldl, amelyek egyébként arra kényszeritenek, hogy magam le-
gvek, hogy masok varakozasanak megfeleljek. Senki nem lat
tobbé, én sem latok senkit.” (Le cinéma et l'identification. Revue
Internationale de Filmologic, Juillet-Aofit, 1947.)

Eztazallapotot (a filmészlelés metapszichologiai kovetkezmé-
nyeit) Metz is tanulmanyozta A képzeletbeli jeljld cim irasaban.
A filmi dllapotot és az dlomallapotot dsszevetve megallapitja,
hogy az el6bbi és az utébbi viszonya az azonossag és kiilonbozd-
ség kiilonos elegye. ,5zemben az élet szokvanyos jelenségeivel -
folytatja —, a filmi allapot altalaban csokkenti az éberséget, az
alvas, az dlmodas kezdetéhez hasonlé dllapotot eredményez.

Deprun és Metz vizsgaloddsanak kozéppontjdban allo foga-
lom az an. filmi dllapot. A film és nézdje azonosulasanak kimuta-
tasdhoz mindketten a néz6 , tevékenységének” meghatarozasa-
bdl indulnak ki. Az azonosulds képzeletbeli, projektiv (a nézé
énjének kivetitése). , A jatékfilm nézdje nem tudja szaz szézalékig
biztosan, hogy moziban van.” (Metz: 1. m.) Ugy érzi, mintha
maga is részt venne a cselekvésben; hogy az, amit masok képze-
lete sziileményeként észlel, az a sajat képzeletének sziilotte vol-
taképpen. ,,Az dlomban a sajat képzeletem sziileményeiben ve-
szek részt — mutat ra Mitry is —, mig a filmben masok teremtik
meg és kényszeritik ram azokat.” (Mitry, J.: I m. 1.) O azonban
elutasitja azt a gondolatot, hogy azonosuldsrél volna szo, sét azt
lehetetlennek tartja a nézdé esetében. ,Ha azonosuldsrél volna
sz0, az »én« és a »masik« elkertiilhetetlentl 6sszefolyna ben-
nink. Anézg viszont csak azonos moédon viselkedik két, egymas-
sal megegyez§ helyzetben. Az elcsattand pofont én is szivesen
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lekevertem volna a gazembernek, de jolneveltségem, gyengesé-
gem megakadalyozott volna ebben.” A filmet észleli a nézg, nem
vizional és hallucinal, ezért ,t6le figg, hogy azonosul-e, vagy
sem a latottakkal”. , A részvétel, az azonosulas mindig tudatos,
akarati tényez6tdl figg.” A pszichoanalizis terminusaiban fogal-
mazva: az En funkciét (a valésag er6probéjat kiallva) fenntartja
a néz6. Az azonosulas — Mitry szerint — projektiv asszocidcidra
korlatozodik csupdn. A nézd tudatos személyiség, akarataban
szabad, fogékony. A pszichoanalizis viszont szemben 4ll ezzel a
felfogassal. Az En kétségteleniil nem adja fel funkcidit, de figyel-
me lanyhul, és ez elGsegiti a visszahtizoédast, a magaba zarkozast,
a fantazia fokozott mikodését. Az alany (a néz§) fokozatosan
veszti el érdeklédését a kiilvildg irant, legaldbbis ideiglenesen
elfordul a valos targyaktol. (Metz: I. m.)

Anézé viszonya a filmhez tehat nem akarati, hanem metapszi-
cholégiai tényezskidl fugg (kivételt képez az, hogy tudatosan
vélasztja a mozilatogatdst, és fizeti ki a jegyét). (Metz: 1. m.)

A pszichoanalizis ravilagit arra, miként hat a film intézmény-
rendszere anézdre (azzal, hogy felfedia metapszichologiai ténye-
z8k szerepét, amelyek befolyasoljak a filmélvezetet). A metzi
megkozelitésmdd a filmrdl a film intézményrendszerére, mint
elemzend® valdsagra, helyezi at a hangsulyt.

Afilm intézményrendszerének pszichoanalitikus elemzéséhez
jelent8s adalékkal jarult hozza Jean-Louis Baudry cikkében,
amely els6 izben emliti a diszpozitiv fogalmat. Ezt Baudry késébbi
irasaban tovébb elemzi, és elmélyiti. (Effets idéologiques de I'appa-
reil de base. Cinéthique, 1970.; Le dispositif. Communications, 1975.)

Kifejti, hogy a nézd nem a filmmel, hanem annak abrazoléas-
médjaval (pontosabban annak révén) azonosul, azt a ldtdsmodot
teszi magdaévd, amely a filmben olt testet. A felvevégép nem
csupan a reprodukcid eszkoze, hanem a camera obscura modelljére
épuld szerkezet (diszpozitiv), amely lehet§vé teszi, hogy a rene-
szansz perspektiva szabalyainak megfelel§ képet kapjunk a va-
16sagrol. ,Ez az dbrazolas mas megvilagitasba helyezi a valosa-
got, mert masra helyezi a hangstilyt, pontosabban athelyezi azt.
A tekintet keriil a kozéppontba, és altala annak »eredete«, az
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alany, amely a jelentés aktiv létrehozdja, kiinduldépontja.” (Ba-
udry, Jean-Louis: Le dispositif. 1975.)

A monokuldris perspektiva egyetlen pontbol lattatja a valdsa-
got, utal a nézgé-alany helyére (helyzetére). A lacani pszichoana-
lizis terminusaival atfogalmazva, ez azt jelenti, hogy a film imp-
likalja a néz6 azonosuldsat a tekintetben (mint mdsik targyban,
azaz az alanytdl fliggetlenedve, a tekintet énallé funkciot tolt be
ezaltal). A monokuldris perspektiva ,transzcendentalis alanyt”
tételez fel, aki olyan helyzetben van (lenne), mint Isten maga.
(Metz: I. m.)

A mozgés reprodukaldséara épiilé film tovabb erdsitette a mo-
nokularis perspektiva évszazados uralmat. ,A filmtérténet il-
lusztrdlja, hogy a festészet, a szinhdz, a fényképezés Oroksége
révén csak késve észlelték hatasat, a monokularis perspektiva
hatalménak tovabborokitését.” (Baudry: I. m.)

A pszichoanalitikus vizsgélat tehdt kett8s azonosulasra vilagit
ra. A néz§ azonosul a mdsik |, szempont”-javal (szemszogével) és a
masik mondanivaldjdval, azaz nemcsak a kijelentés folyamatdval,
hanem a kijelentés eredményéuvel is. Az elSbbit elsddleges, az utdbbit
mdsodlagos filmi azonosuldsnak nevezik.

Metz hangstlyt helyez erre a megkiilonboztetésre. A gyermek
a tikorbdl olyan térgyakra ismer — irja —, amelyek koriilveszik.
Az anyjat is észleli benne, aki karjdban tartja 6t. Mindenekel&tt
azonban sajat képmasdra csodalkozik ra. ,Az elsédleges azono-
sulds (az En alakuldsa) ebbdl kolesénzi bizonyos jegyeit. A gyer-
mek magat, mint mdsikat észleli, masvalaki mellett. Ez a mésva-
laki képével biztositja 6t arrdl, hogy a masik § maga. Tekintélyé-
vel folébe magasodik, de mindenekelétt kettejiik hasonldésdgaval
(emberi form4javal) gyakorol hatast ra. A gyermek Enje a hozza
hasonléval torténd azonosulads folyamataban alakul ki. (...) A
gyerek azonosul magdval, mint targgyal.” (Metz: I. m.)

Az elsGdleges filmi azonosulast gondosan meg kell kiilonboz-
tetni a tikorszakasz elsédleges azonosuldsatol, amelyhez viszo-
nyitva az el6bbi masodlagos, mivet az elébbi feltételezi ez utdb-
bit, hiszen a néz6i En csak azutan alakulhat ki, miutan a tényleges
En mar kialakult. Mindazonaltal a két azonosulastipus sok rokon
vondst mutat. Mindkettében az Enre esik a hangsuly, és a vaszon-
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nak bizonyos pontig ugyanaz a funkciéja, mint a tiikkérnek. An-
nak ellenére, hogy a vasznon a nézé nem sajat képmasaval talal-
kozik, ugyanolyan helyzetben van, mint a gyermeki En a tiikér
el6tt.

Baudry és Metz a néz6i En alakuldsarol topikus szempontbol
ad szdmot. A topikus elmélet, vagy szemléletmdd, a lelki appa-
ratusban tobb eltérd rendeltetésd, jellegii rendszert kiilonboztet
meg. Ezek egymdshoz viszonyitva mas és mas ,teret” foglalnak
el; ezeket a tereket” nevezik toposzoknak. Csak a toposzok teszik
lehetévé a szimbolikus viszony magyardzatat. Lacan szerint ugyan-
is a titkérszakasz biztositja az Fin szaméra, hogy eljusson a szim-
bolikus tartomanyéba.

Baudry diszpozitivelméletének egyik kovetkezményeként sokan
(igy a szerz8 maga is) e rendszerben, és nem a filmalkotasban
lattdk — ahogy erre mdr utaltunk — az ideolégiahordoz6 eszkozt.
Az enézetet vallok Osszekeverték az elsédleges és a f§ azonosulas
fogalmat, azt allitvan, hogy az elsédleges a & filmi azonosulasi
forma. Az a tény, hogy a film esetében kett&s azonosulasrol van
sz6, még nem jelenti azt, hogy az elsédleges azonosulas hordozta
.ideolégia” (szemlélet) a film elsédleges ideoldgiaja (tovabbités-
ra szant szemlélete). Minddssze arrdl van sz6, hogy az elsGdleges
azonosulds ,ideologidja” logikailag nélkiilozhetetlen ahhoz,
hogy a film ideolégiahordozoként mikodjék. A film ugyanis,
mint elbeszélés fejt ki ideologiat. Az elsédleges azonosulds sziik-
séges ehhez, de egymaga nem elegendd. ,,A kép fontos szerepet
jatszik a pszichoanalizisben, de jelentését teljes egészében a szim-
bolika hatarozza meg. Aszimbolika az ember lelki tevékenységé-
nek szerves (szervezett) része” — irta Jacques Lacan. A pszichoa-
nalitikus megkozelitésmod — ebbdl adéddan — nem elégedhet
meg anézdi En képzeletrendszere (képalkoté rendszere) kialaku-
lasanak leirdsaval, de szamot kell adnia a film (széveg), mint a
jelolsk szimbdlumrendszere, létrejottérdl és mibenlétérdl. (Les
psychoses. Le Séminaire. 111. Paris, 1981.)

Erre vallalkozott Alfred Hitchhcook Nyomodban a haldl cimi
filmjének elemzésével (mar idézett tanulmanyaban) Raymond
Bellour. Példamutat6 vizsgalataban kimutatja, hogy a filmet tel-
jes egészében a torténetnek rendeli ala a rendezd, mint az En
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magét Oidipusznak. Miként jut az egyén egyik egyensulyi 4lla-
potbdl a mésikba — erre keres mind a rendezd, mind az elemzé
vélaszt. A film (rejtve maradd) sémédja (amelyre a cselekmény
raépil): a vagy és a torvény szembekertilése, harca. A film elejét
jellemz6 helyzet: az alany és vagyanak targya kozott akadalyok
tornyosulnak. A film végére az alany legydzi az akadalyokat, és
biztositja a torvény diadalat, amely azonban egyszer és minden-
korra (ismét) eltavolitja 6t vagya targyatol. A film lenyligozs
hatdsa (amely a masodlagos azonosulast kivéltja, de nem a sze-
replSkkel, hanem magaval a cselekménnyel) abbdl szarmazik,
hogy a cselekmény strukturaja és az Oidipusz-komplexum szer-
kezete kozott igen nagy a hasonlésag.

Aképzeletbeli jelold és az azonos cimii kotetben napvilagot latott
Metafora/metonimia avagy a képzeletbeli referens cimd tanulmany a
pszichoanalizist és nyelvészetet (amely mindketté a szimbolikus
tartomdnya) hasznalja fel kiinduldopontul és referencia gyanant.
Azelméletierbfeszités célja: a filmtdrgyat clhéditani a képzeletbeli
tartomanydaboél, és mint szimbolumrendszert vizsgdlni. A film
szemiologidja — fejti ki Metz — nem elégedhet meg csupan az
altalanos nyelvészettel és szemiotikaval, mint hivatkozasi alap-
pal, vizsgélati médszerrel, de integralnia kell a szimbolikus par
excellence tudomanydt, a pszichoanalizist. (Métaphore/Métonymie
ou le référent imaginaire. Paris, 1977.)

Metz attekinti, majd osztalyozza Freud irdsait, és megallapitja,
hogy azok, amelyek latszélag esztétikai, vagy tdrsadalomtorté-
neti kérdésekkel foglalkoznak, a legkevésbé alkalmasak arra,
hogy a filmi jel6l6 tanulmanyozdaséban felhasznalja ket. A pszi-
choanalizis tin. elméleti magva és metapszicholégiai fejtegetései,
a klinikai vizsgélatok és a tudat kialakuldsat megel6z8 id&szakra
irdnyuld kutatasok kovetkeztetései viszont igen hasznosnak lat-
szanak. Tovdbbi segitséget jelent Lacan Freud munkdjat és teveé-
kenységét atértékeld életmiive, kivaltképp annak a szimbolika-
val foglalkoz6 része.

Helyes-e a filmet tiinetként kezelni, és belGle az alkotd psziché-
jére, esetleg neurozisara kovetkeztetni, ahogy azt az un. nozogra-
fikus tanulméanyok teszik? (Fernandez, Dominique: Eisenstein.
Paris, 1975.) Ez utébbiak az alkotét és nem az alkotast dllitjdk a
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vizsgalat kozéppontjaba. A mu sziiletésének okat, folyamatat
elemzik, nem pedig a végeredményt, a filmet. Vajon a forgato-
kinyv, a szoveg, mint egyedi rendszer, a filmi jel616 alkalmasabb
elemzendé targynak nyilvanithaté-e a pszichoanalizis szdmara?

A forgatokonyv (amely a filmben testet 61t6 filmi kédok jelolt-
jeként funkcional) jelSlS szerepet (is) betolthet. Olyan kimondot-
tan filmi jelolSk (eljarasok), mint a bedllitds, az ellenbeallitds, a
képmezdn beliili/kivili targy, a montazs vizsgalata a pszichoa-
nalitikus elemzés fényében 1ij megvilagitasba kerul.

A filmalkotds csak mozgdsban élvezhetd, csak ekkor tarja fel
valédi arculatat és fejti ki hatasat. A filmnézés folyamatanak elem-
zése a film pszichoanalitikus kutatasanak valasztott terrénuma.

Az észlelés szenvedélye, valamint a Megtagadds és fétis cimii feje-
zetek A képzeletbeli jelold valoban eredeti hozzajarulasa a film
pszichoszemiotikai elméletéhez. Annak lényegbevagd megvila-
gitdsa, hogy milyen viszony fiizi a nézét a vaszonhoz, és a vasz-
non latottakhoz. Metz rdmutat arra, hogy milyen kettds / kétértel-
mi helyzetben van a néz6, amikor vagyat kielégiteni jon a mozi-
ba, de az élvezet kézben mindig tudatosul benne, hogy becsapja
onmagat és szenved ettSl. A pszichoanalizis - irja — nemcsak a
filmalkotast helyezi mas megyvilagitasba, de annak helyzetét és
vagyait is feltdrja, aki kutatoként elemzi. Minden analitikus vizs-
galat egyben onanalizis is. Az elemz8 nézd is egy személy a sok
koziil, vagyai épptigy munkaljak személyiségét, mint barki ma-
sét; éppugy szembekeriil e vagyakkal filmnézés kdzben, ahogy
az ,egyszerd” néz8. A képzeletbeli jelol§ elemzése voltaképpen a
kutaté onelemzéséhez vezet vissza, Onismeretének leletévé valik.
Heisenberg tgy vélte, hogy a kutatéas folyamataban az elemzés
eszkoze és targya elvalaszthatatlanul 6sszemosodik. A filmelmé-
let — amely szembesiil kutatasi targyaval — igy az elmélet elméle-
tévé valik a pszicho(szemio)analitikaban.

249




A forgatokonyv tudatalattija

Afilm pszichoanalitikai vizsgalataval tobben és tobbféle irdnybol
prébélkoztak. Megkiséreljiik, hogy ezekrél roviden szamot ad-
junk.

Az elsé irdnyzatot — amit nevezhetnénk tiinettannak is — azok
a kutatok és munkék képviselik, akik és amelyek a filmet kiilon-
b6z8 tinetek megnyilvanulasi formajanak tekintik, amelyb&l ko-
vetkeztetni lehet a rendezd vagy forgatékényviré neurézisara. A
megkozelités jellege, az osztilyozas szigora mar-mar klinikai,
amelyben a film a tiinet, a rendezé a beteg. Eszerint lennének
tehat szorongd, manidkus-depresszids, hisztérikus, vagy perverz
rendezék (aminem is olyan elképzelhetetlen, aminthogy vannak
perverz utcaseprdk és hisztérikus szinészek stb., a felsorolast
mindenki folytatni tudna elfojtott vagyai alapjan). A tiinettan
egyes képviselSi (Dominique Fernandez) aldbecsiilik a mtivet és
felértékelik a személyiséget. Szamukra a film csak lrhgy, ami
alkalmat szolgaltat a rendezének, hogy neurézisatol (id6legesen)
szabaduljon; apré jelek sorozata, amelyek mind-mind (egyen-
ként és 0sszességiikben) a lappangot segitik megnyilvanulni. Nem
is titkoljak, hogy a film nem érdekli Sket, csak az alkotdja. Felte-
vésiik: minden, ami a filmben lathat6, megmagyarazhaté a ren-
dez6 életrajzabdl és (feltételezett) neurdzisabdl.

A nozogrifidnak akad olyan véltozata is, amelyben majd min-
den azonos a fent emlitettekkel, a normalis és a patologikus éles
elhatdroldsanak kivételével. Az osztalyba sorolas nem valtozik,
de elveszti ,klinikai” jellegét, egyfajta pszichoanalitikai bealli-
tottsagu karakterolégidvd alakul at, amely nem neurézisok, hanem
Legészséges” metapszicholdgiai tipusok szerint kategorizal,
amelyek kozott normalis éppligy akad, mint patologikus. (Esze-
rint valakinek a ,jelleme” nem mas, mint lehetséges neurézisa,
ami mindig hajlamos is a manifesztiléddsra.) Az utébbi irdnyzat-
banis az , életrajzi szemlélet” uralkodik; képviseldire a film irant
tanusitott kozombosség jellemzd.

E két irdnyzatot az hozza kdzos nevezére, hogy mindkettd a
Jtiszta jelentést” keresi, s ez elvakitja képviselSit (nem veszik
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észre, hogy a film mindenekel6tt jellés, dbrazolds, forma, észlelet,
amibd] csak kovetkeztetni lehet a jelentésre). Az effajta megkoze-
lités ,elszegényiti” a film jelentését is, mert mindent, ami a filmben
lathaté-hallhatd, végsd (kizardlagos és allanddsult) jelentésre vezet
vissza, s ez nem mas, mint a rendezd tipusa (,,0sztaly-hovatarto-
zasa”), egészséges, vagy beteg lelkiilete alapjan itélve.

Az effajta osztalyozasi kisérlet mas veszélyt is rejteget még.
Eletben tatja azt a megcsontosodott meggy6z6dést, hogy az alko-
tds gépiesen az alkotéra ,vezethetd vissza”. Figyelmen kiviil
hagyja mindazt, ami a filmbdl nem vezethet§ vissza a rendezd
tudatara vagy tudatalattijara; mindazt, ami a filmben , tarsadal-
mi”, ami abbdl ered, hogy az alkotd és az alkotas egyarant ,tar-
sadalmi térben és idében” sziiletik és funkciondl, aminek egyenes
kovetkezménye, hogy a rendez& sosem az egyediili alkot6ja film-
jének; hogy befolyést gyakorol ra a kozeg, amelyben él és alkot
(az ,,uralkod6 ideoldgiarél” nem is szélva), a filmkészités fejlett-
ségifoka, ami az abrazolasban, az eszkézhasznalatban és maguk-
ban, az eszkozokben is kifejezdik (targyiasul).

Igy azeffajta , tanulméanyok” csak akkor és olyan kérialmények
kozott érvényesek” (mert van benniik figyelemre mélt6 észre-
vétel nem is kevés), ha szerzGjiik szigori onfegyelemmel korla-
tozni tudja kovetkeztetéseinek érvényét és hatésugarét; ha mar a
kezdet kezdetén kinyilvénitja, hogy célja a személyiség nozogra-
fiai vagy karakterologiai diagnosztizdldsa (a sz6 klinikai értelmé-
ben), és nem torédik az alkoté tarsadalmi gyakorlataval, a film
abrazolasmodjaval (a pszichikum e targyiasult , formajaval”).

A konkrét esetek lattan talan tulzdé a birdlat, hogy ezek a
kutatasok nem forditanak kell§ figyelmet az abrazolasra (a jelo-
lésre). SzerzGik ugyanis torekszenek arra, hogy a film bizonyos
jelenségeit jelolésnek fogjak fel (a pszichikum manifesztalédott
jeloléinek), s ezek olyakor (valéban) azonosak azzal, amit a szemi-
otikus is jelolésként értékel a filmben. Fernandez Eizenstein mon-
tazskodjat (amit az események széttordelésére, rovid beallitdsokra,
tagoldsara, az eltérés, a folyamatossag hidnyanak érzékeltetésére
alakitott ki, és hasznalt) a személyiség mély szorongasabél eredez-
teti, amelyben —egyebek koz6tt — az a vagy munkal, hogy jelképe-
sen megtagadja gyermekkorat.
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A rendezé |, kedvenc témai” (amelyekhez id6rél idére vissza-
tér), szerepldi, a korszak, amelyben filmjeinek cselekménye jat-
sz6dik, valéban adhatnak némi felvilagositdst személyiségérdl
(alkatdrdl), de az, hogy milyen gépmozgast alkalmaz (alkalmaz-
e); hogyan allitja (vagja) Ossze filmjét; miként rendezi (el) a jelene-
teket, és jeleniti meg az események folyamatat az dbrazolasban,
nem kevésbé beszédes. A tiinettan két idézett tipusa tehat nem
csupan a jelentés mibenlétének meghatarozasara iranyul. Saja-
tossagukat (kiilondsségiiket és kiillonbozdségiiket) az adja, hogy
személyeket vizsgdlnak és nem az abrazolas modjat, nem a film
,szovegét”. Az irdnt kozombosséget tanusitanak, nyersanyag-
nak tekintik csupan, ami itt-ott arra utal, ami ket érdekli: az
alkoto személyiségére.

A harmadik pszichoanalitikai kutatasi iranyzat mar erétel-
jesebben , kozeledik” a filmhez, mint a két emlitett. Ugyanakkor
torekvései nehezebben korvonalazhatok. Ezért mibenlétének
tisztazasa céljabol, elsé megkozelitésre nevezziik egyszerlien
csak a forgatokonyv pszichoanalizisének. Ez a kutatastipus valéjaban
nem korlatozodik az irott forma tanulmanyozasara. Szamos
olyan tényezdre is kiterjed a vizsgalat, ami ebbdl a csontvéaz-for-
mabdl hianyzik, még - tdgabb értelemben - a forgatokonyv
,Iésze”: a rendezd ,bensgjében” a filmrdl kialakult atmeneti,
vagy végleges ,kép”; a vagds utan kialakult (sohasem rogzitett,
mégis létezd) elvont és virtualis ,filmforma”, valamint mindaz,
ami a cselekményt, a szereplSket, a helyzeteket — roviden és
osszefoglalva —, a ,témat”, a film ,megjelenitett tartalmat” érinti.
Az igy kitagitott forgatokonyv” killonos, a vizsgalatnak ,ellen-
szeglil6” alakulat, megformalatlan ,anyag”. Bizonyos szempont-
bél csupan ,tartalom”. Ez kivilaglik, ha szembesitjitk megformalt
valtozataval, a filmmel, vagy a filmben megnyilvanulé, kiilonféle
filmi koédokkal (példaul a vizualis és/vagy auditiv analogiat
megteremtd kodokkal, a montdzskoddal stb.), vagy a filmbeli,
un. kulturalis kédokkal, mint amilyen példaul a nyelv a hangos-
filmben. Minden egyes kéd megannyi rendszer, amelyeknek —
egyarant és kozosen — az a feladatuk, hogy kizovetitsék a forgato-
konyvet, ami e kapcsolat révén valik jelentésrendszerré. Ezt a
jelentésrendszerta filmben , megjelens”, azonosithaté témék 6sz-
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szessége hozza létre: benniik gyokerezik a film elvont formaja-
ban, azaz a megformalds el6tt. A forgatékonyv persze nem a film
legfontosabb, de azért nélkilézhetetlen eleme, ami a pszichoana-
litikai elemzés alapjaul szolgal.

Az els@ 1épés tehat, ebben a kutatastipusban, a forgatokonyv
Latalakitdsa” jelolékké, majd belSlik kovetkeztetni a lappangé
tartalomra; ,kibontani” azt, ,megnyitni” felé az utat. Hiszen
valami rejtett értelmét felfedni csak akkor sikertil, ha elkiiloniil a
nyilvanvalé és rejtett tartalom. Az dlomban lappangd jelentés
sem ,anyagdban”, vagy formajaban kiiloniil el a manifesztalt
jelentéstd] (nincs ,mésik” dlom az dlom ,mogott”); csak egyetien
nyilvanvalé forma van, ami azonban kiilonféle jelentésre vezet-
het6 vissza. Nincsenek fokozatok, csak viszonyok vannak. Egy-
séges forgatokonyv létezik, csak az értelmezése kilonbozik.

Ezért azok, akik a forgatokonyv elemzésére vallalkoznak, tul-
lépnek rajta, igyekeznek ,meghaladni”. A tagabb értelemben
vett, ,nyitott forgatokonyv” tehat kozelit a formahoz (konkreti-
zaloédik a jeldlésben), tobbé nem tekinthetd a kifejezésre hivatott
kédok puszta tartalmanak: maga is kifejezéssé vdlik. , Megjeleniti”
példdul — mint Danielle Digne teszi Howard Hawks Vérds folyo
cimii filmjérdl irott doktorj disszertacidjaban — a rendezd azon
szandékat, amellyel igazolni prébalja a magantulajdon és a terii-
letszerzésjogat, mikozben - rejtve —andgy(ilolé homoszexualitas
apologidjaul szolgal. Mindezt elsésorban a forgatokdnyvbdl le-
het megtudni. A filmben nyoma sincs ennek. A forgatékonyvfor-
ma (mint jel6lés) tehat olyan sajatos jelentés , kibontdsat” teszi
lehet6vé, amit a film nézdje sohasem ,érzékel”. A forgatokonyv
pszichoanalitikai (tdgabb értelemben, mint tiinettani, vagy sze-
miotikai) vizsgalata feltételezi, hogy a tartalmat (a jelentést) el6bb
formava alakitjak, és mint jelolést észlelik, értékelik.

A forgatékonyv - e tekintetben - hasonlatos az alomhoz,
ahogy az dlom ugyancsak hasonlit az ember alkotétevékenysé-
géhez. A manifesztilodott dlom — azaz az dlom maga — Freud
irdsaiban szemben all az dlombeli gondolkoddssal. Az el6bbijelolés,
amelyet értelmezésnek kell alavetni; ami ellendll a ,formaba
ontésnek”; ami igyekszik megmaradni a kifejezés ktulénbozd
kédjainak jelentéstartoményaban. (Az ember sohasem almodik
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olyan ,nyelven”, amelyet nem beszél). Manifesztalédott dlomrol
— és alomfejtésrdl — csak akkor beszélhetiink, ha az almodé azo-
nositani tudja az dAlmaban latott tArgyakat, azaz csak ha ismeriaz
észlelés tarsadalmilag egyezményes , forméjat” (,,formalni” tud-
ja az alomban latottakat.) Csak mert j6 néhanyat felismer kozii-
lik, ,deriil fény” olyanok ,jelentésére” is, amelyet nem tud azo-
nositani, amelynek értelme rejtve marad. A siirités révén a targyak
egy része Gsszemosodik az dlomban, s magabdl a stiritésbdl
kovetkeztethetd csak ki, hogy melyek ezek. A képzeletbeli jelké-
pes is egyben, ezért Freud nem véletlentil utalt arra az Alomfejtés-
ben, hogy szekundarizdcié (a kédra vissza nem vezethet§ masod-
lagos jelentés) nélkil nincs dlom, mert a szekundarizdcié (mint
eljaras) feltétele annak, hogy az dlom tudatosuljon, és mint ész-
lelet ,,megjelenjék” a tudatban. Eppen ezért a fogatokényv — mint
vilagos, észlelhetd alakulat — elébb jelentés , formdjaban” tudato-
sul, s csak ezutan jelélhet valamint.

A forgatokonyv elemzése tehat nem a jelentés vizsgalatéra
irdnyul, holott — tébbnyire és tévesen —erre kovetkeztetnek bels-
le. Nyilvdnvalo tévedésrdl van sz6, amihez még tjabb parosul.
Elfelejtik, hogy a jelolés elGszor jelentés forméjdban tudatosul, és
gyakran (tébbnyire) az, amit jelentésnek tartanak, nem mas, mint
jelolés. A jelképteremtés ,munkdja” épp ebben alatszolagos ellent-
mondasban, ebben a szuntelen hullimzasban és egymasra uta-
lasban keresend$.

Eléfordul, hogy a forgatékonyv esetében két dolgot dsszeke-
vernek: a ,megjelenitést” az dbrazolasban, és annak lappangasat
a filmformaban. Holott a , lappangd” filmforma a megjelenités, a
tudatosulas és a tudattalan eldtti allapotot egyardnt jellemzi (aho-
gyan arra Freud a Metapszicholdgia elsS fejezetében utalt, igaz
viszont, hogy mdsutt a litens fogalmat csak a tudatelGttire vonat-
koztatva hasznalja, ellentétbe éllitva azt a tudatalattival.)

Szamos, tipikusan analitikus kutatas a tudattalan ,tartalma-
nak” felderitése céljabél fordul a forgatokonyvhoz. Kézulik sok
.fogoly marad” azonban a tudatelétti jelentés — az ,ideologia” —
haléjéban, osszetévesztvén a rejtett tartalmat a tudattalan tartal-
méval. Ebb8l még nem kovetkezik, hogy a forgatokonyvben
testet 6ltott” tudateldtti dllapot és jelentés vizsgélata |, kevésb¢”
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analitikus, mint a tudattalané. Most is, mint minden esetben, attél
fugg, hogy milyen ,szinten” végzi valaki a munkajat. Maga
Freud sohasem tekintette mellékesnek, elhanyagolhaténak a tu-
dateléttit. Sokat foglalkozott vele a Mindennapi élet pszichopatold-
gidjdban is. Azt tartotta, hogy az egyfajta ,masodik cenzira”, ami
dinamikusan koétédik az els6hoz, és mint toposzokat, elvalasztja
egymastdl a tudatel6ttit és a tudatot. Ezt mind a Metapszicholdgid-
ban, mind az Alomfejtésben hangstilyozta.

Az ,ideologia” sem kizarélag a tudatel6tti terméke. Valoszi-
ntibb, hogy — miként mds tarsadalmi tudatformaknak - tudate-
16tti és tudatalatti rétegei egyarant vannak. Tény az — a jelenlegi
allapot tikkre —, hogy az ideolégidra iranyuld kutatdsok, és a
belslik levont kovetkeztetések inkabb a tudatelétti ideologiat
vizsgaljak, illetve az utébbira vonatkoznak. Eppen ezt kifogésol-
ta benntik a Gilles Deleuze-Félix Guattari szerz6paros Anti-Oidi-
pusz cimli munkajaban, 6k a torténelem tudatalattira gyakorolt
hatasat vizsgaltak, s kétségbe vontak még azt is, hogy amit ma
ideolégianak tartanak, valéban az.

A forgatokonyv elemzésén alapulé kutatasok kozos sajatossa-
ga tehat — végsd soron —, hogy kevéssé, vagy egyaltalan nem
foglalkoznak a film sajatossdgaval. A benniik titkkr6z8dé pszicho-
analitikai érdekl6dés és elemzbékedv barmely mas ,teriileten”
megnyilvanulhatna, tulajdonképpen nincs is szitkségiik a filmre.
Az, amit analizdlnak, még nem film, az csupan a torténet, amit
forgatokonyvformaba ontottek.

~JFormai” szempontbdl kézémbos, hogy forgatokonyvrdl,
vagy regényrd] van szé (a killénbség ugyszoélvan elhanyagolha-
t6), az azonban nem indifferens, hogy mi az elemzés targya: a
forgatokonyv-e avagy a film?

Az irodalom és a pszichoanalizis viszonya méar hosszu muiltra
tekint vissza, a film viszonylag késén kerlt az analitikusok
érdekl6désének kozéppontjdba. Talan meglepd, hogy a forgato-
konyv és a film viszonya kapcsan eddig még nem esett sz6 az un.
forgatékonyv nélkiili filmekrdl, a hiszas-harmincas évek ,el-
vont” filmjeir8l, vagy a mai, un. kisérleti filmekrtl. (Ez ut6bbiakrol
senki sem tudja, miben kisérletiek, s miért inkabb azok, mint a
jatékfilmek, vagy barmely mas mdfajba sorolhaté filmalkotds.
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Marpedig nem a tipus hatarozza meg a filmeket, hanem a filmek
alkotnak tipust. Ugyanakkor a kdzfelfogas sem intézhetd el kéz-
legyintéssel, hogy ,,azért kisérletiek, mert még maga a szerzd sem
tudja, milesz bel6litkk”, mert ebben a véleményben is tiikrozédik
ésszerd, a latottakbol levont, dtgondolasra érdemes szempont). A
forgatokonyv elemzése olyan mértékben vélik mind érdektele-
nebbé, amilyen mértékben a film ,tavolodik” a cselekmény ha-
gyomanyos, elfogadott , kezelésmodjatol”, abrazolasi formajatol.
Ez utébbi sajatossagat éppen az adja, hogy a filmforma (és jellem-
z6 jegyei) az atlagosnal nyilvanvalébb, ,,arulkod¢”. Nemcsak az
elére meghatarozott (és a forgatokonyvben megfogalmazott) tar-
talom szolgai ,bemutatasara” korlatozodik, hanem alkoté szere-
pet tolt be, ,jelen van”, és jelenlétét sziintelentil érezteti. Igyek-
szik dtvenni a fogatokonyvtdl szamos olyan funkciét (a szerepldk
Jjellemzése” filmi eszkozokkel, a tér-id6 abrazoldsa sajatos filmi
,alakzatokkal”, filmi metaforakkal és metonimiakkal, tagoldele-
mekkel, mint amilyen az dttiinés vagy az elsitétilés), amelyeket az
irott forma, a nyelv merdben mdsképpen jelol, mas formaban alaki-
tott ki és orokitett at. A forgatokonyv vizsgdlatara iranyuld erd-
feszitések hovatovabb zsakutcaba vezetik a tajékozatlan vallal-
kozokat—talan ezért is csappant meg a kozelmultban ezek szama.

Valéban Iétezik egyfajta ,,(r”, ahova a pszichoanalitikai inspi-
raciéju kutatas és elemzés eséllyel betorhet (amit betolthet), ha
sikeriil elkeriilnie ahagyomanyos értelemben vett , tartalomcent-
rikussagot”, ami a film pszicholdgiai, vagy pszichoanalitikai
elemzését fenyegette és fenyegeti. Azért a tartalom védelmez§it
sem kell félteni, 6k sem maradnak munka nélkal. A racionalizald
szellemet sem a tudatalatti inspiralta kutatas fenyegeti elsésor-
ban, hanem gyakorldinak dnmérséklethidnya, ami - pszichoana-
litikai szempontbdl — ugyancsak nem érdektelen, és elemzésre
érdemesithetd lenne.

Hogyan formdlodik a film a tudatalatti hatdsara — ez olyan
kérdéskor, amelynek vizsgalataban nem egy elme kiélheti ambi-
cidjat, megleli érdeklddési tertletét (és érdekérvényesitésének
legitim , formajat”).

Ahetvenes évek elején, a szellemiségében megujult Caliiers du
Cinéma - Jean-Louis Commolli, Pascal Bonitzer kozremiikodésé-
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vel — fontos szerepet jatszott ennek az (j kutatasi irdnynak a
kimunkalasdban. Sokan és gyakran biraltdk a megjelent tanul-
manyokat zavarossagukért és pedantériajukért (a sznobizmus e
Jrejtett formdjaért”); tiirelmetlenségiikért, amellyel masokat —
kevésbé ,divatosakat” — marasztaltak el; de akadt ezek kozott
olyan iras is (vagy az irdsokban olyan gondolat), amelyik ,nyer-
sen technikai” apologidjaval megkisérelt kitorni a hagyomanyos
Jfilmelemzés” semmitmondé dmlengésének biivkorébsl. Sok te-
kintetben emlékeztetett ez (benntiinket) az 6tvenes évek magyar
filmjének megujulasara, a , filmszertségrél” foly6 vitak nyelve-
zetére, vehemencidjara, de ezek ,, megtisztito tiizére” is. Beszélt-e,
irt-e valaha is valaki a montazs jelent§ségérdl, erényérdl agy,
mint a ,cahiers-sok” tették, vagy a képmezd, a mélységélesség, az
ellenbedllitds , pszichoanalitikai” jelentésérdl?

Emlitettitk mar, hogy a kiilonféle mtivészetek (,,jelentéshordo-
z6 formak”) jelolésiik sajatos anyagdban és modjdban kilonboznek
mindenekel§tt egymastol, és nem jelentéstartomanyukban. Nincs
— elképzelhetetlen - olyan jelentés, ami az irodalom vagy a film
sajdtja lenne. Minden kifejezésformdban barmi ,elmondhatd”,
de nem azonos médon és mértékben. (Olykor, ha ez a ,, mérték”
nem elegendd, a nyelv siet segitségére a kérdéses kifejezésmod-
nak, példaul ,cimezés”, ,magyarazat”, ,tartalomleiras” formaja-
ban.) Ezért alakulhatott ki az a (kényszer)képzet, hogy minden
kifejezésmoédnak van szavakba foglalhaté ,tartalma”, holott a
sajatossagot épp az adja, ami benne (bel6le) nem foglalhaté sza-
vakba (a nyelv tagolasat tikr6z6 fogalmakba). Sokan egész éle-
tiiket azzal toltotték (vagy toltik éppen), hogy ezt a nagy ,egye-
temes tartalmat” kutasséak (fel) minden mitiben, s kozben csukott
szemmel mentek vagy mennek el annak sajitos megnyilvanula-
sa, ,formai” mellett.

A film sajatossdga nem a témadk tarhazaban keresendé (lasd a
hagyomanyos , mtifaji besorolast”, miszerint a ,mtfajisdg” kri-
tériuma a ,tartalom” vagy annak ,szatirikus, groteszk, lirai stb.
targyaldasmodja” - soha senki meg nem mondta még pontosan,
hogy ez ,miben 4ll”), amelyeket a film mas kifejezésmodnal
~jobban” jelenit meg; amelyek abrazoldsdban mas miivészet , ke-
vesebb iit6kartyaval” rendelkezik, mint a film. (Az id6k folya-
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man azonban kialakult a rosszul értelmezett —éppen a legitimitas
hidnyébdl ad6d 6 — felsébbrendiség-érzet, amelynek megnyilva-
nulasa olykor a sajatossag mezét olti, miszerint a film , alkalma-
sabb” bizonyos témak abrdzolasara, mint mas miivészet.) Ez a
metafizikaba kivankoz6 okoskodés (mivel csaka ,,l1ényegre” kon-
central) azt sejteti, hogy a film sajatossaga abbol adddik, hogy
,képes mindenr6l beszélni” — ami igaz, de a miértre adando
vélaszbol azonnal kideril, hogy milyen ontolégia koérvonalazo-
dik e kijelentés mogott, ez a ,milyenség” pedig korantsem elha-
nyagolhato tényezd a sajatossag kérdésében (sem) —, s ez a képes-
sége onmagatodl, és nem a kiilonbozg kifejezési anyaggal rendel-
kezd részrendszerek (anyag, kod) | beszallitasabol” fakad. A film
pszichoanalizise — ,tudatalattijanak” vizsgélata — nem torténhet
meg a formakra” ésajeldlésmodra kdzombos elmélet keretében.
Ki kell terjednie a kifejezés anyagdra, az anyag sajdtos formdldddsdinak
jellegére, illetve mdidozataira éppagy, mint a sajatosan filmi kédok
rendszerére.

Csapasok

Milyen iranyba fordult vagy fordulhat a jovében a filmet kutaté
tekintete, ha a filmi dbrazolasmadd sajatossaganak mibenlétére
kivancsi az éles szemif véllalkozo? (Gyakran elfeledjik, hogy a
film eredményes kutatdsdhoz nemcsak szellemi adottsag, de jo
szem és ful is szlikséges. A vizualitds sajdtossdga, a sajatos vizu-
alis vagy auditiv formdk, alakzatok felismerése filmek szazain
iskolazott szemet és flilet igényel, feltételez. A szem és fiil 6Gnma-
gaban nem elegendd. Nézni és latni—nem azonos fogalmak. Nem
véletleniil beszél Huxley a ldtds iskoldjirol, amelybe sok ért6 , film-
elemz8” elmehetne tanulni, hogy végre , észre is vegyen” dolgo-
kat.) A film formai sokszor csak mulo, elillané észleletben nyilva-
nulnak meg. ,Hataraik” bizonytalanul rajzoldodnak ki, sajatos
jelolési formdknak , tiinnek”, holott tendenciézusak. Ez teszi le-
het6vé —a megnyilvanulas és annak gyakorisaga alapjan — észre-
és szambavételiiket, , listaba foglaldsukat” a filmforma sziintelen
megujulasa folytan. Minden szamba vétel csak idéleges és ideig-
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lenes lehet — korlatozott, a sz6 pozitiv értelmében (korszakhatart
a tudat szab) —, amelyet azutan djabb ,eréfelmérés” probaja (és
eredménye) vélt fel. Az egyszerinézd” és a ,,szakember” kozott
az a kildnbség, hogy az elébbi nem, az utébbi viszont képes
észlelni ezeket az elilland formakat. (Senki sem ,formélhat”
azonban jogot a ,szakember” cimére addig, amig nem bizo-
nyitotta, hogy tobbre képes, mint az ,egyszertinéz¢”. Sok ,hiva-
talbél szakember” csak il a moziban és néz, de nem lat.) A filmek
,kezdetleges” (a tapasztalaton alapulé) mdifaji besorolasa mar
ezen észleletek szambavétele alapjan tortént meg. Nem véletlen,
hogy elészér a ,legnagyobb forma” (a teljes film) sajatossaga
tudatosult kategériat alkot6 jellemzsként. A filmek meghatéro-
zott csoportjai paradigmikat alkotnak (mint egymast kiegészits
osztalyok Osszessége), s a paradigmak ,lefedik” a mindenkori
adott miifajok halmazat. A paradigmak e rendszerében (amely-
ben a kiilonféle paradigméak meghatarozott kritériumok alapjan
viszonyba rendezheték) az eqymdssal hatdros (a hasonld, de nem
azonos) miifajok mas és mas viszonyba kertilnek. A miifajisagot
meghatarozé ellentétparban az eltérd formajegyek valnak dontévé.
Ezek mibenléte killénbdzteti meg példaul a hiradéfilmet, a doku-
mentumfilmet, a reklamfilmet a jatékfilmtsl, a szines filmet a
fekete-fehértdl, a hangosfilmet a némafilmtél, a normal filmet a
szélesvaszniivagy a térhatasu filmtél. Ahatarok bizonyos esetek-
ben érzékletesen bontakoznak ki, maskor kevésbé érzékletesen
rajzolédnak ki ,,6nszantukbol”. A kifinomult észlelés mar az elmo-
s6dott hatarvonalakra is érzékeny, a , kozonséges” még a , kije-
161t” hatarokat is alig észleli.

Tiikor és kulcslyuk

Kozismert metafora, hogy a film az élet tiikre. Vald igaz, a film
és a tiikor sok tekintetben hasonlit egymasra, de egyben eltérnek.
A filmben minden tiikrozédhet, csak egy valami nem: a nézé
képe. Ha tehat egy picit elforditjuk a tiikrot, azonmod ablakiiveg-
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gé vdlik, amelyen at — regresszioval — belelathatunk gyermekko-
runkba.

Gyermekként latjuk vissza magunkat a tiikorbdl, a benniinket
koriilvevs, megszokott targyak korében. Viszontlatjuk anyank
képét, aki a tukor elétt all és karjdba zdrva tart benniinket. Ma-
gunkat is viszontlatjuk. En-tudatunk kezd kialakulni, ‘format
olteni” benniink: magunkat latjuk a masik képében. Mas valaki
karjaban. Amasik (tikor)képe biztositékul szolgal arra, hogy, akit
latunk (a tiikorben), mi magunk vagyunk.

A gyermek Enje tehat az (6n)azonositas révén ‘formalodik’
targy(képpé). Ez a (targy)kép azonos azzal, amit a filmen lat, de
az (6n)azonossagtudat kép(zet)e eltlint: a gyermek megnétt, né-
z6vé serdiilt. Ismeri mar — atélte a személyiségfejlédés folyaman
- a valédi titkorszakaszt, képes arra, hogy a vilag képét onmaga
nélkil is felismerje. Tudja, hogy a vilagot targyak népesitik be;
hogy 6, ‘a megismerés alanya’, masok szamadra e 'targyak’ egyike
csupdn; felismeri dnmagdt és onmaga képét. Kilonbséget is tud
tenni a ketté kozott: nincs mar sziiksége arra, mint hajdan, a
valédi tlikdrszakaszban, hogy a valésag ténylegesen kortilvegye.
Mint minden ’mésodlagos tevékenység’, a film megértése is
igényli (feltételezi), hogy a ‘megismerés alanya’ kulonbseget tud-
jon tenni kezdetben 6sszemosédé Enje és nem-Enje kozott.

Mivel azonosulunk hat akkor, amikor filmet néziink? Mert kell
hogy valamivel azonosuljunk (az elsédleges tiirkorszakasz leza-
rultdval) a moziban, kiilonben a film érthetetlenné (érdektelenné)
valik, mert az azonosulds/azonositas jatéka egész életen at tart,
nélkiile nincs tarsadalmi élet. A legegyszer(ibb beszélgetésben is
elkiiloniilnek a személyek (az én és a fe), azaz a beszélgeték
felismerik (és megkiilonboztetik) 6nmagukat (a masiktol). A fo-
lyamatos azonosulas — ami Freud szerint nem mas, mint tarsadal-
mi érzés, az apakép ,felszamoldsa” utan az egyazon nemzedék-
hez tartozok agressziv rivalizalasara adott valasz, amelyben az
elfojtott homoszexualis vagy jut kifejezésre —, ami olyan erds,
hogy kihat még a legelvontabb gondolkodasra is, milyen ‘format
Olt” a tarsadalmi élet olyan sajatos megnyilvanulasaban, mint a
(film)vetités?

Anézd nyilvanvaléan mindenekelétt a film szerepl&jével azo-
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nosul. Ehhez azonban legaldbb egy szereplére van sziikség, ezért
az azonosulasi lehet&ség csak a jatékfilmben adott, mas mtifajban
nem. Més mdifajban is lehet8ség kinalkozik azonban a szinésszel
torténd azonosuldsra, amikor a szereplé tényleges és filmbeli
személyisége (statusa) érzékelheten elkiilonil, de megdrzi em-
beri mivoltat, tehat , felkinalkozik” az azonosulasra. E tényezSk
egyike-masika, s6t dsszessége sem lenne azonban elegendé az
azonosuldshoz, ha nem létezne még valami mas is. Az emlitettek
csak “tartalom nélkiili formak’, amelyek egytél-egyig a masodla-
gos azonosuldsra utalnak (szemben az elsédlegessel, amelyik
viszont mindig a tiikkor-szakaszra utal). A film abban kiilonbozik
a szinhaztdl — amire sokan és szamtalanszor hivatkoztak mar a
film an. kozmocentrizmusa kapcsan —, hogy gyakran lathatok
benne olyan hosszu képsorok, amelyekben perceken keresztiil
csak élettelen targyak, tajak jelennek meg a vésznon, s ezekkel
lehetetlenség azonosulni. Az azonosulas igénye azonban olyan
mélyrél fakad a nézében, hogy a film élvezetét ezek a jelenetek
nem zavarjak meg, s6t az egész filmet is kitolthetik (mint példaul
a tajakat bemutaté dokumentumfilmekben). Mert valdjaban a
véasznon megjelend ember még nem elegend§ ahhoz, hogy anézg
En-tudatét felébressze. Akkor hét hol rejtézik, szunnyad ez az Fn
a film vetitése alatt? Amikor dnmagamra ismerek a vasznon, s
még inkabb, ha nem ismerek 6nmagamra (senkiben és semmi-
ben), hol vagyok? Hol az a személy, aki képes magara ismerni,
amikor kel]? Hol az a ,hely”, és miként mindsithets, amelyet a
mar kialakult Enem a moziban (és nem a valé életben) elfoglal?
A nézé a székben i, nincs a vasznon. O — a gyerekkel ellen-
tétben — nem tud azonosulni 6nmaga (targy)képével, csak mas
‘targgyal’. A védszon ebben az értelemben tehdt nem azonos a
tikorrel. A targy észlelet csupan (az észlelet targya), s tobbé
semmi sem utal benne az En és az észlelet kiilonos keveredésére,
aminek megjeldlése (néven nevezése) tette éppen lehetévé meg-
kiilénboztetését. A film mindig (csak) a masikat mutatja, én csak
ulok és nézek. Nem veszek részt semmiben, ami a vasznon
torténik, de mindent észlelek beléle. Mindent észlelek (mint a
Mindentud6), mindeniitt ott vagyok (héla a filmnek), de valdja-
ban csak egy helyen (a moziban) Glék. Nélkiilem nem létezik a
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film: én ,teremtem” meg a filmet. A legelképesztébb latvany, a
hajmereszt6 allitasok sorozata, a valdsagtol minden tekintetben
tavol 4ll6 cselekmény is jelentéssel (értelemmel) telik meg, mert
én a néz§, tudom, hogy amit latok, az film.

A ’'tudas’ igen fontos szerepet jatszik, sajatos ‘format olt’ a
néz6ben. Nélkiile nem létezhet film. 'KettSs tudas’ ez: tudom
hogy amit latok, a képzelet szileménye (ezért nem is zavar, hogy
olykor olyan furcsa), és azt is tudom, hogy én vagyok az, aki
mindezt észlelem. , Utébbi” tuddsom megint csak kettds: tudom,
hogy tényleg észlelek; hogy érzékszerveimre hatnak; hogy nem
képzelgek; hogy a terem negyedik ,fala”, a vaszon valdéban kii-
lonbozik a tobbi haromtdl; hogy a vaszonnal szemben van a
vetit6gép (s nem én vagyok az, aki vetit). Es azt is tudom, hogy
én mindezt észlelem; hogy a latvany észlelete ,belém vetl”,
mint a vaszonra; hogy ,beliil az egész Osszeall” filmmé, hogy
tehat én vagyok az a ,hely”, ahol a képzelet-észlelet (jel)képpé
valik, a film jelévé (képpé).

Anézé voltaképpen valamiféle ‘transzcendentalis alany’ (sza-
madra nincs tobbé id6) sajat magéval az észlelésben. Kiilonds
tiukorben vizsgalgatja képét. Nagyon hasonlit ez a tikor gyer-
mekkori mdsdhoz, mégis nagyon elér t6le. Hasonl6 abban, hogy
a film megtekintése kdzben szinte mozdulatlanna merevediink,
figyelmunk a latottakra 9sszpontosul, mint a gyermeké. Képze-
letiink aldozatava lesziink. Eltér§ abban, hogy ebben a tiikdrben
barkinek és barminek a képe lathato, csak a sajatunk nem. Hiany-
zik bel6le a mi (tukor)képtink, mig a gyerek egy személyben
szemlélGje és targya a titkorképnek. A ‘filmtiikor’ jelképeket
titkkroz, a gyermekkor tiikre csak képeket.

A szem metaforaja

Az dnmagaval (képzetével) azonosuldé nézé a felvevégéppel is
azonosul. Ez sziikségszerd, hisz 6 csak azt latja, amit a kamera
kordbban rogzitett, s amelynek helyzete az § helyét is meghataroz-
za. Afilm vetitésekor a felvevégép marnincs jelen. Helyét amasik
gép foglalta el, amit vetit6gépnek neveznek. A vetit6gép a nézd
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hata mogott helyezkedik el, pontosan ,,ott”, ahol a latas kézpont-
ja (taldlhaté a fejében). Mindenkivel eléfordult mar, hogy ugy
érezte, tekintetével végigpasztazza az elébe tarulé latvanyt; mint
a reflektor fénycsévaja, ide-oda, jobbra-balra mozog, ahogy a
fejét elforditja (s ahogy a felvevSgép is, panordmdzds kdzben,
ide-oda ,,vandorol”), kbvet valamit (mint a kocsizds soran a gép).
A felvevégép pontosan ugy ,viselkedik”, mint az észlel6, ugy
reagal, mint a tudat (az Alomfejtésben Freud kifejti, hogy a tudat
egyfelSl érzékelGszerv, masfeldl [fénylérzékeny feliilet, ami a
kiilsé és belsé |, benyomadsokat” egyardnt rogziti; a tudat ‘felada-
ta’ — {rja masutt — a tudattalan lelki folyamatokkal ellentétben,
hogy ezekbdl valamit észleljen, felfogjon): fénycséva, ami megvi-
lagit; irisz”,ami, kinyilik”, és felfogja a kornyezé valésagbodl azt,
amire , kivancsi”, de képes arra is, hogy ,besugarozza a lélek
rejtett zugait”.

Ha a néz8 nem azonosulna a felvevSgéppel (mint ahogy teszi),
bizonyos ismétlédd jelenségekre nem tudndnk magyarazatot ad-
ni. Hogyan lehetséges példaul az, hogy a néz6t egy percig sem
zavarja, ha a felvevégép ,elfordul”, pedig 6 nem forditotta el a
fejét? A valosagbannem is volt erre sziiksége, hisz tudat alatt mar
azonosult a felvevSgéppel.

A latds Osszetett folyamat: kivetités (a tekintet végigpasztazza
a targyvilagot) és befelé vetités (a tudat mint [fény]érzékeny felii-
let, rogziti a latottakat, mint vaszon, megjeleniti ket). Amikor a
tekintetemet a dolgokra vetem, azok , megviladgosodnak”, képiik
lerakédik a tudatban. A felvétel, mint technolégiai folyamat,
leképezi, metaforizdlja a tudattevékenységet. A gép a felvétel
targyara irdnyul (kivetités) és a targy (kép ‘formajaban’) nyomot
hagy (lenyomatot’) a fényérzékeny felileten (bevetités). (E lelki
folyamat miikodési mechanizmusa — Klein szerint — az oralis
szakaszban alakul ki.) A néz6 ezért olyan, mint a vetit6gép, s
ugyanakkor olyan is, mint a vaszon. Tiikoreffektusok sorozata
sziikséges ahhoz, hogy a film mint kép(zet) megsziilessen, hatni
tudjon. Az egész gépezet, ami megteremti, jelképezi és megjele-
niti a latvanyt, targyiasult ‘formaban’ csupan metaforizalja azt,
ami a tudatban lejatszodik. A felvevégép minden alkatrészének,
a felvételi eljaras minden momentumanak valami megfelel&je
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tiikrozédik a tudat sikjan. A leképzés megel§zi a tudattevékeny-
séget, alapot teremt, amire épithet, aminek révén megjelenitheti
(maganak) a (lelki)vilagot.

A mdsodlagos folyamatok (a leképezés éppugy, mint a vetités, a
tilkoreffektus éppugy, mint a fetisizalds) az elsGdleges (tényle-
ges) lelki mechanizmus mintéjara ‘forméalédnak’. A film kitor, de
nem csupan abban az értelemben, amelyet gyakorta tulajdoni-
tunk neki. Nem csupdan a valésag képét , kiildi vissza”, hanem a
tudat (‘a lélek’) miikédési mechanizmusaba is bepillantadst enged
akkor, amikor a foncsorozds lehamlik a tiikor hatlapjdrol, és altala
~ ,homalyosan” — felsejlik a ‘’képtelen magabanval®’”.

A film idealista elmélete

Az En (a transzcendentdlis alany) kétségkiviil fontos szerepe,
amit a film(kép) megteremtésében jatszik, egyediili meghataro-
zova valik a filmrél alkotott —nem a szd szokott és ,,rossz”, hanem
eredeti, az ,,idea” sz0bdl képzett kifejezés értelmében — idealista
elméletben, ami André Bazin irasaiban olt ismeretelméletileg
relevans, végsé, 'tokéletes format’. A francia kritikusnak nem
akad olyan irdsa, amelybdl ne sugarozna valamiféle furcsa ket-
tGsség: messzemend kovetkeztetésekre nyitnak perspektivat
ezek a tobbnyire kritikai megjegyzések, mikézben zavarba ejt,
ellenérzést valt ki érvelésének szamos, szembeszokd ellentmon-
dasa.

Nem véletlen, hogy a film idealista elmélete legmegfelelSbb
'formajat’ — a legmegfelelébb id6ben, a negyvenes évek végén —,
a fenomenolégiaban talalta meg. Bazin és kortarsai teremtették
meg a 'filmvalésag’, 'filmhiiség’ misztikumba burkolt fogalmait.
A film a valdsag tikrozddése, az 'igazsdg kritériuma’, a 'létezd
megnyilvanuldsa’ - hirdette Bazin. A becsapott, feliiltetett En habo-
rog ezekben az irasokban (olyakor igen taldléan adva hangot
ennek az érzésnek), amelyek maguk is az En becsapdsit, megtévesz-
tését célozzak (Ontudatlanul). Kell§ kritikaval kezelve ezeket az
irasokat (,,a fogalmakat visszaallitva a talpukra” — mint az optikai
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képet), elgondolkozhatunk a termékeny, de rovid pélya (isme-
ret)elméleti hozadékan.

Mert hiszen igaz — Bazin megannyi irdsa voltaképpen mindig
err$l sz6l -, hogy a film eszkozalloméanya hasonléan , miikédik”,
mind az észlelés (a fenomenoldgia fogalmi , gépezete”), ezért az
utébbi ravilagithat az el6bbi miikodési mechanizmusara.
(Egyébként is, minden ,tertileten”, ahol vizsgalédni késziilink,
ajanlatos a ‘targy’ mibenlétét a fenomenoldgia fogalmi eszkoz-
rendszerével feltérképezni, a jelenség leirasaval kezdeni, és csak
azt kovetben bocsdtkozni bele az elemzésbe. A pszichoanalizis-
nek is van e célra kialakitott, ‘sajat fenomenolégiaja’.) A 1ét —a
filozo6fiai értelemben vett fenomenologia-ontolégia kategoriaja,
ami az észlelés alanyéra, ,az észlel cogitéra” utal, aki nélkiil nem
létezik észlelet (mert létezés sincs) — a film (képzeletbeli) jel615jé-
nek tiikrdzddése az En-tudatban (és az En-tudat megteremtésé-
ben is fontos szerepet jatszik). E tekintetben tehat a film is jelen-
ségmiivészet (ahogy azt Merleau-Ponty Ertelmes és értelmetlen cim(
muivében meghatdrozta). Persze — ezt ne feledjiik — az objektiv
feltételek teszik azza. Az En ,helyét” (a filmben) nem az a rend-
kivili hasonlésag hatarozza meg, ami a felvételi mechanizmus
és az észlelés mechanizmusa kozott a valéban létezik. Epp ellen-
kezéleg, az emberi elme alkotta {(jjra) a maga képére az észlelést
,mimelé” technologiai csodat, amit filmnek kereszteltek el. A
fenomenolégia - a hasonldsag révén — hozzasegithet (hozza is
segitett) a film alaposabb megismeréséhez, az észlelés meghata-
rozo erejének illviziojat éltetve, és ebben az illiziéban egyestilve,
nem kizarva azonban — mint tették — a valods tarsadalmi feltétel-
rendszert, amelynek ez az illzié 1étrejottét kdszonheti.

Szubjektiv beallitas

Azt allitani — mint korabban tettitk —, hogy a nézé sincs jelen a
véasznon, talan enyhe tilzés volt. A film - torténeti fejlédése
folyaman - fokozatosan mind bonyolultabb jelolésrendszert ala-
kitott ki ahhoz, hogy a ‘jelenlévSben’ érzékeltetni tudja a 'tavol-
lévé’ képét. Ennek egyik, kbzismert forméaja volt az un. szubjektiv
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bedllitds, amit MitrytSl Metzig sokan és sokféleképpen értelmez-
tek. Kozuliik a legrejtélyesebb és legvitatottabb magyarazat az,
amelyik az llitja, hogy a szubjektiv beallitds az alkoté nézépont-
jat ,tiukrozi” (szemben azzal a felvetéssel, hogy egyik vagy masik
szerepl$ ,logikus” nézépontja az adott jelenetben). Az alkotd
nézépontja — valljak ezzel szemben ugyancsak sokan - a ritka,
vagy soha nem latott szemszogbdl késziilt, szokatlan beallitasok-
ban tikroz8dik. Arra a kérdésre azonban, hogy ezek a szokatlan
beallitasok miért épp az alkotd nézSpontjat tikroznék, kielégits
valaszt még senki sem adott. Mert, ha ez igy volna, akkor a
.megszokott” bedllitasok, a ,hagyomanyos szemszog” vajon mit
tikroz (kinek a nézdpontja)? Némi igazsdg azonban — minden
pontatlansaga ellenére — mégis van ebben az allitasban. A soha,
vagy ritkan latott beallitas érzékletesebben (érzékelhetéen) utal
arra (azonosulasunkra a felvevégéppel), amit hajlamosak va-
gyunk elfeledni. A megszokott bedllitas feledteti el, hogy filmet
nézunk. Amegszokott beallitds elandalit, a szokatlan felrdz (tom-
pultsdagunkbol), raébreszt arra (mint a kiira), amit tudunk, csak
elfelejtettink (,eltemettink”). A szokatlan beallitasban tobb a
fegyelmezd erd, amivel kényszeriti a tekintetet az 6sszpontositds-
ra, megakaddlyozza, hogy az ,elkészaljon” a képmez§ terében.

Tekintetek

A jatékfilmben a szereplSk egymast nézik, tekintetiik keresztezi
egymast. El6fordul azonban, hogy az egyik szerepld kinéz vala-
kire, aki nincs a képmezdben, vagy ez a valaki nézi 6t (amire csak
kovetkeztethetiink). Ez a , helyzet” mar inkabb hasonlit a néz&é-
re, aki ugyancsak mindig a képmezdén kiviil ,,reked”. Mas esetben
a képmezén kivil | elhelyezkedd” szerepld tekintetét (a tekintet
irdnyat) a szubjektto bedllitds ismert vdltozata érzékelteti. A szerepld
nézdpontja (ahogy ezt nevezik) pontosan annak a (szem)szdgnek
felel meg, ami (,helyzetével”) a kiviilrél befelé irdnyuld tekintet
Jforrdsdra” utal. A 'formak’ azonban Osszefiiggnek, egymastol
elvalaszthatatlanok: sokszor tudjuk, hogy azt, amit latunk, valaki
mas is ,nézi” (aki nem a moziban ul), de bizonyossagot erre csak
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a cselekmény logikéja, az elhangzott mondatok, esetleg a korab-
ban latott beallitas nyjt.

A szubjekiiv bedllitds valamennyi valtozataban kétféle jelolés-
mod is lehet&vé teszi, el6segiti az azonosulast. Anézé helyzetébdl
adodo ,nézési iranyt” éppugy tiszteletben kell tartani, mint
ahogy respektalni kell a szerepl6k tekintetének irdnyéat is. A film
azonban torekszik arra, hogy a képmezdén kiviil , elhelyezked”
szerepld és a nézd tekintetének iranyat félreérthetetlentil, vilago-
san jelezze, s ne keverje 0ssze, mert barmelyik dbrazolasmoéd
,sériil meg”, az mindig kihat a masikra is. A képmezdn kiviil 4116
szerepld, akit — metonimikusan — csak tekintetének irdnya leplez
le, a kényszerl (kényszeredett) kozvetits (relé) szerepét jatssza.
Ugyanakkor azonban eltériti a tekintet (tekintetiink) irdnyat mas-
felé, a képmezon kiviilre, ezért amit benne/altalaa vasznon kivil
,Jatunk”, nem kép, csak képzet.

A jatékfilm megértésének feltétele tehdt az azonosulas és az
azonositas kett6ségének megkiilonboztetése (kettévalasztasa).
Azonosulnom kell a szereplével, de ezt megel6z8en szerepléként
azonositanom kell 6t. A ,masvalésagbol” visszatérni a 1étez6
val6sagba, a jelképtél a képhez. A film megértése lehetetlen vol-
na, ha a néz§ nem tudna mar maga mogott az elsédleges tiikor-
szakaszt (amit 6-12 hénapos koraban élt 4t.) A vaszon — a mésod-
lagos, foncsorozatlan titkkor —, a kép 'formajat’ 61t képzet (‘jel-
kép’), az elsédleges tiikorhéz hasonléan a tiikor(kép)re, és a
titkkorbgl szarmazé ‘megrazo felismerésre’ (a kasztrdciora) utal. A
(tikor)kép mégsem egyenértékii a képzettel, mert (a rautald
‘jelek formajaban’) a ‘hianyt’ jeleniti meg a film eszkozének segit-
ségével. A film "testet Olt’, és a testet mar szeretni lehet.

A szemlélés szenvedélye

A film 1étét a szemlélés szenvedélyének koszonheti. A latvany
vonzalma - teljes ,mélységében” — a némafilm lattan tudatosult,
majd alakult 4t a hangosfilmkorszak bekdszontével a megérteni
vagyas szenvedélyévé. Mindkét — Lacan szerint — szexuadlis ere-
detli szenvedély az Osszes tobbitél kiilonbozik abban, hogy a
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kasztrdiciora vezethetd vissza, vagy — legalabbis — ez utébbi jegyei
(jelei’) minden egyébnél érzékletesebbek a tudattevékenység-
ben. E jellemzé jegyek a nemi vagy megnyilvanulasanak minden
‘formdjaban’ benne 'rejlenek’, viszont hidnyoznak a pusztan or-
ganikus (Lacan) vagy onfenntartd dsztonmegnyilvanulasokbol
(Freud). A nemi 6szton, az éhségtdl vagy szomjisagtol eltérden,
nem alkot "targydval erés és allandosult kapcsolatot. Az éhséget
csak a taplalék csillapitja, de az biztosan. Ezért az dszténoket
konnyebb és egyszerre nehezebb kielégiteni, mint a vagyakat. Az
0sztonok kielégitése valos targytdl fligg, az massal nem helyette-
sithet§. A vagyat azonban mas is kielégitheti, mint ‘targya’ (ezt
mas , titon” (példaul 6nkielégitéssel) nyerhet kielégiilést. Mindez
anélkil torténhet meg (elfojtdssal), hogy kozvetlen veszélybe
sodornd a szervezetet. Az onfenntartas igényeit viszont nem
lehet se elfojtani, se szublimdlni: a nemi vagy (dsztdn) hozzajuk
képest labilis, konnyebben kielégithets, viszont tobbé-kevésbé
mindig kielégitetlen marad. A vagy udjraéled — rovid lélegzetu
kihunydsa utan —, Snmagat gerjeszti, sajit ritmusa van. Csillapit-
hatatlan, lényegében valds targya sincs, vagy ez a 'targy’ csak
képzeletben létezik, a valésagban csak (egymassal felcserélhetd)
‘'megfelel§i’ vannak. ‘Elveszett és soha el6 nem kertil§ targy’ ez,
a mindig udjra éledd vagy ‘targya’.

A vizualis és/vagy auditiv 'késztetés’ (vagy) vajon ugyanigy
a ’hianyzé targyra’, a 'tdvol 1év§ és soha el nem érhetd’, a vagyat
serkentd és nem csillapitd Osztonre épiil-e, ami a képzelet(be-
li)ben Gzi-hajtja vért (varhatd) kielégilése targyat? Az észlelés
vagya — a szemlélédés szenvedélyes szeretete —, a szexuadlis ere-
detd vaggyal ellentétben, mindig ‘megjeleniti’ a vagy konkrét,
‘tavol 1év§ targyat’. Tavol tartja, de utal is ra.

A pszichofiziolégiaban régdta ismert a tdvolsdghdl érzékeld és a
kizvetlen kapcsolatbil érzékeld tevékenység (a latas-hallas, illetve a
tapintas, izlelés, szaglas) kozti lényegbeli kiilonbség. (Freud meg-
jegyzi, hogy a leselkedés, e tekintetben a szadizmushoz hasonlo,
[korés] vagydban a targy [a leselkedés targyal és az Oszton[zés]
forrdsa, azaz az érzékszerv [ez esetben a szem] mindig elkiilontil
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egymdstol: a leselked§ sosem kivancsi a leselkedés , eszkozére”,
a szemre.

Cseppet sem véletlen tehat, hogy az un. nagy miivészetek élve-
zete a tdvolsdg(tartds)ra, mig a kis miivészeteké (mint a konyha-
miivészet vagy a parfiiméria) a kozelségre (a kozvetlen kapcsolat-
ra) épiil. Mint ahogy annak is ez a jol felfoghaté6 magyarazata,
hogy a vizudlis vagy auditiv érzékelésen alapuld miivészetek
fontosabb tarsadalmi szerepet jatszottak minden korban, mint a
tapintdson vagy az izlelésen alapulé , rokonaik”.

A leselkedd mindig iigyel arra — mint a gondos nézd, aki a
helyét keresi amoziban, hogy se til messze, se til kozel ne legyen
a vaszonhoz —, hogy 6nmaga és a 'vagy targya’ kozt megfelels
tavolsagot (,,(rt”) teremtsen (tartson fenn). Az ,lirben” banata,
sOvargasa és orok kielégiiletlensége ,telepszik meg” (pontosan
az, amire leselked6ként sziiksége van). Ha sikeriilne neki végre
,betolteni az (irt”, az a vagy kielégiilésével jarna. Vagya teljestil-
hetne, ha , kozeledne” hozz4, de kapcsolatba keriilve vele mind-
jart el is enyészne. A visszatartds (az onmegtartoztatds) része az
érzékelésben megval6suld kielégiilésnek. A leselkedésre 9szton-
z0, a latvany utani vagy ritkdbban vezet orguzmushoz (drdmszer-
zéshez), mint mas, részleges nemi késztetés. A latvany izgalma-
ban ,meriil ki”, noha csupan mindig , el6késziilet” marad. Még
néhany pillanat erejéig sem kecsegtet a vagy teljestilésével (a
sziikségérzet csillapitdsdval), a ‘targy birtokbavételével’, mint a
nemi 0szt6n megnyilvanuldsdnak mas ‘formajaban’. Ha igaz az,
hogy aleselkedés a vagy targyanak véget nem érd hajszoldsdban
teljesiil be (vezet a kielégtiléshez), a leselked§ az egyetlen, aki az
allandé(sult) tavolsagtartassal kielégtilésének nemcsak ‘jelké-
pes’, de "térszer(i’ formét is teremt.

Aleselkedd és a nézg 'viselkedésformdja’ kozt magatdl értets-
dé a parhuzam, noha az indittatds mas. Vajon kiben nem él a
leselkedés vagya (a tudattalanban elfojtva), amikor a moziba
beiil, hogy masok életébe bepillantson? A kulcslyuk és a vaszon
csak ‘formdjaban’ kiillonbozik egymastol.
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A leselkedé tovabbi viszontagsagai

Aleselked§ a latvanyban (id6legesen) kielégiil ugyan, de tovabbi,
hasonlé élményre szomjazik. Ezt kindlja neki (némi eltéréssel és
kell§ sajatossaggal) a hangzds, amelyre a pszichoanalizis — Lacan
és Rosolato kivételével — mindeddig csekély figyelmet forditott.
A vagy és valds targya nemcsak a vizualitasban (a viziéban),
hanem a hallucinaciéban (auditiv élmény formadjaban), és az
alomban is érzékletesen elkiiloniil. A vizualitas és az auditivitds
érzékletes jegyei azonban még nem rajzoljak ki kelléen markans
konttrokkal a film sajatos kifejezjegyeit, hisz ezek kozdsnek
latszanak a latvanyra, illetve a hangzasra épul§ kifejezési formdk
esetében. Hasonlo, ilyen vagy olyan ,jelrendszert” alkot a tobbi
miivészet, a festészettSl a szinhdzig. Ami a filmet megkiilonboz-
teti t6lik, az — ezattal — masban keresendd. A vagy targyanak
hianya (tavolléte) a latvanyban sokkal er6sebben nyilvanul meg,
valik érzékelhetévé, mint egyebiitt.

Alatvany és a hangzas, amit a film felkinal (tavolrél, s amitdl
egyuttal azonnal meg is foszt, ellentétben a mdvészet mas kifeje-
zési formaiban latottaktdl, vagy hallottaktol), joval gazdagabb és
véltozatosabb. Latszdlag csak fokozatokrél van szo, de ez a foko-
zatbeli kiilonboz&ség mar jelentéstanilag mas, és targya szembe-
tind. Egyebek kozott azért oly hatasos az erotikus jelenet a
filmen, s kevésbé az a fényképen, mert a latvanyban felkinalt
erotikum csak az elébbi esetében szublimalédik; nem finomul
kulturalis tartalommad, ,egyébbé”, mint a fotografian, hanem
jelolésében (jelentésében) is megmarad annak, ami: a leselkedd
lecsupaszitott élményanyaganak.

Masodsorban (és most ez a fontosabb, a meghatarozé): a kép-
zeletbeli filmi jelol§ sajatos affinitasa dontd killonbség marad, ha
mas miivészettel — igy példaul a szinhdzzal - dsszehasonlitjuk,
amelyben a latvany ugyan éppoly gazdagon bontakozik (bonta-
kozhat) ki, mint a vasznon, de a jel6lés anyaga mas. A szinhaz a
valésagban kindlja fel a latvanyt, mig a film ennek csak képével
szolgél, és ezért elérhetetlen a vagy szamara, mas(fajta) valosag-
ban bontakozik ki. Végtelentil igéretesnek és csdbitonak latszik
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(mert csak a soha be nem teljesiilé vagy lehet ily igézetes és
csabito; mert csak a soha be nem kebelezhet§ tdrgy marad 6rokké
a vagy targya.) A filmben minden mas térben jatszodik le, nem
dgy, mint a szinhdzban. Ez a tér valéjaban csupan a tér képzete,
a soha el nem érhet6 val6sagé, amely mégis az érzéki képzetét
idézi fel részleteinek pontossagaval.

A film — Gjabb adalékként — abban kiilonbozik a szinhaztol és
a latvany valés megnyilvanuldsatél (a valosag ,latvanyformdja-
t61”), hogy mindig megérzi a tavolsagot a vagy és targya kozott,
utébbit soha nem éri el a vagyakozo, a leselkedd, aki a latvany-
ban, a latvany révén elégiil ki. Mit neki a vagy val6sagos targya!

A, koztes formdak” — példaul a sztriptiz — utalnak szemlélete-
sen arra, hogy a leselkedés nélkiilozhetetlen feltétele az Gnmuto-
gatas vagy exhibicionizmus (az egyik a masik fliiggvénye, szur-
rogdtuma), s ebben az dsszefliggésben a vagy aktiv és passziv
részese szorosan gsszefonodik. A vagy latvannya finomult targya
megjelenik, cinkossd valik. A perverzitas (ha kell, csipetnyirossz-
indulattal, vagy boldog illiziéval vegyiilve, esetenként valtakoz-
va, néha kevéssel is megelégedve, mint a perverz partnerek
esetében) legalizalédik, ,indokoltta valik”, megbékiil magaval,
megszelidiil, mert a két résztvevd (a részesek) osztoznak képze-
tében (ha mar tettlegességre nem vetemedhetnek), személyiséget
cserélnek.

A szinhéazban és a , privat” (azaz nem intézményesult) leske-
16désben a passziv szerepld (aki latvanyul szolgal), aki felkindl-
kozik (ha nem ezt tenné, tdvoznia kellene), aki dnszantabdl bele-
megy a jatékba: egytittmiikodik. Az exhibicionista olyan, mint a
szinész (az onmegtartéztatd exchibicionista), aki alakitdséban,
szerepében szublimalja, tdrsadalmilag elfogadhatéva, sét dhaj-
totta teszi az emberi test latvanyédt. Bazin ebben latta az alapvetd
kiilénbséget a filmszinész és a szinhazi szinész funkcidja kozt: az
egyik tudatosan kindlja fel magat, a masik cselekvésébdl elttinik
amotivacié (latszata). El6fordulhat persze, hogy akit szemlélnek,
aki a latvany targyava valik (a sz6 koznapi, és nem csupédn abban
a sajatos értelemben, amelyet Freud tulajdonitott neki), kény-
szerliségbdl vallalja ezt a szerepet. (A koncentréciés tdborban a
vetk6zésre kényszeritett fogoly a kiszolgaltatottsag kényszere
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révén valik az exhibicionizmus részesévé, mig a szadizmus -
korrelatumként — a leselkedés alternativéjava.) A leselkedésben
is megnyilvanul — enyhe formaban ugyan - a szadizmus (olyan-
fajta leselkedés nincs, amelyben csipetnyi szadista vagy ne buj-
" kalna), ami fikcidvd alakitja a valésagot (hasonléan annak intéz-
ményesitett formaihoz, amilyen a szinhdz, ,sulyosabb esetben”
a sztriptiz), s ebben a fikciéban az a képzet, hogy a vagy targya
aldveti magat a ,rendezésnek”, szabad utat engedve elfojtott
exhibicionizmuséanak. Pontosabban: ahhoz, hogy ez a fiktiv hely-
zet kialakuljon, a vagy targydnak egyetértésére van sziikség.
Annak el/felismerésére, hogy az exhibicionista, aki felkindlja
magat, miutan ,itt van”, bizonyitsa, hogy ,akarja” — amire a
leselkedének oly nagy sziiksége van mindaddig, amig a szadista
impulzus le nem gytri (benne} a tartozkoddst, a vagy targyanak
ellendllasat. gy annak ellenére, hogy a tekintet latvannys, ,é16-
képpé” (Lyotard) szeliditi a valésag durva megnyilvanulasat és
kiméletlenségét azzal, hogy dtlenditi a valosagbol a képzelet
tartomanydba, az mégis jelen marad, tényleges viszony érzetét
kelti, amelyet az alany (képzeletében) kiélhet.

A film épp ezt a képzetet kezdi ki ott (a tudatban), ahova az
befészkelte magat, a képet kényszeritve a helyébe, félreérthetet-
lentil utalva a vagy targyanak tavollétére.

A szinhazi elGadés folyaman a nézé ugyanazon térben van,
mint a szereplé. A film szerepl§je azonban mdr nincs jelen a
moziban, amikor anézé a képével talalkozik. Atalalkozas mindig
elmarad a leselkedd és a ,,magamutogatd” kozott. A filmgydrban
nincs ,,muivészbejdrd”, ahol a vagyakozo — akarcsak egy pillanat
erejéig — Osszefuthat a vagy targyaval, és autogramot, fényképet
(fétist) kérve téle, magaéva teheti. Nem véletlen, hogy a nézének
eszébe sem jut, hogy a mozi bejdratandl varjon a szereplé megje-
lenésére, miként azt egy-egy szinhazi bemutatdé utan teszik a
rajongok. A leselked$ kénytelen lemondani arrdl, hogy az
egyuttérzés legkisebb jelét is megtapasztalja, ha a filmet tekinti
vagya tdrgyanak. A moziban a szinész nem jon ki a fliggony elé,
hogy koszonetet mondjon a tapsért. A szinhazban a szinész tisz-
tdban van azzal, hogy vdgyat gerjeszt, karizmatikus hatdst gya-
korol: az elbdvolt tekintetekben érzékeli a vagy megnyilvanula-
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sat, s alaveti magat a jatéknak, maga is élvezi a latvanyt, mert a
csillogb szemekben 6nmaga testének hatasat szemléli. Az elsoté-
tiilé moziban az izgalmas latvanyt, késztetést keresd, vagyat
csillapitani szandékozé leselked6 azonban vigasztalhatatlanul
magdra marad (avagy kénytelen megosztani helyzetét mas lesel-
kedékkel, ami szamara a legnagyobb kinnal jar.) Szenved a lesel-
kedd szerepében, mert éppen azt nem lathatja a vasznon, amire
a leginkabb kivéncsi: elvesztett ,parjat”, aki eltavozott a sotét
terembd], még mieltt ott megjelent volna. Ezért volt kotelezd
szabaly a klasszikus filmben, hogy a szinész sosem , szemezhet”
a nézével, sosem nézhet bele a felvevégép objektiviébe.

A film megjelenése tette nyilvanvalova azt a fajdalmas ,rt”,
ami a vagyakozo, és a vagy targy kozott létezik. A latvanyban
realizal6do targy (ami mindig a hidnyra, a tavollévére utal) a
fizikai kozelségbdl a képzeletbeli tdvolsagba ,szdmiizte” a vagy
targyat: a parhuzamos jelenlétbél az elvétett, idében kitolt, soha
létre nem jové ,talalkozasra” helyezte a hangsulyt. A leselkedd
és a ,magamutogatd” talalkozasa tobbé nem volt lehetséges —
jelképes formaban, artatlanul és artalmatlanul sem —, csak a
,masvalosagban”. A leselkeddnek tudomésul kellett vennie,
hogy a vagy targya nyiltan és végleg lemondott az egytittmiko-
désrél, visszavonta beleegyezését, amelyet az dnmutogatas in-
tézményesitett rendszere korabban rakényszeritett. Vége szakadt
a fliggony el6tt ritualisan elvégzett onfelkinalkozasnak. A vagy
targya megtagadta hozzéjarulasat a vagy kielégitéséhez. Tiszta-
ban volt azzal, mit szenved a vagy alanya ett§l a kény-
szerhelyzettd]. De a kiszolgaltatottsag feloldédott, a jaték kétesé-
lyessé valt. Szenvedni és szenvedést okozni a film(szerepls) val-
lalt feladata lett. A Masik egyuttérzs és feltételezett vallalasa
tovatiint, az egyezség felborult. Az egyik fél (aki egyben a Masik
is volt, mert jelképesen a szenvedés megtestesitdje lett), a valosa-
gos térbdl atlépett a képzeletbeli térbe, a tdvolsagot valasztva
garanciaként. A film intézményrendszere tette lehet6vé ezt a
valtozast, amely az elsotétiild moziteremben tjra meg tudta te-
remteni (mds formdban) a leselkedésre jellemzé alaphelyzetet: a
latvany és a kulcslyuk dudlis (6sszefiiggd) ellentétét. A hasonlé-
sag megdobbentd. A vetités (moziel6adds) azonban nem teremt
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valédi kozosséget a résztvevék kozott, még idSlegesen sem. A
kozonség a moziban egymastdl elszigetelt, magukba zarkozo
egyénekbdl all, akik sokkal inkdbb a maganyos olvasékhoz ha-
sonlitanak, mint a sziniel6adas hevében dsszeforrott kozosségre.
Masrészt a filmvetités, a latvany onfelkinalo kitarulkozésa a nézé
akaratdtol figgetlenedik, tudomast sem vesz rola (hisz a latvany
targya csak jelképes formdban, kép alakjdban van jelen), mig a
szinhdzban a szerepl6 mindvégig a kozonségnek jatszik. (Kézon-
ség nélkiil nincs szinhaz, de van mozielGadas.) A harmadik té-
nyezd (ami az elébbi kett§vel szoros kapcsolatban all) nem ke-
vésbé fontos: a tér megosztott a moziban, de egységes a szinhaz-
ban. A szinpad nem kiilonul el a nézdtértdl, mig a vaszon elva-
laszt, utal a jelen(lét) és a mult (tavollét) osszebékithetetlen ellen-
tétére. A szinpad és a vaszon (a ,,megjelenés helye”) nem ugyan-
azon teret idézi (fel), noha egyazon térben , helyezkedik el”. Nem
egyazon tér két ellentétes pontja, hanem két kulonbozé tér
ugyanazon megnyilvanuldsanak (szin)tere. A film tere, amelyet
a vaszon jel(kép)ez, alapvetSen heterogén tér, de nincs ,€16”
kapcsolatban anézével: nem , kérdez”, ésnem ,var valaszt”; nem
felel, de nem is kap kérdéseket. A szinhaz valos terével szemben
a filmé csupén észlelet. (Elesebb hatérvonal ez, mint barmiféle
rivalda volna, ami a szinhaz egységes terét — jelképesen — meg-
osztani hivatott). A film masutt jatszodik, nem a mozi nézgterén.
A néz6 szamara kozelebbi és tavolabbi egyszersmind, mint a
rivaldan tali , vilag”. O sosem juthat el (be) oda, ahol — gyer-
mekként — sziileit latta szerelmeskedni, akik éppugy nem vettek
tudomast réla, ahogy a film szerepléi. A latvannya szervesilt
gyermekkori emlék (tudata)az ,egyedul(i) valoésag” (az ,egyttt-
valésdg” érzete), ahonnan Ot kizértak, amelyben Ot a szemléls
(elfogadhatatlan) szerepkorére karhoztattak. A film a mozielSa-
dasban (,egyfel6]” nézve) nem csupan a gyermek helyzetét re-
produkalja (reprezentalja), de félreérthetetlentil, kozvetleniil az
Oidipusz-komplexumra (a benne kifejez6d6 viszonyrendszerre)
utal.

Szinhaz és film kiilonbozbsége ezzel még nem meriilt ki. Rejt-
ve maradt még , szliletésukbdl” adodé eltérésiik. A film a kapi-
talizmus fénykoranak szilotte, a végletekig kiélez6dott ellenté-
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tek, az individualizmus tobz6ddsat, a felbomlé makrotarsadalmi
viszonyokat, az apa-anya-gyerek tridszra korlatozott csaladot, a
felettes-Fn felsébbségét iinneplé, a feltdrekvést szentesits (moz-
gatorugéjat kend6z6) korszak talalmanya. A szinhaz évezredes
mivészet, amely a demokracia latszatat keltd tarsadalom hiteles,
tinnepi szertartasaib6l nétt ki, olyan kulturdlis kozegben, amely
kozelebbi rokonsagban allt a kultusszal (a paganizmussal), mint
kultdrdva szelidilt valtozataval, a vallassal, a vagy kenddzetlen
megnyilvanulasara épitve. A szinhaz az évezredek sordn mindig
megdrzott valamit civilizaciés 6rokségbdl, mindig a jatékos, de
szertartdsos kultusz valdsagos szintere maradt. Ezért a vagy
kielégitésének , kulturaltabb” formait kinalta, és kindlja, mint a
mozi, amelyben a leselkedés intézményesiilt, elismertté valt, to-
meges méretekben gyakorolt, kulturalis kielégiiléssé nemesedett
(a kultirara helyezve a hangstlyt, és mélyen hallgatva a kielégii-
1ésr6l), szemben a moziba jards maig alacsonyabb rendtinek itélt
gyakorlataval, amelyben a hangsuly a leselkedésre helyezddik.

Az emberi viselkedés tarsadalmilag elfogadott, vagy kétségbe
vont magyardzatat azonban nemcsak az eszkoz, a hely, a torténeti
valésdg kialakult szokasrendszere hatdrozza meg, hanem az
alkotok habitusa is. Ez persze mas és mas formdban nyilvanul meg
az alkotasban. Szdmos film ,nyiltan” allast foglal a leselkedés
mellett (a nézd igényét kihasznalva). Ehelyiitt kell szé6t ejteni a
film, a szinhdz és a politika viszonyarél, illetve a szinhaz- és
filmpolitika valtozd, megujuld, de mindig konfliktusokkal terhelt
,vadhdzassagardl”. A szinhaz, illetve a film nem azonos médon
allithaté a politika szolgalataba. A szinhdz — ebben az 6sszevetés-
ben - kétségtelen (kétes) eldnyt élvez, amelyet kozvetlen kozon-
ségkapcsolatdbd]l merit, am ezt gyengiti, hogy a képzeletbeli
tartomanya jéval korlatozottabb e téren, mint a film esetében. A
politika szinpadara merészkedd film(alkoté) j6, ha szamol azzal,
hogy hatasa (a képzelet mozgdsitasa révén) jéval meghaladja
majd a szinielGadasét.

Afilm tehét visszavezet a gyermekkorba (a gyermekkor tudat-
allapotaba, s még inkabb tudatalattijaba), Gjra teremti azokat a
koriilményeket, amelyek kozepette a gyermek a pillanatig tart6
tiltott litvdny szemlélGje (a hidny szenvedd észlelGje és részese)

275




lehetett, ami meglepte, ,felnyitotta szemét”; ami tovatlint, de
nyomot hagyott benne, és 6rékkon hat. A nagyvarosok folyama-
tosan tizemeld filmszinhédzai, ahova a névtelenség megnyugtato
garanciaja révén a sotétbe betérhet, és onnan —hasonlé kortilmé-
nyek kozott — eltdvozhat a nézd a vetités kozepén (az elején és
végén nem, mert akkor kigyulladnak a fények, megsziinik az az
allapot, amit keresett, ami a multat idézi tudat alatt), médot ad
arra, hogy athagja a hajdan traumatizalé tilalmat. A film fontos —
ritkdn idézett — tdrsadalmi funkcigja, hogy jelképes formaban,
képzeletben hozzasegitsen a tilalom legalizalt megszegéséhez,
mint ahogy a bordélyhaz is arra szolgdl, hogy bizonyos, egyéb-
ként tiltott tevékenységet ,elfogadhatova” tegyen. (Mellesleg
sokkal inkdbb a tdrsadalmi kérnyezet, mint a tilalmat megszegd
szamara. A bordélyhaz francia kifejezése — maison de tolérance —a
magyar nyelvnél érzékletesebben adja tudtul, hogy megtiirt tevé-
kenységrél van sz6, ami a legalitas és illegalitas hataran van, s
czdltal — a kett@sség révén — egyik is, masik is szabalyozd eré:
nemcsak felhatalmaz, de egyben elrettent is.) A kozonség nagy
része a filmet is ugy érzékeli, mint az almot. Elzart valdsdg mind-
kettS, egyik sem hat az életre, még ha létrejottitket a valdsag
kondiciondlja is. Noha a moziba jaras legalizalt tevékenység,
helye van az emberek idémérlegében (a hét egyik, vagy masik
napjan, ebben és abban az 6raban), az idg, a hely mégis , irre”
utal, ami betoltésre var; kielégitetlen igény ,helye”; ,ablak” va-
lami masra, mint ami az ember életét kitolti, hétkéznapjainak
keretét adja.

Az elmondottakbol értelemszertien kovetkezik, hogy a szin-
haz hatésa elsésorban a szinésznek koszonhetd. Nem a darab,
hanem a szinész (a jelen 1év§) all az érdekl6ds figyelmének
kozéppontjaban, mig a filmen az dbrazolt szerepld. (Ha a Lear
kirdly érdekelne, otthon maradnék, és a fotelban tilve, nyugodt
kortilmények kozott adndm at magam az olvasas élvezetének. De
nem, En ldtni kivanok, és a ldtvdny segitségével birtokba venni. A
miiveltség gyarapitdsa a legjobb tirigy aleselked§ szamara, hogy
vagyat legalizalja.) Ezt a kilénbozdséget szamos klasszikus film-
tedria szerzGje észrevételezte, de az analitikusok, igy Octave
Mannoni figyelmét is felkeltette (no, nem a film, hanem a szinhaz
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kapcsan — Corneille egyik rejtélyes darabja szolgalt ra tirtigyil).
A filmrajongé viselkedésében, a tudat(alatti) ,,szinpadan” iitko-
zik ki, nyilvanul meg, jatszédik le a konfliktus. Ez a nézé a
szinészért (a szerepléért) il be a moziba, de csak a szereppel
talalkozik: a val6sag helyett meg kell elégednie (alkudnia) a
képpel. (E viszony elemzésében emlitésre mélté tény, ami mind-
eddig csekély érdeklSdést keltett teoretikuskordkben, hogy a
szinhazban a valtozé széteposztas, a dara felu]ltasa reven egya-
zon szerepet tobb szinész :
szerep(l6) konnyebben elkulonul a tudatban mmt a f1lm esete—
ben ahol allandoan osszeforr a szinész és szerepe a szerep

vaiosagba szamizésével a film a tudat és a tudatalatti wszonya—
inak sokasdgat formalta at, amire Freud és kovet6i megmagya—
rézhatatlanul kevés flgyelmet fordltottak

féﬁdszerehek ]eloieSmed}anak sajatossaga
hagyott a tudatalattlban valosaggal hel

ven égYéfé’r’lt fetisizﬁi‘u_ et
tian Metz néhany gondolatot szentelt, ko-
moly meggyozo erével fe]tve ki Sket 1991-ben tartott budapesti
szemindriuman is. (Ennek irdsos véltozatat lasd: Filmspirdl,
1992/1,5-22. 0.)

Freud emlékezetes, 1927-es tanulmanya dta, amely megfogal-
mazta, korvonalazta a kérdést, a pszichoanalizis a fétist és korre-
latumat, a fetisizmust a kasztrdciobol, a kasztraciorél vals félelem-
érzetbdl eredezteti. Freud — és 6t kovetSen Lacan - e kasztraciot

277




az anya személyére vonatkoztatja. Ezért azok a képzetek, ame-
lyek errdl kialakul(hat)nak, mindkét nembeli gyermek tu-
dat(alatti)aban felfedezhetdék.

Amikor a gyermek megismerkedik anyja testével, és , feltérkeé-
pezi” azt, kénytelen érzékelni, hogy az anyanak nincs himvesz-
sz8je, pénisze. R4jon arra, hogy léteznek olyan emberek, akiknek
hidnyzik ,,az”. Hosszi idén at azonban — de lelke mélyén soha —
nem fogja fel, hogy ez (ami a hiively/himvesszd ellentétében
nyilvanul meg és ,nevesiil”) az emberek kozotti alapvets anaté-
miai kiilénbség. Azt hiszi, hogy minden ember himvessz&vel
sziiletik, és ha valakinek nincs pénisze, az azt jelenti, hogy az
illet6t megesonkitottak, kasztraltak. Rettegni kezd attol, hogy &
is hasonl6 sorsra jut. (A kislany, amikor bizonyos kort ér el, azt
hiszi, hogy ez a megcsonkitas mar megtortént, ezért nincs , flty -
16je”.) Amikor az anya testével megismerkedik, rettegés keriti
hatalmaba az anatémiai kiilonbség, a hidny lattan. A kasztracio
Jseinjatéka” — nagy vonalakban — megegyezik mindenkinél, no-
ha Lacan lényegében ,,csupdn” jelképes értelmet tulajdonit neki.
Metaforikus kifejezését latja benne mindannak, amit a gyermek
mar ,elvesztett” (elszenvedett, mint traumat - értsd sziletés,
elvalasztas, a szoptatas megsziintetése, az dgyba vizelés és ,be-
kakilas” tilalma stb.) vagy — mint Freud tartja — a késztetést arra,
hogy az elmult , eseményeket” valosagnak tekintse, jelentéségii-
ket eltilozza.

A gyermek, amikor a hidnyt felfedezi, amikor fellebben el&tte
a titkot leplez§ fatyol (lam, maris ,moziban” érezhetjiik magun-
kat), hogy ezt az erds traumat enyhitse, kénytelen kétféle hitet
kialakitani magdaban, s — a valésagban észleltek hatdséra — dllan-
déan két egymasnak ellentmond6 (fél)igazsagban hinni: 1., min-
den embernek van himvesszgje” (,eredendd hit”); 2., bizonyos
embereknek nincs himvesszgjiik” (tapasztalas). Amasodik allitas
valik meghatarozova, raépiil az elsére (olyannyira, hogy teljesen
elfedi, mintegy elfeledteti), s igy ezt az alany tagadni kényszertil
(lasd a megtagadds fogalmat Freudnal). Ez az ,ingovanyossaga”
miatt veszedelmes , kétarcii” hit (a kétféle tapasztalat nem 6sz-
szebékiilni, de szembesiilni latszik) szolgal minden tovdbbi meg-
gy6z6dés (meggydzés) alapjaul az ember élete soran. Ezen alap-
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szik az a furcsa jaték (a hit és cafolatanak kett6ssége), amely
minden tovabbi - tudatos és tudatalatti — allasfoglalast motival;
ami nagymértékben hozzasegit ahhoz, hogy a kényes kérdések-
ben igy vagy ugy (szembenézve veliik, vagy elleplezve Gket)
szint valljon. (Ha 8szintén szdmot vetiink meggy&zdésiinkkel,
kideril, hogy a hatsé gondolatoktdl mentes, fenntartas nélkiili
hit, amelynek voltaképpen az ellenkezgje igaz, ellehetetlenitené
mindennapi életiinket.)

A megrettent gyermek ugyanakkor megkisérli — esetenként
valtoz6 sikerrel —, hogy elterelje figyelmét a latvanyrél, ,6rokre”
(egész életére) kitorolve emlékezetébdl azt, amibdl kés6bb fétis
lesz. Feledni probalja példaul azt a ruhadarabot, amelyik ,a
félelmetes latvanyt” elfedte (fehérnemd), vagy utalhat ra (haris-
nya, cipd). A tagadas nemcsak a hidnyra irdnyulhat, de arra is,
ami elkenddzi (ami az alany és a latvany kozé ,helyezkedik”, az
utébbi elfedésére szolgalva). A leselkedd (,,embriondlis allapot-
ban”) visszaretten a latvanytdl, meghatral, ezzel (is) tanisitva,
hogy latta, észlelte, amit nem kivant latni; amit legszivesebben
orokre feledne (de nem tud). A hidnyra (a feltarulkozo latvanyra)
emlékeztetS jarulékos elem (,targyforma”), a fétis igy rogzil: a
hidnyra utalé ,jelként”, felvaltja azt, Atveszi funkcidjat (az emlé-
keztetést). A fétis felcsillantja a hidny , kikiiszobolésének” esélyét,
ajelképes , Sseredeti rend”, a hajdani ,masvaldsag” visszaallita-
sat, amelyben férfi és né egyként péniszt ,hordott”, ami nem egy
esetben csupdn képzeletbeli, de valés kelléke az orgazmusnak.
(,,Enyhébb” esetben csak hozzasegit, silya viszonylagos a vagykép-
zetben.)

A fetisizmust altaldban perverziénak tartjak; modellnek, amely-
nek célja a kasztracié megakadalyozasa. A fétis (targya) mindig a
himvesszét jelképezi, metafora vagy metonimia formajaban: elken-
dézi hianyat vagy a helyébe 1ép. Mas szdval: a fétis a himvessz8re
(a tavollévére) utal, annak hidnyét jelzi (jelol). Helyébe ,lépve”
betolti, de jelzi a hidnyt, az ,(rt”. Osszegezve tehat: a hit és a
tagadas struktiirdja a kdlcsonos feltételezettség viszonyrendsze-
rén alapul.
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A technika fétise, avagy a fétis technizalasa

Ki ne sejtené - aki megfordult mdr néhanyszor moziban -, hogy
a film eszkozrendszere, amellyel sajatos arculatdt megformaljak,
amelyet egyetlen szoval, 6sszegzésképpen filmtechnikinak neve-
ziink, ennek fetisizalasdhoz vezet. Gyakran tapasztaljuk azt a
szemléletet, amely a szakma képvisel6i, a kritikusok és a nézék
korében az eszkozok abszolutizdlasabdl ered, s melyet nyugodt
lelkiismerettel nevezhetiink a tovdbbiakban magunk is a technika
fetisizdldsdanak. (A fetisizmus fogalma ez esetben a sz6 hétkdznapi
értelmében szerepel, ami elég tadg ahhoz, hogy megférjen benne
minden [kényszer]képzet, a szakmai és az analitikai egyarant.) A
sz0 szoros értelmében vett fétis, mint a film eszkoztdra, szintén
kellék csupan. Kellék, amely azt hivatott bizonyitani, hogy valami
létezik, valdsagos, holott képzeletbeli, nem létez. Persze a kellék
szintén része valaminek. Kellék a himvesszd is. Jelenlétével, tar-
gyiassagaval hivalkodik; jele valaminek, holott funkcidja képle-
tes: nem hasznélata, hanem a létezése a dontd. Félértékd targy,
mely az egészre iranyitja a figyelmet, vagyat ébreszt iranta. A fétis
kiindulépont, a vagy bizonyos megnyilvanulasi formajanak ere-
ddje, s miné] inkabb a perverziora irdnyul, annal erételjesebben
tlinik technikanak.

Afétis és a vagy targyanak ugyanaz a viszonya, mint a filmnek
és eszkoztaranak. A film a technika allandéan észlelhetd, talalé-
kony alkalmazéasa, magamutogatasa, a képességek, a lehetségek
kétségbevonhatatlan megnyilvanulasa: teljesitmény. A teljesit-
mény hangsulyossa teszi és leleplezi a hidnyt, amire az eszkoz-
hasznalat épl, amit feledtetni szandékozik: a valdsag hianyat. A
fétisimadd, a fétis rabszolgdja, a film fetisizaléja az, aki dmulatba
esik mindazon jelenségek lattan, amelyeket a médium produkal-
ni képes. Az élvezet, amely a latvanybol szarmazik, csak akkor
teljes és intenziv, ha a filmbé! tikroz8dé latszatvalosag, és a
filmbdl hidnyzé tényleges valosag egytitt hatd élményének ko-
vetkezménye. A fetisiszta szlintelentil méricskéli, hol, miben ha-
sonlit a film a tényleges valosagra; hol és milyen eszkozzel éri el
hatdsét, hogy a jelenvalo és a tavollévé oly tokéletes, egyiittes
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latszatdnak tidnjék. A filmtechnikira 6sszpontositja figyelmét,
mert a ketté kozotti kiilonbség, az eltérés felfedezésében nyer
kielégiilést vagya. E magatartasforma a film fanatikus élvezGi-
nek, ,fogyasztéinak” sajatossiga, de tobbé-kevésbé jellemzs
mindazokra, akik — 6rémszerzés, vagykielégités gyanant — gya-
korta filmeket néznek, hisz nem csekély mértékben éppen ezért
jarnak moziba. Ok tudjak, hogy ott kielégithetik azt (a vagyat),
amit masutt nem all médjukban. Azért jarnak moziba, mert részt
akarnak venni valamiben, amit a film felkinal, élvezni, értelmezni
szeretnék a pillanatrol pillanatra megnyilvanulé gépezet (a tech-
nika) miikodését, melynek minduntalan megjulé latvanya ma-
gaval ragadja, elbSviili 6ket. Onként és élvezettel sétalnak bele a
film allitotta csapdékba — ahogy a korai film néz6i Mélieséibe —,
holott tudjak, hogy csak a képzeletiik jatszik veliik, de azért a
mozibdl kifelé tartva targyaljdk, jol volt-e ,megcsinalva” a film,
és ha igen, miért (mintha arrél beszélnének, ki hogy , néz ki”, mi
benne a vonzo, avagy a visszataszito).

Taléan az elmondottakbdl is kivilaglik, ami a pszichoanalitikai
szakirodalomban Mélanie Klein munkdssaga alapjan ismeretes,
hogy a fetisizmus a film esetében (is) szorosan kotédik az tn. j6
targyhoz (La vie sexuelle. Paris, 1927.). A fétis funkcidja, hogy
amikor a hidny felfedezésének szorny(li veszélye fenyeget, jo
targyként megjelenjen, s elhdritsa a veszélyt, amit a hiany felfe-
dezése jelent, vagy jelenthetne. A fétis olyan, mint a gyogyszer:
begyogyitja a sebet, er6forrassa —erogénné —, s ezaltal vagyakozas
targydva valik. A filmjelenséget hasonldéképpen képzeljiik el,
mint a vagy valos targyat: ,bedltoztetve”. Vékony attetsz6 lepel
fedi, amely sejtetni engedi a részleteket, kedvet csinal a fantazia-
lashoz. Eszkozrendszere, dbrazolasmddja, valamint maga a fity-
maszamba mend filmszalag — amire Roger Dadoun (King Kong:
du monstre comme démonstration. Paris, 1972.) és Octave Mannoni
(Clefs pour I'Imaginaire ou I'’Autre Scéne. Paris, 1969.) egyarant
indokoltan tett célzdst — mind-mind hasznot hiiznak a valésag
hidnyabdl (a hidny sziikségébdl a jelenlét erényét kovacsolva).
Mikozben feledtetni probalja a valésagot, a film arra is térekszik,
hogy sziintelenil utaljon r4, megakadélyozva ezaltal a feledést,
Jtartvan” att6l, hogy a valosag(érzet) feledésével figyelmen kiviil
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marad az ok is, ami a feledést el6idézte; a torekvés értelme, ami
a feledtetésre iranyult; a tdrgy, amit a hidnyzo helyébe allitott.

A film a maga fizikai valésagdban fétisként mikodik, nem
pedig képzetként. Az dbrazolé miivészetek koziil egyeddl igé-
nyel olyan bonyolult eszkdzrendszert, amely Osszetettségében,
kilonbozdségében messze feliilmilja minden més miivészeti ag
technikai apparatusat. A film esetében nyilvanvalé a technika
szerepe, amit mds mdvészeteknél elkend6z az alkot6 — ugymond
- tehetsége, teremtSképessége. A filmben a technika teremt, a
technika pedig anyag- és eszkozhaszndlat, tehat lényegesen
konnyebb fetisizalodasa, mint més miivészetben barmely eszko-
zé. (Ez a helyzet persze, a televizié megjelenésével, némiképp
modosult. A televizid, mint fétis, a filmhez hasonléan bonyolult
eszkozrendszere révén, a film vetélytarsava lépett el6, s6t napja-
inkban joval megelézte azt.) A fétis ugyanis mindig anyagi ter-
mészetd. Ha képzetté mindsiil at, ami kordbban fétisként szol-
galt, elveszti fétisjellegét, megsziinik a funkcidja, és a fetisiszta
imadata targya nélkil marad. Tobbé nem az, aki volt, mert nincs
mit fetisizdlnia.

A film (és a televizio) olyan miivészi forma, amely ipari tevé-
kenységen alapszik; ipari insfrastrukturat igényel a ,termék”
elkészitéséhez. (A tobbi mivészetben ma csak utdlag valik az
ipari jelleg felismerhetévé, lelepvezévé. Ertsd: a hanglemez-,
CD-lemez-, vagy a videokazetta-ipar, a konyvnyomtatas stb.) A
,hagyomanyos” miivészetek kozott egyedil az épitémdvészet
hasonlit e tekintetben a filmre: az is eszkozflggdségli. Mindkét
esetben az eszkdz, az anyag dontd befolyassal van a késztermékre.

A fétis nemesak utalds a himvesszére (lokalizélja, ramutat).
Mint a test egészét jelképezd rész(let), a vagy targyanak szinekdo-
chéban Osszegzett jelképe. A film szeretete, az eszkdzok és a
technika irant tanusitott érdeklédés nem egyéb, mint e szinekdo-
ché megjelenési formaja, tartalmanak hi tikorképe, kozvetitGje. A
film eszkozrendszere teszi lehet6vé a vdgy megnyilvanulasat:
benne és altala alakul at a képzelet targya (a képzet) az eszkoz-
rendszer jelképévé (jelképes formajavd); neki koszonhetd, hogy
a vagy elveszett targya, a hiany (a tavollévd, a lefényképezett
valdsag) intézmény- és eszkozrendszer keretében legitimalodik és
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legalizalodik, vagyakozas targyat képezheti, hiszen a film célja
az, hogy felkeltse, fokozza, éltesse iranta a vagyat.

A fétist nem az teremti meg, hogy a gyerek még mindig azt
képzeli, hogy anyjanak (is) van himvesszéje (mert ha ebben
,Bszintén”, és teljes szivvel hinne, mint ‘annak eltte’, nem volna
sziikség[e] [a] fétisre.) A fétistudat épp azért ,képzddik”, mert a
gyerek mdr jél tudja, hogy az anydnak nincs pénisze. Mas széval,
a fétis értéke nemcsak abban rejlik, hogy meghazudtolja a (hamis)
képzetet, de abban is, hogy el6segiti a meg(fel)ismerést. Ezért
fejlédik ki a filmtechnika fetisizalasa kivaltképp, és elsGsorban
azokban, akik ismerik, vagy ismerni vélik a filmet. Ezért fordul
olyan er6teljesen a film elmélete irdnt érdeklsdé figyelme (kivan-
csisaga) is ebbe az irdnyba (arra kényszeriilve, hogy legy&zze
magéban a fétis irdnt érzett vonzalmat, felfedezze és leleplezze
érdeklédése valédi mozgatorugdjat, és ezdltal képessé valjék ar-
ra, hogy a vagy targyat ‘'megszeliditse’ [szublimdlja], vonzalmat
meghatdrozott cél, a megismerés szolgalatdba allitsa, s feliilemel-
kedjék a fetisiszta pusztdn vagyanak mérséklésére iranyul6 on-
kielégitésén, ami persze — az utébbi esetében — sohasem vezet
kielégiiléshez, inkabb a szenvedély Gjabb fellobbanasahoz).

A film eszkoztdra nem csupan ‘kézzelfoghatd’, “kitapinthaté’,
létez6 valdsag (a voltaképpeni fétis); hatasa, , lenyomata” kiol-
vashato magabdl az alkotasbdl, a filmi abrazolas 'szovetébdl’. Az
elmélet (az elmélkedd) szerepe, feladata, hogy legy6zze a techni-
ka bivoletét, vilagossa, kozérthetdvé, 'kézzelfoghatova’ tegye
azt, hogy ez az eszkozrendszer (mtikodésbe hozva, felhaszndlva)
miként jeleniti meg a hianyt, miféle értelmezést ad (kdodolt forma-
ban, azaz a filmi' dbrazolds kiilénféle sajatosan egyedi kddjai
révén) a tavollétre vonatkozéan (mi helyett mi dll, és miért ott all,
ahol éppen dli?). A gondossaga ellenére sosem egyértelmd jelolés
(abrazolas) igénye a gondolkodé fetisizmusabol, mar-mar mani-
akus megismerésre torekvd szandékabdl taplalkozik. , Tudom,
de mégis...” - irta Octave Mannoni e viselkedést jellemezve, s ha
igazat adunk neki, akkor a filmi dbrazolas sajatos modjanak, a
filmalkot6 eszkdzhaszndlatanak kutatdsa abbdl az 6hajbdl ere-
deztethetd (nyugodtan nevezhetjiik ezt a libidé sajatos megnyil-
vanulasénak is, hisz a , kutatd” és a gyanakvo, keresé gyermek
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helyzete sok tekintetben hasonlé, noha nyiltan nem ugyanazon
targyra iranyul az érdeklédés, de rejtve talan igen), hogy korla-
tozza, leszikitse a megismerhetetlen tartomanyat, csékkentse a
,de, mégis” kijelentés siilyat, energiat takaritva meg, amit a ,jol
tudom” elmélyitésére iranyul6 torekvésében kamatoztathat, at-
alakitva ezzel a Mannoni-formulat: ,nem tudok ugyan semmit,
de szeretnék (meg)tudni (mindent)”.

Mint mindenfajta ,lelki beallitottsag”, ,lelki mechanizmus ”,
lélektanijelenség, melyek kialakulasa, megléte nélkiil a film talan
meg sem sziilethetett, , fel sem novekedhetett” volna (jol értsiik,
a film létezésének feltétele nem a pénz, hanem a néz6 hajlando-
saga, érdeklédése, s még inkabb vagyai — ezek éltetik ,,6rok idSk
6ta”), a fetisizmus hatdsa sem korlatozodik az abrazolas ilyen-
vagy olyanfajta alakuldsara, csupan bizonyos vonatkozasokban
(példaul a filmi alakzatokban) jobban érzékelhets, mig masokban
kevésbé feltlinS. Emlékezetes, hogy milyen ,mesterségbeli tu-
dassal”, elemzéképességgel és finomsaggal elemezte hajdan
Christian Metz a fetisizmus megnyilvanulasat a képmezd hatirai-
nak kijelolésében, illetve bizonyos gépniozgdsok kivitelezésében
(utdbbiakat a képmez6 modositasanak kivaltsagos modjaként
jellemezte).

A képmezd fetisizdlasa

Nem tekinthet§ véletlennek, hogy a kifejezetten és kizarélagosan
erotikus témaju filmekben oly , képlékenyek” a képmez6 hatarai.
Afilm , élvezettel” véltoztatja Sket, lassan, fokozatosan elfordit-
va, elmozditva a felvevSgépet. A gép centiméterrdl centiméterre
pasztazza a képmezét, ,csusszanva” fedi fel a latvanyt, de soha-
sem teljesen. (Hol van mar ez a ,régi, szép id§”? — kérdezi az
ember a maiiard porné egyre szellemtelenebb megoldasai lattan.)
Nemcsak a lélek cenzirazik itt— ahogy Freud mondana —, hanem
a hatésag is. Az eredmény egyre megy. Mindazonaltal a hajdani
filmi abrazolas a vagykeltés kifinomult formait teremtette meg.
Felfedni itt-ott valamicskét, rejteni sok mast. Fel-felvillan egy-egy
néi comb, agyék, elrepiil egy néi alsénemii (férfié soha). Csak
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egyvalamit nem latni sosem: a nemi szervet. Késébb egy-egy
rendez§ (és cenzor) megengedi maganak, hogy a nemi sz6rzetet
felvillantsa. Kettds jaték folyik: felkelteni a vagyat, ,izgatni”,
egyben onmérsékletre inteni (korlatozni a vagyat.) A furcsa az,
hogy az izgalom, amit e litvany teremt, csekélyebb, mint hinn&k.
Az énmérsékletre sz016 intelem (a rejtegetés) pedig inkabb fokoz-
za a vagyat, mint a feltdrulkozd latvany. A filmgydrtdsban id6vel
pontosan kialakult tehat az a hatdr, amelyet nem lehetett atlépni;
amely &lljt parancsolt a tekintetnek. Kiiléndsen kedvelt forma
volt a rdkozelités, illetve eltdvolodis daruval, amelyek (igy vagy
ugy) siettették és/vagy gatoltdk a felismerést, s arra 6sztondzték
a képzelGerét, hogy teljes erével ,, miikodésbe lépjen”. Aképmezs
hatarainak valtozasa (valtakoztatdsa) a felvevégép eredeti hely-
zetére is utalt, s valdsagos izgalmat valtott ki a néz6bél az a
gondolat, hogy mdsok ,,mast” lathatnak, mint 6. Reménykedett:
varakozott és vagyakozott. Kivancsi volt, hogy mit lathat még;
hogy az, amit majd lat, mit jelenit meg, és mit hagy rejtve; hogy
a rejtély leleplezédik-e (végre), vagy folytatodik a taldlgatas, ,a
kulcs” keresése. Nem véletlen, hogy az efféle ,jaték” (kitagi-
tas/lesziikités) minden mas miifajnal gyakoribb a blintigyi film-
ben. E mechanizmus a felismerés késleltetésével kiilénosképpen
hasonlit a vagy mtikédésmoédjara, ami nemcsak az un. erotikus
jelenetekben nyilvanul meg (1ép miikddésbe), hanem a film teljes
cselekményének, elbeszélésének folyaman élteti az érdeklédést.
Az egyetlen kiilonbség az, hogy eltéré a vagy nagysdga az eroti-
kus és az erotikat nélkiil6z6 jelenetek lattan. Az dllandéan valto-
z06 képmez6, az elmozdulas, a letapogatds és simogatds, amelyek-
hez a lasst és folyamatos gépmozgas oly hasonlatos, erotikus
képzeteket idéz fel a nézdben, aki tekintetével mifveli azt, amit a
kezével nem miivelhet. A tér (forméinak) felfedése a test formai-
nak felfedezését indukalja benne: tekintetével szinte levetk$zteti
a latvanyt. Levetk$ztette mar joval a sztriptiz intézményesiilése
elStt. Sztriptiz volt ez is (maradt is) a javabél. Nem olyan durva
és kozonséges, mint a valdésdgban, mert nemcsak a vetk§zésre
irdnyult, hanem az 6lt6zésre is. Mikozben a gép elmozdult, az
tjonnan feltarulkozé tér Gj elemekkel gazdagodott, ,ruhat ol-
tott”, Gj tartalommal, Gj elemekkel telt meg. Kimaradt a mar
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ismert, belekertilt a felfedezésre varo. Az ismétlés sem volt azon-
ban kizart. A visszatérés a mdr ismert motivumra, amit megked-
veltink, élveztink és érommel tidvozoltink Gjfent, mint a gye-
rek, amikor a fétisre rataldl: felfedezi azt, amit mar latott, de
félelmében elforditja rola tekintetét. Ebben a leleplezésben keve-
redtek a jelen és amult, az dlom és az emlékezet képei; megjelent
a mult mésképpen (mas sorrendben) felidézett jeleneteinek 1j
véltozata, ami megint csak pezsditSen hatott a képzeletre. A
leleplezés és felfedezés eljarasmadjait, a filmi tagolas kifinomult,
kényelmesen és kéjjel elénk tart, kimunkalt valtozatait (mint az
elsététiilés, a kivildgosodds, az dttifnés, a képek eqymdsra kopirozdsa,
amikor két kiilonbozé idejd képsor egyidejiileg van jelen a vasz-
non) a klasszikusok nagy tokéllyel alkalmaztdk, tigyelvén arra,
hogy az ujdonsag ¢s a mar ismert — a varakozasnak megfelelGen
— kell6 ardnyban keveredjék.

Ez a figyelemre mélté megfigyeléssorozat, és elméleti kovet-
keztetései a maguk idején sok vitdt valtottak ki. Egyesek azt
birdltdk, hogy Metz til nagy hangsulyt helyez a fetisizmusra.
Valésaggal privilégizalja, mintha a filmi alakzatok egyeddil, és
kizarélagosan a fetisizmuson nyugodnanak, holott kialakulasuk-
ban szdmos mas perverzié oka-nyoma is felfedezhetd — allitotta
Thierry Kuntzel. Az dsztonélet, a tudatalatti hupertrifidja a lesel-
kedésben, a tekintet privilégizalasaban, iranydnak és targyanak
korlatozaséban, ugyanakkor kizdrdlagossa tételében a tulzott
leselkedés kovetkezményeként is megnyilvanulhat. Mit mutat
meg a felvevégép , tekintete”, és mit rejt el; milyen szamitas rejlik
egyik vagy masik cselekvés mogott? Ez éppugy elStérbe tolako-
dé, kiszorité tendencia, mint a filmforma, mint a fetisizmus léte.
Kétségtelen, hogy a fetisizmus és a perverzié szorosan kotédik
egymadshoz, de az utébbi tagabb fogalom, tobbféle jelenséget fog
Ossze. A fent mar idézett filmi effektusokban (a képmez6 hatara-
nak sziikitése-tagitdsa) a kifejezett fétiselem maga a képmezd
hatdra (ami korlatot szab a tekintetnek, valasztovonalat alkot a
lathato és a tiltott latvany kozott). Ha a vizsgalodasban a képme-
2§ hatarardl athelyezziik a hangsulyt a lathato/tiltott latvany
ellentétparjanak mibenlétére, a fetisizmusbél atlépink a perver-
zi6 jelenségének kiterjedt tartomanyaba.
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Oh, elmélet!

Az, hogy miként értelmezheté a filmnek a szemiotikahoz sok
tekintetben hasonlatos, és még tobb tekintetben eltérd pszichoa-
nalitikus felfogasa, nagy lélegzetd, atfog6 és mélyenszanto elem-
zést igényelne, s nem csupan gondolatmorzsak tobb-kevesebb
sikerrel homogenizalt 6tvozetét. Tobb elemét alig-alig, vagy
egyaltalan nem érintettiik (érinthettiik). Nem feledékenységbdl,
hanem j6zan megfontolasb6l. Nem vagyunk analitikusok, csu-
pan a pszichoanalizis édivata hivei (pontosabban az 6divata
pszichoanalizis hiv6i). Rokonszenviink iranta abbdl taplalkozik,
hogy a pszichoanalizisben a szemiotikdhoz hasonlatos szemlélet-
mod munkal. A serdiil@kor kritikatlan rajongasat azonban ké-
sGbb felvéltotta a felnSttkor sokszor talzd szigora, amely a pszi-
choanalizist — a szemiotikdhoz viszonyitva ~ ,renyhe”, kevésbé
feszes és egzakt elméletnek tekintette. Ez a vélemény finomodott
ugyan azéta, de lényegét tekintve nem valtozott. A pszichoana-
lizis —mint az dltalanos szemiotika lehetséges, integralhaté alko-
téeleme — 6nalld, ontérvényd tudomény; csak 6nmagaban és
oénmagdval magyardzhaté elmélet ugyan, de része a képzeletbeli
kiilonféle megnyilvinuldsi formdit kutaté altalanos, tudomanyos,
ismeretelméleti torekvéseknek. Ezért nem mondhatunk le rdla,
ha olyan munkateriileten dolgozunk, amelynek vizsgalati targya
a pusztan képzeletbeli tartomanya, és annak megnyilvanulasi
formai.

Valami azt sugja nekiink, hogy j6 volna itt pontot tenni a
gondolatok végére. Mert hiszen mire is vallalkoztunk? Hogy
izelitét adjunk egy elgondolasbdl, amely elméletté nétte ki ma-
gat. Valamirél, amirdl tgy gondoltuk, koze van a filmhez. (Van
koze hozza.) Bizonyitani magunknak és masoknak, hogy ,itt”
valami figyelemre méltd jelenség kéredzkedik be a ,film tudo-
manyaba”, ne utasitsuk hat el rossz reflexszel, érdektelenséghdl,
értetlenségbdl. A pszichoanalizis nemcsak a film kutatdsaban
lehet hasznos segédeszkdz, de a filmet kutatd onismeretének
nélkiilézhetetlen vizsgalati médszere is. Mindenkinek, aki film-
mel foglalkozik, vagy foglalkozni kivédn, sziiksége van (vagy
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lenne) egy jo, zamatos (6n)analizisre, hogy megtudja (végre), mi
és miért érdekli 6t épp a filmben. Minden tudomanyos vizsgalat-
nak onvizsgalattal kell kezdédnie. Hogy sokan elmulasztjak?
Hogy sokan feleslegesnek tartjak? Lelkiik rajta. Ha nem néznénk
folyamatosan magunkba, vajon honnan tudnank, hogy mi, akik
hajdan annyira szerettiik a filmet (mit szerettiik, imadtuk), ma
mar nem szeretjiikk (annyira). Vagy talan mégis, csak vagyunk
fokozata, érdeklddéstuink forméja valtozott meg? Targynak, fétis-
nek tekintjiikk? Nem. Erzelmileg azonban tobbé nem kotédink
hozza, vonzalmunkat az értelem irdnyitja, a megismerés vdgya
sarkallja. Ez djabb onvizsgalat kiindulépontja lehetne, amire
azonban most nem vallalkozunk. Hisz személytnk csak cpifeno-
mén, igy is tobbet foglalkozunk magunkkal a kelleténél, mi tobb,
a megengedettnél.

Az elmélkedd - azzal, hogy meghosszabbitja a moziba jaras
élvezetét idGs, s6t agg kordig — csak azt bizonyitja, hogy tovabbra
is az dromszerzés iranyitja, drokre rabja maradt a latas, a szemlé-
16dés, a vizsgalddas szenvedélyének (mint a zenerajongé a
hall/gat/asnak), melynek kielégitésére a film egész intézményi
rendszere éptil. E kezdetben osztatlan szenvedély, amely a film-
ben csak a jo targyat keresi, és észleli — kép(zelt)szenvedély, a
szenvedély kép(zet)e —, idSvel tagolédik. A vagyak (targyuk
szerint) elkiilontilnek, és eltavolodnak egymastol, hogy aztan a
latas szenvedélyében ismét kozelitsenek egymdshoz, és dsszefo-
noédjanak. A latas (leselkedés) és a kutatds (megismerés) szenve-
délye elméletben szakadast idéz els, szakitast eredményez, s
mint minden szakitas, ez is mély kotédést tételez fel. Az elmélet
kotédik targydhoz, s a mar hidnyzo kapesolatot igyekszik tijrate-
remteni.

»A film szeretete”. E kilonds kifejezés remélhetéleg nem té-
veszt meg senkit. A szeretet sosem jut el a rajongasig, a fanatiz-
musig, mint néhany ,megrogzott” filmimado esetében, akiket
minden este ott latni a parizsi, londoni, berlini filmmuzeumok
elsé soraiban (talan akad mar bel6liik egy-egy a mi Orokmoz-
gonkban is, mert nélkiliik nem is mizeum a filmmuzeum.) Arrél
sem lehet sz6 e fogalomhasznélat kapcsan, hogy mesterséges és
mondvacsinalt ellentétbe igyekeznénk allitani az érzelmit az ér-
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telmivel (a lélek miikodését az elme miikodésével). Arra keres-
tink, kerestink vélaszt, miért jarnak az emberek moziba, holott
erre semmi sem kényszeriti 6ket; hogyan jutnak el a tudatlansag-
bdl a film rutinos értelmezéséig, felfedezve a filmalkotds 'forma-
lédasanak’ viszonylag rovid életti, de meglehetSsen bonyolult
szabdlyait; s végezetiil, de nem utolsésorban, hogyan valnak 8k
is részévé annak az intézményrendszernek, amely nélkiiliik szii-
letett, de mindig t&lik fiiggott. ,Szeretni” és , érteni” a filmet —
az érem két oldala; két aspektus szoros és dsszefonddo kapcsola-
tdnak megnyilvanulasi forméja, amelyet a tarsadalmi-lelki me-
chanizmus szintelentil (Gjra)termel.

Az elmélkedd, aki tanuja, szemlélGje e , gépezet” miikodésé-
nek, és azt meg kivanja ismerni, Metz kifejezésével élve, nem
lehet més, mint szadista. Szubliméciérél ugyanis nem beszélhe-
tiink - hangsulyozza Freud - ,,az 6sztonok elkiiloniilése nélkiil”.
A jo tdrgy a megismerés célja és targya, a film pedig rossz tirggyd
lett: eltavolodott/eltavolitottak a tudomanytdl, a tudés és megis-
merés nem volt (nem lett) célja a moziba jard filmélvezdnek, a
nézének. A film legelszantabb hiveibdl lettek ,legelszantabb”
ellenségei, akik tild6zték a tudomanyt annak minden megnyilva-
nulasi formajaban, tartva a leleplezéstdl, félve a leleplez&déstd].
Acsarkodasuk mar-mar elszant vallalkozassa tett minden tudo-
manyos kisérletet, a progressziv megismerés vagyat degressziv
gyogykezeléssé szeliditette. Mikodzben az onfeledt lelkesed 8k ki-
hajszoltdk, kitizték a film ,tudoméanyabdl” mindazt, ami a film
sajatossagainak feltdrdsara iranyult, a megismerés hivei
(gyogy)kezelni igyekeztek e baklovéssel elkdvetett sériilést, meg-
probaltdk a tudoményban visszaadni a filmnek, amit a vald-
sag(ban) intézményrendszere megtagadott téle: tanulmany és
tudas (j) targyava tették.

, Janulmanyozni” a filmet! Milyen furcsa és maig szokatlan
kifejezés, hisz a film arra vald, hogy nézziik, s f6ként élvezziik.
Lehet-e hat , tanulmanyozni” a filmet anélkiil, hogy ezzel meg ne
fosztanank hatasatol (amely egyben hatalma feltétele); le ne lep-
leznénk a rola kialakitott idealizalt képet (a/film /ismeretelméle-
ti idealizmus sosem titkolt céljat, ma is létez8 népszertiségét és
hatédsat — gondoljunk csak Bazinre és ma is feltétlen , Gjraterme-
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16d6” harcos hivéire), amely mint egyszerd, kozérthets ,miivé-
szetet” magasztalja fel? Persze amit ,szétszedlink”, izekre bon-
tunk, hogy megértsiik — s mi mas a tudomany célja? —, elveszti
hétkéznapi varazsat, és a tudoméany éppen e magia hatalmat
igyekszik megtorni. Ezért oly ,népszertitlen” hat ,filmeskorok-
ben”, s a néz6k kozott egyarant. A gyerek, akitél elveszik jaték-
szerét, haragszik. A gyerek, akinek bebizonyitjak, hogy a maci
csak rongydarab, még jobban haragszik. Es a tudomany ezt teszi.
Mikézben tor-zaz — mint elefant a porcelanboltban —, mikézben
elkeseritve igyekszik vigasztalni (hisz visszaadja az idélegesen
elkobzott ,jatékszert”, s ez attdl, hogy szétszedték, még ugyanaz
a jatékszer marad), elkdveti a megbocsathatatlant: véget vet a
gyermekkornak. Amit legjobban féltiink elvesziteni, de amit egy-
szer el kell vesziteniink ahhoz, hogy felnétté valjunk, annak hianya
faj legjobban. Ezért haragszanak a tudomanyra, ezért oly ellen-
szenves miden vallalkozas, amely nem a j6 targy dicséretét zengi,
hanem - fondorlatosan — tetszeleg tuddsaban; s még mindig
rokonszenvesebb, amelyik csak olykor birdl, itt-ott csipked, de
tobbnyire dicsér, magasztal, hizelkedik.

Nemcsak a filmnek, a gépkocsinak is megvannak a maga
fanatikusai. Ok azok, akik hasonlé élvezettel, kéjjel beszélnek —
mit beszélnek, séhajtoznak, nyogdécselnek — karosszériardl, 16-
erérdl, felfliggesztésrol, sebességrél. A vezetd, aki ,egyesbe, ket-
tesbe” stb. kapcsol, fokozatosan gyorsit, s egyben fokozatokat lép
at. A vagynak is vannak - igaz, kevésbé ismert — fokozatai, a
vagyak is rendszert alkotnak. Gyengébbek, vagy erésebbek, pil-
lanatnyiak, vagy tartosak, tobb-kevesebb energiat ,fogyaszta-
nak”. A fokozatokat azonban nehezebb pontosan ,beallitani”,
mert a rendszer nem automatizalt, mint a gépkocsi esetében. A
gépezetet el6bb ,be kell jaratni”. A film is 1895 6ta kereste a
legkedvezd&bb fokozatot, mielStt a ma is legnépszertibb, hollywoo-
di ,torténetkozpontu” filmformara ratalalt volna. A filmnél a
fokozatokat nem lehet egyszerre, és oly egyontetdien bedllitani,
elismertetni, mint a , Iélektelen mechanizmusok” esetében, mert
mig az elébbinél tarsadalmi, utébbinal , targyitényez8k” jatsszak
a dont6 szerepet. A tarsadalmi tényez8k lassabban valtoznak,
mint amilyen {itemben a technika fejlédik, hatasukat hosszabb
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tavon fejtik ki (az el8z6 filmélmény norméva valik a kdvetkez§
film lattan). A vasznon lathato filmek, a valamennyitinkben é16
és hatdé élmények, a film értelmezésének kialakult vagy éppen
alakulé normarendszere, képzeletiink egyszerre védekezd, és 1j
élményre dhitoz6 igénye meghatarozza minden Gjonnan sziiletd
alkotds szemlélet- és elbeszélésmodjat.
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Episztemologia






A film és tudomanya

A filmnek szentelt irasok tomege elké-
pesztd. Osztilyozisuk komoly nehézséget je-
lent, hiszen a rendszerezés szempontjai hi-
dnyzanak. A feladat azonban lényegesen
egyszertisodik, ha médszeresen vizsgdlat ald
vessziik bket. Akkor ugyanis ezeknek az ird-
soknak a zome kihullik a rostdn, mivel majd
mindegyik —legyen az ,.elmélkedés”, kritika,
rendezdi életmii-ismertetés, hiradds a film-
szinészek koz- és magdnéletérdl, értékelésnek
dlcdzott rekldm, azaz mindaz, amit dltaldban
a filmirodalom fogalmdn értiink — a tudo-
mdnyos kutatds tertiletén kiviilre szorul,
mert mindenféle mddszerességet nélkiiloz.
Ezek a irdsok annak a totdlis jelenségnek,
amelynek mi az alépitményét kivinjuk fel-
tdrni, csupdn a feliiletét érintik. — Gilbert
Cohen-Séat: A film és a vizudlis tdjékoz-
tatds problémdi. (1961.)

Afilmelmélet torténetét kutaté szamara vilagos, hogy a film, mint
az elmélkedés teljes jogu, onallésult targya, a tizes évek végétdl
elsésorban az intézményrendszeren kiviil allok fantaziajat foglal-
koztatta. A ,szakmdn” (az ipardgon) beliil mindaddig csupéan
gyakorlati, jobb esetben jogi kérdések korul folyt a vita.

Ennek tartalma, stlypontja — a huszas évek elejétdl — megval-
tozott, athelyez6dott ,mashova”, és elStérbe kerilt két olyan
kérdéskor tisztazasa, amelyek azéta is, véltozatlanul vitatottak.
Az egyik a valésag és a film viszonya. A film a valdsag teljes,
tokéletes, vagy csupan részleges tiikrozése-e? Miben egyezik a
filmen latott és a tényleges valdsag, s miben tér el a kett8 egymas-
t61? Szolgéalhat-e viszonyitasi alapul az utébbi, avagy a film 6nal-
16, mas mindségi valosagot teremt?

Az addig jobbéra iparként kezelt filmkészitési gyakorlat ész-
lelésében mar a szdzadforduldt kovetden tapasztalhaté volt a
valtozas. Ahogy nétt a miivek kozonsége, népszertisége, a film
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intézményrendszere, és a mivészet eleinte lenézett, késébb ret-
tegett rivalisava valt, gy fogalmazoédott meg egyre gyakrabban
{(kezdetben éppen ellenfelei szajabol) a mésik kérdés: miivészet-e,
amit a vasznon latunk? Majd késébb, modositott formaban: 6nal-
16 mivészet-e? Mennyiben sajatos az, amit a felvevégép produ-
kal? Vajon nem tébb miivészeti &g 6sszegzésérdl van-e szé csu-
pan? Teremt-e 6nallot, sajatosat a film? Rendelkezik-e olyan jel-
lemzd jegyekkel, amelyekkel mas miivészeti ag nem? E kérdések
szolgaltattdk az eszmélésen tdljutottak szdmadra az elmélkedés
targyat.

A széptan mar nem elég

A tudoményteremtés igényével fellépd elméletalkotok — a tizes
évektdl — nemcsak az esztétika felé tekintgettek, hanem masik
tudomanyag, a pszicholdgia ismeretanyagdba is , bele-belecsip-
kedtek”.

Els6ként Hugo Munsterberg tctte meg ezt 1916-ban — kdvetdi
szép szammal akadtak. André Malraux, Filmpszichologiai kisérlet
cimi mdve a harmincas évek végén latott napvilagot. Munster-
berg arra a nem csekély jelentéségd eredményre jutott — harminc
évvel André Bazin el6tt —, hogy az alkotés és a tényleges valdsag
részleges analogidja okdn a film minden mozzanata értelmezhe-
t8, kovetkezésképp az el6bbi az utébbi alapjan értheté meg. Ez
az ,elmélet” persze értelemszerden kovetkezett a film akkori
allapotabdl, illetbleg a kor ismeretanyagabol.

Rudolf Arnheim ~ Baldzs Béla mellett a hiiszas évek legjelen-
tésebb , teoretikusa” —az un. expressziv montdzsrol kifejtette, hogy
annak kialakuldsét, de féként értelmezését az alomban tapasz-
taltak hasonlésaga révén érti meg a nézé. A legismertebb ,,pszi-
cholégiai elmélet” szerint — amire Balazs Béla, Vszevolod Pudov-
kin és Lev Kulesov egyarant hivatkozott — a nézd észlelése,
agymiikodése, és a film ugyanazon mechanizmuson alapul: a
film csak azt tikrozi, amivel a néz6 nap, mint nap szembekertiil,
ésugy, ahogy azt észleli. (Természetesen itt nem az élményanyag-
rol, vagy a tartalomrdl, hanem a miikédési mechanizmus azonos-
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sagéardl vagy hasonlésdgardl van sz6.) Pudovkin — 1929-ben - a
montazs jelentSségét éppen abban latta, hogy a valosagos észle-
1éssel izomorfikus. Nem kétséges, hogy ezekben az itt-ott elejtett
megjegyzésekben sok részleges igazsag rejlik, de a filmjelenség
sajatossagainak magyardzatat keresd, a pszicholégiat ehhez se-
gitségiil hivé szerzbk tobbsége a hasonlatok felallitisanal nem
jutott tovébb, igy azokat , elmélyiteni” sem tudta. Ehelyett azon-
ban szdmos olyan el8irdst (normat) fogalmazott meg, amelyek
tudomanyos szempontb6l magalapozatlanok voltak ugyan, de a
Jfilmelmélet” kontdsébe bujtatva, sajnalatosan megtévesztSen,
nem egy esetben karosan hatottak évtizedekig, s némelyik — a
tekintélyelvnek kdszonhetSen — hat még napjainkban is.

Tanulményozasa kézben és utan, az évtizedek folyaman sokan
és sokféleképpen nyilatkoztak a film ,mibenlétérél”, sajatossa-
gairol. Az altalanositds kilonboz6 szintjén mozgé kisérletekbdl
azonban ,egységes” filmelmélet — a filmoldgidt és a filmszemiotikdt
kivételnek tekintve — a mai napig nem sziiletett. (,Egységes”
filmelméleten azt az egyezményes filmelméletet értjitk, amelynek
keretében, ugyanazokkal a fogalmakkal és modszerekkel tobb
kutaté juthat el kiilonféle kovetkeztetésekhez, tudoményos ered-
ményekhez.)

Filmelmélet — hanyan és hanyszor éltek vissza e fogalom hasz-
nalataval az elmult évtizedek folyaman. Magéatodl értetédének
tlint, pedig a kézenfekvé dolgok mindig veszélyt rejtenek. Fel-
oldva a szo0sszetételt, a filmelmélet a filmrél alkotott, a filmrél
5z0l6 nézetrendszer. Azoknak az allitdsoknak, véleményeknek
Osszegezése és altalanositdsa (vagy az altalanositasra irdnyuld
kisérlete), amelyeket a filmalkotadsok sokasdganak tanul-
manyozdsa révén, némely esetben azt megel§z&en, feltevéssze-
rden, vagy éllitasként megfogalmaztak. A tudomanyos értelem-
ben vett filmelmélet — ellentétben a ,hétkoznapi” elméletekkel —
bizonyos kritériumok meglététsl fiigg. Megallapitasai - targyara
nézve — altalanos érvényftiek, azaz a leirdsban érintett targyak
osszességének minden egyedére vonatkoznak. A tudoményos
elmélet a meghatdrozasok, kovetkeztetések és dltalanositasok
rendszere, amelyben az egyes elemek (fogalmak, tézisek) egy-
massal fiigg&ségi viszonyban vannak, egymasnak el6zményei,
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vagy kovetkezményei, és éppen ebbdl adédodan Gsszefliggést
alkotnak. A tudoményos elmélet onmagaban zart egység ugyan,
de zartsaga nem akaddlya annak, hogy 1j kérdésfeltevésre 6szt6-
nozzon. Amikor az egymassal Osszefiiggésben allo, egymasra
utald, és egymasbdl kovetkezd megdllapitdsok soraban megha-
tarozott targyra vonatkozé kijelentésekkel taldlkozunk, elmélet-
tel van dolgunk. Ha ez az elmélet — targyat illetéen — kell6képpen
altalanos megéllapitasokat tartalmaz, akkor nemcsak vélaszul,
de magyarazatul is szolgdl a benniik megfogalmazdédé kérdésekre.

A tudomanyos elmélet ilyenfaja meghatarozasa - figyelembe
véve a targyrol frott szovegek nagy részét —a film esetében még
mindig tul szigorunak tinik. Kideral, hogy olykor az, amit film-
elmélet névvel illetiink, nem mads, mint a filmr8l sz616 irasokban
megszokotta valt, unos-untalan hangoztatott, megalapozatlan és
szubjektiv kijelentések sokasdga, itt-ott — szerzdje vélogatja —
Jfilozofiai-esztétikai elvekkel” (inkabb azonban azok ellapositott
és kusza vdltozataival) ,elmélyitve”. J6 példa erre a kbzismert, és
bizonyos korokben példamutaténak tekintett, masutt egyenesen
balvanyozott André Bazin életmiive — kritikdinak, tanulméanyai-
nak gytjteménye —, amelyet csak rajongdi tisztelnek meg az
,elmélet” elnevezéssel. Igaz, a mai kritikusoknak van mit tanul-
niuk, sét irigyelnitik Bazintél, és nemcsak a tajékozottsagot és
filmismeretet, de legf6képp némi elvonatkoztatasi készséget,
amit a kritikusok tobbségénél nemigen tapasztalunk. Mindaz,
amit gondolatainak terjesztéi llitanak réla, persze nem csokken-
ti Bazin filmtorténeti jelent8ségét, s az 6 életmiive is csak elemzé-
se utan vall arrdl az ismeretrendszerrdl (vagy éppen annak hia-
nyarél), amelyik tevékenységét (néha tudatosan, olykor tudatta-
lanul) irdnyitotta, és mint ilyen, fontos tanulsagokkal szolgal a
filmtorténet és filmelmélet alakulasanak kutatéi szamadra. Lénye-
ges azonban, hogy mindségi kulonbséget tegyunk tudomd-nyos
elmélet és a koznapi gondolkodas szintjén alkotott, de ,tudo-
manyos” zsargont haszndld, az elmélet kontdsében jelentkezd
okfejtés kozott.

A filmelmélet fogalméanak tiszazatlansaga kovetkeztében bar-
mire hajlamosak vagyunk ramondani azt, hogy ,elmélet”, amiaz
altalanositas szintjén mozog. A filmrél irott fejtegetések, a kriti-
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kak vagy az ,elemzésbe” burkolt okfejtések sikerrel aspirdinak
az elmélet rangjara, ha bevallottan (olykor hivalkodéan) a film
Jertelmezését”, magyarazatat tdzik ki célul.

A magukat , filmelméleti” munkaként jellemz6 irdsok zomé-
ben —maér a hiszas években is —a szerz6k nyiltan vallottak, illetve
valljak, hogy tulajdonképpen céljuk ,tudomanyos programot”
adni, ami ez esetben nem mas, mint a film ,,elmélete”. Az eizens-
teini irasos életmii tanulmanyai e tekintetben sajatos helyet fog-
lalnak el a , filmelmélet” torténetében. Az orosz filmrendezd
tobbszor kifejtette, hogy a film tudoményos elméletének a tarsa-
dalomtudoméanyok egy részét (a pszicholdgiat, a szociologiat, a
nyelvészetet) magéba kell olvasztania. Oszintén hitte és hirdette,
hogy a filmmiivészet tanulmanyozasaban a tudomany médsze-
res alkalmazasanak komoly feladat jut; hogy a mtvészet és a
tudomany miivelése (a miivészettudomanyban) egymastol elva-
laszthatatlan. Az eizensteini életm( gazdag tanulsagokban,
nagyszerd megsejtésekben és perspektivat nyujté gondolatok-
ban, de nem hidnyzik beléle az elhamarkodott vagy fellengz8s
altalanositas, s6t a bombasztikus, megalapozatlan kijelentés sem.
Eizenstein kijelentései bizonyitjak, hogy az elmélet fogalmat ille-
téen milyen zavar van a filmré] frott munkak szerzéinek agya-
ban.

Visszatérd problémak

A filmelméleti” értekezések kozos jellemzbje, hogy szerzgjiik
gyakran sajat gyakorlatat, ismereteit (amelyeket a moziban szer-
zettbe) elégséges alapnak tekinti az dltalanositdshoz. A latottakat
felidézve, kovetkeztetéseket von le belSlik, és ezeket allitja ko-
vetend 6 gondolatmenetként, majd - a latottakat altalanositva —a
példat (vagy példakat) normaként az olvasé elé. Leirassal kezdi,
és elirdssal végzi. Az egyik felcserélése a masikkal — legyen az
szandékolt vagy vétlen /véletlen —azt eredményezi, hogy , leegy-
szertsitett filmelmélet” helyett vulgarizalt ,esztétikai” értékel-
mélet kerekedik ki belgle. Legjobb esetben is csak az deriil ki, mit
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kedvel, mit helyez el6térbe a tarsadalom az adott id6pontban
bemutatott filmalkotasokban.

Avalddi filmelmélet célkitlizése — legalabbis mai elképzelésiink
szerint — azonban mas. A film, mint sajatos kifejez8eszkoz azon
jegyeinek, eljarasainak, m(ikodési mechanizmusanak vizsgalata-
rairdnyul, amelyeken egyetlen més kifejezGeszk6zzel sem oszto-
zik. Tekintsunk itt most el attél, hogy miben egyezik és miben
kiilonbozik a filmtechnika és az elektronikus, pontosabban mag-
neses képrogzités eljarasa, és ami még ennél is fontosabb, az
ebbdl az azonossagbdl, illetve kilonb6z8ségbdl ad6do miegjeleni-
tés, a latvdny. A film és a televizié, illetve Gjabban a film és a video
hamis, de megszokotta valt alternativdjaban (megkiilonbozteté-
sében) keveredik, és zavart okoz az intézményt, illetve a kifeje-
zésmodot, a kifejezési eszkozt jelold fogalom allandésult dssze-
mosdsa. A kérdés lényegesen egyszertlisodik, ha egyiket is, masi-
kat is, mint kifejezési eszkozt, és nem mint intézményrendszert
vizsgdljuk. Az optikai, illetve a magneses képrogzitésbél szarma-
z6 ,termékek” rokon nyelvet ,beszélnek”, azaz jellemzé jegyeik
tobbsége megegyezik, de természetesen vannak kozottiik olya-
nok s, amelyek eltérnek. Az eltérés mértéke azonban joval kisebb
annal, mint ami mas kifejezGeszkoztdl, kifejezésmodtol elvalaszt-
ja Gket. Ezeknek a jegyeknek, eljarasoknak, ennek a mechaniz-
musnak a leirdsa, a sajatossagok rogzitése hangsiulyozottan csak
a mar létezd alkotasok elemzése alapjan valik lehetévé. Az erre
iranyulé eréfeszitéseket, kisérleteket taglalo irasok kerulik az
olyan fogalmazasmaodot —jéllehet ez elsGsorban nem fogalmazas,
hanem felfogas kérdése —, amely lehetévé teszi, vagy arra 0szt6-
noz, hogy a leirt, megfogalmazott jellemzék — mdsok értelmezése
alapjan - ,,0rok igazsagokka” valjanak.

A filmelméleti funkciot betolté (vagy erre a szerepre aspirald)
miivek igen jellemzé tipusa a ,stilaris jegyeket” felsorakoztato,
mar-mér halmozo, ezek alapjan osztalyozé, eligazito, iranyado
értekezés. Ennek iskolapéldaja Robert Bataille Filmnyelvtan cimd,
1948-ban megjelent konyve. Az ilyen, és az ehhez hasonlatos,
vagy vele azonos tipusu mtivek részletesen targyalnak bizonyos
témakoroket (rendezés, fényképezés, diszletezés, vagas), és — a
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sz6 konkrét értelmében - el is igazitanak benniik, utalva egy-egy
lehetséges megoldasra.

Az ilyen, a szerzd, mint nézd tapasztalati anyagabdl levont
kovetkeztetéseket a norma szintjére emel§ ,elméleti” kisérletek
— amelyek a filmkritikaban, majd a ,,tudomanyossag” latszatat
sugarz6 , filmelemzési” kisérletekben, ,igényesebb” filmszakla-
pok hasébjain jelentkeztek és gyokereztek meg, latszélag elpusz-
tithatatlannak bizonyulva - a film , nagykoriva valasakor” jelen-
tek meg. Ahuszas években a film méar nem egyszertien az optikai
leképzés eszkoze, amely — barki alljon is a felvevégép mogott,
bérki ,irdnyitson” is — majd mindig ugyanazt a miivet eredmé-
nyezi, hanem a gondolatok kozvetitésének felettébb sajatos mod-
ja volt, amely egyénektdl fiiggden valtozott, munkdjuk révén
eredményezhetett lapos tolmacsolast, de emelkedett atlényegi-
tést is. E pillanattél kezdve mar mindenki masképp latta ezt a
kifejezBeszkozt (ezt a kozvetitst vagy médiumot), ett6l kezdve a
legmerészebb fantazmagéridknak is helyiik volt, amint alkotés-
rdl vagy értékelésrdl volt szd, ha olyan valaki fogalmazta meg a
miiben, de f6ként az irdsban kifejez3d & gondolatokat, aki ezaltal
a film intézményrendszerében kulcsszerepet remélt jatszani.

Louis Delluc, Germaine Dulac, Jean Epstein és tarsai elsGsor-
ban alkotok voltak, akik vagyaikat kivetitve irtak a filmrél. Elfo-
gultsdguk, érzékenységiik, sét elérzékenyuilésiuk érthets, ha a
film intézményrendszerében elfoglalt helyliket nézziik. Filmtor-
téneti jelentSségiik kétségbevonhatatlan, de éppen gondolataik
djdonsaga, a filmré! alkotott, e korben szokatlan, és ezért tiilzas-
nak mindésitett megallapitasaik csak novelték elszigeteltségérze-
tiiket, és valddi elszigeteltségiiket. Alkotasaikkal tobbet tettek,
mint irdsaikkal a ,, masfajta film” létjogosultsaganak elismerteté-
séért vivott kiizdelemben. Irasaik mindenekelétt arrél tantiskod-
nak, hogy milyennek kellene lennie az Gj tipust filmnek, és nem
arrél, hogy milyen is volt valdjdban. Ezek a ,merész” elképzelé-
sek, iranyelvek hajdan még betélthették a filmelmélet funkcidjat,
ma azonban mar nem. Megérttették azt, hogy mi a film, miben
rejlik egyediilallé volta. Feltting azonban, hogy az altaluk irott
vagy hasonlé szellemti munkdk csupan eléirasokkal szolgaltak,
és nem elvekkel. Implicit médon mégis valamiféle elvet feltéte-
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leztek, hisz 1étrejottiik, létitk enélkiil megmagyarazhatatlan vol-
na. A ldtszélagos ellentmondas oka az, hogy ezek az elSirdsok
rendszerére épiils, gyengéd vagy agressziv, de mindenképpen
oktat6 szandékkal irott mtivek az adott korszakban —mivel mag-
vdban minden eléiras tényanyagot tartalmaz, amely a norma
alapjat képezi — betoltotték az elmélet funkcidjat is, még ha ez az
,elmélet” el is tért attoél, amit mai fogalmaink szerint elméletnek
neveziink.

Tudomanyt a film kutatiasaban!

A tudomanyos kutatas, feltaras, vizsgalodas célja az elméletalko-
tas. Az elmélet nem mas, mint modell, amely meghatarozott,
jellemzé jegyek (tulajdonsagok) soraval irhaté le. Ezek egyike a
rendszerjelleg, masika a megfogalmazott allitdsok dltaldnos érveé-
nye, mig harmadikként emlithet, hogy ezek a jellemzs jegyek
valamennyi olyan targy leirdsdhoz és elemzéséhez vezérelvil
szolgélnak, amelyek a modellalas alapjat képezd jelenségek (tar-
gyak) korébe tartoznak. Van-e — a sz6 tudomanyos értelmében —
ilyen modell a filmelmélet torténetében? Néhany példa akad ra.
Olyan, mint Gilbert Cohen-Séat filmoldgiai (1949) vagy Christian
Metz szemiotikai modellje (1964, 1971, 1976, 1992). Ezekben a
hozzajuk hasonl$, komoly kutatasokban mar nemcsak modellal-
kotasra iranyuld kisérletet, de modellt is leliink. Akadnak a pszi-
cholégiara, illetve az esztétikara épiilé modellek is (Jean Mitry,
1964), vagy olyanok, amelyeknek elméleti keretét a filozéfia szol-
galtatja (Gilles Deleuze, 1983-1985).

A szemiotikai, illetve az esztétikai modell — mint a filmek (a
filmjelenség) elemzéséhez alapul szolgaléd elméleti keret — szem-
beallitasaval kimutathatd a kett§ kozott meglévs alapvetd kii-
lonbség: a leirds, illetve az elfirds elméletteremtd kovetelménye.
Korabban, a legelérehaladottabb elméleti torekvésekben, kisérle-
tekben az esztétikai normdk filmre alkalmazdsa igen erdteljes
igényként nyilvanult meg. A modellalas (modellalkotas) igényé-
vel felléps Mitryt példaul hozzasegitette ahhoz, hogy a francia
filmelmélet torténetében a legmegalapozottabb esztétikai mo-
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dellt megteremtse. A film szemiotikai modellje is arra keresi,
illetve adja meg a valaszt, hogy miként értelmezziik a filmalko-
tasokat; mi fogja Ossze egységes rendszerbe Sket. Az esztétikai
modell azonban nemcsak kiilonbséget tesz kozottirk, de mindsit
is: egyeseket értékkel ruhaz fel, masokat értéktelennek nyilvanit.
Még az olyan rendkiviili esetekben is, amikor a filmesztétika
helytall6 leirassal és elemzéssel szolgalt, az értékelésbe mindig
keveredtek normativ szempontok. A modelldlast (amelyhez a
tudoméanyos modszerek nélkiilozhetetlenek) az esztétika sem
mell§zheti; modell hidnyaban 6sszefiiggéstelen, ellenérizhetet-
len allitasok, kijelentések halmaza marad, amely csak a megfo-
galmazas tobbé, vagy kevésbé sikeriilt mivoltdban mutathat mi-
ndségi kiilonbséget.

Miként azt a filmelmélet torténete, az irott miivek elemzése
mutatja, e teriileten még a modellalkotés kisérlete is ritkasagnak
szamitott, és az, amit ,,esztétika” cimen mingsitettek, nemcsak
homalyos, de végtelentl — mar-mar karosan — szubjektiv, tudo-
manyos szempontbél megalapozatlan volt. A, filmelmélet” al-
lapotat az elméletalkotas teriiletén meghatarozo szerepet jatszo6
Franciaorszagban mi sem jelzi jobban, mint hogy bizonyos ko-
rokben (és a véleményalkotas, illetve a befolyasolas szempontja-
bdl nem is a legjelentéktelenebbekben) mindmaig azt az Adré
Bazint tekintik az egyik legjelentésebb elméletalkoténak, akinek
,€letmtivébdl” az alapos elemzésnek nem volna nehéz kimutat-
nia allitasai megalapozatlansagat, esetlegességét, amelyekhez a
példat mindenkor napi nézéi tapasztalatanyagabol meritette.

Egy példa, amely taldn bizonyit

Bazin — a neoralizmusrél elmélkedve —a valddi realizmust szem-
bedllitja az dlrealizmussal (kiemelés - SZG). Az els§ hiven tiikrozi
a valésagot, mig a masodik becsapja a nézét, illuzidkat kelt benne
— allija. ,,A filmstilusokat — irja — osztalyozhatjuk, egymads ala,
illetve f6lé rendelhetjiik aszerint, hogy milyen mértékben tiikro-
zik a valosagot. Realistdnak azt a kifejezés-, illetve elbeszélésmo-
dot nevezziik, amelyik arra térekszik, hogy a valésagbél mind
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tobbet adjon vissza. A »valdésdg« mértéke természetesen nem
mennyiségi tényezd. Ugyanazt az eseményt, vagy targyat tobb-
féleképpen is lehet dbrazolni. Valamennyi olyan jellemz&t drul el
a targyrol vagy jelenségrél, amelynek révén azt felismerjitk a
vasznon. Valamennyi dbrazolas — didaktikai vagy esztétikai ok-
bol — a targy tobbé-kevésbé részleges elvonatkoztatasan alapul,
azaz bizonyos jellemzéket kiemel, masokat pedig elhagy. E sztik-
ségszerd, elkeriilhetetlen vegytani miivelet eredményeképpen a
valésagkép helyett, amelybél az alkoto kiindult, az elvonatkoz-
tatas egyezményesen elfogadott miiveleteinek eredményekép-
pen atalakitott valdsagképet (fekete-fehér, két dimenzids sik)
tolmacsol a film. Ez szilikséges illuziokeltés, de oda vezet, hogy a
nézd elvesziti valosagérzetét, és tudataban a tényleges valosag
azonosul a filmen latott formdjaval.”

E néhany mondatbdl is kideril — a tudomdnyos moédszer
hianyédbdl adoédé kovetkezetlenség eredményeképpen —, hogy
Bazin a film egyik sajatossagat a filmek meghatarozott csoportjat
jellemzé sajatossagra sztikitette. Ervelésébdl azt mar megtudtuk,
hogy mi az alrealizmus, de hogy miként jelenik meg a vasznon a
valédi — hisz valamennyi film a valdsag részleges tukrdzésén
alapul —, azt nem. Az ellentmondas felallitasaval - a filmek meg-
hatarozott csoportjat jellemz6 jegy megalkotasaval, és kiemelésé-
vel, majdhogynem kizardlagos megkiilonboztetés alapjaul szol-
galo elkiilonitésével — Bazin (ki nem mondva) olyan , mércét”
teremt, amely képes (volna) objektiven, szavakban megfogal-
mazhatéan téjékoztatni a filmek valdésagtartalmanak , mértéké-
rél”; azt a feltételezést sugallja, mintha létezne a valdsdg tukro-
zésének olyan sajatos moédja, amelynek révén egy alkotas ,na-
gyobb” valdsagtartalomra tesz szert, mint a masik. E megktlon-
boztetésben mar benne rejlik Bazin értékitélete (s annak kovet-
kezményeként, elSirasa). a ,nagyobb” valésagtartalmu filmek
értékesebbek”, mint tarsaik. A szembedllitasbol ugy tiinik — ez
persze csak a latszat —, mintha itt Iényegi ellentmondasrdl volna
sz0, a filmek egy csoportjanak jellegzetességérdl, holott ez az
ellentmondas legfeljebb csak feltételezés értékii.

Ilyen és ehhez hasonlatos megallapitasok halmazabol keletke-
zettaz évtizedek Ota hatast kifejté bazini ,,elmélet” mitosza. Bazin
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életmiivének tilértékelése akaddlyozta meg, hogy a hatvanas
évek kozepéig kialakuljon mas, széles korben (el)ismert elmélet,
amelyik az 6vénél magasabb elvonatkoztatasi szinten fogalma-
z6dik meg. Bar nem Bazin volt az elsé, aki filozéfiai, esztétikai
fogalmakkal ,operalt”, a film intézményrendszerében elfoglalt
helyzetébdl adéddan — mint a Cahiers du Cinéma legendas hird
szerkesztSje — a leghatékonyabb terjesztdje volt a | filozofikus”,
vulgarizalt, fenomenolégiai indittatasu ,filmelméletnek”, s egy-
ben — még halala utan is — a leghatékonyabb akadalya a valéban
tudomanyos igényd filmelmélet kialakulasanak, és elterjedésé-
nek.

Egy diszciplina hajszalerei

Annak, aki a filmtudomany mai helyzetét kutatja, legalabb ha-
rom tényezét kell megvizsgalnia az itéletalkotashoz, jollehet a
harom nem azonos jelent§ségti. Vissza kell pillantanunk a maso-
dik vilaghabort utan kialakult helyzetre, mert a jelen gondjai
ebbdl erednek. Figyelembe kell vennunk a filmtudomany miive-
lésére vallalkozdok képzettségét, elhivatottsagat, meg kell vizsgal-
nunk, alkalmasak-e e tudomany miivelésére. Végezetill, fel kell
tenntink a kérdést, kinek sz6l — szdl-e egyaltalan valakinek — a
filmtudomény, azaz mi a befogadé és a kozlés viszonya.

Latszolag egymastdl figgetlen, szertdgazo6 kérdéskorok ezek,
valéjaban azonban nagyon szoros kapcsolatban allnak. Csupan
részigazsagot kapunk, ha az egyiket a masiktol fiiggetlentil vizs-
galjuk. Egy rovid, 6sszegz6 igény(i attekintés persze nem véllal-
kozhat arra, hogy e kérdéskorok viszonyat a maga bonyolultsa-
géban elemezze, csupdn az 6sszefliggés néhany aspektusdra ki-
van ravilagitani.

Induljunk ki abbél az axiémabol, hogy a tudomany intézmény.
Mint minden intézmény, szervezettel, szerkezettel rendelkezik,
sajatos célok kielégitésére létesiilt (intézményesiilt), sajat targya,
modszere, nyelve és nyelvhasznalata van, amelyben az azonos
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fogalmakat mindenki egyértelmiinek tartja, és a jelenség megje-
16lésére kotelez8 érvénnyel ezeket a fogalmakat haszndlja. A
tudomany elméletekbdl épul fel, amelyeknek egységessége, fo-
lyamatossaga teremti meg a tudoményagat.

Mindaz, ami a tudomany fentebb kifejtett meghatarozasaban
benne foglaltatik, meghatarozott értéki, és érthet6vé teszi, miért
hangstlyoztuk a bevezetSben a harom eltéré természetd tényezd
egyenértékd fontossagat.

Tudomény nem létezhet e harom tényezé (szervezet, sajatos
célok, elméletek) egyiittes létezése nélkil. Csak kellSen felkészi-
tett, képzett kutatok biztosithatjak egy tudomanyag kialakulasat,
folytonossagat, fejlédését. Csak megfelelSen képzett kutatdk ké-
pesek megérteni és/vagy vitatni palyatarsaik munkait, egyszerre
tolteni be a kibocsato és a befogado szerepét, még akkor is, ha a
tudomany ,kozonsége” nem korlatozhatd csak az adott tudo-
manytertlet gyakorloira.

Az elmondottak ismeretében mér valaszolhatunk is arra a
kérdésre, létezik-e manapsag filmtudomany? Ma egyetlen ténye-
26 sem biztositott folyamatosan ahhoz, hogy a filmtudomany,
mint organikus egész megszilethessen, folytonossagat — miuive-
lése révén — biztositani lehessen. Ez egyetemes jelenség, ami
persze nem zarja ki, hogy vatahol, valamikor, tudomanyos igé-
nyl mu szilessék a filmrél.

Amasodik vilaghdboru 6ta létrejott mar néhany elmélet, amelyek
a tudomanyossag kiilonféle fokan allnak. Nincs azonban kozéttiik
folytonosséag: ahdany elmélet, az mind eltérd képzettségre, nyelvte-
riletre, kulturdlis hagyomadnyra, fogalomrendszerre, szaktudo-
manyra vezethet§ vissza. Manapsag a , filmtudomany” nem tuda-
tosan épitkezik, nem céfolva halad elére, hanem egymastol fiigget-
lentil keletkezett nézetrendszerek élnek egymas mellett.

Koziiluk az egyik nagyobb hatast gyakorol, mint a masik, ¢és
ilyen vagy olyan — legtobb esetben nem a tudomanyos értéknek
megfelel — tényez8k kozremiikédésének koszonhetben, tobbé-
kevésbé ismerté valik. Ugyan miféle kozos jellemvonast fedezhe-
tiink fel a negyvenes-6tvenes évek filmologusainak a kisérleti
pszicholégian, szocialpszichologian alapulé kutatdsai, Bazin fe-
nomenologiaval kacérkodé nézetei, Mitry sajat gyakorlatat teo-

306



retizalé Osszegzése, Metz szemiotikan, pszichoanalizisen alapuld
elmélete kozo6tt? Ne féljiink kimondani: semmilyent. A filmtudo-
many ma sem sokkal tobb, mint volt egy, két, harom évtizede:
elméletek laza halmaza — annak leghétkéznapibb értelmében.
Elméleteké, amelyek kozott a tajékozatlannak nem is olyan
koénnyd megkiilonboztetni a bizat a konkolytol.

Példainkat a francia nyelven irott filmszakirodalombdl idéz-
tiikk. Ezért joggal érvelhet barki, hogy mas orszagban eltér§ a
helyzet. Egy nemzetkézi attekintés azonban ma is csak megerd-
siti azt a régi meggy6z3dést, hogy a filmelmélet, a filmtudoméany
terén Franciaorszag nagyhatalom volt, és maradt. Evtizedek 6ta
ugyszolvan az egyediili. A francia példa ugyanakkor a filmtudo-
maény ellentmondasossagat is a legtisztabban tikrozi, eredmé-
nyeivel, erényeivel, kudarcaival és hibdival egyiitt. Franciaor-
szagban tortént a legtébb erdfeszités kutatok képzésére (elébb
Cohen-5Séat, majd Metz éveken, évtizedeken at oktatéként is
rendszeres tevékenységet fejtett ki), a legtobb, valéban elméleti
indittatasu és jellegi munka ebben az orszagban latott napvila-
got a masodik vilaghaboru 6ta. Mégis, a hetvenes évek kozepén,
a francia filmtudomany ismét éppugy valsagba kertlt, ahogy a
tobbi. A valsagot Metz palyafutasaban bekovetkezett fordulat
jelezte: 6, aki kordbban a nyelvészeti-szemiotikai modellt valasz-
totta alapként, hirtelen a pszichoanalizis felé fordult. Persze e
fordulatnak volt pontosan eredeztethet§ oka, s megsziiletett két-
ségbevonhatatlan eredménye is. Mivel azonban a pszichoanalizis
un. ,puha” tudomany a nyelvészethez és szemiotikdhoz képest
- sokan a klasszikus értelemben vett tudomanymeghatarozas
alapjan nem is tekintik tudomanynak -, csak dtmeneti megoldést
kinalt. Nem véletleniil kovetkezett tehat be Metz tudomanyos
palyafutdsaban a nyolcvanas évek kozepe ota a vart és remélt
fordulat: visszatérés a nyelvészeti-szemiotikai megkozelitéshez,
és annak korszakos jelentGségui elméleti épitménye, a filmi kijelen-
tés elméletének kidolgozasa. (Errdl a Filmspirdl 1992/1. olvasodi
maguk is meggy6z&dhettek.)

Azok utan, hogy kordbban kétségbe vontuk, létezik-e a sz6
szigoru értelmében meghatarozott filmtudomany, ellentmondés-
nak tlinhet, ha most mégis kijelentjiik: a fogalom valamiféle
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realitast takar. E ldtsz6lagos ellentmondas oka, hogy — mint min-
den fogalommeghatarozas esetében — itt is 6vatosan kell ban-
nunk a szavakkal. Inkdbb azt kellett volna allitanunk, hogy a
filmtudomany fogalmat értelmezhetjiik sziikebb és tagabb 6sz-
szefliggésben, és hogy ettdl fligg, milyen tartalmat tulajdonitunk
a fogalomnak. Fentebb mar utaltunk arra, hogy sziikebb-szigo-
ribb értelemben mit tekintiink filmtudomanynak. Vizsgdljuk
most meg azt, milyen tartalmat fed a lazabb értelemben hasznalt
filmtudomany fogalma.

E ponton azonban sziikségesnek latszik roviden visszatekin-
teni a multba. A masodik vildghaborit megelézéen még lazabb
értelemben vett filmtudomany sem létezett. Akik ennek a kor-
szaknak elmélettorténetét kutatjak, tudjak, hogy valdban jelen-
tds, gondolkodasra serkentd miuvek szilettek mind Franciaor-
szagban, mind Németorszagban, a Szovjetuniéban és Olaszor-
szagban is, de ezek tudomanyossaga vitathato, sét kétségbevon-
hato. SzerzGik nagyon sok ¢rdekes gondolatot fogalmaztak meg,
amelyeket nem egy esetben ,rendszereztek” is. K6zos hianyos-
saguk volt azonban, hogy a film sajatossaga szempontjdbol 1é-
nyeges, illetve lényegtelen jellemz8k, tényez6k kozott nem tettek
killonbséget. A filmrél mint 6ndllé miivészetrdl irtak, hangsu-
lyoztak vjdonsagat - ezt tobbnyire szintetizald jellegében vélték
fellelni —, de az Gj muivészet totalitasigénye, ,szellemi imperia-
lizmusa” e miivek szerzdire is atragadt, rendszerszertien, vagy
rendszerteleniil ezt tlikrozték miveikben.

A donté fordulat akkor kovetkezett be, amikor a film kilonbo-
z6, lehetséges vizsgalati aspektusaiban a valoban lényegest sike-
rift megragadni, kiemelni a lényegtelen vagy masodlagos ele-
mek, témak koziil. Ebbél a szempontbdl figyelemre mélto a Szov-
jetunidban 1927-ben megjelent A film poétikija cimd gy(jtemeé-
nyes kdtet, amelynek egy-egy tanulmanya ilyen fontos, vizsgd-
land¢ aspektusok elemzésének igényével késziilt. Borisz Eihen-
baum példaul mar filmnyelvrdl, a film szintaxisdrol értekezett, bar
e két fogalom irdsaban nem ugyanazt a tartalmat fedte, mint
késébb a filmszemiotikaban. Szerinte a szintaxis a beallitdsok
sorozatanak felel meg, mig vele szembeallitva, a filmszemantika
a filmi kifejezési eszkozok hasznalatat vizsgalja. Eihenbaum sze-
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rint a film alapegysége az un. filmmondat, amely a beallitdsok
lancolatabol elemezhetd ki. A szérél a mondatra (mint alapvetd
filmnyelvi egységre) atterel6ds érdekl6dés elmélettorténetileg
igen jelentds valtozast jelentett, és tovébbi Osztonzést adott a
kutatasnak. Az az allitds — amely mar kordbban is annyiszor és
annyiféleképpen megfogalmazédott —, hogy a film 6nallé miivé-
szet, els§ izben Eihenbaum irdsdban kap megfelel§ értelmet,
akinek nagy érdeme, hogy elvetette a film és mas mdvészet
analégiajat, ezzel elutasitotta annak vizsgalatat, hogy mit 6rokolt
amiuivészetektdl a film. A film eredetiségét nyelvirendszer jellegi
mivoltaban vélte felfedezni. E tekintetben szemben dllott Eizens-
teinnel, aki ugyan szintén analégiat teremtett a nyelv és a film
kozott, de 6 mindvégig a film alapvetd egységének a szoval
egyenértékiibeallitast tekintette. (Eizenstein egyik tétele az, hogy
a sz06 a bedllitasnak felel meg. Ez az 4llitas sokakat tévutra terelt,
és évtizedekig befolyasolta a kutatds iranyat és eredményét.)

Kettdjiikon kiviil — a haszak és a harmincas években — Pudov-
kinnak a film technik&jar6l, Arnheimnek a film mivészet volta-
rol, Roger Spottiswoode-nak a film nyelvtanarol, és Balazs Béla-
nak a filmkultirarél (nem azonos cimmel) megjelent irdsai terem-
tették meg azt az alapot, amelyre a rendszerezé igény filmelmé-
let kiépulhetett volna.

A filmtudomadny helyzete és megitélése a masodik vildghabo-
ri utdn megvaltozott. A film és a kultira torténetében elsé izben
kezdik tudomanyos igénnyel és apparatussal (ez utébbin fogal-
makat és miiszereket egyarant értiink) vizsgalni a filmet. Volta-
képpen ebben rejlik a filmoldgia (sz6 szerint a film tudomanya)
irdnyzatanak elterjedésével bekovetkezett valtozds lényege. E16-
szor valtnyilvanvalova, hogy a film tanulmanyozasa kettés kom-
petenciat igényel: nemcsak a filmet kell ismerni, de kell§ képzett-
séggel kell rendelkezni tanulmdnyozdsdhoz masik tudomanyte-
riileten is, felhasznalva annak elméletét és modszertanat. Csak a
kettS egyiittesen biztosithatja az eredményes kutatdst, miként ez
a filmolégusok konkrét kutatdsaibol kideriilt. Gilbert Cohen-Séat
vezeti be a film vizsgalataba azt az igényt, s teszi lehet6vé érvé-
nyestilését, amely szerint lényeges kiilonbséget kell tenni ako-
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z0Ott, ami a filmben sajatos és ezért kutatdsra érdemes, és akozott,
ami nem, mert mas muivészetben, kifejezésmoédban is fellelheté.

A tag értelemben vett filmtudomany tehat az a fajta kutatdsti-
pus, amelyik tudomanyos igénnyel, meghatarozott tudomanyéag
fogalmi apparatusanak és modszereinek segitségével tanul-
manyozza, elemzi és értékeli a filmet, s célja a filmrél érvényes és
ellendrizhetd megallapitasokat kozolni. E tag fogalommeghata-
rozésba belefér valamennyi olyan vizsgalat, amely a filmet egy-
egy tudomanyag (pszichologia, pszichofiziolégia) alapjan kutat-
ta a masodik vilagh&boritol napjainkig.

Csak a hatvanas évek kozepén, a filmszemiotika megjelenése-
kor tudatosult, hogy a sziikebb értelemben vett filmtudomany
tartomdnyaba (azaz a sajatosan filmi jelenségek tanulmanyoza-
sara korldatozodo kutatastipusba) mindossze két tudomanyag, az
esztétika és a szemiotika sorolhaté. Akett§ moédszertanaazonban
teljesen eltérd, egyik is, masik is mas-mas utat tett meg, amig a
tudomanyossag meghatdarozott szintjét elérte, és a tudomanyos-
sag idedjatol és idedljatol is mds és mas tdvolsagban allnak.

A filmszemiotika kiindulépontjanak Christian Metz 1964-ben
irott és megjelent tanulmanyat tekintjiik, amely elsé izben fogal-
mazta meg a kérdést: nyelv jellegti jelentésrendszer-e a film, és
ha igen, miben tér el a természetes nyelvt§l? Metz nemcsak
Osszevetette a nyelvet a filmmel, hanem meggy6zden céafolta
annak a metaforanak (filmnyelv) jogosultsagat, amelyre évtize-
deken at alapoztak, targyilagosan és bizonyito erével kimutat-
véan, hogy bar a film jelentésrendszer, nem azonosithato, nem
allithaté parhuzamba a nyelvvel, mivel hidnyzik beléle a nyelv
hédrom lényeges kritériuma: nem (nyelvi) rendszer jellegti, nem
kommunikacid, a jelek nem egyértelmiiek benne. A természetes
nyelvvel ellentétben, a filmre nem jellemz6 az Un. keftds tagolédds,
azaz nem lelhet6 fel benne a fonémanak, a morfémanak, sét a
mondatnak megfelels egység sem. A film és a nyelv parhuzamba
allitdsdhoz azonban mégis alapot szolgaltat az a tény, hogy a film
rendszerek rendszere; a filmben is elkulonitheték a kulonféle,
(film)nyelvi jellegl egységek, noha ezek mas és mas rendszer
(kod) ala rendelhetfk/rendezhetSk. Metz szemiotikai elmélete
szigoribb értelemben is megfelelt a tudomanyossag kritériuma-
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inak. Figyelembe vette és felhaszndlta mind a korabbi filmoldgia,
mind az Gjabb nyelvészeti kutatas kétségbevonhatatlan eredmé-
nyeit. 1971-ben megfogalmazott, rendszerezett filmszemiotikai
elmélete néhdny év alatt vildgszerte elterjedt, és ma mar nincs
olyan filmelméleti mti, amelyik ne ehhez mérné igényeit, haso-
nulni akarvan hozza, vagy szembehelyezkedvén vele.

Erdekes, hogy a volt Német Szovetségi Koztarsasagban nem
tudott gyokeret ereszteni a strukturalista indittatasu filmszemio-
tika. Ott egész mas jellegdi, igen erds szemiotikai dramlat jelent
meg, amelynek alapjat részben a peirce-i szemiotika, részben a
kommunikaciéelmélet képezte. Ennek oka abban keresendd,
hogy a német filmszemiotikusok a filmszemiotika korabeli alap-
javal, a saussure-i, hjelmslevi nyelvelmélettel nem értettek egyet,
mert nem tartottak azt alkalmasnak a film, mint jelentésrendszer
modellalasara. W. A. Koch ezt ki is fejtette, azzal érvelvén, hogy
a filmszemiotikai elméletjellegét mindig meghatérozza az anyel-
vimodell, amelyre kijelentéseit alapozza. Ezért Metz szemiotikai
elméletét is azok tartottik érvényesnek, akik elfogadtak André
Martinet-nak a nyelv kettds tagoloédasardl vallott nézeteit.

A strukturalista indittatdsd filmszemiotikatol elhatarolédott az
amerikai Sol Worth is, aki a kommunikaciéelmélet alapjan tanul-
manyozta a filmet. A strukturalista filmszemiotika nem tekinti meg-
hatarozo tényezének a kibocsaté és befogado kiilonbozéségébdl
adodo lehetséges jelentésvaltozast; tagadja, hogy a film kommumni-
kacié lenne. Worth viszont a filmet kommunikaciénak tartja, a
benne megjelend jelek, és azok értelmezdinek viszonyat donts,
meghatarozé tényezének. Az dltalanos szemiotikdban is kialakult
kétiranyzat—a jelentés szemiotikdja, illetve a kommunikdcio szemiotikdja
—értelemszerden tlikr6zGdik a filmszemiotikai elméletekben is. Mig
az el6bbi iranyzat képviseldi csak magéat a jelrendszert kutatjak, az
utébbi képviseldi a jelrendszer sztiletésének és hatasanak folyama-
tat is a vizsgalat targydva teszik. Worth azt vallja, hogy a filmrél,
mint rendszerrdl feldllitott hipotézist explicitté kell tenni, ki kell
dolgozni igazoldsanak valamiféle modszerét. Ennek érdekében
olyan modellt kell kialakitani, amely szamitdsba veszi nemcsak a
filmet, mint targyat, mint jelentéshordozé rendszert, hanem a film
készitSjének és nézdjének tevékenységét is.
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A filmszemiotika torténetében sajatos helyet foglalt el a lett
Jurij Lotman. A filmrdl irott munkdja, amely A filmesztétika és
filmszemiotika cimmel jelent meg, azonban csalédast okozott
azoknak, akik ismerték korabbi irodalomelméleti munkdssdgat,
és némiképp jartasak a filmszemiotikaban. A cikkekbdl konyvvé
6tvozott munka teli volt olyan naiv allitasokkal, amelyekbdl
nyilvanvaloan kideriilt, hogy a szerzé szimara meglehetSsen
ismeretlen teriiletre kalandozott, amelyen - kell6 kompetencia
hianyaban — képtelen volt eligazodni. Ugyanis még egy kiemel-
ked 6 képességli kutato esetében is csak akkor van esélye a tudo-
manyos nézetrendszer kialakuldsanak, ha fel /elismeri a kompe-
tenciasziikségességét; ha szakit azzal a felfogassal, hogy minden-
hez ért, legyen az torténeti, esztétikai, vagy szemiotikai kérdés,
kivaltképp akkor, ha nem tudja problémava alakitani a kutatas
kiindulépontjat.

A fimszemiotika helyzetét a nyolcvanas évek elején meglepd
kettsség jellemezte. Egyfeldl a szemiotika dltalanosan elfogadott
tudomanyaggda valt, masfelél — némiképp ennek kovetkezmeé-
nyeként-novekedett a szemiotika dlcajaban jelentkezd, fogalma-
ival operalo, de szellemét6l idegen mellébeszélés, semmitmondé
fecsegés. Maga az elméletalkoto, Christian Metz is nehezen labalt
ki a korabbi évek valsiaghelyzetébsl. Kozel egy évtizeden &t a
pszichoanalizis segitségével igyekezett — sikerrel — megtjitani a
filmszemiotikat, a produktumrél a produkciéra ( a film elGallita-
sanak és befogadasanak folyamatara) helyezve a hangsulyt. Mi-
kozben ezen munkalkodott, szembe kellett néznie egy Gjabb kihi-
vassal is, amit a masfajta szemiotikai elméleten felnétt fiatalabb
kutatégeneracié megjelenése jelentett, amelynek tagjai a generativ-
transzformacios nyelvészetet tekintették iranyado modelinek.

A metzi szemiotikat — mint emlitettiitk — a de Saussure-Hjelms-
lev neve altal fémjelzett strukturalista-glosszématikainyelvészeti
irdnyzat inspiralta. Legfontosabb elméleti tétele — amely kozel
évtizedes vitat valtott ki — az volt, hogy a film esetében nincs a
nyelvi jelnek megfelelé nagysagu és jellegli, minddssze egyetien
fajta, in. legkisebb egység, hanem annyiféle — gyakorlatilag végte-
len szdmu — minimdlis egység-tipus létezik, ahany fajta filmi kéd,
amelynek kialakitasahoz/kialakuldsahoz ezek a minimalis egy-
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ségek szolgalnak alapul. A generativ-transzformacios irdnyzat
viszont nem a minimalis egységbdl, hanem a természetes nyelv
esetében a tobbszorosen dsszetett jelenségbdl, a mondatbol indul
ki. Grosso modo azt vizsgalja, milyen mélyszerkezet generdlja a
felsziniszerkezetet, vagy megforditva, a felszini szerkezet milyen
mélyszerkezetre vezethets vissza?

A metzi szemiotika kétféle kutatasi lehet§ségre utalt, kétféle
iranytjelolt ki, s a kutat6 egyéni izlésére, dontésére bizta a valasz-
tast. Az egyik az altalanos (a kodok) vizsgalatat, a masik az
egyedi (a miivek) feltérképezését iranyozta els. Mindkettd mas
és mas tipusu érdekl8dést, de azonos felkésziiltséget igényel.
Metz maga az el6bbit mivelte, de lehetSséget latott az utdbbiban
is. Sajnos, nem bizonyult csalhatatlan latnoknak. Nem az elsd,
hanem a masodik kutatdsi irdnyzat bontakozott ki mind erétel-
jesebben a nyolcvanas évek elején, és jellemezte vilagszerte a
filmszemiotikusok tevékenységét. Ezek a vizsgalatok Gj ered-
ményt nem hoztak, hanem fokozatosan hozzasziirkiiltek az un.
hagyomadnyos filmelemzéshez, és tudalékos érveléssel, a szemi-
otikabdl kolcsonzott fogalmakkal igyekeztek a tudomanyossag
latszatat kelteni. A filmelemzésekben éppen a tudomanyossag
egyik kritériuma, az igazolhat6sdg valt kérdésessé. Ugyanez a
veszély fenyegetett, és valt valéssa az ugyanebben az idében
elburjanzé, pszichoanalitikus inspirdcidji, de szemitotikai fogal-
makkal zsonglérk6dé irasokban is.

Az az iranyvaltozas, amely Metz munkassagaban a hetvenes
évek kozepén bekovetkezett, a legbiztosabb jele volt annak, hogy
a ,hagyomanyos” strukturalista filmszemiotika valsagba jutott.
Ezt a valésagot, furcsa médon, azonban nem az idézte el6, hogy
a tudomany kimunkalt eszkozei és elmélete hamisnak bizonyult.
A valsag inkabb azt bizonyitotta, hogy még mindig nem alakulf
ki az az intézményes keret (a tudomény létezésének feltétele),
amelyikbe egy Gjonnan jelentkezé tudomanyag, eleinte konflik-
tusokkal, kés&bb konszenzussal, integralédhatott volna.

313




A filmtorténetiras atvesztoi

A filmtorténetirds sem térhet ki — a tobbi tudomdnydghoz hason-
l16an — a modszeres, és idénként megdjuld onvizsgalat elSl. Ez az
onvizsgalat maltjara, magéara a tevékenységre, az elméletre és
modszerekre egyarant kiterjed. A filmtorténet ismeretelméleti
alapjait és targyabol adédo sajatossagait kell meghataroznia, a
tudomanyok rendszerében, a megkozelitési modok kozott elhe-
lyeznie annak, aki filmtorténetirdsra véllalkozik. Tudomanyos
igény fogalom- és elméletalkotas nélkiil a filmtorténetiras, mint
gyakorlat, és a filmtorténet, mint tudomanyos diszciplina (a fo-
galmak és clméletek egymasra épuls, szerves rendszere) csak
illuzio marad, ¢és mint minden illizioé, a gyakorlok onamitasat
célozza, azt hivatott biztositani. A tudomanyos igényti filmtorté-
net megteremtése felé vezeté aton tehat az eddigi gyakorlat
vizsgalatdra, és ismeretelméleti megalapozottsaganak, modsze-
reinek megkérddjelezésére, majd a tovabbi teenddk kijelolésére
van sziikség.

A film torténetének kutatdsa a harmincas években indult meg.
Afolyamat természetszertien a nemzeti filmgyartas vizsgalataval
kezd&dott, és csak a masodik vilaghdboru utan jelent meg az els6
olyan, 6sszegz6 igényd mi, Georges Sadoul egyetemes filmtor-
ténete, amelyik kitekintett egy orszag hatarain tulra.

Sadoul munkéssaga fordulopontot jelentett a filmtorténetiras-
ban. Csak tiszteletteljes csodalattal lehet ad6zni annak a hatalmas
munkdnak, amit egymaga elvégzett, és amulni azon, hogy mi-
lyen nehézségeket sikertilt legyéznie. Erdeme, hogy megterem-
tette az elsg, atfogo filmtorténeti munkat, uttoréként olyan idé-
szakban, amikor még az archivumok, gytdjtemények nem nyitot-
tak meg kapuikat a filmtorténész el6tt, s filmografiak sem létez-
tek. Barki mast ez a helyzet elrettentett volna. Sadoul azonban
makacsnak, kitarténak, médszeresnek bizonyult, igy szinte a sem-
mibdl alkotott maradandé miivet. Az életmii irant érzett tisztele-
tiinknek azonban nem szabad megakadalyoznia benntinket annak
vizsgalatdban, hogy vannak-e, és ha igen, melyek e vallalkozas
korlatai és hidnyossagai, amelyek nem annyira Sadoul képességei-
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bél, sokkal inkabb helyzetébdl, és a filmtorténetiras hagyoma-
nyainak hidnyabdl fakadnak. Az a torténeti, tarsadalmi, kultura-
lis allapot, amelyben a sadouli filmtorténet fogant, vélaszt adhat
arra is, milyen feltételek sziikségesek ahhoz, hogy a filmtorténet
tudomadnyos igényd és értékii diszciplindva valjék. Sadoul mo-
dellt teremtett, hatdsa és e modell példaértéke még ma is sok
helytitt érvényesiil, példaja nyoman még ma is miivek sokasaga
irédik.

Az életmdi egyik sebezhet8 pontja a szerzé totalitdsra torekvé-
sébdl adédik. Mindent fel akar dolgozni. Ez jogos célkitiizés
lehet, ha a targykorben hidnyoznak a nélkiilozhetetlen el6zmé-
nyek, ha egy korszakot, egy témét, egy ,teriiletet” még senkinem
dolgozott fel. A totalitasigény azonban dltalaban hatranyul szol-
gél a kutatasban. Akényszer viszont nagy tr, mint Sadoul példaja
is illusztralja. Sokszor a teenddk, az elvégzendé feladatok, a
felgyulemlett adéssag torlesztésének igénye nem kindl igazan
vélasztasi lehetséget a filmtorténésznek. Maga is tudja, hogy
olyan vallalkozasban kotelezi el magat, amelyben oriasi a kudarc
lehetSsége.

A masik hidnyossag —amelyet Sadoul sem igyekezett kend&z-
ni — abbdl adédik, hogy sokszor kényszeriilt emlékei, masok
elbeszélése, és nem a filmek megtekintése, elemzése alapjan mi-
ndsiteni alkotasokat és alkotdkat. A jelenségek és tények kezelése
sokszor onkényes, a valogatast nemegyszer személyes meggy6-
z3dése, és nem objektiv — a miben rejlé — értékek iranyitjdk.
Erdembeli, lényeges hidnyossiga még az okok és okozatok, az
Osszefliggések leegyszertisitése, felcserélése, és az ebbdl adods,
egyoldali magyarazat.

Nem a sadouli életmii részletes elemzésére, vagy modszertani
birdlatara vallalkoztunk azonban (a latszat ellenére). Sadoult példa-
nak tekintjik (a szé mindkét értelmében) annak illusztrdlasara,
hogy egy tudomdnyag kialakulasat és fejlédését meghatarozé tor-
téneti-tarsadalmi helyzet hogyan hat elméletben a munka tényke-
zelésére, miként hatarozza meg a ,tudomanyossag” fokat. Nem az
a kérdés, el lehetne-e (és hogyan) végezni tokéletesebben azt, amit
Sadoul csindlt, hanermn az, hogy a szemlélet megfelel-e a mai kove-
telményeknek; megismételhetS-e (meg kell-e ismételni) a sadouli
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véllalkozas(t)? Ugy tlinik, ahhoz, hogy a torténeti kutatés a film
vizsgalataban valéban tudomanyos igénytit nydjtson, szakitania
kell két, Sadoul szemléletére nagyonjellemzé felfogassal ésigény-
nyel: mindenekel6tt a totalitas igényével, tovabba azzal, hogy a
filmtorténet reprodukdlni igyekezzék a valdsagot, azaz az egy-
idejliség totdlis és hiteles megidézésére torekedjék mindenkoron.

Célunk az elkdvetkezendSkben néhany, a filmtorténetirasban
megoldasra vard probléma felvazolasa, bemutatasa. Ha a totalis
filmtorténet nem is, de a teljes filmtorténet megsziilethet. Re-
ménykedjlink.

A film torténete nem redukdlhaté a mivek torténetére, egy-
masra kovetkezéstk kronologikus régzitésére, a rendezéi élet-
miuvek ismertetésére, stilusok dnkényes deklardlasara, amelyek-
nek jellemzése jelenleg tiz esetbdl kilencben esetleges, kell6kép-
pen nem definidlt, a sajatossagot figyelmen kiviil hagyja, és kiza-
rolag kijelentéseken, nem pedig tényeken alapul. A filmtorténet
a filmnek, mint intézménynek (a tarsadalmi kommunikacios
rendszer részének) a torténete. Az intézmény lényegesjellemzSk-
kel leirhat6 valtozasat kell megragadnia, és elemeznie annak a
viszonyrendszernek a felvdzoldsaval, amelyik a filmet a tarsada-
lomhoz f(zi; annak a bels6 mozgdsnak, és e mozgas f6 irdnyénak,
elemeinek és jellemzdinek meghatarozasaval, amelyek magéat az
intézményt szabdlyozzdk, illetve irdnyitjdk. Az idSrendiség (a
kronolégia) kényszerti foglyaként (ami nélkiil nincsen torté-
nettudomany) véllalni kell a krénikds szerepét, de ezzel egyide-
jlileg a rendszeralkotdét is. Vilagosan meghatarozott modell
(rendszer) nélkiil ugyanis nem képzelhet6 el tudomanyos igény
filmtorténet. Amodell (a rendszer) nem mindig és sziikségszer-
en felismerhet6/felismerend6 a miiélvezet kozben, de irdnyelviil
kell szolgalnia az alkotas szakaszaban. A filmtorténet legnagyobb
addssdga a rendszerszemlélet hidnyabol fakad. A rend-
szerszemléletet kell vonzéva tenni, elfogadtatni ahhoz, hogy a
tudoméanyag megujuljon, hogy Sadoul és életmiive — mint hivat-
kozasra mélto ellenpélda - végképp mélt6 helyére, a historiogra-
fia muzeumaba keriljon.

Ma mar nem elegend§ az al-, illetve felépitmény viszonyrend-
szerének csupdn egyik-masik tagjat elemezni, értékelni, hanem a
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hajdan ,felépitménynek” nevezett szerkezet, vagy alrendszer
mozgasaban, valtozasaban kell kimutatni a valaha alépit-
ményként meghatarozott stuktira hatasat. A kett§ viszonyanak
elemzését nem lehet révidre fogott, és felszines leirdssal helyet-
tesiteni (milyen volt a tdrsadalmi-kulturalis szféra a film fejlédé-
sének adott szakaszdban), ami 6hatatlanul, szinte sziikségszert-
en megragad a rogzités szintjén.

A filmtorténet is tudomany?

Minden tudomanyt kutatdsanak targya, és a targyat feltarni,
elemezni igyekvd tudoméanyos moédszer hatarozza meg. Ahhoz
tehat, hogy egy tudomanyag megsziilessen, sajat(os) targgyal és
modszerekkel kell rendelkeznie. A tudomany fejlédéstorténete
meggy6z8en bizonyitja, hogy ha e két tényezs koziil valamelyik
hianyzik, nem szulethet 6nallé tudomany. A filmtudomany, a
filmoldgia — amelynek megteremtésére Cohen-Séat és munkatar-
sai oly sok eréfeszitést tettek a negyvenes évek végétél —abban a
latszélag paradox helyzetben van, hogy rendelkezik ugyan sajé-
tos, 6nallé tudomany alapjat képezé targgyal (ez a film, a sz6
atvitt érelmében, mint absztrakcié), de nem rendelkezik — leg-
aldbbis latszolag — e targy megkozelitésére, elemzésére szolgdld
sajat(os) ¢néllé médszerrel. A film (tudomdnyos) elemzése mind-
eddig mas tudomanyagaktol (az esztétikatol, a szocioldgiatol, a
pszicholégiatdl, leghjabban pedig a szemiotikatoly kolesonzott
modszerek segitségével tortént.

Az els6 kérdés, amelyre valaszt kell taldlni: vajon léteznek-e
sajatos, csak a film tanulményozasara szolgalé médszerek, vagy a
filmtorténetnek, dnmaga megteremtéséhez, be kell-e épitenie sajat
rendszerébe mas tudomanyok altal is alkalmazott médszereket?

Eppen ezért, mivel jelenlegi ismereteink alapjan a film csak
6nallé objektummal rendelkezik, de 6néallé médszerekkel nem,
illazi6 — legalabbis a fejlédés jelenlegi szakaszdban — film(torté-
net)tudoméanyban gondolkodnunk. Bele kell torédnink abba,
hogy a filmen, mint a kutatas targyan, egy sor tdrsadalomtudo-
many osztozik, amelyek rendelkeznek mar ugyan sajat objek-
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tummal, st mddszerekkel is, de — ha éppen a film tudoméanyos
igényti vizsgalatara vallalkoznak — konnyen ,telepitik at” sajat
modszereiket a filmobjektum elemzésére. fgy magatol értetédik
és logikus, hogy a film tanulmanyozasakor tanulnunk kell a
tarsadalomtudomanyok felhalmozodott tapasztalati anyagabdl,
élniink kell kialakitott és bevalt modszereikkel. Mégis, mi az oka
annak, hogy hasonl6 helyzet kialakulhatott?

Talan az, hogy a film fogalma mindmaig nem egyértelmd, nem
egy, hanem tobb(féle) jelenségre utal. A leglényegesebb, hogy
killonbséget kell tenniink a film, mint intézmeény, a film, mint
hordozd és a film, mint mialkotds kézott, s mindig ennek meg-
felel6 modszerrel és megkozelitéssel kell operalnunk. Elképzel-
hetd, hogy a (film)tudomany fejlédésének késébbi szakaszaban
ezek az ,atvett” modszerek, tudomanyos elméletekbe épiiléstik-
kel, a kialakul6 filmtudomany sajatjava vdlnak. Annyira dssze-
forrnaka film tanulméanyozasanak kialakulé gyakorlataval, hogy
attol elvalaszthatatlanok lesznek, és lehetévé teszik a most mar
targyaban és moédszereiben is sajatos, onallé filmtudomany kiala-
kulasat. A tudomany fejlédésében akadnak hasonlé példak. A
jelen pillanatban — e fejlédés érdekében — el§ kell segiteni a
kiilonféle megkozelitési médok egyedi és egylittes alkalmazasat;
biztositani békés egymads mellett éléstiket és ontorvényt fejlédé-
siiket éppen a késébbi, Shajtott integralédas elémozditasa érde-
kében. Mert a tudomany fejlédése szempontjabél létjogosultsaga
van minden tudomdnyos megkozelitésnek, kivéve annak, ame-
lyik legitimitasat a tobbi kizarasara igyekszik alapitani.

A tudomanyos diszciplinara az jellemzd, hogy tudoméanyos
igénnyel alkotott fogalomrendszerrel dolgozik, elméleteket al-
kot, amelyeket erre a fogalomrendszerre épit fel. E fogalmak és
elméletek segitségével, azok révén képes megragadni, elemezni
és értékelni targyat.

Ha ebbdl a szemszdgbdl szemléljik a filmtorténetirds eddig
kialakult gyakorlatat, megallapithatjuk, hogy a felhalmozédott,
tengernyi munkdabol tébbnyire hianyzik, vagy a tudomanyos
igénnyel kidolgozott, operacionizalhato fogalomrendszer, vagy
az elméletalkotds igénye, s6t, olykor mindketté. Mindez mar nem
lehet véletlen, csupan a szerz6k egyéni képességeinek hianyara
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utalé momentum, hanem ebben az objektive leirhatd, elemezhe-
t6, indokolhaté helyzet fejez6dik ki, amely maga utal e tudo-
manyag fejlédésére, perspektivdjara.

Két feltevés, amely elébbre visz

Szeretnénk érzékeltetni, hogy véleménytink szerint miért rekedt
meg a filmtorténetirds dltaldban eme idealisnak aligha nevezhetd
zsakutcdban. Ervelésiinket két feltevéssel kezdjiik. Az elméleti
(tudomanyos) tevékenység, a tudoményéag csak akkor és azaltal
képes onalldsulni, feltevésekbdl, megérzésekbdl, megéllapita-
sokbél tudomanyos diszciplindva valni, ha radikalisan és kévet-
kezetesen szakit a koznapi gondolkodasra jellemz6, azt kifejezé
fogalomrendszerrel, és maga konstrualta fogalomrendszerével
igyekszik a jelenségeket feltarni, elméleteket alkotni. A kdznapi
gondolkodasra jellemz6 fogalomrendszer ugyanis nem alkalmas
elméletalkotasra, attél rendeltetésében tér el. A koznapi és a
tudomanyos gondolkodasban szerepet jatszo fogalmak kozott
meglévd eltérésre, lényegi kiilonbségre itt csupan egyetlen pél-
daval utalunk.

Szinte minden filmtorténet ad életmiidsszegzést, felvazol un.
rendez6i portrékat. Az életm(, a rendezdi portré ezekben nem
absztrakcié eredménye, hanem alkotdsok Osszessége. A tudo-
manyosan konstrudlt fogalomrendszerben azonban a rendezéi
életmii (mint absztrakcid) nem a miivek Osszessége, hanem a
mivekben talalhat6 lényeges, jellemzs vonasok elvonatkoztata-
sa, és ejellemzdk leirdsa, s mint olyan, nem rendelkezik valdsdgos
megfelel§vel. Modell, amely minden lényeges elemet tartalmaz,
hianyzik azonban beléle a kronolégia, a konkrét utalas, a valosa-
gos targy. Ez az elsé feltevés. Amasodik: mivel a filmtorténetirds-
nak eddigi gyakorlata soran tobbnyire nem sikeriilt szakitania a
koéznapi gondolkodasara jellemz6 mentalitassal; fogalomrend-
szere nem Gjult meg, nem absztrakcié eredményeképpen sziile-
tett, nem sikeriilhetett az elméletalkotas, s nem sziilethetett meg
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az a kritériumrendszer, amely a filmtorténetirasban modellként
mukoédhet.

A koznapi gondolkodas hatasa a tudomanyos célzattal alaki-
tand¢ diszciplindban, az elméleti tevékenység feliletén nagyon
erls. Az e fogalomrendszerben kimunkalt ,,elméletek” nagyon
tetszetGsek, mert mindenki szamadra azonnal érthetének és logi-
kusnak tldnnek, szemben a tudomanyos gondolkodasra és foga-
lomra jellemzé, latszolagos , érthetetlenséggel”. Eppen tetszetds,
konnyen érthets mivolta révén toltheti be oly sokaig, és magatol
értet6dden, a koznapi gondolkodésra alapozott elmélkedés legi-
timizalt médon a tudoményos gondolkodas és elmélet szerepét,
s akadalyozhatja, rovidebb-hosszabb tavon hatékonyan, ez utéb-
bi érvényesiilését az adott teriileten.

Azt hihetndk, hogy az effajta, kéznapi gondolkodas végul is
dénmagatdl, automatikusan elvezet a tudomanyos igényd foga-
lomrendszer kialakuldsahoz, mintegy beletorkollik abba. Ez
azonban csak latszat. Csupan a kovetkezetes és tudatos szakitas
ezzel a gondolkodasmoéddal eredményezheti hosszabb tdvon a
tudomanydg megsziletését, mert a kéznapi szemlélet — ahelyett
hogy elésegitené — éppenhogy gatolja a tudomanyossag létrejot-
tét a maga problémaellenes, mindenre konnyed, és egyértelm
magyarazatot ado okfejtéseivel, tetszetés mivoltaval. Megtosztja
a kutatot a problémaérzékenységtél, amely pedig a tudomanyos
fejlédés motorja.

Az elméleti jellegti és rendeltetés tevékenység tudomanyos
igénytivé valasa, a tudomany kimunkalasa, sziintelentil és mod-
szeresen kihivast jelent a kutatok szamara. A kihivas csak azaltal
sztinik meg, ha a tudomany eredményeket produkdl; ha utélag
visszavetil rd valami az altala felfedett téziseknek és elméletek-
nek kijaré dicsdségbdl.

Ismeretelmélet és onvizsgdlat
Minden tdrsadalomtudomanynak — igy a filmtorténetnek is —
ahhoz, hogy helyesen, tudoményos igénnyel kozelitse meg, és

dolgozza fel targydt, mindenekelStt ismeretelméleti alapot kell
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teremtenie a sajat gyakorlatanak, tematikdjanak (a feldolgozott
témak Osszességének és jellegének) kritikai vizsgalataval. Ennek
meg kell el§znie a szorosabb értelemben vett kutatdst (targyko-
zelitést, forrasfeltarast, anyagfeldolgozdst, a feltevések rend-
szerének kidolgozasat, az elméletalkotast, és annak ellenérzését),
valamint annak a viszonyrendszernek a vizsgéalatat, amely a
kutatés targyat a valésaghoz flizi. Ennek az dnvizsgalatnak az
eredményeképpen a valdsag viszonyrendszere fokozatosan atte-
kinthet6bbé, a réla alkotott elmélet viszont egyre bonyolultabba
valik.

Annak érdekében, hogy a személyes benyomasok elméletbe
éplilésének lehetSségét kizarjuk; hogy az elemzés és az 6sszegzés
egységét, mint folyamatot megteremtsiik; hogy az ismeretrend-
szer kiterjedésében és mélységében sziinteleniil névekedjék, illet-
ve gazdagodjék, a rendszerezést és tipizaldst egyre gazdagodo,
kell6en megalapozott, kritikailag ellenérzott fogalmakkal és el-
méletekkel (stilus, irdnyzat, rendezéi életmii, korszakolas, kor-
szak-meghatarozas, korszakvaltas, miifaj) 6sszhangban, Gjra és
djra el kell végezni. Mindez az igény csak a filmtOrténetiras,
illetve — tagabb értelemben véve - a filmjelenség kutatasdban hat
Gjdonsdgnak. Nem egy tudomany megbirkézott mar fejlédése
soran ezekkel a problémakkal, illetve birkozik veliik még napja-
inkban is. Mas tudomanyagban is meg kellett szabadulni az
elméletileg megalapozatlan, kinyilatkoztatasszerd igazsagok fej-
16dést gatlo terhétdl.

Az ismeretelméleti megalapozas és az Onvizsgalat azonban
még nem old meg mindent. A tudomanyag fejlédésének érdeké-
ben tett er6feszitések jelentss részének arra kell iranyulnia, hogy
vizsgalja és elemezze azoknak a tényezSknek jellegét és hatdsat,
amelyek lehetévé teszik a tobb-kevesebb tudomanyos értékkel
rendelkez§ gyakorlat kialakitasanak esélyét az adott tudomény-
teriileten.

A tudomanyos munka eredményesebbé tétele érdekében meg
kell kiilonbéztetni azokat a tényezdket, amelyek novelik a tudo-
many igényének, és maganak a tudomanyossagnak a lehetéségét
a széles értelemben vett kutatokozosség tarsadalmi-kulturdlis
gyakorlataban. Csak a kedvez§ korilmények megteremtésének
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eredményeként varhato, hogy a filmtorténetirds teriiletén jelen-
t6s eredmények sziilessenek

A tudomanydgak, tudomdnyos elméletek kialakuldsa mindig
vilagosan meghatarozhat6, tarsadalmi-kulturdlis igényeknek
koszonhetd. A tudomdanyos elméletteremtés vizsgalatakor nem
elhanyagolhat6 tényez6, hogy milyen tarsadalmi kozegben dol-
gozik, fejti ki tevékenységét a kutatd, igy a filmtorténész. Sadoul
példdja mutatja, hogy azok a tényezdk, amelyek meghatarozzak
a kutatd személyiségét és produktumat (képzettsége, annak jel-
lege, a kutato tarsadalmi statusa, az intézmény, amelynek kereté-
ben tevékenykedik, az intézményben elfoglalt helyzete, az intéz-
mény, illetve a tudomanyag tdrsadalmi elismertségének foka)
jelzik azt is, hogy milyen ismeretelméleti nézetek és ellentmon-
dasok tukrozédnek munkajdban. A filmtérténész nem ,,0nszan-
tabol”, sajat elhatarozasabol empirikus, formalista, vagy éppen-
séggel elméletalkoto tipus (illetve valik azza), hanem azoknak a
tényczOknek eredményeként, amelyck munkajat, annak keretét
meghatarozzak. (Gyakorlatdnak rendeltetése, minden kutato
szamara szellemi tevékenységének kereteit meghatarozo lehet6-
ségek és akaddlyok rendszereként, és szabalyozojaként tudato-
sul.)

Ahhoz tehdt, hogy a tudomanyos igény(i filmtorténetiras gya-
korlata kialakuljon, és teret nyerjen, mindenekelétt a film (mint
intézmény) tarsadalmi-kulturalis keretét kell vizsgdlat ald venni.
Tisztazni a filmre, mint kutatdsi objektumra irdnyuld tudo-
manyos tevékenység beépiilésének realis és konkrét (torténetileg,
tarsadalmilag meghatarozott) lehetéségét a tudomany rendsze-
rébe, a film kutatasara vallalkozo intézmeénytipusok tarsadalmi
helyzetét és jellegét. Csak mindezek figyelembe vétele, és vizsga-
lata utan itélheté meg, vajon van-e a tudomanyos igényd filmtor-
ténetiras megteremtésének redlis, helyhez és korhoz k6t6d 6/ kot-
hetd esélye.

Atudomanyos kutatds targyaval kapcsolatos, a targyhoz flizé-
dé viszonyt meghatarozo tényez6k nem specifikusak, nem egyet-
len tudomanyagra, vagy tudomanycsoportra, hanem vala-
mennyire jellemzdek. Az ismeretelméleti tévedések sem annyira
az egyes kutatok szamlajdra irhatok, mivel létrejottiik lehetSségét
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meghatarozza a tudomanyos tevékenység keretéiil szolgalé in-
tézmény és jellege: a , kozonség” elvarasai, a diszciplina hagyo-
manyai. A tudomanyos gyakorlat ismeretelméleti kritikdjat ép-
pen ezért, a filmtorténet esetében is, az e tényezSkbdl fakado
hibak feltardsdval kell elkezdeni.

A film(torténet)tudomanya

A filmtorténet, mint tudomanyos igényd diszciplina megalapo-
zasat mindenekelStt a torténetiség fogalmanak ismeretelméleti
meghatédrozasaval kell kezdeni. A hajdan irédott filmtorténeti
munkéak adésak maradtak ezzel az elméleti alapvetéssel. Ugyan-
akkor valamennyit 4tszovi — bevallatlanul is jellemzi — a torténe-
lemr6l, a valtozésrdl, a szempontok osztalyozasardl, az elmélet-
alkotas mikéntjérdl, és a modszerek megvalasztasardl alkotott
koncepcié. Nem a kinyilatkoztatasok hidnyoznak a filmtorténet
jellegérdl, a szerzd torténetszemléletérdl —abban tobbnyire bével-
kediink —, hanem az olyan, tudomanyos igény( ismeretelmélet
érvényesitése, amely a valosag és a tudomanyos gyakorlat, illetve
szemlélet viszonyanak meghatarozasaban kovetkezetesen érvé-
nyesiteni tudja a szerz§ torténelemszemléletét.

A filmtorténetirdsra vallalkozo kutaténak mindenekelGtt arra
kell valaszt adnia, hogy szamara a film —mint torténetileg valtozo
intézmény - fejlédésének kutatdsaban melyek a lényeges (perti-
nens) vonasok, szempontok, folyamatok, s melyek a valtozasra
utald, nem feltileti, hanem a mélyben munkalé, mégis tételesen
kimutathato jegyek. Ezeket kell szamba vennie, értékelnie és
modellbe foglalnia. Olyan hipotézisrendszert kell felallitania {és
abbol kiindulnia), amelyik nem csupan bizonyos vonatkozéasai-
ban, hanem rendszerjellegébdl adodéan tud dsszefliiggs (kohe-
rens) kérdéssort generalni, és a valaszadas iranyaba utalni. A
torténetileg valtozd tényezdket csak az a filmelmélet tudja kells
mélységben megragadni, és kellden drnyaltan értékelni, amelyik
kérdésfelvetésében, hipotézisrendszerében éppoly egységes és
kritikus, mint elméleti kovetkeztetéseiben.

Az eddigi filmtorténetiras gyakorlatanak, médszerének egyik
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jellegzetessége, visszatér$ vondsa az volt, hogy mindenekel6tt
un. eseménytorténetre torekedett. Forrdsok (tobbnyire csak a
filmek, és az azokrdl irott kritikdk, ismertetések) alapjan adatokat
gyUjtottek, majd ismertették azokat, a maguk maodjan értékelve a
jelenségeket. Sok esetben hidnyzott azonban az értékelhetd (tehat
a kovetkeztetések alapjaul szolgald) (dt)konstrudlt tényanyag, az
esetleges és a lényeges kozott meglévs, és a konstrukcid soran
érzékletessé valo kiilonbség észlelése, és szemléletessé tétele,
aminek hidnya a tényanyag értékelésekor, az elméleti munka
szakaszaban 1tott vissza. Ezek a munkak a torténelmet és a
filmtorténetet események egymadsra kovetkez§ lancolataként te-
kintették, és mutattdk be. Amikor nem feledkeztek meg annak
kifejtésérdl, hogy milyen dsszefliggésben all az esemény és annak
latszolagos kovetkezménye, akkor - a legtobb esetben - ezt a
kapcsolatot az ok/okozat viszonyra egyszer(sitették ahelyett,
hogy okok/okozatok tobbsikt 6sszefiiggésrendszerébe helyez-
ték volna. Az eseménytorténet a filmtorténetirds kétségtelendl
egyik fontos kotelezettsége, de azt megfeleld ismeretelméleti
alappal, hipotézisrendszerrel, tudomanyos-kritikus onkontrol-
lal, az osszefuggések rendszerbe agyazodott vizsgalatdval indo-
kolt megirni. A fejlédés eme embriondlis szakaszat azonban a
strukturalis-funkcionalis torténelemszemlélet érvényesitésének
kellene kovetnie. Az utébbi célkitlizésc egy-egy korszak, egy-egy
torténetileg meghatdrozott un. szinkronéllapot, vagy fejlédési
szakasz Osszefiiggésrendszerének, a film, mint intézmény, és az
azt kortlvevd tarsadalmi-kulturélis kornyezet atfogé elemzése
és értékelése, amelybdl - természetszerden — nem hianyozhatnak
maguk az események sem. Ezeknek a szinkronallapotoknak a
vizsgalata azonban a filmtorténetirasnak csupan az elsé szaka-
sza. Bzt kovetnie kell az egyes allapotok jellemzé jegyeik alapjan
torténd osszevetésének, un. diakronikus vizsgdlatanak, amely
egyedul képes a valtozas kimutatasara. Szamos, korabbi kutatas
mar elsé lépésként a diakréniara torekedett, holott az els§ sza-
kaszban megalapozottabbnak és célszertibbnek latszik egyes
korszakok elemzése, amelybe bevonhaté/bevonandé tébb, mas
tudoményag a maga sajitos vizsgalati szempontrendszerének
érvényesitésével.
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A filmtorténet célja tehdt az, hogy olyan Osszegzd, tudo-
manyos diszciplinava alakuljon, amely integrédlja a kiilonféle
tudomanyos modszerekkel vizsgalt és feldolgozott, a szinkroni-
tas elvére épitett kutatdsokat, hogy ezek alapjan a valtozas tiik-
rozésére torekedjen, s képessé viljék folyamatelemzésre, és a
valdsdg mas természetd, a totalitds igényét nélkiil6z6, megértése
szempontjabol mégis nélkiilozhetetlen reprodukélasara.

,Cinéma” versus , film”

A filmtorténeti kutatas szamos hidnyossaga évtizedek 6ta szem-
bedtls. A filmtorténész egyik alapvetd tévedésére mar 1946-ban
utalt Gilbert Cohen-Séat, amikor a ,cinéma/film” fogalompéar
bevezetésével, és a ketté megkiilonboztetésével kivanta hangsti-
lyossd tenni, milyen félreértések szdrmazhatnak abbdl, ha a film-
torténész dsszekeveri a kettét. A film fogalman az egyedi mdal-
kotasokat értette, mig a cinéma fogalma Osszefogta a 1étez8, vagy
virtualis filmalkotasok dsszességét. Az elsé konkrét, azonositha-
t6 entitdsra utalt, mig az utébbi absztrakcié eredménye volt, snem
az el6bbiek mechanikus 6sszeadasabol szarmazo Osszesség. A
legtobb filmtorténeti mi azonban mégis, azéta is, kovetkezetesen
mindig a film(eket) vizsgélja, és sohasem jut el — mert a filmtor-
ténész felfogasa alapjan nem is juthat el — a cinéma mint absztrak-
ci6 értékeléséhez, holott ez lenne munkajanak végsé feladata. Az
effajta targycserével mas formaban is nagyon gyakran taldlko-
zunk. Igen gyakori, hogy a szerzé kijelenti: a ,filmet” kivdnja
tanulmanyozni anélkil, hogy tisztazna, mit ért e fogalmon. Az
intézményt (amelynek al-, illetve felépitmény jellegti Gsszetevéje
van), a mdalkotast, amelyik az un. ,felépitményhez” tartozik,
vagy a hordozét, amelyre a miiveket rogzitik (ez is lehet ugyanis
torténeti kutatds targya). Amikor a két fogalom kozott nem tesz-
nek kiilonbséget, vagy ez a kiilénbség nem nyilvanvald, akkor az
elméletalkotas sordn ,, it vissza” ez a mddszertani kovetkezetlen-
ség. Amikor egyesek azt allitjdk, hogy a film torténetével foglal-
koznak, valéjaban az alkotasok szinkrén vagy dia-kronikus vizs-
galatat végzik. Holott a kett$ csak egyiittesen eredményezheti a
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filmtorténetet. Végiil azok, akik deklaraltan a filmmiivészet tor-
ténetére kivanjak koncentrdlni kutatasaikat, nem hatarozzak meg
kell6képpen, mi a kiilénbség (van-e ilyen?) a film és a filmmiivé-
szet kozott, illetéleg — ha van létjogosultsdga — mi e megkiilon-
boztetés jelentSsége torténeti perspektivaban?

Nem kivanjuk az elméleti és modszertani problémakat a vég-
telenségig szaporitani, hiszen e révid eszmefuttatasnak nem (le-
het) célja, hogy a filmtorténetiras elméletével és modszertanaval
szolgaljon — akar didhéjban is. A lényeg azonban néhany mon-
datban is dsszegezhetd. A tudomaényos kutatds csak a filmtorté-
nész altal tudatosan konstrualt, és nem a tényleges valosagbdl
atemelt konkrét targyon, vagy tényeken végezhet6 el. Az olyan
kutatds, amelynek szerzGje — a tudomanyos kritériumok alapjan
- nem alkotja meg targyat, onmagat és mivét rekeszti ki a tudo-
many kozegébdl, s megreked a koznapi ismeretrendszer és elmé-
letalkotds szintjén. Mindez természetszerden visszahat mtve (s
személye) megitélésére.

A filmmel kapcsolatos kutatasok mai allapota lattan tovabbra
is szlikségesnek ttinik azon eréfeszitések Osztonzése, amelyek
tobb tudomanyos diszciplina egytittes igénybevételével segithet-
nek olyan konkrét kutatdsi feladatok kijelolésében, amelyeknek
eredményes megvalositasa révén szakithatunk az eddig tudo-
manyosnak hitt, vagy tekintett, valéjdban azonban a kéznapi
ismeretrendszer szintjén mozgo vizsgaldodassal. Csak részletek-
ben kozelithet§ meg, és elemezhetd az a totalitds (,,a film”, a film
Jtorténete”, esztétikdja” stb.), amelyet eddig éppen ,teljességé-
ben” igyekezett megragadni a kutatas. A reviziénak minden
részteriiletet érintenie kell, a konszenzuson alapulé , kiegyezés-
nek” végre a filmtudomanyban, és a filmtorténetirasban is meg
kell torténnie. E kozds, nagy vdllalkozasban valamennyi tudo-
manyagnak megvan a maga kijelélt feladata, mikodési-vizsga-
l6dasi tertlete.

A film vizsgélatdra iranyul6é tudomanyos kutatas targyanak
megteremtése maga utan vonja a targy megkozelitésére szolgalo
modszerek finomoddsat. A tudomany tdrgya, és e targy feltara-
sara szolgdlé modszerek finomodasanak kovetkezményeként to-
kéletesedik az elmélet, amely egyediil hivatotta felhasznalt mod-
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szerek adekvét alkalmazéasarol itéletet mondani. E mozgas révén
vélik a konkrét tényanyagbol tudomanyos kutatasi targy, ami
megoldja, hogy a filmtorténet ne csak tények ismertetése, és
osszegezése, hanem - és elsdsorban — azok tudomanyos igényd
értékelése, és értelmezése legyen.

Film és filmmivészet

Két fogalom, amelyek nem zdrjik ki, de
nem is fedik egymdst.

E problémafelvetés kapcsan néhany olyan kérdésre kerestink
valaszt, amelyek — jelent8ségiikb8l addéddan — idénként heves
vitak kereszttiizében élltak a film szédzesztendds torténete soran.
A vita ezzel a kérdéssel kezd6dott: mivészet-e a film? Majd igy
folytatodott: egészében, vagy egyes, egyedi, eseti megnyilvanu-
lasaban? Es ha igen — kérdezték a kétkedSk -, sajatos-e ez a
miivészet? Ha pedig sajatos, egyszersmind 6nallo-e?

Sajatos, 6nalld, egyedi miivészet. Olyan fogalmak ezek, ame-
lyek mindegyike jelentds, lényegbevagé elméleti kérdést takar.
Alapvet6 kérdéseket, amelyek szinte a filmtudat (a film sajatossa-
gainak észlelése, azoknak bizonyitdsa nélkil) kialakuldsa 6ta
csaknem valamennyi elméletalkoto fejtegetéseiben szerepeltek.

Létezésének elsd két évtizedében a film 6nallo jellegét egyon-
tetden kétségbe vontdk. A tizes évek végén — az olasz, de f6ként
az amerikai film, azon beliil is Griffith eredményei lattan — az az
egyontetd vélemény alakult ki, hogy igenis 6nallé mivészet.

Az haszas évek elméletalkotdi az énalldsag jo néhany bizo-
nyithaté tényezdjére ramutattak, érveléseikben ezekre tamasz-
kodtak. Sikeriilt is elfogadtatniuk — f§ként miivészeti korokben —
a film 6nallé mivészet voltanak tényét.

A tarsadalmi tevékenység barmely tertletérdl legyen is sz6
azonban, az egyén értékitélete, a tarsadalmi munkamegosztés-

327




ban elfoglalt helyzetének megfeleléen, magan viseli e helyzet
sajatossagat. Egyetlen tarsadalmi szerepld sem képes 6nmaga
tevékenységének objektiv megitélésére, értékkel ruhazza fel, je-
lent&ssé noveli, s6t jelentdségteljessé nagyitja azt, de legaldbbis
torekszik erre. Ez a torekvés jellemezte a huszas-harmincas évek
elméletalkotdit is, akik igy, vagy ugy — alkotok, kritikusok lévén
- valamennyien kotddtek a filmhez.

A masodik vilaghdborut kovetd évek filmoldgiai irdanyzata,
majd a hatvanas évek kozepétdl a film szemiotikdja viszont az
érdekszféran kiviilallo kutatok korébdl indult el, és legfontosabb
célkitlizése nem a film sajatossagainak deklardldsa, hanem e
sajatossag ténycken alapulo bizonyitasa volt.

Miivészet-e a film?

A kiilonbazd kulturdlis és miivészeti értékeket alkotd tevékeny-
ségek és eredményiik, a miivészi alkotas nem ugyanazon elbira-
lasban részesiil egy adott id6pontban és az adott tarsadalomban.
Amiivészialkotasok értéke, megbecsiiltségiik mértcke terilleten-
ként jocskan eltérhet egymastdl. A kiilonbozé kifejezésmodok
tarsadalmi megitélése — bar kilonféle egyének értékitéletén ala-
pul — fuggetlenedik az egyéntdl, és csoportok, rétegek egyéni
értékitélet folott all6, hierarchikus értékrendjét tiikrozi. Ez az
értékrend mads mindséget képvisel, mint azt az egyéni érték-
itéletek O0sszeadasanak mechanikusan kialakul6 végeredménye
sejtetné, mert meghatarozza, kifejezi a kulturalis legitimitast,
annak fokozatait. Tlikrozi azt, hogy mit és milyen mértékben
tekint mdvészinek, miivészetnek adottidGpontban a tarsadalom;
mit tart olyannak, amelynek esélye van, hogy egy nap majd a
mivészetnek tekintett tevékenységek szférajaba emelkedjék, s
mit vet el, mint rovidebb tavon esélytelent.

Azoknak a tevékenységeknek és produktumainak megitélése
esetében, amelyeket a tarsadalom nem ismer el a mivészet része-
ként, a , fogyasztok” értékitélete szabadon , lebeg”, belatasuktol
fugg. Megitélésiiket nem kotik egységesits, korlatozé szabalyok,
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esztétikai normdk; a miélvezet fogyaszto jellege kendézetleniil
jelenik meg, nyiltan vallott, s6t proklamalt.

Ezzel szemben —ami az elmondottakbodl logikusan kovetkezik
-, a tarsadalmi gyakorlat szerint elismert mtivészeti tevékenysé-
gek produktumait illet6en a megitélés mar korantsem az egyén-
tél fiigg, hanem a produktumok kotelezS érvényd értelmezését
biztositd, tarsadalmi-kulturalis szabalyozdérendszer hatasa ald
rendeltetik. Torténeti perspektivdban vizsgalva, ugy tinik, hogy
a film bejérta a legitimitas irdnyaba tart6, a miivészetté valas
utjan 1év tevékenységek kotelezd stacidit. Mig a hagyomanyos
miivészetek legitimitasat tarsadalmi presztizzsel rendelkezé in-
tézmények szavatoljak, idétlen idSk ota szaktudomanyként te-
kintett elméletek bizonyitottdk (illetve biztositottak), addig a
muvészetté valas rogos utjat bejard konnytizene, a fotogréfia és
a film hosszud idén at egymasnak ellentmondo értékitéletek tar-
gya volt, amelyek mindegyikiik esetében megnyujtottak a legiti-
méciés folyamatot. Azaz, a huszadik szdzad folyaméan mindig
akadtak olyan jelent@s tarsadalmi rétegek és csoportok, amelyek
kérdésessé tették a fent emlitett tevékenységek miivészet voltat,
megtagadtak t6lik a hagyomanyos miivészeteknek kijaré legiti-
mitast, és a vele jard presztizst.

Ebben a kérdésben persze elsGsorban nem a miivészet ,ma-
gasztos voltanak” el6kel6 cime birta harcra a szembenall6 feleket.
Pozicidharc volt ez, a sz6 konkrét és atvitt értelmében egyarant,
harc a politika szférajat is érinté kulturalis befolydasért, az abbdl
szarmazé megannyi elényért.

A film esetében a tarsadalmi elismertetés késleltetéséért rész-
ben viszonylagosan rovid mdltja (az elismerésre méltd eredmé-
nyek viszonylagosan kicsiny szama), az , érdekvédelmet” bizto-
sitd intézmények (a , filmtudomény”, filmoktatas) hidnya, vagy
kezdetlegessége, illetve a meglévd intézmények (filmkritika) ko-
molytalannak itélt jellege a felel8s. Raadasul, itt olyan 1j ,forma-
nyelvrél” volt sz6, amelynek megértése és megitélése még a
tarsadalmi elismerést biztositék korében is nap, mint nap nehéz-
séget jelentett, véleményeltérést valtott ki, vitakat okozott. Sé&t,
mintha a mai napig nem tudna a tarsadalom, hogy miként értel-
mezze ezeket a jelentésrendszerekké 0sszeallo, 1j kifejezési for-
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makat. Mintha még ma is a hagyomanyos miivészetek megitélése
és értékrendszere szolgalna zsinérmértékiil. Egyszadval, agy td-
nik, a legitimdciés folyamat még nem zarult le.

Mindezek a tényez8k — egyenként és dsszességiikben — meg-
magyarazzak, hogy a kétségtelentil jelentSs miivészi produktu-
mok sorozata ellenére, miért késik a film miivészet voltanak
tarsadalmi elismerése (amit nem poétolhatnak a hangzatos kije-
lentések, vagy az olyan szerény, és eredményiiket tekintve kétseé-
ges kisérletek, mint a ,muvészfilm-forgalmazas”, art-kino halo-
zat stb.). Bizonyos, hogy ez a helyzet nem a miivészi er6feszités
megsokszorozasaval valtoztathaté meg. Egyedil a legitimitast
biztositd intézményrendszerek gyongiilése, tarsadalmi presz-
tizsiik csokkenése hozhat dontd fordulatot e téren, és rendezheti
at a kulturalis legitimitas , tajképét”.

Miivészet-e a film egyedi megnyilvanulasaban?

Mivel tarsadalmi konszenzus a film muvészet voltdt illetéen még
korantsem alakult ki - s6t, az Gjabb ,eredmények” lattan egyre
gyengiil -, a tudomanyos alapon allo, vagy azt nélkiilozs érték-
itélet-rendszerek csupdn szerzgik eltérd tarsadalmi helyzetét, ér-
dekeltségét, felkésziiltségét tukrozik. Részlegesek, s igy aztan
kevéssé hatékonyak, mert hianyzik beléliik az egységes itélke-
zéshez oly nélkiilozhetetlen hattér, s rezigndltan vallanak a ma-
ganyossa valt szerz6 mind kilatastalanabb helyzetérdl, elszige-
teltségérdl.

Alegitimitasért vivott kiizdelmet mind ez ideig tobbféle, a film
intézményrendszerébdl, vagy a rajta kiviil allok korébél kiindulo
kezdeményezés jellemezte. Kiilonféle tarsadalmi csoportok mas
és mas stratégia alapjan tettek ra kisérletet. Az egyik stratégia
(amelyik az esztétikaban, a kritikdban 6ltott testet) jellemzGje az
volt, hogy nem a filmalkotasok &sszessége, hanem csupan azok
csoportjaszdmara kovetelt miivészi elismerést. Azaz, a film, mint
kifejezésmod egészén belil hajtott végre szelekcidt — olyan kii-
lonboz6 kritériumok alapjan, mint a valosag hi tiikrozése, az
esztétikum feltdrasa, a valosag megvéltoztatasanak képessége —,
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onmaga végezvén el, a filmek csoportjara redukalva azt, amit a
tarsadalom a kifejezésméd egészének megitélésével kapcsolat-
ban igényelt: a minésitést. Kiemelt egyes alkotdsokat, amivel
egyszersmind ki is rekesztett masokat. Az esztéta film és film
ko6zott fogalmazza meg a kiilonbséget.

Aszemiotikus szadmadra ezzel szemben valamennyi filmalkotas
a miivészet tartomanyaba sorolhat6. A film szerinte tarsadalmi
statusabdl, intézményrendszere jellegébdl adéddan funkcional
mtuvészetként: az emberek tarsadalmi munkamegosztasban sza-
kosodott egyik csoportja, tarsadalmi tevékenységek széles spekt-
rumét tikrozve, viselkedésmintdkat, magatartasmodelleket,
normakat és értékeket alkot, s intézményrendszerén keresztiil
biztositja azok terjedését. Ebben a meggy6z&désben a szociol6-
gus is megerdsiti a kutatét. A film azonban — teszi hozza a
szemiotikus — mindezt sajatos mddon, 6nallé formanyelvet te-
remtve, egyedien ,cselekszi”. A film a valosag leképezésének
sokdig egyetlen, egyedilallé technikai eszkdze volt, mégsem
csupan a valosag ,,objektiv” feltarasdra tett kisérletet (,,dokumen-
tumfilm”), hanem mindenkoron a mitvészetek kozott kereste
helyét, miivészetként igyekezett legitimaltatni magat. Ennek oka
elsésorban abban keresend§, hogy sziiletése pillanatatol a fiktiv
valdsagabrazolas (tehat a miivészi alkotas), és nem a ,,mechani-
kus” (optikai) leképezés lehetdsége jelentette az 1j kifejezGesz-
koz, illetve kifejezésmdd igazi vonzerejét.

Az elmondottakbdl talan vilagosan kirajzolodik, hogy a film
fogalma nem azonos az esztéta, a szociologus, illetve a szemioti-
kus szempontjabdl. Mindenekel6tt tehdt a film fogalmét kell
tanulmany targyava tenni, hogy eltérd tartalma jelentés-tartoma-
nya megfeleléen koérvonalazodjék.

Film és filmalkotas
E két fogalom megkilonboztetésében Gilbert Cohen-Séat-é az
uttorés érdeme. A francia filmoldgus kisérelte meg elséként, hogy

a tudomanyos érvelésre jellemz§ elvonatkoztatassal és fogalom-
alkotassal koriilhatérolva vizsgalva targyat, kuilonbséget tegyen
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az észlelés szamara adott, konkrét, egyedi (a filmalkotas), és a
tudomanyos elmélet szempontjabdl egyediil elfogadhato, konst-
rudlt jelenség (a film) kozott, csokorba kotve jellemz&iket. Mun-
késsdga fordulépont volt a filmelmélet torténetében. Az egyedi
filmjelenség (a filmalkotas) csupan része, Osszetevéje az eltérd
jellegti jelenségek halmazat tomorité filmfogalomnak. E jelensé-
gek kozott vannak objektivalodott folyamatok (gyartas, forgal-
mazas), amelyek kozul egyesek az alkotds megsziletése el6tt,
masok utana, megint masok a forgatas alatt fejtik ki hatasukat,
alakitjak igy, vagy ugy a végterméket, az alkoto tudatat, kornye-
zetét. E tényez8k kozos jellemzdje, hogy a filmalkotason, mint az
objektivacié eredményén kiviil helyezkednek el.

Miként az ember beszédmegnyilvdnulasa is csak részlegesen
tikrozi a kifejezés anyagaként szolgald természetes nyelvet, a
filmjelenség vizsgdlata soran is meg kell kilénboztetni az egyedit
az altalanostdl, a kozlést a rendszertdl. Ezt az elvet operacionali-
zalva vezette be Metz — a saussure-i beszéd /nyelv analogiajara -
afilmésafilmalkotds fogalmat, amelyek eltértek a Cohen-Séat dltal
meghatarozott kategoriaktél. Az elsé az altalanos, az elvont, a
rendszerszerd, az utébbiazegyedi, az érzékletes. Afilmalkotasok
vizsgdalata hozzésegit a filmfogalom feltarasahoz, de a filmalko-
tasok Osszessége még nem egyenld magaval a filmmel. Ez a
fogalom mindazokat a létezd, vagy virtudlis (tehat még el sem
késziilt) alkotasokat magaban foglalja, amelyek optikai, vagy mag-
neses képrogzitéssel, mozgoképpel fejezik ki magukat. A film tehat
nem alkotasok Gsszessége, hanem azoké a jegyeké, amelyek csak
mozgoképpel rogzitett alkotdsokban fedezhetdk fel, és amelyek —
eleinte csak intutive, kés6bb bizonyithatéan — a sajatosnak érzékelt
szemiotikai (nyelvi jellegii) rendszer leglényegesebb Osszetevéi, s
jellemzdéi. A film tehat e jegyek idedlis, feltételezett Osszessége, azon
tarhaza (s egyszersmind kombinatorikdja), amelybdl létrejotte folya-
man valamennyi filmalkotds merit, épitkezik, még ha — termé-
szetszerlien — egyik sem haszndlja fel valamennyit (éppen a kivé-
lasztasbol és a kombindciobdl adodik az egyediség s egyben a
sajatossag). Ezek a jegyek érzékelhetSen — és értelemszertien —
kotodnek a kifejezési eszkzhoz, meghatarozzak a kifejezés modjat.

A Metz altal kimunkalt filmi jellemz6 jegy, és e jegyek Osszessé-
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ge, a film lényegegesen eltér a Cohen-Séat-féle filmfogalomtol. A
filmolégus olyan tényezdket is nyelvi jellemzének tekintve for-
malizél, amelyek nem azok. Ezek nem sajatos, hanem un. filmbeli
jegyek — Metz kifejezésével élve —, amelyeket mas kifejezésmod is
haszndl. Ezek fokozatos elkiilonitésével, majd kizardsavaljutunk
el ajellemzé filmi jegyek virtudlis Osszességéhez. Ezek ajegyek —
attol fliggden, hogy a kifejezés melyik Osszetevdjére iranyulnak
- 0nallé rendszereket képeznek, kddokat alkotnak. A filmi kédok,
mint a kifejezésmoédra jellemz6 jegyek rendszerei, teremtik meg
a film sajdtossdgdt; kijelolik a film helyét az ember altal kimunkalt,
maga és a vilag objektivalasara modot adé technikidk rendszerében
(a sz6 konkrét és atvitt értelmében).

A filmalkotason belill a filmi jegyek tartomanya csak csekély
része a filmbeli jegyek tartoméanyanak, azaz a filmre egyediil jellem-
z§ jegyek szdma — az eszkoz sajatos jellegébdl addddan — joval
kisebb, mint a nem jellemz6 jegyeké. A filmalkotds egyedi, egyszeri,
tehat megismételhetetlen kozlés, a film pedig a kifejezésmodra
jellemz§ jegyekbél kialakult rendszerek ésszessége. A filmalkotds az
elmélet kiindul6pontja, a filmfogalom pedig a célja.

Tovébbi lényeges kiilonbség a ketté kozt, hogy a film olyan
rendszer (kéd), amely tobb filmalkotést (szemiotikai széhaszna-
lattal élve ,szoveget”, kozléshalmazt) fog Gssze, mig a filmalko-
tas olyan kozléssorozat (,,szoveg”), amelyben egyszerre tébb kéd
munkal.

Afilmben a legkisebb, még 6nallé jelentést hordozé egységnek
nincs egyszer és mindenkorra alland6sult ,jelentése”, mig a ter-
mészetes nyelvekben a morfémik, vagy monémik jelentése (tobb-
jelentésii szavak esetében ilyenbdl tébb is van) hosszabb iddszak-
ra stabilizalodott, altalanosan elfogadotta valt. Bar a jelentés — a
szdvegosszefliggésbdl adéddan - drnyalatokat kaphat, a médo-
sulas nem terjed tul bizonyos hatérokon.

A filmben viszont ezek a legkisebb, 6nallé jelentéssel bird
egységek, a szovegkornyezettdl fuggden, jelentékeny mértékben
valtozhatnak, s6t minden korabbi jelentésiiktdl fiiggetlenedve,
értelmiket is veszthetik. Amit filmnyelvnek (formanyelvnek)
neveznek, sokkal kevesebb ilyen egységbdl alakul (ki), mint a
természetes nyelv.
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Anyelv eszkdz, amellyel alkotasokat hoznak létre. Az iroda-
lom a nyelv nélkiil elképzelhetetlen lenne. Senki sem vonja két-
ségbe azonban, hogy a ketté nem ugyanaz, mert mig az irodalom
(egyéb jellemz5itsl most eltekintve) a nyelv, addig a nyelv nem
csak az irodalom.

A film esetében nincs meg ez a kettésség. A film nemcsak
«(forma)nyelv”, a kifejezés anyaga, de formanyelv is (a nyelvhasz-
nalat egyedi eseteinek Osszessége), amelyben a mivészi és a
koznapi kifejezésmod (nyelvhasznalat) nem kiilonil el egymas-
tol.

A sajatossag kérdése

A film alkotasonként egyedi rendszerek 6sszessége. Sajatossagat
azonban nemcsak a benne munkalé rendszerek egyediségének
koszonheti, hanem sajatos kifejezési anyagdnak is. A sajatossagot
kétségbevonhatatlanul bizonyitja, hogy a film maradt az egyet-
len olyan kifejezésmod (a magneses képrogzités megsziletése
ellenére), amelyik sorozatban, mozgofényképek formajaban feje-
zi ki a latvanyt, a vilagot.

Akifejezésmod sajatossagat tehat a kifejezés anyaga is megha-
tarozza, amelyben a kozlések (az egyedi alkotasok) testet dltenck.
A film esetében ez nemcsak maga a latvany, a mozgo fénykép,
hanem a szin, a hang, a zene, a természetes nyelv egyiittesen
jelentkezd, és egységbe fonddo jelensége. A kifejezésmodok (sze-
miotikai rendszerek), a ,, mivészeti dgak” felosztdsa a kifejezési
anyagon alapul. Valamennyinek sajat kifejezési anyaga van,
egyik-masik esetében nem is egy, hanem tobb, ilyenkor ezek
elegyedésébdl alakul ki a sajat(os) matéria.

A filmi jegyekbdl alakuld kodok jellegét éppen a kifejezés
anyagahoz vald kétddésuk adja. Ha sorrendet kell felallitani
annak eldontésére, hogy mi mennyiben jarul hozz4 a filmsajatos-
sag képzddéséhez, a kifejezés anyaga, mint specifikumteremtd
elem lényegesebbnek tiinik a filmi jegyekbdl alakulé kédoknal,
amelyek torténetileg késébb keletkeztek, és a kifejezés anyagara
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épiltek. A kodok valtoznak és atmenetiek, mig a kifejezés anya-
ga, a mozgofénykép orok és maradando.

Kiilonosképp helytallonak tlinik ez a rangsorolas, ha figyelem-
be vessziik, hogy egy kod tobbféle szemiotikai rendszert is jelle-
mezhet. Igy példaul az iddbeliség érzékeltetése nem csupan a
mozgoOkép sajatossaga. A tapasztalat is bizonyitani latszik, hogy
a sajatossag mértékében is felfedezhetSk fokozatok. Minél keve-
sebb rendszerre jellemzé a kod, minél kevesebb rendszerrel osz-
tozik egy kifejezésmdd, anndl jellemzdébb ra, mint sajatossag. A
sajatossagok is hierarchizalt rendszert képeznek tehat, amelynek
alapzatat a sok rendszerrel, kozepét a kevéssel kozos, csucsat
pedig a csak a filmre jellemz& kodok alkotjak.

A film sajatossdga — amelyet el6bb kédokra lebontva, majd a
kifejezés anyagdra koncentralva igyekeztiink megkozeliteni —
Osszetett kérdés. A kodok halmazokat alkotnak. Ezeknek a hal-
mazoknak van ko6z0s, és van egymastdl elkiiloniilé tartomanya.
A sajatossag kérdése azonban nem tisztazhatd, ha megfeledke-
ziink a kifejezési anyagrél; a kddok és a kifejezési anyag sajatos-
sagabdl ad6do kovetelmények egytittes vizsgalatarol (és annak
kovetkezményeirdl); viszonyba allitasukrdl, hiszen csak a kettd
Osszefliggésébdl valik vildgossa és egyértelmiivé, hogy a sajatos-
sag nemcsak anyagszerii (az anyagbol eredd), de rendszer jellegii is
(azaz kédok létezésébdl, miikodésébdl adodik).

A sajdtos része az onallonak, de azt nem meriti ki. Ami 6nallo,
abban feltétleniil van valami sajatos, de a sajatossag nem egye-
diili jellemzdje. Amiben van sajatos, még nem magatol értet6dé-
en 6nallé. Bizonyos tehét, hogy a film sajatos mtivészet, de bizo-
nyosnak tlinik az is, hogy nem 6ndllé6 miivészet. Mas kérdés,
van-e ilyen?

A hagyomanyos filmelmélet a film sajatossagat abban latta,
hogy a felvev8gép képes , gépiesen” (tehat ,hiien”) tiikrozni a
vildgot. A film - vallottdk — nemcsak visszatiikrézi a valdsagot,
hanem szinte ,lelket 6nt” a képckbe, amelyek a vetités soran
~megelevenednek”. Ez a megallapitas abba az elméleti irdnyvo-
nalba illeszkedik, amelyik a miimézist, az utdanzast, vagy masolast
amiivészet meghatdrozo kritériumanak tekinti. Ez a filmelmélet-
tipus — ismét Bazint idézziik — a mozgdfénykép torténeti jelents-
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ségét annak tulajdonitja, hogy tehermentesitette a tébbi miivé-
szeti dgat a valdsag hi dbrazolasara iranyuld torekvés nytigétdl,
atvallalva ezt a szerepet, amelynek aztan tokéletesen meg is felelt.
A fénykép, s féként annak mozgé valtozata elégitette ki igazan
az emberiség immadr megszdllottsagga valt valésagigényét.

Bazint kiilénosen érdekelte a mozgdfényképezés ontolégidja.
A film ontoldgidjanak — amelyen Bazin olyan faradhatatlanul
munkalkodott, csekély elméleti hozadékkal — megujitasa még-
sem az 6, hanem Christian Metz nevéhez flizédik. A képzeletbeli
jeldld (1977) cimd miivében a francia filmszemiotikus radikalisan
megUjitotta a filmrél irott, ontolégiai fejtegetések alapjan kiala-
kult elméletet, mégpedig a vizsgalodas targyanak megvéltozta-
tasaval.

Mig korabban a targy (a filmalkotas) allt a vizsgalat kozép-
pontjdban, addig Metz azt a viszonyf helyezte oda, amelyik a
néz6t a targyhoz (adott esetben a jatékfilmben lathato valosag-
hoz) f(izi. El6deivel szemben tgy vélte, hogy a valdsag érzetét
nem kizardlag a felvevégép abrazoloképessége, a technika, a
latvany teremti meg a nézdében, hanem az utobbi lankadatlan
vdgya, hogy maga is a vasznon megelevened$ valdsag részévé
valjon, azonosuljon a latottakkal.

Miért szeretnek az emberek moziba jarni” —teszi fel latszélag
naivan a kérdést maganak és az olvasénak —, ,,amikor erészakkal
senki sem kényszeriti 6ket?” Hogyan képesek megérteni azokat
a ,jatékszabalyokat”, amelyek rendkiviil bonyolultak és torté-
netileg tokéletesen tGjak voltak? Miért valtak 6nként és kényszer
nélkiil ,fogaskerékké” egy ,gépezetben”, miért sétaltak be egy
intézmény csapdéjaba, amelyet mozinak neveznek? E kérdésekre
se a filmologia, se a szociologia nem adott kielégité vélaszt. A
filmimddat csak annak a bonyolult, tdrsadalmi és lelki folyamat-
nak a vizsgalata alapjan érhetd meg, amely a ,nézévé lett” ember
agyaban és ,,szivében” lejatszodik.

Budapest, 1990-1995.
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felém kozeledett( ), mu]d nehany perc mulva

~ benniinket(...), valamennyten kévé meredve bamultuk a
csoddt”-irta a k6zonség soraiban helyet foglalo Georges
Melies. Valami kiilonds tortént, olyan ami mindaddig nem
esett meg meég. Valami kiilonleges élmény, ami merében
kitlonbozott a szinpad vardzsatol, a bodékban lathato

=" olecsé, szemfényveszts mutatvdnyoktil. Mds volt ez a lit-

vdny. Valami sajatos sziiletett a mechanika, kémia, az
optzka vardzsa folytan, s az emberiség (kultur) torténeté
- 1ij szakasza kezdédéttel. &
A latvanyforra?a il kezdodot lat f Z
folytatédott, és a lélek forrada mava feyezodott be az

" emberiség torténetének XIX. szdzada.

Szidz esztendd telt el azota, és az emberiség nem birkozott
meg eme alapvetd élmények feldolgozasav

kW‘ megemesztesevel Véget nem éré folyfmat ez az elmiilt szaz '?/?/

= év, amelynek sovin az ember gondolkpdott toprengett,

probalta feldolgozm magaban és mlsf)k szdmdra, mit 4
Wtett’ez az ujdonsdg torténetében. Lépésril lépési
i t el6re a gondolkodds, a film fogalindn 3

k. %sebem a filmélmény érzetének értelme :
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végig. Igyekszik megé){etm és'megfogalmaati a szerzé e

elddei torekvéseit, illetve vilaszit arra-d mindannyiunk

foglalkoztato kérdésre: mi a film? A T

Ehhez kindl fogodzotaz a nehany fogalom, a'mely anézbk '

kollektiv tudatinak benyomdsa és tévelygése sorin \ ."_J‘

fogodzoul szolgilt, illetve szolgdlhat... (N
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