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ELOSZO

E konyv rengeteget készonhet a kilonféle intézményeknek, ar-
chivumoknak és személyeknek. Az American Council of Learned
Societies nev( szervezett6l kapott, a National Endowment of Hu-
manities altal alapitott program keretében megajanlott dsztondij
tette lehet6vé szamomra az els§ fejezetek megirasat. A Univer-
sity of Wisconsin-Madison Graduate School altal nyujtott békez(
tamogatassal végezhettem el tébb film elemzését, és dolgozhat-
tam a konyvon két nyaron at. A British Film Institute, a Library
of Congress Motion Picture Division, a Museum of Modern Art,
a Wisconsin Center for Film and Theater Research, a UCLA Film
Archive és a Cinématheque Royale de Belgique segitségével ju-
tottam hozz4 filmekhez és dokumentumokhoz.

Igen sokan segitették munkamat észrevételeikkel, valtoztatasi
javaslataikkal, forditasukkal, a megtekintend6 filmek kivalaszta-
sival és a kdvetendd nyomok felkutatdsaval, valamint a megfe-
lel6 anyagok kivalasztasaval: Jeanne Allén, Dudley Andrew, Roy
Armes, Jacques Aumont, Charles Barr, Eileen Bowser, Jonathan
Buchsbaum, Ben Brewster, James E. Brown, Peter Bukalski, El-
aine Burroughs, Ed Buscombe, Joe Capella, Gabrielle Claes, Ke-

ith Cohen, Elizabeth Cowie, Larry Crawford, Rosalind Delmar,
Thomas Elsaesser, Maxine Fleckner, André Gaudreault, Gillian
Hartnoll, Denise Hartsough, Stephen Heath, Rob and Kit Hume,
Kathy Kellermann, Vance Kepley, Don Kirihara, Barbara Kiin-
ger, Annette Kuhn, Jacques Ledoux, Jay Leyda, Timothy Lyons,
Judith Milhaus, Richard Neupert, Danielle Nicholas, Geoffrey
Nowell-Smith, Jim Peterson, David Rodowick, Philip Rosen, Ro-
bert Rosen, Emily Sieger, Charles Silver és Janet Staiger. A kéz-
irat egyes részeit Linda Henzl, Ronee Messina és Betsy Schuette
gépelte.

Kildnosen halas vagyok Noéi Carrollnak, aki a kézirat egyes
részleteir6l elmondta észrevételeit; Jerry Carlsonnak és Don Fre-
dericksennek, akik elolvastdk az egész szOveget és tobb, meg-
fontoland6 kritikai megjegyzéssel lattdk el; Susan Tarcovnak,
akinek szerkeszt6i munkdja sokat javitott a kéziraton; végil Ed-
ward Branigannek, aki Kkitarté tirelemmel gy6z6tt meg arrdl,
hogy a film elbeszélése teljes jogu, 6nallé tanulmanyozasra méltd
teriilet. Es természetesen kiilon koszonet illeti Kristin Thompsont,
aki talan tdbbet segit, mint gondolja.






BEVEZETO

Két férfi talalkozik a sivatagban, egy angol és egy amerikai. A
britnél csak egy vodor viz van, a masik egy kocsiajtot cipel. Sok-
sok mérfoldon &t vanszorognak egyutt, mikézben az angol férfi
kivancsian figyeli utitarsat. Végil megall és megkérdezi:

- Megbocsasson, de miért cipeli azt az ajtot?

- Elarulom - feleli az amerikai -, ha megmondja nekem, 6nnél
miért van az a vodor.

- Nagyon egyszer(i - valaszolja az angol. - Ha mar nem birom
a héséget, meritek egy Kis vizet, és leh(ittm az arcomat.

- Na latja - mondja az amerikai -, én pedig csak lehlzom az
ablakot, hogy felfrissiljek.

Ez a vicc is, mint méas tréfas torténetek, kivaléan alkalmas
annak a harom megkozelitési médnak az illusztralasara, amelyek
segitségével egy elbeszélés el6adadsmaodjat tanulméanyozhatjuk.
Els6ként felfoghatjuk dbrazolasnak, amelyben a térténet vilagat,
egy adott valdsagot vagy az abban rejl6 egyéb jelenségeket mu-
tatjuk be. A mi vicciinkben eszerint tanulmanyozhatnank a siva-
tagi életet, a forrésagot, az autdkat és a két nemzettel kapcsolatos
hagyomanyos fogalmakat. A poént Ugy értelmezhetnénk, mint az
amerikaiak ragaszkodasat az autéhoz, a kényelemhez, még akkor
is, ha az adott kdrnyezetben teljesen haszontalannak bizonyul. A
fikcid héseit és valbosagabrazolasat tanulmanyozva a legtobb
elemzés az elbeszélést mint abréazolast szemlélteti. Egy maésik le-
het6ség, hogy az elbeszélés szerkezetét tanulmanyozzuk, tehat
azt, ahogyan a részekbdl felépil a torténet egésze. Ezt a megkd-
zelitésmadot jolI szemléltetik Vlagyimir Propp munkai, amelyek-
ben csodas elemeket tartalmaz6 tiindérmeséket elemez, vagy
Cvetan Todorov irasai az elbeszélés ,nyelvtanarol”l Ezzel a
modszerrel a mi vicclink egyszer(, kett6s szerkezet(i: két férfi,

két nemzetiség, két utazés, a hlsolés két modja, a hagyomanyos
kérdés-feleletre épilé dialogus, s végil - hogy a tdrténet elérje
a megfelel6 hatast - az informéaciécsere megbontja a szimmetriat.

Van még egy maddja az elbeszélés tanulmanyozasanak. Meg-
nézhetnénk, hogyan fogalmazédik meg benniink a normalis vi-
selkedésrdl alkotott feltevéseinken alapuld kérdés: miért cipel az
egyik szerepl6 egy kocsiajtot a sivataghan? Figyelemre mélté az
is, hogy az eseményeket az angol férfi szemsz6gébdl kdvetjik,
aki ugyanolyan keveset tud, mint mi, és éppoly kivancsi is. igy
az is feltlinik, hogy az elbeszélés modja késlelteti a megismerés
pillanatadt (mérféldhosszat gyalogoltatja a két szerencsétlent).
Fontos tovabba, hogy a stilusb6l adéddan bizonyos informécidk
atadasa sziikségtelenné valik (nincs leirds, nincs utalds az autd
tipusara), s nagyobb hangsulyt kapnak az adott helyzet parhuza-
mos aspektusai (a masodik mondat megszerkesztése és kdzpon-
tozasa, a valtakozo feleletek). Ezenkivill a beszélgetés tartalmat
inkabb parbeszéd formajaban adja vissza, ahelyett hogy Ossze-
foglalna, a csattandt pedig - a hagyomanyoknak megfeleléen -
megszakitott idézettel jelzi (,Na latja” - mondja az amerikai).
Roviden, az elbeszélést folyamatként is tanulmanyozhatjuk, ami-
kor is a torténet anyagadnak kivalogatasat, elrendezését és el6-
adasat vizsgaljuk, valamint azt, hogy mindezt milyen médon ha-
tarozza meg a cél: a befogaddra tett, id6hoz kotott adott hatas
elérése. Ezt a folyamatot nevezem elbeszélésnek, amely egyben
kényvem kodzponti fogalma is lesz.

A gyakorlatban harom felsorolt megkd&zelitésmod sokszor ke-
resztezi egymast.2 Lévi-Straus példaul a mitoszok szerkezetét az
abrazolas funkcioi szempontjabdl elemzi. Ezzel szemben John
Holloway csak olyan mértékben veszi figyelembe az abrazolast és
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a elbeszélést, amennyire hatassal van a szerkezetre.-5 Bar kony-
vemben szintén a filmi elbeszélés elméletét fejtem ki, néhanyszor
érinteni fogom az abrazolasra és a szerkesztésre vonatkozo kér-
déseket is. A sulypontoknak és a vizsgalodas iranyanak azonban
mindenképpen vildgosnak kell lennie: célom ajatékfilmben hasz-
nélatos elbeszélésmaod feltarasa.

A konyv - egyébként az utdbbi években megddbbentd valto-
zasokon keresztil ment - filmelméletb6l merit. Mégis, ami itt
kovetkezik, az nem egészen elmélet a sz6 megszokott értelmé-
ben, mar csak azért sem, mert nem fogadok el semmiféle merev
megkilonboztetést elméletalkotas, kritika és torténetirdas kozott.
Az ilyesfajta behatarolas néha kivaléan alkalmas a szellemi mun-
ka megtervezésére, de az elméletird, a kritikus és a térténész csak
képzeletbeli tipusok maradnak. A tudds feltesz egy kérdést és a
valaszok talan semmi tekintettel nincsenek a tudomanyok hata-
raira. A torténész biztos, hogy valamilyen tekintetben kritikus
vagy elméletird is, a kritikus rendszerint 6rokli az elméleti és
torténeti el6feltevéseket. Egyébként be is lehetne bizonyitani,
hogy a legérdekesebb és legfontosabb kérdések teljességgel meg-
dontik az akadémikus munkamegosztast. Felteszek egy elméleti
kérdést: hogyan miikodik az elbeszélés a jatékfilmben? Remél-
hetéleg az ,,elmélet” cimke csak a konyvtarosok dolgat konnyiti
meg, mivel a felvetett probléma megolddsa meglehetésen részle-
tes torténeti és kritikai érveléseket is magaval von.

A konyv témajanak ismeretében nem lesz haszontalan kitér-
nink az 1920-as évek orosz formalista kritikusainak (Viktor
Sklovszkij, Jurij Tinyanov, Borisz Eichenbaum és masok) mun-
kaira. Ha elfogadjuk Henry James véleményét, 6k voltak az el-
beszélés legjelentdsebb teoretikusai Arisztotelész oOta. A sziizsé
és a fabula, a motivacio, a késleltetés, a parhuzamossadg mind
nélkilézhetetlen fogalmakka valtak korunk elbeszéléselméletei-
ben. Nem véletlen, hogy a formalistdk behatéan foglalkoztak a
filmm{vészettel is; az 1927-ben megjelent Poétika King (A film
és stilisztikajaba. Az irodalom tanulméanyozésat egy szélesebb
miivészetelméleti kutatasra alapoztak, ahogyan Eichenbaum is ra-
mutat erre a kdvetkez§ idézetben: ,,A formalis mddszer 4ltalanos
figyelmet keltett és az egyik legaktualisabb kérdés lett, nem rész-
leges metodoldgiai sajatossagai, hanem a mivészet felfogadsahoz
és tanulmanyozasahoz val6 elvi viszonya révén. A formalistak
munkdiban kiélezetten jelentkeztek olyan elvek, amelyek nem-
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csak az irodalomtudomany, hanem az egész mivészettudoman
allandonak tlin6 hagyomanyait és »axiomait« szegték meg. En
nek kovetkeztében csdkkent a tavolsdg az irodalomtudoman
részproblémai és a mivészettudomany altalanos problémai ke
z0tt.”4

Szerencsére az én Kkutatasi teriletemen a formalistdknak mé
mindig igen nagy a jelentséguk: esztétikai rendszerik arra bé
torit, hogy munkdmban megsziintessem az elmélet, a torténet ¢
a kritika kozotti hatarokat.

Elterjedt az a formalistakrdl alkotott vélemény, hogy az egye
kutatasi teruletek kozotti hatdrokat majdhogynem semmisnek te
kintették. De hisz nem épp arra térekedtek-e, hogy elszigeteljé
az irodalmi kutatasokat a tarsadalmi, filozéfiai és pszichologi;
megkdzelitésektdl? Az ,irodalmiassag” keresése nem arra volt-
kisérlet, hogy meghatarozzak a tisztan koltészeti funkcidt, ame
lyet még nem szennyeztek be a poétikan kivil esd elvarasok
Bar igaz, hogy a formalistdk az esztétikai funkcié kiilénlegessé
gét hangsulyoztak, igyekeztek a tarsadalmi hagyomany fontossi
gat is kifejezésre juttatni: meghataroztak, mi szamit barmely ku
tardban mdalkotasnak. A kilénbség az ,irodalmias” forma és
beszélt nyelv kozott a torténelem folyaman mddosult, és mir
ilyen, teljesen viszonylagos és hasznalattol fligg6 maradt, nei
pedig dntérvény( és esszencialis. Még ennél is fontosabb, hog
a formalistak kisérlete az irodalmi kutatas hatarainak kijeldléséi
nem szakitotta el a ,,gyakorlati” kritikat az elmélettél, valamii
az irodalomtdrténett6l (mint ahogyan ez az angol-amerikai G kr
tikai irdnyzat esetében tortént). Tehetséges és érzékeny kritikuso
lIévén, a formalistdk felismerték annak szlikségét, hogy a ma
kotdsok elemzését hatarozott elméleti iranyelvekre és szigord téi
téneti kutatasokra kell helyezni. Egy j6 elméletnek tartalmazni
kell a mialkotas szerkezetére vonatkozd kategdridkat és keérdi
seket, a befogad6 és a m( viszonyat érint6 problémékat és e
alkotas tagabb értelemben vett funkcidit. A tdérténeti kutatas ri
vilagit azokra a normékra és konvencidkra, amelyeken belil
muialkotds korénak kiemelkedd teljesitményévé valik. Az ilye
irdny( vizsgalat azt is feltarja, ahogyan a mivészet médiumana
tarsadalmi kapcsolatrendszere - ,,az irodalmi alkot6folyamat fe
tételeinek dsszessége” - kialakitotta egy md formajat és funkek
jat. A formalistakat egyaltaldn nem ragadta magaval az az elgor
dolas, hogy a mialkotas zart és ontérvény( széveg (ez jellemezi
az 0j kritikai irdnyzatot és az eurdpai strukturalizmus néhany est



portjat), épp ellenkezdleg: a mlalkotast egy Osszetett kontextus-
ban elhelyezve bevezettek egy (bar talan tulz6 és nem teljes,
mégis) igen hatékony megkdzelitési modot.

E felfogas értéke a filmmi(ivészetben kissé nyilvanvalébb vol-
na, ha elbeszéléselméletek sokasdgaval lenne dolgunk. Sajnos az
erre vonatkozd irodalom igen csekély. J6forméan egyaltalan nem
szlilettek irasok a film abrazolasmadjairdl, bar ezzel kapcsolatban
néhany mifajelméleti munka mégis segitségemre volt.5 A narra-
ci6 szerkezeti aspektusaira vonatkoz6 kutatdsok szama valamivel
tobb, kulondsen a francia strukturalizmus kialakulésa 6ta. Chris-
tian Metz ,grande syntagmatique”-ja ezen a teriileten valdszind-
leg egyedulélld teljesitmény marad.6 A kdzelmultban filmelmé-
letirok a filmkészitésbdl kiindulva kezdték el vizsgalni a narra-
ciot, és fontos megallapitasokat tettek, pl. Stephen Heath, Ray-
mond Bellour, Thierry Kuntzel és méasok.7 Bizonyos mértékben
mégis a filmelméletekkel val6 elégedetlenség késztetett e kdnyv
megirasara. A legujabb filmelméletek narraciofelfogasa ugyanis
alapvet6en hidnyos feltevéseken nyugszik: legtdbbszor a képi és
verbalis abrazolassal valé hianyos analdgiara épitenek, bizonyos
filmes technikakat hangsulyoznak, elszigetelt (nem az egész film-
re jellemz8) narraciés megoldasokra 6sszpontositanak, a nézének
pedig alapjaban véve passziv szerepet tulajdonitanak. Ugy hi-
szem, egy j6 elméletnek kohézids erdvel, széles kor(i tapasz-
talatanyaggal, a jo itéléképesség erejével és a torténelmi valto-
zasok felismerésének igényével kell rendelkeznie. Ezen kritériu-
mok alapjan irtam meg a film narraciéjarol alkotott elméletek két
f6 iranyzatanak ismertetését és kritikajat tartalmazo elsé két fe-
jezetet.

Kényelmes, de nem tul termékeny dolog anélkil kritizalnunk
masok allaspontjat, hogy sajatunkat felfednénk. Célom igen le-
egyszer(sitve az volt, hogy kifejtsem az elbeszélés poétikajarol
alkotott nézeteimet.8 Ezért a kdnyv masodik része az elméleti
poétika vilagaba vezet, rendszerbe foglalva az elvont kérdésfel-
vetések egész sorozatat. Hogyan mikddik a filmben az elbeszé-
16s? Milyen sajatossagok és szerkezetek segitik el a torténet
megértését? Milyen szerepet jatszanak a film médiuménak tulaj-
donséagai a narracids folyamatban? A 3. fejezetben arra vonatko-
z6 elméletet vazoltam fel, hogyan kapcsolodik a néz6 a torté-
netbe, a filmnézést dinamikus, perceptudlis-kognitiv folyamat-
ként vizsgélva. A 4. fejezetben a két alapveté formarendszert ma-
gaba foglald film narracidjarol értekezem: a szlizsér6l és a sti-
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lusrél, amelyek a néz6t hipotézisek alkotésara és kovetkeztetések
levonésara késztetik. Ez utobbi két fejezet a konyv alapfogalmait
fejti ki. Az 5. fejezet azt illusztralja, hogyan lehet ezzel a narra-
cioelmélettel megvilagitani a teljes filmi elbeszélést. A rész utol-
s6 fejezetei a film médiumanak két stilisztikai aspektusa, az id6
és a tér viszonyat vizsgaljak a narraciohoz. Mindezek az elmé-
letek alaposan megvildgitjdk az orosz formalistdk munkaiban és
néhany méas szerzd (Jan Mukarovsky, Cvetan Todorov, Gerard
Genette, Meir Sternberg, Seymour Chatman) irasaiban fellelhetd
fogalomrendszert.

Mig a kényv masodik része az ,atlagos filmmdvészet” belsé
mozgatderdit vizsgalja, a harmadik a film elbeszélését kilénb6z6
torténelmi kontextusokba helyezi. A kényvnek ebben a részében
a leir6 poétika médszerét alkalmazom; ez az induktiv és empiri-
kus ,,gyakorlat” az elméleti kategdridk torténeti megnyilvanula-
sait tarja elénk. Lassunk néhényat az itt felvetett kérdések kozil:
Milyen narrécios eljarasok léteznek mint egységes, régéta fenn-
allo, megegyezésen alapuld iranyzatok a kiilénb6z6 filmkészitési
hagyomanyokon beliil? Hogyan tesznek dominanssa egyes szo-
kasrendszerek bizonyos formai és stilisztikai megoldasokat? Mi-
lyen torténelmi feltételek korlatoztdk vagy mozditottdk el6 az
adott narraciés szabalyok fejlédését? Ezeknek a kérdéseknek a
megvalaszolasaval azt igyekszem bizonyitani, hogy az eljarasok-
nak nevezett egyes normarendszerek a filmkészit6k és a kdzdn-
ség szamara egyarant ismertek. A 8. fejezetben bdvebben kifej-
tem az ezekre a szabalyokra vonatkoz6 elméletemet. Az ezt ko-
vetd fejezetekben a mésodik rész fogalmait hasznalom fel a négy
f6 elbeszélésmod leiraséara: klasszikus, miévészfilmes, torténelmi-
materialista és parametrikus elbeszélésmdd. Mindegyik fejezet-
ben egy-egy eljdrdsmod formai el6feltételeit elemzem, és felta-
rom torténeti fejlédésének kdérvonalait. A 13. fejezetben a norméak
kérdését mas szemszdgbdl vilagitom meg. Jean-Luc Godard élet-
m(ivén keresztil mutatom be, hogyan segitheti az elbeszélésmo-
dok elmélete és torténete a filmekben alkalmazott kiulénds nar-
racios ujitasok megfejtését.

Ha végigtekintiink a masodik és harmadik részen, észrevehet-
jik, hogy az elmondottak a filmkritikahoz is kapcsolédnak. Ho-
gyan tehet azonban az elméleti és torténeti poétika képessé ben-
ninket filmalkotasok elemzésére? - kérdezhetnénk.

Néhany filmet kritikai megkozelitéssel vizsgaltam: Hatso ab-
lak, Gyilkossag, édesem, A nagy &lom, Ebben az életiinkben,



A pokstratégia, Fényes szelek, A haborunak vége, Uj Babilon,
Zsebtolvaj. Ezekben az elemzésekben nem a teljesség igényével
Iéptem fel, egyszeriien a kdnyvben targyalt fogalmakat illusztral-
tam. Szerintem nem a kritikusnak kell az utolsé sz6t kimondani,
mintha a kritika maga lenne a gyakorlat, azaz az elmélet valddi
igazolasa. Mindazonaltal a kritikai elemzés elengedhetetlen an-
nak tanulmanyozéasahoz, hogyan valtozott az elbeszélés a film
torténete sordn. Hogy vildgosabban fogalmazzak, a kényv utolsé
részében arra torekszem, hogy valamennyire kiegészitsem a film
~metakritikdjat”: miképpen fogalmaztak meg a kritikusok egy
hallgatélagos vonatkozési rendszer mentén, hogy mit is latnak a
vasznon. Azokat a narraciés szabalyokat, amelyeket a 9-12. fe-
jezetekben elkilénitek, nemcsak a filmkészit6k és a néz6k alkal-

Bevezetd

mazzak, hanem a kritikusok is - méghozza ezek alkotjak értek
zéseik alapjait és kereteit.

Befejezésul néhany kiegészités a kdnyv olvasasa el6tt. Nem
film és az irodalom 6sszehasonlitdsara térekedtem, még ha err
gyakorta teszek is emlitést. Nem szoltam a dokumentumfilmr
sem, mert bar a szerkezete gyakran egyezik a jatékfilmével, ,,ne
elbeszél8” jellege a narracio egészen mas elméleti targyalasat |
vanja meg. Példaimat, néhany japan alkotas kivételével, az am
rikai, a nyugat- és kelet-eurdpai, valamint a szovjet filmekre ke
latoztam. Az elemzett filmek népszer(iségiiket tekintve eltérée
néhanyat jol ismer a kdzonség, mig a tébbi sokkal nagyobb
gyeimet és alaposabb elemzést érdemelne.
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1. fejezet
MIMETIKUS ELBESZELESELMELETEK

risztotelész a Poétikaban elkuloniti az utanzés
eszkdzét (példaul a festményt vagy a nyelvet),
az utanzas targyat (az emberi cselekvés vala-
milyen megkozelitését) és az utanzas maodjat (ahogya
ég harom lehetséges véltozatot kilonbdztet meg: ,,
és ugyanazt utdnozzék, de az egyik kolt6 maga is beszél, mast is megszdlaltat (mint ahogy Homé-
rosz teszi), a masik csak 6 maga szdlal meg, és nem adja a a szot, a harmadiknal viszont az
utdnzott személyek tevékenykednek és cselekednek.”1 Az alapvet6 kulénbség az elbeszélés és a
sajat hangjan vagy hésén keresztul szél hozzank. Ezek a meghatarozasok sok tekintetben zavarba-
ejtéek, és a korulottuk zajlé vitdk azota sem dltek el. Pusztan azért fogom az arisztotelészi felosztast
hasznalni, hogy segitségével elhatarolhassak két jelentds elbeszéléselméletet. A diegetikus elméletek
ugy fogjak fel az elbeszélést, mint szd szerint vagy anal6gias értelemben vett verbalis aktust: el-
mondast. Ez torténhet széban vagy irdsban. Az ebben a felfogasban készilt legfébb, a filmi elbe-
szélést targyald elméletekrdl a 2. fejezetben fogok szoIni. A mimetikus elméletek szerint a narrécio
egy latvany abréazolasa: megmutatas. Ne feledjiuk el azonban, hogy mivel ez a felosztas csak az
utdnzds maodjahoz kapcsolodik, barmely elmélet vonatkozhat barmely médiumra. Alkalmazhatunk
egy mimetikus elméletet a regény vizsgalatanal, ha elfogadjuk, hogy az epika narraciés maodszerei
hasonlitanak a dramééihoz. A diegetikus elméleteket pedig vonatkoztathatjuk festményekre, ha a
ségével Osszehasonlithatjuk a narrativ abrazolas ket f6 hagyomanyat, és megvizsgalhatjuk, hogyan
épilt rajuk a filmelmélet.



Mimetikus elbeszéléselméletek

Arisztotelész mimézisrél alkotott koncepcidja els6sorban a szin-
hazi eléadasra alkalmazhaté. Gerald Else szerint a sz6 eredetileg
nagyjabol ezt jelenthette: ,Aallati és emberi lIények utanzasa, in-
kdbb a test és a hang (nem feltétleniil énekhang) segitségével,
mintsem ember alkotta targyak: szobrok és képek altal”2. Platon
kordban azonban a mimézis fogalma mar kiterjedt a festmények-
re és a szobrokra is. Kés6bb az utdnzds képességét magara a
nyelvre alkalmaztidk: ebben az értelemben hasznéalja Platon is a
Kratiilosz cim{ m(ivében. Gérard Genette aprolékosan kutatta
azoknak a nyelvre vonatkozé elméleteknek a térténetét, amelyek
azon a feltevésen alapulnak, hogy az irott vagy beszélt nyelv
utnozza a targy vizualis vagy akusztikus jellemz6it. Meg fogjuk
latni, hogyan terjesztették ki a mimézis fogalmat a prézairoda-
lomra és végul a filmekre is. Egyel6re roviden attekintjik, mi-
képpen alkalmaztak a mimetikus elméletet a két egymashoz leg-
kdzelebb esé teriileten: a szinhdzban és a festészetben.

A perspektiva mint elbeszélés

A mimetikus elméletek a latvany befogadasat tekintik modelljik-
nek: ahogyan az érzékelés targya a néz6 el6tt megjelenik. Ez a
modell jellemzi a g6rég szinhaz és festészet megjelenitési gya-
korlatdban véghement valtozasokat, és kés6bb, a reneszansz ide-
jén tobb mlivészeti &g fejl6dését is befolyasolta. Ez a magyara-
zata annak, hogy a narréaci6 értelmezéseiben a killonféle perspek-
tiva-felfogasok kozponti helyet foglalnak el. Ami a Poétikabol
fonnmaradt, a mimézist elsésorban a szinhazi el6adasra vonat-
koztatta, tovabba a narracié mimetikus hagyomanyanak kulcsje-
lenségeivel is az i. e. 5. szazadi athéni szinhazban talalkozhatunk
el6szor. Maga a theatron elnevezés - ,a latvany helye” - is azt
sugallja, hogy a gordg szinhazban ugyanannyi figyelmet fordi-
tottak a latési, mint az akusztikai viszonyokra: az uléseket fél-
korben helyezték el, a kozéppontban az orkhésztra volt, a szinpad
pedig az el6adok mogott. A gordg szinhaz felépitése jelentésen
eltért a primitiv kultardkbol ismeretes kdralakban kialakitott szin-
tértél, valamint az inkdbb kérmenet- vagy felvonulasszer( jaté-
koktol (pl. paradék, karnevalok), amennyiben egy bizonyos fiktiv
térséget jeldltek ki a cselekmény megjelenitésére, a kézénség pe-
dig a jo kilatast nyGjté pontok ivén helyezkedett el. I. e. 425
koril a szinteret kiegészitették egy fabdl késziilt elészinpaddal

(proszcéniummal), amely kijeldlte az el6adas megndvelt terének
hatérait, és mintegy keretbe foglalta a latvanyt. Ezenfelll a szin-
padi diszletek készitése soran az optika térvényeit is alkalmazni
kezdték. Proklosz Diadokhosz, Eukleidész egyik kommentatora
szerint az optika tudomanya magaban foglalta a diszletfestészetet
is, ,amely megmutatja, hogyan abrazolhatok Ggy a kulénb6z6
tavolsagban és magassagban lévd targyak a rajzokon, hogy ara-
nyosnak tlinjenek és ne torzuljon el a formajuk”3. Valészin(,
hogy az i. e. 5. szdzad koril a szinpadi diszleteken mar a termé-
szeti tajakat és az épitészeti formakat is megjelenitették. Négy-
szaz évvel késébb az épitész Vitruvius mlvének egy meglehet6-
sen homalyos és vitathatd fejezetében arrdl ir, hogy az athéniak
a diszletek megszerkesztésénél olyan vonalakat vettek figyelem-
be, melyek ,megfelelnek a latds természeti térvényeinek” . Ez a
részlet és a toredékesen fennmaradt gorog festészet szolgélt bizony-
sagul Erwin Panofsky és John White feltevéseihez, miszerint az at-
héni mlvészek kovetkezetes elmélettel rendelkeztek, amit ma ,,cent-
ralis vonalperspektivanak” nevezhetnénk. Mindenesetre nagyon va-
I6szinlinek latszik, hogy Arisztotelész Gdrdgorszagadban mind a
szinhdz, mind a festészet m(ivészei tudataban voltak ezeknek a tor-
vényszer(iségeknek, és a képi latvanyt a néz6 szemszdgéhez viszo-
nyitva alakitottdk ki. Ez a tudatossag arrél arulkodik, hogy az ab-
razolé miivészetekben mar akkoriban léteztek mimetikus elméletek.

A gorog szinhaz vetette fel és szembesilt azokkal a kdzponti
kérdésekkel, amelyek a mimetikus hagyomanyt végigkisérik: ho-
gyan kell a térténet terét megjeleniteni, és ahhoz viszonyitva hol
helyezkedik el a néz6? A szinhazban és a festészetben a helyszint
sokféleképpen lehet harom dimenziéban &brazolni (pl. takaréssal
vagy atfedéssel, a megszokott nagysagban, rovidiléssel, fényha-
tasokkal stb.). Sok nem perspektivikus festészeti rendszer jelezte
a mélységet ezekkel az eszkdzdkkel. Az egyiptomi mivészek
gyakran az atfedést alkalmaztak a sikfelllet kiemelésére, mig a
kozépkori miniatdrak a kulonbdz6 méretli targyak aranyitasaval
tajékoztattak a térr6l. Ezek a tényez6k az abrazold mivé-
szetekben, a festészetben és a szinhazban is mindvégig fontos
szerepet jatszottak. Hatasukat tekintve azonban az emlitett mo-
nokularis eszkdzdk korlatozottak voltak; az abrazolt vilag mély-
ségét nem hataroztdk meg semmilyen homogén és rendszeres
maddszerrel. A néz6 és az elé taruld latvany térkdzi viszonyait
sem jel6lték meg pontosan. Ezeknek a feladatoknak a megoldasa
a kilénféle perspektiva-rendszerekre vart.



A miivészettorténetben a perspektiva fogalma leginkabb a fes-
tészethez kotddik, tehat el6szor én is erre a médiumra szoritko-
zom ismertetésemben. Csak akkor érthetjik meg ugyanis, milyen
nagy jelent6sége volt a perspektivdnak a szinh&zban, ha elétte
tanulmanyoztuk a képzémivészeteket. A perspektiva az olasz
prospettiva sz6bél ered. Jelentése pedig - ,keresztillatni vala-
min” - taldlékony Kkifejezése annak, hogy a targy (az abrazolt
vildg) és az alany (a néz6) a képsikon keresztil érintkezik. Ku-
Ionféle perspektiva-abrazolasok léteznek, amelyeket aszerint kii-
I6nboztetlink meg, ahogyan a parhuzamos, egyenes vonalakat az
abrazolt tér mélységében elrendezik. (Ezzel a kérdéssel a 7. fe-
jezetben majd részletesebben foglalkozunk.) Az ismert eljarasok
egy része abban az értelemben ,,nem tudomanyos”, hogy nem a
latas toérvényeibdl indul ki; a kép terét igen hatasosan, de intuitiv
maédon alakitja. A reneszansz ,tudomanyos” perspektiva-rend-
szereinek két f6 tipusat kulonboztetjik meg: a vonalperspektivat
és a szintetikusat. A vonaltavlatban a mer6leges egyenesek egy,
két vagy harom enyészpontban futnak dssze. (A legismertebb ko-
zUluk az Alberti-féle centralis perspektiva, amelyben a mer6le-
gesek egyetlen pontban, a kézéppontban taldlkoznak.) A szinte-
tikus perspektiva alkalmazasa Leonardo da Vinci nevéhez f(iz6-
dik, aki egyes parhuzamos éleket gérbék formajaban alakitott Ki
a képsikon. Mindkét tudomanyos rendszer eléfeltételez egy sza-
balyosan megszerkesztett, mérhet§ szcenikus teret, amelyet egy
képzeletbeli nézé szemszogébbl abrazolnak.

A Vitruvius irdsaiban talalt, el6bb emlitett fejezettdl eltekintve
nemigen léteztek a tudomanyos perspektivara vonatkozé, ponto-
san kidolgozott elméletek, és a reneszdnsz el6tt a gyakorlatban
sem hasznalték kdvetkezetesen a hasonld moédszereket. Ugy td-
nik, a 14. szédzad el6tt néhanyan megkisérelték, hogy geometriai-
lag pontosan abrazoljak a kocka alaku és mas, mer6legeseket tar-
talmazo testek oldallapjait - igy festették le a szobakat, az utakat,
az épuletek homlokzatait, az asztallapokat és az eurdpai vilag
egyéb ismerds targyait. Giotto és néhany sienai fest6 egyre na-
gyobb mélységben abrazolta az épitészeti formakat, amelyeket
altalaban egy semmibet(ind tengely mentén szerkesztettek meg.
A 15. szazad elején pedig sok italiai fest6 a zart épiletbels6k és
a behatarolt nyilt terek abrdzolasanal a centralis perspektivat al-
kalmazta. Alberti leirdsa szerint ez az elmélet a kdvetkezbket
rogzitette: a fénysugarak egyenes vonalban futnak (innen a vo-
nalperspektiva elnevezés), és a szem el6tt taldlkoznak. A kiindu-
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16- és végpontok Osszekotése tehat piramisformat képez; a kéj
pedig ennek a piramisnak a keresztmetszete. Az euklideszi ¢
metria ismeretében a mivészek pontrél pontra meg tudtak s
keszteni a sugarakat a képsikon. Az abrazolt tér most mar sz
mel és matematikailag is mérhet6vé - folyamatossa, megisn
hetévé és végessé valt. A mivész képes volt a mértani ar
alkalmazaséara, a képen a parhuzamosok talalkoztak, az ala
nagysaga pedig a mélységnek megfeleléen csdkkent. Leona
annyiban maédositotta Alberti eredményeit, hogy a kép sikja
rovidilést nemcsak mélységben abrazolta, hanem vizszintesei
fligg6legesen is, és ezaltal az egyeneseket gorbékként jelenit
meg; vagyis megkisérelte visszaadni a recehartyan kialakulo
gorbiletét. A tudomanyos perspektiva alapjan a festmény a sz
1616t egyetlen szemként, sz6 szerint egy néz6pontként abrazol

A tudomanyos perspektiva tehat nem pusztan egy képzelet
jelenetet abrazol, hanem magaban foglalja a jelenet mozdula
tandjat, a néz6t is. A festmény mar nem csak a targyak méré:
képes; ezentul az Ures tér is mérhetd, éspedig nemcsak a targ
kozotti, hanem a nézét és a képmezdt dsszekotd tér is. igy oh
valami sziuletésének lesziink tanui a festészetben, ami a szinj
diszletek elrendezéséhez hasonlithat6. A tér onallésodott; el
megszerkesztettek egy racsozatot, egy damatablat vagy egy
vanyzatot, s csak azutdn népesitették be az odaill6 targyak
1467-ben Squarcione, egy paduai mester arra szerz6détt, h
megtanit egy ifju festétanoncot ,,...a padld (azaz a kdvezet) re
szerének rajzolaséara az én modoromban; az alakok elhelyezé:
a padlo kiilonb6z6 pontjain, valamint arra, hogyan helyez ra
gyakat, székeket, padokat, éptileteket...”6. A kép hatéarait ab
keretként képzelték el, és a képsikon ugy helyezték el a targ
mintha azt az attetsz6 ablakiivegen &t szemlélnék. Alberti
sz6litotta fel a fest6ket, képzeljenek el ,egy nyitott ablakot, a
lyen &t azt latjdk, amit festeni szeretnének”7. Jéval késébb
szovjet konstruktivista festd, Tarabukin ramutatott, hogy a ki
forditott perspektiva a néz6t a cselekmény terének kdzéppontj
helyezte.8 Ezzel szemben az Alberti-féle perspektiva a kép
gyat a néz6 el6tt harom dimenziéban ,vitte szinre”, az abrazi
az 6 szemszdgébdl valt érthetévé, de ezzel a nézbt a kép t
kivilre zérta.

A tudomaényos perspektiva-elmélet valéjaban nem befolyas
azonnal a mivészi gyakorlatot. Az észak-eurdpai fest6k ef
késén kezdték alkalmazni a centralis vetiiletet és a mértan



pontos rovidiléshen vald festést. Direr irdsai és grafikai nyoman
az északiak mas iranyba fordultak: levegésebb és nagyobb lato-
sz6ed abrazolasi médokat hasznaltak. Italiaban gyakorta kevered-
tek a kiilonb6z6 eljaradsok. A két és harom pontd perspektiva csak
Ggy valhatott fontossa a barokk mivészetben, hogy az Alberti-
féle rendszert kiegészitésekkel lattdk el. De még a matematikai
perspektiva - a sik fellletek, a szabalyos épitészeti alakzatok és
mélyedések abrazolasaban megnyilvanulé - ereje sem tette lehe-
tévé mas targyak, pl. tajképek vagy él6lények festését. Csak Leo-
nardo utan fedezték fel a festék, hogy ilyen témak abrazolasanal
az ivek hasznosabb sémat jelentenek. Ennek eredményeképpen a
tudomanyos perspektiva abrazolasa soran gyakran kerll konflik-
tusba a tér architektdrajanak pontos megszerkesztése és az emberi
alakok eltorzitdsa. Arra is gondolnunk kell azonban, hogy az
olasz m(ivészek bizonyos célok elérése érdekében gyakran meg-
sértették a szabélyokat. Ilyen ellentmondast rejtett magéban a
centralis perspektiva is: ahhoz, hogy a m{ f6 elemét vizudlisan
kiemeljék, a képtér legtavolabbi pontjaba kellett eltolniuk; épp
azt kellett kicsinyitenitk, amit a kézéppontban kivantak elhelyez-
ni. Kompromisszumot kellett keresni a kompozicios és a szceni-
kus kovetelmények kdzott. John White nyomon kdvette azokat a
modszereket, amelyekkel a fest6k ellenallhattak a képmélység
vonzésanak: a merdlegeseket rovid szakaszokra bontottdk, a vo-
nalak enyészpontjat az el6térben lefestett targyon ,,belil” helyez-
ték el, a kép el6terében hideg szineket hasznaltak stb.9 A pers-
pektiva nem jelentett bdrtdnt az alkotonak. Az aranyokat, a me-
rélegeseket és mas mélységabrazolé hatasokat ugy alakitottak ki,
hogy az altalanosan elterjedt gyakorlatnak és az abrazoland6 tor-
ténetnek egyarant megfeleljenek.

Hogy valdban a centralis perspektiva rendszerére célzott-e Vit-
ruvius az athéni szinpadépitésrél készitett feljegyzéseiben, nem
tudhatjuk. Az azonban biztos, hogy a perspektivikus alapelveket
a szinhazi diszletek és a szintér kialakitasadnal évszazadokon &t
csak igen korlatozottan hasznéltak fel. A hellén szinhazban a
szinpad két oldalan egy-egy haz diszletét épitették fel, ezzel kel-
tették a nézében a mélység érzetét. A rémai korban pedig, mivel
a szinpad és az el6szinpad a jaték allando tere lett, a tervezd
mester pontosabb szdmitdsokat tudott végezni a latésugarak ira-
nyardl. A kozépkori szinjatszasban még ennyire sem tor6dtek a
perspektivaval. A szinészek akar egy diszletekkel teleaggatott
szekéren is eléadhattdk a darabot, mikdzben z6rogve haladtak a

kozbnség el6tt; szinpad lehetett barmilyen jellegtelen szabad tér-
ség, vagy egy fiiggonyodkbdl készitett ,,haz” jelképezte a cselek-
mény helyszinét. Egy dolog kozds volt ezeknél az eléadasoknal:
a kozonség akar harom vagy négy oldalrél is nézhette a darabot.
A kozépkori szinjatszas egészen az 1500-as évekig nem valtozott,
noha a festészetben a tudomanyos perspektiva addigra mar régen
elterjedt. Csak a klasszikus szinhaz iranti érdekl6dés feléledése
és Vitruvius értekezésének Ujranyomtatasa utan, 1486-ban kezd-
ték alkalmazni a reneszansz szinhazban az Alberti-féle eljaraso-
kat. Olaszorszagban a romai szinpadot maédositottak, amely egy
emelvénybdl és a mogotte hizodé homlokzatb6l &llt, a diszlete-
ket azonban mar a festészetbdl ismert vonaltavlat segitségével
tervezték.

A reneszanszban a perspektivikus abrazolas torvényei alaki-
tottdk ki a szinpad terét, a nézéteret, tovabba a szinhdz épiletét
is eszerint tervezték. A cselekmény jellegzetes szinhelye a sza-
balyos épitészeti formak és a hagyomanyos centralis enyészpont
abrazolaséra is alkalmas utca lett. A diszletfest6k a perspektivi-
kus abrazolast eleinte a hattérfliggdénydn és két nyithatd oldal-
szarnyan oldottdk meg, késébb az oldalszarnyakat egymastol
egyenl6 tavolsagban, lépcs6zetesen allitottak fel, igy a sikok el-
toldsa a mélyulé tér érzetét keltette. A perspektivikus hatas ér-
dekében a padlé is a néz6tér felé lejtett. A reneszanszban az
el6szinpadot is a szinpadkép megformalasara hasznaltdk. George
Kernodle szerint gyakran alkalmaztdk a kézépkori mivészetek-
ben és szinhdzban is. Leirdsaib6l megtudhatjuk, hogy a rene-
szanszban az el@szinpad (a fliggdnyhoz hasonléan) a cselekmény
képmezejének hatarait jeldlte ki.10 Ezenkivil eltakarta a szinpad
mogotti részt, hogy az illizidkeltéshez szikséges munkéalkodéaso-
kat a kozonség ne lassa. Végezetil pedig az el6szinpad homlok-
zata - ahogyan az Alberti-féle ablakkeret - elzarta a néz6t az
elbeszélés vilagatal.

Ha az olasz szinhaz valéban a ,latvanyt volt hivatott szolgal-
ni”, vajon Kit részesitettek az épitészek a legjobb kilatas élveze-
tében? El6szor is gondoljunk arra, hogy soha nem alkalmaztak
olyan bonyolult perspektivikus hatdsokat a k6znép és az iskolék,
mint az arisztokricia szinhazaiban. Az ilyen diszlettervezés in-
kabb az udvari Unnepek alatt fejl6dott, ahol driasi szinpadokat és
terjedelmes gépezeteket épitettek. igy nyilvanvaléan az uralkodé
paholyanak elhelyezése hatarozta meg a perspektivikus nézépon-
tot a teremben. Egyébként egész szinhazakat épitettek ugy fel,
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hogy a legjobb ralatast nyGjté hely a herceg vagy a biboros (lése
legyen; s ebb6l kovetkezik, hogy a tobbi nézének mar kevéshé
tokéletes latvanyban volt része.

A kés6bbi korok a szinpadrendezésben a reneszansz hagyo-
manyt fejlesztették tovabb. A 17. szazad vége felé az elészinpad
egy semlegesebb (bar még mindig dekorativ) funkciéju hatarra
vélt, és a diszletfest6k, pl. a Bibiena csalad, kiakndztdk a leve-
g6tavlatban rejlé lehet6ségeket, hogy a képen két enyészpontot
hozzanak létre. llyen hatas elérésére el6z6leg mar a barokk fest6k
is tettek kisérletet, pl. Tintoretto a Szent Mark testénekfelfedezése
cimi képén. Az italiaiak egyre tavolabb toltdk a szinteret, és ez
a torekvés végll a tobbi orszagban is elterjedt - noha Anglia és
Franciaorszag késlekedett az 0j szokads befogadasaban, igy ko-
z0nsége egy ideig még élvezhette a szinpad kozelségét. A barokk
szinhdzban kiszélesitették és mélyebhé tették a jatékteret, a pers-
pektivat pedig tébbé mar nem a patronus paholyabdl tervezték,
bar még mindig nagy figyelmet forditottak az el6kel6bb vendé-
gek Uléseinek elényds megkilonboztetésére. A 18. szdzad végén
a paholyokat az épiletbels6k megjelenitésére kezdték hasznalni,
mivel egyrészt valdsdgosabbnak tlintek, masrészt eltakartdk a
szinpadszéli részeket. A birtokunkban lévé kevés adat alapjan
feltételezhetjiik, hogy a reneszanszot kdvetben az udvari szinha-
zakban a szinészek is a perspektivikus elveknek megfeleléen he-
lyezkedtek el a szinpadon, méghozz4 a k6zépponti tengely koril
szimmetrikusan, a tavolba futé atlék mentén pedig csoportok-
ban.11 Osszegezve az eddig elmondottakat, kb. 1645-t6l a 20.
szazad elejéig Nyugat-Eurépaban a perspektivikus szinpad domi-
nal, a szinteret lezard kerettel és a k6zénség néz6pontja alapjan
megépitett néz6térrel.

A perspektiva - kildénféle megjelenéseiben - a narracié mi-
metikus hagyomanyanak legrészletesebben kidolgozott, kdzponti
fogalma. A tavlati rajz alapelveib6l fejlédtek ki a torténet elbe-
szélésének eszkdzei. E. H. Gombrich megéllapitadsa szerint a g6-
rog mivészetek azt a célt igyekeztek elérni, hogy a hésoket a
cselekmény altal meghatarozva, a térténet adott pillanataiban éab-
razoljak.12 Hasonloképpen a gorég szinhazban is a torténelmi
események megjelenitésére esett a nagyobb hangsuly, és a disz-
letfestést is ennek a torekvésnek rendelték ald. Egy id6ben a re-
neszansz kori egyhdz azzal a kdveteléssel Iépett fel, hogy a bib-
liai legendakat és az egyhaz torténetét a mlvészetek kozvetité-
sével tanitsak: a perspektivikus festészet Ugy kisérelte meg a tor-
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ténet abradzolasat, mintha azon a templomfalon &t néznénk, ame
a cselekmény szinhelyének keretéil szolgal. Alberti nagy sul
fektetett az istoria fogalmara, amely az elbeszéléshez val6 his
get jelentette. Az irott nyelv végsé kikliszobolése a nyugati fe
tészethdl annak kodszénhetd, hogy megndvekedett a kép mime
kus szerepe: fontosabba valt a figurativ abrazolas. A reneszan
utani szinhaz tanltsaga szerint pedig a perspektiva kulcsszerep
jatszott abban, hogy az el6adast figyelé nézd szamara megtalalj:
a lehet6 legjobb kilatast biztositd helyeket.

A mimetikus hagyomanyban az elbeszélés a bemutatassal,
befogadas pedig az észleléssel azonos. De a tudomanyos pei
pektiva kés6bbi gyakorlata bebizonyitja, hogy sem az észlelé
hez, sem a bemutatashoz nincs sziikség a mértani valészer(si
tiszteletben tartdsara. Az elbeszélés értelmét egy eszményi Ik
vany és egy eszményi észlelés hordozza, a legtdbb fest6 azonb;
a torténetelbeszélés adott kdvetelményei kozul a kompromissz
mos megoldast, az ,egyszer(” perspektivaabrazolast valasztot!
azaz a torténet megértéséhez vezetd legjobb Utnak nem sziiksé
szer(ien kell megfelelnie a mértanilag tokéletes szerkesztésne
Ahogy a perspektivikus szinpadi el6adds sem csak a patron
paholyabdl valt kovethetévé, ugyanigy a perspektivikus fe:
meény is érthetd volt, még ha elhelyezése a templomban nem :
lelt is meg az 4brazolas szerinti legelénydsebb néz6pontnak,
mimézis narrativ kdvetelményei a perspektivat, barhogy jon
létre, inkdbb mentalis, mint optikai rendszerré alakitottak.

Perspektiva és nézépont az irodalomban

A 16. és a 17. szazad folyaméan az Gjfajta ir6i szemléletmod sz
rint a kulonféle mivészeteket egyetlen kategérianak rendelt
ala, és ennek alapjan vontak parhuzamot kozéttik. Horatius egy
megjegyzésenek félreértelmezése vezetett az Un. ut pictura poei
tandhoz (,,A koltészet legyen olyan, akar egy szavakkal festi
kép.”). A regény elterjedésével nemcsak a kdltészetrdl, hanem
prozairodalomrdl is mimetikus terminusokban gondolkodtak. ,
regény - irta Smollett - egy Oriasi, szétaradd kép.”13 Geor
Eliot leirdsa szerint az elbeszélés azt példazza, hogy ,,a képzet
és a képek teljhatalommal uralkodnak a figyelem felkeltés
ben” 14. Flaubert azért biralta az Erzelmek iskol&jat, mert hianyc



megteremtése éppolyan mdivelet, mintha ,val6sagos portrékkal”
hasznélta: ,,Minden regényird val6jaban szinpadra ir.” 17 Az angol
kritikdban egyébként a szindarab és a regény 6sszevetése igen
gyakori volt az 1840-es években.18 Henry James-re vart az a
feladat, hogy az irodalmi elbeszélés teljes mimetikus elméletét
megalkossa, Percy Lubbock pedig meghonositotta a regényt lat-
vanyként értelmez6 koncepciot.

El6deihez hasonléan Henry James is képz6miivészetnek tekin-
tette a regényirast. ,,A regényironak be kell érnie azzal a felis-
meréssel, hogy az emberek alland6an egy dolgot kivannak téle:
egyszer(ien ki kell elégitenie képéhségiiket. Az dsszes kép kdzott
a regény rendelkezik leginkdbb a mindent megmutatas és atfor-
malas képességével.” 19 James a kép elkoptatott fogalmat a latas-
bol kdlcsonzott analdgiakkal fejlesztette tovabb. Az iré technikai
eszkozei kozé tartoznak a ,,fényszdrok”, a ,keretalkotds és ko-
rilkerités” mddszerei, a fokusz elhelyezése és természetesen a
»,Nézépont” fogalma. James a néz6pont meghatarozasahoz nyil-
vanval6an a reneszansz utani perspektivikus abrazolads metafora-
jat hasznalta. Az ir6 lakhelye a ,fikcio vara”, amelynek ablakai
»,az emberi szinre” néznek, s mdoglluk firkészi a vilagot, hol
puszta szemmel, de ,legalabbis latcsovén keresztiil”.20

»,Dramatizalj, dramatizalj!” Ezzel a hires felszoélitassal jelzi el-
méletében a masik, a szinpad elrendezésén alapuld el6feltételt.
A regény nem egy képbdl, hanem jelenetek sorabol all, akar a
szindarab. James oriilt, ha ,,drdmaban draméat” lathatott, amely
igy is ,dicséretre méltdan képszer(inek” abrazolta targyat.2l A
néz6pontra vonatkoz6 leirdsa a Galambszarnyakban az italiai
perspektivikus szinpad képét idézi: , Tehat ha a hercegnékrél be-
szélink, helyezd az erkélyeket a palota kapuival szembe, jeldld
ki a legjobb kilatast nyGjté pontokat, légy tekintettel a szérakoz-
tatasért kapott tiszteletdijakra, messzir6l figyeld az aranyozott
hintéban érkezd titokzatos alakot, ahogyan az 6riasi szinhelyen
el6lép.”22

James legf6bb kovetbje, Percy Lubbock a képpel és a szinja-
tékkal val6 analégiakat egy sor kritikai kategoriava fejlesztette
tovabb. A regény kép, portré” - allapitja meg, és utal a fikcid
altal nyitott térségekre, a rovidilésre és a nézépontra.23 De Lub-
bock belatta a képi analdgia elégtelenségét is: ,a tavlatot nélki-
16z6 irodalom” csak id6ben tarul elénk, és nem szolgal olyan
mérhet6 targgyal, mint egy festmény.24 Mindemellett probalta
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er@siteni a drama és az epika kozotti parhuzamokat. A regény
képes arra, hogy ,,megjelenitse szdmunkra a szinhelyet, tehat tgy
fogadjuk be, mintha egy lassan legongydlitett képtekercset vagy
egy el6ttiink jatsz6d6 dramat néznénk”25. Lubbock két elbeszélbi
maodszer megkildnbdztetésével folytatja: a képi, amely a hés tu-
datdnak tikrében abrazolja a cselekményt; és a dramai, amely
semlegesen tolmacsolja ,,az esemény lathaté és hallhaté ténye-
it”"26. A regény, Lubbock elmélete szerint, egyesiti magaban a
kétféle latdsmodot: a perspektivikus festmény mozdulatlansagat
és a szinjaték id6ben kiterjed6 természetét.

James és Lubbock egyforman elhanyagoltadk azt a tényt, hogy
a regény szavakbdl &ll. Az irodalmat egyfajta latvanynak tekin-
teni azt jelentené, hogy a regényben nincs elbeszél§. James és
Lubbock a ,Ki beszél?” kérdését a ,Ki lat és tud?” kérdésében
oldotta fel. Regényeiben James arra torekedett, hogy talaljon egy
»kOzponti tudatot”, amelynek behatarolt néz6pontjabol indulnak
ki a konyv verbalis halojanak finom érzékelési és lélektani szalai.
Lubbock ezt a kdzpontot nevezi ,az elmének, amely val¢jéban
irdnyitja a torténéseket”27. Mivel a regényir6 a perspektivikus
kép elgondolt alanyanak behatarolt néz&pontja szerint szabja meg
a szdveg hatérait, egyuttal a nyelvet is a latvany szolgalataba
allitja. Lubbock ezt a ,festéi” modszert szembehelyezi azzal az
eljarassal, amikor a szerz6 ,mindentudéasat” is a torténetbe szo-
vi 28 Mivel ez a beavatkozds nem a mi nyelvezetében nyilvanul
meg, Lubbock a mddszert panoramaszeriinek nevezi, igy sokkal
szélesebb latvany térul elénk, mint amekkora a hds szemsz6gébdl
megrajzolhatd lenne. Lubbock a képzémivészethdl kdlcsonozte
elmélete kulcsfogalmait, s ezek tdrténete visszanyulik egészen a
Giovanni Servandoni-féle ,néma latvanyhoz” és Daguerre meg-
tévesztd panoramaihoz. Bar Lubbock a fest6i és a panoramaszer(
eljards kozotti valasztast logikailag egyenértékiinek vélte, valoja-
ban elméletében ,,a jelenet tiszteletbeli helyet foglal el”29. A fes-
téi eljards a nyelvet hatékonyabban szoritja hattérbe: ahelyett,
hogy a szerz6 kdzvetlen kijelentéseket tenne gondolatairdl, képes
dramatizalasukra. Lubbock a Habord és békében a féktelen, pa-
noramaszerl leirdsokat kifogasolta, mig nagyra becsilte pl. a Bo-
varyné egyik jelenetét, a falusi arverést, mert nincs benne szerzéi
beavatkozas. Maupassant-rél pedig igy ir: ,,Az elbeszélést moz-
gatd gépezet, amely az eseményeket elénk varazsolja, szinte ész-
revehetetlen; mintha a térténet 6nmagat mondanéa el.”30 Lubbock
szerint a regény akkor teljesiti kiildetését, ha szinpadi jelenetet
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utadnoz, és ha az ir6 nyelve olyan szerepet tolt be, mint egy sze-
rény elGszinpadi keret.

Nem sziikséges tovabb nyomon kévetniink az elbeszélés pers-
pektivikus elméleteinek ezutani fejl6dését, elég annyit megje-
gyeznink, hogy D. W. Harding, Norman Friedman, Wayne Booth
és Wolfgang Iser munkaiban a képi és a szinpadi analogidk még
nagyobb jelentéségre tettek szert. Az elméletek megujitasat egy
Osszevetésre alkalmas, fiatal m(ivészet, a film megjelenése tette
lehetévé. Elizabeth Bowen szerint a regény ,kamera-szemmel”
dolgozik, az ir6 pedig nem fest6hdz hasonlit, hanem filmkészi-
t6hoz.31 Roger Fowler pedig Hemingway Bérgyilkosok cim{ m(-
vét elemezve kimutatta, hogy a narrator ,,olyan meghatarozott
néz6éponton helyezkedik el, akar egy adott szogben rdgzitett fel-
vevigép”32. A mimetikus hagyomanyt kdvetd elbeszéléselméletek-
ben gyakorta hasonlitjak &ssze az irodalmat a filmmel. Mindez azt
sugallja, hogy a film egy Gjabb perspektivikus miivészet.

A lathatatlan megfigyel6

Ha 1960 elétt a filmteoretikusok egyaltalan kitértek a narracio
kérdésére, vizsgalataikban mindig a mimetikus hagyoméanyt foly-
tattdk. A filmben, irja Frances Marion, a torténetet ,,nem elmond-
jak, hanem dramatizaljak”33. Hug6é Miinsterberg és Rudolf Arn-
heim elemzéseikben abbdl az alapgondolatbél indulnak ki, hogy
a film képek lancolata; és barmennyire is igyekeznek elkiloniteni
a filmet a szinhaztél, egyikik sem kisérli meg a filmm(vészetet
a latvany birodalman kivil meghatarozni. Lev Kulesov ugy ira-
nyitotta a szinészei mozgasat, hogy a szinhelyrél kiindul6é és a
kameralencsénél talalkozé sugarak haléja mentén helyezkedjenek
el - tehat pontosan az Alberti-féle perspektivikus abrazolast al-
kalmazta. André Bazin is kdzponti fogalomnak tekintette a lat-
vanyt: szerinte az atlagos elbeszélé film olyan, akar egy lefény-
képezett szindarab, és csak annyival nyujt tobbet, hogy a kame-
raallas valtoztatdsa bizonyos részletek kivalogatasat és hangsu-
lyozésat teszi lehet6vé. De a hagyomanyos filmelmélet tilment
a mimetikus tradiciokhoz valé kapcsol6dason: megalkotta a film-
miivészet szamara a perspektivikus latast - azt, amit a lathatatlan
megfigyelének neveziink.

Az elmélet szerint az elbeszéld film a torténet eseményeit egy
lathatatlan vagy képzeletbeli szemtand latdsz6gébdl abrazolja. Ez

a gondolat mar elég koran felmeriilt az amerikai filmkészit
és néhany erre vonatkoz6 megjegyzést Minsterberg irasai
talmaznak. De a legkimerit6bb elemzést Pudovkin vége
A film technikaja cim(, 1926-ban megjelent monogréafidba
tegetéseiben az all, hogy az objektiv helyére egy figyeln
kintetet képzelve a felvevégépet a szem miikddéséhez has<
kell hasznélni. A rendezd egy bizonyos modon szervezi
beallitast, és a cselekmény legjelentdsebb részleteire 0ssz
sit, ezzel mintegy kényszeriti a k6zdnségét, hogy ,,ne ugy
a targyakat, ahogy azokat a legkdnnyebb nézni”. igy a bt
bérhogyan valtozik, minden 0j mozzanat azt a folyamatoi
tikrozni, ahogyan ,szinte »vezeti« a néz6t meghatarozé
don”34. Pudovkin részletesen elemzi azt a példat, amel)
vagas altal olyan benyomas érhet6 el, mintha a nézé eg)
részletet flrkészne, mikdzben tekintete egyik targyrol a ir
vandorol. Azt is hozzateszi, hogy a vagés ritmusanak gyor
vai a nézében a lathatatlan szemtant egyre fokoz6dd izga
felkelthet. Késdbbi irdsaiban ezt az elméletet a hangra is
jesztette, eszerint a mikrofon a szemtan( halldszervének S
tolti be. Az elmélet eredményeképpen Pudovkin megajandé
benniinket a térben és idében korlatlanul mozgd, idealis ne
galmaval.35

Pudovkin maddszerei igen népszeriivé valtak, és a legki
z6bb filmes eljarasokban leltek otthonra. El6szér is a lath
megfigyeld modellje el6feltételezett egy hagyomanyos t
kesztést. A folyamatos montazst jol szemlélteti a pudovki
da, amelyben a szemtanu figyelme egyik részletr6l a masi
védik at, s mivel helyet nem valtoztat, a kép szimmetria
lyének vagy a 180°-os vonalnak ugyanazon az oldalan
Az uralkod6 elbeszél6 filmtipus védelmez6i ezt a modelli
naltdk fel, amikor a folyamatos vagas modszerét magya
Ha a rendez6 egy totalkép utan kozelképet vag be, irja
Reisz és Gavin Millar, akkor ,,pszicholégiailag pontosan’
zolja a részletek megfigyelésének folyamatat.36 Sét, e sze
elmélet szerint a lathatatlan megfigyeld, akit a felvev6gép
meg, azonosithatdé a narréatorral is. Pudovkin elképzelése
az objektiv a rendezd szeme, és a vagas a filmkészitd €
attit(idjét fejezi ki. A kés6bbi elméleti irdsokban magat a
vOgépet tintették fel meséléként, amely egyben azt is j
milyen ,,néz6pontbol” figyeli az elbeszél6é a cselekményt. |
Ggy tlint, a lathatatlan tekintet modellje a klasszikus filméi
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ben szinte minden kérdést megvalaszolt, beleértve a tér, a szer-
zGség, a nézépont és a narrdcid probléméjat is.

Az elmélet hidnyossagait tovabbra sem sziintették meg, leg-
feljebb eltakartdk. Pudovkin Ggy gondolta, hogy ha a lathatatlan
megfigyeld észlelése szerint készitik a filmet, a stilust a kdzvetlen
tapasztalat hatdrozza meg. igy a beéllitas tiikrozi az észlelés elsé
pillanatait, a targyrél nyers adatokat kapunk; a vagas pedig annak
a pszicholégiai folyamatnak felel meg, amely soran figyelmink
egyik targyrél a masikra vandorol. Ezaltal nemcsak azt kovetjiik
nyomon, ahogyan a lathatatlan megfigyel6 észleli, hanem azt is,
ahogyan értelmezi kdrnyezetét. A gyakorlatban azonban a kame-
ramunka és a vagads gyakran probara teszi a lathatatlan szemlé-
16d6 képességeit. Az alsé vagy a felsd beallitas sem teremt igazan
valészer(i néz6pontokat, de ha az egyik szinhely utan bevagnak
egy maésikat, akkor mar nehezen bizonyithatjuk, hogy a felvevé-
gép hlien abrazolja az észlelés folyamatat. Kovetkezésképpen az
elméletirok ragaszkodtak a pudovkini megfogalmazashoz, misze-
rint itt ,egy idealisan mozg6é néz6r6l” van szé. lvor Montagu
felfogasaban a film a néz6t ,,eszményi megfigyel6vé” varazsolja,
és igy ,minden olyan dolgot észrevehet, amelynek a megfigye-
lésére nem lenne képes a valosdgban”37. Az egyik hollywoodi
alkoté szerint a felvev6gép olyan szemlél6, ,ami egy targyat
vagy jelenséget minden oldalr6l, szdghdl és tavolsagbol 14t”38,
igy valt a lathatatlan tekintet olyan fogalomma, amelyet a min-
deniitt jelenval6sag természetfolotti képességével ruhaztak fel. Ez
a gondolat azonban Uj kérdéseket rejtett magdban. Ha a lathatat-
lan tani nemcsak a néz6t, hanem mindenekel6tt a rendezd alkotoi
tudatat is hivatott megjeleniteni, akkor a filmkészit6 mindenitt
jelenvaldsaganak barmiféle felesleges elttlzasa érvénytelenitheti
a film stilusa és a valddi tapasztalat (tehat a beéallitds mint 1at-
vany, a vagas mint a figyelem iranyvaltozasa) kozotti analogiat.
Ennélfogva egyes gondolkodok a kérdést illetéen megszoritast
javasoltak: bar a felvevégép eljuthat barhova, jobb ha nem teszi.
Az ,eszményi néz6 - mondja lvor Montagu - a lehet6ségek sze-
rint a legtokéletesebben elhelyezkedd néz6é kell legyen”39. Végil
a legtobb klasszikus elméletir6 véleménye megegyezett abban,
hogy a film alkalmazhat mindentuddé narratort, de ezt csak kor-
latozottan hozza a nézé tudomasara. A lathatatlan megfigyel6 igy
valt a perspektivikus festmény elképzelt szemlél6jének vagy a
Lubbock-féle fest6i regény hattérbe szoritott elbeszél6i tudatanak
filmi megfelel§jévé.

Mint ahogyan ezekbdl a leirdsokbdl is kidertlt, az elsé film-
elméletekben hatarozottan tulértékelték a vagas (mind a szovijet,
mind a hollywoodi véltozat) szerepét. Pudovkin és kdvetGi a lat-
hatatlan megfigyel6 modelljét szembeallitottdk a tavolsagtarto,
visszafogott, szinpadias eljarassal, amely megfosztja a néz6t attol
a szédit6 élménytél, hogy atadja magat a mindennapi élet forga-
taganak. Végil azonban az elmélet premisszait annyi mindennel
kiegészitették, hogy az helyet adhatott mas filmkészitési eljara-
soknak is. A kameramozgas olyan szintre fejlédott, hogy a test
mozgékonysagahoz valt hasonléva: a panoramazas vagy a gép
megdontése a fej elforditasanak, a kocsizas pedig az el6re vagy
hatrafelé halad6 mozgasnak felelt meg. Bazin varazslatos ligyes-
séggel érzékeltette, hogy még a mozdulatlan hossz( beallitas -
Pudovkin ,,szinpadias” mozijanak prototipusa - is képes a szin-
helyen all6 szemlél6d6 teljes latomezdjének bemutatasara. Bazin
nagyra értékelte a klasszikus montazst, amely az ember figyel-
mének iranyvaltozasait utanozza, s hozzatette, hogy mindez rend-
szerint a valasztas a priori mez6jében térténik. Es mivel egy ese-
mény folyamatossagaban létezik, a vagast alkalmaz6 rendez6
megfosztja a néz6t azoktdl a perceptualis valasztasi lehet6ségek-
t6l, amelyekkel a szinhelyen szemlélédve rendelkezne. A hosszu
beallitas és a mélységélesség ezzel szemben Ugy ad mddot a
mentélis szelektald képesség gyakorlasdra, mintha a néz6 maga
is a helyszinen lenne.40 De barmilyen eljarast részesitettek is mas
elméletirék vagy kritikusok elényben, a lathatatlan megfigyel6
antropomorf premisszaja megkérddjelezhetetlen.

Nem sokaig kell azonban keresniink a lathatatlan tekintet el-
méletének empirikus tévedését. Hiszen kizarja mindazokat a sti-
lizal6 eljarasokat, amelyek 6sszeegyeztethetetlenek az optikai fo-
lyamattal (pl. takaras, elsotétedés, negativ felvétel, ,lehetetlen”
kameradllasok és -mozgasok). A folyamatos végast tekinti a va-
l6sagos észleléshez legkdzelebb &ll6 dbrazoldsmodnak, de koz-
ben megfeledkezik arrél, hogy még egy hagyomanyos filmben is
felfedezhetlink néha olyan kameramozgésokat, amelyek semmi-
képp sem hasonlithaték a néz6i figyelem iranyvaltozasaihoz. Ez
a modell csak bizonyos esetekben, ,.elemi” szinten hasznalhaté:
segitségével egy vagas vagy egy kép értelmezhet6, nem pedig
egész képsorok vagy filmek. Raadasul oriasi toréseket okozhat a
film stilusaban is.

Nézziink meg kozelebbrél egy jellegzetes példat. A filmkriti-
kaban mar koézhelyszamba megy, hogy lasujiro Ozu filmjeiben
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szivesen fényképezett als6 kameraallashdl, és ez a lathatatlan ja-
pan szemtanu nézépontjanak felel meg: az objektiv a foéldon ul6
vendég tekintetévé valik. A modell azonban itt nem allja meg a
helyét, olyannyira, hogy szinte abszurdnak tlnik. Hiszen Ozu eb-
b6l a magassagbol fényképez mindenhol: a szinhazakban, a gya-
rakban ugyandgy, mint a lakasokban vagy az utakon kigy6zé
autosorokat pasztazva. Miért kellene a szemlélének az utcan vagy
a hivatali folyoson kuporognia? Ebbdl is lathatjuk, hogy az olyan
elbeszéléselmélet, amely a lathatatlan megfigyel6bél indul ki, el-
torzithatja mindazt, aminek értelmezésére tdrekszik. Ozu felve-
vOgépe nem all allandéan egy magassagban. A lencse tengelye
a fényképezett targyat altalaban kozépen vagy kissé lentebb ke-
resztezi. Ha a tdrgy harom méter magas, a kamera valészin(leg
masfél méternyire van a foldt6l. De ha a targy egy asztal vagy
egy felh6karcolo, a kamerat néhany centiméter, de akar tébb mé-
ter magasan is elhelyezhetik. Mikdzben a kritikusok a lathatatlan
tekintet utan kutattak, megfeledkeztek egy egyszer( kompozicids
torvényrél: az 1l6 személy magassdga csak egy a sok helyzet
kozil, ahol Ozu a kamerajat beéllithatta. A lathatatlan szemlél6
modellje kisértésbe viszi a kritikust, hogy olyan kényelmes ba-
nalitasokat fogadjon el, amelyek semmiképp nem alkalmasak az
adott filmre vonatkozo jellegzetességek értelmezésére.

A modellel azonban szembehelyezhetd néhany lényegibb el-
méleti nehézség. Még ha eltekintliink az ellentmondasoktdl, ame-
lyek ,,a lehet6ségek szerint legtokéletesebben elhelyezked6 nézg”
fogalmaban rejlenek, akkor is el kell ismerniink, hogy a jelensé-
gek észlelésének analdgiaja, egyfajta ,természetesség” erdlteté-
sével, a film stilusdnak rovasara mehet. A kamera és a mikrofon
emberi jelleget dltenek, és ugy helyezik el 6ket, mint ahogyan a
személy all egy valddi jelenség elétt. A képzeletbeli megfigyeld
el6tt a torténet eseményeinek objektiv vildga szubjektivva vélik.
Pedig a lefilmezendd esemény beallitasa nem kevéshé része a
jatékfilm elkészitésének, mint a kamera elhelyezése vagy a vagas.
A képzeletbeli tekintet elmélete megfeledkezik arrél, hogy a
filmm(vészetben a fikciés elbeszélés nem egy mar el6zéleg 1é-
tezett esemény megformalasaval kezd6dik, hanem a kiindulasi
alapul szolgéal6d cselekmény megszerkesztésével. Katé Hamburger
ezt igy fogalmazta meg: ,,Amig a konkrét valdsag azért létezik, mert
létezik, addig a kitalalt valosagot elbeszél6je teremti meg.”41

Az 1.1 képen egy meglehetésen kozdnséges bedllitast latha-
tunk. Nemcsak a felvev6gép elhelyezésébdl kdvetkeztethetiink
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. tejmden arra, hogy a csoport tagjai beszélgetnek, s a sze-
ll6ket a meggy6z6 latvany kedvéért helyezték igy el. Egy né-
«r +emobervar all0 csoport tagjai maguktol is igy rendez6dnének
hany tdkéletes lathatésag érdekében ékalakban - néhanyukat
C’mbédl, masokat 45°-kal elfordulva - latnank, lgyes térkihasz-
Safassal,' hogy tekintetliket és arckifejezésiket nehézség nélkil
M efigyelhessuk. (Ez a kompozicié val6jaban a perspektivikus
festmény és szinhaz hagyomanyaib6l tébb dolgot is alkalmaz; a
f ek vizszintesen, az alakok a hattérbe futé vonalak mentén he-
lyezkednek el, és kissé a kép belseje felé fordulnak.) Aztan a
felvétel kovetkezé perceiben mdas ndék is a kozponti alak koré
gy(lnek, de barhol is allapodnak meg, 6t még mindig latjuk. (1.2.)
A lathatatlan megfigyel6 modelljét teljes egészében a térre vonat-
koztattak, mégsem tudjuk vele megmagyarazni, hogyan alakult a
jelenet ugy, hogy a legteljesebb lathatésdgot nydjtotta. Valdjaban
amikor egy masik né Iép be a képbe, és eltakarja el6liink a kdzponti
alakot (1.3.)» a felvétel lezarul; id6tartamat a Kitlizott cél elérése
hatarozta meg. A jatékfilmben nemcsak a kamerat helyezik el a
néz6 szamara a lehetd legkedvez6bben, hanem a mise en scéne tér-
beli és id6beli kialakitasat is ahhoz szabjak. Nem arrél van szo,
hogy a kamera kivalasztja a legtokéletesebb pontot, ahonnan meg-
ragadhat egy t6le fliggetlenul létez6 eseményt; az alakokat, a vila-
gitast, a diszleteket, a ruhédkat eleve Ugy hangoljak 6ssze, hogy
csak az adott, jo Kkilatast nyujté pontokrol valhassanak lathatéva.
evnor levonhatunk egy olyan kovetkeztetést, amelyre gyakran
vissza fogunk térni: minden filmezési eljaras, beleértve még a , fil-
mezend6é eseményeket is”, a narraciot szolgalva mikodik, és a tor-
ténet vilagat bizonyos hatasok elérése érdekében teremti meg.

Erre azt valaszolhatna egy klasszikus filmteoretikus, hogy mi
szandékosan figyelmen kivil hagyjuk a mise en scéne tgyes fo-
gasait, és azt hisszlk, a felvevégép és a montazs allando, fig-
getlendl 1étezd vilagot kdévet nyomon. Ezzel a fenntartassal egyet
is érthetlink: az a benyomads, miszerint a lathatatlan megfigyeld
autonéom viladggal all szemben, val6jadban a film felépitésébdl
ered. A lathatatlan néz6 a film stilusanak nem az alapja, hanem
csak egy eleme. A néz6 mindenitt jelenval6saga, az észlelés va-
lészer(isége és maga az érzés, hogy a lefilmezett vilagot beavat-
kozas nélkil is megismerhetnénk, mind formai hatas. Mint a re-
gényiré vezérld tudata vagy a festmény képzeletbeli szemlélgje,
a lathatatlan tekintet is eszményként, kizarélag a narracié szol-
galataban létezik.

1.3. Lady Windermere legyez6je

Torténete soran a lathatatlan néz6 modellje fontos feladatokat
teljesitett. Megteremtette a filmelméletben a narrativ abrazolas
elemzésének azokat az alapjait, amelyek sok hasonldsagot mu-
tatnak a perspektivikus latvany tulajdonsagait leir6 posztrene-
szansz elképzelésekkel. Ezenfeliil, még ha akaratlanul is, de ra-
mutatott a klasszikus narrativ filmkészités kimagaslo hdsére: a
felvev8gépre, az eszményi szemtanira. De az elmélet pontatlan
és hianyos filmelemzésekhez is vezetett, és elfedte el6link a k-
I6nféle filmmiivészeti stilusok sajatossagait. Kizarélag a kamera-
tette mas filmtechnikak narracios szerepét. Osszességében: a lat-
hatatlan néz6 modelljébdl hianyzik a kovetkezetesség, a szaba-
dossag és a megkilonboztetés.

Eizenstein: Az elbeszélés mint perspektivikus abrazolas

1934-ben Szergej Eizenstein és Lev Kulesov hozzélattak egy
olyan probaterem megtervezéséhez, amelyben majdan filmsziné-
szeket képeznek.42 Maga az épulet paradoxon volt, hiszen olyan
szinhaz akart lenni, amely tallép a szinm(ivészet 6rokségén. Ko-
zépen allt a fészinpad, oldalainal pedig két masik. A k6zépsé
forgoszinpad volt. A kozdnség egy korongalak( nézétéren he-
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lyezkedett el, amely szintén forgott, hogy a kell§ pillanatban a
szin felé fordithassa &ket. A falak elmozdithatok voltak, hogy
szikség esetén a kils6 taj képe feltarulhasson. Egy hid vezetett
a fészinpadrdl a nézétérre, igy a szinészek ,kozelképben” is
jatszhattak. Még egy futdészalagot is felszereltek, amelyen a szi-
nész helyben futhatott vagy ,elsvenkelhetett” a néz6k elél. R6-
viden, ez a ,filmesitett” prébaterem rendelkezett a hagyomanyos
szinpad Osszes perspektivikus toérvényével, de tervez6i a kortars
filmezési szokasok ismeretében maédositottak rajta. Eizenstein az
Allami Filmintézetben, a rendez6osztalyban is végzett hasonld
kisérleteket. Egyszer hagyomanyos szinhdzban készilt egy dara-
bot szinre vinni, igen bonyolult szinpadi gépezeteket tervezett,
pedig a kivant hatdsokat a moziban sokkal egyszer(ibben elérhette
vofa.*

Mindezekbdl lathatjuk, hogy Eizenstein alkotasaiban a mime-
tikus hagyomanyokat kovette. Annak ellenére, hogy alkalman-
ként a nyelvészetbdl vett analdgiakat hasznalt (filmszintaxis),
mindvégig elkdtelezett maradt ahhoz az allasponthoz, hogy a film
a néz6 szamara megszerkesztett latvany. De aprélékosan kimun-
kalt szinpadi mddszerei azt sugalljak, a mimetikus elképzeléseket
is a végletekig tulozta. Szinhazi ember volt, és olyan korszakban
tanulta a mesterséget, amikor a rendez6k Uj médon kezdték latni
a szinpadot. Tanarai, mindenekel6tt Mejerhold, Gjragondoltdk az
el6szinpadi keret szerepét, a tér egységét és a kdzonség elhelyez-
kedését. Eizenstein, Mejerholdhoz és Brechthez hasonldan, (j
utakra indult, hogy a szinpadot egy mindentud6, mindenitt je-
lenlévd elbeszélés eszkdzévé tegye. Ezaltal racafolt az arisztote-
Iészi gondolatra, miszerint a szinhdz megvaltoztathatatlanul sz(ik
teret biztosit az alkotdi szabadsagnak.

Eizenstein elméletének ,,expresszionizmusa” abban allt, hogy
az elbeszélést olyan folyamatként értelmezte, amely a torténet
lényegi, érzelmi oldalat hozza felszinre. Egész életében ragasz-
kodott ahhoz, hogy az abrazolas nem egy lesziikitett, egyszer(i
leiras, hanem a leirt targy érzelemvilaganak és horderejének fel-
fokozésa.

Munkéssaga kezdetén Eizenstein félretette a drama irodalmi
aspektusait, és a szini el6adast a mozgas expresszivitasara ala-
pozta. Elképzeléseit nagyban befolyasolta Mejerhold, a szovjet
kisérleti szinhaz ,kilonckodése”, a mozgas reflexk6zpontli elmé-
letei és Rudolf Bode ,expressziv gimnasztikdja”. Szinészeit arra
tanitotta, hogy az érzelmi allapotokat puszta fizikai reakcidkkal
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fejezzék ki. Egy korai tanulméanyaban, amelyet Szergej Trety
kovval kozdsen irtak, kifejtette, hogy még a beszéd is a test eg
fajta ,,gesztusa”.44 A ,realisztikus” szinhaz a mozgas kifejez
erejének eltompitésa és ellapositasa - allitottak. Eizenstein a mm
ximalis expresszivitasért szallt sikra még akkor is, ha az tul s
lizaltnak t(int:

Amikor azt mondod: ,,De hiszen ketten vannak” - a keti
kinyujtott ujjaidon is mutatod. Mennyire megerdsitené azc
ban a mondat meggy6z6 erejét, a hanglejtés kifejez6 erej
ha mar az els6 szavaknal testeddel egy hatralé mozdulat
tennél, kozben felemelnéd a kdnyokodet, aztan egy erételj
mozdulattal afelsétested és a kettest mutatd kezed elGre I
ditenéd. Végil a csukldd akkora erével fékeznéd le, hogy me
remegne (Ugy lengene, mint a metroném ingaja). Az elsd
lanatban tehat egy heves 16kést imitalsz, a masodikban a n
ximdlis er6kifejtés organikusan [egy sz6 kimarad] mozdulat
Ezt jelenti a mozgés kifejezd ereje, és ezaltal nem az abrai
lasmaéd pontossaga fejti ki hatasat, hanem a gesztusok er6t
jes intenzitdasa, amely egy altaldnosan megrazé élmény kiv
tasat segiti el6,45

Ezért értékelte olyan nagyra 1922 tajan Eizenstein a mozirdl S
16 értekezéseiben az amerikai komédiakat, detektivtorténeteket
kalandfilmeket - na meg az olyan Kifejez6en el6ad6 sztarok
mint Hart, Pickford, Fairbanks, Arbuckle és mindenekel6tt Cfa
lin 46 Ezek a gondolatok egész életében foglalkoztattak. Font(
sagukat bizonyitja még az az 1939-es majus elsejei felvonulas
készllt fénykép is, amelyen Eizensteint lathatjuk egy feldiszit
kocsin, hdrom o6riési nyitott konyvvel: ez szimbolizalta épp akt
késziil6 mivének, a Filmrendezésnek alkotasat. Az el6tte Ié
kotetben a kovetkezd fejezetcimet olvashatjuk: ,,A mozgas ki
jezBereje.”

Az expresszivitas célja, ahogyan Eizenstein és Tretyakov |
vezték, a ,meggy06zés”. Eizenstein életmiivén koranak agitpr
szinhaza is nyomot hagyott: az dbrdzolasmodot egész munkas;
gan at egyfajta szerszamnak tekintette; olyan segédeszkdz™
amely meghatarozott moédon képes a néz6t befolyasolni. A ki
jezd szinpadi mozgas olyan elére kiszamithaté pszichikai ha
sokat valt ki, hogy magat a néz6t is az észlelt mozdulatok (ti
zasara készteti. ,,A nézd kevéshé er6teljesen, de reflexszerei
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sniétli a szinész mozdulatainak egész rendszerét: a kifejtett
mozgas eredményeképpen a néz6 izomzata kezdetben megfesziil,
majd n kivant érzelmi allapot elérésével fokozatosan kienged.”47
1 Y a szinjatszas valodi munkéava valik, az anyag - a nézf -
megmunkalasava.
Az expresszivitds hamarosan az ,,attrakcio” alapja lett. Ezzel
a fogalommal azokat a szinpadi effektusokat jel6lték, amelyek a
néz6 észlelésére aramitésszerlien hatottak. Az attrakciot a befo-
lyas mértékének egységeként értelmezték, és erdsségét aszerint
hataroztak meg, mennyiben jarult hozza a néz6 észlelési és ér-
zelmi sokkolaséahoz.48 Az attrakciék - nemcsak a szinész moz-
dulatai, hanem a diszlet, a fény- és hanghatasok stb. - hatékony
egésszé formalasabdl alakitottdk ki a ,,montdzst”; a sokkok pon-
tosan kiszdmitott egymashoz kapcsolasa vezette a néz6t a meg-
felel§ ideoldgiai kovetkeztetés levondsahoz. Eizenstein ,attrakci-
6s montdzsanak” elmélete néhany vonatkozadsaban olyan gondo-
latoknak volt még absztraktabb &tdolgozésa, amelyek az 1922-es
FEKSZ (Excentrikus Szinészek Gyara) manifesztumban tlintek
fel elészor. De az Eizenstein-féle valtozat egy részleteiben is Ki-
dolgozott filmelmélet alapjaul szolgalt. Hiszen a mozi, ezt gyak-
ran hangoztatta, a szinhaz modern meghosszabbitasa.49 A film-
ben szintén fellelhetd attrakciok gy mikdédnek, mint a néz6i
reakciot kivalté ingerek. Ezek egyméashoz kapcsoldsa, a montazs,
a film esetében egyszerlen a filmszalag egyik darabjanak a ma-
sikhoz val6 ragasztasat jelenti. Ha az attrakciés montazst megfe-
leléen szervezziik meg, akkor kézvetlenill a néz6 idegrendszerére
fog hatni; a feltétlen reflexeket a torténet bizonyos elemeihez
kapcsolja, és igy Uj feltételes reflexeket alakit ki. Ez utébbiak a
filmnek épp azokhoz a részeihez kot6dnek, amelyeknek a bevé-
sésére a rendez@ torekszik. AK&r a szinhdzban: a kivant hatés
egyszerre érinti az észlelést, az érzelmeket és a gondolkodast.
Eizenstein 1920-as irasai arrdl tantskodnak, hogy érdekl6dé-
sének kozéppontjaban akkoriban a mozi allt, kézelebbrél pedig
az, hogy milyen j megvilagitasba helyezi a filmmi(ivészet a stilus
kérdését. Kétségteleniil nagy hatassal voltak rd a hazaja gondol-
koddi kozott akkoriban felélénkilé pszicholdgiai és filozofiai vi-
tak. Ezt tanusitja egy 1929-es irdsa is. Megkisérelte a forgatas és
a vagas munkalatait ,,dialektikus” megkdzelitésh6l megvizsgalni,
és leirta, hogy a képi kompozicio és egyéb vizudlis dsszetevlk
Utkoztetése a beallitdsok kozott is ,,robbanésszer(” konfliktusokat
hozhat létre. Még ugyanebben az évben azt inditvanyozta, hogy

a filmrendez6k a montazsdarabokban ne csak a dominans elem,
hanem az ott fellelhet§ 6sszes ingerforras iranyitasara torekedje-
nek, s igy az ,,alaphang” és a ,félhangok” ellenérzése egy gaz-
dagabb észlelési hatdsmechanizmus kialakitdsahoz vezethet. 1932
koril az Amerikai tragédian dolgozott, s a f6hds tudataramainak
dbrazolasa volt a célja. Ezekben az években munkaiban bizonyos
elbeszél6i megoldéasok alkalmazasa figyelhet6 meg. Az Amerikai
tragédiaban ,a belsd kiizdelem minden apr6 rezdilésének abra-
zoldsa” volt a térekvése.50 Eizenstein felfogasa szerint a stilus
dialektikaja ,teljes mértékben analdég az emberi, pszicholdgiai
kifejezésmdéddal”51. A montazs a nézd ,pszichikai-fizioldgiai
komplexuman” fejti ki hatasat, hogy az attrakciok megszervezé-
sével egy elére meghatarozott hatdsmechanizmust teremtsen.52
Bar Eizenstein elképzelései a mentalis folyamatokrdl, agy tlinik,
1930 t4jan jelent6sen megvaltoztak, az emberi kifejez6er6 és a
nézd befolyédsolasa kdzponti fogalmak maradtak elgondolasaiban.

Mivel Eizenstein a stilus kérdéseire helyezte a hangsulyt, ke-
vés figyelmet szentelt a cselekmény épitésére. S6t, idénként ki-
fejezetten tirelmetlenné tette, ha a térténetelbeszélés hagyoma-
nyos formai korlatoztak agitaciés célkitlizéseinek megvalositasa-
ban. M(veib6l is kideril, hogy szamara a filmi elbeszélés a tor-
ténet cselekményének expressziv abrazolasat jelentette. Egyes
irasaiban felvazolta a lathatatlan megfigyeld helyzetébdl adddo
szdmtalan nehézséget. Mivel szerinte a néz6k reakcidja szamitott
a legfontosabbnak, elutasitotta Pudovkinnak azt a gondolatat,
hogy a filmezend6 eseményekbe nem kell beavatkozni, az érin-
tetlen val6sagot kell a filmen rdgziteni, és azt majd a vagas sorén
modositani. Ehelyett Ggy tartotta, a filmezendd esemény - az
expressziv mozgas vagy az attrakcid formajaban - mar eleve tar-
talmazza a tézis fokozott kifejez6er6vel valé &bradzolasat. Az
ideoldgiai lzenet atadasanak megformalasa a beallitds megszer-
vezésével kezdddik el. Ebbél kovetkezik, hogy a felvev6gép nem
a néz6 meghatalmazott kdvete. Inkabb eszkdz, amely a filmezen-
dé valésag atformalasat szolgalja, a cél pedig a maximalis hatas
elérése. A vagas sem a lathatatlan nézd figyelmét utanozza. Mi-
vel ez a montazs-szervezés legkézzelfoghatébb szakasza, gyakran
a valoszer(iség ellenében, a befolyasolas érdekében kell végre-
hajtani. Talan a legtermékenyebb az a feltevés, hogy a torténet
cselekménye nem a filmben, hanem a nézd fejében jatszddik;
olyan szerkezetté valik, amelyet a befogadd helyez el az inger-
alakzatokon. Eizenstein itt olyan sztereotip gondolattarsitasokat

27



Néhany elbeszéléselméletrdl

idéz, mint ahogyan gyilkossagra kovetkeztetiink a kés, a vércsep-
pek latvanyabol; és felveti annak a lehet6ségét, hogy més asz-
szociaciokkal egészen (j tipustu ,torténeteket” lehetne megszer-
keszteni (Marx Td&kéje, Joyce Ulyssese).

Eizenstein 1932 és 1947 kozotti feljegyzései, tanulmanyai és
el6adasai bizonyitjak, hogy a mimetikus elméletnek ezt a valto-
zatat ismerte el magéénak leginkabb, mivel eszerint a nézére tett
hatas kevéshé kapcsolodik egy elméleti tézishez, mint a magaban
a narrativ folyamatban val6 elmélyedéshez. Munkaiban azt szem-
lélteti, ahogyan az érzelmi tartalom kibomlasa a mi egészének
alapjavé valik - minden részfolyamatra kiterjed, a beallitds meg-
rendezésétdl a vagasig. Kilonféle eljarasokat hataroz meg, ame-
lyek mind a mi érzelmi lényegének kinyilvanitasat teszik még
finomabba. A mise en scéne ravetiti az érzelmi esszenciat a szi-
nészi jaték és a szintér dsszes motivuméra. A diszlet vagy az
el6adasmaéd valoszer(isége okozta térések csak addig engedhet6k
meg, amig az alapvetd érzelmi pont felerdsitését szolgaljak. A
mise en scéne-en belil az ember a kdzpont, és Eizenstein inkabb
mise en jeu-r6l (a szinész mindent atfogo jellemabrazolasa) és
mise en geste-r6l (az el6adasmadd kijelolt fizikai megnyilvanula-
sai, az egyedi expressziv mozdulatok) beszél. A szinészi jaték
mindkét aspektusa tovabb erdsitheti a md érzelmi sulyat. A mon-
tazs beallitisokka alakitja a szinpadias mise en scéne-1 és teljes
szabadsagot élvez abban, hogy érzelmileg feler6siti vagy ,,meg-
hamisitja” a filmezend6 eseményeket az expressziv rahatas érde-
kében. Végezetil Eizenstein mise en cadre-nak nevezi azt a mod-
szert, amikor a md minden jelenetét keretes kompozicioba illeszt-
ve formaljak meg.53

Eizenstein elmélete szerint egy szindarab vagy egy film nézése
kozben olyan érzésiink tamad, mintha egy ,,korabbi” torténet elé-
adasat latnank. Munkassaga korai és kés6i szakaszaban mdvei
egyarant nyiltan megmutatkozé narraciot eléfeltételeznek - nem
nyelvi vagy irodalmi eredet(it, hanem egy lathatatlan cereménia-
mestert, aki éppen Ugy rendezte meg azt a jelenetet, épp azokat
a kameraallasokat valasztotta ki, a képeket épp olyan médon vag-
ta 6ssze. Eizenstein ugy képzelte el a filmkészitést, hogy a ren-
dez6 kéznyoma mindenen rajtamarad, a nézd folyamatosan tuda-
taban van az alkotéer6 megnyilvanulasainak. Elmagyarazza,
hogy ha az egyik hését ugy kellene megjelenitenie, amint a ma-
gasbdl lezuhan, mi mindent tenne meg azért, hogy a jelenetet a
legkifejez6bben abrazolja. A talaj, amelyre a test esik, lejtés len-
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ne, az épiletek rézsatosan allnanak, hogy ,a nézd a tekintetét aj
alakra szegezze”, a kosztimdok osszeallitasanal egymastol erbser
elitdé szineket valasztana, ezzel is a kompozicié bizonyos elemeii
hangsulyozna.54 Csak azt nem tette hozza, hogy az ilyen rogesz-
mésen aprolékos abrazolasmaod ha rejtetten is, de félreérthetetle
nil a film készitéjét emeli ki. Az altala hasznélt kulcsfogalmai
magukban hordozzak az alkot6i beavatkozas fontossaganak té
nyét; és nemcsak a ,,montazs”, mint a részek kreativ dsszeillesz
tése, hanem a visszatér6 mise el6tag, amely tudtunkra adja: |
szinészi el6adast, a diszleteket, a szerkezetet - mind-mind ég;
kivételes intelligenciaju egyén formalja meg. Mikdézben Eizen
stein arra torekedett, hogy a md érzelmi esszenciajat mindenbet
kifejezésre juttassa, az egész abrazolasmodot atformalta attol fig
g6en, ahogyan a narrator a md érzelmi tartalmat interpretélja -
hasonléan a szindarab kilénféle értelmezéseihez, amelyek a ren
dezGi felfogasokat tiikrdzik. S6t egy alkalommal Eizenstein azoi
is gondolkodott, hogy az elbeszél6 személyét is megjelenitse
vasznon. Az MMM szamara készilt forgatokdnyvben idézte fe
ezt ajelenetet (1932-33): a cselszdveés szalai ugy 6sszegabalyod
nak, hogy a felvev6gép meghatral, a csempézett padl6é egy 6rias
sakktablava valtozik, és mig a szereplék csendben varakoznak,
forgatokonyvirdt és a rendez6t latjuk, amint idegességiikben ha
jukat tépve a kérdés megoldasan faradoznak.55

Eizenstein soha, még munkassaganak kés6i szakaszaban sen
dolgozott ki elbeszéléselméletet. Otleteit is elsGsorban sajat film
alkotdi gyakorlatdhoz igazitotta: néhol szedett-vedettnek tlinnek
néhol tal egyedinek, néhol pedig teljesen hasznalhatatlannak. El
gondolasainak korlatai altaldban a mimetikus pozicié hatranyai
bol szarmaznak - tdl nagy hangsulyt fektet a latvanyra és elha
nyagolja a gondolkodast, a hatasok elemzésénél pedig elaprozz;
a folyamatokat. De Eizenstein kitling filmrendezd volt; olyai
korban alkotott, amely nem ugy tette fel a narracio kérdését, aho
gyan mi tennénk fel ma - nevezetesen nem allitotta szembe
lathatatlan tekintet elméletével. Annak hangsllyozasa, hogy a fii
mezend6 esemény mar az elbeszélés része, a kuldnféle eljarasol
lehet6ség szerinti egyenérékii kezelésének igyekezete, azon fel
tételezés, hogy a néz6 az ingerekbdl allitja 6ssze a torténetet -
mindezek olyan gondolatok, amelyek elengedhetetlenek eg;
megfelel§ elbeszéléselmélet kialakitdsahoz, igy lesz alkalmunl
visszatérni rajuk a kényv tovabbi részében.



2. fejezet
DIEGETIKUS ELBESZELESELMELETEK

a Arisztotelészé az érdem, hogy megalapitot-
ta a narrativ dbrdzolas mimetikus hagyoma-
nyat, akkor Platont tekinthetjik az elsé olyan
gondolkodonak, aki az elbeszélést alapvet6en nyelvi tevél
veében a torténetelbeszélés két f6 fajtjat kulonbozteti mi
szélés (haplé diégesis), amelyben ,,maga a kolté beszél, és meg sem kisérli képzeletiinket abba az
irdnyba terelni, mintha mésvalaki beszélne, mint 6”1 Erre a lirai m(alkotast hozza fel példanak.
Szemben all ezzel az utdnzo elbeszélés (mimesis), mindenekel6tt a drama. A kolté hdsein keresztiil
szolal meg, ,valaki masnak a szerepében”2. A diegézis kifejezést Etienne Souriau alkalmazta ujra
1953-ban, a film ,,elbeszélt torténetének” leirdsara; azota az irodalomelméletben is gyakorta hasznalt
fogalom.3 A ,,diegézisen” a torténet fiktiv vilagat értjuk. Ha az elbeszélés elméeleteinek egyik ha-
gyomanyat ,diegetikusnak” nevezzik, akkor elfogadjuk azt a nyelvészeti koncepciét, amelyre a
platoni gondolatmenet is épll. Szerinte ugyanis a tiszta elbeszélés és a szinpadi utanzas is feltételezi
a koltéi hang elsédlegességét, mig a dramaban az ir6 egyszer(ien masokat beszéltet.
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Az elbeszéléselméletek diegetikus hagyomanyanak alakulasat
nyomon kovethetnénk a reneszansz kordban is, de igazi jelentd-
ségre csak szazadunkban tettek szert, ezért erre az id6szakra térek
ki részletesebben. Azokban az években, amikor az angol és az
amerikai kritikusok, pl. Lubbock, az elbeszélés mimetikus elmé-
letein dolgoztak, az orosz formalistak az irodalmat mindenekel&tt
a nyelv fel6l kozelitették meg. Ugy vélték, az irok a verbalis
szabalyok atformalasaval jelentdés hatasokat érhetnek el. Az
1920-as években és az 1930-as évek elején Mihail Bahtyin arrol
irt, hogy az irodalmi széveg a beszédfajtak torténelmi kortol fug-
gben valtozd keverékét képezi. A regény Bahtyin felfogdsaban
nem latvany, amely a James-féle tavlati vonalak mentén szerve-
z6dik, hanem a kilénféle rétegnyelvek és az irott nyelv polifé-
nidja, s6t kakofdénidja: hangok montazsa. Ezzel egyidében Jan
Mukarovsky az irodalomnak, a draméanak, az épitészetnek és a
filmnek is ,szintaktikai” és ,,szemantikai” jelleget tulajdonitott.
Végil pedig Brecht ,szinhazat irodalmasito” térekvéseit - az epi-
zodikus szerkesztést, az eseményeket kommentalé narratort és a
kozbeiktatott feliratokat - is tekinthetjuk olyan eszkéznek, amely
kiemeli az arisztotelészi szinhazi aspektus altal elhomalyositott
diegetikus aspektust.

A diegetikus elméletekben végbement legszembetiinébb fejlé-
dés az eurodpai strukturalizmus viszontagsagos torténetéhez kot6-
dik. Eszerint két f6 korszakot kulonithetink el. EI6szér 1960 ko-
ril Roland Barthes Saussure kutatasaira alapozva kidolgozta sajat
elméletét, miszerint a nyelvészet egy altalanosabb jeltudomany -
a szemioldgia alapja lehet. Barthes megkisérelte a Saussure-féle
jelentéselméletet alkalmazni olyan nyelvi rendszerekre, mint a
divat és a reklam. Ezutdn kezdték a kilonb6z6 kulturélis jelen-
ségeket szemiotikailag tanulmanyozni (ilyen kutatasokat napja-
inkban is végeznek). Azok a médiumok, amelyek addig ugy tlin-
tek, csak a mimetikus feltevések segitségével elemezhetdk, egy-
szeriben a verbalis nyelv analégiajaként estek vizsgalat ala. A
szemiologusok a festészetrl és a szinhazrol mint nyelvi rend-
szerekrdl irtak. Egyes kutaték elméleteiben a nyelv valt a legto-
kéletesebb rendszerré, az 0sszes tobbit ez alapjan modellezték.
»Egyaltalan nem biztos - irja Barthes A szemioldgia elemei cim(
tanulmany elsé lapjan -, hogy korunk tarsadalmi életében az em-
beri nyelven kivil is léteznek bizonyos szélességli jelrendsze-
rek.”4 Hasonlo felismerésre jutott egy masik irdsaban, a korszak
legjelentékenyebb narracié-vizsgalatdban, Az elbeszélés struktu-

ralis elemzése cim{ mivében. Itt azt fejti ki, hogy minden elbe-
szélés nyelvi kédokon alapszik.*5

Ugyanebben az 1966-ban készilt tanulmanyban ramutat egy
olyan atmeneti jelenségre, amelyet ,masodik szemioldgianak”
nevezhetnénk. A narrativ struktiranak er6s Saussure-hatast mu-
taté elemzése utan Barthes attér egy olyan vizsgalati mddra,
amelynek alapjan az elbeszélést a feladonak a cimzetthez tovab-
bitott Gzeneteként értelmezi. Ez a tanulmany is azt a struktura-
lizmusban bekdvetkezett valtast példazza, miszerint a hangsuly a
jeldlés tanulméanyozasarol (ide tartozik els6sorban a denotacid és
a konnotacié kérdéskore) a kijelentéstétel (tehat mindenekelétt a
nyelvben kifejezésre jutd szubjektivitds) problémajara tevédott
at. A statikus, rendszerezd strukturalista elemzés helyére egy (j
vizsgalati modszer keriilt, amely nagyobb jelent6séget tulajdoni-
tott a nyelvi tevékenység folyamatanak, sét jatékanak. A kijelen-
téstétel szemiotikai elemzése nyilvanvaléan nem azt helyezte ké-
zéppontba, amit az angol és amerikai nyelvészek pragmatikanak
neveznek - bar fellletesen érintette a deixis kérdését, tehat azokat
a nyelvtani kategoriakat, amelyek a kijelentd személyét, a kije-
lentés helyét, idejét vagy a tarsadalmi kérnyezetet kddoljak. Sok
szemiotikus nem meritett az angol-amerikai nyelvtudomany leg-
fébb Gjdonsagabol sem, Chomsky transzformaciés grammatika-
jabol. A nyelvi és nem nyelvi médiumok beszél6 alanyardl sz6ld
koncepciok ehelyett két mésik forrashdl taplalkoztak: egyrészt
Emile Benveniste nyelvész néhany tanulméanyabdl, masrészt a
freudi és a Jacques Lacan-féle pszichoanalizis elméleteibél.
Barthes 1966-os tanulméanya példaul Benveniste és Lacan gon-
dolatait idézi, és segitséglikkel tadmasztja ala azt az elemzést,
amelyben James Bond Goldfingerb8\ szdrmaz6 egyik beszédének
»személyes” jegyeit mutatja Ki.6

De hogyan befolyasolta ez a hagyomany a filmelméletek ala-
kulasat? Els6ként az orosz formalistdk dolgoztdk ki részletesen
a film és a nyelv kozdtti hasonlésagokat. Elkildnitették a film
,.kolt6i” hasznalatat, amelyet a nyelvnek a verbalis sz6vegekben
fellelhetd ,,irodalmi” hasznalataval allitottak parhuzamba. Jurij
Tinyanov a bedllitadst a verssorhoz hasonlitotta, tovabba a kolt6i
jelz8, a hasonlat, a metafora és mas kolt6i eszkdzdék filmi meg-
felel8it kutatta.7 Borisz Eichenbaum szerint a film ugy viszonyul
a fényképezéshez, mint ahogyan a koélt6i nyelv a kdznyelvhez.
Ugy gondolta, a filmm(vészet sok tekintetben nyelvi alapokon
nyugszik, de féképpen a ,belsé beszéd” jellege miatt. A film
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stilisztikaja ebb6l kifolydlag a film szintaxisan, azaz a beallitasok
lancolatabél létrehozott ,,székapcsolatokon” és ,,mondatokon”
alapszik.8 Ezeket az akkoriban igen divatos anal6giakat hasznélta
fel frasaiban Eizenstein, Vertov, Kulesov és Pudovkin.

A formalistdk azonban meglehetdsen rugalmasan kezelték a
film és a nyelv rendszereinek 6sszehasonlitdsat. Ennek részben
az volt az oka, hogy irodalomkritikajukban (amelyet Ggy hirdet-
tek meg, mint visszatérést a nyelv anyaganak tanulmanyozasa-
hoz) nem végeztek az elbeszélésrél szigord nyelvészeti elemzést.
Vizsgaltak a verstant, egyes szintaktikai eszkdzoket (pl. a parhu-
zamot) és bizonyos szemantikai hataselemeket (pl. a metaforat),
de nem allitottak fel egy hasznalhat6 modellt a megfeleld nyel-
vészeti kategoriakbdl. A francia strukturalizmus és szemioldgia
létrejottéig nem létezett olyan kritikai iranyzat, amely a film-
elemzésben alkalmazhatd nyelvészeti elméleteket rendszerbe fog-
lalta volna. Ebben a fejezetben Colin MacCabe ,,a klasszikus rea-
lista szOvegrdl” szl elméletét veszem alapul a filmi elbeszélés
strukturalista megkdzelitéséhez. A szerzd gondolatainak vazlatos
attekintése utan részletesebben is kifejtem, hogyan alkalmaztak
még a kijelentéstétel szemiotikajat a filmmel kapcsolatban.

A filmi elbeszélés mint metanyelv

Colin MacCabe jelentds hasonlésagokat fedezett fel az uralkodd
elbeszéld filmtipusok és a 19. szazadi realista regény kozott. Vé-
leménye szerint mindkett6 egy ,metanyelv” keretébe foglalja a
Jtargynyelveket”. ,,A metanyelv egy targynyelvrél »szol«, és azt
tartalomma valtoztatja azaltal, hogy megnevezi (jel6lésére idézé-
jelet haszndl) - igy teszi lehetévé szamunkra a targynyelv és al-
kalmazasi teriiletének felismerését... [A regényben] az elbeszéléi
préza az a metanyelv, amely megallapitast tehet (az idézdjellel
feltintetett) targynyelv(ek) Osszes igazsagarol, és még a targy-
nyelvnek a vilaghoz valé viszonyat is képes feltarni.A regény
metanyelvét harom dolog jellemzi. Els6ként: a targynyelvek be-
hatéroldsdval megteremti a miiben a beszédfajtak hierarchidjat.
Maésodsorban, a metanyelv ,,az igazsagot mondja el” - az igaz-
sagot itt MacCabe ugy értelmezi, mint a valésaggal val6 tapasz-
talati megfelelést. Végil pedig a metanyelv ,attetsz6” abban az
értelemben, hogy latsz6lag nem egy azonosithatd beszél6tél szar-
mazik. MacCabe a felsorolt vonasokat Eliot Middlemarcli cim(

mivének egy részletével illusztralja, ebben ugyanis a nem idé-
z6jeles mondatok az olvasé szamara kivaltsagos helyzetet terem-
tenek: betekintést nydjtanak a két hés tévképzeteibe.

MacCabe Ugy véli, hogy a beszédmodoknak ugyanez a hie-
rarchiaja iranyitja a klasszikus filmben a narraciot. A szereplék
beszélnek, de az elmondottakat mindig valamilyen keretbe fog-
lalja a felvev8gép, amely a regényird metanyelvével egyenértéki
eszkdz. ,,A kamera megmutatja nekiink, mi torténik - elmondja
azt az igazsagot, amely alapjan a beszédmodokat értékelhet-
jik.”10 MacCabe a Klute cim( film végérdl hoz egy példat: Bree
nem tudja pontosan felmérni, milyen viszony is f(izi John Klute-
hoz, a felvev6gép azonban feloldja ezt a bizonytalansag-érzetet.
A képi val6sdg bizonyossagot fejez ki arrdl, hogyan folytatdd-
nak majd az események.” 11 Az uralkod6 filmtipusok elbeszélése
tehat ellentéten nyugszik, amely ,,a kimondott, de a tévedés le-
het6ségét magukban rejt6 és a lathatd, az igazsagot szavatol6 -
mindent felfedd diskurzusok” kozott all fenn.12

Minden latszat ellenére nem a ,metanyelv” terminusa jelzi
MacCabe strukturalista szemléletmodjat. Mig Barthes ezt a kife-
jezést a szemiotikai folyamat leirdsara hasznéalja, amely soran egy
rendszer jelei egy masik rendszer jelentettjeivé valnak, addig
MacCabe a logika tuddsanak, Alfred Tarskinak13 értelmezéséhez
all kozelebb. MacCabe strukturalista eléfeltételeket tiz ki elem-
zésében. Ragaszkodik a szoveg kodolasi szintjeihez, felfogasaban
a nyelvi jelet megkildnboztetd miveletek sora alkotja, és a be-
szédfajtat Lévi-Strauss értelmezése szerint ,szignifikans ellenté-
tek halmazanak” 14 tekinti. Altalanosabban szé6lva a széveget szi-
lardnak, énmaga altal lezartnak véli, beszédmaddjait egyenként
szétvalogatja és a tobbértelmdséget kizardé cimkékkel ellatott re-
keszekbe rakja - tehat maddszereiben megfelel annak a kivéana-
lomnak, amelyet Barthes a korai strukturalizmusboél kiindulva ta-
laléan ,,a tudoméanyossag euforikus alméanak” 15 nevezett.

MacCabe elmélete tul altalanos, pontatlan, és ebb6l a Iényeget
érint6 hatranyok szarmaznak. EI6szor is nem vizsgal egy olyan
jelenséget, amely bar a regénnyel nem all kapcsolatban, az iro-
dalom korébe tartozik. MacCabe alapfeltevése - hogy a klasszi-
kus szdvegben a val6sdg egyrészt adott, masrészt a nyelv altal
megvaltoztathatatlan - az irott szévegek nagy részének megfelel.
A tudomanyos értekezések, a sajtotuddsitasok, a kronikak és év-
kdnyvek, a hivatalos iratok mind hagyomanyosan megsemmisitik
a beszéd materidlis nyomait, és a diskurzusokat aszerint 0szta-
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lyozzak, hogy azok mennyire felelnek meg a tapasztalatilag meg-
hatarozott valésadgnak. Ezenfelil MacCabe ,,19. szdzadi regény”
kategdridja nem tesz kiilénbséget az akkori regénytipusok kozott
(mint pl. a tarsadalmi vagy a goétikus regény), sem a kulonféle
nézépontok kozott (pl. mindentud6, korlatozott). Tény, hogy
MacCabe nem vette figyelembe, hogyan valt az empirikus rea-
lizmus masodlagos tényezévé a formai és mdfaji konvencidk
megujulasa soran, tehat ezeket a kifogasokat nem tekinthetjik
alaptalan, torténészi talbuzgésagnak. A kis Dorrit példaul létre-
hoz egy formai szabalyt a szdvegben, amely meghataroz adott
eseményeket. Ezeket bar egy harmadik személy( narrator alom-
nak tinteti fel, értelmezhetjuk nem alomként is. Azzal is érvel-
hetlink, hogy a gotikus regény leirasai és a komikus regény
nyelvjatékai nem mingsilhetnek a nyelv ,attetsz6” vagy ,,meg-
iratlan” hasznalatanak.16 S6t, még az is kétséges, hogy MacCabe
elemzései a Middlemarch-rol valéban helytalléak.17 De a legsu-
lyosabb nehézségek az elmélet alapkoncepcidibdl, a metanyelv
és a beszédfajtak értelmezéseib8l szarmaznak.

MacCabe a targynyelvet az egyenes beszédfajtaval azonositja:
,»az idéz6jelbe tett szavakkal” 18. Kovetkezésképpen a metanyelv
barmilyen terjedelmi szdvegrész lehet, amelyet nem zarunk idé-
z6jelbe. De ez a megkiilonbdztetés nagyon nyers. Hiszen sok re-
gényben nem egy ,attetsz6” metanyelv altal keretezve szé6lalnak
meg a hésdk, hanem a narrator elbeszélésébe agyazva. A narrator
pedig lehet a regény egyik szerepl6je (Copperfield David, Hold-
k6, Huckleberry Finn kalandjai), vagy egy tobbé-kevésbé sze-
mélyhez kothetd elbeszél6 vagy ir6 (ToT Jones, A Pickwick Klub
hatrahagyott iratai, A Karamazov testvérek). Az irodalomkriti-
kusok két nemzedéke is arra a kdvetkeztetésre jutott, hogy az
ilyen elsd vagy harmadik személyben sz6l6 narratorok nem tarjak
fel szlikségképpen az igazsaghoz vezet§ utat. A szerz6 kuldnféle
hatasok elérésére hasznalhatja 6ket: a cselekmény jelent6ségének
helytelen megitélésére vagy tévedés, figyelemelvonas, ironia ki-
fejezésére szolgalhatnak. Val6jaban a narrator nincs is mindig
jelen: ha a levélregényt vizsgalnank MacCabe felfogasaban, azt
kellene mondanunk, nem tartalmaz metanyelvet, hiszen csak az
(irott) szerepl6i beszédfajtabol all. Az ,idézdjellel ellatott vagy
azt nélkiloz6” megkildnbdztetés a stilisztika szintjén sem helyt-
allo, mivel ez alapjan nem lehet elkiiloniteni egymastol az elbe-
szél8i jelenlét ,mértékének” kilonb6z6 fokozatait, pl. a fliggé
beszéd hasznalatat (Ugy gondolta, csodalatos dolog az egyediil-

Iét.) és a szabad fiiggdé beszéd alkalmazéasat (Mily csodalatos do-
log az egyedullét/).19

Mint lattuk, ez az elmélet nem felel meg az ilyen Osszetett
hatasok szambavételére; az elégtelenség a szemantikai dimenzié
hianyabdl addédik. MacCabe e kifogasra azt valaszolhatna, hogy
koncepcidja a diskurzusrél mint szignifikans ellentétek halmaza-
rél tartalmaz ilyenfajta szemantikat. De a szemantikai ellentétek
halmaza nem esik egybe szikségszerlien a h6s beszéde és az
elbeszél6i metanyelv kozotti felszini toréssel. Ha létezik a szig-i
nifikans ellentétek halmaza a szerepl6i ,,beszédfajta” és a narra-
tori ,beszédfajta” kozott, akkor MacCabe azt is beszédfajtanak
kell, hogy hivja.20 MacCabe vagy helytelen fogalmakat alkot a
nyelvrél, vagy a beszédfajtat olyannyira tdg értelemben hasznal-
ja, hogy az mindkett6re: a jelentettet alkotdé oppozicidkra és a
jelentd sajatossagaira is kiterjedjen (amit MacCabe idéz8jelbe
tesz, azt Dickens az ,idézdjel sziikségszer(iségének” nevezi). Ez-
zel MacCabe azt sugallja, hogy a narracié folyamata irasjelek
elhelyezésébdl all. De arrél megfeledkezik, hogy az elbeszélés
magaban foglalja a szdveg és az abrazolt térténet kozotti viszonyt
is, amely még a 19. szdzadi irasokban is szdmtalan modon johet
létre. MacCabe elhanyagolja a fikciés prozairodalom szemantikai
és szintaktikai dimenzioit is, és helyikre a térre, az id6re és a
nézépontra vonatkozé formai eljarasokat allitja; a narréaciot a ti-
pografiara alacsonyitja le.2l Még szembet(inébbé valik, hogy mi-
lyen szlk keretek kozdtt vizsgalta MacCabe a regényt és annak
nyelvét, ha dsszevetjik Mihail Bahtyin elméletével, aki a regényt
szintén beszédfajtdk sorozatdnak tekinti. MacCabe a 19. szizadi
prozat egy dominans beszédfajtabol felépitett monolégnak el
ezzel szemben Bahtyin Ggy gondolja, a regényiras alapvetd ha-
gyomanya parbeszédek valtakozasara vagy tébbszolamisagra
épul. ,A regényben a nyelv galilei értelmezése jut kifejezésre,
amely tagadja az egyetlen és egységes nyelv létezését.”22 Tavol-
rél sem a val6sag kdzvetlen irodalmi abrazolasat kisérli meg, he-
nem épphogy azokat a beszédfajtakat kritizélja, amelyek a valé-
sagot egy jelentésre szlkitik le. A regény torténetének alapos
vizsgélata utan Bahtyin bebizonyitja, hogy a realista tendencia
(amely MacCabe szerint mindent &thatott, egyetemes volt &
hosszU ideig uralkodott) valéjaban egy sajatos irodalmi polémia-
bol nétt ki, s a 19. szazad elején rengetegen biraltak és ganyoltak.
Bahtyin ugy véli, hogy Tolsztoj és Eliot miveiben a narratori
beavatkozas azt a célt szolgalta, hogy a valdsagrol alkotott, ki
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féle elére megszabott elképzelések ellen inditsanak tébb ol-
dalr6l is tamadast: ezekben a regényekben a megformalt vilagok
nvilt harcban allnak egymassal.

Az dsszecsapasokban a szerz6k a beszédfajtakat itélték meg-
felel6 fegyvernek. De Bahtyin tagadja barmiféle kotott vagy al-
landé metanyelv létezését. Megmutatja, hogyan alkalmaztak el-
s6ként a komikus regényben azt az Gttor6 jelent6ségli modszert,
amelynek segitségével a beszédfajtdk nemcsak a dialdgusvalta-
sokban keveredtek, hanem a m{ 6sszes pontjat érinté narraciéban
is Jol példazza ezt a folyamatot A kis Dorrit egyik részlete. ,,.De
Tite Barnaele Gr zarkozott ember volt, kdvetkezésképpen jelentds
személyiség.” Mivel nincs idéz6jelben, a ,kdvetkezésképpen”
MacCabe felfogasa szerint a metanyelvhez kell tartozzon - noha
funkcidja nem egyszerlien abban meril ki, hogy koénnyebben
megkdzelithet6vé tegye az igazsagot. Ha szerepl@it egy-egy be-
szédmod részeként értelmezzik, akkor utal a tdrsadalomnak Bar-
naele urrdl alkotott itéletére, ha az elbeszélés részeként, akkor
pedig gunyt (iz az effajta logikabdl (a ,,kdvetkezésképpen” a ,,te-
hat” kot6sz6 parddiaja), és iréniaval fliszerezve biralja az olyan
tarsadalmat, amely a hallgatagsagot a fontos személyiséggel azo-
nositja. A ,kOvetkezésképpen” egyszerre tartozik Barnaele Ur
tisztel6ihez és a kritikus narratorhoz is. Még egyetlen szébdl is
valhat olyan hibrid kifejezésmdd, amely kett§ vagy tobb szeman-
tikai mez6t egyesit magaban, anélkil, hogy barmilyen kapcsola-
tot jelolne kozottik. (Bahtyin itt megjegyzi, ha idézgjelbe ten-
nénk a szot, akkor nem jutna érvényre a beszédfajtaban betdltott
kettés funkcidja.) Kés6bb pedig arrél ir, hogy az elbeszél6i nyelv
még a legrealistabb regényben is kdlcsdnhatasban all a kilonféle
beszédfajtakkal, amelyek kozil nem mind mindsithetd egyenes
szerepl6i beszédnek. Erdemes hosszabban idézniink Bahtyin gon-
dolatait, mert benniik a regény nyelvének olyan gazdagsaga tarul
lel eléttiink, amelynek megismerésére MacCabe elmélete nem ad
maodot.

Maga a szerz6i nyelv még akkor is kiilonféle nyelvek stiliszti-
kai rendszerét alkotja, amikor kiemeljik a szerepl8i beszédeket
és a beleszott egyéb mifajokat; ennek a beszédnek legnagyobb
része stiusaban (kozvetlenil, parodisztikusan vagy ironiku-
san) a tobbiek nyelvére épil, és ez a stilisztikai rendszer idé-
z6jel nélkdl, elszértan tartalmazza masok szavait; ezek tehat
formailag a szerz6i beszédhez tartoznak, de tisztan elkilénit-

het6k a szerz6 hangjatdl épp az ironikus, parodisztikus, pole-
mikus vagy egyéb, eleve adott, ,,minésithet6” intonaciébol
adéddéan. Ha ezeket a tavolitd, hangszerel6 beszédfajtadkat az
adott szerz6 egyéni szokészletébe szamiiznénk; ha a szélamo-
kat alkot6 szavak szemantikai és szintaktikai sajatossagait a
szerzOre jellemz6 szemantikdnak és szintaxisnak tulajdonita-
nank; ha mindezeket Ugy fogadnank be és Ugy értékelnénk,
mint ha az adott, egységes szerz8i nyelv lingvisztikai jellemzgi
lennének - ez legalabb olyan abszurd lenne, mintha a szerz6i
nyelv rovadsara irnank azokat a nyelvtani hibakat, amelyeket
az irdé - tlzetesebb jellemzésiik érdekében - hdseivel ejtét.23

Az alapvet6 elméleti nehézség igy vilagossa valt: MacCabe a
metanyelv fogalmat a széveg felszini tulajdonsagaibdl szarmaz-
tatta; olyan fizikai jegyekbdl, amelyek nem jelzik sziikségszer(ien
a Bahtyin altal leirt stilisztikai rendszereket: a narracid altal életre
keltett szemantikai mez6ket.

Ha MacCabe ,klasszikus realista szovegr6l” szolé értekezései
ilyen durvan leegyszer(sitik a regény torténetét, akkor a filmi
elbeszélés kereteit még ennél is jobban lesz(kitik. Azzal, hogy a
metanyelvet a felvev6géppel azonositja, visszatér a lathatatlan te-
kintet modelljének egyik eleméhez: a kameramunkat (és sziikség
esetén a vagast is) az osszes tdbbi filmtechnika elé helyezi.
Ahogy mar kordbban kifejtettem, a filmkészités dsszes mozzana-
ta az elbeszélést szolgalja - nemcsak a felvevégép hasznalata,
hanem a beszéd, a gesztusok, a feliratok, a zene, a szinek, az
optikai folyamatok, a vilagitas, a ruhak, sét a képkivagaton kivdli
tér és az onnan szarmazd zajok is.24

De talan MacCabe nem sz6 szerint érti, amikor a ,,felvevégeé-
pet” egy eljardssal azonositja. Valosziniileg egyszer(ien ugy gon-
dolja, hogy amit latunk egy éatlagos jatékfilmben, az nagyobb nar-
rativ er6vel bir, mint az, amit hallunk. Hogy ez a felfogas téves,
épp a Klute-bdél idézett példa illusztralja. A film azzal végzédik,
hogy Klute és Bree higgadtan készul6dnek a lany koltdztetésé-
hez, mik6zben 6t magat halljuk azon t(in6dni, vajon lesz-e értel-
me a valtoztatasnak. Nincs okunk Ggy értelmezni mindezt, aho-
gyan MacCabe teszi: ,Val6jaban a kdzép-nyugaton szeretne le-
telepedni John Klute-tal”25. MacCabe helyesen allapitja meg,
hogy ez teljesen hagyomanyos elbeszélésmaéd, de az alkalmazott
hagyomanyra nem a lezartsag, hanem a tobbértelmiiség jellemzé.
A Klute ,befejezetlen” - ez a nyitottsag jellemezte mindazokat
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az amerikai mifaji filmeket, amelyekre a 60-as, 70-es évek eu-
ropai mavészfilmjei hatottak. E t6bbértelm{ség egy mddon érhe-
t6 csak el: ha a kép és a hang egyenld sullyal esik latba az ér-
telmezés sordn. Ahogyan Bahtyin az irodalmi narraciérél kimu-
tatta: a filmi elbeszélést is altalaban jobban jellemezhetjik a po-
tencialisan egyenérték( narracios tényez6k kdzjatékaval, mint ha
az 0sszes elemet egy monolitikus ,,metanyelv” alad rendelnénk.

A filmi elbeszélés mint Kijelentéstétel

MacCabe strukturalista vizsgalatai az elbeszélés diegetikus meg-
kozelitésének egyik jellemzd tipusat képviselik, de még ennél is
elterjedtebb az a modszer, amely a filmelemzésben az Emilé
Benveniste-t6l szarmazo nyelvészeti kategoriat, a kijelentéstételt
alkalmazza.

Hasznunkra vélna, ha a Benveniste altal leirt fogalmakrél pon-
tosabb képet formalhatnank, ugyanis sajat és felkentjei irasaiban
ezek csak kis helyet foglalnak el. Az histoire/discours megkd-
I6nbdztetés még nem épilt be egészen az uralkodd nyelvészeti
elméletekbe, az énoncé/énonciation parositast pedig tobbféle ér-
telemben hasznaljak. Raadasul Benveniste ezeket a fogalmakat
viszonylag keveset alkalmazta, és az altala kidolgozott termino-
I6gia sem annyira kdvetkezetes, mint ahogyan azt sok filmteore-
tikus nyoman hihetnénk. Akarhogyis, ezek a fogalmak valahogy
besurrantak a filmelméletbe, és mégiscsak el kell igazodnunk ké-
z0ttuk.

Az alapvetd kiilénbség az énoncé (a ,.Kijelentett” vagy a kije-
lentés) és az énonciation (kijelentéstétel) kdzott van. A Kijelentés
szOvegrész; szavak, szokapcsolatok vagy mondatok lancolatabél
allo koherens egész.26 A Kijelentéstétel pedig maga a folyamat,
amely soran a kijelentés létrejon. Benveniste felfogasaban a ki-
jelentéstétel magat a tevékenységet jeldli. Tehat magaban foglalja
a beszél6t, aki a nyelvi kodokat miikodteti; a hallgatot, azaz a
beszélgetépartnert; és az utalasokat a mindkettejik altal ismert
vildgra. A Kkijelentéstétel ezenkivil tartalmazza még magat a
helyzetet, amelyben létrejott, vagy a kijelentés kornyezetét. Vé-
gezetll megtalaljuk benne azokat az adott nyelvi formékat, ame-
lyeket Benveniste ,,eszk6z6knek” hiv: névmasokat, igeid6ket és
-személyeket, mondattani szerkezeteket, amelyek utalhatnak pl.
kérd6 vagy felszdlitd tartalomra sth.27 A nyelv altal létrehozott

irott vagy beszélt szdveg tehat e kettébdl: kijelentéshdl és kije-
lentéstételbdl all.

Benveniste eredetileg Ggy értelmezte a kijelentéstételt, hogy
az az egész kommunikacios folyamatot megjeleniti - a tevékeny-
séget, a kdrnyezetet és a nyelvi forméakat. De Catherine Kerbrat-
Orecchioni ramutatott, hogy a Benveniste-féle terminolégiat al-
kalmazé nyelvészek ezt a fogalmat leszlkitették a beszél6 és a
tevékenység termékének viszonyara, azaz a kijelentéstétel ala-
nyanak énoncé-jaban fellelhet6 nyomokra. igy a kijelentéstétel
tanulményozésa sordn 6k mér ,azokat a nyelvi eszkdzoket (val-
toztatdé, madositd, értékeld elemeket sth.) vizsgaltak, amelyek al-
tal a beszél6 nyomot hagy az énoncé-n (burkoltan vagy nyiltan),
bevési magat az lzenetbe, és ahhoz képest meghatarozza sajat
helyzetét”28.

Magatdl érted6dd, hogy egyes kijelentésekben tébb utalast ta-
lalunk a kijelentéstételre, mint masokban. ,,Eliza, hozd ide a pa-
pucsom!” - ez a kijelentés nyiltan jelzi a beszéld és a hallgato
jelenlétét, a beszéd kontextusat, mégpedig az adott név, az elsd
személy(i birtokos személyrag, a jelenid6 és a felsz6lité mad al-
tal. Benveniste ezt a fajta kijelentéstételt discours-nak nevezi, és
igy definialja: ,,mindazon Kijelentéstétel, amely feltételez egy be-
sz@16t, egy hallgatét, és kifejezi a beszél6 szandékat arra vonat-
kozélag, hogy valamilyen mddon befolyasolja a hallgatot”29. A
kijelentéstételnek az a formaja, amely nem tartalmaz ilyen erés,
a kijelentésre utalo jegyeket, az histoire: ,egy adott id6pontban
megfigyelt tények rogzitése, anélkiil, hogy az elmondottakban a
beszél§ barmiféle beavatkozdsa megnyilvanulna”30. A francia
nyelvben az histoire ,tdrténetet” és ,térténelmet” is jelent. Ben-
veniste szerint ennek leginkabb a prézairodalom és a tdrténetiras
felel meg. Ezekben az esetekben ugyanis a nyelv megszabadul a
konkrét kommunikéacids helyzett6l. ,Valdjaban itt mar narrator
sincs. Az eseményeket Ugy rogzitik, ahogyan megtorténtek. Senki
nem beszél: gy tlinik, mintha az események mondanék el a sajat
torténetiket.”3L

Korabban mar emlitettem: a ,masodik szemioldgia” Benve-
niste elméletéhez folyamodott, hogy Kkiutat taldljon egy olyan
helyzetb6l, amelyben a jelentés fogalmat tal mereven és sziki-
tetten lehetett értelmezni.32 Ahogyan Benveniste a kijelentésre
utalé eszkozoket leirta, azzal lehet6vé tette annak a modszernek
az alkalmazasat is, amelynek segitségével a szovegben a szub-
jektivitasjegyei vizsgalhatok. Barthes példaul azért beszél az id6,
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személy kategOriairdl és a hangrdl, hogy még az inkdbb his-
* jre.jelleg(i részekben is meghatérozza az ,,ir6 alanyt”33. Pedig
ahhoz hoay ezt megtehesse, tdl is kellett Iépnie Benveniste el-
méletén - homologiat feltételezve a mondat és a széveg szerke-
zete kozott. Gérard Genette szerint a discours a nyelv altalanos
és természetes” formdja, az histoire pedig - amit 6 récit-nek
( torténetnek”) nevezett - egyfajta kizarasokkal jeldlt részhalmaz.
Ez a felfogas szamottevl eltéréseket mutat Benveniste logikailag
egymast kizaré €s parhuzamokban felallitott kategoriaitdl. Barthes-
hoz hasonléan Genette azt javasolta, hogy az irodalmi kritikusok
fiayelmiket ,,a récit altal kijelolt kovetelmények és a discours-hdl
szarmazé szlkségszerliségek” kozotti gyenge 6sszekdtd kapcsok
elemzésére iranyitsak.34 Mivel az elemz6k szamara efféle nehézsé-
geket teremtettek, nem csoda, hogy az egyik nyelvész minden irott
fikciét egyszer(ien histoire-nak nyilvanitott.33

Azokat a filmteoretikusokat, akik Benveniste munkait akartak
felhasznalni, ezzel még inkabb probara tették, hiszen nekik a
nyelvészeti kategoridkat analdgiaszer(ien kellett alkalmazni. Te-
gytk fel, hogy egy filmet vagy annak egy részét elfogadjuk ki-
jelentésnek. Hogyan taldljuk meg azonban a kijelentéstételt? Ki
»beszéli el” a filmet? Kihez cimezik? Milyen kérilmények kozott
mondjak el? Mik a filmi megfelel6i a személy, az id6, a méd
kategoriainak és a kijelentéstétel egyéb eszkdzeinek?

Néhanyat ezek kozil a kérdések kozil Christian Metz véla-
szolt meg. A Torténeleni/discours cim( tanulmanyaban Kkifejti,
hogy a mozi mint intézmény abbdl a tulajdonsidgabol adododan
rendelkezik a kijelentés dimenzidjaval, hogy kifejezi a filmkészi-
t6 szandékait és a kozdnségre gyakorolt befolyasat.36 A hagyo-
manyos film azonban histoire-ként jelenik meg el6ttiink, mivel
a kijelentéstétel 6sszes jegyét eltdérli.37 A film a 19. szazadi re-
gényhez hasonléan a cselekményt mult idében és a kijelent6 sze-
mélyére vald utalas nélkil jeleniti meg. (,Nézem, de 6 nem néz
engem, hogy nézem.”38) Metz allitdsa szerint az histoire-ré\ szer-
zett benyomas mindezek ellenére csak illuzio: a film diszkurziv,
de teljes egészében az, csupan az histoire ,,mezébe 6lt6zik”. A
hagyomanyos filmben a felvev6gép annak a beszédfajtanak a lat-
hatatlan tigyndke, amelyben a film ,el6adja a torténetet és meg-
mutatja nekiink”39. Metz valdjdban azt allitja, hogy mi ezzel a
14t6 instanciaval azonosulunk; s6t az a benyomasunk, hogy mi
magunk vagyunk a kijelentéstévd alany. Tehat ugy tiinik, a lat-
sz6lag narrator nélkili filmet mi magunk mondjuk el.

Metz rovid tanulmanya megvilagitja azon kritikusok kodzked-
velt premisszainak a lényegét, akik a filmi elbeszélést nyelvészeti
alapokra igyekszenek helyezni. Az elemzének fel kell kutatnia
azokat a diszkurziv elemeket, amelyek a kijelentést az histoire
alruhajaba oltdztetik, és meg kell talalnia az elbeszél6t amogétt,
ami elmondatlannak téinik. Harom rovid példan fogom a kovet-
kez6kben illusztralni, hogyan illesztették be ezeket a feltevéseket
mas elméletekbe.

Néhany kritikus megkisérelte feltarni a filmben a Benveniste-
Metz-féle kategdridk sajdtos, korrelativ elemeit. Mark Nash sze-
rint a Vampir cimd filmben kimutathatok azoknak a személyre
utalo jegyeknek a filmi megfelel6i, amelyeket a személyes és
birtokos névmasokban talalhatunk. Tanulmanyaban Kifejti, hogy
az optikai néz6pontbol felvett beallitas alkotja az els6 személyd,
a szokasos leir6 beallitas pedig a harmadik személy( histoire-1
Amikor a szubjektiv és leird beallitisok magukon hordjék a szer-
z6 személyes jegyeit, akkor a discours birodalméban vagyunk.
Nash ezeket a kategdridkat annak alatdmasztisara hasznalja fel,
hogy amikor a Vampiiban az histoire varatlanul discours-ra val-
tozik, hasonlit a kijelentéstétel elbizonytalanodésara, amit Todo-
rov ir le a fantasztikus irodalomrol sz616 elemzéseiben.40

Kevéshé meggy6z6en illesztette be a koncepcidjaba két masik
kritikus a Benveniste-Metz-féle gondolatokat. Raymond Bellour
a Mamié cim( film kapcsan Kifejti, hogy az histoire csak akkor
van jelen, amikor a cselekmény el6rehalad, és a filmi elbeszélés
az események menetét az elemek irdnyitott ismétl6désével és va-
jellemz6 modon a film histoire-ként jelenik meg, mivel a rendez6
a szereplék optikai nézépontjan keresztiil tuddsit a torténtekrdl.
De Bellour arra is rdmutat, hogy ha a film egészét tekintjik az
elemzés alapjanak, ,akkor talalunk egy kozéppontot, ahonnan
szemlélve a m( valamennyi kilénb6z6 latvanya elénk tarul: az
alanyi rendez6 egyszerre ures és termékeny helyét”41. Bellour
ezutdn olyan pillanatokat kiilénit el, amikor ennek az alanynak
az iranyitod tevékenységét az énonciation jegyei fejezik ki: egy
feltiind kameradllas, a h6sné futd pillantdsa a kamera felé, és
kiléndsen, amikor maga Hitchcock egy jardkel6 szerepében vé-
gignéz Marnie-n, majd a kameraba tekint. Ezeken a képeken Bel-
lour elgondoléasa szerint Hitchcock mar nem Ugy jeleniti meg a
felvev6gép tekintetét, mintha az egy szerepl6 néz6pontja lenne,
hanem a sajat laté/elbeszéld jelenlétét manifesztalja.
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Bellour els@sorban klasszikus elbeszél§ filmeket vizsgal. Ezek
pedig kozelebb allnak a Metz-féle hagyomanyos m{ fogalmahoz,
amely elrejti a diszkurziv hordozdékat. Marie-Claire Ropars-Wauille-
umier azonban tébbnyire olyan filmeket elemez, amelyekben
nyiltan megmutatkoznak a discours-ok. A Muriéi egyik képsora-
rol mondja, hogy a kiinduld beéllitas késleltetése, a nem folyto-
nos vagas, a hang és a kép szétvalasztasa, a hirtelen premier
planok és az id6kezelés ténylegesen lehetetlenné teszik, hogy a
jelenetet egyértelm(en histoire-ként irjuk le. A felvev6gép hien
koveti a cselekményt, mikdzben autondmiaja olyan kijelentés-
szer(i sémakat teremt, amelyek arra késztetnek benniinket, hogy
a képsort a narrator kdzvetit6é megéallapitdsaként értelmezziik.42
Ropars osztja Bellour és Nash véleményét abban, hogy a film
énoncé, amely magan viseli az énonciation nyomait, és a kriti-
kusnak fel kell tarnia, hogyan és mikor adja at a helyét, még ha
futélag is, az histoire a discours-nak.

Benveniste elméletének alkalmazéasa a filmelméletben harom
egymassal dsszefliggé nehézséget tamaszt. EI16szor is az elmélet-
irok nem ismerik el, milyen mértékben dolgoztak at ezeket a
fogalmakat. Metz Torténeleni/discours cim( tanulmanya erre a
legjobb példa. Metz Ugy gondolja, a mozi mint intézmény tesz
kijelentést, pedig Benveniste szerint a beszéd nem szarmazhat
mas forrashol, csak az egyénekt6l. Amikor pedig Metz azt bi-
zonygatja, hogy a film kijelentésszer(i - mivel hatni akar a ko-
zOnségre -, Benveniste meghatarozdsanak egyik sziikséges felté-
telét elégséges feltételre valtoztatja, hogy az a mozi szamara is
megfeleld legyen. Ezenfeliil Metz allitasa, miszerint a film szan-
dékabol és hatasabdl adédoan diszkurziv, érvényes kellene hogy
legyen a préza- és torténetirasra is, tehat olyan tevékenységekre,
amelyeket Benveniste egyértelm(en az histoire instancidjanak te-
kint. Ezenkiviil Benveniste elméletében fel sem meriil az a lehe-
téség, hogy a discours az histoire mezét 6ltheti fel: ha a ,,sz6veg
a kijelentéstétel jegyeit hordozza magan”, akkor hatarozottan és
vildgosan histoire-nak nevezi. Itt Metz 0sszetévesztette a disco-
urs fogalmat (a beszél6-hallgaté viszonyra utald jegyeket az
énoncé-ban) magaval a kijelentéstétellel (amely mindig magaban
foglalja a beszél6t és a hallgatét). A ,kijelentésszer(i” hagyoma-
nyos filmmuivészet nem valik automatikusan ,diszkurzivva” a
sz6 benveniste-i értelmében. Metz egy masik alkalommal még
messzebbre megy: a Benveniste kutatasadnak targyat képezd ver-
balis tevékenységet atformalja optikai tevékenységgé. Ha a film
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,Néz” engem, akkor diszkurziv, ha nem, akkor histoire marad.
S6t Benveniste nem vazolja fel azt az eshet6séget sem, hogy ¢
hallgatét valamilyen mddon raszednék, és igy valna kijelentéste-
vévé. Nem is emlit olyasmit, hogy az olvasé azt gondolna, ¢
maga teremtette meg az adott histoire-1 Az elmondottakat 6sz-
szegezve: Metz val6jaban nem kdlcsonveszi Benveniste gondo-
latait, sokkal inkdbb atirja azokat, mégpedig nem a legjobb ered-
ménnyel.

Ez még nem volna athidalhatatlan probléma akkor, ha az ere:
deti elmélet adaptaciojat részletesebben targyalnédk a teoretiku:
sok. Ami talan leginkdbb meglepd a kijelentéstételre alapozoti
filmi elbeszéléselméletekben, hogy mindegyikbd&l hianyzik annak
igazolasa, miért éppen nyelvészeti kategoridkat alkalmaztak. Eb.
b6l szarmazik ugyanis ennek a megkdzelitési moédnak a masik
nehézsége. Miért valasztjak Benveniste nyelvelméletét olyanok:
kal szemben, amelyek sokkal kidolgozottabbak? - kérdezhet:
nénk. A benveniste-i kategdéridk méltdnylasa annal inkébb kétsé:
geket ébreszt, mivel azokat adott nyelvészeti kérdések (pl. az ige
és a személy a francia nyelvben) megoldaséra alkottdk meg, gon-
dolatait a legkilonb6z6bb mddokon értelmezték, és még csak
nem is fogadtak el altalanosan nyelvészeti kdrokben. Miért var
szilkség ezekre a fogalmakra a filmi elbeszélés elemzésében']
Feltételezhetjiik-e a nyelvtudoményrél, hogy egy altalanos jelen
téselméleten beltl utat mutat a filmek megkozelitéséhez? VAg)
vannak a nyelvészetnek atvehetd vizsgalati modszerei? Talan e
nyelvtudoméany egyszerlien csak olyan eszkdzok raktara, amely:
ben épp a filmre alkalmazhatd értékes analdgidkat taroljak? EIG:
szOr ezekre a kérdésekre kell valaszt keresniink, csak aztan te
kinthetjik a szerepl6k pillantdsat a beszéddel egyenértékiinek
vagy kezelhetjik a felvev8gépet Ggy, mintha az rank ,,nézne”.

A nehézségek harmadik csoportjaval pedig akkor talalja szem
be magat a kutatd, amikor aprolékosabban megvizsgalja ezt &
analogiat. Minél kdézelebb all ugyanis a kijelentéstétel elmélete i
lingvisztikai modellhez, annal tébb gondot jelent a filmmel vale
megfeleltetése. A legjellemzébb példa erre, amikor Nash a Vam:
pirt targyalja. Mikdzben a filmben a discours jegyeit vizsgalja
el kell vetnie az dsszes benveniste-i kategoriat - ,,a kijelentéstétel
eszkozeit” (pl. az igeid6t és mas id6re utalé nyelvi jeleket), hi:
szen ezek a filmre alkalmazhatatlanok. Nash feltevése szerinl

nem talal a masodik személynek megfelel§ kifejezésmddot - még
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az osszevetés is elvesziti érvényét. Azt allitja, hogy a filmben

te” funkciéja ,hordozza a szerz§ &ltal a képzeletbeli néz6hoz
cimzett Uzenet jegyeit”43. Csupan két ilyen példara bukkant a
filmben, méghozza két magyarazo6 feliratra, amelyekre (talan) a
néz6hoz intézett kérdéseket irtdk. De milyen lenne egy méasodik
személyu kép? Nash erre nem is talalhat példat, hiszen fogal-
munk sincs, milyen jellemzd jegyek alapjan ismerné fel. Talan a
kézelképet cimzik nyiltan az olvaséhoz? Vagy esetleg a gondo-
san megszerkesztett tavolit? Val6jaban minden beéllitds vagy
képkivagat magan viseli a szerz8i cimzés nyomait. A masodik
személyu névmas sziikségszerl 6sszetev8je Benveniste discours-
rol szo16 elméletének: ez utal a hallgato jelenlétére. De ha a film-
elemzés soran nem tudjuk megkilénbdztetni az els§ személyd
discours-ot (tehat a szerzd személyes jegyeit visel6 beallitasokat)
a masodik személy(i discours-t6i (azaz a nézé személyes jegyeit
visels beallitdsoktol), abban az esetben a személy kategoriajanak
nincs filmi megfelelgje.

Amikor a teoretikusok megkisérlik észrevétleniil kihagyni a
nyelvészeti kategoridk pontos filmi megfelel§inek meghataroza-
sat, a Kijelentés/kijelentéstétel és az histoire/discours parok Kki-
Ionféle értelmezésében és hasznalatdban oridsi z(irzavar tamad.
Egyesek, koztliik Francois Jost is, heterogén kijelentésszer( funk-
ciokrol beszélnek, s nem kiillonb6z8 kijelentészeri jelekrdl; ma-
sok pedig, mint Nick Browne, Ggy Vvélik, minden egyes kamera-
kezelési mozzanat ,,a kijelentéstétel jegyeinek elhelyezéseként”44
értelmezhet6. Jacqueline Suter szerint a beszédfajta ,egy olyan
ideoldgiai helyzetet jeldl, ahonnan az alany a tarsadalmi rendbe
illeszkedve »beszél« [cselekszik]”. Ezzel a szerz§ barmely szo-
szédfajtat az Osszes beszédaktus elébe helyezi - tehat az adott
fogalmakat kétségkivil helyteleniil hasznalja.45 Mas teoretikusok
Ugy Vélik, hogy az histoire allandéan jelen van a vasznon, és ezt
a folyamatossagot csak néha szakitja meg egy-egy discours be-
robbanasa. Megint masok azonban dgy tartjak, a film csak dis-
cours-bdl all, és amikor ez észrevehetetlenné valik, akkor gon-
doljuk histoire-nak. igy talan nem kellene meglep6dniink azon,
hogy olyan kevesen tanulmanyozzak a filmi énoncé-1 az elem-
zésnek azt az alapegységét, amelyen az egész épitmény nyugszik.
Alain Bergala szerint az énoncé a lefilmezend6 és lefilmezett
eseményekbdl all, az énonciation-1 pedig egyszer(ien a kamera-
munkéaval és a montazzsal azonositja.46 Ropars felfogasaban

azonban a bedllitds a legkisebb énoncé a filmben.47 De a beallitas
materialis, nem pedig jelentés szerinti egység, mig a nyelvben a
kijelentést nem anyagi hatérai alapjan szabjdk meg, hiszen allhat
egy szO6bdl vagy tébb mondatbél is. Ezek szerint Jancsd Miklos
egy tizperces beallitasa ,kisebb” elemzési alapegységet képezne,
mint a film egyik parbeszéde? Talan azért keriilte el a teoretikusok
figyelmét ez a kérdés, mert a legtdbben a filmi discours kutatasa
soran els6sorban olyan mi(iveket vizsgaltak, amelyekben a montazs
vilagos narrativ egységeket jelol - Bellour a Mamié-1 a Madarakat,
Ropars a Muriéit és az Oktébert. Nash pedig, amikor a Vampirt
elemzi, ,,a kédok kdlcsdnds egymasra hatasanak idétartamat” tekinti
a legkisebb kijelentésnek, tehat olyan megoldast talal, amellyel
a tal merev szigorusag el6l a bizonytalanba menekiil.48

Mivel a filmi abrazolas nyelvészeti elméletekbél kiinduld ér-
telmezései nem tdl biztos alapokon nyugszanak, a teoretikusok
Gjra csak a mimetikus hagyomanyokhoz folyamodtak. A pontat-
lan, homalyos kijelentéstétel-elméletek a discours intuitiv, ad hoc
szemléletéhez vezetnek. A lathatatlan tekintet modelljében elséd-
legesnek ismert eljardsok - a felvev6gép hasznélata és a montézs
- a kijelentéstétel alapjava valtak, azzal a megszoritassal, hogy
alkalmazasuk csak adott esetekben hagy a filmen mély nyomo-
kat. A nem-folytonos montézs is viselheti a kijelentéstétel jegyeit,
legaldbbis ha szigor( ,ritmikus” valtozatat alkalmazzak. Metz
még ennél is tovabb megy: barmelyik montazstipus jobban ki-
emeli a ,,filmez6 alany” beavatkozasanak szandékossagat, mint a
hosszi beéllitds.49 Ezenkivil Bellour és mésok is Ugy Vélik, a
felvev6gép - vagy inkébb ,a targy és a felvev6gép kozotti ta-
volsag valtoztatasa”50 - maddot ad a kijelentéstételre. A kamera-
mozgas Browne szerint hatalmas ,,kijelentéstevéi er6vel” rendel-
kezik.51 Megint a narracié olyan felfogasaval talaljuk magunkat
szembe, amely nemcsak hogy elhanyagol egyes filmtechnikakat
(pl. zene, mise en scene), hanem a diegetikus vilagot mindent
megel6z6 egységként kezeli, amelybe kivilrél avatkozik be egy
masik tokéletes értelem; az, amely a cselekményt kialakitja, és a
képeket egymas utéan illeszti. Val6jaban az attérés a discours be-
szédként vald értelmezésérdl (Benveniste) a discours ,,latasként”
valo felfogésdra (Metz) azt eredményezi, hogy a kamerdnak
emelt tron még hatalmasabba valik. Metz a discours-1rejteget6
hagyomanyos filmrél sz616 irdsaban vakmerd kisérletet tesz arra,
hogy a felvevégépet emberi tulajdonsagokkal lassa el. Eszerint a
hésok néznek, a kamera pedig 6ket ,,nézi”, amint néznek.
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»Ki” van a kamera mogott? Bellour azt feleli: a discours-1
megteremt6 alany. Ropars szerint a narrator. Nash agy véli, a
szerz6. Helyenként a szerepl6ket is a nyelvészethdl kdlcsdnzott
elnevezésekkel illetik: ,,a kijelent6” (Bellour), ,,a hang” (Ropars).
De legaladbb ilyen gyakran jellemzik a film lényegét mimetiku-
san. Ropars a kameramozgasrol ,,a narrator tekinteteként” beszél,
Bellour Hitchcockot ,kino-szemnek” nevezi.52 Eppugy, ahogy ez
az elméleti paradigma nem kinal még rendszerezett vizsgalati
maédszert annak elemzésére, hogyan mozgositja a filmi elbeszélés
az osszes filmezési eljarast, annak meghatarozasat is elmulasz-
totta, hogy mik a filmi elbeszélés vagy a narrator altalanos jel-
lemz6i vagy mindségei. Valdjaban a teoretikusok fontos kiilénb-
ségeket mostak egybe. Ropars a narratort ,,az odaértett szerz6vel”
tekinti azonosnak; Bellour pedig ugy beszél a kijelentéstev6rol
Hitchcock filmjeiben, mintha az nem egy elméleti fogalom, ha-
nem az a bizonyos kovérkés angol férfi (,,a rendez6, a férfi a
filmfelvev6géppel”)53 lenne.

Egy film kimerit6 elemzése részben megakadalyozta az alta-
lanosabb érvény( elméletalkotast. Nash a Vampir vizsgalatanal
egy irodalmi m(faj kddjaira épiti gondolatmenetét, Ropars bizo-
nyos rendez6k modernségére helyez nagyobb hangsulyt, Bellour
pedig, amikor a klasszikus filmm(ivészetben elemzi a kijelentés-
tételt, csak néhany, egyenként targyalt alkotasra korlatozza vizs-
galatait. Nash elemzése példazza, hogy minél szigoribban alkal-
mazza valaki a filmre a kijelentéstétel és a discours fogalmat,
annal kevéshé képes a narracié meggy6z6 és kimerit6 értelme-
zéseinek altalanositasara. Mivel a filmb6l hianyoznak adott nyel-
vi kategoriak (személy, id6, mdd stb.), nehéz rendszerbe foglalni
a beszél6t, a helyzetet és a kijelentéstétel eszkozeit.

Stephen Heath tette a filozéfiailag leginkabb igényes kisérletet
arra, hogy a narrativ strukturat és a filmi kifejezéseszkézoket egy
kijelentéstétel-elméletbe illessze. Megprdbalta a helyi analogiakat
elkerllni, és igyekezett azoktél elvonatkoztatni. Heath eredme-
nyeit értékesnek tartom, de mivel ,az alanyi pozici6” fogalmat
hasznalja, épp a kérdéses ponton visszatér a mimetikus feltevé-
sekhez. Narrativ tér cim{ tanulmanyaban Heath kifejti, hogy az
Osszes abrdzolasmadd ,,a beszeédfajtak kérdéskdrébe tartozik”, de
a beszédfajtat agy hatarozza meg, mint ,,képek elrendezése, »lat-
vanyok« kialakitasa; ezek megszerkesztése”54. Ervelésében Heath
késébb a pozicié fogalmahoz folyamodik, s a sz6 négyféle értel-
mezését igy hatdrozza meg: 1 az elképzelt fizikai enyészpont,

amelyet a vonaltavlati kép teremt meg; 2. a tér minden képei
jelenlévd, atfog6 értelme, egyfajta elme-szemszdg; 3. egy kohe
rens elbeszél6i ,,nézépont”; és 4. ,,az alanyi pozicié”, amely a
En felépitésének egységére és stabilitdsara utal. Heath Ggy gon
délja, a nyelv paradigmaként kinalkozik az alanyi pozicidk kije
lentéstételének vizsgalatahoz. Ha fel tudja tarni a tér (1., 2. ér
telmezés), az elbeszél6 (3.) és az alanyi pozicio (4.) kozotti lo
gikai viszonyt, akkor ezzel a film stilusat és a filmi elbeszélés
is a nyelvi folyamatok m(kddésébe asszimilalta.

Azt hiszem, Heath érvelése csak a ,pozicié” négyféle értei
mezése kozotti terminoldgiai kapcsolaton alapul. Ugyanis ezek
fogalmak nagyon kilénb6z6ek. Példaul a perspektivikus ,,pozi
cié-kialakitas” (1.) szenzoros tevékenységeket foglal magabar
amelyek objektivizaljak a konkrét helyeket, mig a narrativ ,,pc
zicio-kialakitas™ (3.) csak egy metafora, amely az érthetdség é
Osszefliggésbe allitas figyelembevételét jelenti a narrativ infor
maci6é feldolgozasanak folyamataban. Egyébként a 2., 3., 4. fc
galmak mind metaforikusan értendék. De még ha talalunk is ké
z06ttlik a metaforikusnal erésebb kapcsolatot, az egész elmélet ak
kor is a mimetikus hagyomanyon alapul. A ,,pozicié” 1 és -
értelmezése el6feltételezi, hogy a beallitdsok lathatatlan tekinte
teket, a montazs pedig eszményi tekinteteket hoz létre. Heath-ne
val6jaban szliksége van a mimetikus fogalmakra, hogy dsszekap
csolhassa a ,,pozicié” kilonbdz8 értelmezéseit. A biztonsag ked
véért olykor azért kritizalja is a mimetikus elméleteket, de ezt ¢
elutasité szandékot aligha vehetjik komolyan. Az uralkod6 film
irdnyzatok hatésairél gyakran tesz olyan kijelentéseket, amelye
semmiben sem mondanak ellent a mimetikus elméleteknek. D
talan a hagyomanyos filmkészitésnek val6jaban nem a hatasai
hanem a céljait és inditékait irja le. Lehet, hogy Heath inkéb
erre térekedett, de az eredmény mégis olyan premisszéak elfoga
dasa lett, amelyekkel ennek a filmm(vészetnek a ,mimetiku
apologétai” szolgalnak.

Ezek a nehézségek Heath elemzéseinek csak bizonyos részei
ben meriilnek fel. A legtobb példaja (A hulldmhossz, A nagy gt
neracié, A kdzponti régio, A kolt6i igazsag) azt bizonyitja, hog
az egységesitett alanyi pozicidt csak ugy lehet elkeriilni, ha ma
gat az elbeszélést is elkeriljiik. De ezzel még semmit sem inon
dott arr6l, hogyan tudna a rendez6 elkeriilni a ,pozicio-kialaki
tast” a beéallitdsok vagy a képsorok szintjén. Heath legrészlete
sebben az Akasztas cimil film egyik jelenetét elemzi. A prioi
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lenti hogy Oshima filmje az alanyi pozici¢ 4. értelmezésében
% ellentmondast jeleniti meg: ,,A filmek a narracié folyama-
inak megszakitasaval eltérnek az igazi - »az igazsagot tartalma-

_ cimzéstsl: az alany szétoszlik az abradzolas dsszetettségé-
ben ¢s az ellentmondéasos kapcsolatokban.”55 Mire utal ez a ki-
- 1 ntés ha a ,pozicio-kialakitas” tébbi értelmezésére vonatkoz-
tatjuk? Heath azt elismeri, hogy egyik beallitds sem szolgélja a
perspektivikus pozicié szétszakitasat. Az 6 példajaban egy atla-
gos montazstechnikaval hoznak létre hasadast az eszményi kila-
tast nyujté pozicidkban, és mindezt egy olyan kép bevagasaval
érik el, amelyen az alakok és a diszletek zavard 0sszevisszasag-
ban vannak. Bér az a stilusban megnyilvanuld bizonyiték, amire
itt rabukkan, nem kilonbozik sok ,,mlvészfilmben” alkalmazott
médszertsl, amellyel ugyanilyen 0sszevisszasagot jelenitenek
meg a térbeli bedllitdsok soran - ezek nyilvanval6an elemezhet6k
(mint ebben az esetben is) a hdsok szubjektivitdsaként, vagy a
szerz6 hozzaszolasaként. (A 10. fejezet ezt a kérdést targyalja

részletesen.) A tény, hogy Heath szerint a képsor aldveti magat
az optikai perspektivdnak (1. értelmezés), és egy képkivégat ki-
vételével eszményi kilatast teremt (2. értelmezés), Gjra azt sugall-
ja, hogy az alanyi pozici6é elmélete nem fejlesztette tovabb a film-
technika mimetikus értelmezéseit.

A kijelentéstétel elmélete dridsi dsztdénzGerdt jelentett a film
stilusanak elemzésében, és arra késztette a filmbaratokat, hogy
az elbeszélésrél rafinaltabban gondolkozzanak. De mivel a film-
b6l hianyoznak a verbalis tevékenység alapvetd aspektusainak meg-
felel6i, azt javaslom, tekintsiink el a kinyilatkoztatasszer( elvektdl.
Olyan elbeszéléselméletre van sziikségiink, amely nem az abrazoldsi
rendszerek kozotti bizonytalan és leegyszer(sitett analégidkon nyug-
szik, s amely nem részesit elényben bizonyos filmtechnikakat, ha-
nem elég atfogd ahhoz, hogy sokféle stilus elemzésére kiterjedjen,
tovabb4 elég hajlékony ahhoz, hogy a narrécid torténeti modozata-
inak szintjei és tipusai kozott kilonbséget tehessen. Kényvemben
egy ilyen elmélet megalkotasat tliztem ki célomul.






AZ ELBESZELES
ES A
FILMFORMA

Mellesleg nem fenékig tejfol egy torténetet
egyes szam els6 személyben irni. Az olvaso
semmi masrol nem tudhat azon kivial, amit
Bertie mond el neki, Bertie tudasa
onmagarol pedig behatarolt.

P. G. Wodehouse: Performing Flea



3. fejezet
A NEZOI TEVEKENYSEG

z eddigiekben targyalt filmi elbeszéléselméle-
tekben kevés szd esik a néz6roél, legfeljebb vi-
szonylag passziv befogadokeént irjak le. A pers-
pektivikus abrazolas tanai pontszerien kezelik, ugy,
hsszességét. De ez a megfigyel6 pusztan egy ,,minde
vezi az els6 rész elején idézett irasdban; a mimetikus elméletek a néz6t igen kevés mentélis tulaj-
donsaggal ruhdzzék fel. Kovetbik kozul egyedll Eizenstein itéli figyelemre méltonak azt, hogy a
nézé ,,gondolati életet” él, azaz elvardsokat alakit ki és fontosnak vélhet6 kdvetkeztetéseket von le.
A diegetikus elméletek, bar mindenféle fogalmakat alkotnak a narracios hatasokrél, ugyancsak alul-
értékelik a néz6 szerepét. A benveniste-i gondolatok atdolgozdsanak eredményeképpen az énonci-
ation-t a beszélére utal6 jegyekre szlkitették, s ezzel 6sszhangban a kijelentéstétel teoretikusai a
nézét is mell6zték. Amikor a befogaddkrol emlitést tesznek, altalaban a narracios illGzidkeltés csu-
nyan részedett aldozatdnak tekintik 6ket. MacCabe ,,metanyelve” és Metz ,,histoire-nak &lcazott
discours-a” ugy elbolonditjak a néz6t, hogy az elbeszélést kdzvetlen és ,természetes” abrazolasnak
hiszi. A diegetikus elméletekben a nézdi passzivitasra nemcsak az elbeszélés mimetikus értelmezé-
seib6l oly gyakran kélcsonzott fogalmak utalnak, hanem az olyan kifejezések hasznalata is, mint
az alany ,poziciéja” vagy ,helye”. Az ilyen metafordk azt sugallhatjak, hogy a nézé a perspektiva,
a montéazs, az elbeszél6i néz6pont és a pszichikai egység hagyoményai &ltal kijel6lt sarokban had-
z6dik meg. Pedig a film, Ggy gondolom, nem szabja meg senkinek a ,helyzetét”. Inkdbb arra
készteti a néz6t, hogy kuldnféle miveleteket végezzen el.



A nézéi tevékenység

Nem hiszem, hogy ha egy elbeszéléselméletet a néz6i tevékeny-
é vizsgalataval kezdink, akkor valaszt kapunk minden narra-
riés jelenségre. De mivel az elbeszélés alapvet6 célja az, hogy
kézonség megértse a térténetet, igy gondolom, hasznunkra va-
lik ha ebbél indulunk ki. Es ha nem juttatjuk a filmet rogton
kituntetett szerephez, akkor a passziv befogadd gondolatat is el-
vethetjiok. De legel6szor nézzuk meg, milyen tényez6k figyelem-
bevételérsl kell lemondanunk ezzel a megkdzelitési mdddal.

A kovetkez6kben megprébalom felfedni azokat a formalis ko-
ralményeket, amelyek kozott a filmet értelmezziik. Ez azt jelenti,
hogy a ,,néz8” nem egy adott személy, még csak nem is az ,,én”,
sem egy ,,eszményi olvasd”, aki a legUjabb olvas6-kdzpontd kri-
tikaban a szoveggel szemben a lehetd legtokéletesebben felfegy-
verzett, a m({ 8sszes jelentésének értelmezésére legalkalmasabb
befogads. A ,,néz8” szdt egy olyan hipotetikus entitas jelolésére
hasznalom, amely a filmi &brdzolas alapjan egy torténet megszer-
kesztésének a miveletét végzi el. Az én nézém tehat azok szerint
a torténetmegértésre vonatkozd iratlan szabalyok szerintjar el, ame-
lyekrél ebben és a kdvetkezd fejezetekben részletesen fogok szolni.
Amennyiben a filmnézés empirikus tényeire tdmaszkodunk, a nézdi
tevékenység megfelel az altalam leirt folyamatoknak. Barmely el-
besze¢ls film megértése soran természetesen az altalam feltart ,,hé-
zagos” formékat ki kell egészitenie sokféle sajatos tudasanyaggal.
Tovabba az én nézém legalabb abban az értelemben ,val6sagos”,
hogy ugyanugy rendelkezik bizonyos pszicholégiai korlatokkal,
mint az igazi néz6. R4 is vonatkozik példaul afi jelenség (Id. 45. 0.),
eszerint észleli a filmen megjelend latszélagos mozgast. Végiil pedig
én az aktiv néz6rél irok, akinek a tapasztalatat a kilonféle inter-
szubjektiv szabalyok szerint a széveg iranyitja (ahogyan ezt majd
a harmadik részben latni fogjuk).

Az itt megfogalmazott elmélet a filmnézés észlelési és meg-
ismerési aspektusait érinti. Nem tagadom, hogy hasznos lehet a
néz6t a pszichoanalizis segitségével megkozeliteni, azt azonban
nem érezném indokoltnak, hogy az adott tevékenység tudatalatti
mozgatoit kutassuk, amikor ugyanazt més alapokon is magyaraz-
hatjuk. Napjaink filmelméleteiben gyakran aldbecsiilik a néz6 tu-
datos és tudatel6ttes tevékenységeit. A narrativ megismerés ta-
nulményozasa val6jdban bevezet6je lehet a pszichoanalitikus
vizsgalatnak, hiszen mar Freud is azt probalta bebizonyitani,
hogy a pszichoanalizis elmélete akkor hasznosithat6 a legjobban,
amikor a kognitiv magyarazatok kevésnek bizonyulnak.

A perceptudlis-kognitiv elmélet nem terjed ki a filmnézés ér-
zelmi oldalanak vizsgalatara. Nem arrél van sz6, hogy az érzel-
mek irrelevansak lennének a filmi torténetelbeszélés szempont-
jabal, egyszer(ien most a befogadasnak azokra az aspektusaira
helyezek nagyobb hangsulyt, amelyekre tdmaszkodva a nézé a
torténetet és annak vilagat felépiti. Feltevésem szerint elméletileg
elvalaszthaté a filmi elbeszélés megértése a néz6 érzelmi reak-
ciditol. (Az a gyanum, hogy a pszichoanalizis modszereivel a
filmnézés érzelmi oldalat lehet jobban megvilagitani.) A fejezet
végén roviden kitérek majd arra is, hogyan értelmezhetiink egyes
érzelmeket a kognitiv folyamatok ismeretében.

Az sem lesz meglepetés, hogy a nézd altal végrehajtott mu-
veleteket nem szikségképpen nyelvi tevékenységekként model-
lezem. Nem fogok arrdl beszélni, hogy a nézé ,kijelenti” a tor-
ténetet, s6t azt sem akarom bebizonyitani, hogy az elbeszélés
értelme metaforikus és metonimikus viszonyokon alapszik. Egye-
16re semmi esetre sem tekinthetjiik megalapozottnak azt a felfo-
gast, hogy az emberi észlelést és megismerést alapvetéen a nyelvi
m(ikodés hatdrozza meg - noha a pszicholingvisztikai kutatasok
valéban sok bizonyitékot szolgaltatnak ennek ellenkez@jére, azaz
a nyelv eszkdze és kisér6je a mentalis tevékenységnek.1l Ezért
nem fogom a film megértésének folyamatat ,,olvasasnak” nevez-
ni. Mindemellett f6léslegesnek is tartom az ilyen t6bbértelm( fo-
galmak hasznalatat a filmnézés leirdsaban, hiszen ugyanezt a sz6t
alkalmazzék a kritikai elemzésekre és értelmezésekre jellemz6
elvont okfejtésekben is. A filmnézés szinoptikus, a szbveg meg-
jelenésének idejéhez kotott tevékenység, tovabba kdzvetlen, tehat
nem kivanja a befogadotdél, hogy verbélis nyelvre forditsa. Az
értelmezés (olvasas) elemzd folyamat, a széveg id6beliségétdl fug-
getlen, valamint szimbolikus, tehat az adott nyelven alapszik. Ez a
fejezet és ez a konyv a filmnézés folyamatat prébalja feltarni.

Vézlatok a filmi észlelés és megismerés
pszicholégidjahoz

A néz6i tevékenységre iranyuldé barmely elméletnek az észlelés
és a megismerés altalanos elméletén kell nyugodnia. Kézelebbrél
itt arra a konstruktivista pszicholdgiai elméletre gondolok, amely
Helmholtztél szarmazik, és a 60-as évekt6l a perceptualis-kogni-
tiv pszicholégidban is uralkodova valt. A konstruktivista felfogas
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Az elbeszélés és a filmforma

szerint az észlelés és a gondolkodas célorientalt folyamatok.
(Kari Popper ezt az értelem ,,fényszord elméletének” nevezi.2) A
szenzoros ingerek dnmagukban nem hatarozhatjdk meg az észle-
lést, mivel tokéletlenek és hizonytalanok. A szervezetfelépit egy
észlelési itéletet a nem-tudatos kovetkeztetések alapjan.

A kovetkeztetések levonasa kdzponti fogalom a konstruktivis-
ta pszichologidban. Bizonyos esetekben a mivelet végzése ,,fol-
felé” torténik, azaz a kOvetkeztetéseket az észlelés soran szerzett
adatokbol vonjuk le. J6 példa erre a szinek észlelése. Maskor,
példaul egy ismerds arc felfedezésénél, a folyamat ,lefelé” jat-
szodik le. Ebben az esetben ugyanis az érzékszervi adatok
Osszerendezését elsdsorban az elvaras, a hattértudas, a probléma-
megoldo folyamatok és mas kognitiv miveletek hatarozzak meg.
Mindkét folyamat kovetkeztetéseken alapszik, mivel az ingerek-
rél a perceptualis ,konkliziékat” gyakran induktiv modszerrel,
az adatok, a bens6vé tett szabalyok vagy az el6zetes tudas nyo-
man kialakitott ,,premisszak” alapjan vonjuk le.3

A konstruktivista elmélet szerint nem kdnny( elkiléniteni az
észlelést és a megismerést. Durva leegyszer(sitéssel: az észlelés-
re jellemzd tevékenység a haromdimenzids vilag jelzések alapjan
valé azonositdsa. A percepcid igy valik aktiv hipotézisellen6rzg
folyamattd. A szervezet arra hangolddik, hogy a kdrnyezetbdl
szarmazd adatokat felfogja. Az észlelés inkabb anticipal; tdbbé-
kevésbé valoszinlinek tlin6 elvarasokat alakit ki arrdl, ami valo-
ban ott van. E. H. Gombrich ezt igy fogalmazta meg: ,,A tapo-
gatozas megel6zi a szemlél6dést, a keresés a latast.”4 A szervezet
faggatja a kornyezetet, hogy informécidkat szerezzen, majd azo-
kat dsszeveti a perceptudlis hipotézisekkel. igy a feltevés vagy
beigazolédik, vagy nem - ez utobbi esetben Uj feltevés sziletik.5
A folfelé végbemend folyamatok, mint példaul egy mozgé targy
latdsa, igen gyorsan, dnkéntelenil jatszédnak le, de lényegében
a tobbi kdvetkeztetd folyamathoz hasonléan.6 A lefelé végheme-
né folyamatok nyilvanvaldan inkabb feltételezéseken, elvaraso-
kon és hipotéziseken alapszanak. Amikor a tdmeget flirkészve
baratunkat keressik, az adott helyzet és a mult egyittes tapasz-
talatabol taplalkoz6 valdszinliség rengeteget szamit. A kognitiv
folyamatok a szituacidhoz és az el6zetes tudashoz mért valoszi-
nliségek szdmbavételével segitenek az észlelési hipotézisek kiala-
kitasdban és rogzitésében. A jellegzetes kognitiv tevékenysége-
ket, mint pl. a csoportositas és az emlékezés, a kovetkeztet fo-
lyamatok alkotjak.

Ezekben a tevékenységekben - akdar perceptudlisnak, akar ko
nitivnak hivjuk 6ket - hipotéziseink megalkotasat szervezett |
dashalmazok iranyitjak. Ezeket sémaknak nevezzilk. A mad
mentalis képe egy vizuélis felismerésre szolgald séma, a helyes
megformalt mondat fogalma pedig sémaként m(ikodik a besz
észlelésénél.7 A sémak kiilonfélék lehetnek: prototipusok (péld
ul a madar képe), sablonok (mint az adattarolé rendszerek) va
miveletmintak (tanult viselkedések, pl. a kerékparozas képess
ge).8 Hamarosan meglatjuk, milyen fontos szerepet jatszanak
sémak a tdrténet megértésében<

A konstruktivista elméletet dinamizmusa teszi folottébb ve
zéva. A befogad6 tulajdonképpen ,arra kot fogadast”, amit a le
valészin(ibb észlelési hipotézisnek tekint. Mint minden kdvetke
tetés, az észlelés is kissé kockazatos, helyességét kdnnyen k
ségbe vonhatja a kérnyezet teremtette megvaltozott helyzet, \
lamint az (j sémak. Rovid szlinet utdn a perceptudlis hipoté:
beigazolddik vagy hamisnak bizonyul; ha sziikséges, a szerve;
atrendezi a hipotéziseket, illetve a sémékat. Ez a perceptuél
kognitiv ciklus ad magyarazatot arra, hogy az észlelés folyamat
fellilvizsgalat mellett torténik. Az elmélet arra is véalaszul szbig
hogy az észlelés tobbnyire miért jartassagot, tanulast igényl6
vékenység. Az ember a sémak egyre szélesedd valasztékaval re
delkezik, helyességiiket a legkulénfélébb helyzetekben ellendr
és miutan szembesitette azokat a folyamatosan érkezd Gjabb ac
tokkal, az észlelési és fogalomalkotasi képességek egyre fir
mabbéa és arnyaltabba valnak.

A vizualis észlelés a konstruktivista pszicholégia klasszik
illusztracioja. Ha tisztan érzékszervi tapasztalasnak tekintjik, |
kor a latds nem mas, mint benyomasok zavaros vibralasa. A sz
percenként tdbbszér fixal, rovid, gyors mozgasokkal (Un. si
cade-okkal) forog, hogy ellenstlyozza a fej és a test elmozdu
sat, onkéntelenil remeg. A legtdbb vizudlis informacionk egyé
ként is periferikus, az észleletek azonban mégsem mosodnak
nem vibralnak. Stabil vilagot latunk, nyugodt mozgasokkal,
lando fény-arnyék mintakkal. S mivel a latas folfelé lejatszo
folyamat, a vizualis rendszer szerkezete olyan, hogy kdvetkez
téseit dnkéntelenil és valdéban azonnal vonja le. A targyak vir
alis elrendezését ,,rogtén” harom dimenziéju térben latjuk -
ezen nem Aall mdédunkban valtoztatni. Ezt az automatikus szi
keszt6 mechanizmust befolyasoljak még azok a séméak altal i
nyitott folyamatok is, amelyek segitségével hipotézisein!



A nézbi tevékenység

osszevetjik a folyamatosan érkezd vizualis adatokkal. Mivel csak
a szem fovedja lat részleteket, Julian Hochberg szerint a sacca-
~N-ok aprolékosan kutatjak a kdrnyezetet, méghozza sémak ira-
nyitasaval, amelyek a célnak leginkdbb megfelelé helyre terelik
a tekintetet. Vizudlis vilagunkat azokbol az egymast kdvetd pil-
lantasokbol épitjik fel, amelyeket allanddan ellenérziink az ural-
kodé ,kognitiv térképeink” alapjan. Ezek a térképek utasitanak
benntnket arra, hogy ne vegylink tudomast a szem fizioldgiai
remegésérsl, s hogy a legjelentésebb részeket a fovealis latas
terébe hozzuk. A sémak hipotéziseket is felallitanak arrél, hogy
mit fogunk latni a kovetkez6 pillanatban.9 A latas tehat nem az
ingerek passziv befogadasa. Konstruktiv tevékenység, amely ma-
gaban foglal nagyon gyors szamitasokat, elraktarozott fogalma-
kat, kiilonféle célokat, elvarasokat és hipotéziseket.10 Ehhez ha-
sonléan képzelhetjik el a nézdi észlelést is.

Senki nem vazolta még fol az esztétikai tevékenység konst-
ruktivista elméletét, de a korvonalak igy is elég jol latszanak. A
mialkotas szlikségképpen befejezetlen, az aktiv befogadoi rész-
vétel teszi egységessé, kidolgozottd. A mualkotadsok bizonyos
mértékben kihasznaljak a ,folfelé” haladé folyamatok automati-
kus természetét; ilyen esetekben a m( illGzidkat kelt. De a mi-
vészet a ,,lefelé” végzett miveletek birodalma is. A néz6 a be-
fogadas sordn azokkal a sémakbdl szerzett elvérdsokkal és hipo-
tézisekkel kdzeledik a mid felé, amelyek a mindennapi élet ta-
pasztalataibdl, mas alkotasokbdl és egyéb ismeretekbdl szarmaz-
nak. A malkotas hatarokat szab a nézd tevékenységének. A m(
atfogo és az észleléshen kiilénds szerepet jatsz6 vondasai egyszer-
re valtjdk és kényszeritik ki a hatast. Ugy alkotjak meg 6ket,
hogy a befogaddt adott sémék alkalmazaséara 6sztondzzék, még
ha azokat kés6bb, a befogadas soran esetleg el is kell vetnie.

Mi kilénbozteti meg tehat az esztétikai észlelést és megisme-
rést a kdznapitol? Kultdrankban az esztétikai tevékenység az
ilyenfajta jartassdgot nem gyakorlati célokra alkalmazza. A m-
vészettel vald talalkozas soran, ahelyett hogy a percepcio prag-
matikus eredményeire irdnyitanank figyelminket, maga a folya-
mat érdekel bennilinket. Arra kezdiink tudatosan figyelni, ami a
hétkdznapi gondolkodas szamara nem valik tudatossa. Sémaink
format kapnak, kitagulnak és atlépik hataraikat; a hipotézistdl a
meger@sitésig tartd Gt pusztdn énmagéaértvaldan is megnyujthato.
Es mint minden pszicholdgiai tevékenység, az esztétikum befo-
gadasa is mély nyomokat hagy. A miivészet gazdagithatja, mo-

dosithatja, s6t akar rombolhatja is a meglévé perceptualis-kogni-
tiv készletiinket.

A konstruktivista elmélethdl kiindulva igy a filmnézést olyan
dinamikus, pszicholdgiai folyamatnak tekinthetjik, amely kilén-
féle tényez6kbdl all dssze:

1 Perceptudlis képességek. A film olyan médium, amely vi-
zualis rendszeriink két fiziolégiai elégtelenségén alapszik. EI6-
szOr is a retina nem képes a gyorsan valtozd fényhatasok kove-
tésére. A kritikus ,,0sszeolvadasi” frekvencian masodpercenként
tobb mint 6tven villanas alakitja ki az egyenletes fény benyoma-
sat. A masik, a latsz6lagos mozgas néven ismert jelenség akkor
jon létre, amikor a szem a mozgasfazisok sorozatat folyamatos
mozgasként érzékeli.1l Ez a hatds azon a tényen alapul, hogy a
szem mozgéasra kovetkeztet olyan nem folyamatosan érkez6 jel-
zésekbdl, amelyek kozdtt a megszakitdsok nem tul nagyok. A
mozg6 fények dsszeolvadasa és a latszélagos mozgas jelenségei
illusztraljak, mennyire automatikusan és kotelez6 érvény(én
megy végbe a folfelé végzett mivelet: barjél tudjuk, hogy a film
rogzitett képkockak stroboszképikus bemutatasa, képtelenek va-
gyunk a fényt és a mozgast nem folyamatosnak latni. A mozi
mint az illGzidk médiuma arra épit, hogy ,rossz” kovetkezteté-
seket vonunk le.12 Ezenkivill még a szinhazéhoz hasonl6 kérnye-
zet is segit abban, hogy az ingereket helytelenil mérjiuk fel. A
sOtétség csokkenti a zavard vizualis informéaciok szamat, és le-
hetévé teszi, hogy csak a filmre &sszpontositsunk. Amikor pedig
a néz6 mar hozzaszokott a félhomélyhoz, az ésszeolvadas és a
latszélagos mozgas jelenségei erésebben hatnak.13

Mas folfelé jatsz6dd folyamatok is formaljak perceptudlis ta-
pasztalatainkat, példaul a szinek észlelése. Méas feladatok, pl. a
fiktiv tér megszerkesztése a mélységre utald jelzések segitségé-
vel, magukban foglalnak folfelé és lefelé végbemend folyamato-
kat is. (Ld. 7. fejezet.)

2. El6zetes tudas és tapasztalat. Amikor filmet néziink, olyan
sémakra tdmaszkodunk, amelyek a kdznapi vilaggal, mas mdal-
kotdsokkal és filmekkel valé érintkezésh6l szérmaznak. Ezek
alapjan alkotjuk meg feltételezéseinket, fogalmazzuk meg elvérasa-
inkat, igazoljuk vagy cafoljuk hipotéziseinket. Minden tevékenység
- a targyak felismerését6l a parbeszédek megértésén at a film teljes
torténetének dsszeallitdsaig - a mar meglévé tudasanyagunkbol tap-
lalkozik. Konyvem nagy része az elbeszélés megértéséhez hasz-
nalt kulonféle jellegzetes séméakkal foglalkozik.
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3. Afilm anyaga és strukturaja. Az elbeszélé filmtipusok - aho-
gyan ezt a kovetkezd fejezetben is latni fogjuk - informécids
struktarakat kinalnak: egy narrativ és egy stilisztikai rendszert.
Az elbeszél6 filmet eleve Ugy készitik el, hogy az a néz6t egy
torténet megformalasara 6szténdzze: olyan jelzéseket, mintékat,
hézagokat tartalmaz, amelyekre a kdzoénség raillesztheti sémait,
valamint segitségikkel ellen6rizheti hipotéziseit.

Ezeket a tényezOket csak a kdnnyebb kezelhet6ség érdekében
kildnitem el, hiszen valéjaban alland6 kolcsdnhatasban allnak
egymassal. Gondoljunk csak az id6 szerepére. Az elbeszél§ film
nézése kozben a befogadd egyik célja, hogy az eseményeket id6-
rendbe allitsa. Az elbeszélésrél és a kdznapi vilagrol szerzett el§-
zetes tapasztalataink alapjan elvarjuk, hogy a toérténetek valami-
lyen meghatarozott sorrendben kovetkezzenek egymas utan, és a
legtobb filmben sajatos utasitasok alapjan minden egyes cselek-
ményrészt az el6z6leg latott utdn kdvetkezének tekintiink. Ha az
elbeszéléshen felbomlik az idérend, annak érdekében, hogy a sé-
mak szerint Ujrarendezziik az eseményeket, sajat képességeinkre
kell tdmaszkodnunk. Ez azonban kockéazatos, mivel 6sszezavar-
hatja a k6zonséget. Raadasul a filmnézés kérilményei - a médi-
um lényegéb6l addddéan - nem teszik lehetévé az egyes részek
Ujranézését Ugy, ahogyan a regényekben visszalapozhatunk. Az
ingerek konyortelen hada egyre csak 6zonlik a nézg felé, s ezzel
még jobban megterheli emlékezetét és kovetkeztetéseinek lanco-
latdt. Az id6rendet megbonté filmrendezé vallalja ezzel azt a
kockazatot, hogy a befogaddt valasztasra kényszeriti: vagy Ujra-
szerkeszti az események rendjét, vagy elvesziti a cselekmény fo-
nalat. Valoszinlleg emiatt keruli a legtébb film az idérendi &t-
szervezéseket. De arra is lattunk példat az elmalt évtizedekben,
hogy a sajat komplex id6kezeléssel dolgoz6 alkotasok Uj sémak-
kal latjak el a kdzonséget, vagy arra 6sztdnzik, hogy ne csak
egyszer nézze meg a filmet. A filmforma torténete ezaltal mo-
dosithatja is a befogadd el6zetes tapasztalatait.14 (A filmforma
torténete konyvem harmadik részének témaja.)

Szemben minden olyan nézettel, amely a filmnézést passziv-
nak tekinti, kijelenthetjiik, hogy Osszetett, s6t jartassagot igényld
tevékenység. A moziban (lni ugyanolyan gondtalan elfoglaltsag-
nak tlinik, mint kerékparozni - pedig valdjadban mindkét tevé-
kenység szamos begyakorolt miveleten alapszik. Talan ebben
nyilvanul meg a leglényegesebb &sszefliggés az olvasoi és a né-
z6i befogadas kozott. Hozzéaszoktunk ahhoz a gondolathoz, hogy

a nyomtatott széveg olvasasa automatikus - ezzel szemben @z
olvasas még az adott nyelv ismeretében is rendkivili teljesit-
mény. Hiszen a befogad6tél megkivanja a fontos jelzések szét-
vélogatasat, a nagy egységek feldolgozasat, dontéshozatalt arrol,
hogyan lasson hozz4 a sz6veghez, anticipacidkat és a folyamatos
szemantikai egész kivetitését.15 A festmény megértése sem ke-
vésbé nehéz feladat. E. H. Gombrich mutatott rd arra, hogy a
szemlélének ismernie kell a médium természetébdl szarmazo ko-
vetelményeket és hagyomanyokat, meg kell értenie a festmény
céljat, képes kell legyen ra, hogy kipotolja a hidnyz6 részeket,
Ossze kell tudja hasonlitani a képet a vilagrél alkott 1ényegi ta-
pasztalataival.16 Meglep6 lenne, ha a vizualis, hallasi és verbalis
ingerek keverékébdl allo film nem kivanna meg nézgjétdl aktiv
és komplex szerkeszt6tevékenységet.

Az elbeszélés megértése

Az el6z6ekben arrdl volt szd, hogy a néz6 gondolkodik. Az el-
beszéld film értelmezéséhez azonban tobbet kell tennie annal,
mint hogy egy haromdimenzids vildgon belil észleli a mozgast,
a képeket, a hangokat, és megérti az irott vagy beszélt nyelvet.
A kognitiv tevékenység sordn azt is céljanak kell tekintenie, hogy
egy tobbé-kevéshé érthetd torténetet szerkesszen. De hogyan ke-
rekedik ki valamibél egy térténet? Es miképpen valik érthet6vé?

Az 1970-es évek eleje 6ta sok pszicholégus és nyelvész ke-
reste a valaszt arra a kérdésre, hogyan értik meg és idézik fel a
torténeteket az emberek.17 A kutatdsok eredményei maig sem ki-
elégitéek, mivel a vizsgalatok korét egyszer(, prézai irasokra
sziikitették le, amelyek kivalasztasanal tdbbnyire esztétikai szem-
pontokat sem vettek figyelembe. De azért e kutatasok adatai is
szolgalhatnak elméleti kiindulépontként. EI6szor is igy tartak fel,
hogy kultdrankban mar az 6téves gyerekek is felismernek bizo-
nyos tevékenységeket, amelyek a térténetek elmondasara és ko-
vetésére jellemzGek, tovabba a torténet megértésének és felidé-
zésének mintai minden korosztalynal jelent6s mértékben hason-
litanak egymasra. Az emberek hallgatélagosan feltételezik, hogy
a torténetet elkilonithetd eseményekbdl alkotjdk meg, amelyek
adott tényezdk szerint &llnak 0ssze, és bizonyos elvek alapjan
kapcsolodnak egyméshoz. Egyforman gondolkodnak arrél is, mi
szamit els6dleges vagy masodlagos dolognak a torténet szem-
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tidbol. A kutatdsok harmadik, konstruktivista szemszdgb6l
1 gfontosabb eredménye az a tény, hogy a néz6 a torténeten Kki-
I6nféle miiveleteket végez. Amikor valamilyen informécio hidny-
zik a befogadé valamilyen kovetkeztetéssel potolja, vagy talal-

atasba kezd. Ha az id6rendi sorrend bomlik fel, a néz6 megki-
sérli az eseményeket helyre rakni. Ezenkivil oksagi viszonyokat
keres a cselekményben - az anticipacio és a visszatekintés soran is.

A kutatdsok két kérdést felvetettek, de nem oldottdk meg Oket:
a kilonbozd kulturak kozotti eltérések, valamint a tanulas és a
vellink sziletett képességek viszonyanak a szerepét a megértés-
ben. Valészinlileg a nem nyugati kultdrdkban a torténetet a mi-
enktél kulénb6z6, pontosan nem leirhaté szempontok szerint ko-
vetik.18 Az is tdbb mint bizonyos, hogy a torténet megértésében
szerzett jartassdg - barmennyire befolyasoljak is azt a veliink
szliletett mentalis képességek (mint példaul az id6 és a kauzalitas
észlelése) - tanult tevékenység. Az egyik tanulmany szerint az
olyan térténeteket, amelyekben felborult az id6rendi sorrend, az
id6sebb gyerekek konnyebben megértik, mint a kisebbek. Mindez
alatdmasztja az észlelési és megismerési szokasok kultirankeénti
valtozasarol sz6l6 elméletet, tovabba azt a késOstrukturalista vé-
leményt, miszerint a narrativ kédok a ,,mar olvasott” szévegen
alapszanak. Szdmunkra most végul is egyik kérdés sem kulcs-
fontossagu. A kortars nyugati kultlran iskolazott befogadot az
elbeszélés megértése és felidézése soran az a cél iranyitja, hogy
az abrazolt anyaghol értelmes torténetet allitson dssze.

A néz6 Aaltaldban mar a filmre hangolédva Ul be a moziba;
felkészilt arra, hogy energiat forditson a torténet felépitésére, s
hogy alkalmazza a kontextusbél, valamint az el6zetes tapasz-
talataib6l szarmazé sémakat. A jelentés megfejtésére tett eréfe-
szités az egység megteremtésének szandékat is magaban foglalja.
Az elbeszélés megértése a részek kozotti 0sszefliggések feltarasat
el6feltételezi. A nézének figyelnie kell az adott film hd@seinek
viszonyaira, a parbeszédekre, a beallitdsok sorrendjére stb.
Egészben pedig ellendriznie kell a narrativ informaci6é 6sszetéte-
lét: megteremti-e az azonositdshoz sziikséges koherenciat? Pél-
daul egymas utani gesztusokat, szavakat, tevékenységeket 0ssze-
gezhetiink-e olyan cselekménysorozatként, amelyben arrél érte-
stlink: ,,most kenyeret vasarolnak”? A néz6 azaltal is egységet
taldl, hogy mindig a lényeges mozzanatokat keresi: minden ese-
ményt abbdl a szemponthdl ellenériz, mennyire lényeges a film
(ajelenet vagy a szerepl6k jovoltabol) hangsulyozott cselekmé-

nyében. igy az elvarasok és feltevések altal iranyitott észlelésiin-
ket a filmb6l szarmaz6 adatok sorra modositjak.

A sémék sajatossagait pontosabban is meghatarozhatjuk. Az
elbeszéld film megértése soran a néz6 a film folyamatos egészét
olyan események sorozatanak tekinti, amelyek meghatarozott el-
rendezésben, az id6rendi sorrend és az oksagi viszony elvei sze-
rint egyesitve jelennek meg. A film torténetének megértése nem
jelent mast, mint annak megfigyelését, mi, hol, mikor és miért
torténik. Ezaltal barmilyen eseményre, helyre, idére, ok/okozatra
vonatkoz6 séma lényegessé valhat egy narrativ film értelmezé-
sénél. Ha kimerit6bb elemzést kivanunk végezni, akkor kovet-
hetjik Reid Hastie eljarasat, aki a sémak tébbféle tipusat kilén-
bozteti meg. Ezek kozil mindegyik fontos szerepet jatszik az
elbeszélé film megértésében.19

Hastie szerint a ,,centralis-tendenciaju” vagy prototipus sémak
magukban foglalnak egy bizonyos régzitett normak szerint azo-
nositott egyedekbdl all6 osztalyt. Az elbeszélés megértésében a
prototipus-sémak latszanak a legalkalmasabbnak az egyedi ténye-
z6k, tettek, célok és helyek azonositasara. Hogy megértsik a
Bonnié és Clyde cim( filmet, olyan prototipusokat kell hasznal-
nunk, mint ,szeret6k”, ,bankrablas”, ,,déli kisvaros”, ,,20-as évek
valsagkorszaka”. Itt nem &ll médunkban az 6sszes prototipus-sé-
mat felsorolni, hiszen minden egyes film mas-méas formajukat
alkalmazza.

A mi szempontunkbdl hasznosabb, ha az olyan prototipusokat
vesszilk szemigyre, amelyek egy nagyobb struktira részeként
miikddnek. Hastie ezeket a szerkezeteket nevezi sablonnak vagy
adattarolo rendszereknek. Amennyiben sziikséges, a sablon-séma
tobbletinforméacioval szolgalhat, és ellenérizheti az adatok pontos
osztalyozasat. A torténetmegértésrél végzett kutatasok azt bizo-
nyitjak, hogy a mi kultirdnkban a befogaddk hajlamosak el6-
feltételezni egy bizonyos vezet6 sémat, a narrativ struktdra olyan
absztrakciojat, amely jellemzd elvardsokat testesit meg arrél, ho-
gyan osztalyozzunk adott eseményeket, és hogyan viszonyitsuk
a részeket az egészhez. A befogadd rendszerint ezt a vezet§ sé-
mat hasznélja vazként az adott elbeszélés megértésére, felidézé-
sére és 0sszegzésére. Elvarja, hogy minden egyes esemény elki-
l16nithet6 legyen, és felismerhetd helyen jelenjen meg. Az ese-
mények lancolata mentén képesnek kell lennunk arra, hogy fel-
tarjuk az id6érendet és az egyenesvonall oksagi viszonyok szaba-
lyait. (Barmilyen kort befogadorol van sz, az id6ben atrendezett
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események vagy a tébbértelm( oksagi kapcsolatok jelent6sen
csOkkentik a megértést segitd tényez6k szamat.) Az oksagi viszo-
nyok kilonésen fontosak akkor, amikor egy tdrténetet probalunk
megjegyezni. Sokkal gyakrabban cseréljik fel az események sor-
rendjét, ha a kapcsolat csak iddbeli (,és akkor...”), mint amikor
még okozati 0sszefiiggést is talalunk (,,ennek kdvetkeztében...”).

Kulénféle kisérletek szolgalnak bizonysagul arra, hogy az el-
beszél§ struktira ,,sablonként” mikodik a kortars nyugati kultd-
rakban. A befogad6é egy szokatlan tdrténetre hajlamos Ugy
visszaemlékezni, mint amely hagyomanyosabb felépités(i a valo-
sagosnal. Ha a sz6vegh6l hianyoznak oksagi kapcsolatok, a be-
fogadék gyakran potoljak azokat a mese visszamondasa soran.
Ez is egy fontos bizonyitéka annak, hogy az elbeszélés megértése
aktiv tevékenység: a néz6k kitdltik az anyagot, kovetkeztetések
Gtjan kivetitik és elrendezik mindazt, amire visszaemlékeznek.
Még abban is megegyezik a véleményik, mit lehet kihagyni az
0sszefoglalasnal.20 A feln6ttek pedig killonféle stratégidkat dol-
goznak ki, amelyek segitségével megbirkézhatnak a vezérsématol
valo eltérésekkel; ezek koziil a legfontosabb taldn a tobbértelm-
séggel szembeni tolerancia. llyen médon az alapvet6 strukturalis
elvek tovabbra is viszonyitasi pontokként szolgélnak a ,kevésbé
érthet6” elbeszélések azonositdsdban. A narrativ séma olyan,
mint azok a korok, téglalapok, haromszogek, amelyeket a miivé-
szek Ugy modositanak és diszitenek, hogy lehet6vé valjon bar-
milyen targy abradzolasa. A befogad6 allanddan Ugy csiszolgatja
az alapsémaét, hogy megfelel6en illeszkedjen az épp megismert
elbeszéléshez.

Majdnem minden kutato, aki a torténetek megértésével foglal-
kozik, egyetért abban, hogy a leggyakrabban alkalmazott sablon-
struktarat egy ,.kanonikus torténet” vazaként valahogy igy bont-
hatjuk részeire: a hely és a szerepl6k bemutatasa; a dolgok alla-
sanak kifejtése; a cselekmény bonyolddasa; az ebbdl szarmaztat-
hatd események; megoldas; befejezés. A megértésben és a fel-
idézésben akkor tdAmadnak zavarok, amikor az elbeszélés meg-
sérti vagy félreérthet6vé teszi ezt az eszményi forgatdkdnyvet.
Még egy dolog bizonyitja, hogy az oksagi séma kiemelked§ té-
nyezdje a célorientaltsag. Az egyik kutatd rajott, hogy a megértés
és az emlékezés akkor mikodik a legjobban, amikor a célirdnyos
tettek sablonja a torténetre illeszkedik. Ha a célt a mese végén
jelolték ki, a megértés és felidézés képessége jelentésen szegé-
nyebbnek mutatkozott, de még mindig nem annyira szegénynek,

mint amikor a cselekmény céljat egyaltalan nem hataroztak n
Mas szdval a befogadd sokkal pontosabban fel tudja tarni az
s&gi és az id6beli viszonyokat, ha a f6h6s céljar6l mar a
elején tudomast szerez. Amikor a célt az elbeszélés vége
ismertették, a torténet felidézése és dsszefoglaldsa soran a kx
gado ezt a mozzanatot az eseménysor korabbi szakaszaba ill<
tette. Ennélfogva a torténet vazat igy egészithetjik ki: helj
hésok; cél; tettek; megoldas; végkifejlet.2l

Na mar most a kanonikus torténet forméi egy dologban n
egyeznek: hasonlitanak azokhoz a cselekmény-konstrukcios
zakhoz, amelyek oly kedvesek Freytagnak, Brunetiére-nel<
szaz, az elbeszélés szerkezetével foglalkozé, kisebb teoretil
nak. E tény felébreszti az emberben a gyanat: a torténet v.
vizsgald, kisérleteken alapulé leirdsok erds kulturalis egyold
sagot mutatnak. Egy afrikai befogad6 vajon sziikségszerlen a
vezetés/bonyodalom/megoldas egységeit keresné a meséb
Nem kivanom elvetni az eltér6 kultdrdkban is létezd kanoni
torténet lehet6ségét, ugyanis a leirds bizonyos szintjén eze
vazak hasznalhatok. De mivel a kérdés behatdbb tanulmar
zasara lenne szilkség, én inkabb dgy fogalmaznék, hogy ezc
vazak a kultarainkban alkotott és megismert elbeszélések el
zésénél heurisztikus értékkel birnak. Korunk nyugati befogad
az jellemzi, hogy igenis elvarja, hogy a mii a bevezetéshez
toz6 formasagokkal kezddédjon, aztan a torténet menetét mej
varja valami, majd ebbdl bonyodalom tamadjon, valamim
egyik szerepld kész legyen eljatszani a célratéré féhds alakj

A kanonikus torténet mint az oksagi és id6beli viszon
megszervezésének sablonja, nehézségek nélkil elhelyezheti
elbeszélés megértésének konstruktivista elméletében. A befog
felméri, mennyire illeszkedik a sémaba az éppen adott elbeszt
Az esetek tdbbségében nem kiilonit el aprélékosan minden ad
(a filmben mozdulatot, beallitast vagy hangot), mikdzben la:
Osszeallitja magat az eseményt, példaul a ,kenyérvasarlast”. |
lyett kivalogatja a legfontosabb jelzéseket, aztan igénybe vés
prototipus-sémakat (pl. a pékség és az éhségérzet ismerete),
lamint az elbeszélés strukturajara jellemz8 sémakat (amelyel
oksag szempontjabdl valdszin(lleg jelent6séggel birnak). A b
gadot valamilyen kanonikus torténetszer( dolog vezérli, ez a
jan ,szeleteli” a filmet strukturalisan tobbé-kevéshé jelenték
epizodokra. Csak egy ilyen folyamattal magyarazhatjuk, hog
is értheti meg a befogadd a felszini informéciok kilénféle
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makban megjelend, de hasonlé jelentést hordoz6 modozatait. A
filmben a kenyérvasarlas térténhet egy pillanat, egy jelenet, s6t
tébb jelenet alatt is. Ahogyan Roland Barthes megjegyzi: ,.Egy
folyamatos elbeszélést olvasni annyi, mint - az olvasmany dik-
talta iramban - kilénféle struktirakba rendezni, fogalmakkal el-
nevezni, cimkékkel ellatni azokat a részeket, amelyek tobbé-ke-
véshé 0sszegzik a megfigyelések béséges aradatat.”22 Mindemel-
lett egy esemény lefelé végbemend észlelése megel6zheti az ada-
tokat. Ha egy éhes férfi belép a pékségbe, a ,kenyérvasarlas”
valészin hipotézissé véalik, miel6tt az eladéhoz fordulna. A ka-
tegorikus egész megel6zheti az észleletet.

A prototipusok és a sablonok beépiilnek a miveleti sémékba
(Hastie elnevezése); azokba a szabalyozott m(iveletsorokba, ame-
lyek dinamikusan szerzik és szervezik az informaciét. Ez talan
akkor lathato a legvildgosabban, amikor egy sablon nem alkalmas
valamilyen feladatra. Ha egy film eltér a kanonikus torténettdl,
a néz6nek hozza kell igazitania elvarasait, és (j magyarazatokat
kell taldlnia a latottakra, még ha csak probaképpen is. Még az
olyan elbeszélésekben is, amelyekben az eseményeket vilagosan
el6re lehet latni, az informéciok keresése és a kovetkeztetések
levonasa jellegzetes szabalyok szerint torténik. Néhanyat ezek
kdzll az orosz formalistak mar joval ezel6tt felismertek, és ,,mo-
tivacionak” neveztek el.23 Miiven miveletekkel igazolja a néz6
a szOveg egy adott elemét? Hogyan rendel6dik ez az elem egy
prototipus mellé, vagy mindsil egy lényegi halézat tagjanak?

A néz6 igazolhatja a latottakat ugy, hogy azokat a torténet
sziikségszer( elemeihez tartozénak tekinti. Ezt nevezzik kompo-
ziciés motivacionak. De a nézd kereshet méas bizonysagot is, pél-
daul az elfogadhat6sagot. Azokbol a tapasztalatokbdl indul ki te-
hat, ahogyan a dolgok m{kodését észleli maga korul a vilagban.
»,0 az a fajta ember, aki ezt tenné” - ilyen indoklas példazza a
realisztikus motivaciot. Ezenkivil a nézé transztextualis alapon
igazolhatja elvarasait és kovetkeztetéseit. A legvilagosabb példa
erre a m(ifaj: egy westernben még akkor is elvarjuk, hogy legyen
lovoldozés, kocsmai verekedés és vagtatd lovak, ha nem tlinnek
valdsaghiinek vagy semmi nem indokolja alkalmazésukat. Végiil
- és a legritkabban - a néz6 leleplezheti egy hatds 6ncélisagat
- mondjuk egy kellemes, megraz6 vagy kézo6mbds hataselem be-
iktatasat. A formalistak ezt hivtak m(vészi motivacionak, és igen
nagyra értékelték, mivel kozvetleniil a mUalkotads formdjara és
anyagara irdnyitja a figyelmet.

A gyakorlatban az els6 harom megkdzelitési mddot tébbnyire
egyszerre alkalmazzuk. Amikor Marlene Dietrich egy mulatéban
énekel, igazolhatjuk a kompoziciébol kiindulva (itt talalkozik
majd a hdssel), realisztikusan (barénekesnét jatszik) és transztex-
tudlisan (Marlene legtobb filmjében ilyen dalokat énekel, ez
sztarképének egyik vonasa). Néha zavar timadhat ezek kozott az
okfejtések kozott, példaul amikor felfedezlink egy eltévedt ,rea-
lisztikus™ részletet, amely nincs dsszefiiggésben az utana kovet-
kez6 eseményekkel; vagy amikor egy zenés filmben az oksagi
lanc feltartdztatja a dalbetétet vagy a tancos jelenetet. A legtébb
film a kompoziciés és a transztextudlis motivaciot véltja ki a
befogaddhdl. A realisztikus motivacio kiegészité tényezd, amely
meger6siti az egyéb alapokon nyugvé elvarasokat. A mdivészi
motivacio pedig olyan tartalék-kateg6ria, amely mindig kuldn all
a tobbitél: a néz6 csak akkor folyamodik hozza, amikor mas mar
nem felel meg. igy tehat lesz6gezhetjik: a motivacié fogalma
olyan kilonféle muiveleti sémékat vildgit meg, amelyeket a né-
z6nek aktivan kell alkalmaznia.

Ezutan feltehetjik a kdvetkezd kérdést: milyen mértékben ren-
delkezik a néz6 stilisztikai sémakkal? A legtébb elbeszélés
(nyelv, film, képz6mivészet vagy barmi legyen is az) kdzegét a
narrativ informacio atadasanak eszkdzeként hasznalja. Ezért a be-
fogaddi sémak inkdbb a narrativ mintakra vannak rahangolva, a
tisztan stilisztikai mintdkat nehezen ismerik fel és emlékeznek
vissza rajuk. Teun van Dijk igy ir az irodalmi szdvegrél: ,Az
emlékezéshez és a feldolgozashoz szilkséges forrasaink csak igen
korlatozott modon képesek tarolni és visszakeresni az ilyen fel-
szini, strukturalis informaciét, még ha a kommunikaciés hagyo-
manyok megkilénboztetett figyelemmel viseltetnek is e struktd-
rak irdnt.”24 Ugyanez gyakran érvényes a vizuélis jelenségekre:
miutdn megnéztuk az orét, vissza tudunk emlékezni az id6re, de
a mutatdk formdjara még akkor sem, ha ezt az észlelés valame-
lyik fazisaban rogzitettiik is.25 Eszerint a néz6k, amikor olyan
filmet latnak, amelyben hangsulyosak a stilisztikai vonasok, ak-
kor is azok utdn a jelzések utan kutatnak, amelyek alapjan tor-
ténetet allithatnak &ssze.

A film stilusa gyakran észrevétlen marad, de ebb6l még nem
kovetkezik, hogy a nézé nem rendelkezik stilisztikai sémakkal.
A konstruktivista elmélet szerint a befogad6 nincs sziikségszer(-
en jobban tudataban az esztétikai hagyomanyok alkalmazasanak,
mint barmely més kognitiv miveletnek. Mar lattuk, hogy sok
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észlelési folyamat nem tudatos. Talan az uralkodé filmtipusok
egyhangusdganak kdszénhetd, hogy a stilisztikai sémak lefelé ira-
nyulé folyamatdnak alkalmazésa szinte automatikussa valt. Biz-
tosak lehetiink abban, hogy a nézd el6zetes tapasztalataibdl Ki-
indulva feltételezni fogja az adott stilisztikai sémak alkalmazasat,
példaul amikor egy hosszu beallitdst vagy egy nem diegetikus
kommentart prototipusok alapjan azonosit. Stilisztikai sablonokat
is alkalmazunk. Az uralkodd elbeszél6 filmtipusokban a totalké-
pet valoszinlileg egy kozeli kdveti, a zenei betétrél pedig mar
el6ére tudjuk, hogy nem hirtelen fog abbamaradni, hanem foko-
zatosan elhalkul. Bizonyos stilisztikai alternativak valdszinitle-
nek, néhdnynak pedig pontosak a szabalyai. Azt is tudjuk, hogy
egy adott stilisztikai hagyomanyhoz szokott nézé képes olyan
muiveleti sémak alkalmazésara, amelyek alapjan megért mas Ki-
fejez8eszkozoket is (pl. egy kilénds vagast a torténet kény-
szeréb6l szarmaztat). A konstruktivista elmélet szerint a néz6k
igen magas szintre juthatnak annak a képességnek az elsajatita-
sdban, hogyan vegyék észre és idézzék fel barmilyen film stilisz-
tikai vonasait. A konyv tovabbi részeiben lesz még alkalmunk
sz6Ini arrél, hogyan valhat a film stilusa az elbeszélés eszkdzévé
és teljes jogu rendszerre.

Mit tesz a néz6 a sémakkal? Leegyszerisitve: sok kognitiv
tevékenység azt a célt szolgalja, hogy az elbeszélést értelemmel
ruhdzza fel. A néz6 rendelkezik egy tobbé-kevéshé stabil felté-
telezarrendszerrel. A targyak és az emberek példaul akkor is tér-
ben folytatédnak, ha mar nem latszanak a vasznon; egy szinész
egymas utan tébb szerepben is ugyanaz a személy; egy angolul
beszélé film nem fog hirtelen urdu nyelvre véltani. Csak akkor
vesszik észre az ilyen alapvetd feltételezéseink létezését, ha a
film megcafolja igazsagukat, példaul amikor ugyanazt a szerepet
két teljesen kilénbdz6 szinész jatssza (mint Bunuel A vagy ti-
tokzatos targya cim( filmjében). A néz6 emellett sok kovetkez-
tetési is levon. Ha a h@s zokogni kezd, arra gondolunk, szomord.
Hasonléan mas induktiv kdvetkeztetésekhez, ezek is lezaratlanok,
proba jellegliek és korrigalhatok. Lehet, hogy a hdés rendkivil
boldog. Természetesen az emlékezet is nagy szerepet jatszik. Ujra
hangstlyozom, az emlékezést itt sem szabad egy el6zetes per-
cepcio egyszer(i reprodukalasanak tekinteniink, hanem sémakkal
iranyitott, konstrukcios tevékenységnek kell latnunk (ahogyan ezt
Frederic Bartlett javasolta 6tven évvel ezel6tt).26 Es itt van még
a hipotézisalkotas kognitiv feladata: a néz6 kialakitja és ellendrzi

elvarésait az elkdvetkezendd torténetrészek informécidirdl. Mivel
a hipotézis példazza a sémak altal irdnyitott észlelés anticipalo
természetét, megprobdlom mikodését egy Kicsit részletesebben
és alaposabban megvilagitani.

Meir Sternberg egyike azon kevés elbeszélésteoretikusoknak,
akik elismerik a hipotézisalkotas és -ellen6rzés folyamatanak ér-
demeit. Sternberg elmélete szerint a torténet informacidinak a
m(ben rejtve maradé héalézata a befogadot kilonféle hipotézisek
kialakitasara sarkallja. Egy hipotézis vonatkozhat akéar olyan
multban toértént eseményre is, amelynek pontos meghatérozasara
még nem keriilt sor. Sternberg ezt nevezi kivancsisag-hipotézis-
nek. Ezzel szemben a suspense-hipotézis az elkdvetkezendd ese-
ményekre vonatkozo anticipacidkat foglalja magaban. A hipoté-
zisek lehetnek tobbé-kevéshé valdszinliek, ingadozhatnak a szinte
teljesen biztostol a legkevésbé varhatoig, és valhatnak tobbé-ke-
vésbé kizardlagossa, a vagy-vagy-tdl a tébbesélyes vdlasztasig.
Mivel a hipotézisek az idd elérehaladtaval kelnek életre, lehetnek
egyidejliek vagy egymast kdvetfek - ez utdbbi esetben egysze-
rlien egy Ujabb hipotézis tolti be az el6z6 helyét.27 Ezekkel a
kategoriakkal akkor taldlkozunk djra, amikor elemzésekben bi-
zonyitjuk hasznélatukat. Azt fogjuk vizsgélni, adott filmek ho-
gyan hatnak utasitassal és kényszerrel a néz6i tevékenységre.

A hipotézis ellen6rzésének kiilonb6z6 szintjei vannak. Leg-
gyakrabban a feltételezések és a kovetkeztetések gondoskodnak a
cselekmény pillanatrol pillanatra valo, ,,mikroszkopikus” megforméa-
lasardl, de a kritikus valaszutakndl mindig adott események beko-
vetkeztét varjuk el. A hipotézisek a jelenetsorokon at egész vilago-
san kirajzolddnak: vajon ezt vagy azt teszi majd a hds? Egy pon-
tatlanabb, de igen jelent6s ,makroelvaras” ive hizodhat végig az
egész filmen. Maga az elbeszélés eltolhatja ezeket a szinteket azzal,
hogy hattérbe szoritja a kislépték( részleteket (az atmeneteket vagy
a Barthes altal ,kataliziseknek” nevezett masodlagos cselekménye-
ket), annak érdekében, hogy hangsllyosabba tegye a jelentékeny
cselekménysorozatokrol alkotott nagyobb hatdsugart hipotéziseket
(Barthes elnevezéseivel élve a torténet ,magvat” vagy ,sarkalatos
pontjat”) 28 Mas elbeszélések megfoszthatnak benniinket nagylépté-
kd elvarasainktél, ezekben az esetekben hivjuk a széveget epizodi-
kusnak. A hipotézisek pontossiga aszerint is kiulénbdzhet, hol he-
lyezkednek el a sz6vegben: ,,nyitottabbnak” tlinnek a szoveg elején;
néhany pedig hallgatélagosan végig érvényben marad, mert soha
nem bizonyosodik be az ellenkezdje.
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A hipotézisformalas stlypontja mindig a jév6ben torténé esemé-
nyek valdszin(iségének felmérésén és anticipdldsan marad - ezt
hivja Sternberg fesziltségnek. Nézzik végig az alternativakat.
Amikor a cselekmény egy mar beigazolddott hipotézist tAmogat,
foloslegessé valik és nem inditja el a hipotézisformalas teljes ska-
lajat. ,,Egész szenzoros apparatusunk alapjdban véve arra van
hangolva - irja Gombrich -, hogy a varatlan véaltozast kutassa.
A folytonossag egy id6 utan nem regisztralhato, és ez igaz fizi-
olégiai és pszicholdgiai szinten is.”29 De amikor az &brazolt cse-
lekmény nem igazolja a hipotézist, a befogad6 val6szin(ileg nem
fog visszalapozni, nem szakitja félbe a mesemond6t, nem Aallitja
le a filmet, hogy a kérdést megoldja. Ehelyett inkdbb Kkitartéan
figyel tovabb, hogy megtudja, a cselekmény folytatdsa megma-
gyardzza vagy megvaltoztatja a hipotézis cafolatat. Ezt nevezhet-
leginkdbb a detektivtorténet épil az el6zetes eseményekre ira-
nyulé kivancsisagra, de még ezekben is ritkan torpan meg a be-
fogado, ha varatlan akadalyba utkdzik egyes kérdések megvala-
szolasa el6tt: miért épp ez tortént, mit akarnak ezzel megmutatni?
Ehelyett a befogadd kivancsisagtol égve szaguld tovabb. A de-
tektivsztori egy nyomozas torténetét mondja el, de a befogadd
nemcsak azt akarja tudni, ,ki tette”, hanem azt is, hogy a nyo-
mozé akci6i hogyan deritenek fényt a megoldasra.

Az a befogado6i térekvés, amely a késébbi informacidkra vo-
natkozé hipotéziseket kiemeli a tobbi kdziil, pontosan megfelel
annak a konstruktivista feltevésnek, miszerint a sémak ,,rabeszé-
lése” nyoman feltételeziink és kovetkeztetiink. A cafolat pedig
arra késztet, hogy hozza igazitsuk elvarasainkat. Ugyanakkor a
sémaknak valahol biztos pontokra is sziikségliik van. Az elbeszé-
Iés szekvencialis természetéb6l addddan a szoveg kezdete rend-
kivil fontos a hipotézis megalkotasanal. Sternberg a kognitiv
pszicholdgiahol kdlcséndz erre egy kifejezést, az ,,els6dleges ha-
tas” fogalmat, amely arra utal, hogy a kezd6 informéaci6 megala-
pitja azt a ,referencia-rendszert, amelyben a késébbi informaéci-
Okat - az dsszes lehet6séget kihasznalva - elhelyezzik.”3L A m(
elején erényesnek abrazolt szerepl6t végig annak fogjuk tekinte-
ni, még akkor is, ha ennek ellentmondé tényekkel szembesiiliink.
A kezdeti hipotézist ugyan atértékelhetjilk, de lerombolasahoz
nagyon sulyos bizonyitékra van sziikség.

A hipotézis megformaélasa, tovabba erésitése, illetve gyengité-
se kozott a szovegben eltelik bizonyos id6. A kisebb események

szintjén a hipotézist nagyon hamar elvethetjik vagy megtarthat-
juk, hiszen az elbeszélés pillanatrdl pillanatra valo kdvetése ezt
kivénja t6link. A h6snd atmegy a szoban, kinyitja az ajtot, vagas,
majd a kovetkezd bedllitdsban azt latjuk, ahogyan belép a nap-
paliba. De amikor egy sajatosabb és makrostrukturalisan jelent6-
sebb eseményrél van sz6, az informéaciot rendszerint egy kis ideig
visszatartjdk. Ha a h6snd valakivel taladlkozni fog a nappaliban,
akkor annak a személynek az inditékait vagy céljait valdszindileg
elrejtik, és csak kés6bb tarjak fel. Az orosz formalistak Uttérd
jelent8ségl felfedezései 6ta tudjuk: a késleltetés a narrativ szer-
kezet lényegi része. Mivel az elbeszélés id6ben bomlik ki, el6-
fordulhat, hogy elvarasaink csak szamottevé késéssel teljesiilnek.
Az elbeszélés elkezdddik, de folytatasat félbe kell szakitsa az
expozicié, amely a hattérinforméaciok kifejtésére szolgal. A befe-
jezés el6tt a megoldast visszatartja a bonyodalom, a mellékcse-
lekmény vagy mas kitérék. Viktor Sklovszkij a késleltetést ,,1ép-
cs6zetes szerkesztésnek” nevezte: az elbeszélés nem annyira fel-
vonbdhoz, mint inkdbb olyan csigalépcs6hdz hasonlit, amelyen
szerteszét hevernek a jatékok, kutyapérazok, nyitott esernydk, s
igy elég kortlményes feljutni rajta.32 Sternberg még messzebbre
megy, és az elbeszél6 széveget igy hatarozza meg: ,,Egymassal
versengd és egymast akadalyozva késleltet6 motivumok dinami-
kus rendszere.”33 Természetesen a néz6 érdekl6dését a késlelte-
téssel sem lehet a végtelenségig ébren tartani; a kielégitetlen el-
varasokat olyanokkal kell ellenstlyozni, amelyek rogton teljesiil-
hetnek - altaldban fesziltségteli feltételezésekkel. Barmilyen ese-
ményrél van sz6, a hipotézisek késleltetését fel lehet hasznalni
Uj elvaréasok kialakitasara vagy a kiillonbdz6 késleltet struktirak
egymas elleni kijatszasara. Ha a hdsng tadvozéasa utan egy olyan
képsort latunk, amelyben az asszony altal keresett hést egy gyil-
kos Uld6zi a varoson at, a kdvetkez6t feltételezhetjiik: a hésné
most indul a hds megmentésére. Ha a hdzmester az ajtoban fe-
csegésével feltartoztatja, a cselekmény minden egyes pillanata-
nak késleltetése fokozza érdekl6désiinket: vajon helyesnek bizo-
nyul-e majd feltevésiink?

A befogaddban annyira er6teljes és alland6 az elbeszélés foly-
tatasanak motivacidja, hogy a megerdsitett hipotézis kénnyen va-
lik hallgatolagos feltételezéssé, tovabbi hipotézisek alapjava. En-
nek ellenére a befogado feltételezései egyarant nyerhetnek
visszaigazolast, cafolatot vagy maradhatnak fiigg6ben. A leg-
tobbszor azonban beigazolédnak: egyik elbeszélés sem okoz min-
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den pillanatban meglepetést. Ritkabban fordul el6 az, hogy a tor-
ténet kibomlasa hipotéziseink atmind@sitésére késztet benniinket.
Az egyik szerepl6 olyat tesz, amit addig valdszindtlennek gon-
doltunk: példaul a gyilkosnak hitt személy lesz a kdvetkezd al-
dozat, s az elbeszélés letér addigi utjarol. A torténetet altalaban
Ugy szerkesztik meg, hogy jutalmazza, mddositsa, akadalyozza
vagy megsemmisitse a befogadd Osszefliggéskeres6 torekvéseit.

Osszefoglaléan elmondhatjuk, hogy kultirankban a narrativ
film nézb6je felkészilten és aktivan lat hozza feladatahoz. Koz-
ponti céljanak tekinti egy érthet§ torténet megszerkesztését. En-
nek érdekében olyan narrativ séméakat alkalmaz, amelyek vila-
gossa teszik az elbeszélés eseményeit, és egyesitik azokat az ok-
sagi, az id6beli és térbeli viszonyok alapjan. Az elbeszélések al-
talanos Osszetevli és a ,kanonikus torténet” strukturalis sémaja
segiti a latottak megszervezésében. A torténetszerkesztés folya-
man a befogad6 a sémakat és a kapott utasitdsokat haszndlja az
épp végbemend eseményekre vonatkozo feltételezések megfogal-
mazéasara, a kovetkeztetések levonasara, valamint az elmult és
elkdvetkez6 torténésekrdl alkotott hipotézisek ellendrzésére.
Amig az elbeszélés késlelteti a megoldast, a kovetkeztetéseket
gyakran &t kell vizsgélni és a hipotéziseket fel kell fliggeszteni.
A hipotézisek allandé moédositasa soran elkilénithetjiik azokat a
kritikus pillanatokat, amikor pontosan igazolunk, cafolunk vagy
nyitva hagyunk valamit. A gyakorlatban az egész folyamat min-
dig az elbeszélés, a néz6 perceptudlis-kognitiv tevékenysége, a
befogadas koriilményei és az elGzetes tapasztalat altal kialakitott
feltételek kozott megy végbe.

Az esztétika birodalmabdl szarmazo6 elbeszélésekben mind-
ezek a folyamatok bizonyos kényszer alatt jatszodnak le. Ulric
Neisser szerint a kdznapi percepcié soran az észlelési hipotézis
tobbnyire bizonytalan, nyitott és kevésbé szigortan cafolhat6.34
Ezzel szemben a miivészetben a hipotézisek sokkal vilagosabban
hatdrozhaték meg, lezart sort alkotnak és igen gyakran kérdésessé
valnak. Az esztétikai észlelés és megismerés olyan helyzetekkel
szembesliil, amelyek konstrukciojukbdl kévetkez6en meghiusitjak
a leggyakoribb feltevéseket, a legszilardabb kovetkeztetéseket és
a legalkalmasabb sémakat. Miel6tt még aldaknazna, az elbeszélés
el6hivhatja a befogadd elvarasait, lezarhatja a gondolatsorokat.
Sokkal gyakrabban, mint gondolnank, csak azért kelt elvarasokat,
hogy aztdn megsemmisitse Gket; megtervezi és id6ziti a feltéte-
lezéseinket lerombold informéaciokkal valé szembesulésiinket; ar-

ra batorit, hogy kovetkeztetéseket vonjunk le, majd leszid me-
részséglinkért; felvonultat egy sereg pozitiv példat, miel6tt el6ho-
zakodik az egyetlen és rendkivul fontos kivétellel; a Iényeges
adatok feltarasa helyett oda nem ill6 dolgokrél ,,fecseg” (Barthes)
- s mindezalatt arra kényszerit benniinket, hogy egy el6re meg-
hatarozott id6szekvenciahoz igazodjunk (a filmben és mas ,tem-
porélis mlivészetekben”), megértésiink gyorsasagat az 6ramutatd
jarasdhoz igazitja, az id6 szoritasdban tévedésekbe hajszol. Az
elbeszél6 mivészet konyortelenil kizsdkmanyolja gondolati te-
vékenységiink tapogatézo, kisérletezd természetét.

Bar az eddigiekben az emberi perceptualis és kognitiv képes-
ségek dsszetevlivel felruhadzott hipotetikus néz6rél irtam, most
néhény szoban arra is kitérnék, milyen hibdkat kdvethet el a film
megértésénél az igazi néz6. Ezeket a tévedéseket megmagyaraz-
hatjuk az el6z6ekben felvazolt elmélet keretein belil. Ahogyan
azt korabban emlitettem, az elbeszéld film nem pusztan korilirja,
meghatarozza a feltételezéseket és a kovetkeztetéseket, hanem
kivaltja és kikényszeriti megformalasukat. Olyan fizioldgiai té-
nyez6k, mint példaul a kimeriltség, meghilsithatjak vagy késlel-
tethetik az észlelés folyamatat, a figyelem felélénkiilését, az em-
lékek mozgositasat. Félreértések szarmazhatnak abbol is, ha
olyan sémakat alkalmazunk, amelyek kés6bb nem bizonyulnak
megfelelének - példaul rosszul értelmezziilk a hés céljait, vagy
nem ismerjik fel a visszatekintéshen abrézolt események mult-
idejliségét. A sémak kivalasztasa vagy a feltételezések megfor-
maléasa akkor is térténhet hibasan, ha nem ismerjik eléggé a film-
ben hasznéalt narraciés megoldasokat: egy olyan nézé, aki nem
rendelkezik a 60-as évek ,,m(vészfilmjeire” alkalmazhat6 sémak-
kal, nem értheti a jelzéseket és nem tudja dsszerakni az esemé-
nyeket mondjuk a Nyolc és fél cimi filmben. Természetesen a
néz6 szandékosan is megszerkeszthet rosszul egy térténetet, mint
ahogyan azt néhany francia szirrealista tette a B-szérias filmek
nirracionalista felnagyitasaiban”. Végil, ahogyan mar utaltam ra,
a film tartalmazhat olyan jelzéseket és struktlrakat, amelyek a
néz6t téves értelmezésekre batoritjak; ezekben az esetekben a
film révidebb vagy hosszabb ideig tart6 ,,félreértés” allapotaban
»akarja” tartani a nézoét.

Az észlelés és megismerés folyamatainak ilyenfajta megkoze-
litése azonban nem ad moédot az érzelmek feltardsara. Azok az
érzelmeket vizsgalo elméletek, amelyek leginkabb dsszegyeztet-
het6k a konstruktivista felfogassal, 6sszekapcsoljak az emaociokat
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elvarasokkal, valamint azok megszakitott vagy késleltetett tel-
3 rtéesevel.3 Abban biztosak lehetiink, hogy érzelmeink egyalta-
1an nem idegenek a film megértésének folyamatatdl. Amikor
egkockéaztatunk egy hipotézist, az igazolas - kiléndsen az id6
szoritasaban - érzelmi lokést valthat ki, 6romet okoz az egység
megteremtése. Amikor az elbeszélés késlelteti az elvaras kielé-
itését, a kivancsisag fokozottabb érdekl6dést kelthet. Ha a fel-
tételczés cafolatara kerdil sor, a kudarc még odaaddbb részvételre
sarkallhatja a néz6t. Az anticipacio, a beteljestlés, valamint a
rossz, a késleltetett vagy elferditett kdvetkeztetések keveredése
erés érzelmi toltéssel rendelkezhet. Az észlelés és a megismerés
- ezt mar Eizenstein is jol tudta - érzelmet kivalté folyamatok.

Az elgondolas és a latas

A Hatsé ablak cim( filmet (1954) mar régota hasznéljak a nézdi
tevékenység kislépték(i modelljeként. A székéhez kotdtt fényké-
pész, aki a szomszédok tudta nélkll szemlélédik; az ablakok mint
megannyi mozivaszon, a kdvetkezményektdl valé latszolagos
mentesség, melyet a néz6 tavoli enyészpontja biztosit - e ténye-
olyan filmet sem ismerek, amely ennél alkalmasabb lenne a pers-
pektivikus elbeszéléselméletek alatamasztasara. A Hatso ablakot
azonban a néz6i tevékenység teljes komplexitdsanak bemutatasa-
ra is felhasznalhatjuk. Az érdekes helyzet mellett a kibontakoz6
cselekmeény szintén maodot ad annak a folyamatnak a feltarasara,
ahogyan altalaban megszerkesztiink egy torténetet. Ez a film
mintaszer(ien kezeli a nézét, és az is rendkivili benne, ahogyan
a nézbre haruld feladatokat vildgossa teszi.

A torténet kozismert. L. B. Jeffries, mivel torott laba az agya-
hoz kéti, a bels6 udvaron at elkezdi figyelni szomszédait. Tétle-
nil heverész, s kézben bepillant a koruldtte él6k - egy hazaspar
és kutyajuk, egy zeneszerz8, egy kozépkori maganyos né, egy
ifj0 par, egy fiatal tdncosnd, egy szobraszng, valamint Thorwald-
ék, egy masik hazaspar életébe. 1d6kozben Jeff szerelmi kapcso-
lata Lisa Fremont fotdmodellel megromlik. A férfi ugy érzi, nem
illenek ossze: a lany a manhattaniek kifinomult életét éli, mig
Jeff kalandra éhesen csavarog a vilagban. A hats6 ablakon at
kémkedve Jeffnek az a gyanudja tdmad, hogy Lars Thorwald meg-
oOlte a feleségét. Lisat sikeriil meggy6znie az elképzelésérdl, de

baratja, Doyle detektiv szkeptikus marad. Miutan Lisa betor és
bizonyitékok utan kutat Thorwaldék lakasaban, a férfi radébben
arra, hogy kifigyelték, és Thorwald meg akarja 6Ini. Jeffet még
idejében megmentik (bar a masik laba is eltérik), s a film végén
kibékiilnek a lannyal.

A cselekmény tehat két szalon fut: a rejtély fonalan (mi tortént
Mrs. Thorwalddal? be fogja-e Jeff bizonyitani, hogy megdélték?
talal-e Lisa bizonyitékot?) és a szerelmi torténet fonalan (szaki-
tanak-e végil a f6h6sok?). A filmben szamunkra rendkivil hasz-
nos annak a kétféle mddszernek az egylittes alkalmazasa,
amellyel hol nyiltan, hol burkoltan Hitchcock a néz6i tevékeny-
séget iranyitja. A rejtély cselekménybeli szalara a pontosabban
megfogalmazott feltételezések, bizonyossagok és kdvetkeztetések
flizhet6k. A szerepl6k arrél beszélgetnek, mi alapjan alakitjak ki
elvarédsaikat, szelektaljak az informéciokat és vonjak le kdvetkez-
tetéseiket. A néz6 részt vesz a rejtély megoldéasaért folytatott kiiz-
delmeikben, a titok feltarasanak egyes pillanataiban azonban
olyan informéciokat is szerez, amelyekkel a hésék nem rendel-
keznek. igy néha at kell mindsitenlink vagy kétségbe kell von-
nunk a szerepl6k problémamegoldé miveleteinek helyességét.
Ezzel szemben a szerelmi toérténetet a nézének ehhez hasonlo
nyilt jelzések igénybevétele nélkiil kell 6sszeallitania. Példaul ra
kell débbennie arra, hogy az az abszolut ellentét, amelyet Jeff
felallit - Lisa és a nagyvarosi unalom versus 6 és az érdekes
kalandok - hamisnak bizonyul, hiszen még a vilagibb vérosi mi-
lig is izgalmas események szinhelyévé valhat.

A film atfogd szerkezete a kanonikus tdrténeten alapulé elva-
rasokat igazolja. A bevezetés megismertet benniinket az id6vel,
a helyszinnel, a h&sék kozoétti viszonyokkal, és bemutatja a két
alaphelyzetet: a bels§ udvar életét, valamint Jeff és Lisa szerelmi
valsagat. Ezutan kovetkezik Jeff dontése: célja Mrs. Thorwald meg-
gyilkolasanak a bebizonyitasa. Terve sikeril, de kdzben kilonféle
akadalyokba utkozik (ellenbizonyitékok, a kézzelfoghatd bizonyiték
hidnya). Végul azonban eléri a céljat (vegkifejlet), a film befejezése
pedig a szerelmi konfliktus megold6dasat is sugallja.

A film idésémaja is arra késztet, hogy egységbe foglaljuk a
cselekményt. A torténet szerdan kezdd&dik és szombaton éri el
tet6fokat, az eseményeket napra pontosan elhelyezhetjik, az éj-
szakdk és a nappalok is meghatarozott ritmusban valtakoznak.
Az id6 egységét j6 néhany szoros ,hatarid6” is megerdsiti: mi-
el6tt Jeffnek sikerililne bebizonyitani a gyilkossag tényét, Thor-
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waldnak nyoma veszhet; a férfi bantalmazhatja Lisat, ha a ren-
dérség nem érkezik id6ben; Jeffet pedig meg is 6lheti, miel6tt a
rend6rok kozbelépnének. A nézd tehat nemcsak az okséagi viszo-
nyokroél szerzett informéaciok alapjan szerkeszti a torténetet, ha-
nem a cselekményt iranyité id6tartamok és -hatarok ismeretében
is. Tovabba a proldgus és az epilogus nemcsak térben szimmet-
rikus (hasonlé kameramozgas a bels6udvarban és Jeff lakasaban),
hanem idében is: ajelen és a miit dsszevetésére késztet (példaul
az ifju hazasok a film végén civédnak, Tarstalan kisasszony koz-
ben megismerkedett a zeneszerz6vel). A néz6 a térbeli alaphely-
zetet ugyancsak gyorsan felismerheti: (néhany helyzet kivételé-
vel) ebbe a szobaba lesziink zarva, s egy par jelentékeny esett6l
eltekintve azt fogjuk latni, amit Jeff. Ezaltal a film bizonyos sti-
lisztikai sémak el6hivasara - nézésiranyra valé szerkesztés és
szemszogvaltas - is késztet.

A Hatsé ablak mar kezdetét6l fogva hangsllyozza a latas és
a tudas valdszindsité természetét. A Jeff ablakabol jobbrol balra
panoramazo felvevdgép alapveten vizudlis informaciokat kdzol
(a zene és az utca zaja kiegészitd tényezdk). Latjuk a szomszé-
dokat: az egyiket komponalas, a masikat tancgyakorlas kdzben,
és ebhdl arra kovetkeztetiink, hogy mindennapi, jellegzetes tevé-
kenységiket végzik. Amikor a kamera Jeff lakasat pasztazza,
gyors és gazdag kdvetkeztetéseket vonhatunk le. Megpillantjuk
begipszelt labat. (Hogyan sériilt meg?) Aztan egy uUjsagirdk altal
hasznalt 6sszetort fényképez6gépet. (Fényképész. Taldn munka
kozben torte el a labat?) Ezutan fotdkat latunk: autdverseny, égé
haz, sebesliilt asszony, atombomba. (Valdszinlileg munka kozben
tortént. Vakmerd feladatokat vallal.) Majd tobb fényképez6gépre
és vakura esik a pillantasunk. (Majdnem teljesen biztos, hogy
hivatasos fot6s.) Végil egy modell fényképének negativjat és egy
halom folydiratot lathatunk, a legfelsé cimlapjan az el6bbi nega-
tivrol késziilt fotd. (Divatlapoknak is dolgozik.) Am ezek a ko-
vetkeztetések a kovetkezd jelenetig csak valoszinliek maradnak,
ekkor azonban Jeff szerkesztéjével folytatott beszélgetése alapjan
legtébbjiik beigazolodik. A minta kirajzolédott: a film arra &sz-
tondz bennilinket, hogy a torténetet a vizudlis informéaciok (tar-
gyak, viselkedések) alapjan allitsuk Ossze, aztan ezt a konstruk-
ciot a verbalis kommentérok alapjan igazoljuk vagy cafoljuk. Mi-
utan a szemben lév6 lakasban él6 maganyos né elképzelt vacso-
ravendége felé nyuljtja poharat, majd hirtelen sirni kezd, Jeff
megjegyzésével - ,Tarstalan kisasszony” - megkoronazza a néz6

pontos helyzetértelmezését. Miutdn Thorwald hdrom szamot tar
csaz a telefonon, majd var egy Kkicsit, Jeff halkan megjegyzi: ,,Ta
volsagi hivas.” Mialatt Miss Torso partijat nézzik, Jeff és Lisi
a lany férfiakkal kapcsolatos izlését elemezgeti. A film konkld
ziok levonasara 6sztdnzi a néz6t, majd egy kicsit késlelteti a ver
balis megerdsitést, igy jol megvilagitja a kdvetkeztetések tobbé
kevésbé valoszindisitd természetét. S6t, mivel a szerepl6k mindij
egy kozhelyszer( cimkével dsszegzik a torténteket (,,zsémbes fe
leség”, ,,Park Avenue-modeH”, ,,az élet éromeit habzsold lany”;
a film azt is biztositja, hogy létrehozzuk a megfelel§ sematiku
prototipusokat.

A Hatsé ablak a legkulonfélébb hipotézisek megalkotasar;
sz6litja fel a néz6t. Formalunk kivancsisagbol eredd hipotézist
multrél (Thorwald valdban megélte a feleségét), és véarakozasbei
szarmazo hipotéziseket a jovére vonatkozdlag (a nyomozas tobb
gyilkossagra utalé jelre bukkan). Az els6 négy jelenet féleg
szerelmi tOrténet bemutatisara korlatozodik, és a nézét a jovor
vonatkozélag bizonytalan hipotézisek alkotdséra készteti (Jeff é
Lisa valdszin(leg ezutan is civakodni fognak). Miutan Jeff meg
hallja a kialtast és a csattanast a negyedik jelenet végén, a ki
vancsisagbél ered6 hipotézis mar nagyobb szerepet kap: Jeff-fe
egyltt addig figyeljik Thorwald rejtélyes jovés-menését, ami
végil készen allunk az eseményekre a ,csaladi gyilkossag” cim
két ragasztani, és pontosabb kérdéseket feltenni. A feltételezése
a valdszin(iség figyelembevételével médosulnak. A negyedik je
lenet alapjan Jeff és Lisa kapcsolatanak folytatddasa valdszin(i
lennek tiinik, de mivel a nyomozés Ujra 6sszekoti 6ket, alkalrr
szOvetségik egyre biztosabba valik. Thorwald gyilkossaga a ne
gyedik jelenet végén valoszin(tlennek tiinik, val6sziniibb lesi
miutan Jeff 6sszefoglalja a torténteket, valdszin(tlen, amikc
Doyle a férfi artatlansagara bizonyitékokat szerez, ismét valészi
niibb a szomszéd kutyaja elpusztitasa utan, és lényegében bizto;
amikor Jeff felfedezi, hogy valamit elastak a kertben.

Az a folyamat, ahogyan Jeff fokozatosan rajon a titok nyitjan
gyényérden illusztralja a filmnéz6 tevékenységét. Ugy kezd
ahogyan az eseményre hangolédva barmelyikiink tenné: ,,Ha ner
haztok ki az unalom mocsarabol, valami iszonyl dolgot fogo
tenni. (...) Most akarmilyen szdrny(ségnek is oriilnék.” Jeff fel
készllt az észlelésre, de annyira ég a tenniakaras vagyatol, hog
kovetkeztetéseinek kivetitését el is tllozhatja. A negyedik jele
netben, Lisa tdvozasa utan az ablakhoz fordul, és a sotét haztom
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b6t firkészi. Hirtelen két szenzoros jelzés koveti egymast, egy
kialtas és egy csattanas. Tekintetével gyorsan oda-vissza végigfut
a hazon, de egyetlen vizualis jelzést sem észlel. Ezen a ponton
csak egy nagyon laza miveleti sémat alkalmazhat: a megszokott
tevékenységekre utalo jelek kdzott valami eltér6t keres. Az éj-
szaka folyaman Thorwaldot figyeli: elhagyja a lakast, majd Ujra
visszatér. Méasnap reggel csak a legaltalanosabb hipotézissel ren-
delkezik: ,,.Sehogy sem értem. (...) Azt hiszem, valamit elvitt a
lakéasbol.” Apoléndgje, Stella régtén sugall egy feltételezést: Thor-
wald 0sszeveszett a feleségével. De ekkor Jeff hirtelen (j infor-
maécioval gazdagodik. Thorwald feltlin6en furcsan kémleli az ud-
vart. ,Eppen olyan arcot vag, mint aki att6l fél, hogy valaki meg-
lesheti.” VValaszul Jeff teleobjektivvel felnagyitva kezdi szemlélni
a lakast. A férfi kinyit egy b6rondot, Gjsagpapirba csomagol egy
kést meg egy flirészt. Mire Lisa aznap éjjel megérkezik, Jeff mar
meg van gy&z&dve arrol, hogy Mrs. Thorwaldot megdlték.

Vegyuk azonban figyelembe, hogy Jeff kdvetkeztetéseinek so-
ra nem pontosan tikrézi a miénket. Egy koréabbi jelenetben reg-
gel hatkor lattuk Thorwaldot, amint egy fekete ruhas nével tavo-
zik a lakashdl. De Jeff éppen alszik. igy olyan informéciot szer-
ziink, amelynek 6 nincs birtokaban, és az ebbdl kdévetkez6 hipo-
tézis versenyre kel a feltételezett gyilkossdg gondolataval. Mind-
az, amit Jeff lat és kés6bb latni fog, Ugy is magyarazhat6, hogy
a feleség elutazott. De ez nem jelenti azt, hogy teljesen elvetjik
Jeff hipotézisét. A feltételezett gyilkossag barmennyire valdszi-
nitlennek tilinik is a valésagban, egy Hitchcock-filmben szinte
bizonyosnak latszik (transztextualis motivacié). Az a tény pedig,
hogy a film elbizonytalanitja a n6 kiléte feldl, a varj-és-meglatod
stratégia alkalmazésara sarkallja a néz6ét. Ez az (j informacio ta-
lan beilleszthetd egy atfogébb értelmezésbe. (Lisa mutatja meg
majd kés6bb, hogyan.) Hitchcockndl a tudids megosztisa a sze-
repl6k és a néz6k kozott alapfeltétele a varakozas felkeltésének,
amit 8§ maga igy ir le: ,,a k6zonségnek olyan informéaciéval szol-
galunk, amellyel a hsok nem rendelkeznek”36. Ez azonban még-
iscsak féligazsag. A legtébb filmjében ugyanis az ilyen informa-
ciék nem nyersen érkeznek, hanem a narréacié szlr6jén keresztiil,
ezaltal pedig a legfontosabb tényeket visszatartja. Hidba vagyunk
okosabbak, mint a f6hds, az elbeszél6nél akkor is kevesebbet
tudunk, és a film Iépten-nyomon beleveri az orrunkat informa-
cidink részlegességébe és hizonytalansagaba.

Jeff mindenesetre 6sszegzi a torténteket (Thorwald késén éj-
szaka tavozott, becsomagolta a kést meg a fiirészt), tovabba (j
adatokkal is kiegésziti: nem ment dolgozni, elkerilte felelsége
halészobajat. Most Lisara harul a feladat, hogy ellenalljon a Jeff
altal levont kovetkeztetéseknek. Felteszi, hogy Mrs. Thorwald
meghalt, de semmi jele az orvos vagy a halottszallité érkezésé-
nek. Talan alszik vagy nyugtatokat vett be - Jeff erre kozbeveti,
hogy a nd allandé apolasra szorul. Na de meggyilkolna-e Thor-
wald a feleségét felhtzott red6ny6k mdgott? Jeff ezt a kérdést is
megvalaszolja: a férfi éppen nemtér6domségével kivanta azt a
latszatot kelteni, hogy semmi rendellenes nem tértént. Lise ekkor
Stella &llaspontjara utal - Thorwald most készul elhagyni a fe-
leségét -, ilyen esetben igen kevés férj kdvetne el gyilkossagot.
Lisa ellenvetése éppen azért fontos, mert Gjra megvilagitja, meny-
nyire bizonytalanok Jeff megoldasi kisérletei. ,, Tulajdonképpen
mi az, amit keresel?” - teszi fel a kérdést. Jeff joval tullépte az
ismert tények altal megszabott hatart. De amikor Thorwald fel-
hizza a haldszoba redényét, és meglatjuk, hogy az agy (res, a
né elment, a férfi pedig egy vaslti hajokofferba csomagol, Lisa
allaspontja megd6l. Ismét az ablakhoz fordul: ,Jeff, kezdjik Gjra
ez elejét6l! Mondj el mindent, amit lattal, és mindazt, amit gon-
dolsz réla.” Ezzel a megjegyzéssel Lisa tomoren felidézi a film
tal”), és azutan arra készteti Jeffet (és minket is), hogy értelmez-
zlik azokat (,mindazt, amit gondolsz rola”).

Masnap reggel Stella, az 4polén6 mar meg van gy6z6dve Jeff
igazarol, és koénnyedén el6rukkol néhany sajatos hipotézissel.
(,,Mér csak azt kellene megtudnunk, hol darabolta fel? Hat persze
- a fird6kadban.”) De Jeff baratja, Doyle tovabbra is kétkedik,
és emlékezteti ra, hogy sokféle alternativa lehet, amelyek koziil
a gyilkossag a legvaldszin(tlenebb. Felteszi, hogy a nd elutazott,
és meg is szerzi az ehhez sziikséges bizonyitékokat. EImondja
Jeffnek, hogy t6bb tand latta, amint el6z6 reggel 6-kor a Thor-
wald hazaspar a palyaudvarra ment. Ez éppen 6sszhangban van
a sajat tapasztalatunkkal, hiszen mi is lattunk egy tavozd part.
S6t, Doyle egy képeslapot is talalt Thorwald feleségétdl a férfi
levelei kozott. De Jeff nem éri be ennyivel: arrél var bizo-
nyitékokat, hogy az asszony felszéllt a vonatra, s hogy az utila-
daban csak ruhak vannak. Doyle kelletleniil beleegyezik a nyo-
mozas folytatasaba. Az elsd, immar ,teljesen kibontott kdvetkez-
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tetés”, habar kevésbhé valdszinl, mint Doyle-é, a kdzponti helyre
kerult, és tovabbi hipotéziseinket mar ehhez viszonyitva alkotjuk
meg.

Aznap este adaz harc kezdddik az egymast kdlcsondsen Kkizaro
hipotézisek kodzoétt. Lisa Ujra elfogadja Jeff eredeti véleményét.
El6szor, hogy egybehangolhassa az 0j bizonyitékokkal, médositja
a kiindulo hipotézist. Jeff ugyanis latta Thorwaldot, amint az ki-
vette felesége taskajat egy fiokbdl, és végignézte ékszereit. Lisa
(a folottébb ideologikus, ,realisztikus” okfejtés alapjan, ,,amit a
nék tébbnyire tesznek”-alapon) kijelenti: egyetlen né sem utazna
el otthonrdl a kedvenc taskaja és ékszerei nélkil. Ennél is fon-
tosabb azonban, ahogy Lisa Gjabb valtozatban magyarazza a la-
tottakat: ,,Az igaz lehet, hogy lattak egy nét, csakhogy az nem
Mrs. Thorwald volt.” Ezzel elhéaritja az utols6 akadalyt: egyet-
érthetlink Jeff kovetkeztetésével. (A film ezek szerint ravaszul
eltitkolta el6liink, hogyan és mikor jott be a masik né Thorwal-
dék lakasaba.) Doyle azonban cafolja ezt az ellen6rzott feltéte-
lezést. Lisa sémajat elveti: ,n6i intuicionak” mindsiti, és elho-
zakodik egy megddnthetetlen bizonyitékkal arrél, hogy Thorwal-
dék kulonkoltdztek. ime a kdzhelyszerl képlet: ,,Ezt szoktuk csa-
ladi perpatvarnak hivni.,” Az atiladaban ruhdk voltak, és Mrs.
Thorwald érte is ment a merrittswille-i allomasra. Doyle most
Jeffet sajat gyanujaval szembesiti. (Neki van kése és fiirésze ott-
hon? ,Te elmondasz mindent a hazmesternek?”) De a leg-
meggy6z8bben mégis az hat, ahogyan Doyle bebizonyitja: egyik
hipotézis sem lehet sziklaszilard:

Jerr: Ugy érted, neked megvan a magyarazatod mindarra, ami
ott tortént és most is torténik?

DOYLE: Nem, én sem tudom megmagyarazni. Amit te megles-
tél, az titok, maganigy, a sajat vilaguk. Az emberek sok olyan
dolgot tesznek otthon, amit valdszin(ileg maguk sem tudnanak
megmagyarazni masoknak.

Doyle tdvozasa utan Jeff és Lisa végignézik Tarstalan kisasszony
cstnya is megaldz6 veszekedését egyik férfi vendégével. Doyle-
nak igaza lehet abban - dobben ré hirtelen Jeff -, amit az em-
berek maganéletérél mondott. Lisa is egyetért vele: durvan beto-
lakodtak mésok titkos vildgaba. Ez az epizéd Doyle hipotézisét
erdsiti meg, és 6k el is ismerik kudarcukat.

A vereség azonban atmenetinek bizonyul. A kdvetkez6 jele-

netben Jeff és Lisa egy kialtast hallanak, s lélekszakadva Ujra az
ablakhoz rohannak. Az id8s hazaspar kutyajat valaki megolte. Az
asszony sirva kiabal le a bels6 udvarra: a szomszédokat szidja
szivtelenséglik miatt. Kivancsiskodok gy(ilnek 6ssze az ablakok-
nal és az erkélyeken, de Thorwald fel sem &ll a zajra, a sotét
lakasban (l, és csendesen cigarettazik. Jeff, azzal a feltételezés-
sel, hogy Thorwald 6lte meg a kutyéat, ezt is az el6z6 magyara-
zathoz kapcsolja. ,,De miért? - kérdezi Lisa. - Mert tal sokat
tudott?” Maéasnap Jeff a bels6é udvar régi fotoit veszi eld, hogy
bebizonyitsa, valamit elastak a kertben. Ez 6sszegyeztethetd egy
korabbi adattal: a kutya a viragagyasnal szaglaszott, Thorwald
pedig elkergette onnan. Ekkor a gyilkossagra vald kdvetkeztetés
valéban elkerilhetetlen, hiszen ez t6bb mindent megmagyaraz,
mint barmely méas tandbizonysdg. A késébbi jelenetek meg is
erdsitik e tényt - Thorwald valaszol egy zsarold fenyegetésre,
Lisa megtaladlja Mrs. Thorwald jegygydr(jét -, de most mar a
nézG6i tevékenység kivancsisagho6l eredd szakasza nagyjabol be-
fejezettnek tekinthetd. (Az egyetlen megoldatlan kérdés az ma-
radt, hova tette Thorwald a holttestet.) Az (j probléma: hogyan
szerezzenek elégséges bizonyitékokat a hatésdg meggydzésére,
miel6tt Thorwald elmenekiil. Amig Jeff zsarolonak adva ki magat
telefonal, szinte olvas az aldozata gondolataiban: ,,Menj és vedd
fel a kagylét, Thorwald. Tudom, hogy kivancsi vagy. Most arra
gondolsz, taldn a baratndd telefondl, a nd, akiért 6ltél.” Ez a te-
tépontja annak a torténetszerkesztésnek, amelyet elemibb forma-
ban lattunk kordbban: a képi jelzéseket a szdbeli értelmezés er6-
siti meg.

Osszevetve a kétféle cselekményt, megallapithatjuk, hogy a
rejtély torténetében viszonylag pontosan nyomon kovethetjik a
szerepl6k nyilt megnyilvanulésait (azokkal a lényeges mindsité-
sekkel, amelyeket kivaltsagos nézépontunk teremt), mig a sze-
relmi térténet inkdbb hallgatélagosan csabit ugyanezeknek a né-
z6i tevékenységeknek az alkalmazéasara. A kezdd jelenetekben
Jeff csak azt hajtogatja, mennyire lehetetlen barmiféle kapcsolat
kozte és Lisa kozott: kiglnyolja a hazassagot, elutasitja Stella
tanacsat, és ragaszkodik ahhoz a véleményéhez, hogy egyikiik
sem képes megvaltozni. Részletesen elemzi mindazokat az ellen-
téteket (a taplalkozésra, a ruhaviseletre, a lakhelyre és a bizton-
sagra formalt igények kilonboz6ségét), amelyek a két egymast
kizéro vilag kozeledését lehetetlenné teszik. Durva megjegyzése-
ivel kifigurazza Lisa hazhoz szallitott vacsorajat, mignem a lany
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szakitasra Szanja magat. De Jeff visszatartja: ,,Nem folytathat-

ank Ugy, ahogyan eddig éltink?” ,Kilatasok nélkil?” - kérdezi
a lany. Végul mégis beleegyezik abba, hogy méasnap is eljgjjon.
A filmnek ez a része megfelel kanonikus torténetiink ,,tényallas”
fazisanak: a szerelmi kapcsolat holtpontja rajzolédik ki benne.
Ekkor hallja meg Jeff a gyilkossag cselekményszalanak kezdetét
jelent6 kialtast.

Jeff inkdbb olyan sémakat hasznal, amelyek szigordan homo-
gének: Thorwald meg6lte/nem oOlte meg a feleségét; Lisa és Jeff
pontosan egyformak/épp egymas ellentétei. A Doyle éltal kifejtett
nézetek egyike a vélt gyilkossagrol azt sugallja, hogy 6 nem fe-
ketén-fehéren latja a vilagot: ,,Az emberek sok olyan dolgot tesz-
nek otthon, amit valdszinlileg maguk sem tudnanak megmagya-
razni masoknak.” Az 6 sémajat inkabb tekinthetjuk heterogénnek.
A szerelmi torténetben a néz6re harul a feladat, hogy éberen vi-
gyazzon az ilyen heterogén kategoriakra. A Jeff altal kijel6lt éles
kilénbségek elhomalyosulnak, amikor Lisarél kideril, mennyire
vonzza a veszély. Buzgon kutat a rejtélyes par neve és cime utan,
még munka kdzben is a torténteken ragodik, & kézbesiti a fenye-
get6 levelet Thorwaldhoz, s6t & tér be a lakdsaba is. Minden
egyes lépése lelkesedést valt ki Jeffbdl. Miutan fényt derit a
Thorwalddal megjelend né kilétére, a férfi megcsékolja. Amikor
lélekszakadva rohan vissza a betorés utan, Jeff arcan biiszke mo-
soly jelenik meg. A férfi telefonon dicsekszik Doyle-nak, milyen
leleményesen védte meg magat a lany Thorwaldt6l. Lisa bebizo-
nyitja, hogy otthonosan mozog abban a kalandos vilagban,
amelyrél Jeff azt hitte, rendkivil tavol allt téle. A film struktdraja
fel6l nézve a gyilkossag cselekménye oldja meg a szerelmi tor-
ténetet azzal, hogy megsemmisiti a Jeff altal képviselt szigoru
kettésséget, és feltarja el6ttiink a Lisara jellemz6 ravaszsagot és
batorsagot.

Barmilyen jelzéseket alkalmaz is ez a film, elvarasainkat az
egyéb miivek altal megalapozott hagyoméanyok ismeretében ala-
kitjuk ki; transztextualis motivaciokat hasznalunk. Ahogyan
egyéb krimi-élményeink is kozrejatszhatnak abban, hogy Jeff iga-
zét a gyilkossagrdl valdsnak hissziik, az elbeszélés konvencioirdl
szerzett tudasunk alapjan ugyanugy elvarjuk, hogy a film végére
a szerelmi bonyodalmak megoldédjanak. Meg is oldddnak, de
némiképp meg6rzik tobbértelmiségiket. A felvevégép az elsd
jelenethez hasonléan végigpasztazza a bels6 udvart: Tarstalan
kisasszony és a zeneszerz6 egymasra talaltak, Thorwaldék laka-

saban fest6k dolgoznak, az id6s hazaspar masik kutyat hozott,
Miss Torso baratja/férje visszatért a hadseregbdl, a fiatal héazas-
par pedig veszekszik. Aztan a kamera Jeff lakasat fényképezi: a
férfi a székben alszik, most mar mindkét laba térott. A gép jobbra
fordul, ahol Lisa fekszik a kanapén 6sszekuporodva, blizt és far-
mert visel, és A magas Himalajan tdl cimd kdényvet olvassa. A
humor forrasa itt részben az els6 jelenethez kapcsolédik: felsejlik
a folydirat cimlapjan latott elblvolé nd, a fotomodell, aki most
atvaltozott hegymaszéva. De aztadn felvesz egy divatlapot és la-
pozgatni kezdi. A néz6 tehat kétféle kdvetkeztetést vonhat le:
Lisa vagy athidalta a két vilag kozotti szakadékot, vagy felélesz-
tette a koztlk 1év6 régi ellentétet azzal, hogy a viharos életnek
tett engedménye feliiletesnek és ideiglenesnek bizonyult. Ez
azonban nem a film kétféle értelmezésének a kérdése. Az utolso
beallitds mellékesen odavetett természete feleleveniti az egész
filmre jellemzd jatékot: a vizualis informaciok és az alternativ
hipotézisek jatékat. A film mindvégig arra késztette a néz6t, hogy
a gyilkossagot és a szerelmi tdrténetet illetéen kdvetkeztetéseket
vonjon le, de végil olyan informéacidval fejezédik be, amely egy-
mast kizard, de egyforman valészin( hipotéziseket hiv el6 a par
kapcsolatanak stabilitasat illetéen - anélkil, hogy barmelyiket is
erdsebben tdmogatna.

A befejezés ilyenfajta megoldasa a gondosan kialakitott kés-
leltetésen, vagy ahogyan Hitchcock szivesebben nevezte, a
frusztracion alapszik. Jeff ultimatuma és a negyedik jelenet holt-
pontja fligg6ben hagyja a szerelmi torténetet. De a gyilkossagi
szalnak is megvan a maga késleltet6 szerkezete - Jeff gyilkos-
sagrol alkotott hipotézise bizonyitasra szorul, igy hat nyomokat
keres. Az els6 az a lehet6ség, hogy Mrs. Thorwald teste abban
az Gtiladaban van, amelyrdl késébb kideriil: csak ruhakat tartal-
maz. A masodik nyom a viragagyas, ahonnan Thorwald elzavarja
a kutyat. Jeff kovetkeztetése szerint valamit eltemettek oda, de
amikor Lisa és Stella felassak, semmit nem taldlnak. A dont6
bizonyiték a harmadik nyom, ajegygyd(ri, amelyet Jeff Thorwald
kezében lat meg, és amely Lisa betorésének célja lesz. A jegy-
gylrd a legmeggy6z6bb bizonyiték: ezzel veszik r4 Doyle-t a
nyomozas folytatdsara, de szerkezeti szempontbdl lehetett volna
az els6 nyom, amelyet Jeff észrevesz. Az (tilada és a viragagyas
figyelemelterel6 miveletek, tisztan késleltet6 eszkdzok. Ugyan-
ezt a célt szolgalja - csak altalanosabban - a mindennapi életiket
él6 szomszédok bemutatasa. Eltekintve attél, hogy meglehet6sen
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érdekes a két f@szerepl6é parral vald parhuzamba allitasuk, a
szomszédok gyakran csak késleltetik a rejtély feltarasanak kibon-
takozasat, mivel elterelik Jeff, illetve a nézé figyelmét a f& ese-
menyekrél. A film a késleltetést még a legaprébb részletekben
is elvarasaink teljesitésének meghosszabbitasara hasznalja. Ami-
kor Jeff a fenyeget6 levelet irja Thorwaldnak, a beéllitast tavol-
rol, fels6 kameradllasbol fényképezik, tehat nem latjuk, mit ir;
majd a gép csak lassan kozelit, hogy hosszl id6be teljen az egy-
szer(l kérdés kibetlizése: ,,Mit tettél vele?” A Hatsé ablak toké-
letesen illusztralja Sternberg gondolatat: az elbeszélést tekinthet-
juk ,,egymaéssal versenyre kel és egymaéast akadalyozva késleltetd
motivumok dinamikus rendszerének”.

Ez a kameramozgas a tobbihez hasonl6éan mutat ra arra, ho-
gyan vonhat le kovetkeztetéseket a nézd az alkalmazott stiliszti-
kai mintakrél. Kivalé példa erre a kutya halalanak bemutatasa.
Jeff és Lisa elfogadtdk Doyle magyarazatat Mrs. Thorwald eluta-
zasarol. Egy kidltds hallatan az ablakhoz ugranak. Eddig a pilla-
natig az dsszes beéllitas Jeff lakasat mutatta, vagy azt, ami onnan
lathat6. Most viszont kivulrgl latjuk Jeffet és Lisat, amint az ab-
lakon &t az udvart figyelik. A tdbbi lakasban is az udvart fiirkészé
emberek tlnnek fel, és igy az elényds kilatast nyGjté pontok tér-
beli szabadsdga meghatvanyozodik. A felvevégép sorban meg-
mutatja a szomszédokat félkdzeiben, alsé kameraallashdl - vila-
gos, hogy most sem Jeff, sem Lisa nem lathatja igy 6ket. Miutan
az asszony kialtasaval - ,,Melyikiik tette ezt?” - a bels6 udvar
figyelmét magéra vonja, a koséarban felhGzza a halott kutyat az
ablakukhoz. Aztan visszatériink a f6h6sok képkivagatdhoz. A ka-
mera megallapodik rajtuk, s ekkor észreveszik, hogy egyedil a
szobajaban dohanyz6 Thorwald nem ment az ablakhoz, amibél
arra kovetkeztetnek, hogy 6 6lte meg a kutyat.

Ez ajelenet megsemmisiti a kezdetektdl fogva él6 hallgatéla-
gos stilisztikai feltételezést: csak a Jeff ablakabdl latottakra kell
szoritkoznunk. A véaltds elég vératlanul tortént (nevezhetjuk
ugyanugy stilisztikai, mint narrativ ,,meglepetésnek”), ugyanak-
kor betdlti azt a narrativ funkciot is, hogy a néz6 egy kis elényre
tegyen szert a f6h6sokkel szemben. A szomszédok dobbenetet
tikrozé reakciojat nem lathatndnk az ablakbol; am azzal, hogy
megmutatja 6ket, a narracié azonnal elarulja: nem 6k 6lték meg
a kutyat. Thorwald tehat a kirekesztés altal valik biindssé. A fel-
adat, hogy a férfinak a kinti csédilet iranti k6zémbosségéhdl
megerdsitd kovetkeztetést vonjon le, Jeffre és Lisara marad. Bi-

zonyos értelemben ez ajelenet dsszevethetd azzal, amelyben Jeff
alvasa kozben az elbeszélés megmutatja nekiink a né tavozasat
Thorwald lakéasabdl. Itt is megszabadit benniinket a Jeff ismeretei
altal szabott korlatokt6l. Bar abban a jelenetben az adott tér se-
gitett a narracionak a nézd félrevezetésében: mivel Jeff szobajaba
voltunk zarva, csak bizonytalan képet lathattunk. Itt viszont az
elbeszélés iranyitotta kdzelképek meg sem prdbalnak benniinket
elbolonditani. Ez utan ajelenet utan a felvev6gép nem hagyja el
Jeff lakasat egészen az utolsoig, a Thorwalddal folytatott kiizde-
lemig, ahol is a film térkialakitasi szabalyainak megsértését me-
gint csak az igazolja, hogy a nekiink nyujtott informacidval Jeff
nem rendelkezik (megérkezik a renddérség). Az ilyen jelenetekben
a film stilusa nemcsak iranyitja induktiv folyamatainkat, hanem
- barmennyire altalanosan is - targyukka is valik.

Minden film fejleszti a néz6 képességeit. A Hats6 ablak utolso
jeleneteihez érkezve torténetszerkeszt6 sémadinkat mar kitlinGen
alkalmassa tettik a tet6pont fogadasara. Felkésziltink arra, hogy
az eseményeket a pontosan megrajzolt ,végkifejlet” alakzatara
illesszilk. A film nyiltan arra batoritott benniinket, hogy bizonyos
hipotéziseket szerkessziink, egyeseket megerdsitsiink, masokat
megcafoljunk. A film azt a képességilinket is fejlesztette, hogy a
narrativ szituacié jeleiként tisztdn vizudlis jelzéseket értelmez-
zlink. A fekete ruhas ng és az 6t kisér6 Thorwald felvilland képe
mint aruld jel, tovabba a szerelmi torténet egésze hozzéaszoktatott
benniinket ahhoz, hogy eltérjiink a h6sok tudasatdl, hipotéziseiket
és sémaikat olyanok ellen jatsszuk ki, amelyek 0sszetettebb és
arnyaltabb ming&ségekkel rendelkeznek. Arra is felkészit, hogy az
eseményeket és a motivumokat a kompozicio szerint, realiszti-
kusan és kuléndsképpen transztextualisan igazoljuk. Tudjuk,
hogy a retardacio elvarasaink teljesitésének késleltetéséiil szolgal.
Es ime, a legmagasabb fesziiltség( jelenetben a film maximalisan
felhasznalja mindazt, amire addig megtanitott.

Stella és Jeff tekintetikkel kovetik, amint Lisa Thorwald la-
kéasahoz viszi a fenyegetd levelet, a férfi pedig majdnem rajta-
kapja. Ekkor Stella figyelme a Thorwaldék alatti szinten é18 Tars-
talan kisasszony ablakara irdnyul: észreveszi, hogy a né rengeteg
altatot vett el6. Maris helyére keril a megfelel6 séméank, és a
kovetkezd (kbzhelyszer(i) hipotézist diktalja: a né dngyilkossagot
akar elkdvetni. Ennek a hosszU jelenetnek a két fazisa tehat két
cselekményszal kozétt (Thorwald és Tarstalan kisasszony), vala-
mint két hipotézis kozott fog valtakozni: a férfi a hivasnak en-
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aedelmeskedve kimegy a céduldért, a n6é dngyilkossagi kisérletet
tesz. A narracié tgyesen megoldja, hogy mi a nét tiizetesebben
megfigyelhessiik, mint a szerepl6k. Lisa visszafut, a két n6 elha-
tarozza, hogy lelassadk a virdgagyast, Jeff pedig egy telefonhivas-
sal kis id6re kicsalja Thorwaldot a lakasbol. Mikodzben elmélyiil-
ten hajolnak a telefonkdnyv folé, egy (j beallitas Gjra a nét mu-
tatja, amint lehGzza a red6nyt, am &k ezt mar nem lathatjak. Tor-
ténete tehat, amig Jeff telefonal, fligg6ben marad. Lisa és Stella
asasa kdzben Jeff Thorwald lakasat hivja és izenetet hagy. Aztan
figyelme Gjra a nére iranyul, aki az irdasztalnal ir valamit. Jeff
azt dérmdgi: ,,Stellanak nem volt igaza.” De a néz§ szamaéra, aki
latta a maréknyi altatét és a redény lehlGzasanak kétségbeesett
mozdulatat, az Ujabb adat az &ngyilkossag-hipotézis ,realiszti-
kus” megerdsitését jelenti: ezt a képet a ,,bucsulevél” cimkével
latjuk el. A kritikus pont eléréséig mar olyan jél megedzddtink,
hogy képesek vagyunk legfébb tanitonk, a f6hés kdvetkeztetésé-
nek ellentmondani.

Stella és Lisa semmit nem taldlnak a kertben, igy a lany gon-
dol egyet, és a tlizlépcs6n felmaszik Thorwald lakasaba. Jeff te-
leobjektivvel figyeli, amint megtaldlja az asszony kézitaskajat, de
a jegygylr(d nincs benne. Amikor Stella visszatér, észreveszi,
hogy Térstalan kisasszony éppen be akarja venni a tablettadkat. A
szerepl6k most érnek utol benniinket: észreveszik, hogy a cse-
lekmény két szala parhuzamosan futott egymas mellett. (Ami
szamukra most meglepetést, az nekiink a suspense-1jelentette.) Jeff
hivhatja a rend6rséget az 6ngyilkossag miatt, vagy Thorwald laka-
sat, hogy Lisat figyelmeztesse. A haztomb totalképe kitlin6en egy-
befogja a felmeriilt gondokat: Thorwald hazafelé tart a folyosdn,
Lisa a nappaliban all és habozik, az 6ngyilkos pedig elalél a lenti
lakasban. Mint késébb kideriil, Tarstalan kisasszony csak késleltetd
eszkdz volt, hiszen a zeneszerz6 dala megakadalyozza az &ngyil-
kossag végrehajtasaban, de akkorra mar Thorwald megtalélja Lisat.
Jeff hivja a rend6rséget, s ezzel megel6legezi, amit latni fogunk:
»EQy férfi megtamadott egy nét...” - mégis tehetetlendl kell végig-
néznie a toldszékbdl, amint Thorwald megragadja a lanyt. Akarcsak
Jeffnek és Stellanak, a nézének is varnia kell a megoldasra. Miutan
a rend6rség megérkezik, és letartdztatja Lisat, a lany jelzi Jeff-
nek, hogy nala van a gy(r@. Thorwald koveti ajelzés iranyat, és
egyenesen a teleobjektivre szegezi a tekintetét.

Thorwald viszonozza Jeff pillantasat, s ett6l kezdve a fényké-
pész az aldozat. Miutan Jeff elkildi Stellat, majd Doyle-nak te-

lefonal, csak mi latjuk Thorwald tavozasat. Csordg a telefon. Jeff,
mivel méas hivast var, gondolkodas nélkil beszélni kezd: ,, Tém,
azt hiszem, Thorwald elment. Nem latom...”. Csend és kattanas.
Most Jeff és nem Thorwald arulta el magat. Jeff felkészil a férfi
érkezésére: eloltja a lampat és rengeteg vakut vesz el6 (realisz-
tikus motivacio: milyen méas fegyver lehetne természetesebb egy
fényképésznél?). A film ekkor lgyes fordulatot vesz: Thorwald
érkezésére most nem vizuéalis, hanem hangjelzésekbdl kovetkez-
tetiink - ajtocsapddas, sulyos Iéptek zaja a nappalib6l. A nézé a
klasszikus suspense allapotaba keriil, amelyet Noel Carroll Kitd-
néen jellemzett: valdészinlbbnek tiinik, hogy Thorwald megdli
Jeffet, mi mégis a valdszin(tlenebb alternativat valasztjuk.37 Rea-
lisztikus szinten Jeff bizonyara veszit, de a kompoziciébél és a
transztextualitasbo6l eredd elvek szerint fogadni mernénk a gyé-
zelmére. Természetesen igy is torténik - bar végil kibukfencezik
a hatsé ablakon at a bels6é udvarra, éppen oda, ahova addig olyan
mohdn leselkedett.

Hitchcock hivta fel a figyelmet arra, hogy a film vagasanak a
tempdja egyenletesen gyorsul.38 Ha a részleteket vizsgaljuk, a
megallapitds nem pontosan fedi a valdsagot, de az biztos, hogy
a kezdd jelenetekre ink&bb hosszabb beéllitdsok (kb. 36 méasod-
perc) és lassi kameramozgas jellemz8, mig a tet6ponthoz koze-
lit6 szekvencidkat (a kutya holttestének felfedezését6l kezdve)
sokkal rovidebbre vagtak, e bedllitdsok atlagos hosszlUsaga 4 és
10 masodperc kozott ingadozik. Ne tekintsik ezt csupan dres
statisztikanak, mivel az ilyen gyors ritmus iranyithatja a nézéi
tevékenység iramat is. Egy film végére az elbeszélt események
tempdja és a vagas ritmusa is felgyorsulhat. A kezdet bizonyta-
lan, szertedgaz06, Osszetett feltevéseitél kevesebb alternativa-
egyltteshez érkeziink: Thorwald elfogja Lisat vagy nem; a ma-
ganyos n6é meg06li magat vagy nem; Jeff elkeriili Thorwald ta-
madasat vagy nem. Gyors képvaltasokat latunk, mert ezen a pon-
ton minden egyes beallitds csak haromféle informaciét hordoz-
hat: ,,ez meger6siti az X alternativat”, ,.ez meger6siti az Y alter-
nativat” vagy ,még varnunk kell”. Amikor ,belemertlink” egy
film legizgalmasabb pillanataiba, azért figyeliink fokozottabban,
mert a perceptualis-kognitiv tevékenység, amelyet addig a pontig
a film logikaja vezérelt, a fokozatosan csokkentett szdmu lehet-
séges végkifejletek alapjan kezdi csoportositani az informaciokat,
aztan pedig (gyors egyuttm(kddésben a torténet jelzés-aradata-
val) fogadast kot bizonyos megoldasokra.



Az elbeszélés és a filmforma

»Mondj el mindent, amit lattal, és mindazt, amit gondolsz réla!”
- kéri Lisa Jeffet, miutan rajon arra, hogy Mrs. Thorwald valéban
nincs ott. A Hats6 ablak bebizonyitja, milyen er6teljes lehet az
olyan film hatédsa, amely formai megoldasait nyilvanval6an az
észlelés és a megismerés folyamataira alapozza. Minden jaték-
film azt teszi, amit a Hats6 ablak: arra késztet benniinket, hogy
szenzoros kapacitdsunkat az adott informaciés hulldamhosszra
hangoljuk, és aztan bizonyos adatokbol torténetet formaljunk. Li-
sa kérését - burkoltabban ugyan - az elbeszélés megértésére sz4-
lito valamennyi film megfogalmazza. Természetesen nem mind-
egyik hangsulyozza az ilyen konvenciondlis, ideologikus katego-
ridkat (zsémbes feleség, tarsadalom-modell, kalandvagyé fényké-

pész, buja ifju par, vénlany), és nem bizza r4& magéat ennyire a
latas és a megértés kozotti kapcsolatra. Egyes filmek - néhanyat
kozelebbrdl is megvizsgalunk majd a kés6bbiekben - aldaknaz-
zak az el6hivott sémainkba vetett szilard meggy6z6désiinket, nyi-
tottd tesznek benniinket valoszin(tlen hipotézisek elfogadasara,
és becsapnak kdvetkeztetéseink ellen6rzésénél. Egy film azonban
barmennyire is csak azért kelt elvarasokat, hogy aztdn megsem-
misitse azokat, vagy hogy olyan valdszin(tlen alternativdkat al-
kosson, amelyek késébb érvényesnek bizonyulnak, a nézé6tél ele-
ve egy alapvet6en koherens hétkdznapi vilag felépitésére szolga-

16 feltételrendszert var el.



4, fejezet
AZ ELBESZELES ALAPELVEI

z el6z6 fejezetben a Hatsé ablakrdl irottak nem
tekinthetdk kritikai interpretacionak. Jeff visel-
kedését nem bélyegeztem voyeurizmusnak,
nem mondtam itéletet a leskel6désérdl, s nem probaltam
alandorroél, aki n6i testek feldarabolasarol fantaziai. A fi
zésnek sem mondhatd, hiszen pusztdn magénak a nézéi
elegend6. A befogadd szamara a torténet megszerkesztése élvez els6bbséget; a szOveg hatasai re-
gisztradlodnak, de a kivaltd okok észrevétlenek maradnak. Ezzel nem azt akarom mondani, hogy
ezek a folyamatok tudattalanul mennek végbe; a narracié megértésének tevékenysége valoszindileg
azon a sikon zajlik, amit Freud tudatel6ttesnek nevezett, és ami azoknak az elemeknek a birodalma,
amelyek ,,képesek belépni a tudatba”l A néz6 egyszer(ien nem rendelkezik a széveg elemeinek és
rendszereinek azokkal a fogalmaival vagy terminoldgiajaval, amelyekbdl reakcioi képzédnek. Mind-
ezek megalkotasa az elméletirds dolga; az elemzés feladata pedig mikddésik feltarasa. Eqy atfogo
elbeszéléselméletnek meg kell hataroznia azokat az objektiv eszkézoket és formdakat, amelyek ki-
valtjak a nézdi tevékenységet. Ebben és az ezt kdvet6 harom fejezetben igyekszem a feladatot
teljesiteni. Az elmélet azaltal probal betekintést nydjtani a befogad6 és a széveg kozotti viszony
mogé, hogy a szdveget a néz6ben nyiltan csak ritkan tudatosulé kontextusokba helyezi. E tdrténeti
kontextusok koézil a legfontosabbakat a kényv harmadik részében fogom megvizsgalni. A néz6i
tevékenység vizsgalatabdl szarmazo leglényegesebb tanulsag szerint az elméletnek és az elemzésnek
nemcsak egyes hatadselemeken, hanem annak alapjan egész filmeken is meg kell tudni magyaraznia,
miként késztetik a nézét folyamatos térténetszerkesztésre. Eizenstein tanitvanyainak adott tanacsat
érdemes megfogadni a narracio mint szévegforma vizsgalatanal is: ,,Onoknek afolyamat szakaszai-
ban kell gondolkozniuk.”?2
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Az elbeszélés és a filmforma

Mostantdl arra a kérdésre helyezem a hangsulyt, hogyan miikodik
a film formdja és stilusa a narracios eljarasok és célok viszony-
latdban. A valasztott irdnyok egyike lehet annak empirikus kuta-
tasa, ahogyan valésagos néz6k adott filmeket gondolatban 6sz-
szeraknak. B&r megérné a faradsagot, ez a vallalkozds mégsem
nyUjtana betekintést azokba a folyamatokba, amelyek soran a filmek
a sajatos befogaddi miveleteket elinditjak, fenntartjak, akadalyozzak
vagy megsemmisitik. Amint azt mar t6bbszor emlitettem, a formai
rendszerek egyszerre hatnak kivalté és kényszerit§ tényez6kként a
néz torténetszerkeszt6i tevékenységében. Az altalam felvazolt el-
mélet elére nem képes megjdsolni semmilyen valddi reakciot, csak
azokat a megkildnboztetd jegyeket és torténelmi 6sszefliggéseket
tarhatja fel, amelyek a hagyomanyosan elfogadott reakciok logika-
ilag dsszefliggé skalajara engednek kovetkeztetni.

Az el6z6ekben talalkozhattunk olyan elbeszéléselméletekkel,
amelyek a film és mas médiumok kozétti fellletes analdgidkra
épulnek: szinhaz vagy irodalom (mimetikus szemlélet); irodalom,
beszéd vagy irads (diegetikus szemlélet). Az altalam felallitott el-
mélet az elbeszélést formai tevékenységnek tekinti, amely foga-
lom kozel all Eizenstein formai retorika fogalmahoz. Tartva ma-
gunkat a néz6i tevékenység perceptualis-kognitiv megkozelitésé-
hez, ez az elmélet az elbeszélést olyan folyamatnak tekinti, amely
nem kilénbozik alapvetd céljaiban mas-mas médiumoknal. Lé-
vén dinamikus folyamat, a narraci6 minden médium anyagat és
eljarasait sajat céljara alkalmazza. Ha az elbeszélésrél igy gon-
dolkodunk, akkor ezzel kijel6liink egy jelentékeny kutatasi terii-
letet, amely mellett még mindig a film médiumanak sajatsagos
lehet6ségein belil épitkezhetliink. A formakdzponti megkdzelités
mindemellett a narracié miikodését a film egészén belil kivanja
értelmezni. A narraciés mintakialakitas folyamataban a filmeket
tobbé-kevéshé koherens egészekként figyeljuk meg.

A fabula, a szlizsé és a stilus

Az el6z6 fejezetekben mar beszéltem arrdl a killonbségrél, amely
az abrazolt torténet és a gyakorlatban megsziilet§ abrazolasa, te-
hat a befogadd altal valdéjaban érzékelt forma kozott fennall. Ez
a lényeges kuldnbségtétel egészen Arisztotelészig vezethet6
vissza3, de a teljes elméletét az orosz formalistak alkottdk meg;
elgondolésaik a narracios elméletekben is nélkilozhetetlenek.
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Két narrativ esemény 0sszekapcsolasanal oksagi, térbeli vagy
id6beli lancokat keresiink. A progressziv és retroaktiv m(vele-
tekkel megalkotott képzeletbeli konstrukciot a formalistak fabu-
lanak (egyes forditdsokban ,sztorinak™) nevezték el. Pontosabban
a fabula a cselekményt olyan események kronologikus, oksagi
lancaként testesiti meg, amelyek egy adott id6tartamon és térsé-
gen bellil mennek végbe. A legtébb blinligyi térténethez hason-
l6an a Hatsd ablakban a fabulaszerkesztés folyamata nyilt, mivel
a blintény nyomozasa magaban foglalja az események kozotti kap-
csolatok megallapitasat. A fabula felépitése azt kivanja t6link, hogy
szerkesszik meg a folyamatos adatkeresés torténetét, ugyanakkor a
mult eseményeir6l alkossunk hipotéziseket és ellendrizziik azo-
kat. igy a nyomozas torténete a blinligy rejtett torténete uténi
kutatés. A tipikus detektivsztori végére a torténet dsszes esemé-
nye egyetlen tér-, id6- és oksagi mintéba illeszthetd be.

A fabula ennélfogva olyan minta, amelyet a befogadd feltéte-
lezések és kovetkeztetések altal hoz létre: narrativ jelzések véte-
1éb6l, sémak alkalmazasabdl, hipotézisek alkotasabél és ellenér-
z6séb6l szarmazé gyarapod6 eredmények egydittese. ldedlis eset-
ben a fabula egy verbdlis, a kériilményektdl fliggéen hol altala-
nos, hol részletes szinopszisban 6lt testet. Barmennyire képzelet-
beli, mégsem o6nkényes vagy Otletszer(i konstrukci6. A néz6 a
fabulat a prototipus-sémak (a személyek, cselekedetek, helyek
stb. beazonosithato tipusai), sablon-séméak (alapjaban véve a ,ka-
nonikus torténet”) és a mveleti sémak (az oksag, az id6, a tér
viszonyai, ezek esetleges motivacidinak kutatdsa) alapjan épiti
fel. Amennyire interszubjektivek ezek a folyamatok, ugyanany-
nyira interszubjektiv a létrehozott fabula is. EIméletileg a film né-
z8inek véleménye megegyezik abban, hogy milyen tényez6k fedik
el vagy teszik tobbértelmiivé a torténet megfeleld szerkezetét.

Tévedés lenne a fabulat vagy a torténetet a filmezend6 ese-
ményekkel azonositani. A film fabuldja anyagszer(ien soha nincs
jelen a vasznon vagy a hangsavon. Amikor Jeff kinéz az ablakon,
cselekedetének abrézolasa jelzi, hogy a torténet egy eseményére
kell kovetkeztetniink (Jeff kinéz az ablakon). Ugyanezt az infor-
maciot sokféle médon is kozolhették volna velink, ezek kozil
jo néhany Jeff hangjat vagy képét egyaltalan nem is el6feltéte-
lezné. A cselekedet megformaldsa, amint arra Eizenstein is ra-
mutatott, maga az abrazolé miivelet. Ez az elméleti mozzanat
segit elkeriilniink a mimetikus elméletekre olyannyira jellemzg
bizonyos filmtechnikdk a priori elismerését.



Az elbeszélés alapelvei

4 fabulat - irja Tinyanov - ,csak talalgatni lehet, nem adott
doi0g”4. Akkor mi adott? Milyen érzékelhet6en létez6 anyagok-
kal és formakkal szembesilink? A filmet elemezhetjik két rend-
szer és a fennmarad6 anyag egyutteseként, ahogyan azt a 4.1.
dbra mutatja. A sziizsé (amelyet altalaban ,cselekménynek” for-
ditanak) a fabula filmben megvaldsulé elrendezése és megjeleni-
tése, de nem a teljes sz6veg.-"” Absztraktabb konstrukcio; a torté-
net mintazata, aprolékos elbeszélése annak, amit a film megva-
losithat. A sziizsé rendszer, amely elrendezi az alkotéelemeket -
a torténet eseményeit és a tényallasokat -, méghozza sajatos el-
vek alapjan. Borisz Tomasevszkij ezt igy fogalmazta meg: , A
fabula - bér ugyanazokbdl az eseményekbdl tevddik 0Ossze -
szemben all a szizsével: tekintettel van az események miben
kialakitott sorrendjére és az Gket jeldl§ informéacios folyamatok
sorozatara.”6 A ,,sz(izsé” megnevezi a fabula filmbeli abrazola-
sanak architektonikajat - ezt jel6li az abran ajobbra mutaté nyil.7
igy logikus, hogy a sziizsé mintazata figgetlen a médiumtol:
ugyanazok a szlizsé-mintak testesiilhetnek meg egy regényben,
egy szindarabban vagy egy filmben.

A stilus szintén rendszert képez, amennyiben alkotéelemeket
mozgésit - adott filmes megoldasokat -, méghozza az elrendezés
alapelvei szerint. A ,,stilus” fogalmat mas értelemben is hasznal-
jak (pl. a filmben a szerkezet és az elrendezés allandé megolda-
sainak a jeldlésére, Id. neorealista stilus), de ebben az &sszefiig-
géshen a ,stilus” egyszerlien a filmes eszkdzok rendszeres hasz-
nalatat jeldli. A stilus ennélfogva teljességgel a médium fliggvé-
nye. A sziizsével tobbféle mdédon is kdélcsdnhatasba Iéphet - erre
utal a kdlcsondsséget jeldld nyil az abran.

A szilizsé és a stilus kilonbségét egy példaval vilagithatjuk
meg. A Hats6 ablakhm a sziizsé olyan események haléjabol all
(tettek, jelenetek, forduldpontok, a cselekmény fordulatai), ame-
lyek Mrs. Thorwald meggyilkoldsanak, a nyomozasnak, valamint
Lisa és Jeff szerelmének torténetét mondjak el. Amikor az 1
fejezetben a visszatartott ismeretek vagy a varatlan megnyilatko-
z&s formai mintait irtam le, alapjaban véve a sziizsé konstrukcio-
jara utaltam. Ugyanezt a filmet azonban jellemezhetjik a filmi
kifejez6eszk6zok gazdag aradataként is - mise en scéne, pla-
nozas, montazs, hang. Az egyik jelenetben Thorwald észreveszi
Jeffet és Lisat. Hirtelen hatrahtzédnak a szobaban (alakmozgas,
diszlet); suttognak (hang); lekapcsoljak a lampat (vilagitas); a ka-
mera gyorsan hatramozdul, totaiképre valt (planozas); s mindez

4.1. ébra

Rendszerek: szlizsé —» fabula

Elbeszélés

stilus
, Tobblet”

az ablak felé fordulé6 Thorwald tekintete utan kovetkezik (mon-
tazs).

Meg kell jegyezniink, hogy az elbeszél6 filmekben a két rend-
szer egymas mellett létezik. A sziizsé és a stilus ugyanis az ér-
zékelhet6 folyamatok mas-mas aspektusait érintik. A szlizsé ,,dra-
maturgiai”, a stilus ,technikai” folyamatként testesiti meg a fil-
met. Mivel az érzékelés soran a két rendszert tobbnyire csak on-
kényesen valaszthatnank szét, fontosabb a kildnbségtétel a nar-
raciés elméletben.8 Mellesleg kés6bb majd talalkozunk egy olyan
elbeszélésmoddal, amely épp a szlizsét és a stilust kivanja fogal-
milag kulénvalasztani. Feltételezésem szerint ez kivanatos ki-
I6nbségtétel, ezért részletesen elemzem a sziizsé és fabula, vala-
mint a szlizsé és stilus kozdtti kapcsolatot.

A nézéi tevékenység vizsgalatanal hangsulyoztam a narrativ
sémak szerepét.9 A sziizsé elméleti fogalma a film azon Ossze-
tevlinek elemzésére ad lehet8séget, amelyeket a néz6 a folya-
matos torténetbe illeszt. Azt azonban mégis vilagossa kell tenni,
hogy a szlizsé nem azonos a 3. fejezetben kanonikus torténetnek
nevezett formaval. Ez utébbi, amint azt mar lathattuk, mindket-
tére, a fabulara és a sziizsére egyarant vonatkoz6 sematikus fel-
tételezéseket tartalmazza. A néz6 tobbnyire feltételezi, hogy a
h6sok hizonyos célokkal rendelkeznek. Ez a fabula ok-okozati-
sagara tartozik, s nem hatarozza meg a szlizsé szerkezetét. Az a
feltételezés azonban, hogy a néz6 talal majd a filmben expoziciot
és végkifejletet, mar a szlizsé szerkesztésének része. A ,kanoni-
kus torténet” mindezek ellenére jol példazza, hogy a sziizsé és a
fabula tényez6irdl alkotott feltételezések az elbeszélés megérté-
sében mennyire jelentékeny szerepet jatszanak.

A fabula/sziizsé kiulonbségtétel keresztiilszeli a médiumokat.
Nagy altalanossagban ugyanaz a fabula olvashaté ki egy regény-
bél, egy filmbél, egy festménybdbl vagy egy szindarabbdl. Ily mé-
don a kijelentés-elméletek egyik nehézsége - az er6ltetett anal6-
gia a nyelvészeti kategériak és a nem verbalis jelenségek kozott
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iltlinik. Meir Sternberg megfogalmazésa szerint valamennyi

dium ,,egy nagyrészt extraverbalis logikat” hasznal, amely méa-
jan foglalja a cselekmény megkétszerezett fejl6dését: egyrészt

kezdett6l a befejezésig targyszer(ien és egyenesen halad el6re
iktiv vilagba (a fabulan belll), masrészt az olvasas soran el-
ekben az elérehaladd cselekmény formalédik és gazdagodik
sziizsén belll)”.10 A szlizsé fogalma elkerili a felszini jelen-
tekb8l ad6dé megkilénboztetéseket (Ugymint a személyt, az
>, a metanyelvet), és narracids abrazolasaban alapvetébb, ar-
altabb elveken nyugszik. igy néhany iré gondolataval ellentét-

n a fabula/szizsé megkilonbodztetés nem helyettesithetd a ki-
entés-elméletek histoire/discours fogalomparjaval.1l A fabula
m jeldletlen Kijelentéstevd aktus. Semmiképpen sem beszéd-
tus, hanem kovetkeztetések Gsszessége.

Korabban felvetettem, hogy a szlizsé a torténet szituacioit és
eményeit bizonyos elvek szerint hangolja 0ssze. A 3. fejezetben
.dig azt mutattam meg, hogy egy elbeszél§ széveg befogadasa

megértése kdzben igyeksziink az események hal6jabél bizo-
k> mintakat konstrualni. Most azt vehetjik szemiigyre, hogyan
remt a film alapot ehhez a tevékenységhez. Haromféle elv kap-
,0lja dssze a szlizsét a fabulaval.

1. Narrativ ,,logika™ A fabula szerkesztése soran a befogadd
ipcsolatot teremt egyes jelenségek kozdétt, s eseményekként ha-
rozza meg Gket. Els6dlegesen ezek oksagi viszonyok. Egy ese-
lényt altalaban egy masik esemény vagy a hés cselekedetének,
>etleg valamilyen altalanos torvénynek a kdvetkezményeként ér-
ikelink. A sziizsé azzal segitheti el6 ezt a folyamatot, hogy
mdszeresen egyenes vonall, oksagi kovetkeztetések levonasara
atorit. De Ugy is elrendezheti az eseményeket, hogy akadalyozza
agy bonyolultta teszi az oksagi viszonyok megallapitasat. Ezt a
élt szolgaljak a hamis jelzések a Hatsé ablakban. A narrativ
)gika magaban foglalja a hasonlosag és a kiilonbéz6ség abszt-
aktabb elvét is, amelyet parhuzamossagnak nevezek. Az a tény,
ogy Thorwald meggyilkolta a feleségét, nem befolyasolja kiil6-
Osképpen a szomszédok életét; a belsé udvar inkdbb elmosodé
lattéril szolgal egy olyan parhuzam felallitasdhoz, amelyet a
zerz@ von Jeff és Lisa szerelme, tovabba mas né/férfi kapcsolat
:0zott. Az mindig az egyes filmek &sszefliggésrendszerébdl ko-
vetkezik, hogy mi szamit oknak, eseménynek, hasonlésagnak
‘agy kllénbségnek.

2. 1d6. A narrativ id6 kilonféle aspektusairél Gérard Genette
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készitett alapos elemzést. A szlizsé a fabulaesemények barmilyen
szekvenciaban torténd megszerkesztésére késztethet benniinket (a
sorrendtdl fliggéen). A szlizsé alapjan a torténtek idejének valodi
hosszusagardl is alkothatunk képet (id6tartam), de azt is jelez-
heti, hanyszor fordult el§ az adott esemény (gyakorisag). Ezek
az aspektusok segithetik vagy akadalyozhatjak a fabula idejének
meghatarozasat. A torténeti konvencioktdl és az egyes filmalko-
tdsok kontextusatdl fligg6en azonban kiilénbdzik a temporélis ab-
razolas is.

3.  Tér. A fabula eseményeit Ugy kell abrazolni, hogy - legyen
az barmennyire bizonytalan vagy absztrakt —adott térbeli refe-
rencia-rendszerben menjenek végbe. A szizsé - azzal, hogy in-
formalja a néz6t a meghataroz6 kdrnyezetrél, valamint a torténet
elemeib6l megallapitott utakrél és helyzetekr6l - el@segitheti a
fabula terének a megszerkesztését. A Hats6 ablakban az a tény,
hogy Jeff a bels6 udvar kényszer(i elszigeteltségében él, jél il-
lusztralja, hogyan lehet a sziizsé eszkdzeit felhasznalni a fabula-
tér megszerkesztésének segitésére. A film azonban a megértés
folyamatat hatraltathatja késleltetéssel, a néz6 Osszezavarasaval
vagy a térszerkesztés meghidsitasaval.

A nézét ért hatdsok majd att6l fligg6en alakulnak, hogyan je-
leniti meg a szlizsé a fabulat. A kilonféle narracids elvek és a
sziizsé fabula-informéciok elferditésére iranyuléd miveletei isme-
retében kell6képpen felfegyverkeztiink barmely film konkrét el-
beszél6technikajanak vizsgalatara. A Hatsé ablak példaul nyil-
vanvaléan adott fabula-informdacidk visszatartasan alapszik: se-
matizalé és hipotézisalkotd tevékenységeinket a sziizsé oksagrol,
id6rél és térr6l kinalt jelzései iranyitjak. A film kezdetének ala-
pozé, felkészit6 nézépontja —a vizudlis jelzések megtételét célzd
tendencia kovetkeztetéseinek levonasa, majd meger6sitése vagy
helytelenitése verbalis kijelentések altal - az oksagi informécio
egy n6t latunk tavozni Thorwalddal. Talan a felesége volt? - a
szlizsé gyanakvast ébreszt benniink: Mrs. Thorwald még él, hi-
szen a rendez8 nem mutatta ezt a n6t (aki nem Mrs. Thorwald)
belépni a lakasba. A Hats6 ablak sziizséje a behatarolt tér kije-
l6lésével ismereteinket is korlatozza; a fabula szerkesztéséhez
csak a belsé udvar leszlkitett nézépontja all rendelkezésinkre.
A Hatsé ablak a korlatozasok, a titkol6zasok és a feltarulkozasok
tekintetében nem szamit kivételes miinek. EIméleti szempontbdl
néha kényelmesnek tlinhet egy olyan idedlis alapeset feltételezé-



se amelyben a szlizsé szerkezete maximalis ralatast nydjt a fa-
bulara. Minden sziizsé alkalmazza azonban a késleltetést a fabula
teljes felépitésének elnyujtasara - de legaldbbis a térténet végét
vaey az oda vezet§ eszkdzoOket visszatartja. A sziizsé ezzel azt
célozza, hogy a fabulat ne valamilyen logikailag tiszta moédon
rekonstrualjuk, hanem az inkabb sajatosan iranyitsa a konstruk-
ci6s tevékenységet: elvarasok tdmasztasaval, suspense vagy Kki-
vancsisag felkeltésével, alland6 meglepetésekkel.

Bizonyos esetekben a szlizsé rengeteg olyan elemet tartalmaz,
amely akadalyozza a fabula rekonstrualasat, arra batoritva a né-
z6t, hogy a sziizsét a fabula kommentarjanak vagy értelmezésé-
nek tekintse. Az Oktober cim( filmben Kerenszkij és Kornyilov
tabornok is az ,,Istenért és a hazaért” jelszéhoz folyamodik, majd
hirtelen vagassal kilonféle kultardkbol szarmazo szobrok képso-
rozata tarul fel el6ttink. Ezek a beallitdsok nem segitenek minket
az események kozotti térbeli, id6beli vagy logikai viszonyok
megéallapitdsdban; a fabula szempontjabdl elkalandozasnak sza-
értekezés istenr6l érzelmileg kiemeli a vallas kultdrankénti val-
tozatossagat, és a szentséghez folyamodas gyakran politikai op-
portunizmust leplez6 vonasat sugallja. A meghatarozott mintak
szerint formalédé kozbevagott képanyag arra késztet, hogy
transztextualisan, a retorikus érvelés fajaként indokoljuk 6ket. A
regényir6 kommentarja, badrmennyire elkalandozik is a targytol,
a szlizsé lényegi részét alkotja, hasonloképpen Eizenstein esszé-
isztikus kdzbeszUlrasaihoz.

A sziizsé tehat a fikcidés film dramaturgiaja, olyan jelzéskész-
let, amely a torténet informacidinak kikdvetkeztetésére és dssze-
gyljtésére késztet. Ahogy a 4.1. abran is lathato, a film stilusa a
sziizsével kulénb6z6 maddon léphet kdlcsdnhatasba. A filmi kife-
jezésmod szokas szerint a sziizsé feladatainak ellatasat szolgalja
- informécidt nyujt, feltételezéseket valt ki stb. A ,,hagyoma-
nyos” filmben tehat a szlizsé rendszere ellen6rzés alatt tartja a
stilisztikai rendszert —a formalistak kifejezésével élve a sziizsé
a ,dominans”. Példaul a torténet informacidinak megjelenitése a
szlizsében megfeleltethetd a stilisztikai mintadzatnak - a film a
Hatsé ablak esetében, amikor a végére jellemz6 kameramozgas
a kezdd képsorhoz hasonl6: a belsé udvar lakoinak életében vég-
bement valtozdsokat hangsulyozza.

Mégsem allithatjuk azonban, hogy a filmes eljarasok rend-
szeres alkalmazasa —tehat a stilus —teljességgel a sziizsé eszko-

ze. Amikor egy bizonyos sziizsé céljainak megfeleléen tobbféle
kilejezésmod létezik, a valasztas kulonféle megoldasokat ered-
menyezhet. Példaul a szlizse megkivanhatja, hogy két eseményre
egymassal egyid6ben megjelend jelzések utaljanak. Az egyide-
jlség kifejezhet6 parhuzamos vagassal, mélységhen komponalt
képekkel, osztott képmezdvel vagy bizonyos targyaknak a disz-
letben torténd elhelyezésével (példaul a televizidé ,,é16” adéasai-
ban). Barmire esik a stilisztikai valasztads, masképpen hat a néz6
perceptudlis és kognitiv tevékenységére. A stilus ennélfogva je-
lentékeny, teljes jogu tényez8, még akkor is, amikor ,csak” ta-
mogatja a szlizsét.

A film stilusa ugy is format 6lthet, hogy nem igazolhaté a
torténet informacidinak sziizsé-manipulacidjaként. Ha a Hatso
ablakban Hitchcock a Jeff tekintetébe esd targyak utadn rend-
szeresen bevéagné az olyan félrevezetd és lIényegtelen dolgok ko-
zelképeit, amelyeket 6 nem lathat, akkor a stilisztikai eljaras ver-
senyre kelhetne a sziizsé torténetabrazolé feladataval. Igaz, ezt a
stilisztikai vonast tekinthetnénk olyan szlizsé-mandévernek is,
amely dsszezavarhatja a néz6ben az oksagi és a térbeli viszonyo-
kat. Amennyiben viszont ez az eszkdz a film soran rendszeresen
ismétlédik, s nem kapcsolddik szorosan a sziizséhez vagy a fa-
buldhoz, akkor a kdvetkez6 magyaradzat lenne a célszerlibb: a
stilus el6térbe kerilt, hogy figyelmiinket a szlizsé/fabula kapcso-
latokrél elvonja. A 12. fejezetb8l majd megtudhatjuk, miképpen
megy ez végbe a legkulonfélébb filmekben. Az elemzés érdeké-
ben, még ha ritkan is fordul eld, lehetéséget kell adnunk a sti-
lisztika és a szlizsé rendszere kozotti egyenl6tlenségre.

Nyilvanval6, hogy mind a sziizsé, mind a stilus a 3. fejezetben
targyalt motivacios indoklasok alkalmazasara késztetik a nézét.
Amikor Jeff és Stella visszahuzédik az ablaktdl, a nézg a szuzsé
szintjén az adott eseményt lélektanilag elfogadhatatoként, és az
utdna kovetkez6ket tekintve a kompoziciéd szempontjabol szik-
ségszer(i mozzanatként értékeli. Amikor Jeff a haztombot kém-
leli, majd a kdvetkez6 beallitds Thorwald ablakait mutatja, a sti-
lus szintjén az utobbit a kompozicié szempontjabol itéljik meg-
hatarozdnak, egyfajta realizmussal ruhdzzuk fel (Jeff néz6pontja)
és elfogadjuk m(ifaji konvenciénak (val6sziniileg varakozast kel-
t6 szerkesztésmod). A hipotetikus példa szerint, amikor a felve-
v6gép lényegtelen targyak bemutatasaval ,elfordulasok” rend-
szerét hozza létre, az okokat megprébaljuk a kompoziciébdl ki-
indulva, realisztikusan vagy transztextualisan kideriteni. Ha
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mindezek ko6ziul egyik sem felel meg a stilus altal kitlizott fel-
adatnak, akkor beszélhetiink ,,mivészi motivéaciordél”, amely sze-
rint az érdeklédés legf6bb targyat a médium forméja és anyaga
képezi.

Ezzel eljott az ideje egy formaélis definici6 megfogalmazasa-
nak. A jatékfilmben az elbeszélés az a folyamat, amely soran a
film szlizséje és stilusa kdlcsonds egymasra hatasukban valtjak
ki és irdnyitjak a néz6ben afabula megszerkesztését. Az elbeszé-
Iés tehat nemcsak abbdl all, ahogy a fabula-informéaciot a sziizsé
elrendezi, hanem magéaba foglalja a stilisztikai folyamatokat is.
Természetesen lehetséges lenne a narracidt egyedil a sziizsé/fa-
bula viszonyokbdl kiindulva kezelni, de igy kimaradnénak azok
a modszerek, amelyekkel a filmi jelleg a nézdi tevékenységre
hat. Lathattuk, hogy a befogadd ugyandgy rendelkezik stiliszti-
kai, mint masfajta sémakkal, és ezek allandéan hatnak a narrativ
abrazolas atfogd folyamatara. Ezenkivil ha a stilust a narracio
részeként értelmezzik, akkor a szlizsébdl kiindulva a stilisztikai
kezdeményezéseket is elemezhetjik. Visszatérve a kordbbi pél-
dankhoz, ha a Jeff altal latottak utan 1ényegtelen targyak kerllnek
a képkivagatba, akkor az ugyanlgy narrdciés mozzanatnak sza-
mit, mint a fontos dolgok megmutatdsa. A narracié dinamikus
kdlcsdnhatast jelent a sziizsé sztoriinformaciot kozvetitd folya-
mata és a kozott a tevékenység kozott, amelyet Tinyanov ,,moz-
gasnak, a stilisztikai elemek kiemelkedésének és visszahUzd6dé-
sanak” nevezett.12

Létezik-e valami az elbeszél6é filmben, ami nem narraciés?
Barmely kép vagy hang hozzéarendelhet6 az elbeszéléshez, de egy
adott elemre felfigyelhetlink a pusztan perceptualisan kiemelkedd
jellege miatt is. Roland Barthes a filmi denotéacié és a konnotécid
mogott hizodo ,,harmadik jelentésérl” beszélt; arrél a biroda-
lomrol, amelyben az oksagi lancok, a szinek, a kifejezések és az
alkotéelemek a torténet ,,Gtitarsaivd” valnak.13 Kristin Thompson
ezeket az elemeket ,tébbletnek” nevezi; olyan anyagoknak, ame-
lyek bar perceptudlisan feltlinhetnek, nem illeszthet6k sem a nar-
raciés, sem a stilisztikai mintakba.14 (Ld. 4.1. abra.) Korabban
lathattuk, hogy a nézdi kategoridk a befogaddt kezdetektdl fogva
a targyak és a denotacios jelentés megalkotasara késztetik. A ka-
nonikus torténeteknél kiléndsen fontos a torténet vilaganak ural-
kodo jellege. Innen nézve mintha semmi mas nem lenne fontos,
csak a narracié. De a Hatso ablak els6 beallitasanal jogunkban
all valasztani: nem szerkesztjik meg a tdrténet vildgat, hanem

helyette a ritka szineket, gesztusokat és hangokat Aelgetjik 1
Ezek a ,tobblet-elemek” teljességgel igazolatlanok, még esAdt
kai motivacidéval sem indokolhatdéak. Nos, ezt az attit(idot meg
lehet6sen nehéz hosszt id6n at meg6rizni, mivel igen csekély
perceptudlis és kognitiv eredménnyel szolgal. A trouvaille-OKso-
ha nem &sszegezhet6k. Mindemellett lehetnek a filmnek olyan
aspektusai, amelyeket nem tulajdonithatunk a narracidnak. Bizo-
nyos esetekben, mint ahogyan azt Thompson a Rettegett lvanban
kimutatta, a ,,tobblet” a film atfogé formavilaganak feltarasanal
véalhat hasznossa. ,,A percepci6, amely magéaban foglalja atddo
letet, maga utan vonja a filmben m(kéd6 struktirak tudatositasat
(ideértve a konvencidkat is), mivel a tdbblet pontosan azadkdd
az elemekbdl all, amelyek megmenekiilnek az impulzusok egye-
sitésétdl. A filmnézés ilyenfajta megkdzelitése lehet6vé teszi sza-
munkra, hogy jobban belelassunk a m(be, mikdézben Ujra életre
keltjik azt a képességet, amellyel idegenségénél fogva vonz min-
ket.”15

Barmennyire termékeny a tobblet mint kritikai fogalom, kivil
esik jelenlegi probléméankon. E kdnyv nagy részét az elbeszélés
folyamatanak leirasara szentelem. A tovabbiakban (most és a ko-
vetkez fejezetekben) a szlizsé mintakialakitasanak alapelveit al-
litom vizsgalatom kozéppontjdba. Tanulméanyoznunk kell, ho-
gyan szervezheti a szlizsé a tOrténet anyagat, hogyan Kkorlatoz-
hatja vagy gazdagithatja a fabula informacidinak megszerzését
célzo képességeinket. Meg kell érteniink azokat az atfog6 narra-
cios stratégiakat és nagylépték( célokat, amelyeket a sziizsétak-
tikdk és a filmstilus teljesithetnek. A kés6bbi fejezetekben arra
0sszpontositok, hogyan kezeli az elbeszélés a fabula idejét és
terét, s ekkor majd bhizonyos stilisztikai eljarasokra is kitérek.

A sziizsészerkesztés taktikai

A narraciés elemzést kezdhetjik azokkal a sziizseeljarasokkal,
amelyekkel a fabula informacidéit megjeleniti. Meg kell vizsgal-
nunk, hogy a szlizsé miképpen teljesiti alapvetd feladatat - a
torténet logikai, id6beli és térbeli viszonyainak megjelenitését -,
am ekozben allandéan emlékezniink kell arra, hogy a fabula
0sszessége mégsem valhat tokéletesen elérhetévé. A sziizsé a fa-
bula percepciojat altalaban agy formalja, hogy ellenérzi 1 az
elérhetd fabula-informéaciék mennyiségét; 2. a megjelenitett in-
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acio helyességének meértékét; 3. a formai megfeleléseket a

Uzséabrazolas és a fabulaadatok kdzott.

S Tegyuk fel, hogy az idedlis sziizsé ,,megfelelé” mennyiségl
. formacioval Szolgal ahhoz, hogy a fabularél egységes és szilard
konstrukciot allitsunk fel. Errél a feltételezett viszonyitasi pontrol
kiindulva megkilonb6ztethetiink olyan szlizsét, amely tal kevés,
¢s olyat, amely tdl sok informaciot ny(jt a torténetrél - mas sza-
vakkal esy ,ritkitott” és egy ,talterhelt” sziizsévaltozatot.

Nos, egy kdzonséges elbeszélés barmely pontjan az idealisan
feltételezettnél tobb vagy kevesebb informacidval szolgal. A de-
tektivtorténet a néz6t a rejtély kulcsainak aradataval és az indi-
tékok szlkre szabott mennyiségével arasztja el. Az atlagos sziizsé
igy tehat lecsékken egy olyan igényszintre, amely a m(ifaj vagy
-iz elbeszélésmod hagyomanyainak megfeleld fabulakonstrukcio-
hoz elégséges informacidszint szerint alakul ki. A Hatsé ablak
visszatart bizonyos adatokat, és olykor ,tdbbet” nyQjt, mint
amennyit abban a pillanatban feldolgozhatnank, de egyébként az
adott mennyiség a mifaji sziikségletek tekintetében ,,pont elegen-
dének” bizonyul. A rejtély-filmek egy-egy pillanatra talterhelt
vacy ritkitott adatkdzlése valdjaban a mfajban normalis sziizsé-
szerkesztésnek szamit. De a mi b(inligyi torténetiink eltavolodna a
miifaj szabalyaitol, ha a nyomozas elmesélése vagy a megoldas
megszerkesztése sordn barmelyik stratégiat radikalisan alkalmazna.
Példaul Antonioni Nagyitasat nem tekinthetjik biiniugyi térténetnek:
tdl kevés informacidval szolgadl ahhoz, hogy a féhdst vagy a néz6t
képessé tegye a rejtély megoldasara (vagy akar az elkdvetett blin
meghatarozasara). Ebb6l két dolog kovetkezik. Bizonyos részlete-
ikben a ,,kdzonséges” filmek élhetnek akar talterheld, akar ritkito
eljarassal; a kiulonleges filmek pedig kovetkezetesen és mindvégig
kovethetik az egyiket, a méasikat vagy mindkett6t.

Most pedig feltételezziink ismét egy idedlis, a fabula egységes
és szilard szerkezetének megfelelé informéacioval szolgalo szi-
zsét. Ezzel szemben az ilyen konstrukcidnak nem megfelel in-
forméciokészletben bévelkedd szlzsét is létrehozhatunk. Példaul
Godard filmjeit gyakran fiiszerezik olyan idézetek, elferditett uta-
lasok, kdzbevetések, amelyek nem kapcsolédnak szorosan a tor-
ténethez. Ezeket altaldban elkalandozasnak tekintjik. Termé-
szetesen egy informacié helyességét tobbnyire nehéz megitélni
megjelenése pillanataban. Valami, ami nem tlnik helyénval6nak,
alkalomadtan pontosan beilleszthetd a fabuldba. (Itt érintjik a
hézagok kérdését, amirdl rovidesen lesz még sz6.) Valamennyi

esetben, az informéacidé helyességének és mennyiségének megité-
lésénél egyarant, az elemzének kell meghataroznia a mfaji és
mas transztextualis sziikségszer(iségeket. A fontossag feltétele
nem ugyanaz a drdmaban és a farce-ban. Bizonyos filmekben
pedig (pl. a Tavaly Marienbadban vagy a Békétlenek cim(iekben)
nehéz megtaldlni a fabula azon f6 csapasat, amelytél az eltéré-
seket mérhetnénk - vagyis éppen e filmek formai fordulépontjait.

Az elemzés szempontjabdl a legfontosabb valtoz6 a fabula és
a sziizsé kozotti formai megfelelések készlete. Mas széval milyen
mértékben felel meg az elénk taruld sziizsé az altalunk létrehozott
fabula logikai, id6beli és térbeli természetének? Vannak-e ott
egyenlétlenségek, dsszeférhetetlenségek, elcsiszasok? Vala-
mennyi sziizsé szelektalja, milyen fabulaeseményeket jelenitsen
meg, és azokat bizonyos mddon kombindlja. A szelekci6val hé-
zagokat hoz létre, a kombinacioval kompoziciot.

Egyetlen sziizsé sem jeleniti meg a fabula feltevéseink szerint
Osszes megtorténd eseményét. A Kkirdlylany megsziletik; a ko-
vetkez6 jelenetben tizennyolc éves. A narracié azzal, hogy héza-
got hagy a sziizsében, azt sugallja, a kdzben eltelt években semmi
kilonds nem tortént. Feltételezziik, hogy a kiralylany gyermekké,
majd felndtté érett. (A tindérmesék konvencioi alapjan azt is el-
varjuk, hogy val6sziniileg hamarosan talalkozik a kiralyfival.) Az
id6beli hézag a leggyakoribb, de barmely rejtélyes vagy talanyos
elbeszélés tartalmazhat oksagi Groket is. (Miért tlint el Mrs. Thor-
wald?) A sziizsé kialakithat tovabba térbeli hézagokat, példaul
akkor, ha visszatartja a h6sék hollétére utalé adatokat, vagy el-
mulasztja meghatarozni a cselekmény szinhelyeit. A nézgi tevé-
kenység felkeltésére iranyuld jelzések kéziil a hézagok a legvi-
lagosabbak, mivel a sémaformalas és a hipotézisalkotas teljes fo-
lyamatat inditjak el.

Sternberg mutatott ra irdsaban a hézagok lehetséges ideiglenes
vagy allandé voltara.16 Azaz a fabuldban keletkezd informéacios
hézagot be lehet tdlteni (régton vagy alkalomadtan), esetleg vég-
érvényesen (resen lehet hagyni. A tlindérmesékben az lresen ha-
gyott évek elrdppennek: elhagyjuk a kiralylany bélcséjét, aztan
mar a fiatal nét latjuk, tehat az @rt rendkiviil gyorsan bet6ltjik.
A blinigyi torténetben a lényeges oksagi hézag - mi is tortént
Mrs. Thorwalddal? - sokkal tovabb betdltetlentl marad, de alka-
lomadtan ez is megsz(inik. Egyes elbeszélésekben azonban mind-
végig ott tatong az (r. J4go inditéka erre a klasszikus példa. A
sziizsé folyamatait jellemezhetjik agy, hogy azok a fabula-ese-
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ményekben keletkez6 hézagok megnyitasara, fenntartdsara vagy
lezaréasara iranyulnak.

A hézagot leirhatjuk Ugy is, mint viszonylagosan diffizt vagy
koncentraltat. Hogyan toltétte a kirdlylany azt a tizennyolc évet
- nincs rola tudomasunk, az (rt csak altalanos, jellegzetes felté-
telezésekkel télthetjik be. Az azonban, hogy Thorwald megdlte-e
a feleségét vagy sem, pontosan korvonalazott kérdés, amely
egyértelm( valaszt kivan. Néha a sziizsé csak azért épit be diffiz
Grt, hogy kés6bb egyetlen pontban koncentralhassa. Példaul a
mult felidézése visszautalhat kordbban figyelmen kivill hagyott
részekre, és a hézagtoltd informaciok keresésénél fokozottabb
Osszpontositasra késztet.

A sziizsé a fabuldban lévd (roket hangsulyozhatja vagy lep-
lezheti. Akkor beszélink hangsualyozott Grrél, amikor tudjuk,
hogy ott valamir6l tudnunk kellene. A tiindérmese felhivja a fi-
gyelmiinket a temporalis hézagra, és megkivanja télink, hogy a
kiralylany életének a tizennyolc évét konvencionalis feltételezé-
seink segitségével toltsiik ki. Figyelminket a blnlgyi torténet is
az (rre iranyitja: arra késztet, hogy a hidnyz6é adatokon ragéd-
junk. Mas szizsék nem figyelmeztetnek. Kirivo esete a leplezett
Grnek, amikor a Hatsé ahlak nem mutatja a Thorwald lakasaba
1épd szeret6t. Tavozasakor nem tudjuk, hogy az érkezésérdl le-
maradtunk.

A nézd konstrukciés tevékenységeit nyilvanvaléan a fabula
eseményeinek szelektaldsa formélja. Az id6beli hézagok iranyit-
jak figyelminket és meglepetéseket készitenek eld; az allando
Grok ,furkész6” stratégiak alkalmazasara, egyszer( epizddok ko-
zOtti visszamendleges valogatasra késztetnek - mikdzben az el-
mulasztott informacidk utan kutatunk. A koncentralt (ir kétségte-
lendl inkabb kizardlagos és egynem( feltételezések formalasara
késztet, mig a diffaz (r inkabb a nyitott kdvetkeztetéseknek hagy
helyet. A hangsulyozott Gr figyelemre int: vagy az elmulasztott
fabula-informaci6 lesz késébb fontosabb, vagy éppen félrevezet
benniinket a narracié azzal, hogy a kés6bb jelentéktelennek tliné
részletet hangstlyozza. Ha az (rt leplezik, varhatéan meglepetést
okoz, kuléndsen ha az elmulasztott informacié valészin(isége Ki-
csiny. Ezek ugyancsak altalanos elgondolasok, de utalnak mind-
azokra a hatasokra, amelyeket az ,(rkialakit6” taktika elérhet.
Jegyezzik azonban meg, hogy a nézd minden esetben az (r je-
lenlétét a kompozicids, a realisztikus, a transztextualis és a mu-
vészi motivacio alapelveihez folyamodva prébalja majd igazolni.

68

A hézagokat gy alakitjak ki, hogy adott fabula-informaciokat
kivalasztanak, mig mésokat visszatartanak. A vélasztott részlete-
két a legkulonfélébb mdédokon kombinalhatjak. A filmmUvészet-
ben a narracié a fabula informacioit térben vagy id6ben rendez-
heti el, amint azt majd a 6. és a 7. fejezetben latni fogjuk. Iy
egyel6re két olyan alapelvvel foglalkozunk, amelyek barmely
médiumban iranyithatjdk a szilizsé-kompozicidt: a retardacioval
és a redundancidval. Mindkett6 kivaloan illusztralja, miképpen
hivja el6 és kényszeriti ki a szévegforma a nézéi tevékenységet,

Mar szd esett arrol, mennyire fontos a retardacié a néz6i meg-
értés folyamataban. Csak bizonyos informéaciok feltarasanak kés-
leltetésével képes a sziizsé a feltételezések, a kivancsisag, a va-
rakozés és a meglepetés kivaltdsara. A Hats6 ablak példaul Ggy
adagolja a fabula informéacidit, hogy a) a gyilkossag lényeges
bizonyitékait egyenként kozli és meglehetdsen lassan oldja meg
a rejtélyt; b) a gyilkossag kinyomozasa varat magara, tovabba
(valésziniileg) megoldja Jeff és Lisa szerelmi konfliktusat. Az
Oktober cimd film ,Istenért és a hazaért” szekvencidja eltavolo-
dik a fabula megjelenitését6l, és olyan elemet sz(r kdzbe, amely
nemcsak késlelteti a torténet cselekményének végkifejletét (ho-
gyan végzddik Kornyilov és Kerenszkij kiizdelme), hanem ren-
delkezik egy sajatos, miniat(ir retardaciés fordulattal is: hiszen
ugyanezt a célt elérhették volna felirattal, s6t ennél hatasosabban
is, mint egy tucat olyan beallitassal, amely - és akkor még finoman
fogalmazunk - meglehet6sen nehézkes jelenetsort eredményez.

A retardacidra valé dsszpontositas mint alapelv megkivanja,
hogy bizonyos dolgok kézo6tt killonbséget tegylink. Meir Stern-
berg szerint a retardacids elemeket sok szemszdgh6l lehet vizs-
galni: az elemek természetébdl kiindulva (cselekmény, leiras,
kommentar sth.); jelent6ségiik, helylk szerint (épp ott mennyire
bosszantja a nézét); az ismételt dologhoz valé viszonya szerint;
az indokolhatdsag, a miikodéképesség alapjan; a transztextudlis
normakhoz és a médium alapvetd sajatossadgaihoz valé viszony
szerint.17 igy a Hatsé ablak elterel6 mandvereit - az utazélada
és a viragagyas hamis nyomait - jellemezhetnénk olyan retarda-
cios elemekként, amelyek cselekménykdzpontiak, nagyléptékiiek
(minden hamis nyommal tébb jeleneten at foglalkozunk), elhe-
lyezésiiket a fokozott varakozés felkeltése szabta meg, alkalma-
zasuk oka kompozicids és mi(faji szempontokban keresend6, s
mivel a targyak és a diszlet felhasznaldsaban testesiilnek meg,
elkotelezettséget jelentenek a film médiuménak azon koncepcidja
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N tt amely szerint dramai helyzeteket képes feltarni jelenté-
r  targyak &ltal. (Emlékezziink csak, mennyire ragaszkodott
Hitchcock a ,plasztikus anyagrél” alkotott pudovkini tételhez.)
a2 Istenért és a hazéért” szekvenciaja ett6l eltér6en kommentart
« lenit meg, nem pedig a fabula cselekményét, s bar viszonylag
révid idétartama, nem diegetikus motivaciéja megfelel a mlifaj
és b elbeszélésmod kilonféle konvencidinak (a szovjet montazs-
filmnek), elhelyezése is rendkiviil bosszanto, de rejtélyes kidol-
gozadsa még inkabb az, végll rébuszszerl szintaxisa a film igen
eltéré koncepcidjahoz kapcsolja (Eizenstein ,,intellektualis film-
mvészetéhez”). Ezeket a megkiuldnboztetéseket barmikor alkal-
mazhatjuk annak jellemzésére, hogy a sziizsé miképpen akada-
lyozza a néz6t a fabula informacidinak tudomasulvételében.

A retardacié abban is megnyilvanulhat, hogy a szlizsé elha-
lasztja a fabula-informacié adott részleteinek feltarasat. Mivel a
késleltetés az expozicids szakaszokban a legnyilvanvalébb,
Sternberg ezeket behatéan tanulmanyozta. Az 6 er6feszitései
nyoman figyelhetjiik meg, hogyan jarnak a retardacié kilsé min-
tai perceptualis és kognitiv kovetkezményekkel.

Az expoziciét ahhoz a ponthoz viszonyitva jeldljik ki, ame-
lyet a dramaelméletben ,,tdmadasi pontnak” neveznek, tehat a fa-
bulanak azon a keresztez&dési pontjan, amely az els6 ,kilonallo
helyzetet” formélja. Az elbeszélés befogaddjanak azonban a kez-
dé jelenet elétt kell tadjékozodnia a fabula eseményeirél. Ez az
expozicié feladata, ahol kilonféle lehet6ségek kozil kell valasz-
tanunk. Az el6zetes fabula-informaciokat a sziizsé barmely pont-
jan megkaphatjuk egy adagban. Ezt az eljarast nevezi Sternberg
koncentralt expozicidnak. A narracidé szétszérhatja az informaciot
a sziizsé kilonb6zdé pontjain is Ggy, hogy beleszévi a folyama-
tosan abrazolt cselekménybe. Ez a disztributiv expozici6. A Hat-
s6 ablak az els6 két jelenetben a koncentrélt expoziciét hasznalja.
Az els6 jelenetsorban csak vizudlisan, a mésodikban képekkel és
hangokkal egyarant feltarja el6ttiink Jeff helyzetének valds hat-
terét. Az expozicio elhelyezhet6 a sziizsé barmely pontjan: a kez-
detén (el6zetes expozicié, mint példaul a Hatsé ablakban), vagy
kés6bb (késleltetett expozicid). igy tehat harom altalanos expo-
zicié lehetéségével rendelkeziink. A klasszikus tlindérmese el6-
zetes koncentrélt expozicidt alkalmaz, amelyre &ltalaban igy utal-
nak: ,,Hol volt, hol nem volt...”. A popularis irodalomra és a
filmre az jellemz6, hogy az egész expoziciot az els6 vagy a ma-
sodik jelenetbe szovi, ezéltal el6zetes, meglehet6sen koncentralt

expoziciot hasznal. A blinigy térténetét a detektivsztoriban tébb-
nyire késleltetett, koncentralt expozicidval, a sziizsé vége felé
egy hosszu jelenetben tarjak fel, amelyben elmesélik a blinugy-
hoz vezet6 eseménysort. Ibsen modszere, a ,folyamatos expozi-
ci6” pedig meg6rzi a disztributiv és a késleltetett expozicié alap-
elveit: a fabula el6zetes eseményeire az egész szindarab folya-
méan fokozatosan deriul fény.

Sternberg szerint ezeknek a fogalmaknak mindegyike mas-
mas kovetkeztet6 tevékenységet valt ki a néz6ben. A koncentrélt,
el6zetes expozicio erds els6dleges hatasokat hoz létre, szilard ala-
pot nydjt a biztos hipotézisalkotasra. A disztributiv, késleltetett
expozicié az elézetes eseményekre vald kivancsisagot ébreszti
fel, és az er6s vagy abszolut hipotézisek felfliggesztéséhez ve-
zethet. Van olyan figyelmeztetd jelekkel fliszerezett expozicio is,
amelyet Sternberg ,,az anticipalé Ovatossdg retorikdjanak” ne-
vez.18 Széls6séges esetekben az elsédleges hatasokat teljesen
meghiudsithatja a fabula kulcsinformacidinak leplezése, s ezéltal
arra kényszerulink, hogy amikor az adatokra fény dertil, médo-
sitsuk feltételezéseinket. Sternberg ezt nevezi ,,az els6 benyoma-
sok sziletésének és kimulasanak™19.

A szizsé ismétel is. A filmekben a képkozi felirat leirhat egy
olyan eseményt, amelyet aztan latunk, vagy olyan jeleneteket ab-
razol, amelyek képekkel vagy hangokkal mar megtértént esemé-
nyekre utalnak. Az ilyen ismétlések megerdsitik a torténet infor-
macidira vonatkozo feltételezések, kdvetkeztetések és hipotézisek
formalasat. Nevezziik e funkcionalis, Iényeges ismétlést ,redun-
dancianak”.

A narraciés redundancia valamennyi lehet6ségér6l Susan R.
Suleiman készitett kimerit6 vizsgalatokat. Az alédbbiakban révi-
den vazolom és alkalmanként modositom az & kategériait.

1. A fabula szintjén barmely adott esemény, hés, tulajdonsag,
a torténetben betdltott szerep, kdrnyezeti elem vagy szerepldi
kommentar a tébbihez viszonyitva redundans lehet. Példaul ,,A”
korhelynek nevezi ,,B”-t. Az allitds redundans lehet ,,B” kiils6é
megnyilvanulasait (megprobal néket elcsabitani) vagy a torté-
netben bet6ltétt szerepét tekintve (azért 1ép szinre, hogy elcsa-
bitsa a hdsnét), esetleg a nevével, az 6t korilvev6é dolgokkal,
mas szerepl6k itéleteivel vagy mindezek egyuttesével 6sszefiig-
géshen.

2. A sziizsé szintjén a narracié redundanciat eredményezhet,
ha ismételgeti a befogaddhoz f(iz6d6 viszonyat, ha egy esemény-
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re vagy egy szerepl6re vonatkoz6 kommentérjat djra elmondja,
vagy ragaszkodik egy szilard néz6ponthoz. Az Oktéberben Ke-
renszkij torténelmi alakokkal valé &lheroikus dsszevetése a re-

alkalmazhatok, ahhoz hasonldan, ahogy egy festményt ,méltd. !
sagteljesnek” neveziink. Hozza kell tennem: ezek a jellemzések -
abban a tekintetben is pontosan érvényesek a narraciora, hogy 3

dundanciat mindezekkel az eszkdzokkel egyittesen éri el: ezt a
célt szolgalja a kozvetlen cim ismételgetése, a szobrokkal, az épi-
tészettel és a Téli Palota apré diszeivel torténé alland6d 6sszeha-
sonlitgatadsa, valamint szatirikus mindentudéasanak megdrzése
egészen a ml végéig.

3. A sziizsé és a fabula kozotti kapcsolatok szintjén redundan-

cia érhetd el az eseménynek egynél tobbszéri dbrazolasaval (To-
dorov megfogalmazéasaban: ,,Minden eseményt legalabb kétszer
beszélnek el.”20), vagy ha valamely fabulaeseményt, hdst, tulaj-
donsagot, a térténetben betoltott szerepet, kdrnyezeti elemet vagy
szerepl6i kommentart a narraciés kommentarhoz viszonyitva re-
dundénssa tesznek. A Hatsé ablak kezdetén Jeff lakésanak be-
rendezése elarulja, hogy kalandos életet él; a masodik jelenetben
6 maga mondja el ugyanezt a szerkesztének (és nekiink).

A legtobb elbeszél§ szévegben a redunancia olyannyira betolti
ezeket a szintereket, hogy mindaddig alig vesszik észre, amig
nem talalkozunk egy olyan szoveggel, amely nem ennyire vagy
nem a megszokott mdédon redundéns. Suleiman vazlata annak a
részletes tanulmanyozasara is lehet6séget nyljt, hogyan tamasztja
ala a film a fontos informacidt, és ezaltal hogyan iranyitja ben-
niink a szlizsé megfigyelését.

Osszefoglaléan elmondhatjuk, hogy barmely médium barmely
elbeszéld szovegében a kapott informacié helyességének fokat és
terjedelmét a szlizsé iranyitja. A szilizsé a fabula megszerkeszté-
sekor kilénféle hézagokat teremt, tovédbba az informéciot a kés-
leltetés és a redundancia elvének megfeleléen éallitja 6ssze. Mind-
ezek a miveletek Ugy mikddnek, hogy kivaltsak és iranyitsak a
néz6 narracios tevékenységét.

Tudés, Ontudatossag és kozlékenység

Az olyan sajatos sziizsétaktikdk, mint a sziizsé tartalmanak kiva-
lasztasa, annak elddntése, hogyan és hol alkalmazzak a retarda-
cidt, a nagyszabasu narracids stratégidktdl fliggnek. Hogyan jel-
lemezhetjiik ezeket a stratégidkat? Meir Sternberg harom hasznos
kategoriat alkalmazott. Bar meghatéarozasait tébbnyire tudatos ak-
toroknak szanta, a narraciés folyamatokra is ugyanolyan joggal
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nemcsak a szlizséfolyamatokat formaljak, hanem gyakran stilisz-
tikai fogalmakat is magukban rejtenek.

A film narracidja tobb vagy kevesebb ismerettel rendelkezhet
az abrazolt fabularél. Minden film a lényeges tudas normait al-
kalmazza a fabula megszerkesztése érdekében. Egy detektivfilm-
ben a miultbeli események kdérilményeir6l nyujtott informacié
strukturalisan kdzpontibb helyre keriilhet, mint a szerepl6 akkori
lelkiallapotanak leirdsa. A musicalben és a melodramaban azon-
ban az adott pillanatban érvényes lelkiallapot elsébbséget élvez-
het. Ezeket a normakat a m(faji konvencidékban val6 jartassagunk
és az adott film min6ségi és mennyiségi tényezdi révén ismerjik
(az informécié elhelyezése az adott 0sszefliggésben és ismétel-
getése végig a film soran). A tudasnak azonban egyéb aspektusai
is vannak.

El6szor is milyen mennyiség(i tudas all a narracié rendelkezé-
sére? A tudas olykor tobbé-kevéshé korlatozott. A Hatso ablak
példaul szinte teljesen arra szoritkozik, amit Jeff tud (néhéany Ié-
nyeges kivételtél eltekintve). Az Amerika hdskordban ellenben a
narracié tébb informéaciot nyujt a teljes torténetrél, mint
amennyivel barmely szerepl6é rendelkezik.

Eltér6en az irodalmi fikciotol, ajatékfilm ritkan sz(kiti a nar-
raciot egyetlen hés tudasara. A leggyakrabban a sziizsé bizonyos
részeit a h6s tudasa koré épiti, a tobbinél pedig egy masik sze-
replé ismereteire szoritkozik. Az ilyen korlatozasok és megosz-
tasok elkeriilhetetleniil hézagokat teremtenek a fabuldban. A kor-
latozott narraciot mégis inkabb valdszer(inek érezziik (,,Végul is
épp annyit tudunk, mint amennyit val6szinlleg 6 tudhatna.”), a
kevésbé korlatozott narraciét ellenben transztextualisnak (,,Az
ilyen filmekben mindig tobbet tud az ember.”). Természetesen
mind a kétféle narracié alapjaban véve a kompozicids kdvetel-
ményekkel indokolhat6.

Feltehetink még egy kérdést. Mennyire rendelkezik behat6 is-
meretekkel a narracié? Ez a mélység a szubjektivitds és az ob-
jektivitds kérdése. A narracid6 megjelenitheti a szerepl6 teljes
szellemi életét, a tudatosat és a nem tudatosat egyarant; szorit-
kozhat a hés latasi és hallasi tapasztalataira; elkeriilheti - a vi-
selkedés kivételével - a lélektani allapotok barmiféle jelzését; s6t
mindezt minimalisra is csokkentheti. Bar az Amerika héskora
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rracidja terjedelmében viszonylag nagy tudasanyaggal szolgal,
nszereplék lelkidllapotaba nem hatol be olyan mélyen, mint
3 ondjuk a f6hds almait abrazold Egy lélek titkai cim( film nar-
acigja Amikor a Méltai s6lyom egy beallitast Spade szemével
lattat kevesbé szubjektiv, mint a Hatsé ablak a sok optikai né-
z6ponta bedllitdsadval. Az ismeretek mélysége ismét kompozicids,
ealisztikus €s/vagy transztextudlis alapon igazolhato.

Az informacio terjedelme és mélysége tébbféle médon hozha-
t0 kapcsolatba. A korlatozott narrdcié nem biztosit nagyobb
mélységet, az egyes pontokon elért mélység ugyanigy nem biz-
tositja a narracié allandé korlatozasat. Hitchcock filmjeiben a na-
gyobb szubjektivitassal biré és a figyelmiinket a narracioé korlat-
lan ismereteire felhivd szekvencidk valtakoznak egyméssal. Az
elbeszéls filmek altalaban folyamatosan modositjak a narracios
tudas nagysagat és mélységét. Az ilyen valtasok erdteljesebben
késztetnek kilonféle feltételezésekre.

Uj kérdéskoroket vet fel, hogy a narracié ,retorikusan” is kap-
csolodik a befogaddhoz. Milyen mértékben reflektal az elbeszélés
arra, hogy a néz6kdzoénséghez cimzi (zenetét. Ezt nevezhetjik
az dntudatossag fokanak. Példaul Eizenstein filmjei gyakran er6-
sitik fel az érzelmi tetépontot azzal, hogy a szerepl6k a k6zdnség
felé néznek vagy gesztikuladlnak. A retrospektiv hangkommentar
a narréaciot hasonléképpen fokozottabb éntudatossag felé tolhatja,
kulénoésen, ha a feladd nem egy masik fiktiv szerepl6. A redun-
dancia taktikaival is gyakran taladlkozhatunk, példaul amikor a
szlizsé az ontudatossag fokanak bizonysagtételeként megismétli
a fabula informéacioit. (Kerenszkij és a szobrok ismétl6d6 kozbe-
szlréasa Eizensteinnél.) A Hatso ablak kezdetén a gyors expozicio
céljabol a kamera bemutatja a belsé udvar életét. Ezzel szemben
az alakok elhelyezésének mivies, am viszonylag semleges el6tér-
be allitasa, amelyet az 1.1. képen megfigyeltiink, kevésbé ontu-
datos, mint az emlitett esetek. Amikor arrdl beszéliink, hogy egy
Lang-filmben ,tudatdban vagyunk a manipulacionak”, mig
Hawks miiveiben nem, akkor tdbbnyire arra utalunk, hogy a nar-
racié jobban vagy kevésbé adja tudtunkra: a mesét a befogado
szadmara jelenitik meg.

Az dntudatossadg fogalma kilénféle el6nydkkel szolgal a be-
szél6-hallgatd viszonyok ,enunciativ” tanainak, mint példaul
Benveniste nyelvtani elméleteinek alkalmazasaval szemben. Egy-
részt az ontudatossag fokozatok, s nem abszolutumok kérdése
(mint mondjuk az ,els6” és a ,harmadik” személy). Az §sszes

filmi narracié ontudatos: az egyik kevéshé, a mésik jobban. Ezen-
kivil az ,,6ntudatossag” foka és szerepe az egyes filmes tipusok
és filmmdfajok esetében kiilénbdz8. Groucho Marx félreszdlasai
a kozdnséghez dntudatosabbak, mint Popeye csendes szitkozéda-
sai, de Capra Tudd meg végre, mi tortént! cimd filmjében a ha-
zafias kommentarok mindkett6nél 6ntudatosabbak. A legtébb
hollywoodi beallitas megformalasa mértékletes 6ntudatossagrol
arulkodik: a szerepl6ket a szamunkra legattekinthet6bb maédon
helyezi el (Id. 1.1.-1.3.). A musicalekben a h@stk tobbnyire koz-
vetlenll nekiink énekelnek - ez a m(faj altal térvényesitett er6-
sebb narraciés Ontudatossag mozzanata. Ezzel szemben Antoni-
oni Ugy helyezi el a héseit, hogy elforduljanak télink; Kifejezé-
seik és reakcioik nyilvanval6 leplezése azt jelzi, mennyire van a
néz6 a narracio tudatadban. A Két-harom dolog, amit tudok réla
benzinkdt-tnnepl6 jelenetsoraban Godard hangkommentatora
hirtelen raébred a nézékozdénség jelenlétére; olyannyira, hogy
nem tudja elddnteni, ezutdn mit mutasson. Az Ontudatossag kri-
tikai fogalma segit felmérnink, milyen mértékben és milyen ha-
tasokkal jarul hozza a film ahhoz, hogy a nézéi jelenlét felisme-
rése formalja a sziizsét.

Hitchcock A gyand arnyékaban cim( filmjének egyik jelene-
tében a gonosz Charlie bacsi lell Gjsagot olvasni. A film el6z6
részében ismereteink az 6 tudasara korlatozdédtak (példaul az elsé
jelenetben, amikor rajott, hogy két férfi koveti). S6t, az 6 optikai
nézépontjabol fényképezett beallitisok még a szubjektivitas
mélységét is érzékeltették. Nos olvasas kozben, als6 gépallitashbol
latjuk, a kiteritett Gjsdg eltakarja arcat. Csend van. Szivarfist
szalldogal. Majd az Gjsagot lassan leengedi, és szemdldokét ran-
colva gondolataiba meriil. Jobbra fordul. Vagas: az 6 optikai né-
z6pontjabol latjuk a szoba talsé végét. Senki sem figyeli. Vagas:
Gjra 6 van a képen. Ann-t, az unokahugat hivja. Az Gjsagpapirbdl
hazat kezd hajtogatni, és miutan leszakit bel6le egy darabot,
Osszehajtja és a zsebébe csusztatja.

E rovid részletbdl kiderll, hogyan valtoztatja meg a narracié
a tudas mélységét (a szubjektivitastdl az objektivitasig), és ho-
gyan nyerheti el az dntudatossag bizonyos fokat (vd. a Charlie
bacsi reakcidjanak bemutatdsdba iktatott sziinet). A jelenet
ugyanakkor a narraci6 egy masik aspektusat is illusztralja -
Sternberg ezt kdzlékenységnek nevezi. Bar az elbeszélés szamara
elérhetd egy bizonyos tudas, az 6sszes informéaciét a narracid
vagy kozli, vagy visszatartja. Az irodalomban példaul a naplé-
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fro-narrator rendkivil korlatozott latékorrel rendelkezik; mindazt
azonban, amit tud, teljes egészében tudtunkra adhatja. A gyand
arnyékaban cimi filmben a narracié korlatozottsdga (amely
gyakran Charlie ismereteire szoritkozik) és potencialis szubjekti-
vitasa (pl. az azt megel6z6 néz6pont-beallitasok) szembetling. Az
olvasd Charlie-t dbrazol6 alsé gépallast beallitds azonban az Uj-
sagcikket mégsem fedi fel eléttink. Nemcsak arr6l van itt szo,
hogy a narrécio kivancsisagot ébreszt - bar ezt mindenképp meg-
teszi -, hanem éppen azt az informaciét tartja vissza, amely el6-
z6leg még teljesen elérhetd volt. Az Gjsagos beéllitas leplezd ter-
meészetét az még jobban hangsulyozza, hogy amikor Charlie le-
engedi a lapot, a narracio rogton a férfi néz6pontjara valt. Ha
egy pillanattal el6bb mi is lattuk volna, amit 6, akkor megismer-
hettiik volna a sért6 tartalmu cikket. igy a film még kis ideig
késlelteti a kérdés megvalaszolasat.

A kozlékenység foka az alapjan itélhet6 meg, hogy megvizs-
galjuk, a narracié mennyire kész megosztani a tudéasa révén el-
varhato informaciét. Az Amerika héskoranak korlatlan narraciéja
rendkivil kdzlékeny; az egyetlen visszatartott informéacio feszilt-
séget kelt (mi fog most torténni). A Hatso ablak erésen korlato-
zott narraciéja hasonl6 modon altalaban kdzlékeny, amennyiben
(az egész filmet tekintve) elmond mindent, amit Jeff abban a
pillanatban tud. Ha az Amerika héskora cimd film hirtelen eltit-
kolna azt a tényt, hogy a Kis Ezredes megtaldlja a Ku-Klux-
Klant, vagy ha a Hats6 ablak visszatartana Jeff bizonyos l1énye-
ges tetteit, a narracié a kozlékenység alacsonyabb foka felé moz-
dulna el. Az, hogy a ,,mindentudassal” és a korlatozottsaggal leg-
inkabb jellemezhet6 narracié ugyandgy tekintheté kézlékenynek,
mutatja a kontextus fontossagat.

Az Ontudatossaghol eredéen egyik film sem tételezheté (leg-
aldbbis alacsony fokon) egészében kodzlékenynek; a film atfogo
informéaciés norméja és a titkolozads mérteke kozott kulonbdzo
pillanatokban valtoz6 lehet a viszony. Bizonyos értelemben min-
den eltérés a film kozlékenységének bels6 normajatol az elhall-
gatas jelévé valik. A narraci6 mondhatna tdbbet, de nem teszi.
A transztextudlis motivacio ellenben kevésbé nyilvanvaléva te-
heti a leplezést. Amikor Jeff alszik, latjuk Thorwaldot tavozni a
fekete ruhas nével. Ez ellentmond az addig Jeff tudasara korla-
tozott narracionak, és gy is értelmezhet6, mintha a film a mos-
tanaig leplezett informaciét (azaz Thorwald céljait) feltarna. Itt
azonban a mifaji szabalyok keriilnek el6térbe. A rejtélyes és a

blinlgyi torténetek konvencidja szerint a narracié a mesét tele-
tlizdeli utalasokkal, a rejtély kulcsaival, hamis nyomokkal, ame-
lyeket a nyomozo épp akkor nem ismer fel - hacsak nem kovet-
kezteti ki, vagy nem fedi fel id6 el6tt. A Hatséd ablak mindkét
feltételnek eleget tesz. Szaknyelven fogalmazva tehat elmondhat-
juk, hogy a detektivsztori az alkalmanként hasznalt leplezé mi-
veleteket m(faji konvencidkkal és valdsagos motivacidval gyen-
giti (azaz a narracié mértékét arra korlatozza, amit a nyomozd
valészinlileg tud). A kozlékenység masfajta szabalyaival talal-
kozhatunk a melodramaban, ahol a hangsulyozottan mindentud6
narracio szivesen hivalkodik kozlékenységével, hogy a hdsok
szamara ismeretlen ironikus és patetikus fordulatokat vethessen
be. Altalaban kiillonbséget kell tenniink a tudas mélységében és
terjedelmében végrehajtott, mifajilag kodolt valtasok és a leple-
z6s tobbé-kevéshé nyilt jelzései kozott.

A kozlékenység kérdését illetd legjobb kritikai megoldés az,
ha a transztextuélis normékat a belsd strukturalis kévetelmények-
hez mérjuk. A kulcsinformécié visszatartdsa a rejtélyfilm kon-
vencidja: A gyanu arnyékaban emlitett jelenete tehat bizonyos
mértékig betartja a mifaji szabalyokat. A szemetsz(r6 leplezést
azonban ugy kell tekintetniink, mintha kulénleges szerepet jat-
szana az egész formavildgon belil. A film kezdetben Charlie béa-
csi tudasara korlatozédik, de amikor a férfi szamunkra ismeretlen
eszkozokkel menekil meg a renddrség el6l, hamarosan hozzéfog
ennek megvaltoztatasdhoz. A kis Charlie keriil fokozatosan Char-
lie bacsi helyére; 6 lesz a tudas f6 birtokosa, 6 oldja meg a nagy-
batyjat dvezd rejtélyeket. A vizsgalt jelenet e folyamat sarkalatos
pontja; olyan allapotot jel6l, ahonnan kiindulva a nézé mar ke-
véshé tdmaszkodhat Charlie bacsi ismereteinek terjedelmére.
Ezek utan a film valtogatja a korlatozottsag fokozatait: a nyilt
kozlékenységet pillanatokig tartd egyértelm( leplezésre cseréli és
forditva. Bizonyos pontokon tébb ismerettel rendelkeziink, mint
a szerepl8k, s erre a tényre a narracié fel is hivja a figyelminket;
majd maskor (pl. az Gjsdgolvasas jelenetében) mi tudunk keve-
sebbet, és a narracié ezt is hangsulyozza. Ezeknek a manipula-
cioknak kettds hatdsuk van: arra késztetik a néz6t, hogy egyrészt
Charlie bacsi multjardl és inditékair6l egyidejlleg alkotott hipo-
téziseivel jatsszon; masrészt gyanakvast ébresztenek a narracié
megbizhatésaga irant. Néha az is el6fordul, hogy a kozlékenység
vagy a leplezettség nyilt jegyei az dntudatossag fokat jeldlik.

Az ismeret, az Ontudatossag és a kozlékenység kategoriait
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hasznalhatjuk két gyakori, de igen pontatlan fogalom tisztazésara,
4 nézépont” kifejezést a filmmivészetben - kiléndsen a mi-

etikus elméletekben - t6bbnyire hanyagul alkalmaztdk. Amikor

kritikusok a szerepl6 néz6pontjardl beszélnek, altalaban a nar-
récié altal taplalt tudas mélységére és/vagy terjedelmére utalnak.
A terjedelmet tekintve a Hatsé ablak kozel all Jeff ,,néz6pontja-
hoz” A mélységet tekintve egy olyan film példaul, mint A ha-
boranak vége, mivel belesodorja a néz6t a f6hds lelki életébe,
Diego szubjektiv ,nézépontjarél” szamol be nekiink. Még alta-
lanosabban: amikor a kritikusok a narrécios ,,nézépontot” (vagy
a narrator nézépontjat) vizsgaljak, altalaban utalnak az itt elem-
zett fogalmak kozil néhanyra, esetleg valamennyire (a tudasra,
az dntudatossagra, a kozlékenységre). Amikor Hitchcock néz6-
pontjardl azt mondjék, ranehezedik ajelenetre, altaldban bbséges
ismeretekrdl, magas fok( 6ntudatossagroél, esetleg a kozlékenység
nyilt manipuléaciéjarél van sz6. Hogy elkeriiljem ezeknek a kii-
I6nbségeknek az egybemosasat, a ,,nézépont” kifejezést csak ak-
kor fogom hasznalni, amikor egy szereplé optikai vagy hallasi
enyészpontjara utalok. igy a ,néz6pontbeallitas” az ,optikailag
szubjektiv beallitas” szinonimaja lesz.

Ezekkel a fogalmakkal kissé jobban pontosithatjuk a ,,megbiz-
hatatlansag” terminusat is. Ha a ,,meghizhaté” a ,révidesen ren-
delkezésre &ll6t” jelenti, akkor minél kozlékenyebb a narracio,
annal megbizhatébb. A gyant arnyékaban cim( filmben a Charlie
altal latott ujsagcikk leplezése maga utdn vonja a narraci6 iranti
bizalmunk elvesztését, igy ezek utan kilénds figyelemmel kisér-
juk azokat a részleteket, amit a film el akar titkolni. A ,,megbiz-
hatésag” objektiv hitelességet is magaban foglalhat; ebben az
esetben a tudas mélysége és terjedelme is jelent6ségre tesz szert.
A szereplék intellektudlis szintjére szoritkozd narrator lehet
ugyan rendkivil kdzlékeny, de a szavahihetséget illetéen nem
nyUjt feltétleniil biztonsagot. Epp ezt az esetet illusztralja a Dr.
Caligari keretes torténete: vagy rogton észrevessziik a narracid
»megbizhatatlansagat”, vagy azutdn doébbeniink ra, miutan ténnyé
valik. A vihar kapujaban cim( filmben a mult felidézését a sze-
repl6k birdsag el6tt tett tantvalloméasai indokoljak, és mivel mar
az elsd jelenetben figyelmeztetnek rd (az expozici6 ,anticipalt
intésével”), hogy a beszamolok 0sszeegyeztethetetlenek, minden
egyes emlékezésre legjobb esetben mint atfogdé hipotézisre, leg-
rosszabb esetben pedig mint kitalaciora tekintiink. A szerepl6k-
nek felel§sséget kell vallalniuk elbeszélésuk ,,megbizhatat-

lansagéért”. De a Rémiilet a szinpadon cim( filmben, amely a
klasszikus filmm(ivészetben valészinlileg a megbizhatatlan nar-
raciéo kanonikus esete, a maltra valéo emlékezés vélhet6leg sza-
vahihetd és hiteles; csak aztan deril ki réla, hogy egy hazugsag
lathato-hallhatd abrazolasa volt. Azonban nemcsak a szerepl6k
meséje megbizhatatlan. A film narréacidja sajat hamissagat is jelzi
azzal, hogy semmit sem sugall Johnnie beszamoléjanak nem
megfelel6 voltarél, ellenben rendkivil kodzlékenynek tunteti fel
magat: nemcsak beszamol a hazug férfi altal elmondottakrél, ha-
nem igaznak is abrazolja.

Az informaci6-kozvetités kategoridihoz hasonldan a tudas, az
Ontudatossag és a kozlékenység egyarant magan viseli annak
nyomait, ahogyan a film stilusa és a szlizsé szerkezete annak
érdekében manipuldlja az id6t, a teret és a narracios logikat, hogy
a néz6 képes legyen a kibontakoz6 fabula megszerkesztésére.
Hozza kell tennem azonban, hogy mas, kevéshbé kdzponti narra-
ciés tényezdk is jelen lehetnek. Ezek az itéletalkotas tényezdi,
amelyeket az irodalomkritikusok &sszefoglalé néven gyakran
»shangnemnek” neveznek. Amikor egy film mondjuk szanni kezdi
a szerepl@it, vagy semmibe veszi a kézénséget, akkor pontatlanul
bar, de mégis azt allitjuk, hogy a film narraci6ja az adott mddo-
kon vagy a fabula, vagy a befogadé figyelembevételével formalja
beallitodasat. Az Oktdber ,Istenért és a hazaért” szekvenciaja jol
illusztralja a kemény itéletet hoz6 sziizsérészletet. Ezekrdl a be-
allitodasokrdl nem készithetiink kimerit§ felsorolast, sok narréci-
0s mozzanat val6szinlleg nélkilozi is ezeket, de hogy vizsgéla-
tunk teljes legyen, meg kell emliteniink néhany vilagos esetet.

A narraciés itéletet leginkabb Ggy ismerjik, mint bizonyos sti-
lisztikai eszk6zok funkciojat. A némafilmekben az expozicids
felirat kertelés nélkiill bemutatja a narracié beallitodasat. Az Ame-
rika hd'skordban a cim egy dregembert a ,,Cameron Hall kedves
mesterének” tituldl. A zene is ilyen kdzvetlen médon jelezheti
az elbeszél6i beallitédast: sajnalatot kelt (a ,,Diane” dallama a
Hetedik mennyorszagban), ironikus (a ,,mi még talalkozunk egy-
szer” a Dr. Strangelove végén) vagy komikus (az ir népzenei
dallamok a Csendes emberben). Egyes filmekben mar kozhely-
szer(inek tlnik, hogy az utolso jelenet tavoli fels6 kameraallasa
konyoriletes, targyilagos beallitodast jeldl. Adott stilusokon és
konvencidkon belil a torténet cselekményére vonatkozolag sok-
féle eszkdz foglalhat magéban itéleteket.

Altalaban gylimélcsdzbb, ha a narracio beéllitédasa mellett
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a teljes filmben mi(ikdd6 rendszerek sajatossagait kutatjuk. Pél-
daul A gyanu arnyékdban cim( filmben a Charlie bécsit érint6
narracids beallitodds kevéshé tekintheté az egyes pillanatokban
kialakitott alakpozicié vagy kameraéllas kérdésének, mint az &t-
fogd narrécios stratégia funkciojanak, amely az iranyitasnak iz-
galmas, de egyben megmagyarazhatatlan aspektusait jeleniti meg.
Az Amerika hdéskordban a Cameron-hdzra vonatkozd narrdcios
beallitédast a film teljes narrativ 6kondmiajaban betdltott szerepe
vezérli: a csaladd a film oksagi, id6beli és térbeli kdzpontja. Ha-
sonléképpen a befogadd irdnyaban kialakulé valamennyi narré-
cids bedllitodas tobbnyire az elbeszélés altaldnos tulajdonsagaibol
ered. A rendkivili médon leplezett narracio, pl. Langnal és
Hitchcocknal, tekinthet6 Ugy, mint amely lenézi a kdzonséget. A
kozlékenyebb narraci6, amelyet Ford és Capra is alkalmazott,
kozvetlenebb és ,tisztességesebb” hozzaallast takar. Mivel a nar-
racios itéletekre vonatkozd kritikai szdkincsiink tovébbra is sze-
gényes, benyomasainkat tobbnyire a narracié altalam felvazolt,
formai tulajdonsagaira alapozhatjuk.

A narrator és a szerz6

Vizsgalataim attekintése soran egy bizonyos kérdés hianya valo-
szinlileg nem kerilte el az olvas6 figyelmét. Nem tértem ki a
film narratorara. Milyen értelemben beszélhetlink narratorrol
mint a narracié forrasarol?

Ha egy szerepld a torténet cselekményét valamilyen modon
(mesél, visszaemlékezik stb.) elbeszéli - mint ahogyan Marlowe
teszi a Gyilkossag, édesem cim( film legnagyobb részében -,
akkor a film narrator-héssel rendelkezik. Maskor egy olyan sze-
mély, aki nem tartozik a torténet vilagaba, azonosithaté a narra-
ci6 egyes részeinek forrasaval. A Jnles és Jimben hangkommen-
tar tarja fel a diegetikus vildgot; a Koérbe-koérbe cimid filmben
hus-vér meneur de jen cimzi mondandéjat a kdzonséghez. Az
ilyen filmek nyilvanval6an nem narréator-hgssel rendelkeznek. De
ahogyan azt mar Edward Branigan bemutatta, az effajta megsze-
mélyesitett narratorokat elnyeli a film nem altaluk Iétrehozott nar-
racios folyamata.2l igy tehat ez az érdekes elméleti probléma
feltételez egy rejtett, nem megszemélyesitett narratort. Beszélhe-
tiink-e még akkor is a filmben jelen 1év8 narratorrél, ha egyetlen
hangot vagy testet sem azonosithatunk a narraci6 forrasaval? Méas
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szoval mogé kell-e nézniink a narracio folyamatanak, hogy kije-
I6ljuk forrasanak vagy valamilyen meghatarozottsdganak a he-
lyét?

Egyes elméletirok szerint igen. A diegetikus elméletekben
gyakran azonositjak a narratort a kijelentéstevével, a film ,be-
szél6jével”; de mar lathattuk, hogy a beszéddel valé analdgia
O0sszeomlik a filmmdivészet eljarasai és a szobeli rdmutatas ko-
z0tti gyenge megfelelések miatt. Mas elméletirok elképzelései
szerint a narracié forrasa rokon Wayne Booth ,odaértett szerzé-
jével”. Az odaértett szerzd lathatatlan babjatékos: nem beszél6
vagy lathatd jelenlévé, hanem a md mdogott all6 mindenhaté md-
vészalak.22 Albert Laffay a filmrél szélva le grand imagier-rél
beszél, a képek mesterérdl: egy fiktiv és lathatatlan személyiség-
rél, aki kivalasztja és megszervezi a befogadanddkat.2" Laffay
elméletében az elbeszéléfilmek kdzéppontjdban egy kisértet-ce-
remdniamester all, a Kérbe-kdrbe meneur de jeu-")énok lathatatlan
ikerparja.

Mivel valamennyi kijelentés megalkothatd egy vélt forras fi-
gyelembevételével, igazolhatd az irodalomelmélet beszéld hang
vagy narrator utani nyomozasa.24 A film nézése soran azonban
ritkdn vagyunk tudataban annak, hogy egy létez6 embert idéz6
entitds mondott el nekiink valamit. Még ha a kritikus megkilon-
boztetett figyelmével nézzilk, akkor sem konstrualhatunk narra-
tort Vidor Habor( és béke cim{ filmjéhez azzal a pontossaggal,
amellyel az eredeti Tolsztoj-regényben egyes vonasokat a narra-
tornak tulajdonithatunk. Az odaértett szerz6hdz hasonléan ez a
konstrukcié sem tesz hozza semmit a filmi narraci6 megértésé-
hez. A film odaértett szerz6jének egyetlen olyan jelzés sem tu-
lajdonithat6, amelyet nem lehetne egyszer(ibben magéhoz a nar-
raciéhoz tartozonak tekinteni: néha leplezi az informaciot, gyak-
ran korlatozza ismereteinket, kivancsisagot ébreszt, hangulatot
kelt stb. Minden filmet narratorral vagy egy odaértett szerzGvel
ellatni annyit jelent, mint elmerilni egy antropomorf fikciéban.

Ezen a ponton meglehet6sen fontos elméleti valasziihoz ér-
keztiink. Az odaértett szerzd irodalmi elméletei, pl. Seymour
Chatmané is, a narracio folyamatat a klasszikus kommunikacios
abra szerint értelmezik: a feladonak a cimzetthez kuldott Gzene-
teként.25 Ezzel az elméletirok elkodtelezték magukat a nem sze-
repl6i narratorok és az odaértett szerz6k felkutatdsa mellett, nem
is beszélve a ,,narratoltakrél” és az ,,odaértett olvasékrol”. Ezeket
az entitasokat, kilondsen a két utébbit, néha igen nehéz megta-
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lalni az elbeszél6 szévegben. Javaslatom szerint azonban jobban
tesszlk, ha narraciot a torténetszerkesztés szamara adott jelzések
készletének megszervezéseként értelmezzilk. Ez az Uzenet befo-
gadojat el6feltételezi, am a feladdjat nem. E séma lehet6vé teszi
azt is, hogy a narracios folyamat néha tobbé-kevéshé teljesen
utdnozhassa a kommunikacioés helyzetet. A szdveg narracidja ta-
lan elejt olyan jeleket, amelyek egy narratorra vagy egy ,narra-
toltra” utalnak, lehet azonban, hogy nem. Mindez magyarazatot
ad a példak sokféleségére, a gyakori aszimmetrikus struktirakra:
egyes szovegek nem jeldlnek narratort vagy narratoltat, masok
az egyiket jeldlik, a masikat nem. Példaul Robert Bresson filmje,
a Zsebtolvaj olyan proldgussal kezdddik, amely kifejti, hogy a
»szerz8” a képeket és a hangokat a torténet magyarazatanak szan-
ta. Ahogyan azt majd a 12. fejezetben latni fogjuk, e modszerrel
lehet kijel6lni a sziizsével nyilt, dinamikus viszonyban allg sti-
lisztikai tényez6ket. A legtobb film azonban nem teremt semmi-
lyen meghatarozhatd narréatorfélét, és okunk sincs arra, hogy ezt

elvarjuk. Abbol az alapelvb6l kiindulva, hogy az elméleti entita-
sokat nem kell feleslegesen szaporitanunk, a kommunikaciét is
értelmetlen csak azért az 6sszes narracio alapfolyamatanak tekin-
tetniink, hogy a legtdbb filmben aztan kimutathassuk réla: ,el-
torli” vagy ,.eltitkolja” ezt a folyamatot. Ugy hiszem, sokkal job-
ban tessziik, ha a narraciés folyamatot felruhdzzuk azzal a hata-
lommal, amellyel adott kérilmények kozott jelzi: a nézének létre
kellene hoznia egy narratort. Amikor ezzel szembesilink, emlé-
kezniink kell arra, hogy a narrator sajatos szervezési elvek, tor-
téneti tényez6k és a néz6 szellemi tartalékainak a terméke. A
kommunikaciés modellb6l kovetkez6kkel ellentétben az ilyen
narrator nem teremt narracidt; a befogadas torténeti normaihoz
folyamodva a narracié teremti a narratort. A harmadik részben
majd megfigyeljik, hogyan is térténik mindez. Egyel6re csak azt
szikséges jeleznem, hogy nem kell a narratort elméletiink alap-
jaiba beépiteni. Semmilyen célt nem szolgal, ha minden filmet
egy deus abseonditis-nak tulajdonitunk.



5. fejezet
BUNTENYEK, GYILKOSSAGOK ES AZ ELBESZELES

4. fejezetben feltart fogalmak és alapelvek se-
gitségevel filmek teljes korl elemzését végez-
hetjik el. Ebben a fejezetben e kategdriakat ha-
rom filmre alkalmazom: A nagy alom (1946), Gyilkossag, éd

(1942) cim( miivekre. Elgondolasaim inkabb magyarazd, mir
elméletem arra keres valaszt, miért ilyen a szlizsé szerkezete és ehhez hogyan viszonyul a stilus.

Ezért fektettem ilyen nagy hangsulyt a narraciés folyamatok és a néz6i tevékenységek dinamikajara.
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A blinugyi film

A binigyi filmek viligosan megmutatjak, hogyan manipulélja a
sziizsé a fabula informaciodit a teljes elbeszélésen keresztil. Va-
l6jaban a szilizsétaktikak sajatos fajai e m(faj differentia specifi-
cai. A legalapvet6bb tényb6l kiindulva elmondhatjuk: a nézé a
fabula oksagi lancolatat egy biinténybdl és annak kinyomozasa-
bdl allitja 6ssze. Sematikusan ezt igy abrazolhatjuk:

A BUNTENY
a blntény oka
a blintény elkdvetése
a blintény eltitkolasa
a blintény felfedezése

A NYOMOZAS

a nyomozas elkezdése

a nyomozas fazisai

a nyomozas nehézségei

a blinds azonositasa

az azonositas kdvetkezményei

A blinligyi torténet legalapvet6bb narréacios jellemzéje az, hogy
a szlizsé visszatartja a fabula ,blintény részében” lezajlé fontos
eseményeket. Eltitkolhatja a b(ntett inditékat, a tervezést vagy
az elkdvetést (azaz a blinds azonositdsat magaban foglalo csele-
kedetet), valamint a felsoroltak egyes aspektusait. A szlizsé el-
kezd6dhet a b(lintény felfedezésével, vagy még a blintény elko-
vetése el6tt; ez utdbbinal a kritikus egyéb maédot talal az esemé-
nyek eltitkolasara. Barmely esetrél legyen szo, a sziizsét alapve-
téen a detektiv nyomozasanak elérehaladasa szerkeszti. Ezaltal a
blnlgyi film olyan hézagokat teremt, amelyek tébbnyire kérdés-
feltevések korul alakulnak ki, ekkor hivjak fel magukra a figyel-
met: ,,Ki Olte meg Arthur Geigert?” (A nagy alom) vagy ,Mi
tortént Velmaval, Moose Maloy baratngjével?” (Gyilkossag, éde-
sem). A néz@ egy nyitott hipotéziskészletet meg egy zart gyanu-
készletet alkot, a megoldasok fokozatosan meghatarozott egydit-
tesét. A miifaj a nyomozas fordulataival fokozza a fesziltséget,
a hidnyzé okokra vonatkozd kivéancsisaggal jatszik.

Mivel a sziizsé alapja maga a nyomozas, az elézetes fabula-
informéciokat a film nyilvanvaléan tobbé-kevéshé folyamatosan

tarja fel. A nyomozast iranyit6 kérilményeket jellegzetes témor-
séggel fejti ki: Sternwood tabornok elrejti Marlowe-t (A nagy
alom), vagy Moose elmegy az irodajaba (Gyilkossag, édesem).
De a hianyzé okok legfontosabbjai csak fokozatosan keriilnek a
felszinre, gyakran a sziizsé legvégén. Mas szoval, a magara a
nyomozasra vonatkoz6 expozici6 inkabb a sziizsé kezdeti részé-
ben koncentralddik, mig a biintény inditékara, elkdvet8jére és ko-
rilményeire vonatkozd informéaciok szétszortan jelennek meg, s
csak a kés6bbi szakaszokban valnak vilagossa. Ennélfogva egyet-
len hézag sem lehet allandé.

Ez a rovid leirds azonban tulsadgosan leegyszer(sitett. EI&szér
is az expozicid tébbnyire mérsékli az els6dleges hatast, ami m{-
fajilag indokolhatd, hiszen a néz6 tudja, hogy a detektivfilmek-
ben szinte barkir6l kideruilhet, hogy 6 a tettes, igy az elsé benyo-
masok félrevezet6ek lehetnek. Nagyobb &sszefiiggésekben a nyo-
mozast tobbnyire a késleltetés elemei bonyolitjak. A sziizsé a
blinds leleplezését a detektivsztorira jellemz6 mddon késlelteti
azzal, hogy komikumot (pl. a hozza nem ért6 rend6rség epizod-
jait), szerelmi szélat (egy fiatal par keveredik gyanuba, vagy a
nyomoz6 aldozatul esik romantikus hajlamainak) vagy egyéb
blntényt iktat kozbe. Ez utobbi késlelteté eszk6z kiilondsen hasz-
nos lehet, mivel Gj kauzalis hézagokat és hipotéziseket teremt. A
Gyilkossag, édesemben a cselekmény két szala - Moose Maloy
eréfeszitései Velma felkutatasara és Mrs. Grayle ékszereinek el-
rablasa - felvaltva akadalyozzak egymast, mignem Marlowe vé-
gl radoébben, hogy Mrs. Grayle azonos Velmaval.

A nagy alom a késleltet6 elemekkel akkora z(lrzavart teremt,
hogy nem kénny( rekonstrudlni a fabula oksagi lancolatat. Mel-
lesleg néhany kritikus, s6t maga Hawks is Ugy beszélt réla, mint-
ha a fabulat egyaltalan nem lehetne Gjra 6sszerakni: ,,Soha nem
sikerilt a sztorit megértenem... Megkérdeztek, ki 6lte meg ezt
és ezt a férfit - nem tudtam.”1 Az itt javasolt elmélet egyik el6-
nye az, hogy kategdriaival értelmezhetévé valnak a néz6 szamara
adddo nehézségek. A nagy alom egyrészt a szokasosnal joval tal-
terheltebb sziizsével rendelkezik: sok esemény a képen kivil tor-
ténik, vagy még mielétt a szlizsé magyarazatot adna ra, tovabba
az egyik fontos szerepl6t (Sean Regant) soha nem latjuk. Mas-
részt a fabula abrézoldséaban alacsony szint(i redundancia tapasz-
talhat6: a szerepl6k és a narracio ritkan ismétli meg a blntényre
vonatkozé oksagi informacidkat. Talan egyedil az elemz6 képes
0sszefliggd oksagi lancolattal el6allni, ez azonban biztosan meg-

77



Az elbeszélés és a filmforma

szerkeszthet6.2 A nagy alom olyan detektivfilm, amelyben a nyo-
mozas fabuldjanak osszerakasa érdekesebb, tovabba els6bbséget
is élvez a blintett 6sszefliggd fabuldjanak szerkezetével szemben.

A binugyi film a hézagokat és a késleltetéseket a tudas, az
Ontudatossag és a kozlékenység iranyitasaval igazolja. A miifaj
egyik célja, hogy a multbeli eseményekre vonatkozéan kivancsi-
sagot ébresszen (pl. ki kit 6lt meg), az elkdvetkezend6k miatt
fesziltséget keltsen, és meglepetéssel szolgaljon a torténet vagy
a sziizsé feltarasakor. A narracionak, hogy el6idézhesse ezt a ha-
rom érzelmi allapotot, korlatoznia kell a nézé ismereteit. Ez rea-
lisztikusan azzal motivalhatd, hogy osztoznunk kell a nyomozé
személy korlatozott tudasaban: csak azt és akkor ismerjik meg,
amire és amikor & rajén. Amint azt latni fogjuk, a korlatlan nar-
raciéval kapcsolatban is feltlinhetnek apré jelzések, de ezeket a
kivancsisag és a fesziltség felkeltése érdekében alkalmazzék. Az-
zal, hogy a film az ismeretek terjedelmét a detektiv altal birtokolt
tudésra korlatozza, a narracié meglehetésen fesztelenil jelenitheti
meg az informdacidkat: a fabula adatait a nyomozé vizsgéalodasait
kovetve ismerjik meg. A narracié nyilvanvaldbban is jelezheti
az informaciokat, de csak alkalmanként, a m(ifaj altal szentesitett
mddon. A detektivtdrténet mifajaban természetesen a legfonto-
sabb a kodolt kdzlékenység. A leplezeltseg mértékének feltételeit
a ,fair play” kévetelményei szabjak meg.

A nagy alomban és a Gyilkossdg, édesemben ismereteink a
detektiv tudasara korlatozédnak. A nagy alomban példaul, amikor
a komornyik megkéri Philip Marlowe-t, hogy latogassa meg Vi-
vian Sternwoodot, a férfi elcsodalkozik: ,,Honnan tudta meg,
hogy itt vagyok?” Az inas azt feleli: ,Latta az ablakbol, uram,
és nekem meg kellett mondanom, ki volt az.” Egyszer(ibb lett
volna megmutatni Viviant, amint kinéz az ablakon és figyeli
Marlowe érkezését, de ezzel a narracié nyiltabban fedte volna
fel ismereteinek elérhet6ségét. Hasonléképpen a Gyilkossag, éde-
semben Marlowe egy s(rl bozétban keres valamit, amikor zajt
hall. Felkapcsolja a lampajat - vagas -, az 6 optikai néz6pont-
jabol pillantunk meg egy ijedt 6zet. Mindkét filmre jellemz,
hogy akkor érkeziink valahova vagy akkor tdvozunk egy helyrél,
amikor Marlowe. A legtdbb, ha nem az &sszes szubjektiv beal-
litdst az 6 optikai szempontjabdl fényképezik; és gyakran helyez-
kedik el Ggy, hogy az adott eseményt a valla félétt atnézve ko-
vetjik nyomon. A zene tdbbszor is kifejezi, mit ért meg az ese-
ményekbdl: a Gyilkossag, édesemben a zene jelzi, mikor jut eszé-

be a megoldas egyik kulcsa; Max Steiner dallamai A nagy alom-
ban pedig azt érzékeltetik, hogy Marlowe az adott jelenetet fe-
nyegetének, komikusnak vagy romantikusnak gondolja. Ami neki
meglepetést okoz, az tébbnyire szdmunkra is az. Abban a pilla-
natban, amikor az éjszakai barban visszatér az asztalhoz, és ész-
reveszi, hogy tarsasaga eltlint, a kamera el6ttiink is feltarja ezt
az informéciot (Gyilkossdg, édesem). Vagy amikor hazaérkezik
és Carment a karosszékben talalja, a felvevégép panoramazva
koveti, amint kalapjat a székre dobja - s ekdzben észrevessziik
a latogatot (A nagy alom). Az utolsé jelenet mindkét filmben arra
szoritkozik, amit Marlowe a gyilkossal egy szobadban észlelhet;
a film soha nem &brazolja a hazon kivil tdrténteket, ha 6 nem
latja azokat. ,,Azonosuldsunkat™ a f6hdéssel a film igen nagy mér-
tékben ezzel a rendszeres informaciokorlatozassal teremti meg.

Ismereteink korlatozdséban a legkulonfélébb stilisztikai kon-
venciok jatszanak szerepet. A Gyilkossag, édesemben mindennek
a néz6pontbeallitasok és a hangkommentarok a legnyilvanvalébb
példai. A nagy alom bizonyos pillanataiban a narracidnak hang-
sulyoznia kell, hogy észlelésiinket inkdbb a Marlowe 4ltal hal-
lottakra, semmint a latottakra iranyitsuk, és ezaltal korlatozott
informécioval rendelkezd képeket vegyink igénybe. Példaul ami-
kor Marlowe Geiger haza felé kozeledik, a vagéas utani beéllita-
son egy elsietd férfi labait latjuk. A képen tehat a Marlowe tu-
dasara valo korlatozottsdg és a gyilkos személyének leplezése
kdzotti kompromisszum testesul meg.

Ez utébbi konvencié mégis arrol arulkodik, hogy a filmet va-
I6jaban egy mindentud6 narracié alakitja, amely ,,szandékosan”
korlatozott marad bizonyos célok érdekében (pl. adott eseménye-
ket el kell titkolnia), de amely barmely pillanatban eltérhet a sze-
repl6k tudasara tortént korlatozastdl. Természetesen Marlowe,
amikor egy altalunk elmulasztott részletet figyel, vagy ha olyan
felfedezést tesz, amelyet mi csak a kdvetkez6 bedllitashan oszt-
hatunk meg vele, kissé megeléz benniinket. Néha azonban a film
nekiink biztosit 1épéselényt; ilyenkor futdlag bepillantast nyeriink
a mindentud6 narraci6 mikodésébe. Marlowe mindkét filmben
elfordul egy pillanatra, s ekkor olyan gesztust vagy arckifejezést
kémlelhetiink ki, amelyet 6 nem lathat. A nagy alomban latjuk
Joe Brody-t, amint el6veszi fegyverét, miel6tt Marlowe észreven-
né. Hasonld helyzetek allnak elé a Gyilkossag, édesemben: latjuk
Helent, amint belép Marlowe lakasaba, miel6tt a férfi megpillan-
tana 6t a tiikorben; vagy Moose-t el6bb vessziik észre Marlowe
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asztala mogott elosonni. lgaz, tudastdbbletiinkrél gyakran kide-
ril hogy csak pillanatokra marad kizéarolag a mienk, rogtén utana
adetektiv is megkapja az Uzenetet. A cél azonban végig az, hogy
a mindentud6 narracié a nyomozo6 tudasmezdjét kissé nagyobb ki-
terjedésti ismeretanyag keretein belll alakitsa ki, s hogy mddja le-
ayen a suspense, a kivancsisag felkeltésére, meglepetések okozasara.

A mindentudas ezekben a filmekben paradox médon még igy
is ,behatérolt”: az uralkodé mimetikus elméletekben oly sokra
becsilt idealis-de-nem-lehetséges megfigyel6é. E tapintatos min-
dentudas forrdsai gyakran retorikus diszit6elemek. Canino ralg
példaul az autdra, amelyrdl azt hiszi, Marlowe rejtekhelyéil szol-
gal. A képkivagat megformalésa az autd6 nemlétezé utasanak ,,né-
z6pontjaba” helyez benniinket; majd Marlowe ral6 Caninora, de
ezt mar mas szogb6l fényképezi a kamera. A Marlowe tudasa
altal motivalt kameraallasok csak egy mindentudd vagy leg-
alabbis ,,mindeniitt jelenlév6” narraciotol szarmazhatnak.

Mashol is szemiigyre vehetjik e mindentudas hatasanak kifej-
tését. A f6cim alatti szekvenciakban rendkivil fontosak a narré-
ciés gesztusok. Ezek az extrafikcids részletek az informaciot
tébbnyire végtelenil o&ntudatos és mindentudé mddon tarjak
elénk. Rendszerint a jelenetek kozotti atmenetek is olyan isme-
reteket nydjtanak, amelyekkel a detektiv még nem rendelkezik.
Példaul a felvevégép egy jelre iranyul, aztan daruzas lefelé: a jel
mogott megpillantjuk az érkezé nyomozot (Gyilkossag, édesein).
Az ilyen expozicios snittek - a helyszinek, jelek vagy mas térbeli
elhelyezkedésre utald indexek kiinduld beallitasai - kizardlag a
mindentudd narracionak tulajdonithatok, amely a mi érdekink-
ben viszonylag dntudatosan allitja 6ssze a képeket. Amikor a ké-
s6bbi jelenetek soran visszatériink a kezdd képsor helyszineire,
a film tébbnyire nem ismétli meg ezeket a képeket: a klasszikus
elbeszél6 film feltételezi, hogy a néz6 képes felidézni a korabbi
expozicios beallitasokat. Kovetkezésképpen a narraciés minden-
tudast akkor tanulméanyozhatjuk a legjobban, amikor az expozi-
cios terhelés a legstlyosabb: a film legels6 jelenetében.

A nagy &lom kezdete akar eszeményképe is lehetne annak a
mértékletes, ,lathatatlan” filmkészitési mdédnak, amely Howard
Hawks-t hiressé tette; am az aprélékos vizsgalattal szerény on-
tudatossagat és mindentudasat is fel lehet tarni. Félkozelin latunk
egy pompasan diszitett ajtdt, rajta ,,Sternwood” nevével; a felve-
v6gép jobbra panoramazik: egy kéz megnyomja a cseng6t. A kéz
gazdajat nem mutatjak. A kép atGszasa utdn mar az eldszobaban

vagyunk, ahol a komornyik indul ajtoét nyitni. De nem tarja az
ajtot elég szélesre ahhoz, hogy lassuk az érkez6t. Egy hang igy
sz0l: ,,A nevem Marlowe. Sternwood tabornok hivatott.” A ko-
mornyik betessékeli a férfit; a kamera kocsizassal koveti, amint
korulnéz az elszobaban és Carmennel taldlkozik. A vizudlis
mindenutt jelenvalésag (kintr6l be, Marlowe belépésének el&re-
vetitésével) a film egészének megismerési hatarait jeloli ki. Az
els6 két bedllitds a narrciot kezdetben dntudatosnak is mutatta;
nemcsak arrol tajékoztatott, hol vagyunk (a névtabla segitségé-
vel), hanem késleltette a f6hds kilétének felfedését, és ezzel egy
rovid el6revetitdé mozzanatot is beiktatott. Amint azonban Mar-
lowe belép, a kamera alarendeli magat az 6 mozgasanak, igy
amikor a narracié a Carmennel és a tabornokkal folytatott be-
szélgetésen at szliri meg a fontos tényeket, az 6ntudatossag foka
lecsokken. A két beallitdson belil a narracié fokozatosan eltolo-
dik egy korlatozott, viszonylag kézlékeny, nem oOntudatos abra-
zolasmad felé.

A Gyilkossag, édesem ugyanazon elvek alapjan, de sokkal lat-
vanyosabban kezd6dik. A fécim alatt a felvevégép daruzassal
egy asztalhoz kdzelit, amelynél férfiak tGlnek. Mellesleg mindaz,
amit latunk, csak vakito fényfolt az asztal felszinén. Atdszassal
valtozik a kép: a kamera a mennyezeti lampat mutatva hatrafelé
kocsizik, mik6zben meghatarozatlan forrasbol, képkivagaton ki-
viili hangok szellemes bemondasait halljuk - a célpont Marlowe.
Hamarosan feltarul el6ttink a kép: az asztal kéril Marlowe-t rend-
6rok faggatjak, szemeit kotés takarja. A kameramozgasok, a fér-
fiak geometriai elhelyezése, az egyenletes atmenetek (a fényfolt-
tél a fényforrasig) a k6zonségnek cimzett narracios folyamat ki-
jelolését szolgaljak - a hézagok a kivancsisag és a komor han-
gulat feler@sitése érdekében jonnek létre. A film tovabba azonnal
megalapozza a potencialis egyenl6tlenséget Marlowe tudasa és a
mi ismereteink kozott, hiszen mi latjuk azt a szobat, amelyet 6
nem. (Amint majd az utolso jelenetbdl kiderdl, mi sem lattunk
minden fontosat, de igy is egy lépéssel el6tte jarunk.) Csak ami-
kor Marlowe belekezd torténetébe, és a kamera az ablakhoz ko-
csizik - mintegy atmenetet képezve a mult felidézéséhez -, akkor
kozeliti meg ismereteink terjedelme az 6vét. Az atmenet végén
ugyanolyan korlatozott narracio felé tolédunk el, mint amilyet A
nagy alomban élvezhettiink.

Mindkét film tehat azzal motivalja bizonyos térténeti informa-
ciok visszatartdsat, hogy a narraciét a nyomoz6 megismeréseire
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korlatozza. Ezt a korlatozott narraciot olyan mindentudé narracié
keretezi és szakitja félbe, amely f6leg az expozicioés szakaszok-
ban és a helyi fesziltség pillanataiban mutatkozik meg. A kor-
latozottsdg és a mindentudés valtakozasa, valamint az 6ntudatos-
sag fokozatainak varialasa mindenekel6tt a klasszikus elbeszél6
filmre jellemz6, de a korlatozottsag foka els6sorban a rejtélym-
faj sajatja.

A két film abban is hasonlit egymasra, hogy még egy masik
m(faji konvenciot is be kell tartaniuk, ez pedig a kdzlékenység
egyik érdekes kérdéséhez vezet. A bilnlgyi irodalomban mar az
1920-as évek oOta megtalaljuk a ,fair play” szabalyat, amely sze-
rint az olvasonak ugyanolyan jo esélyei vannak a probléma meg-
oldasara, mint a nyomozdnak. Am ebben is rejlik nehézség, s ezt
Dorothy Sayers igy fogalmazta meg: ,,Az olvasénak meg kell
adni minden kulcsot - de az is biztos, hogy a detektiv 6sszes
kovetkeztetését nem szabad neki elmondani, nehogy tal hamar
rajojjon a megoldéasra... Hogyan mutathatunk meg az olvasénak
mindent Ggy, hogy kozben feltlinés nélkul 6ssze is zavarjuk a
dolgok jelentését illetéen?”3 A mi terminolégiankkal fogalmazva:
hogyan kell a szerz6nek motivalnia a kézlékenység bizonyos hi-
anyait a narracioban? A Sayers altal javasolt megoldas szerint a
detektiv abrazolasanak mélységében létrehozott kilonféle szin-
tekkel kell jatszadozni. Megmutatja, hogyan ingadozik a biinigyi
irodalom, a ,tisztan kiils6leges” leiras; a ,,kdzbiils6 nézépont”,
amelyben latjuk, amit a nyomoz6 lat, de nem kozlik veliink a
megfigyeléseit”; a ,bizalmas kozelség”, amikor mindent latunk,
amit a detektiv, aztdn pedig a kdvetkeztetéseit is hallhatjuk; és
a ,nyomozoéval vald teljes szellemi azonosulds” kozétt, amely
soran a kiilsé beszamol6 igénye nélkiil kdvethetjik nyomon gon-
dolatait.4 A Trent's Last Case cimU regény egy oldalanak elem-
zésében Sayers megmutatja, hogyan valt E. C. Bentley haromszor
is egyik mddszerrél a masikra.

A proézairodalom és a film kozotti szoros analégiak hianya
ellenére a sziizsé/fabula mintakialakitds - Sternberg preverbalis
kompoziciés konstrukcidi - megegyezhetnek a kulonféle médiu-
mokban. A regényhez hasonléan a detektivfilm is azt a konven-
ciot alkalmazza, amely nem teszi lehetévé a nyomozé kdvetkez-
tetéseinek megismerését mindaddig, amig 6 meg nem fogalmazza
azokat (hacsak - Sayers erre is emlékeztet benniinket - a detek-
tivrél ki nem deriil, hogy 6sszezavarodott vagy tévedett). A biin-
ugyi film azért alkalmazza a korlatozott narraciot, hogy a b(n-

tény fabulajarél alkotott ismereteink hézagjait igazolja, s amikor
a detektiv sotétben tapogatézik, mi se lassunk vildgosan. De a
narracio azt is biztositja, hogy a megoldas addig ne jusson tudo-
méasunkra, amig 6 a megfelel6 id6ben meg nem oldja.

A detektiv gondolatmenetének eltitkoldsa A nagy é&lomban
nem okoz gondot, hiszen itt Marlowe mindent megtart maganak.
Egészen a film befejezésének elsé feléig nem biztos semmiben
és nem bizik senkiben. A narraci6 teljes mértékben kils6leges
marad, mivel addig, mig 6 maga el nem mondja azokat, nem
teszi elérhetévé a nyomozd altal levont konkluzidkat. Amikor
Marlowe elmegy Geiger kényvesboltjaba és néhany ritka kiadas
utan érdeklédik, Agnes, az alkalmazott azt valaszolja, hogy ezek
nincsenek meg nekik. A férfi nem leplezi le a nét, hanem (egy
kis kotekedés utan) tadvozik. Csak késébb tudjuk meg, mit arult
el neki a lany valasza. Geiger az Ulzletet csak alcanak hasznalja.
Itt figyelhetjik meg Sayers ,kdzblls6 néz6pontjanak” mikddé-
sét. Hasonlitsuk dssze a filmet a regénnyel. Még miel6tt Agnes
vélaszt adna a kérdésre, Marlowe megosztja velink gondolatait:
»Nem azt mondta: »He?«, de azt akarta mondani.” A lany fe-
leletéb6l Marlowe levonja a konkluziot: ,,Eppen annyit tud a ritka
kényvekr6l, mint amennyit én a bolhacirkusz igazgatasarol.”5 It
mar a narracio sokkal inkdbb bens@séges, hiszen a Sayers Adltal
emlitett ,,szellemi azonosulast” teremti meg. A filmben a narré-
cionak soha nem kell kozvetlenil elérhetévé tenni Marlowe gon-
dolatait, igy hat gyakran magunknak kell a kulcsokat felfedez-
nink, tovabba azt is, hogy a nyomoz6 mit derit ki bel8lik. Ezt
a folyamatot maga a film vilagosan feltarja. Miutan Vivian meg-
probalt kiszedni bel6le néhany dolgot, a férfi egykedvien véla-
szol: ,,Megprobalod Kitalalni azt, aminek a kideritésére az apad
bérelt fel engem; én pedig megprdébalok rajonni, miért akarod
mindezt megtudni.” Vivian félbeszakitja: ,,Folytatni tudnad a
végtelenségig, ugye? No nem baj, legaldbb lesz mir6l beszél-
niink, ha legkdzelebb talalkozunk.”

A Gyilkossag, édesem ennél Osszetettebb. A nagy alomtol el-
téréen a film a sziizsét elnyujtott visszaemlékezésben abrazolja,
amelyet Marlowe hangkommentarja kisér, és ez kapcsolja 0ssze
a jeleneteket is. Ennek az abrdzolasmodnak oriési el6nyei van-
nak, hiszen méar a fécimtél kezdve kivancsisagot ébreszt. (Ho-
gyan alakult ki ez a szituacié? Szabadon engedik Marlowe-t?
Miért van kotés a szemén?) De a sziizsének most nem egy, ha-
nem két narracié leplezettségét kell motivalnia: Marlowe elbe-
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torténet fesziiltséget idéz el6 a tények szerinti ismeretek (ki a
blnds valdjadban, mit jelent mindez) és a jelenben lezajlé kom-
munikacio k0zOtt. Hiszen egyetlen mondatban meg tudnéa nevez-
ni a gyilkost és az aldozatokat - de akkor a film véget érne. igy
hat vissza kell tartania a gyilkos Kkilétére vonatkozé tudasat, és
idérendi sorrendben kell elmesélnie a nyomozas torténetét. ,,Ve-
gyik jegyz6konyvbe - mondja Randall hadnagy. - Az elejét6l.”
Marlowe beleegyezik. Valloméasanak hivatalos kériilményei meg-
feleléen igazoljak a linearis elbeszélést.

Ami a narracié cselekményt atfog6 tolmacsolasat illeti, ennek
is laviroznia kell az dsszes relevans informacié feltarasa és Mar-
lowe gondolatainak eltitkolasa kozotti fair play egyensuly meg-
tartasaért. Rendkivil nehéz feladat ez, hiszen Marlowe hangkom-
mentarja gyorsan elvesziti az asztal koril Gl rendéroknek cim-
zett jelentését, és a tudataramhoz keril kozelebb. Marlowe kabi-
toszer el6idézte almainak legszéditébb pillanataiban a vizualis és
verbalis tolméacsolas révén a narracié a mentalis folyamatok szél-
s6ségei felé tolddik el. De a Gyilkossag, édesem gondosan k-
Ionbséget tesz a puszta szubjektivitds (almok), a megrongalt
egészségi allapot (kérhazi jelenet), a zavaros, de tobbé-kevéshé
0sszefligg6 gondolatok (kapkodd zene, hatdrozott néz6pontu be-
allitasok), a hangkommentarral ellatott és az azt nélkil6z8 szan-
dékos cselekedetek kozdétt. (Ez utébbi jellemezte A nagy alom
egészét.) igy a szubjektiv alameriilés foka forditottan aranyos
Marlowe magyarazé képességének mértékével. Nem all kézel a
kérdés megoldasahoz, amikor deliriumos allapotban szenved, igy
azon a ponton a narracioé hiztonsdggal megjelenitheti hallucina-
ciéit. Amikor tudatanal van, kommentarjanak és az atfog6 nar-
racionak is tartozkodnia kell valamennyi kovetkeztetésének fel-
tarasatol. A hangkommentarban elrejtett megjegyzései elkapko-
dott véleményalkotasokbdl és kiilénallo informéaciédarabokbdl
allnak. Hasonléan A nagy alomhoz, a detektiv legtébb kovetkez-
tetése beszélgetésekbdl szarmazik, igy az ,.els6 személy(” kom-
mentarnak azon képességét, hogy megoszthatja veliink gondola-
tait, szinte soha nem aknézza ki. A visszaemlékezés végén Mar-
lowe kijelenti: ,,Még egy dolgot meg kellett tudnom. Tudnom
kellett, hogyan kerult el6 az ékszer.” De konkluziéi abbdl a dia-
l6gushol szarmaznak, amelyet a gyilkossal vald szembesiilése so-
ran folytatott. A hangkommentar és a visszaemlékezés struktiraja
ellenére a film azzal teljesiti a miifaj kdvetelményeit, hogy elke-

5.1. Gyilkosséag, édesem

ril barmiféle szubjektivitast, amely id6 el6tt Marlowe kdvetkez-
tetéseinek feltardsdhoz vezetne.

A stilisztikai eszkdzokben itt Gjra a klasszikus narracié hang-
stlyozott mindentudasat figyelhetjik meg. Amikor a magankar-
haz-jelenetben Marlowe felébred almabdl, egymasra fényképezett
pdkhélékon keresztul latjuk. ,,Az ablak nyitva volt - magyardzza
a kommentar -, de a fiist nem mozdult. Sziirke halét képzett,
amelyet ezer pok sz6tt.” A pokhalok és a hatborzongaté zene
végigkiséri az egész jelenetet. Egyszer csak az apold és Moose
Malloy lépnek a szobaba. Marlowe kezdetben nincs tudataban a
jelenlétiiknek, tehat a képkivagat és a beallitds itt egy pillanatra
eltér az 6 tudasatol. A pokhaldk azonban a két férfialakot is be-
boritjdk (5.1. kép). A narracié6 Marlowe ,,mélyebb” lelki allapo-
tdhoz val6 kotdttséginket az érzékelés éberségétdl valo eltéréssel
kombinalja. Ugyanez a kompromisszum all el6 gyakori ajulasai
esetén. Kommentarjaban a képzelete el6tt feltarulo ,.fekete me-
dencér6l” beszél, mi azonban meggyotort testére ravetitett no-
vekv@ sotét foltot latunk. Vagy amikor Marlowe jon az Gton, a
ra fentr6l lenézd Ann-t abrazol6 kép kameraallasa nem a férfi
optikai nézépontjat masolja, hiszen a kép fokozatosan élesedik,
azaz a férfi most Gjra dsszpontositani igyekszik figyelmét. Az
ilyen konvencionalis jelzések csak egy nem teljesen Marlowe is-
mereteire korlatoz6do narracid termékei lehetnek.
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A Marlowe tudasdnak terjedelmét6l vald eltérés a Gyilkossag,
édesem végén né a legnagyobbra. A legizgalmasabb jelenet hir-
telen félbeszakad, amikor Marlowe az arcara iranyuld pisztoly
utan kap. El4jul, és ezzel a cselekmény fligg6ben marad; ebben
a pillanatban tudatlansdgunk azonos az &vével. Amikor a kép
kivilagosodik, Ujra a jelenben vagyunk, s a férfi lezérja a torté-
netet. ElImondja, nem lathatta végil, mi tortént, mert a szeme
megégett - ezzel a kdtésre vonatkoz6 els6é kérdésiinkre is valaszt
ad. Marlowe most azonban megkérdezi, hogy Ann megsériilt-e.
A rend6rség megnyugtatja, a lanynak nem esett bantédasa. Ami-
kor szabadon engedik, az irant érdekl6dik, ki tAmasztotta ala az
elmondottakat. A felvevégép jobbra fordul, és felfedi Ann jelen-
létét, aki - mint most kiderllt - a meghallgatas alatt végig a
képkivagaton kivili térben Glt. A film narracidja tehat ugy en-
gedett minket Marlowe 4llaspontjara hagyatkozni, hogy észre
sem vettlik; Ann jelenlétét, mint leplezett hézagot, csak most fed-
te fel. Ez nemcsak a mikddésbe 1ép6 késleltetés kérdése. A nar-
racio célja az volt, hogy kezdetben még ne adjon ki tdl sok olyan
informaciét, amellyel a legfontosabb gyanut kiolthatta volna.
Az elhallgatast viszont a torténet vilagan belil kell megindo-
kolnunk: Ann miért nem siet Marlowe verzi6janak meger@sité-
sére? A néz6vel szemben felallitott kovetelmény szerint a késést
az indokolja, hogy Ann nem volt biztos a férfi &szinteségében.
A film soran a lany egy pénzsévar, kdnyortelen ember képét al-
kotja rola. A torténet elmesélése becsiiletességének probajava va-
lik. Amint Marlowe, még mindig kotéssel a szemén, tavozik a
rend6rségrél, Ujabb probanak vetik ala: felajanljak neki az értékes
jade gydngysort, amelyet allitdsuk szerint Ann hagyott szamaéra.
A férfi visszautasitja. Es mikdzben egy rendér kivezeti, arrél be-
szél, mennyire szerette a lanyt - fogalma sincs réla, hogy ott jon
6 is néhany lépéssel mogotte. A film végén Ann atveszi a renddr
helyét, és beszéllnak a taxiba. Marlowe csak ekkor érzi meg a
lany parfimjének illatat, s débben ra arra, hogy Ann egész idd
alatt ott volt. Vagyis a mindentudd narraci6 visszamendleg fel-
fedi azokat az éles hatarokat, amelyek kdzé ismereteinket mind-
végig szoritotta. Marlowe meséjét szilardan elhelyezte egy olyan
keretbe, amely lehet6vé tette a korlatoltrdl a korlatlan ismeretekre
val6 valtast. A nagy alomhoz hasonléan a felhasznalt eszkdzodket
itt is egy beszélgetés leplezi le. Amikor Marlowe azt mondja:
»Sehogysem all dssze...”, a gonosz Jules Amthor ginyosan mo-
solyog: ,,Ezzel arra céloz, hogy vannak dolgok, amiket nem ért?

A magannyomozéknak mindig a magas fokd mindentuddsukat
irtam a javukra. Vagy ez csak a kdnyvtarak ponyvaiban van igy?”

A detektivsztori kozponti formai konvenci6jat a blintény fa-
buldjanak ok-okozati 0sszerakdsa képezi. Azt is lathattuk, hogy
a narracié 0Osszevegyiti a korlatozottsdgot a mindentudassal, a
kozlékenységet a leplezettséggel és az dntudatossdg fokozatait is
véltogatja. A Gyilkossag, édesem befejezése azt illusztralja, ho-
gyan lehet ezt a keveréket mas modon is hatdsossa tenni. A nar-
racié mindentudasanak és leplezettségének az egyik jele az, hogy
a nyomozas folyamén nemcsak tdébb oksagi informécidra bukka-
nunk, hanem a detektivrél is tébb mindent tudunk meg. Ahogyan
a nyomozd kovetkeztetései sem jutnak tudomésunkra, ugy gyak-
ran abba az el6nyds helyzetbe sem keriliink, hogy jelleme és
inditékai feltaruljanak eléttink. Ez a konvencid val6szin(leg leg-
inkdbb a ,velejéig blniigyi” torténet sajatja, amelyben megkér-
dbjelez6dhet a nyomozd onzetlenségének, tisztességességének,
Oszinteségének stb. mértéke. Mindkét targyalt filmben a detektiv
mellesleg kifejti, hogy alapvetd inditéka a professzionalizmus: az
tgyfelével szemben azt a kotelezettséget vallalta, hogy megvila-
gitsa a biintényt. Mig a film tovabb pereg, a szerelmi kaland
valik (j tényezévé. Vonzodik a n6khdz, még ha csaléds, hazugsag
vagy még rosszabb dolog gyanujat ébresztik is fel benne. Ezaltal
a narracié feladata részben az lesz, hogy a nyomozo6 szakmai és
romantikus hajlamainak er6sségében az azonossag latszatat kelt-
se. A nagy alomban Marlowe és Vivian szexualis t6ltés(i civodasa
utan a férfi hangnemet valt: ,,Ki mondta neked, hogy hizelgéssel
lebeszélj errél az tgyr61?” A Gyilkossag, édesemben felmerdil
benniink a kérdés: vajon Marlowe a Mrs. Grayle iranti érdekl8-
dést csak a nyomozas miatt szinleli-e. Jellemének olyan Uj vo-
nasa ez, amelyet Ann el6tt - és el6ttink is - a rendérségen vég-
rehajtott végsé vizsgalat tar fel. A narracié azzal, hogy tudasunk
terjedelmét a detektiv ismereteire korlatozza (mikdzben annak is
hatart szab, milyen mértékben fordulhat bensé dolgok felé), a
nyomoz6 személyiségérdl alkotott itéleteinket nagyban befolya-
solja a szuzsé kibontakozasa folyamén.

A detektivfilmek az egyik lehetdségét illusztraltdk: miképpen
oldotta meg a klasszikus filmmivészet azokat a problémakat,
amelyekkel valamennyi elbeszélésnek szembesiilnie kell. Nem
ezek azonban az egyediil lehetséges megoldasok. Azt is megvizs-
galhatjuk, mas m(ifaj hogyan motival ett6l kiilénb6z6 megkdze-
litést.
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A melodrama

4 kritikdkban kézhelynek szamit: a filmmelodrama mi(faja valo-
jaban mindent annak a célnak rendel ala, hogy er6s érzelmi hatast
véltson ki. Ha ezt leforditjuk a 4. fejezetben kiemelt elméleti
kategdriakra, azt mondhatjuk, hogy a narracié rendkivil kozlé-
keny a fabula informacidit illetéen - kulonds tekintettel a h6sok
érzelmi allapotanak leirdsara. A narracio terjedelmét tekintve is
elég korlatlan, kozelebb all a mindentudashoz, igy tehat el6idéz-
het szanalmat, ir6niat és més ,tavolsagtarté” érzelmeket. Mig a
blntgyi torténet hangstlyozza a mar megtoértént dolgok felfedé-
sének aktusat, a melodrama jellegzetes modon szilard els6dleges
reakcion alapszik, hattérbe szoritja a multra vonatkoz6 kivancsi-
sagot, és legjobban azt a vagyat er6siti fel bennlink, hogy meg-
ismerjiik a késébbi eseményeket - kilondsképpen bizonyos sze-
repl6k reakcioit. A néz6 érdekl6déset késleltetés élénkiti, tovabba
gondosan id6ziti a meglepetést kivaltd véletlen egybeeséseket.
Mindezeknek a narracios stratégidknak a mikoddését megfigyel-
hetjik az Ebben az életiinkben cim( filmben.

A film fabuldjanak ok-okozati lancolata Stanley Timberlake,
egy hanyatlo déli csaladbdl szarmazd, heves és 6nz6 fiatal nd
koré épul. Elcséabitja, alkoholizmusba, majd 6ngyilkossagba ker-
geti Pétért, névérének, Roy-nak a férjét; aztan jatékot (iz Craig-
gel, akit el6z6leg azért kezdett mell6zni, hogy elszékhessen Pé-
terrel. Amikor Craig elfordul a lanytol, s helyette Roy-t részesiti
elényben, Stanley 6rjongve hajt el az aut6javal. Elgazol egy nét
és egy gyereket. A lany azonban azt vallja, hogy a csalad egyik
szolgéja, Parry a b(inds. Miutan Craig arra kényszeriti, mondja
meg az igazat, Stanley fejvesztve menekill a rend6rok el6l;
Osszetdri az autot és meghal. Rengeteg részleten &tugrottam,
egyes szerepl6ket nem is emlitettem - példaul Asa-t, a szentes-
kedd, er6tlen apat, Laviniat, a gyenge idegzetl anyat és William
bacsit, a visszataszité iszakos férfit, aki egyszer azt is jelzi, hogy
szeretné, ha unokahudga a szeret6je lenne -, a térténet korvonalai
azonban igy is elég vildgosak. (Olvas6imnak azt a tényt is el kell
viselniik, hogy az &sszes fontos ndi szerepl6 férfinevet visel.)
Mivel Stanley cselekedetei mozgatjak el6re a fabulat (arr6l nem
is beszélve, hogy szerepét Bette Davis jatssza), kilondsnek tlin-
het, hogy a film ismeretanyagénak terjedelme nem az § tudéaséara
korlatozédik. Ha A nagy alom és a Gyilkossag, édesem azzal
fokozzék az egyetlen héssel valé azonosulasunkat, hogy infor-

maciodinkat az 6 lehetséges ismereteire korlatozzak, akkor az Eb-
ben az életiinkben cim( film szerepl6tdl szerepl6ig ingazik; ke-
vésbé ,,azonosulunk” egyetlen hdsével, mint az egymast kovetd
helyzetek abrazolasanak egészével.

A film érzelmi kifejezGereje részben a narracionak abbol a
torekvésébdl ered, hogy mindent kozéljén. A hdésdk egyrészt
tébbnyire @szintén beszélnek. Amikor Craig Stanley haldla utan
szomorkodik, egyszercsak Kijelenti: ,Semmiben nem hiszek.”
Kés6bb Roy érzelmi ridegségére figyellink fel: ,,Nem akarok hal-
lani vagy érezni semmit.” Miutan Peter megdli magat, Stanley-t
annyira gyotri a lelkiismeretfurdalas, hogy 6sszeroppandsa a hisz-
téria hatarat strolja. A melodrama lelkiz6 szinészkedéssel telitett
»nagy jelenetei” tanusitjdk a narracionak azt a torekvését, hogy
»mindent” kozéljon. A mise en scene dsszes kifejez6forrasa -
gesztusok, megvilagitas, diszlet, jelImezek - a belsé allapotok ki-
vetitését szolgaljak. Stanley kihivo ruhdban kijelenti, nem fog
O0zvegyként feketét viselni, tlirelmetlentl dobbant a labaval, ki-
hizza magat és olyanokat mond, amik akar egy melodramatikus
h6s szlogenjei is lehetnének: ,Elegem van abbdl, hogy ne ugy
viselkedjek, ahogyan érzek.” Amikor Roy és Craig a tavolban
egy erddtiizet latnak, a lany szerelmik hirtelen, erds fellobbana-
sahoz hasonlitja. A zene pedig, mint a klasszikus értelemben vett
»melodrama” egyik alapkdve, hiien tolmacsolja a h6sok érzelmeit
és lelkiallapotat. Kilonésen a két névérrel azonosithatd, tovabba
a fontos felfedezések kdzpontozasara és az intenziv szakaszok
hangsllyozasara szolgal.

A narracié a mindentudast haszndlja fel ahhoz, hogy a fabula
informacidib6él minden érzelmi mozzanatot kiragadhasson. Ezt a
muveletet a film elsd, elnyUjtott szekvenciaja alapozza meg. Mig
a csalad otthon Ul és Stanley-re var, vagads utan a lanyt latjuk
Peterrel, amint aznap éjjeli szdkésiiket tervezik. Az elsé benyo-
masok meghatarozoak lesznek: Stanley 0sszes kovetkezd csele-
kedetét itt megvildgitott vonéasaival vetjik majd 0ssze. Stanley
hazamegy, s hamarosan Peter is kdveti. Tudunk valami lényege-
set, amit a csalad nem tud, a narracio pedig kicsit elid6z Roy
tudatlansaganal (igy annal nagyobb szanalmat ébreszthet iranta)
és a valos tényallasok dsszezavarasdn. Amikor Craig Stanley-t
hivja, tudjuk, miért probal ,fejfajas” Uriigyével otthon maradni:
el akar szokni Peterrel. Ugy tiinhet, tudasunk - mindenki visel-
kedésével osszefliggésben - Stanley-ére korlatozédik (Roy von-
zalmara Craig irant, William bacsi dontésére, miszerint pénze ha-
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talmaval fogja irdnyitani Stanley-t és igy tovabb); azonban min-
dennek csak mi lesziink a tandi, 6 nem. Ezaltal a film els6 jele-
nete olyan terjedelm( ismeretanyaggal szolgal, amely messze tul-
mutat a szerepl6k szdmaéra elérhetd tudason.

Van ennek egy érdekes kdvetkezménye: a kovetkezd jelenetek
gyakran kevéssel tobbet tartalmaznak, mint amennyit a killénbé-
28 szerepl6k az altalunk mér ismert eseményekbdl megtudnak.
Miutan példaul Peter és Stanley elszdktek, a kdvetkezd jelenet-
ben Asa kozli ezt a csaldddal, majd ezutan latjuk Roy reakcidjat.
Azzal, hogy a narracié az egyik szerepl6t6l a masikig ingazik,
és a néz6nek viszonylag széles latokort biztosit, megsokszorozza
a h6sok viselkedésével kapcsolatos elGzetes feltevéseink szamat.
Hogyan fog példaul Stanley viselkedni akkor, amikor Roy a sze-
mébe mondja sajat hazugsagait? Ez a jelenet err6l szol. (Az a
konvencid, hogy a jelenetek tobbsége killénbdz6 reakciok kibon-
tasa, bizonyara nemcsak a melodrama, hanem a televiziés szap-
panopera sajatja is.)

A korlatlan tudast tehat tobbféle modon lehet megteremteni.
Végas egy kozeli eseményre, a kiillonbéz6 térténetszalak parhu-
zamos szerkesztése, a h6sok egyik helyrél a masikra valé kove-
tése - mind az ismeretek terjedelmét novelik az Ebben az éle-
tiinkben cimd filmben. A detektivfilmekhez hasonléan a narracio
mindentudédsa nyilvanvalobba valik az atmeneti szakaszokban a
jelzések, a zenei motivumok, az indité beallitasok alkalmazasaval
- mindez bizonyos fok( dntudatossaghoz jarul hozza. A bevagas
el6re vetitheti, mi fog megjelenni, mint példaul amikor Stanley
autojat a megbizhaté Max Steinert mutato beallitas alafestéseként
az Itt jon a menyasszony dallama kiséri. A film egésze pedig
valtogathatja a cselekmény szalait: s igy egy Stanley vagy Peter
tudasara korlatozott jelenetrél atvalthat a Roy vagy Craig ismereteire
szoritkozo jelenetre. Mindkét sajatosan filmes eljarés, valamint a
szlizsé abrdzoldsénak lehet6ségei a néz6 ismereteit szaporitjak.

A mindent-kdzlésre és a mindentudasra helyezett hangsuly
nem jelenti azt, hogy a film nem irdnyitja az ismereteket ugyan-
olyan osszetett médon, mint ahogyan a Gyilkossag, édesem és
A nagy alom teszi. Az igaz, hogy a kezdd jelenetek utan az el6-
zetes fabula-informacidokbdl nagyon kevésre deril fény. (Az
egyetlen példa erre az a jelenet, amikor William bacsi bevallja
Stanley-nek, hogyan csalt ki pénzt az apjatél - ez azonban a
filmben nem jatszik fontos szerepet.) A legélénkebb érdekl&dés
arra a kérdésre iranyul, mi fog torténni ezutdn. Mar lathattuk,

hogy e tekintetben a szerepl6k viselkedését bemutato jelenetek
fontosak. Az érdekl&dést a sziizsé is manipuldlja a siritetten id6-
beli hézagokkal. A melodrama szlizséje rendszerint egy cselek-
ménylanc kezdetér6l tuddsit benniinket, majd atugrik egy id6sza-
kaszt vagy a cselekmény masik szaldhoz fordul, s ekkor aztan
elgondolkozhatunk azon, mi tortént id6kdzben. Példaul Stanley
cserbenhagyasos gazolasa utan a jelenet hirtelen véget ér, a ko-
vetkez6 pedig masnap reggel azzal kezddédik, hogy a renddrség
felkeresi a csaladot. Csak amikor a rendérok elmondjak, hogy
megtalaltdk az lres autot, kapunk valaszt a kérdésre: mit tett a lany
a baleset utan? Egy masik jelenetben Stanley és a részeg Peter he-
vesen vitatkoznak. A férfi pofon (ti, a kép ezutadn gyorsan elsotétiil.
Feltételezziik, hogy hazassaguk tovabb romlik, de tébbet mar nem
latunk bel6le. Két szekvencidval késébb hozzdk a tudomésunkra,
hogy Peter megélte magat. Altalaban parhuzamos cselekménysza-
lakkal késleltetik a fabula informéacidinak feltarasat, s ezzel arra
kényszeritenek, hogy az egyik szal eseményeinek el6rehaladasat il-
let6 kérdéseinket addig felfiiggessziik, mig a masik lekdti a fi-
gyelmiinket.

A detektivfilm arra torekszik, hogy el6feltételezzen egy szi-
lard, de rejtett érzelmi 6sszefliggést (,A” gydldli és megoli ,,B”,
de (gy tesz, mintha nem gydldlte és dlte volna meg). A melo-
drama ezzel szemben az érzelmi attitidék heves és nyilt valto-
zasait feltételezi. Amikor Peter elhagyja Roy-t, a n6 megfogadja,
hogy ezutan ,keményen” viselkedik, de a Craig iranti szerelme
elgyengiti. Amikor Craig elvesziti Stanley-t, egy id6re cinikussa
valik, de Roy szerelme felébreszti benne régi idealizmusat. Még
az egyébként megtdrhetetlen Stanley-t is lathatéan 0sszetdri Peter
ongyilkossadga. A melodramara jellemz8 sziizséminta masik for-
rasa tehat a szerepl6k megvaltozasa: megprobéljuk eldrevetiteni,
hogyan fogja egy adott esemény a h6s magatartasat mddositani.
Ez éppen a forditottja annak, amit a filmbefogadasrél alkotott
nézeteink alapjan feltételeznénk. Nem arr6l van sz6, hogy a me-
lodrama hdései allhatatlanok, és ezt a narracié hlien rogziti. Sokkal
inkabb arrol, hogy ha a nézének a miifaj konvencidinak megfe-
lel6 kovetkeztetéseket kell levonnia, a hdés viselkedése érzelmi
cikkcakkokat kell hogy leirjon. Retorikus néz6pontb6l megfogal-
mazva: a hds allhatatlansaga a m(ifaj narraciés folyamataibol és
hatdsaibdl eredd strukturalis szukségszeriiség.

Még egy mddja van annak, hogy a film folyamatosan abra-
zolja a fabula el6rehaladéasat, akkor is, ha mindentudé és rend-
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kivil kozlékeny. A melodrama legtobb elemz6je, legyen sz6
filmr6l vagy szinhazrdl, megfigyelte a véletlenek kdzponti sze-
repét. Daniel Gerould, az orosz kritikus, Szergej Balukatyij ira-
sait értelmezve igy fogalmaz: ,,Azokban a pillanatokban, amikor
a (szuizsé) kulonallo fazisai egyesulnek, a »véletlen« 8sszekotd
elemként kulcsszerepet jatszik; a cselekmény szalait és az intri-
kadkat kombinalja, keresztezi, mikdzben fesziilt dramai helyzete-
ket teremt... igy tesz a »véletlen« lehetévé j, varatlan fordula-
tokat a cselekményben.”6 Erdekl6désiinket a sziizsé kibontako-
zasadban a véletlen egybeesések tartjak ébren. Roy 6sszefut Craig-
gel a parkban; a taldlkozds soran tisztdzodnak a férfi dolgai és
szerelemre gyulnak egymas irant. Amikor elddntik, hogy @ssze-
hazasodnak, Asa tudomésukra hozza Peter halalat. Azon az estén,
amikor Stanley (ildoz6be veszi Craiget, egy anya a kislanyaval
az autdja elé 1ép. Eppen azon az éjszakéan, amelyen Stanley Wil-
liam béacsi segitségéért konyordg, tudja meg a férfi, hogy hat
honap maradt hatra az életéb6l. Ezekrél az eseményekr6l torté-
nésiik pillanataban kapunk atfogdé ismereteket (vdgas Asa haza-
hoz, amint telefonhivast kap; az utcara 1ép6 anyat és gyermekét
abrazold kép parhuzamos vagasa; vészjosldo kompozicié, amely
William bacsi lakdsan az orvosi taskara iranyul stb.), de soha
nem lettlink volna képesek el6re megjésolni ezeket a torténése-
ket, vagy legalabb azt, hogy mikor kdvetkeznek be. A véletlen
egybeesés a melodramaban ugyanazt a célt szolgalja, mint a nyo-
mozas a blnugyi filmben: mindkett6 a mifaj konvencidibdl ko-
vetkez6en meglepd fordulatokra ad alkalmat.

Az altalanos korlatlansaggal és a mindent-kodzlés tendencidja-
val a hattérben barmiféle korlatozds vagy leplezés szembe6tl6.
Az Ebben az életiinkben cimd filmben ezek az elemek elkiloni-
tett pillanatok maradnak, amelyek rovid id6re felerésitik érzelmi
er@feszitéseinket. Példaul amikor Peter diih6sen magara hagyja
Stanley-t egy barban, mi hazéig kovetjik. Megérkezik, és ekkor
vellink egyditt latja, hogy a lany megel6zte, és mar selyemkon-
tosben varja otthon; a durcas jelenet a barban csak lecke volt,
hogy megmutassa, ki a f6ndk. (Mindez az egymasra kovetkez6
hipotézisalkotasra is j6 példa, amikor is az egyik feltételezés egy-
szer(ien egy masik helyére keriil.) Maskor pedig Craig tervét,
hogy ravegye a lanyt a cserbenhagyasos gazolas beismerésére,
ideiglenesen eltitkoljak el6liink, &m ezt is hamarosan felfedik. A
folyamat egészét tekintve a korlatozott és leplezett ismeretek nem
keriilhetnek el6térbe anélkiil, hogy ne gyengitenék azoknak a té-

5.2. Ebben az életiinkben

ves parositasoknak és fatalis tévedéseknek az el6revetitését, ame-
lyek kozponti helyen allnak ebben a mi(fajban.

Azért beszéltem keveset a rendelkezésre allé informacié mély-
ségér6l, mivel az Ebben az életiinkben a h6sok érzéseit pusztan
beszédiikkel, viselkedésiikkel és a mise en scene egyéb aspektu-
saival dbrézolja. Az 1940-es évek melodrdmaiban mélyebben fel-
tarjdk a hésok lelki allapotat; a Megszallott cimd film példaul
megjeleniti a f6hds vizualis és akusztikus hallucinacioit. Ugy td-
nik, a belsé viladgra vonatkozé informacié bemutatdsanak mértéke
a mdfajon belll valtoz6; az alapvetd kdvetelmény a kritikus ér-
zelmi folyamatok megvilagitasa. Stanley hisztérikus kitorését Pe-
ter haldla utan szubjektivabban is bemutathattdk volna, hiszen
nem a mi(fajban rejld sziikségszer(iség - mint a detektivfilmben
a ,,kdzbilsé nézépont” konvencidja -, hogy leplezze a f6h6s lelki
életének bizonyos aspektusait. Ugyanezen az alapon a narracid
ontudatossadganak a fokat sem a miifaj hatarozza meg. Lehetne
érvelni amellett, hogy a kép megformalasanak adott mintai - az
el6térben zajlé jaték fontossaga; az a szokas, hogy ajelenet Stan-
ley stilizalt reakciojaval végzddik; vagy bizonyos bedllitasok szo-
katlan szogh6l valé fényképezése - a film dntudatossagat nove-
lik. Ezt teszi a jellegzetesen tulfeszitett zene is. A melodramaval
kapcsolatban gyakran emlegetett ,stilizacié” a narracié meglehe-
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t6s Ontudatossagabol és az ahhoz kapcsolodo kozlékenység ma-
gas fokabol ered - kiléndsen az érzelmi allapotokat és hatasokat
illetéen. Az 5.2. képen latott beéallitdson az el6térben elhelyezett
asztal - amelyhez a par le fog Ulni - annak a felismerését jelzi,
melyik lesz a kdzonség szamara a legjobb nézépont.

A nagy alom, a Gyilkossag, édesem és az Ebben az életiinkben
semmi esetre sem meritik ki a mifajhoz kapcsol6dd filmkészités
Osszes narraciés fogalmat, de talan e rovid elemzéshdl két ko-
vetkeztetés levonhatd. EIGszor is az alapvetd narracios jellegze-
tességeket a szlizsé szerkezete és a stilisztikai megformalés
egyutt hozzak létre - ideértve mindent: a hézagokat, a késlelte-
tést, az alakok mozgéasat, a zenét, a térszerkesztést (pl. amikor
Canino az autéra 16 A nagy alomban), az id6rend megszervezését
(pl. a malt felidézése a Gyilkossag, édesemben). igy tehat az
Osszes filmes eljards miikddhet a narracié szolgalataban. Masod-
sorban a transztextualis motivaci6 fontos tényez6 a film narracids
fogalmainak meghatarozasaban. Minden film kiaknéazza a szlizsé
és a fabula kozotti egyenetlenséget, de az egyes m(fajok kilon-
b6z6 modon teszik ezt. Nem kellene elvarnunk, hogy barmely

film is ragaszkodjon a tudas, az 6ntudatossag vagy a kdzlékeny-
ség egyfajta aranyahoz. Mindig valtakozhat a mindentudéas a kor-
latozottsdggal, a nagyobb vagy kisebb mérték{i &ntudatossag, a
tobbé vagy kevéshé leplezett narracié. A valtakozasok mintai és
céljai valnak konvencionalissa. A rejtély-filmekben a valtasok a
m(ifaj jellegzetes elemére, a kivancsisagra helyezett hangsulyt
erdsitik; a melodrama kozlékenységhez valé ragaszkodasa iga-
zolja mindazokat a valtasokat, amelyek az érzelmi tapasztalatok
széles skalajat tarjak fel. Minden egyes film a sajat madjan, a
sajat eszkozeivel és rendszereivel mikodik azon viszonyitési
rendszeren beliil, amelyet a mult gyakorlata kodifikalt. Ez majd
Ujra nyilvanvalova valik a 3. részben, amelyben a kiillénféle kon-
vencionalis elbeszélésmodokrol lesz sz6.

El6tte azonban még mas elméleti régiodkat is meg kell hodita-
nunk. Ebben és az el6z6 fejezetben az alapvet6 fabula/szlizsé
stratégidkra és az atfogo narracios sajatossagokra dsszpontositottam.
Azt még kell6képpen nem fejtettem ki, hogyan szolgalhatja a film
stilusa az elbeszélés céljait. A film mint médium kiilondsen alkalmas
arra, hogy benne a sziizsé az id6t és a teret manipulalja.



6. fejezet
AZ ELBESZELES ES AZ IDO

{1~

ilmnézés kozben a nézd egy megszabott id6-

L beli formanak engedelmeskedik. Altalaban a

s film teljes mértékben iranyitja az események

abrazolasanak sorrendjét, ismétl6dését és id6tartamat. Nem ugorhatunk at egy unalmas részleten,

nem id6&zhetiink el egy izgalmasabb fol6tt, nem térhetiink vissza egy korabbi részhez, nem kezd-

hetjik el nézni a film végét, hogy visszafelé haladhassunk. Emiatt az elbeszélé film meglehet6sen direkt

modon a nezo érzekelési és gondolkodasbeli képességeinek korlatjaira épil. Egy hézag csak akkor tlinik

el, amikor a szlizsé azt megkivanja; a késleltést szolgal6é elemeket, barmilyen bosszant6ak, el kell viselni;

a hézagot olyan ravaszul rejthetik el, hogy a néz6 sosem jon ra a trikkre. Nyilvanval6, hogy a filmmi-
vészetben sok narraciés folyamat az id6vel kapcsolatos manipulacié fliggvénye.

Az id6tartam és a sorrend kialakitdsa még a képek szintjén is befolyasolja a befogaddi élményt.
A feldolgozés kiulénbdz6 szinteken mehet végbe. Bizonyos folyamatok, mint példaul a stroboszko-
pikusan generalt latsz6lagos mozgas érzékelése, nagyon gyorsan (35-350 milliszekundum alatt)
mennek végbe, mig a targyak felismerése és valamilyen 0sszefligg6 térbeli vagy narrativ sémaba
valé beillesztése hosszabb id6t vesz igénybe (350-500 milliszekundumot képenként).1 Egy snitt
korllbelul fél méasodperc alatt ,,alszik ki”.

Mindezek utdn a nézd természetesen folytatja a kép jelentésének feltarasat, s a beallitasban fel
is lelheti azokat az er8s jelzéseket, amelyek a kompozicion belili idébeli elérehaladasrdl tajékoz-
tatnak. Ez torténik az Amerika héskoraban, amikor az tres el6tér a lovaglé Klan mozgaspalyajanak
felidézésére késztet (6.1. kép). Ugyanez tlinik fel jobban elnyujtva a Szent Pétervar végnapjaiban,
amelyben Pudovkin a cari felvonulast totdlképen mutatja a (6.2. kép), igy el6késziti a nézét a
kompozicié crescenddjara (6.3. kép) és tet6pontjara (6.4. kép). Ezzel ellentétben a Halott a Beet-
hoven utcan cimd film egyik beéllitdsa okozta rémilet onnan ered, hogy a néz6t nem ,vilagositja
fel” el6re a folytatasrol (6.5-6.6. kép).
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6.1. Amerika héskora 6.3. Szent Pétervar végnapjai

6.2. Szent Pétervar végnapjai 6.4. Szent Pétervar végnapjai

A legtébb hangosfilm esetében a beallitas id&tartamara vonatko- mint amilyennel Marcel Hanoun filmje, a Cari Emmanuel Jung
z6 elvarasainkat az elhangz6 mondat hosszusaga is meghataroz- igaz pere dolgozik: egy révid mondatot nyolc bedllitasra is fel-
za. Méar annyira hozzaszoktunk ahhoz, hogy a beszél6, miel6tt bont. A bedllitdishan a kameramozgéas akar az alakok mozgasaval
vagas kovetkezne, teljesen (vagy majdnem teljesen) befejezi a ellentétesen is vezetheti a néz6 tekintetét. A kovetkez6 fejezetben
mondatot, hogy el is felejtkezink az olyan szerkesztési modrdl, tobbet fogok szoIni a kép felderitésér6l, azt azonban érdemes
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mar itt megjegyezniink, hogy a filmtér érzékelése milyen nagy
mértékben flgg a filmm(ivészetnek attol a képességétdl, hogy a
befogadas folyamatat, és ezaltal a feltételezések kialakitasat, el-
len6rzését és igazolasat iranyitani tudja.

A filmnézés korilményeib6l adddd idébeli kényszerek a ,,rit-
mus” filmmdivészetben betdltott kdzponti szerepére hivjak fel fi-
gyelminket. A kognitiv pszicholégia mutatott rd arra, hogy a
gondolkodas indukcids tevékenységét a dontéshozatal kdrnyezet
altal megkovetelt sebessége korlatozhatja.2 Az anticipacios séma-
ink készek bizonyosfajta adatok felvételére, s az informacié meg-
jelenitésének maddja befolyasolhatja a hipotézis megformalasat.
Ha az informé&cidk slr(in és sebesen egymés utan érkeznek, a
nézd hajlamossa valik egy ,,gyors-megsemmisitésen” alapuld
stratégia alkalmazasara, amely sordan szamos valaszthaté feltéte-
lezést félredob.3 Ahogyan a Hatsé ablak utolsé szekvencidjaban
lattuk, egy rovid beéllitds vagy hang is kényszeritheti a néz6t a
legjelent6sebb elemek nagyon gyors kivalasztasara. Az Amerika
héskoranak tetépontjan Griffith parhuzamos montézsa szilard vi-
szonyitasi keretként szolgal - a Klan vagtat a bajban Iévék meg-
mentésére -, és ezzel lehet6vé teszi, hogy minden szilizsé-darabot
nagy egységekbe rendszerezziink (ostromoltak/megmenték). Ha
egy gyors iramban felépitett elbeszélésrészlet nem valt ki ilyen
vilagos formai mintazatokat (mint ahogyan Godard gyors vaga-
sai gyakran nem teszik ezt), akkor a nézének az az érzése tamad,
hogy tal sok dontést kell hoznia egyszerre. Ennek eredménye-
képpen lép fel a tulterheltség hatdsa, ami adott esetben lehet szan-
dékos is a narracié tobbértelmiisége vagy megbizhatatlansaga
kedvéért. Ugyanigy az is elképzelhetd, hogy a lasst iramot szabo
narracié nem erésiti meg elég gyorsan az alkalmazott sémékat,
és igy a néz6t a kezdd elvaras pontatlansaganak Gjboli felméré-
sére készteti. Meir Sternberg szerint az ilyen vonasok a ,,ming-
ségi indikatortol” fuggnek, méghozz4 abban az értelemben, hogy
a fabula eseményeihez kotott szlizsé id6tartama ardnyos az adott
esemény kontextusban betdltétt fontossagaval.4 Amikor Antoni-
oni vagy Ozu elid6z a szerepl6k altal mar elhagyott helyszinen,
vagy amikor Dreyer kitartban mutatja a szoban lassan atsétald
hését, a néz6nek a latottakhoz igazitva Gjra mddositania kell az
elvarasait, a szlizséhez kapcsolhato jelentések skalajat djra dssze
kell allitania, és talan a valaszthaté sémak nyitottabb készletével
kell jatszadoznia. igy az elbeszél6 filmben a ritmusra a kdvetkezd
szerep harul: mikézben a narrdcié a néz6t egy bizonyos sebesség
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mellett kdvetkeztetések levonasara készteti, azt is iranyitja, mire
és hogyan kdvetkeztessink.

Az id6konstrukcié vonasai

A 2. fejezetben mar volt sz6 arrél, hogy a filmi elbeszélés nem
rendelkezik a deixishez hasonlé vonasokkal, azaz a kijelentés
kontextusdhoz tartozé nyelvi elemekkel. Ez a hidnyossag kilo-
ndsen az id6 tekintetében szembetiing. Jean-Paul Simon ezt igy
fogalmazta meg: ,,A filmi jel6l6nek nincsenek olyan formai je-
gyei, amelyek az id6beliségét jellemezhetnék, s nincsenek a film-
ben megfeleldi az autondm monémaknak, a nyelv kilénleges le-
xikai egységeinek (tegnap, ma, holnap stb.) sem.” A fabula tem-
poralis viszonyait kdvetkeztetések alapjan allitjuk 6ssze: a néz6
sémékat alkalmaz a narracid altal kinalt jelzésekhez. Ez a folya-
mat az id6 harom aspektusat érinti: az események sorrendjét, az
ismétlédést és az id6tartamot.6

Id6érend

A fabuldban az események végbemehetnek egyidejiileg (az 1
esemény akkor torténik, amikor a 2.) vagy egymast kdvetden (a
2. esemény az 1 utan). Nos, az nyilvanval6, hogy a fabula ese-
ményei a sziizsében barmilyen mddon elrendez6dhetnek. Ezeket
négy altalanos megvaldsulési lehet6ség szerint csoportosithatjuk
(valamennyit kildnféle stilisztikai vonasok pontosithatjak):

FABULA SzUZSE

A) egyidejl események egyidejd megjelenitése

B) egymast kovetd események egyidejli megjelenitése

C) egyidejl események egymast kdvet6 megjelenitése
D) egymast kovet6 események egymast kdvetd megjelenitése

Az A tipus akkor valdsul meg, amikor a szlizsében feltételezé-
seink szerint egyidejlileg tortén6 események egyidejl fabula-
eseményekre vonatkoznak. A mélységélességgel szerkesztett
kompozicié ennek a legtisztdbb esete. Ezt a tipust azonban meg
lehet jeleniteni osztott képerny6vel, képkivagaton Kkivili hanggal
vagy egyéb stilisztikai eszkozdkkel is. A B tipus - egyidejliség

a szlizsében, egymast kovet6 események a fabuldban - ritka, de
megfigyelhetd azokban az esetekben, amikor mondjuk a hésok
egy olyan filmet vagy televiziéprogramot néznek, amely a fa-
bula el6z6 eseményeit abrdzolja: a nézés tevékenysége és a mult
eseményei egyidejlleg jelennek meg a sziizsében. Még ontuda-
tosabb mddszer, amikor a narraci6 az egymast kdvetd eseménye-
ket egyidejliként jeleniti meg osztott képerny6 vagy ,hangatfe-
dés” alkalmazasaval - ez utébbinal az épp kovetkezd jelenet dia-
légusat vagy hanghatdsat mar a latott kép alatt hallani kezdjlk.
A C tipus nyilvanvaléan sokkal gyakoribb - f§ eszkéze a parhu-
zamos vagas, amikor is az egyidejd fabulaeseményeket (Jones a
kutyajat sétaltatja, amig Smith menekil a rendérség el6l) a szi-
zsében egymast kdvetden szorjak szét (vagas Jones-t6l Smith-hez).

A fabulaban egymast kdvetd eseményeket tébbnyire a szlizsé-
ben is egymas utan abrazoljak (D tipus). A szlizsé azonban még
itt is sokféleképpen alakulhat. A fabula a cselekmények krono-
logikus sorozatabdl all éssze - a szlizsé alkalmazkodhat ehhez a
kronolégidhoz (1-2-3) vagy 6sszekeverheti az eseményeket (1-3-
2, 2-1-3, 3-2-1 és igy tovabb). Ezt legszemléletesebben nyilvan-
valéan a flashback példazza, amikor a fabula el6z6 eseménye (1)
a szlizsében késébb helyezkedik el (példaul: 2-1-3). A Virradat-
ban a fabula idérendje a kovetkez6: a hazaspar kezdetben bol-
dogan él, aztdn megérkezik a Varosi N, s a férj hagyja a farmot
tonkremenni, majd az egyik éjszaka talalkozora megy a néhoz.
A bevezet6 prolégus utdn a sziizsé a taladlkara sietd férfit mutatja,
és csak ezutan, két falubeli 6reg beszélgetéséb6l, a mult rovid
felidézésével tarulnak fel el6ttiink a fabula el6z6 eseményei. En-
nek ellenkezd esete a jov6be pillantas, amely soran az 1-2-3 fa-
bulasorrend igy alakul at: 1-3-2. Az is nyilvanval6, hogy a fabu-
lasorrend tekintetében a kép és a hang is elcsiszhat: a kép Ilét-
rejohet a szlizsé jelenében, mikdézben a hang a multh6l szarmazik.
S6t a kép és a hang még a fabula multjanak kulénféle pillanata-
iban is feltlinhet, mint példaul Francesco Rosi Kival6 holttestek
cimd filmjében, amikor a multban lezajlott kivégzés felidézése
soran a hangsavon megmarad a kivégzés dialégusa, mig a képek
visszamennek egészen a blntett elkdvetéséig.

Ugy tlnhet, a narraci6 a fabula eseményeit a legtdbb filmben
végig idérendben kozli, a malt felidézése és a jovGbe pillantas
végtére is nem gyakori eljaras. De itt - ahogyan azt Seymour
Chatman javasolta - bizonyos dolgok k&zott kilonbséget kell
tennlink.7 Amikor a szlizsé a h6soket a multra vonatkoz6 infor-
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maciok kdzlése kozben barmilyen eszkdzzel megjeleniti (iras, be-
széd, pantomim, magndszalag, filmrészletek stb.), mesélésrél van
sz6. Amikor a szlizsé az el6z6 eseményeket Ugy abrazolja, mint-
ha épp akkor torténnének, megelevenitésréi beszélhetiink. (A
kett6 keveredhet a ,,megelevenitett mesélés” konvencidjaban: a
hés a mult szlizsé altal flashbackben &abrazolt eseményeit idézi
fel.) E kildnbségtétel alapvetd eszk6z egy olyan médium hata-
sainak a leirasdban, amely a fabula informacioit ,,beszdmoldsze-
riien” vagy ,kozvetlen abrazolassal” kozolheti.8

Gyakran a sziizsé a fabula eseményeit ugy jeleniti meg, hogy
elmesélésiik soran meghontja a sorrendjiiket. Ez legtdbbszér a
hésok parbeszédeiben fordul el6. Masrészt a flashback vagy a
jov6be pillantas soran az események megelevenedhetnek - szem-
mel kisérjuk és/vagy halljuk, amint a szlizsé a fabula jelentsebb
epizédjat dramatizalja. A Virradat esetében ezek az eljarasok ke-
verednek: a mult bizonyos eseményei megelevenednek (a férj a
tehenet arulja), a tobbit elmesélik (a Varosi N6 érkezése). igy
tehat azt kell mondanunk, hogy a legtdbb elbeszéléfilm, fékép-
pen a bevezet6 szakaszban megejtett szobeli kdzlés segitségével,
atrendezi a fabula eseményeinek sorrendjét. Kevésbé gyakori az
az eljards, amikor a szlizsé a fabula eseményeit az idérend fel-
bontasaval eleveniti meg - azaz a multidézés vagy a jovébe pil-
lantds maddszerét alkalmazza.

A fabula rendjének maédositasa egyértelmd narraciés eljaraso-
kat szolgal. Ha mereven ragaszkodunk a fabula sorrendjéhez, a
nézd figyelmét az elkdvetkezendd eseményekre lehet irdnyitani
- igy kelthet§ fel a legtobb elbeszél6 filmre jellemz6 suspense.
Ez segiti a befogadét abban, hogy a jov6re vonatkozéan vilago-
san megfogalmazott feltételezéseket alkosson. A Virradatban pél-
daul a farmer képzel6dése felesége meggyilkolasardl pontositja
a lehetségesen bekdvetkezd eseményekre vonatkozo elképzelése-
inket. A fabula sorrendjének kovetése az elsédleges reakcio ha-
tasat is erd@sitheti, mivel minden esemény a legels6ként latotthoz
képest valtozasként értékelhet6. Vagy épp ellenkez6leg, a fabula
sorrendjének atalakitasat arra is fel lehet hasznalni, hogy meg-
szakitsa vagy atmindsitse az elsédleges reakcié hatasat azaltal,
hogy a néz6t - az el6z8 eseményekrdl kapott Uj informéciok fé-
nyében - a korébbi anyag atértékelésére készteti (mint Bertolucci
A megalkuvo cim( filmjében). A fabula egyes eseményeinek ké-
s6bbre halasztott megjelenitése szintén a kivancsisag felkeltését
szolgalja, mint ahogyan az a Virradatban a film elején torténik:

a viszonylag késén elhelyezett bonyodalom hatdsara felmeril
benniink a kérdés, mi késztette a Varosi NGt a farmer otthonanak
feldulasara. A fabula eseményeinek atrendezése narraciés héza-
gokat is teremt, amelyek lehetnek ideiglenesek (Virradat); allan-
déak (erre néhanyan az Aranypolgar hoznak példanak); koncent-
raltak (lehet, hogy szeretnénk megtudni, mi toértént egy adott pil-
lanatban); szdrvényosak (olyan érzésink tdmad, mintha az ese-
ményeket nem sorban latnank); hangsulyozottak (ilyenek a malt
felidézésének legvaltozatosabb jelei); vagy leplezettek (pl. ha
ezek ajelek hidnyoznak). A sorrend valtoztatasa szolgalhat a kés-
leltetés eszkdzéil és megfelelhet a narraciés tudas kdvetelménye-
inek is. A nagy alomban és a Gyilkossag, édesemben a fabula
szekvencidit nem az eredeti sorrendjikben ismerjik meg, mert
ismereteink f6leg a nyomozé tudasara korlatozédnak. Méaskor a
rend megvaltoztatasat a nagyobb szubjektivitds nevében lehet
igazolni; a legtobb flashback-szekvencia bizonyos mértékben in-
dokolhat6 azzal, hogy a szerepl6k visszaemlékezéseit abrazolja.
Gondoljunk azonban a Virradatban elért hatasra: noha a mult
felidézése a kevéshé fontos szerepl@kre tartozik, itt mégis tébbrél
van sz6 annal, mint hogy a film ezeket az embereket csupéan
eszkdzként hasznalja fel a korabbi eseményeknek a ,nyilvanva-
16v4 tételében”, amelyet a férj vagy a feleség visszaemlékezése-
ivel nem érhetett volna el.

A kulonféle narraciés stratégiak hatasait két jellegzetes elja-
rassal, a mult felidézésével és ajovébe pillantdssal mérhetjik fel.
Bar logikailag parhuzamba allithaték, meglehet6sen kiilénbdz6
narraciés megoldasokat foglalnak magukba. A szlizsében abra-
zolt flashback a fabulédban valé elhelyezkedéséhez képest egy ké-
s6bbi ponton abrazolja az eseményeket. Megjelenithet olyan cse-
lekményt, amely a sziizsében els6ként bemutatott rész el6tt tor-
tént: ez a kulsé flashback. A Virradatban taldlunk idevago példat:
a héazaspéar boldogan élt, és a Vérosi N6 is még a szlizsé kezdete
el6tt érkezett a faluba. Mas esetben a flashback lehet bels6 -
tehat azokat az eseményeket, amelyek a tulajdonképpeni sziizsé
id6lancan belll tlinnek fel, a kezd6 esemény abrazolasa utan mu-
tatja be. Az Amerika h&skoraban a Cameron-lany elkergeti az
ifji Stonemant, és ekkor flashbackben latjuk a lany csatamezén
haldokl6 batyjat - egy olyan eseményt, amelynek mar val6jéban
tandi voltunk egyszer. Vagy a Banatos utca végén, amikor a sze-
retd6 elmondja a renddrségnek, mi tértént el6z6leg, beszamoldjat
a multat idéz6 képek igazoljak. Mindkét eljarast - a kiils6é és a
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belsé flashbacket is - pszicholdgiailag, a h6sok visszaemlékezé-
seiként lehet indokolni. Ha ilyen médon alkalmazzak, akkor vi-
szonylag kozlékeny narracidt teremt, amely az 6ntudatossag ala-
csony fokaval rendelkezik. Az elbeszélés realisztikusan indokolja
a mult felidézésének abréazolasat azzal, hogy lehet6vé teszi a be-
fogad6 szamara a hésdk emlékeinek kihallgatasat.

A jovébe pillantds azonban més természet(i problémakat vet
fel. Lehetetlen lenne ,kils6” jév6be pillantdsokat talalni, hiszen
az utols6 fabulaesemény sziikségszer(ien hatart szab a szlizsé id6-
beli Kiterjesztésének. Raadasul a jov6be pillantast rendkivil ne-
héz realisztikusan indokolni. Gondoljunk A lovakat lel6vik, ugye?
cim( filmre. A maratoni tancverseny cselekményét a f6hds letar-
toztatasat és a targyalast abrazolé rovid képekkel kdzpontozzak.
A férfi egészen a film végén I6vi le partnerét, igy csak ekkor
értjiik meg, hogy az emlitett képek ajov6ben jatszddo targyalast
idézték elénk. Ezeket az eléreugrasokat azonban nem lehet sze-
repl6i szubjektivitdsnak tulajdonitani, inkabb az 6ntudatos narra-
cié néz6hoz intézett félreszolasait képezik. Ezaltal a jov6be pil-
lantas kozlékennyé valik, de gyakran igen bosszanté médon, hi-
szen miel6tt az 6sszes ehhez vezetd kauzalis lancot megvizsgal-
hattuk volna, felvillantja el6ttlink a végkifejletet.

Megfontoland6 az a vélemény, miszerint egy film val6szinG-
sitheti a szubjektiv jov6be pillantast, ha a hést profetikus tulaj-
donsagokkal ruhéazza fel, mint példaul a Ne nézz most! cimd film-
ben. De még igy sem allithatd parhuzamba a pszicholégiai flash-
backkel, mivel soha nem bizhatunk ugyanolyan mértékben a sze-
repl6k eléérzeteiben, mint emlékeik erejében. A sziizsé elbre ira-
nyuld mozzanata tagadhatatlanul magéaban foglalja azt a kérdést,
hogy vajon a jovét illetéen igaza lesz-e X-nek (mellesleg ezzel
az esettel allunk szemben az el6bb emlitett filmben), mig a Ié-
lektanilag indokolt flashback nem feltétlenil firtatja X igazsagat
a multra vonatkozolag. Az a tény, hogy ez utébbi kérdés igen
ritkan fordul el6, tesz lehet6vé olyan hamis maltidézést, mint
amilyet a Rémiilet a szinpadonban lathatunk. Osszegzésképpen
elmondhatjuk: mivel a sziizsé altalanos befogadasi korilmények
kozott megmasithatatlanul halad elére az id6ben, a jov6be pil-
lantds modszere rendkivil dntudatos és tobbértelm(ien kozlékeny,
igy semmi kétségiink nem lehet afel6l, miért hasznalja ezt az
eljarast a klasszikus elbeszélé film olyan ritkdn, és - a szerz6i
beavatkozas hangsulyozasaval - miért alkalmazza igen gyakran
a muvészfilm.

92

Id6beli ismétlédés

A néz6 éaltaldban feltételezi, hogy a fabula eseményei egyszer
valosulhatnak meg, de a sziizsében mindegyik barmennyiszer ab-
razolhat6. A kdnnyebb attekinthet6ség kedvéért tegyik fel, hogy
egy fabulaeseményt lehet egyszer (1), tobbszor (1+) és egyaltalan
nem (0) &brazolni. Ha a mesélés/megelevenités kiilonbségtételt
hasznaljuk, az ismétlédés szlizséabrazolasanak kilencféle megva-
16sulési lehetdségérdl beszélhetiink (Id. az alabbi abrat).

A fabula eseményét

hanyszor: A B C DEF G H I
mesélték el, 0 0 O 1 1 1 1+ 1+ 1+
elevenitették meg 0 1 1+ 0 1 1+ O 1 1+

Az A eset a torténet sémainak fontossagara mutat rd. Még ha
a fabula eseményeit nem mesélik el vagy nem dramatizaljak, ak-
kor is kovetkeztethetlink a megtdérténésiilkre. A nagy alomban
Marlowe talalkozot beszél meg Harry Jones-szal Walgreen iro-
dajaban. Attlinéssel mar az irodaépiilet el6csarnokaban vagyunk,
ahol Marlowe elindul felfelé a l1épcsén. Magat az utat nem latjuk,
de kovetkeztetink ra a korébbi jelenetek (Marlowe autéval jar)
és altalanos kulturdlis ismereteink alapjan. Természetesen a leg-
kevéshé ,érdekes” fabulaeseményeket szinte mindig igy kezelik.
Ha valamilyen kauzalis kévetkezmény feltlinne Marlowe Utja so-
ran, azt tobbnyire vagy elmesélték vagy megjelenitették volna.

A B eset, amelyben a fabula eseményét nem mesélik el és
csak egyszer elevenitik meg, barmely filmben eléfordulhat - az
1908 el6tti elbeszéld film példaul teljesen mell6zte a mesélést,
és egészében a dramatizacion alapult. A legtdbb elbeszélé film-
ben sok eseményt egyszer vagy tobbszor is elmesélnek, anélkiil,
hogy valamikor is megelevenitenék (D vagy G esetek). Ez kild-
ndsen az expozicios részekben gyakori eljaras. A klasszikus nar-
racio ezenkivil gyakran dramatizalja egyszer a jelent6s fabula-
eseményeket, majd egyszer vagy tobbszor is elmeséli (E és H
esetek). A Virradatban a hazaspar idilli életér6l egyszer az 6reg-
asszonyok beszélgetésében hallunk, majd mindez meg is eleve-
nedik el6ttiink a csaladot abrazold beallitasban. Altalaban ritkan
fordul el6, hogy egy eseményt tdébbszdr elevenitenek meg, mint
a C, F és / esetekben. Amikor az eizensteini elbeszélés anélkiil
ismétel meg valamit, hogy a h6sok elmesélnék - példaul a car
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szobranak ledontését az Oktéberben -, beszélhetiink a C esetrél.
Ezenkivil egy eseményt a szerepl6k elmesélhetnek egyszer vagy
tébbszor, és még igy is megelevenedhet el6ttink néhanyszor (F
és / esetek). Az Uldozott cim( filmben a szubjektiv képzelet ré-
szeiként mindvégig ismétlédnek a hds gyermekkori traumajat
idéz6 beszélgetések és képek.

Mivel a befogadasi id6 az emlékezetet kényszer(i helyzetbe
hozza, a néz6ének az 6sszefiiggdé fabula megszerkesztésére iranyu-
16 képessége a torténet eseményeire vonatkoz6, ismétlé6dé utala-
soktol fligg. Ahhoz, hogy a cselekmény f6 kdrvonalai tisztan ki-
rajzolédjanak, és hogy biztosak lehessiink feltételezéseinkben, az
elbeszélésnek ismételnie kell a fabula kiemelkedd oksagi, id6beli
és térbeli koordinatait. Az ismétlés fokozhatja a kivancsisagot, a
suspense-1 megnyithat vagy bezarhat hézagokat, elvezetheti a né-
z6t a legvaloszinlbb vagy a legvaldszin(tlenebb hipotézisekhez,
késleltetheti a végkifejletek feltarasat, és tgyelhet arra, hogy az
Uj fabulainforméciok mennyisége ne ndvekedjen tdl nagyra.

Az uralkodd filmiranyzatokban mégis csak egy bizonyos is-
métléstipus gyakori. Egy eseményt akarhanyszor elmesélhetnek,
de altaldban csak egyszer elevenitenek meg (H eset). Ezzel azt
kivanom mondani, hogy az ismétlés féleg a szlizsé altal kdzve-
titett fabula vilagan bellli ismétlésként fordul el (a hésdk Ujra
megbeszélik vagy széba hozzdk az adott eseményt). Ha az ese-
ményt ,Ujrajatsszak”, az ismétlés szigord narracids szabalyok
szerint torténik. Valésadgosan kell indokolni - tébbnyire a sze-
replék szubjektivitasa altal, emlékként. Ezzel az eljarassal talal-
koztunk az Amerika h@skoraban, a Cameron-fit haldlanak meg-
ismétlédésekor. Bizonyos esetekben az ismételt dramatizaciot in-
dokolni lehet azzal, hogy a korabbi abrazolasokban jelentékte-
lennek feltiintetett vagy leplezett informdciot kivanjak megvila-
gitani, mint Donophon visszaemlékezésében az Aki megdlte Li-
berty Valance-t cim{ filmben. Ha realisztikus motivéacié nélkil
Gjradramatizalnak egy eseményt, ezzel egy rendkiviil szabad, &n-
tudatos narracidt teremtenek, amely hatalytalanitja a fabula vila-
ganak torvényeit, és a cselekmény adott részét énkényesen meg-
ismétli. Természetesen ezt alkalmaztdk az 1920-as évek szovjet
montazsfilmjeben (a 11. fejezetben majd meg fogjuk latni, a
kompozicié térszer( felfogasa hogyan tette a narracié szamara
lehetévé, hogy a torténet eseményeit azonnal vagy kis sziinetek-
kel megismételje).

ld6tartam

Hasonléan a sorrendhez és az ismétl6déshez, az id6tartamot is
szigoran megszabja a filmnézés megszokott médja. Mint aho-
gyan nem adatik meg annak lehet6sége, hogy elid6zziink egy
filmben vagy visszamenjink és Ujranézziink egy részletet, azt
sem tudjuk ir&nyitani, mennyi id6t vesz igénybe az elbeszélés
kibontakozadsa. Mindez a filmi szerkesztés és megértés alapvetd
fontossagu tényezdje.

Héarom valtozoval rendelkezink. A fabula id6tartama az az
id6, amely alatt a nézd feltevése szerint a torténet cselekménye
lejatszodik - egy évtized vagy egy nap, 6rak vagy napok, hetek
vagy évszazadok. A sziizsé id6tartama arra az id&szakra terjed
ki, amelyet a film dramatizal. A fabula cselekményének feltéte-
lezett tiz évébdl a sziizsé esetleg csak néhany hénapot vagy hetet
jelenithet meg. Ezt a kiilénbséget pontosan illusztralja a Délidé.
Abhelyett, hogy abrazolnd Marshal Kané és Frank Miller kiizdel-
mének fazisait, vagy Kané udvarlasanak pillanatait, a sziizsé
ezeknek a viszonyoknak csak a tet6pontjait dramatizalja, ugyan-
azon nap néhany o6raja alatt. A fabula idétartamanak &sszes tobbi
részét elmesélik nekink.

A szlizsé és a fabula id&tartama kozotti kapcsolatok konven-
cionalis jelzései lehetnek faliorak, naptarak, verbalis kijelentések,
képkozi feliratok vagy dialogusok, valamint é&ltalanos kulturélis
prototipusok (az lzletek nyitasa, kakaskukorékoléas). Altalaban,
ha a szlizsé id6tartama a fabula id6tartamanak egy vagy csak
néhany részét helyezi a kodzéppontba, hajlamosak vagyunk azt
feltételezni, hogy a torténet id6tartamat az Ibsen utani dramatur-
giara vagy a 20. szazadi novellakra emlékeztet6 modon vilagi-
tottak meg. Amikor azonban a szlizsé id6tartama feldleli a fabula
id6tartamanak tobb vagy hosszabb szakaszait, a cselekményszer-
kesztés inkabb a 19. szazadi ,epikus” regényre emlékeztet. Arra
talan nem kell kilon kitérnink, hogy természetesen a sziizsé és
a fabula id6tartama is maradhat meghatarozatlan - vagy a meg-
feleld jelzések hianyaban (Id. a Zsebtolvaj elemzését, 298. o.),
vagy azaltal, hogy radikalisan megtagadjak a ,,normalis” id6tar-
tamrél val6 tajékoztatast (példaul Dreyer Szent Johannajaban).

A fabula és a szlizsé id6tartama nem rogz6dik a film stilisz-
tikai rendszerében, de egy harmadik id6tartam igen. Ezt vetitési
id6tartamnak vagy ,,megtekintési id6nek” nevezhetjik. A torténet
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lejatszodhat tiz év alatt, a szizsé ezt abrazolhatja az utolsé év
marciustoél majusig terjedd szakaszadban, de a film mindezeket az
id6tartamokat a mindenkori id6 két 6rajaba tomaoritheti. Mivel a
vetitési id6tartam maganak a film médiumanak az &sszetevdje,
az osszes filmtechnika - mise en scéne, operatéri munka, vagas
és hang - ennek megteremtésében vesz részt.

Mindeddig a haromféle idétartamot egy nagyobb egység - az
egész elbeszélés, az egész idblefolyas - részeiként kezeltem. De
fontos az is, amilyen szerepet az idGtartam a kisebb egységekben
- asziizsé részeiben (tettek, jelenetek, epizédok) és a vetitési id6
szegmentumaiban - betdlt. Ennek a felismerésnek a sziikséges-
sége vilagossa valik, ha megvizsgaljuk a nézd alapvetd feltétele-
zéseit a ,,kozonséges” filmekre vonatkozban. A film egészét te-
kintetbe véve a fabula id6tartama vérhatéan hosszabb, mint a
sz(izséé, ez utdbbi pedig altaldban hosszabb, mint a vetitési id6.
Ennek azért kell igy lennie, mert csak nagyon kevés elbeszélés
mutat be minden eseményt teljes egészében. Mégis, a kisebb egy-
ségeket figyelve, ez a helyzet megvaltozik. A stilisztikai ténye-
z8k itt dontd hatast fejtenek ki. Normalis korilmények kozott
egy beallitds hosszUsaga feltételezhet6en megegyezik a bemuta-
tott cselekmény id&tartamaval. Egy férfi beszall egy autéba: a
beallitds olyan hosszlUsagu vetitési id6t teremt, amely egyenlé a
sziizsé és a fabula id6tartamaval is. A tér/id6 folytonossadgban
abrazolt jeleneteket valészinlleg ugy értelmezi a befogad6, hogy
azok a fabula és a sziizsé id6tartamat hlen jelenitik meg. Mas-
részt a néz6k megértik a parhuzamos vagast, a keresztbevagast
és mindazokat a technikakat, amelyek fenntartjak a lehetdséget
a térténet id6tartamanak manipulalasara. Az ldozések képsorait,
a montazsszekvencidkat és igy tovabb, mind oly médon konst-
rudljak, hogy a fabula id6tartama nyilvanvaléan tébb a kdzben
elteld id6nél. Vagyis a térténet id6tartamanak a néz6 altali meg-
szerkesztését az adott rész természete formalja.

Igyekszem hangsulyozni, hogy mindezek az id&tartamra vo-
natkozé feltételezések az uralkodd elbeszéld filmes iranyzatokon
alapszanak, és bizonyos jelzésekkel érvénytelenithet6k. Lehetsé-
ges példaul, hogy egy adott beallitds hosszabb fabula- és sziizsé-
id6tartamot sugall, mint a vetitési id6. A piros cip6kben az erké-
lyen balettel6adasra varakoz6 didkcsoportot latunk, a bedllitas
hosszlsaga a jelzések szerint tébb, mint negyvenét perc. Ennek
kozlése érdekében a narracié beiktat egy feliratot: ,,Negyvenot
perccel késébb.” A hangsav szintén jol felhasznalhat6 a szokasos
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el6feltevések leromboldséban: a dialdgus vagy a hangkommentér
a vasznon percekig tarté cselekmény hosszabb vagy (ritkdbban)
révidebb voltat sugallhatja. A stilisztikai folytonossagra vonatko-
z0, a fabula id6tartamanak megallapitasat segitd feltételezést
ugyancsak érvényteleniteni lehet, mint ahogyan azt a Bagoly fO0.
lyé cimd film mutatja. Itt egy hézag leplezésével a narracié tébb
perc alatt mutat be olyan eseményeket, amelyek néhany (szub-
jektiv) masodperc alatt zajlanak le a fabuldban. A tulajdonkép-
peni kontextusban barmely filmtechnika médosithatja vagy meg-
semmisitheti a néz6nek arra a feltételezésre vald torekvését, hogy
az adott jelenet vagy beadllitas szintjén a fabula ideje vagy
hosszabb a vetitési id6nél, vagy egyenlé azzal.

A harom lehetséges id6tartami viszony megadasaval (egyen-
I6ség, hosszabbitas, rovidités) dsszeallithatjuk a fabula, a sziizsé
és a stilus kozotti lehetséges Kilencféle viszony készletét. Sze-
rencsére ezeket egyszer(ien dssze lehet foglalni. Akkor beszélhe-
tink egyenldségrél, amikor a fabula id&tartama megegyezik a
szlizsé és a vetités id6tartamaval. Tomoritésnek azt az eljarast
fogom nevezni, amely soran a fabula id6tartamat lerdviditéssel
vagy slritéssel beszélik el. Végil létezik a hosszabbitas, amellyel
a narracié megnoveli a fabula id6tartamat. Bizonyos lehet6ségek
természetesen gyakrabban fordulnak el8, s ezéltal a néz§ szem-
pontjabdl ezek természetesebbek.

Az egész filmet tekintve a szlizsé, a fabula és a vetités id6-
tartama kozotti egyenl&ségre olyan nagyon egyszer(i elbeszélé-
sekben talalunk példat, mint az Gn. ,,primitiv” filmekben. A Zseb-
tolvajban (1903) egy zsebmetsz6 kirabol egy férfit, Gldozik, el-
fogjak, vége. A sziizsé nem késztet el6z6 fabulaesemények konst-
rudlasara, igy a fabula és a sziizsé id6tartama azonos. De az ilyen
helyzetek nagyon ritkak. A fabula rendszerint tébb eseményhdl
all, mint az abrazolt cselekmény: a térténet eseményeinek egész
lancolatabol. A Délid6 fabulaja nemcsak Marshal Kané életének
két oranyi eseményét foglalja magaban, hanem az 6sszes ideill§
el6zményt - Frank Miller bértdnbe juttatasat, a seriff igéretét a
menyasszonyénak, hogy felhagy ezzel a munkaval és igy tovabb.
Ezaltal a sziizsé id6tartama szinte az azonossagig megkozelitheti
a vetitési id6 hosszlsagat, de az egész fabula id6tartama mind-
ketténél hosszabb.

Barmely adott rész szintjén azonban a fabula, a sziizsé és a
vetités id6tartama kozotti egyenl6ség meglehetésen valészind, és
mint lattuk, a legkedveltebb eljaras. A vasznon percnyi hosszu-
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sdvinak abrazolt esemény feltételezheten a szlizsében és a fa-

buldban is addig tart. Az ilyenfajta dbrazoldsmddot megvaloésit-

hatjak egyetlen beallitassal, folytonos vagassal vagy a hangsavon
azaz barmilyen technikai eszkdzzel.

A film narracidja csdkkentheti is a fabula idejét. Az egész fil-
met tekintve ez a leggyakoribb eljaras: a szlizsé az eltelt tiz évet
tiz napban rogziti, mig a vetitési id6tartam a tiz napot két 6rava
véltoztatja. A filmnek bizonyos részei is csokkenthetik a térténet
idejét, leggyakrabban azzal, hogy bar a fabula és a szilizsé kozott
megfelelést hoznak létre, ezt az id6tartamot egy rovidebb vetitési
idére korlatozzak. Egy jelenet a kontextus jelzései szerint tarthat
ot percig a torténetben és a sziizsében, de a parhuzamos vagassal
vagy egyéb szerkesztésmaoddal a vésznon bemutathatjdk harom
perc alatt. A gyorsitds a masik olyan eljaras, amely lerdviditi a
vetitési id6tartamot, s mégsem vezetné a néz6t feltétlendl arra a
gondolatra, hogy a fabula és a sziizsé idétartamai kilonbdznek.

Mindezeket az eljaradsokat altalaban egyodntetlien ,ellipszis-
nek” nevezik, de a mi kezdeti megkilonboztetésiink ravilagit ar-
ra, hogy itt val6jdban két olyan meglehetésen eltér6 maodszerr6l
van sz6, amellyel a torténet id6tartamat csokkenteni lehet. A
ténylegesen ellipszisnek nevezhetd eljards akkor valdsul meg,
amikor a sziizsében kimaradnak a fabula idejének kilonallé szeg-
mentumai. Ez megszokott feldolgozasi mod. A B jelenethez jutva
a narréci6 tobbnyire megsemmisiti az A jelenetet kovetd cselek-
ményrészt tartalmazé id6kozt. igy a vetitési id6 megegyezik a
szlizsé id6tartamaval, és a stilisztikai vonasok (att(inés, zene sth.)
az ellipszis konvencionalis jelzéseiként szolgalnak. Egy masik
példa erre a hollywoodi montazsszekvencia, amikor is a folyamat
szakaszait attlinésekkel vagy egyéb kdzpontozési forméakkal
Osszekotott emblematikus képekkel rendezik el. A néz6 ezaltal
egy hosszabb eseménylancolat rovid 6sszefoglalasanak tekinti, és
Gjra at kell ugornia a fabula idejének kilénallé (s6t majdnem
mindig pontosan mérhet6) szakaszait.

A fabula idejét ellipszis nélkil is lehet csékkenteni. A fabula
és a szizsé idGtartama szintén lehet révidebb a vetitési id6nél,
de ez utdbbi Ugy jeleniti meg az események sorozatait, hogy a
hidnyzé id6 nem tlinik fel. Mivel itt az id6 nem egy ellipszis
kovetkeztében marad ki, hanem siirlisdédik, az eljarast s(ritésnek
fogom nevezni. Egyszer(i példaja A piros cip6k cim( film idézett
bedllitasa (,Negyvendt perccel késébb.”). Kevéshé ,preciz” ese-
tét latjuk e megoldasnak Ozu Az egyetlen fit cimi filmjében. Itt

egy beallitds, amely kevesebb, mint kilencven mésodpercig tart,
a fabula idejét délutan tiz orarél hajnalra valtoztatja. A ,,gyorsi-
tott” kép szintén a siritést példaznd, ha feltételezzik, hogy ezzel
a technikai eszkdzzel a ,,normalis” fabula- és szlizsé-idGtartamot
felgyorsitva abrazoljak. Ennél is virtuézabb esetet lathatunk Tati
Play Time cimd filmjében, a (minden értelemben) pusztité étter-
mi jelenetben. Az estét6l hajnalig tart6 mulatozast az id6 elétt
megnyitott Royal Gardenben negyvendt perces vetitési idé alatt
jeleniti meg. De nincsenek olyan pontok, amelyeknél el tudnank
kiilléniteni nemhogy 6rakat, de akar pillanatokat is, amelyeket a
sziizsé ellipszissel kihagyott volna. Majdnem minden beallitas-
valtas folytonos vagassal torténik (a nézésiranyok és a cselekmé-
nyek illesztésével, vagy barmi mas szerint), amely biztosit ben-
ninket afel6l, hogy a fabula és a szlizsé id6tartamai egyenl6ek.
Még ennél is fontosabb, hogy a filmben diegetikus zenét hallunk,
amelyet a Royal Garden egyik zenekara jatszik majdnem meg-
szakitas nélkil, végig a szekvencia alatt. Ezaltal a képsor a fabula
és a szlzsé idejének legaldbb hat drajat jeleniti meg, anélkdl,
hogy akéar egy masodpercet is kihagyna! Csak annyit mondha-
tunk, hogy a szekvencia ezeket az Grakat korulbelil negyvenot
percnyi vetitési id6be tomoritette vagy sdritette.

A slirités nem ritka eljarés, de az ellipszis valdszintileg sokkal
gyakoribb, s narraciés funkcioik is eltérnek. Amikor a film id6-
kezelését elemezziik, figyelembe kell venniink, milyen mértékben
meghatarozé az ellipszishe tartoz6 fabulaidé (ezt nevezi Noel
Burch a ,,hatarozottal” szemben ,,hatarozatlan” ellipszisnek)9, és
hogyan szolgélja az ellipszis funkcidja a sziizsé céljait. Nyilvan-
vald, hogy az ellipszisek allandd vagy ideiglenes, koncentralt
vagy szorvanyos, hangsllyozott vagy leplezett hézagokat terem-
tenek. Az ellipszis gyakran a késleltetés ellenében hat - &tugrunk
egy idészakaszon, hogy a kovetkez§ jelentds pillanathoz érkezziink
-, gy tehat egy er6sen elliptikus narracié - annak érdekében, hogy
késleltesse a cselekményt - bonyolult torténetszalakat kovetel. (Jo
példa erre Lang Kémek cim( filmje.) Ha a hidnyz¢ id6tartam fontos
informéacidkat tartalmaz, az ellipszis a hipotézisalkotd tevékenysé-
gunket atformalo leplezett narraciét teremthet.

Nézzik meg kozelebbrél a hollywoodi filmmiivészet egyik
legkirivobb ellipszisét. A titok a kapun tal cimi filmben Celia
Lamphere gyilkosnak hiszi a férjét. Egyik éjjel elmenekil ott-
honrél, és Mark valéban uldézébe veszi. A n6 feltlinik az el6tér-
ben. Mogotte egy ember arnyéka latszik. A vaszon elsotétil, mi-
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kozben a né kialtasat halljuk. A kovetkez6 jelenet Markot mu-
tatja, amint masnap reggel egyedil Ul otthondban. A kovetkez6
belsé monolégot halljuk: , Kiilénés per lesz. New York Allam
Népe Mark Lamphere ellen, akit a felesége, Celia meggyilkola-
saval vadolnak. Mit felelhetek, ha megkérdezik, el6re megfontolt
szdndékkal dltem-e?” Az egymés mellé helyezett két jelenet arra
a kovetkeztetésre vezet bennilinket, hogy megolte a feleségét. De
két jelenettel kés6bb Celia belép a szobadba. Megtudjuk, hogy
aznap éjjel egy masik férfival talalkozott a parkban, aki segitett
neki elmenekilni. A narracié csak néhany pillanaton ugrott ke-
resztll, ezéltal hangsulyozott hézagot teremtett, amit aztdn meg-
felel6en ki is toltott. Ekkor mar tudjuk, hogy a narracio félreve-
zetett bennilinket, azaz par excellence ,,megbizhatatlan” elbeszé-
léssel volt dolgunk.

Az egész film vagy csak bizonyos részeinek a szintjén az
elbeszélés meg is hosszabbithatja, a fabula id6tartamat. Egy ese-
mény a torténetben feltételezhetéen tarthat egy percig, de a szi-
zsé szerkezetében vagy a mul6 id6ben valéjaban két percnyire is
nyulhat. A slritéshez hasonldan a hosszabbitasnak is két modja
van. Az egyik az ellipszissel durvan parhuzamba allithaté koz-
beékelés. Itt a fabula ideje a ,kitdémés” altal hosszabbodik meg:
a sziizsé és a stilus idegen anyagot ékel kdzbe. Ha egy kiiszdbot
atlépd férfit fényképezek, majd egy mérfolddel tavolabb térténé
eseményhez vagok, aztan pedig vissza a férfihoz, amint folytatja
a mozdulatot, akkor a cselekményt kdzbeékeléssel hosszabbitot-
tam meg. A Bagoly folyd cimi filmben taldlunk erre egy hires
példat. A torténet cselekményének néhadny masodpercét - az
akasztas el6tti pillanatokat - az elnyUjtott szubjektiv szekvencia
kozbeékelése altal féloranyi vetitési id6vel hosszabbitjdk meg. A
szovjet némafilmekben gyakran szakitottdk félbe a torténet adott
cselekményét képkozi feliratokkal, aztdn onnan folytattak, ahol
el6z6leg abbahagytak. Példdimban a szerkesztés a kdzbeékelés
f6 eszkdze, mivel ez a leggyakoribb eljaras, de bizonyosan mas
technikak is jol szolgaljak ezt a célt. Van egy kiilénds pillanat a
Minden rendben cim( filmben az aruhazi jelenet hosszas kocsi-
z&sa alatt: az egymas utan kovetkezd eseményeket (a fiatal laza-
dék zavargasait) agy kezelik, mintha azok a torténet tdbbi ese-
meényébe ékel6dnének, mivel a felvev6gép alkalmanként vissza-
tér a szupermarket pénztarakndl varakozd vev@ihez, és ugyanazo-
kat az &rukat veszik ki a kocsijaikbol, mint néhany perccel az-
el6tt. A hosszabbitas ezenkivil megvalosithaté dialégus vagy

hanghatasok kdzbeékelésével, amennyiben a hangsav fabulaese-
ményeket jelez.

A hosszabbitds méasik médja a bévités. Valamennyire a s(ri-
téssel allithatd parhuzamba: folyamatosan megjelenitett cselek-
ményt nyudjt el. Itt a fabula és a szilizsé id6tartama azonos, csak
a vetitési id6 hosszabb. A bdévités leggyakoribb mdédja a lassitas.
A Hét szamurdj lassitott halaljelenetei az elbeszélés részér6l az
események dntudatos elnyljtasai, amely sordn a fabula és a szi-
zsé is rovidebb ideig kell hogy tartson. Az atfedéses vagas masik,
hasonlo célt szolgalo eljaras. A mise en scene jellegzetes vonasai
(valtozasok a vilagitasban, a kosztimdkben, a diszletekben), a
hangsavon elhelyezett jelzések (pl. hangkommentar vagy Jean
Epstein kisérletei a ,lassitott” hangeffektusokkal) szintén meghi-
Usithatjak az altalanos feltevéseinket arrél, hogy egy adott ese-
mény csak annyi ideig tart a fabulaban, amennyi ideig a vasznon.

A narracié fabulaidétartamot manipulalé alapvet6 modszereit
igy foglalhatjuk Ossze:

Egyenl6ség: A fabula idétartama megegyezik a szlizséével,
az pedig a vetitési id6vel.
Tomorités: A fabula id6tartamat csokkentik.

A) Ellipszis: A fabula id6tartama hosszabb a sziizséénél, ez
azonban megegyezik a vetitési idével. A sziizsé folytonos-
saganak megszakitasa jelzi a fabula id6tartamabol kiraga-
dott részt.

B) Sdrités: A fabula id6tartama megegyezik a sziizsé id6tar-
taméaval, azonban mindkett6 hosszabb, mint a vetitési idé.
A sziizsé folytonos marad, de a vetitési id6 tomoriti a fa-
bula és a sziizsé id6tartamat.

Hosszabbitds: A fabula id6tartamat meghosszabbitjak.

A) Kozbeékelés: A fabula id6tartama kevesebb, mint a szi-
zséé, a sziizsé id6tartama azonban megegyezik a vetitési
idével. A kdzbeszurt részt a szlizsé folytonossaganak meg-
szakitasa jelzi.

B) Bdvités: A fabula és a sziizsé id6tartama megegyezik, de
mindketté rovidebb a vetitési idénél. A sziizsé folytonos,
de a vetitési id6 megnyujtja a fabula és a szlizsé id6tar-
tamat is.

Mindezek a legkulonfélébb filmezési eljardsokkal valdsithatok
meg.
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E megkulonboztetések két olyan meghataroz6 filmstilus elem-
zéséhez segitenek hozza, amelyek sokkal &sszetettebbek, mint
ahogyan azt tébbnyire gondoljak. Tovabbéa ezeknek az alakzatok-
nak a megvilagitasa a filmid6 kreativ felhasznalasanak leggyak-
rabban emlegetett két példajat is 0j megvilagitasba helyezi.

A parhuzamos vagas az id6kezelés egyik stilisztikai eszkdze:
a narracié6 egymas mellé vagja a cselekmény két vagy tobb el-
kilonulg szalat. Ez a sorrendet illetéen két kérdést vet fel: az
egymas utan abrazolt eseményeket vajon a fabuldban egymast
kovetének vagy azonos id6ben zajldnak értelmezzik? De ezzel
kapcsolatban az id6tartamot illetéen is felmerll egy kérdés. Az
Amerika héskora kitind példa ennek szemléltetésére, s bar lera-
gott csontnak szamit, id6konstrukcidjat mégsem elemezték elég-
gé behatéan. A film tet6pontjan a cselekmény négy kiilénbdz6
szalat vagtdk parhuzamosan: Silas Lynch bebortonzi Elsie és
Austin Stoneman-t; lazadas tor ki Piedmont utcain; a Cameron
csaladot és barataikat egy varoson kivili hazban ostromoljak; a
Klan pedig vagtat, hogy megmentse 6ket. A narraci6 szempont-
jabdl minden egyes vagas egy masik cselekményszalra er6teljes
késleltetd hatassal van. Mindemellett az eseményeket egyide-
jlnek tekintjik: a csalad harcol, mikézben a Klan hozzajuk
igyekszik. Egy még ennél is mikroszkopikusabb szinten az id6-
tartamot illetéen azonban a folytonossag hianya a szerkesztéshen
kiilonds hatast eredményez, amelyre - tudomasom szerint - még
senki nem mutatott rd. A parhuzamos vagas a cselekmény bizo-
nyos szalaiban ellipszist teremt, mashol viszont hosszabbitast hoz
létre. Példaul a kis hézban tartozkodd tarsasdgot mar csak pilla-
natok valasztjak el a teljes megsemmisiléstél, am a Klannak még
mérfoldeket kell lovagolnia, hogy megmenthesse Gket. A vagas
a megment6k (tjahoz igazitva megnyuljtja a kis haz ostromat
(hosszabbitas kdzbeékeléssel), mig a hazhoz térténd visszavagas
a Klan vagtajanak igen hosszl szakaszait hagyja ki (ellipszis).
Ez a példa a rendkiviiliségén tal a kdvetkez6re is ramutat: a par-
huzamos vagas okozta fesziltség részben abbdl a ténybdl ered,
hogy a szlizsé és a stilus a cselekmény minden egyes szalat ki-
16nb6z6 id6tartammal latja el.

A filmid6 kezelésének méasik kanonikus esete az atfedéses va-
gas: annak érdekében, hogy meghosszabbitsdk a vetitési id&tar-
tamot, ugyanannak a cselekménynek a beallitasait vagjak egymas
mellé. Ezt az eljarast gyakran valaminek a hangsllyozasara hasz-
naljak. A pénteki baratnében Molly Malloy lehordja az érzéket-

6.7. A pénteki baratn6

len Gjsagirékat, mire Hildy Johnson kivezeti. A megfegyelmezett
férfiak ezutan feszengve csendben maradnak. Hildy visszatér,
lassan kitarja az ajtot (6.7. kép). Vagas utdn amerikai planban
(félkozeli) latjuk, mikézben még mindig a nyitas ivének ugyan-
azon a pontjdn himbéalja az ajtoét (6.8. kép). Hildy az ajtéval
egyensulyozgatva all, és kdzben halkan azt mondja: ,,A Sajto-
urak”, majd lassan visszamegy az asztaldhoz. A sziinetet és Hildy
csendes vadjat az atfedéses vagas hangsulyozza. E példa ramutat
arra, hogy az id6tartam kezelése a szerkesztésben gyakran meg-
kivanja a szlizséesemény gyakorisaganak ellen6rzését - vagyis
annak eldéntését, hogy egy adott eseményt szilkséges vagy szlk-
ségtelen megismételni. (Bar a legtébb esemény szerinti egymas-
hoz illesztés soran nem jatszanak djra hosszi mozgasszakaszokat,
néha megismétlik a mozdulat harom-négy képkockajat. Ez a fi-
nom atfedés a vagast a szem szamara gordiilékenyebbé teszi.)

Az id6 meghosszabbitasanak bizonyos esetei azonban nem
ilyen egyszeriiek. Gyakran idézik egyszerd idényujtasként A pa-
tyomkin pancélos tanyértoré jelenetét, noha a szekvencidk elem-
zése erGs tobbértelm(séget tar fel. A mosogatd matr6z meglat
egy feliratot az egyik tanyéron: ,A mi mindennapi kenyeriinket
add meg nekink ma.” A mondat felb@sziti, s ezutdn a kovetkez6
bedllitdsokat latjuk (Id. 6.9. - 6.18. képeket):



Az elbeszélés és a filmforma

6.8. A pénteki baratné

239. Fels6 kameraallasu félkdzeli: A tanyér, mikézben feleme-
lik, kikerll a képkivagatbol.

240. Félkozeli: Harom matr6z mosogat. A matr6z a tanyért a
képkivagatba hozza és felemeli.

241. Kozeli: A matréz meglenditi a tAnyért a mellkasa el6tt a
bal valla irdnyaban.

242. Félkozeli: A matréz tovabb lenditi a tanyért, majd egy
pillanatig a leveg6ben tartja. Aztan lefelé-hatrafelé lenditi, mig
az iv folytatasa épphogy tulér a képkivagat als6 vonalan.

243. Félkozeli: A férfi most a karjat a jobb oldaldhoz emeli:
a tanyér magasra, a képkivagat felsé részén tulra kerdl.

244. Nagykdzeli: A matréz diihds arca a felvev6gép felé moz-
dul, majd eltavolodik.

245. Félkozeli (mint a 242.): A matréz jobb karja a képkiva-
gatnal magasabbra lendil (mint a 243-ban), majd a tanyérral le-
felé suhint.

246. Fels6 kameradllasu félkozeli (mint a 239.): A kar teljesen
lehozza a tanyért, és 6sszetdri az asztalon.

247. Felkdzeli (mint a 243.): A matrdz hata, valla és a bal
karja megvonaglik, a feje pedig egészen kimozdul a képbdl.

248. Felsé kameraallasu félkozeli (mint a 246.): Az asztal; -
a matrozok teste elmozdul. A kép elsotétil.

6.9. A Patyomkin pancélos, 239. beéllitas
6.10. A Patyomkin pancélos, 240. bedllitas

Az atfedéses vagds megkivéanja az események bhizonyos szdmu
ismétlését, de itt szinte egyaltalan nem talalunk ilyet. Az ilyen-
fajta jelzés egyetlen lehetséges véltozata a 244. bedllitdésban ta-
lalhatdé, amikor az arcmozgas mintha a test el6relendiilését su-
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6 11. A Patyomkin pancélos, 241. bedllitas
6 12. A Patyomkin pancélos, 242. beallitas

gallnd: a tanyért mar abba a mozdulatba hozza le, amely Ujra fog
kezd@dni a kdvetkez6 bedllitasban. Egészében véve a szerkesztés
atmenetei gordilékenyek, a folyamatos események szerinti illesz-
tések gyakran ,keretezik a vagasokat” (a 239-t6l a 242-ig, és a
245, illetve a 246. kozott).10

6.13. A Patyomkin pancélos, 243. beéllitas
6.14. A Patyomkin pancélos, 244. beallitas

A fabula eseményeivel kapcsolatos két feltevésink kozil
egyet valaszthatunk. E16szor tegyik fel, hogy a matréz a kezével
egyetlen gesztust tesz: fellenditi a tanyért (239-242. beallitas),
atlenditi a mellkasén, aztan a jobb valla felé emeli (243-245.
beallitds), majd Osszetdri (245-248. beallitas). Ebben az esetben



Az elbeszélés és a filmforma

6.15. A Patyomkin pancélos, 245. beéllitas
6.16. A Patyomkin pancélos, 246. beallitas

csak a 244. bedllitds hosszabbitja meg a fabula id6tartamat. A
247. beallitasrol, amely az izomzat 6sszehGzédasat mutatja, nem
lehet azt mondani, hogy meghosszabbitja az id6t, mivel a tanyér
Osszetorése mar megtortént. Ez csak egyfajta kiteljesedése az ese-
ménysornak. Valdjaban ha a fabula cselekménye egyetlen moz-

6.17. A Patyomkin pancélos, 247. beallitas
6.18. A Patyomkin pancélos, 248. beéallitas

dulatbdl &ll, ez a rész ellipszis. A vagas a 242. beéllitastol a 243.
beallitdshoz elmulasztja megmutatni, ahogyan a tanyér atsuhan a
matroz teste el6tt. Itt egy-két masodperc kimaradt, tehat nem
hosszabbitasrdl volt szé.

Masrészt azt is feltételezhetjiik, hogy a sziizsé sérti az ellent-
mondasmentesség kanonikus fabula-elvét azzal, hogy a matréz
tanyértoré mozdulatat két kiilonb6z6 gesztussal mutatja be: a ta-
nyért elészor felfelé a hata mogé lenditi (239-242.), majd lefelé
maga el6tt (243., 245.). A szlizsé igy tehat nem elég egyértel-
m(ien mutatja meg, hogyan is tort 6ssze a tanyér ,,val6jaban”. Az
Osszetoré tanyér beallitasdval (246.) vagy a hatrafelé, vagy az
el6re lendiilg Utést lehet illeszkedéssel 0sszevagni. Ezt figyelem-
be véve a vetitési id6tartamot a valaszthatd gesztus kdzbeékelése
meghosszabbitana.

Ha szigordan a szekvencia nyilvanvald jegyeire hagyatkozunk,
a két elképzelés nem fér meg egymassal. A Patyomkin tanyértoérd
jelenete nem vilagos esete az id6tartam meghosszabbitasanak,
mivel a szuzsé egymassal Utk6z6 lehet6segeket idéz fel azt ille-
téen, hogy a fabulaesemény mit tartalmaz (egy 6sszetett gesztust
vagy két egyszer(it). Mindenesetre érdekes, hogy a legtébb néz6
és kritikus inkabb egy extenziv hosszabbitdsnak tekinti a szek-
venciat. Ezt a tényt két, mar korabban kifejtett alapelvvel ma-
gyarazhatjuk. El6szor is az egész képsor olyan gyorsan fut le
el6ttink, hogy a befogadasi helyzet nyoméasa a nézét a leghét-
kéznapibb magyarazatra készteti: egy egyszer( gesztus meg-
hosszabbitasa logikai szempontb6l gazdasagosabb, mint barmi-
lyen egyéb feltételezés. Méasodszor a film kontextusa is arra kész-
tet, hogy a testmozgason belili, barmely idétartambeli folytonos-
sag megsziintetését hosszabbitasként értelmezzilk. A Patyomkin
legtdbb véagasa vagy siman illeszkedik (a fabula és a szlizsé id6-
tartamanak azonossagaval), vagy zékkenéssel atfedett vagasokbol
all. A legjobban ez azzal a szekvenciaval illusztralhaté, amelyben
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6.21. A Patyomkin pancélos,
142. beallitas vége

6.22. A Patyomkin péncélos,
143. beéllitas kezdete

6.19- A Patyomkin péncélos,
141. beéllitas vége

6.20. A Patyomkin pancélos,
142 bedllitas kezdete

a ministransok el6készitik az asztalt (6.19.-6.22. képek). A va-
gasokkal itt hol tokéletesen megvaldsitjak az események szerinti
illeszkedést (141-142., 143-144. beallitas), hol diszharmonikus
hosszabbitasokat hoznak létre (142-143., 144-145. beallitas). A
néz6 ezutdn mar a film sajat konvencidjaként a fabula idejének
ideges, vibralé kezelési modjat varja el, igy a mozgast tartalmaz6
Osszezavart beallitdsok f6képp a ,legvalészin(ibb” kategoridba
kerilnek.

Az id6kezelés cselei és fogasai

Amint azt majd a 10. fejezetben megvizsgaljuk, a hdborl utani,
»komoly” eurdpai filmmdivészet azzal a térekvéssel jellemezhetd,
hogy a filmet igen 6ntudatos narracié koré szervezze. A filmek
narraciés mikddését (ahogyan ennek minden esetben tdrténnie
kell) adott kiils6 normak figyelembevételével hatarozzak meg,
am azzal, hogy olyan eszkdzoket és/vagy rendszereket hasznal-
nak, amelyek a narrativ szerkezetet tébbértelmd, jatékos folya-
matta valtoztatjak, egyedilallé bels6 norméak megteremtésére is
torekszenek. Bertolucci A pdkstratégia cim( filmjének példajan
keresztlil meg szeretném mutatni, hogyan hasznalhaték e jaték
nyomon kovetésére a narracio és az id6kezelés altalam korvona-
lazott teoretikus alapelvei.

Egy bizonyos pontig A pdkstratégia detektivtorténetnek is te-
kinthet6. Athos Magnani elmegy a P6 volgyében fekvd kis falu-
ba, Tardba. Apjat, akit szintén Athos Magnaninak hivtak, itt gyil-
koltak meg 1936-ban a Rigoletto egyik el6adasan, ahol azéta
antifasiszta hdsnek tekintik. Az apja hajdani szeret6je, Draifa
Athost a gyilkos felkutatdsara unszolja. Miutan beszél apja régi
bajtarsaival és a rejtélyes gazdaval, Beccacciavai, Athos megtud-
ja, hogy Magnani val6jadban a fasisztdknak dolgoz6 aruld volt.
Mivel azonban egy halott hés politikailag hasznosabb, mint egy
16 aruld, ezért haldlat a fasisztdk merényleteként rendezte meg.
Bar Athos felfedi az igazsagot, legalabb részben mégis megdrzi
a titkat, mivel rajon, hogy 6 is ,része Athos Magnani torté-
netének”.

A film a blinligyi torténetek jellegzetes ketts fabulajat hozza
létre: felépitjik Athos el6ttiink zajlé nyomozasanak torténetét, és
(vele egyiitt) megszerkesztjik maganak a blinligynek a sztorijat,
mikdzben kitdljuk az oksagi hézagokat. Eddig a pontig a film a
suspense és a kivancsisag felkeltésének eszkozeihez folyamodik.
Végul a rejtély egy része megolddédik, de a film két olyan ne-
hézség elé allit benniinket, amellyel A nagy alom és a Gyilkossag,
édesem cimd filmekben még nem szembesiltiink. Az egyik egy
alland6 oksagi hézag. Arra nem kapunk magyarazatot, miért arul-
ta el az id6s Magnani az ligyet és a baratait. Hasonléan az Arany-
polgarhoz, ez a film is az emberi tettek alapvet6en kifiirkészhe-
tetlen voltat sugallja. Az ennél is nyomasztébb nehézség - amely
az Aranypolgarban sem meril fel - a nyomozés és a biin 4bréa-
zolasabol szarmazik. Ebben a filmben maga a narracié tébbértel-
mibb barmely eddig széba hozott hollywoodi filmnél. Kilénféle
alland6, méghozza igen hangstlyozott hézagokat talalunk benne;
kénytelenek vagyunk egymassal versenyz6 és egymast nem Kki-
zar6 hipotéziseket kialakitani; ajelzések inkabb esetlegesek, mint
redundansak. A pdkstratégia olyan kétértelm( narracioval él,
amely magéara az elbeszélés miikddésére vonatkozd hipotézisek
formalasara késztet benniinket, tovabba arra, hogy egyditt éljink
az elhallgatott fabulainformécidk disszonanciajaval és a nem ki-
elégitd jelzésekkel.

Az elbeszélés egyaltalan nem jeldl ki vilagos hatarvonalakat
a szerepldk szubjektivitasa, az objektiv események és a narracios
.kommentar” kdzott, hiszen a klasszikus filmek ezeket tdbbnyire
egyertelm(ien jelzik. A Hatsé ablakban a narréacié a nyilé redény
képével kezdddik. Ezt az alkotd teljes mértékben nekiink cimezi,
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mindenféle diegetikus motivacié nélkil - mig a tobbi képnél jel-
zi, hogy azok Jeff optikai néz6pontjabol lathatok, megint mas
eseményeket pedig Ugy abrazol, mintha objektiv modon, Jeff tud-
tan kivil jelennének meg. A pokstratégia azonban az eurdpai mi-
vészfilmre jellemz8 elbeszélésmaéd szerint épul fel. Anélkdl,
hogy egy késébb kifejtendd targyba belebonyolédnék, mar itt el-
mondhatom, hogy ez a narracios eljaras gyakran arra késztet min-
ket, hogy a szlizsét a szubjektivitds és az objektivitas keveréké-
nek tekintsik, a kett6 kozotti végleges valasztas igérete nélkdl.
Ezt a stratégiat a film stilusa is tamogatja azzal, hogy nem téké-
letes és nem teljes jelzésekkel szolgal. Ennek kdvetkeztében hi-
potéziseinket nyitottabbd kell formalnunk, mint a klasszikus
hollywoodi elbeszéléshen.

Két gyors példaval szeretném ezt illusztralni. Athos az érke-
zése utani reggelen arra ébred, hogy kopognak az ajtajan. Kinyit-
ja (6.23. kép). Vagas utan egy férfit latunk, d6kolbe szoritott kéz-
zel (6.24. kép), aki a kamera felé csap (6.25. kép). Egy csattanas
utdn a kép elsotétil. Athost felteheten leutotték. A szubjektiv
beallitas stilisztikai jelzéseit a férfi altal felvett poz, a tekintete,
valamint a kamera felé lendul6 6kle képezik. Egy jelzést azonban
nem kovetkezetesen alkalmaztak: amikor a hangsavon a csattanas
hallhatd, az 6kol egyaltalan nem utkdzik bele semmibe. Ezaltal
a beallitas sew-szubjektiv konstrukcionak, a tdmadas narracio al-
tal stilizalt megjelenitésének is tekinthet§ - hasonldéan a Patyom-

kin emlitett részletéhez, amelyben megtagadjak annak kozlését,
hogyan is tort 6ssze a tanyér valdjéban.

Van itt még egy ennél is 0sszetettebb szekvencia. Tara f6terén
all az idésebb Magnani fehér készobra. Az egyik jelenetben
Athos e koril koszal, és a szoborrdl készilt bedllitasokat mi az
6 optikai néz6pontjabol latjuk. A jelzések azonban mégis prob-
Iémakat okoznak. A mellszobor mar nem tiszta fehér, a kendgje
és a szemei szinesek. A felvev6gép egy adott ivben megkerili a
szobrot, ezzel jelzi nekiink Athos mozgasat, de a szobor, Ugy
tlinik, a kameraval egyiitt forog, ugyanis mindvégig szembdl lat-
juk. Amikor pedig Athos megall, megfordul és az ellenkez6
iranyba sétal, a szobor és a hattér tovabb mozognak, mintha a
férfi ezutan is ugyanonnan szemlélédne. Késébb a mellszoborrél
késziilt bedllitdas, amely ,,megfelel6” kisérete lett volna Athos
iranyvaltoztatasanak, témeghez intézett beszédébe ékelddik. igy
tehat egyszeri jelzésekre és beigazolatlan hipotézisekre hagyat-
kozhatunk. A szobrot Athos érkezése utan atfestették (a fabula
vilaganak ,,objektiv”’ megvaltoztatasardl van sz6)? Vagy a szobor
festése egy olyan jelzéssel szolgal, hogy a beallitas Athos lelki-
allapotat abrazolja (azaz szubjektiv kép)? A szobor valdsagnak
nem megfelel§ forgdsa azt sugallhatna, hogy vagy gondolati
szubjektivitassal allunk szemben, vagy egy kiils6 narracio athagja
a diegetikus vilag térvényeit. Ha ez a rész szubjektiv, miért nem
valtozik a szobor forgasanak irdnya Athos fordulasaval egyutt?
Tovabba a szobor utolsé feltlinése szubjektiv visszaemlékezés
(Athos felidézi, amit latott), vagy olyan narracios félreszélas,
amely figyelminket a fiatal és az id6s Magnani egymas mellé
helyezésére hivja fel? Ezekre a kérdésekre nem lehet kovetkeze-
tes valaszokat talalni. Még ha a biintény fabulajarél egymast ki-
zaro és egyidejl feltételezéseket alkotunk is (Beccaccia vagy va-
laki més olte meg Magnanit?), magardl a narrécios folyamatrol
tagabb, inkabb egymasra kovetkez6, ,kifejl6dé” és nehezebben iga-
zolhat6 hipotéziseket kell formalnunk. Miért ezt vagy azt a jelenetet
latjuk? Az adott jelenet objektiv, szubjektiv vagy valami mas?

Athos nyomozésa négy napig tart, de ezt a sdritett sziizséid6-
tartamot kilenc kiilsé flashbackb6l allé sorozat tarja fel, amely
az id6s Magnani halalahoz vezet6 eseményeket dramatizalja.

1 Az id6s Magnani és harom baréatja éjszaka koszalnak, a férfi
a kakaskukorékolast utdnozza.

2. A falubeli Unnepségen Magnani provokélja a feketeingese-
ket: tancolni kezd egy hazafias dalra.
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3. Magnani és tarsai azt targyaljdk, hogyan hajtsanak végre
merényletet Mussolini ellen.

4. Elhatarozzak, hogy a Rigoletto el6adasa alatt bombat haji-
tanak Mussolini télé.

5. Draifa utoljara latja élve Magnanit: mialatt cirkuszi allat-
idomarok egy elszabadult oroszlant tlddoznek, 6k veszekednek.

6. Magnanit tarsai kitomott oroszlanként viszik a szinpadra.

7. Magnani keresztilfut egy erdén.

8. Magnani bevallja arulasat, és a barataival egyutt kitervelik
sajat haléalat.

9. Ezek kozil néhanybol révid részleteket latunk, amikor Athos
megszenteli az apja emlékének szant tarai emlékmidivet.

Hasonl6an a tobbi, visszaemlékezéseket hasznéalé elbeszélé-
filmhez, A pdkstratégia is arra inditja a néz6t, hogy az emlékeket
atfogd kronoldgiaba illessze. Ez igazab6l nem jelent tal nagy ne-
hézséget, hiszen a legtobb jelenetet idérendi és ok-okozati szek-
vencidban latjuk. Van néhany nyilvanvalé oksagi (r: az oroszla-
nos diszebédet (6) és Magnani futasat (7) nehéz 6sszekodtni, és
taldn nem is flashbackek. De ezeknek a visszaemlékezéseknek a
val6di ambivalencidjuk abbol ered, hogy a sziizsé és a stilus id6-
beli jelzéseit nem a megszokott mddon alkalmazzak.

El6szor is felmeril az a gond, hogy nem megfelelGen jel6lik
a flashbackbe valé atmenetet, és az onnan vald visszatérést. Az
Aranypolgarban - hogy egy ellenpéldara utaljunk - minden
visszaemlékezést gondosan ,keretez” egyfajta narraciés helyzet.
A jelen meséléje Utjara engedi a multban tortént dramatizalt je-
leneteket, és amikor ezek véget érnek, barmilyen rovid id6re is,
de visszatériink az elbeszélés jelenéhez. Ez a 91. oldalon targyalt
~megelevenitett mesélés”. Nos, A pdkstratégia els6 visszaemlé-
kezése még tartja magat ehhez a konvenciéhoz. Draifa elmondja
Athosnak, hogy az apja jokedély( ember volt: ekkor latjuk a ka-
kaskukorékolast utdnozé Magnanit a barataival - aztan a narracié
visszatér ahhoz a szituaci6hoz, amely a visszaemlékezést beve-
zette. De amint beljebb hatolunk a filmbe, az ilyen allanddsult
jelzések eltlinnek. A 2. visszaemlékezésben Gaibazzi mesél Athos-
nak az Unnepségrél - a vagas utdn ott is vagyunk, és latjuk a
feketeingesekkel valé Osszetiizést. De ajelenet végén nem tériink
vissza az el6z6 narracios helyzethez - egyszer(ien Gjabb barathoz,
Rasorihoz kerlliunk, aki a multnak egy masik pillanatéat idézi fel.
Az elbeszélés altal teremtett hézagot a kdvetkez6képpen kell be-

téltentink: miutan Gaibazzi befejezte a torténetét, Athos elment
meglatogatni Rasorit.

Ezen a ponton egy még zavar6bb problémaval allunk szem-
ben. A hagyomanyos visszaemlékezések, mint amilyeneket az
Aranypolgérban latunk, olyan egyértelm( jelzésekkel szolgélnak,
amelyek elkildnitik a két korszakot: a jelenben él6ket a flash-
backben fiatalabbnak abrazoljak. /1 pdkstratégiaban azonban a
dolgok bonyolultabbak ennél. Az els6 és a masodik visszaemlé-
kezésben Magnanit ugyanaz a szinész jatssza, mint a fiat. Ezt
lehet realisztikusan, csaladi hasonlésaggal indokolni. De Gaibaz-
zit és a tarsait nemcsak hogy ugyanazok a szinészek jatsszak,
hanem pontosan ugyanolyan korinak néznek is ki az 1936-0s
jelenetekben, mint a harmincot évvel késébbiekben. (Ez még
nem annyira feltind az elsé visszaemlékezésben, mivel éjszakai
jelenetr6l van sz6, tovabba ezeket az embereket még nem lattuk
a jelenben.) A 2. flashback aztan (j feltételezésekre késztet - az
elbeszélés jelene talan nem tér vissza a visszaemlékezés végén,
a tobbi tars ugyanugy fog kinézni a jelenben és a multban -, s
ezek ugyanannyira tartoznak magahoz a narracidhoz, mint a fa-
bulaesemények kauzélis lancolatahoz.

Hipotéziseink rovidesen be is igazolddnak. A 3. flashback az-
zal kezdddik, hogy Rasori a kérdéses id6szakrol beszél Athosnak.
Aztan megelevenedik a mult - amelyben Rasori nem néz ki fia-
talabbnak, mint a jelenben -, s ahelyett, hogy befejezésként
visszatérhetnénk a narraciés kerethez, a kép elsotétiil. Athost a
harmadik tarssal, Costaval latjuk, & folytatja a torténetet. A ha-
rom férfi elbeszélésének kdzelsége miatt a néz6 elbatortalanodik:
nem gondol dsszeférhetetlenségre. (Az Aranypolgar ebben a te-
kintetben is ellenpélda.) Ha ezek utan azonban ezt szabalyként
varjuk el - nincsenek visszatérések a narracids jelenhez -, elva-
rasunk meghiutsul. Costa visszaemlékezését, a tdbbit6l eltérden,
épp az a jelenet zérja, amelyben Athosszal az elmondottakrdl
beszélget. A narracié jatékos: négy flashbackbdl kett6 visszatér
a narracios helyzethez, ketté6 viszont nem. A nézé nem lehet biz-
tos abban a feltevésében, hogy a narracié a visszaemlékezést
barmilyen meghatarozott médon zarja - s ez egyben azt is jelen-
ti, hogy nem tudja pontosan megmondani, mikor fog egy flash-
back elkezd6dni. (A Rasorihoz val6 vagas és a Costahoz vezet6
elsotétilés miatt a kozpontozas sem tekinthetd megbizhatd jel-
zésnek.)
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6.26.

A tobbértelm(séget még jobban kib&viti a négy visszaemléke-
zésnek tulajdonithat6 ismeretek mélysége. A hollywoodi filmek-
ben a flashback alapvet6en az adott pillanatokban jellemzé fabu-
lainformdciok eltitkolasat vagy felfedését igazolja. A mult felidé-
zése legtdbbszor nem kdévetkezetesen ,,szubjektiv”, gyakran
olyan dolgokat mond el nekiink, amelyekrél az elbeszélé vagy a
visszaemlékez6 hés nem is tudhat. A pdkstratégiabaw az abrazo-
las anomaliai konnyen felvethetik a kdvetkezd kérdést: a vissza-
emlékezések vajon nem lehetnek-e sokkal radikéalisabban szub-
jektivek, mint a hollywoodi tradiciéban? Az els6, Draifa elbeszé-
lése keretezte flashback tehat neki vagy Athosnak tulajdonithato.
Nincsenek olyan jelzések azonban, amelyek nyoman ebben biztosak
lehetnénk. Ha a jelenet Draifa emlékeibdl all, akkor nincs arra ma-
gyarazat, hogy a harom tars miért a jelenlegi életkorukban jelenik
meg. Ha ajelenet Athos képzel6dése, hogyan is gondolhatné el 6ket,
mielétt még talalkozott volna velik? A legszerencsésebb, ha azt
feltételezziik, hogy a visszaemlékezéseket személytelen, hollywoodi
tipust narracié hozza létre. A visszaemlékezéseket késébb, mivel a
nyomozas Athos tudasara korlatozodik, tekinthetjiik szubjektivnek,
de az els6 kett6 akkor is olyan férfiak megformalasat tartalmazza,
akikkel Athos soha nem taldlkozott. Ha azonban mindezek a
visszaemlékezések személytelenek, az 5. meghilsitja mindazokat a
sémakat, amelyeket eddig életre hivtunk.

Mikdzben Draifa és Athos a n6 otthona felé sétalnak, a fil az
apjarol kérdezgeti: ,,Milyen volt a maganéletben?” Draifa elfor-
dul, s veliink szemben all a kép el6terében, Athos pedig kisétal
a latoteriinkb6l (6.26. kép). Vagas utan Draifat latjuk, amint Athos
apjanak a karjat kotozi be. A par veszekedni kezd. A né gyava-
nak nevezi, és kijelenti, hogy nem akarja latni tébbé. Véagas utan
Gjra a jelenben vagyunk, nagytotalban latjuk Draifat és Athost,
amint az erd6 szélén sétalnak. Ujabb végas: az el6bb latott mult-
beli jelenet folytatodik. Draifa kinéz az ablakon és odahivja Mag-

nanit. Vagas, Gjra a jelen: Draifa és Athos megallnak egy kuko-
ricatdblanal, a né hatraesik, mintha elajulna. Athos foléhajol, a
né kinyitja a szemét. Vagas a multba: Magnani is kinéz az ab-
lakon, talan a szokott oroszlant figyeli. Néhany beallitds utan,
amely felvaltva mutatja az oroszlant és Magnanit, a kamera
visszakocsizik az ablaktol Draifahoz, aki ugyandgy all az el6tér-
ben (6.27. kép), ahogyan azt a jelenben lattuk (6.26. kép). A
kovetkez6t mondja: ,, Talan a félelem okozta, vagy hogy hattal
allt nekem, és nem lathattam az arcat, de radébbentem, hogy
minden elmalt. Ekkor lattam 6t élve utoljara.” Elfordul télink, a
kamera befelé indul, elhalad a n6 mellett, egészen az ablaknal
all6 Magnaniig. Vagas utan Ujra jelen, a n6 még mindig a folé
hajolo fiatal Athost nézi.

Ez az elsé olyan visszaemlékezés, amelyben nem teremtették
meg a narrécios helyzetet. Nincs r4 bizonyiték, hogy Draifa me-
sél ezekrdl az eseményekrél Athosnak. Mindemellett a flashback
nem jelenitheti meg Athos szubjektiv gondolatait sem. Ez a je-
lenet tartalmazza azonban az elsé négy visszaemlékezésben meg-
figyelt anomaliat: Draifat a maltban és a jelenben ugyanolyan
korinak abrazolja, tehat ezt tobbé mar nem tekinthetjik Athos
képzelgésére utald kdvetkezetes jelzésnek. Ezenfellll - bar nincs
semmilyen narraciés kerethelyzet - Draifa végsé monoldgja sérti
a fikcios vilag bels6é egységét: Magnani akkori viselkedésér6l
mult id6ben beszél, tovabbd nem egy meghatarozott cimzetthez
sz6l. Vagyis az utolsé szavai csak akkor lennének pontosak, ha
az 1, a 2. és a 3. flashbackhez hasonlé keretez6 helyzetben hang-
zananak el. igy azonban az elhangzottak egy olyan narracio nyilt
beavatkozasara utalnak, amely az informacié éntudatos kozveti-
tése kedvéért szakit a filmezend6 esemény megformalasanak va-
l6szer(iségével. Ez a szekvencia jol példazza, hogyan vélnak a
konvencionalis jelek tobbértelm(ivé, ha az egymassal val6 redun-
déns viszonyaikbdl kiszakitjak 6ket. A tobbértelm(ség kiegészi-
téseképpen Draifa visszaemlékezésének egyik beallitasa feltlinik
majd az utolsé flashbackben (9.) is, amelyet egyébként hajlamo-
sak lennénk Athosnak tulajdonitani, pedig a n6 még semmit nem
mondott neki ezekr§l az eseményekrdl. Valésagosan ugyanis
semmi sem indokolja a korabbi eseményekre torténé visszaem-
lékezést. Egyes jelzések ismét a szerepl6i szubjektivitasra, masok
a mindentudd narracié kommentarjaira utalnak.

Az els6 6t flashback olyan koévetkezetes jatékszabalyt hoz Iét-
re, amely a film narrécios eljarasaira vonatkoz6 barmiféle szilard
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elképzelést lehetetlenné tesz. Ha feltételezziik, hogy a narracid
Athosra korlatozédik, Draifa flashbackje meghiusitja elgondola-
sunkat. Ha ezt a jelenetet a n6 személyes elkalandozéasaként ér-
telmezziik, akkor kés6bb nem taldlunk majd magyarazatot arra,
hogyan bukkan fel Athos emlékeiben, valamint azt sem tudjuk
megmagyarazni, hogyan abradzolhatjak a h6sdéket a mdultbhan
ugyanolyan koranak. Vagy inkabb egy atfogé hipotézist allitunk
fel: igen Ontudatos, tobbértelmlen kozlékeny narraciéval van dol-
gunk, amely bizonyos korlatok kozott - annak érdekében, hogy
kijatszhassa felkésziiltséglinket - allanddan valtoztatja jelzéseit.
Csak egy jatékos narracio képes arra, hogy folyton kihlzza a
labunk aldl a talajt.

A tobbi visszaemlékezés is ehhez hasonlé médon el6re kisza-
mithatatlan marad. Athos egy nyugagyon ilve Draifa teraszarol
nézi a harom régi baratot, amint ratdmadnak az arulé Beccacci-
ara. Amikor megemlitik az oroszlant, attlinéssel véltozik a hely-
szin: az altemetésen vagyunk. A nagy macskat a porondon Ki-
nydjtva az idésebb Magnani el6tt helyezték el. Itt nincs semmi-
féle nyilt keret, senki nem beszél Athosnak err6l az eseményrdél,
egyszeriien véletlenil meghall egy homalyos beszélgetést. A
szekvencia a pusztan felszini informaciok valdszer(iségét is Ki-
kezdi: miféle lakoma ez egy oroszlantetem mellett? igy a jelenet
lehet flashback vagy a képzelet szuldtte, de barmely esetben
egyarant tulajdonithat6 a bajtarsaknak, Athosnak vagy a minden-
tudé narracionak. Ez a képsor gondolati helyét illetéen sokkal
kérdésesebbé valik, mint a korabbi, szilardabban megalapozott
visszaemlékezések.

Ehhez hasonl6 dolog tiinik fel a hetedik flashbackben. Itt Athos-
nak a folydpartra kell mennie, ahol a h&rom férfi fenyeget6en
varakozik ra. Megrémil és elmenekil. Futdsa az erdén keresztiil
a montazs segitségével parhuzamba keril apjanak ugyanezen a
helyen megesett futdsaval. Ez a jelenet szubjektiv? Athos az ap-
janak képzeli magat? Vagy a multnak a jelenbe vald ,,0bjektiv”
kozbeékelése, amelyben Athos megismétli apja évekkel ezel6tti
tetteit? Esetleg a narracids kommentar allit fel analdgiat, és az
apa és fia kozotti er6s6dé hasonlésagra hivja fel a figyelminket?
Magnani futdsa soha nem keril a fabula szintjén megfelelé kon-
textusba, tehat itt, akarcsak az oroszlanos lakoman, bizonytalanok
maradnak a feltételezéseink. A jelzések sz(ikdssége soha nem te-
szi lehet6vé, hogy egy adott konstrukcional megallapodjunk.

Ezek utan az ingadozasok utdn a szubjektivitas, az objektivitas

és a narracios kdzbeavatkozads kozott, az utolsé el6tti visszaem-
lékezés meglehetésen hagyomanyosnak tinik. Athos rajon, hogy
apja megrendezte sajat halalat. A harom férfi ezt egy flashback-
ben meg is er8siti, amely részletesen beszamol Magnani vallo-
mésarol és a gyilkossagi terv javaslatarol. A visszaemlékezést
tehat teljesen bekeretezi a narraci6. Ha a biinlgy hézagait igyek-
szink kipétolni, a tisztanlatas itt sziilkségszerdi: mas tekintetben
barmennyire ellentmondasos a narracid, legalabb néhany pontos
valaszt engedélyez szamunkra, s ezzel a rovidke visszaemléke-
zéssel az igazsag elérésének kellemes érzetét kelti a nézdben.
Mindemellett Athos elid6zik egy oksagi hézagnal. Miért valt az
apja arulovad? ,Mi volt hat Athos Magnani térténete?” Ez inditja
el az utolso flashback jelenetet.

A f6téren Athos megemlékezik apjarol. Mikdzben a szavakat
keresgéli, a narracié Gjabb jelzéssel, szerepl6i hangkommentarral
lat el benniinket. A zenekar rdzendit. Athos premier planja alatt
halljuk, amint azt kérdezi: ,Ki hat Athos Magnani, csal6 vagy
h6és?” A hangkommentar kérdései keverednek a mar latott ké-
pekkel: Magnani futdsa az erd6ben; Draifa, amint gyavanak ne-
vezi a férfit; Magnani, mikézben megrendezi sajat halalat; a for-
g6 szobor. S6t még abba a beszédbe is bekerlilnek a mar ko-
rabban elhangzottak, amelyet Athos a falubelieknek mond. Az
ismétlédéssel, a sziizsé korabbi pillanataiban dramatizalt elemek
Ujrafelhasznalasaval val6é jaték a konvenciok szerint szerepli
emlékezésként olvashatd, de mar lathattuk, hogy e képek kozul
néhany tobbértelmi: Athos nem ismerheti Draifa visszaemléke-
zéseit, és a szoborjelenet megmagyarazhatatlan. Ha azonban eze-
ket az ismétléseket Athos emlékeit6l eltéré6 narracids kommen-
tarnak tekintjiik, a hangkommentar-monolég a szubjektivitas eré-
teljesen kédolt jelzése marad. A problémat révid kép sulyosbitja:
kisfilk menetelnek Tara utcain. Ez lehet flashback vagy egy szi-
multan esemény parhuzamos bevagasa. Végiil is az utolsé jelenet
nem kevéshé tébbértelm(, mint a korébbi részek.

A film sorrenddel valé jatéka tehat a kivancsisag és a suspense
allapotaban tart benniinket, s ez magaban foglalja nemcsak a fa-
kidolgozéasat is. Mégpedig Ugy, hogy az 6ssze nem ill6 és elég-
telen jelzések miatt a fabula egyszerlien elérhetetlenné valik.
Amit Hitchcock Charlie bacsi Ujsagjaval A gyanu arnyékadban
cimd filmjében egyetlen jelenettel valodsitott meg, azt Bertolucci
A pokstratégiaban mindvégig alkalmazza. A narracié nyiltan
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6.28. 6.30.
6.29. 6.31.
6.32.

mindentudéva, felvaltva kdzlékennyé és leplezévé, s nagy mér-
tékben ontudatossa valik.

Ez a folyamat a film stilisztikai jellegzetességeit is érinti. A
mise en scene-1és a kameramozgast a rendez6 gyakran az 6n-
tudatossag és a mindentudas jelzésére hasznalja, valamint arra,
hogy fenntartsa a hipotézis-ellen6rzés jatékat. Amikor Athos
visszafelé megy az operahazhoz, olyan tavolikkal kdvetjuk, ame-
lyek kézul néhdny a mozgasanak irdnyéat ,bevési” a kompozici-
Oba, a tobbi azonban becsap benniinket: mindig rossz helyen véar-
juk felbukkanéasat. A filmben alkalmazott kameramozgasok ab-
ban a tekintetben kiilonlegesek, hogy a filmezett eseményhez vi-
szonyitva a felvevégépet mindig kulonélld egységként igyekez-
nek feltlintetni. A szerepl§ sétajat kovetve folyton lemaradozik,
elid6zik egy-egy diszletrészleten. A film vége felé Draifa be-
tuszkolja Athost a szomszédos szobaba, igy a kamera szem el6l
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vesziti. Mire utoléri, addigra Draifa mar raadta apja egyik zakd-
jat. A Draifa tervének felfedésére iranyuld (meglehet6sen hitch-
cockos) késleltetés a narracio ©éntudatossagat hangsulyozza. A
felvevégép korabban szobar6l szobara kdvette Draifat és Athost,
és bar a nd eldjul, a kamera szigortan ,oldalra néz”, nyilvanva-
l6an azért, hogy eltitkolja a helyzet részleteit. A legkirivobb
azonban talan az a mindentudé kameramozgds, amely szem eldl
vesziti Athost (6.28. kép), hogy egy nevét visel§ jelzésen elid6z-
hessen (6.29.), aztan elindul, és épp akkor éri utol, amikor pon-
tosan eltakarja az apja mellszobrat (6.30.). Tovabb megy az utcan
(6.31.), és ekkor az apja szobra takarja el 6t (6.32.). A kovetd
kocsizas és a kompoziciok a narracié profetikus hatalmat hang-
sulyozzak, mindemellett el6revetitik az apa és a fil kdzott vont,
kés6bb kialakulo tébbértelmd parhuzamot.

Az id6 perspektivajabdl nézve a legfontosabb eljaras a vagas,
amely - példaul a visszaemlékezésekben - nemcsak a sziizsé
megjelenitésének rendjét irdnyitja, hanem az idétartammal valo
jatékot is meghatarozza. Egyetlen részletben hosszabbitja meg a
film a fabula id6tartamat, és csak egy masikban él a s(rités le-
hetdségével. A tdbbi esetben vagy egyenl6 a sziizsé és a fabula
id6tartama, vagy ellipszist iktat be, vagy nem egyértelm, melyik
esetrél van sz6. Az ellipszis egyszer( példaja az a jelenet, ami-
kor Draifa és Athos mennek az utcan, majd a vagas utan egy
hegyen latjuk &ket (6.33. - 6.34. képek). Az alakok és a diszlet
diszkontinuitasa jelzi a fabula id6tartamabdl kihagyott részt. A
film egyik kezdeti pillanatdban tobbértelm( helyzetre talalunk. A
vasutallomas el6tt egy matr6z mutat valamit, és azt mondja: ,,Ta-
ra”. Athos megfordul és jobbra néz (6.35.). Vagas utan a falu
tavolijat latjuk (6.35.). Hajlamosak lennénk ezt Athos optikai né-
z6pontjanak tekinteni, azonban a 6.36. képen nem volt semmi-
lyen jelzése a szubjektiv beallitasnak, a kdvetkez6 beallitas pedig
mar azt mutatja, amint Athos Tara egyik utcdjan gyalogol (6.37.).
Ezaltal a tajkép olyan ,objektiv” kiinduld beallitas is lehetne,
amely atvezet benniinket ahhoz a beallitashoz, amely Athost a
varosban abrazolja. A tér megszerkesztése befolyasolja az id6-
tartamot: ha a 6.36. kép néz8pont-beallitas, akkor a vagas a fo-
lyamatos fabulaidétartam megjelenitése; ha azonban nem, akkor
az Athos varosba vezet§ Gtjaba iktatott ellipszis. Természetesen
nem mindig tudjuk régtdn megitélni, hogy egyenl6ségrél, ellip-
szisr6l vagy tobbértelm(iségrél van-e sz6; gyakran a beallitas eld-
rehaladasa soran tarul fel a vagasnak az id6tartamra tett hatasa.
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De ebben az esetben soha nem tudunk teljes bizonysaggal vala-
szolni, a vagas maradanddan tdbbértelm.

Erdemes megjegyezniink, hogy A pokstratégia majdnem pon-
tosan annyi elliptikus vagy tobbértelm{ beallitasvaltast tartalmaz
(szamitasaim szerint 138-at), mint amennyi folytonos vagast

(137-et). Néhany ellipszis természetesen olyan beallitasvaltasként
szolgal, amely szekvenciakat kot Ossze (vagas, elsotétilés, at-
Uszas), de a legtdbb vagas szokatlan jatékot iz az id6tartammal.
Leforditva ezt a nézdi tevékenység fogalmaira, elmondhatjuk,
hogy sok olyan végés, amely nyilvanvaldéan vagy valosziniileg
atugrik bizonyos iddszakaszon, olyan feltételezéseket valt ki az
id6tartamrol, amelyek ugyanigy a kontextus iranyitasa alatt all-
nak és ugyanolyan lezératlanok, mint a fabula rendjér6l alkotott
feltételezések. Tovabba a visszaemlékezések elvarasokkal (izétt ja-
tékai is ott bujkalnak végig a filmben az id6tartam jelzései mogott.

A film korai részei, amelyek Athos nyomozasanak elézménye-
it mutatjak be, rendkivil sirlin hasznalnak elliptikus és tébbér-
telmd jelzéseket. Athosnak az allomésra, majd Taraba val6 érke-
zése (pl. a 6.35.-6.37. képek), latogatasa Draifdhoz, a kavéhaz-
ban toltott este, aztdn amikor bezarkozik az istalloba, a masnap
reggeli tdmadas (6.23.-6.25.) - minden egyes jelenetben szinte
minden vagas egyforman teszi valdszin(ivé az id6tartam folya-
matossdganak és az ellipszisnek/tobbértelmiségnek a megjeleni-
tését. Ezekben a jelenetekben a film létrehoz valamit, amit én
kés6bb belsé narraciés normanak fogok nevezni: olyan elsédle-
ges hatéast, amely nem a fabula eseményeire vonatkozik (pl. mi-
lyennek tlinik egy szerepl6 a kezdetben), hanem a narracid altal
alkalmazandd sémakra. A tamadas utan Athos a fogadés fiaval
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beszélget. Itt a narracio elsé alkalommal késztet minket a kon-
vencionalisan folytonos idé megszerkesztésére. A pontos kép/el-
lenkép vagasok a sziizsé és a fabula id6tartamanak egyenléségét
sugalljak (6.38.-6.39.). A legtobb filmben evidensnek vett fogast
ebben a filmben egyedilallo stilisztikai eljarasokkal érik el.

Athos mésodik latogatdsa Draifahoz Gjrarendezi a film id6jel-
zéseit. Ez az els6 olyan jelenet, amelyben visszaemlékezés sze-
repel, igy feltételezéseinket annak a lehetéségnek a fenntartasaval
kell kitagitanunk, hogy egy beallitasvaltds ugyandgy manipulal-
hatja a sorrendet, mint az id6tartamot. Amint azonban azt korab-
ban megfigyeltiik, az els6 flashbacket megszokott médon kere-
tezték, s ezért nem okozott gondot a fabula megszerkesztésében.
De miutan a visszaemlékezés véget ért, a narracio a tobbértelmii
id6beli (és térbeli) jelzések aradataval bonyolultta teszi a hely-
zetet. Itt nincs kiinduld beallitas, csak Athos és Draifa félkozel-
képeinek sorozata (6.40.-6.49.). A nd viragokat rendezget, mi-
kdézben Magnani régi baratair6l és ellenségeirdl beszélgetnek. Ez
a szekvencia ellentétben all a Kisfiuval folytatott (kép/ellenkép)
beszélgetéssel, mert a szerepl6k nézésiranyai nem kovetkezete-
sek, és a diszletek képrél képre valtoznak. Ezenfeliil Draifa min-
dig masféle virdgcsokrokat rendezget, ugyanazon (vagy tobb)
szoba kilonféle pontjain. Ezeket a diszkontinuitasokat ellipszis-
nek is tulajdonithatjuk, de a hangsavon a beszélgetés latszdlag
kimaradasok nélkil folytatédik. Semmilyen diegetikus hang nem
keriil azonban a szekvenciaba, igy nem lehetiink benne biztosak,
hogy folytonossagrdl vagy sdritésr6l van szd. A 6.43.-6.45. ké-
pek kivételével a narracid6 nem szolgal elégséges jelzésekkel a
fabula idétartamanak hajszalpontos felméréséhez.

A vagas ezaltal hatarozatlan ellipszist hoz létre, a narréacio pe-
dig hamarosan iranyt valt. Mikézben Athos Gaibazzit kérdezgeti,
az idds férfi a fustdlében felakasztott sertéscsiilkdket szagolgatja.
Az elsotétilés/kivilagosodas altalaban egész szekvencidkat kot
Ossze, az id6 mulasat jelzi. Itt azonban ezzel az eljaréassal rovid
képek kapcsolddnak egyméshoz, az atugrott id6tartam pedig je-
lentéktelen - nem tébb talan egyetlen percnél, s6t esetleg né-
hany masodpercnél sem. Ezaltal nemcsak 0j 6sszefliggésbe hoz-
nak eddig onalléan hasznalt jelzéseket, hanem megnehezitik a
néz6 szamara a szekvencia végének elGrevetitését is. igy a nar-
racié kulonboz6 cselekkel Gjitja meg a nézével (izott jatékat.

Az id6tartam tobbértelmilségének jatéka a visszaemlékezések
elbeszélésével parhuzamosan altalaban elhalvanyul és a sorrend
maédositasanak lesz nagyobb jelentésége. Mikdzben a régi bajtar-
sak elmondjak torténeteiket, a narracio jelene, valamint a flash-
backek is egyértelmien folytonos vagy elliptikus vagasokat al-
kalmaznak. A vagasok rovidsége miatt még Draifa tobbértelmu
visszaemlékezései is problematikusak. A flashbackek utan pedig



a film kis ideig konvencionalis megkozelitésekkel él, szinte tel-
jesen a szlizsé- és a fabulaid&tartam egyenl&ségére tamaszkodik,
még ellipsziseket is csak elszortan alkalmaz. A sziizsé azonban ed-
digre mar megtanitott benniinket arra, hogy semmilyen stabilitas
nem tart 6rokké. Az egyik legfontosabb, Athos és Beccaccia szin-
hazbeli beszélgetését bemutatd jelenetben az ellipszis és folytonos-
s&g valtakozésa Ovatossagra int. A film cstcspontjan és a két utolsé
jelenetben az id6tartammal val6 jaték megujult erével tér vissza.

Athos a vasutallomason varakozva épp elhagyni készil a va-
rost, amikor a hangszdérékon keresztiil meghallja a az operahaz-
bol sugarzott Rigoletto nyitanyat. Mire az el6adas megkezdddik,
visszatér a varosba. A szinhaz el6tt kocsin Gl6 dregasszonyokat
kérdezget, majd bemegy. Az alloméas elhagyasanak pillanatatol
kezdve a narracio a s(rités konvenciojat hasznalja: a képek alatt
folyamatosan diegetikus hangokat hallunk, mig maguk a képek
a bedllitdsok kozott ellipsziseket teremtenek. (Korabban a Play
Time-1 emlitettiik erre a mddszerre példaként.) Athos utjat, be-
szélgetését az asszonyokkal és a szinhazba vald belépését ellip-
tikusan vagtak, de a képkivagaton kivili zene jelzi az id6tartam
folytonossagat. Amikor azonban belép a szinhdzba, a hangsavon
is van vagas, amely éaltal a dallam egy része kimarad. Mikdzben
a paholyban apja régi bajtarsait figyeli, a zene Ujra megszolal,
majd felhangzik a kritikus részlet (,Ah! Maledizione!”), amely-
nél apjat lel6tték. A narracio ezzel a felépitéssel virtubéz vagas-
sorozatot teremt: a folyamatosan hallhat6 zene alatt latjuk, ho-
gyan hagyjak el egymas utan a régi tarsak paholyaikat. Az ilyen,
a képen hangsulyozottan elhelyezett hézagok igen hatisosan te-
szik a sémakat m(ikodésképtelenné. Két kiilonb6z6 id6tartammal
kell szamolnunk, egy folytonossal a hangsavon és egy nem foly-
tonossal képek vonatkozasiban. A flashback-jelenetekhez hason-
lI6an ez a szekvencia is a kontextus sémak és a jelzések ,elide-
genité” hatalmat jelzi.
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6.50.

Most pedig a jelen beallitasait bevezetd tébbértelm(iség teljesen
a multba kertl. Az egyik flashback Magnanit mutatja, amint ba-
ratai bosszankodasa kozepette bevallja arulasat. Kiabalni kezd,
mire a narracié gyors vagasokkal ugral a verekedés és Tara lat-
képe kdzott - hasonléan az Athos érkezésénél alkalmazott meg-
oldashoz (6.36.). A latképek két vonatkozésban is tobbértelmuek.
Készilhettek a jelenben (mint az Athos érkezésénél latottak),
vagy a multban (tdvolodéas a verekedés helyszinétél). Mésodsor-
ban a latképek készulhettek, id6tartamukat tekintve folytonosan
(jelzés: Magnani képkivagaton kivili kialtasai) vagy kozbeéke-
léses hosszabbitasként, megnyUjtva az erészak pillanatait (jelzés:
vagasok vissza a verekedés hasonld helyzeteihez). Ez az utolsé
teljes skalaju flashback a ,,jelenidej(i” szekvenciakhoz hasonlo
id6tartami problémékat vet fel.

cio atfogd céljain belul betdltott fontos szerepét szentesiti. Athos
a vaganyok mellett varakozik. A hangosbemonddn kozik, hogy
a parmai vonat hasz percet késik. Leil egy padra, majd egy Ujabb
kozlemény szerint a késés harmincét perc lesz. Venni akar egy
aznapi Oggit, de még nem érkezett meg: ,,Néha még azt is elfe-
lejtik, hogy léteziink.” Athos tétlenil figyeli az arra jaré rakodo-
munkasokat. Vagas utan olyan beallitast latunk, amely az opera-
jelenetben elhelyezett hang/kép torést idézi fel. Athos most mar

6.51.

a vagany szélén al (vizudlis ellipszis), mikdzben az elhalad6 tar-
goncék hangjat még mindig hallani (szonikus folytonossag). A
kamera, amint a férfi lenéz, jobbra kocsizik, aztan daruzéssal le-
felé halad, egészen a gyommal benétt sinekig. Kovetkeztetés:
ezalatt valdszer(tlenil hosszu id6 telt el, egy vonat sem érkezett.
Athos Ujra a képkivagatba keril, letérdel a sinekhez, majd felnéz
(6.50. kép). Vagas utan az els6 jelenetben sokat latott Tara-to-
talkép (6.51.) kdvetkezik (6.36.) - ahhoz hasonlatos tobbértelmu-
séggel. Vagas; Ujra a sinek, a kamera jobbra kocsizik, mig a
gyom teljesen be nem borit mindent. Ezzel a harom utolsé va-
gassal a szerkesztés bebizonyitotta, hogy jogosan tette hatarozat-
lanul tébbértelmiivé az id6tartamokat. Tekinthetjik 6ket id6ben
folytonosnak, vagy olyanoknak, amelyek tetsz8leges hosszUsagu
ellipsziseket tartalmaznak. Tovabba az utolsé kameramozgas -
hogy egyre tobb és tébb gyomos vaganyt mutathasson - elfedi
el6link Athost, mintha a beéallitds id6tartama a kUsz6 gyomok
novekedését rogzitené. Mi torténik Athosszal? Vajon Taraban ra-
gad orokre? A klasszikus hollywoodi filmek tet6pontjat és epi-
l6gusat jellemz6 egymast kizard feltételzések helyett a miivész-
film ,,nyitott” befejezése igazolhatatlan hipotézisek heterogén ke-
verékét nyujtja. A pokstratégidnak az id6tartam tobbértelm(iségét
hangsulyozé utolsé bedllitasa ezaltal az idével valo jatékot kiter-
jeszti a film befejezésén tilra.
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Az id6kezelés szempontjab6l A pokstratégia olyan filmnek te-
kinthets, amely annak érdekében, hogy meglazitsa a szlizsé, a
stilus és a fabula kozotti klasszikus koteléket, egylttmkodik a
dominans sémakkal, illetve ellenlik dolgozik. A kritikus feladata
telmezze: a lilm nem teszi hozzaférhet6vé az ok/okozati lancot,
részleges és kovetkezetlen jelzéseket alkalmaz, s magat a narra-
ci6 folyamatat a tudatos kivancsisag- és fesziltségkeltés targyava
teszi. A 10. fejezetben lesz majd szé arrdl, hogyan valik ez a

megkdzelités egy elbeszélésmod konvencidjava. Egyelére csak a
film provokativ analégiaként szolgalé cimére hivjuk fel a figyel-
met. Konnotacids szinten olvashatjuk Draifa csapdajaként, amellyel
Athost Taraban marasztalhatja, vagy Magnani sajat halalahoz irt
forgatékdnyvként - az én értelmezésemben azonban itt a ,,pok-
stratégia” sz6 pontosan azt a fajta narraciot jellemzi, amely egy
érthetd fabula igéretével hiteget, aztan pedig kibogozhatd, de all-
hatatos kitartast igényl6 formalis mlveletek kelepcéjébe csal ben-
ninket.



7. fejezet
AZ ELBESZELES ES A TER

filmtérrél alkotott nézetekben egyetlen foga-
lom valt uralkod6va: a pozici6. A fontosabb
mimetikus elméletek szerint minden egyes kép
a felvevdgépben megtestestlé lathatatlan tekintet tulajdonosat
szerre elbeszél6 eés néz6. A szerkesztessel felépitett teljes tér 1
nak tulajdonithatd, aki az abszollt pozici6 birtokosa, azaz me

korlatlanul mozgd, ideéalis néz6jével”. A diegetikus elméletek sem kiilénb6znek ebben a tekintetben.

Itt a teret a film ugymond ,kijelenti”, mivel azonban senki nem képes ,teret beszélni”, az elmélet-

irok tobbnyire a mimetikus feltevésekhez fordulnak segitségért. A beszédmod olyan latvanysoro-

zattd valik, amelynek forrdsa a nézGi pozicidban lelhet6 fel.

Csakhogy mivel a narracié sem kizarélag a kameramunkabdl all, a kinematografikus tér is tobb

pozicio keltette hatasoknal. Ahelyett, hogy a néz6t a latvany sz6 szerinti vagy metaforikus pirami-

sanak tetépontjara helyeznénk, a tér szerkezetét dinamikusan is kezelhetjik. Az informéacidé szlizsé

altali megjelenitését el6segitheti vagy akadalyozhatja a tér stilisztikai abrazolasa. Egyetlen elbeszé-

léselmélet sem mell6zheti nagyvonalGan a pozicid kérdését, de ezt be kell épiteniink annak vizs-

galatdba, hogyan mozgdsitja a film a tér érzékelését és felfogasat a torténetmeselés céljaira.
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A térszerkesztés

Az altalam javasolt elmélet kiilonb6zik a vizualis abrazolas pszi-
choldgiajaban elterjedt két alapvetd irdnyzattdl.1 Az egyiket,
amely igen kozel &ll a narracié hagyomanyos megkozelitéseihez,
»perspektivista” elméletnek nevezték el. Legjelent6sebb képvise-
16je, James J. Gibson mutatott ra arra, hogy a nézénél a vizudlis
mez6 megértését kizardlag a geometrikus optika térvényei hatéa-
rozzak vagy ,,szabjak” meg. Normalis koériilmények kozott a pszi-
chofizikai inger elegendd a pontos percepci6é kivaltdsahoz, nem
sziikséges mentalis folyamatokkal is szamolni. E szerint az el-
mélet szerint egy olyan kép, amely a vonalperspektiva elvei sze-
rint készilt, pontosan &brazolja a szemlél§ optikai rendjének in-
varians struktarajat. A film talléphet ezen a meghatarozott képen,
és megszabhatja sajat torvényszer(iségeit. Ezzel olyan 0j 0ssze-
fuggést teremt, amely ,,hasonld a természetes kérnyezetben szem-
1616d6 ember szamara adott ideiglenes latomez6h6z”2.

A masik elmélet a Rudolf Arnheim nevével fémjelezett alak-
Iélektan irdnyzata, amely szerint a mentéalis miveletek sokkal na-
gyobb szerepet jatszanak. Feltételezése alapjan az elme a latvanyt
a Gestaltok - vagy Arnheim kifejezésével a ,vizualis fogalmak”
- altal szerkeszti meg. Az egyszer(iség, a helyes sorrend és egyéb
torvények iranyitjak a vilagbol ,kiolvasott” szerkezetet. Ennek
kovetkeztében egyetlen kép sem masolja olyan hien a termé-
szetet, ahogyan azt a perspektivizmus feltételezi. Arnheim szerint
minden kép egyform&n mesterséges, mivel csak a médium két-
dimenziés lehet6ségeire tdmaszkodva adhatja at, fejezheti ki je-
lentését. A perspektiva nem hivebb a kéznapi érzékeléshez, mint
barmely mas rendszer. ,,Bar a k6zéppontos tavlat szabalyai alap-
jan olyan képek alkothatok, amelyek nagyon hasonlitanak a
szemlencse és a fényképez6gép lencséje altal létrehozott gépies
vetlletre, jelentékeny kildnbség van koztiik. A térdbrazolasnak
ebben a legrealistabb mddjaban is uralkodik a szabaly, hogy a
vizudlis kép egyetlen vonasa sem torzul el, ha ezt a mélység
dbrazolasa nem koveteli meg.”3 Egy nagy hatasu kép létrehoza-
sanal az expresszivitas és a formai vilagossag élvez el6nyt, a
perspektiva matematikai pontossaga e kdvetelményeknek jarulé-
kos megfelelgje. Mint tudjuk, Arnheim ezeket a feltevéseket
azért alkalmazta a filmre, hogy megmutassa: ,,a m(ivészet ott kez-
dédik, ahol a mechanikus reprodukcié véget ér”4.

A perspektivista és az alaklélektani nézetek bizonyos mértékig

0sszebékithet6k, legalabbis ami a képi percepciot illeti. Gibson
és Arnheim tébbnyire kiilénb6z6 dolgok magyarazatara téreksze-
nek. Gibson a hasonlésagokat kedveli, Arnheim pedig az életsze-
rliséget. Gibson az abrazolémi(ivészet elkotelezettje, legyen az jé
vagy rossz, mig Arnheim az absztrakt és a minéségi alkotasoké.
Mindkét nézet béségesen kinal olyan elképzeléseket, amelyek jol
felhasznéalhatok a tér filmi &brdzolasédnak elemzésében - kony-
viink teoretikus allaspontjar6l a térérzékelés legmegfelel6bb el-
méletét mégis a ,.konstruktivista” iranyzat nydujtja.

Ahogy azt mar a 3. fejezetben felvetettem, a konstruktivista
elmélet megmagyarazza a néz6i tevékenység legfontosabb aspek-
tusait. A film olyan jelzéseket nyujt, amelyek alapjan a nézé
adott tudaskotegek, agynevezett sémak alkalmazasaval dolgozik.
A sémak irdnyitasaval el6feltevéseket alkot, kdvetkeztetéseket
von le és hipotéziseket vet el a térténet eseményeir6l. Ezeket az
el6feltevéseket, kdvetkeztetéseket és hipotéziseket a lathatd
anyaggal 6sszevetve ellen6rzi. A 4. és az 5. fejezetben arrol volt
sz0, hogy ez az anyag a szlizsében jon létre, amely a nézét a
logika, az id6 és a tér sémainak megfelel6en készteti a fabula
megszerkesztésére. A film stilusa tobbnyire a fabula megszer-
kesztésében segit, mivel alapvetéen a kompozicié motivélja. A
konstruktivista megkdzelités szerint a nézg allanddan aktiv - pro-
totipusokat alkalmaz, a kialakul6 elemeket a sablonszerli mak-
rostruktirakba illesztgeti, ellendrzi és mddositja miveleteit, hogy
értelmezhesse a latottakat. A folyamat legkritikusabb pontjai a
fabula-informaciok hézagainak a sziizsé altal torténé megjeleni-
tései. Az el6z8 fejezetben szamba vettilk az elbeszél§ film né-
hany alapveté id6sémajat, mint példaul az 1-2-3 sorrendet, vala-
mint a szlizsé és a fabula idétartamanak konvenciondlis kapcso-
latait. A teret is vizsgalhatjuk konstruktivista allaspontrél kiin-
dulva, és igy olyan nagyszerl el6zményekre tdmaszkodhatunk,
mint E. H. Gombrich, R. L. Gregory és Julian Hochberg munkai.

A perspektivista tudésok ragaszkodnak ahhoz a nézethez,
hogy az inger megszabja az érzetet, a konstruktivistak azonban
ugy gondoljadk, hogy az inger nem elegendd a perceptudlis ta-
pasztalat meghatarozasahoz.5 A perspektivista elmélet Ggy kezeli
az érzékelést, mint Iényegébdl adéddan az elérhetd ingerek ska-
lajabél valo allandé tényez6k sziirt szelekcidjat; a konstruktivis-
tak szerint az érzékelés olyan kdvetkeztetés, amely Ujra feldol-
gozza az ingereket. Az alaklélektan felfogasaban a percepci6 a
mentalis rend kivetitése a vilagra, de ezek a Gestaltok statikus,

/1.2
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abszoldt médon mikodnek. A konstruktivista elméletben az ér-
zékelés az érzet felépitésének valdszin( idébeli folyamata.

Ez nem jelenti azt, hogy a térérzékelés teljességgel ,folulrol
lefelé jatsz6d6™ folyamat lenne (Id. a 3. fejezetet). Nyilvanvalo-
nak téinik, hogy mégha a vizualis inger nem is elegend6 az érzet
meghatarozasahoz, egyes perceptualis kovetkeztetéseket akarat-
lanul, latszélag pillanatok alatt vonunk le.6 Ez azonban mégsem
érvényteleniti a mlveletek kisérletezd, proba-hiba természetét. A
vizualis percepcié példaul ,,automatikusan” haromdimenzios tér-
ben rendezi el a targyakat. A befogadé ugyan tévedhet, az mégis
a szervezet evollciés érdeme, hogy inkabb az ilyen hibak, s nem
az ellenkezgjuk felé hajlik.

A miivészet, amint azt a 3. fejezetben kifejtettem, magaban
foglal folllr6l lefelé és lentr6l felfelé lejatszo6do érzékelési folya-
matokat is. Addig a pontig, amig egy festmény vagy egy film
képe a valdsagos vilag ingereivel megegyez6 jelzéseket kepes
létrehozni, a szenzoros rendszer a tényallasokra ,,automatikusan
kovetkeztet. Példaul a kontirok vagy a sziner6sségek valtoztata-
sai megbizhat6d jelzések a targyak széleinek megéllapitasahoz.
Ugyanakkor az elvarasok, az emlékezet, a felismerés, a figyelem
és egyéb folllrgl lefelé jatsz6dd folyamatok szintén rendkivil
fontosak a képtér vizsgalatdnal. A kép céljanak, a médiumnak es
stilisztikai hagyoményainak el6zetes ismerete formalja a tererzet
szerkesztési maodjat.

A térébrazolas elemzésénél kiindulhatunk abbdl a feltevesbo ,
hogy a nézé a médium Altal nyujtott jelzések és a stilisztikai
konvencidk alapjan dolgozik. A festészet médiuma példaul nem
rendelkezik bizonyos mélységre utald jelzésekkel, tébbek kozott
a mozgas parallaxisdval (a néz6 mozgéasa megfelelé valtozasokat
okoz az optikai elrendezés elemeinek bels6é viszonyaiban). A fes-
tészet torténetének kiillonb6z6 korszakaiban kilonféle jelzesekkel
tették lehet6vé a médiumon belul a mélység érzetének felkeltését:
egymaést atfedd kontlarok alkalmazasaval, eltéré perspektiva-rend-
szerekkel, fény/arnyék hatdsokkal és igy tovabb. A ,jelzes fo-
galméban az a legfontosabb, hogy minden képi abrdzolas termé-
szetéb6l adddoan tokéletlen és potencialisan tobbértelmu. A kép
6nmagaban nem hatarozza meg egyértelmien az abrazolt targya
fajtait vagy a kozottik Iévé mélységi kapcsolatokat.

Ezt dramatizaljak Adelbert Ames sokat emlegetett kisérletei.
Rendkivili leleményességgel olyan ,peepshow-latvanyokat
szerkesztett, amelyekben latszélag szilard korlatok ugyanolyan

szilard trapézokat szelnek keresztil, a néz6tél eltdvolodd targyak
nagyobbnak tlinnek, huzalok és kotelek 8sszevisszasagabol egy
szék latszik formalédni, a legk6zismertebb részben pedig egy at-
lagos nagysagu személy Oridssa vagy torpévé valtozik a latszolag
normélis szobdban (7.1. kép). Ames kisérletei két olyan pontot
érintettek, amelyek fontosak a konstruktivista elmelet szamara.
El6szor is, megmutattak, hogy korlatlan szamu targgyal ugyanazt
az érzetet lehet teremteni.7 Az Ames-féle szék csak a leselked®-
lyukon at valt lathatéva; barmely mas helyzetbdl egy Tatlin-tele
assemblage-nak tint. Ez a tény azonban azt is maga utan vonja,
hogy huzalok és kotelek végtelen szamdu, eltér6 kombinacioi
alapvetéen ugyanazt az érzetet kelthetnék. Nos, sok elmeletiro
tagadnd, hogy ennek a felfedezésnek valami koze is lenne a min-
dennapi tapasztalatokhoz; Gibson példaul ragaszkodott a valdsa-
gos érzékelés binokularis természetéhez. Ames kisérletei® mégis
érdekes modon majdnem pontosan megkozelitik a képélmeny koé-
rilményeit. Minden kép - amint arra Gombrich ramutatott - ter-
mészetszerlleg tobbértelmd, ahogyan Ames illuzioi is azok. Bar-;
milyen méret(i, formaju vagy egymastol tetsz6leges tavolsagban
elhelyezked6 térgyak igen nagyszadmu elrendezeset lehet e kép-
zelni a képsik ,,mogott”. Az egyforma négyzetalakd csempek ro-
vidllg alakzata helyett lehetne ott egy szabalytalan kovekbol all

szétfolyo lejt6. Egy fel6ltozott férfi helyett abrazolhatna a kép a
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leveg6ben szétszdl tan ieldobott és megdermedt ruhdkat, t6lik
tobb mérfoldnyi tavolsagban egy oriasi fejet, amely a mi néz6-
pontunkbdl véletleniil éppen egybeesik egy gallér fels§ szélével

Am mégsem ilyen szokatlan médon értelmezzilk a képeket, s ez

azt sugallja, hogy a ,val6szin( vildgokra” nem csupan percepci-

6s, hanem kognitiv alapokon is kovetkeztetiink.

Ames kisérletei arra is felhivjdk a figyelminket, milyen ko-
nokul ragaszkodunk a vilagunkrol alkotott megszokott feltevése-
inkhez. a szabalyos formakhoz, a helyes szogekhez és a kovet-
kezetes mélységérzethez. A szoba illGzidja példaul részben azért
bolondit el benniinket, mert elvérjuk, hogy a sarkok a megfeleld
szOgeket alakitsak ki; amikor a falak tavoli vonalainak hossza
csokken, szamitunk a perspektivikus rovidiilésre. Ezek miatt a
feltevések miatt dridsok és torpék vilagat képzeljik a képre. Va-
l6jaban a szobat dtgondolt szerkesztéssel torzitottadk el - ez a tény
mas, elénydsebb nézépontokbol valik lathatova. Ames kisérletei

Hphat az ismer8s méretekre, az atfedésre, a perspektivikus viszo-
nyokra és az altalunk birtokolt ,megacsolt” vilagra vonatkoz6
elvarasaink fontossagat bizonyitjak. Erdekes médon nehézsége-
ink akkor is fennallnak, ha rajoviink a csalasra; gy tlinik, nem
tudunk a tanultaktdl radikéalisan eltér6 tereket érzékelni.

, A kéPek altal nyujtott tokéletlen és tobbértelm( jelzéseket egy
sémékkal iranyitott folyamat gy6zi le. Amikor képekkel szembe-
stliink, feltételezéseket alkotunk a médium abrazolta targyrol és
ajelzesek értelmezésérdl. Az abrazolomiivészetekben az alapvet6
térsémak elrendezése szerkeszti meg az adott kdrnyezetben 1évé
targyak képét. A konstruktivista pszicholégia mindennapi vila-
gunkban a targyak érzékelésének els6bbségét hangsulyozza Az
észlelés annyit jelent -irja R. L. Gregory -, hogy mintegy »fo-
[pdunk« az erzekszervi adatoknak a targyi vilag viszonylataban

legvalészin(ibb értelmezésére. Az észlelés soran az érzékelt ada-

tokbol valami mdédon kovetkeztetiink a targyi valésagra.”8 A mé-
ret, a forma és a tavolsag jellemz8i - amint azt Ames kisérlete
nagyszer(ien demonstralta - a targyakrél alkotott hipotézisektél
uggnek. Gombrich ezt helyesen igy fogalmazta meg: ,,Egysze-
r(en vakok vagyunk minden mas lehetséges konfiguraciéra, mert

a sz6 szoros értelmében képtelenek vagyunk akdrmi masra gon-

dolni, amikor ezeket a semmire sem hasonlitd targyakat latjuk,

bzeknek a dolgoknak nincs nevilk és nincs helyik tapasztalatunk
birodalmaban.” A kép nem a teret mint olyat jeleniti meg, ha-
nem felismerhet6 targyakat abrazol felismerhet6 helyzetekben.10

[y

A vizudlis m(vészetek torténetében a miivészek konvenciokat
semakat teremtenek, amelyeket a szemlél6k megtanulnak
egyeztetni a targyak felismerését szolgalé kdzdénséges sémakkal

A targyak percepcidjanak els6bbsége nem jelenti azt, hogy a
kép ,,mint kép” nem fontos. A médium korlatai példaul arra kész-
tetnek benniinket, hogy észrevegyik a kilénbséget mondjuk az
olajiestmeny es az akvarell textiraja kozétt, tovabba a befogado
a figyelmét az abréazolt targyrél barmely pillanatban magara a
kepsikra iranyithatja at. A kép stilusa ilyen valtasra késztethet a
mélység abrazolasaval, a kompozicidval, a szinekkel és a felilet
sajatossagaival. Ezenkivil a szemlél6nek mas képekrél alkotott
tudasa olyan hagyomanyos sémak raktaranak tekinthet6, amelye-
ket Osszevethet az adott alkotassal. Gombrich hangsulyozza
hogy a sztereotipiak és az tjdonsagok kdzotti kdlcsdnhatas a mi-
veszi alkotofolyamatot és a képi érzékelést is iranyitja. Minden
egyes sema olyan, akar egy jelzésrendszer: bizonyos informécidk
kozlését elmulasztja, ezért a néz6t6l tobbnyire elvarhato, hogy a
hianyz6 elemeket odaképzelje. Réviden ezt Ugy fogalmazhatjuk
meg, hogy van egy folyamatos adok-veszek kapcsolat az abrazolt
térr6l és a vizualis stilusrol alkotott tudas kdzott.

A konstruktivista megkdzelités az érzékelés dinamikus termé-
szetet hangsulyozza. A néz6 felfegyverzi magat az abrazoltak ér-
telmezésére vonatkozo feltételezésekkel, és ezeket folyamatosan
ellendrzi. Példaul a képek szemlélése kozben az emberek a kog-
nitiv elméletnek megfelel6en cselekszenek. Az érzékelés mozza-
nata nem az egész kép valamiféle pillanatfelvétele. A néz6k vizs-
galgatjak a képet, rovid id6re, de tdbbszor is visszatérnek ugyan-
arra a részletre: az éles kontlrokra, a keresztez6dési pontokra, a
szogekre vagy a sotét foltokra. Ezek a terlletek a legtébbet arul-
jak el a targyak mibenlétér6l és a mélységi viszonyokrdl, tovabba
ezek a részletek cafolhatjak meg a leggyorsabban az abrazolt tér-
rél formalt feltételezéseket, s végil mivel a néz6 szemléldésé-
nek Osvényei bizonyosfajta informaciok kutatadsa alapjan forma-
l6dnak, ezt egy megeléz6 ,,mentalis készlet” irdnyithatja - a kép
cime vagy az abrazolt cselekményrél alkotott feltételezés.

Julian Hochberg szerint a vizudlis befogadas a legjellemz6ébb
példaja annak, ahogyan az érzékelés egyesiti magaban az isme-
reteket, az el6zetes feltételezéseket és a dontéseket. Szerinte egy
kép szemlélése magaban foglalja azt az elképzelést, hogy az ab-
iazolt feluleteknek milyen vizualis hatarai vannak, s ezt olyan
folyamatosan ugralé szemmozgas ellen6rzi, amelyeket a perife-
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kus latas iranyit. Amikor egy képet meglatok, megfigyelésemet
érdésfeltevésekre késztet6 (ez egy macska?) és a vizualis min-
ivételt iranyitd (ha ez egy macska, itt egy fiilnek kell lennie)
éméak fogjak irdnyitani, s az eredményeket elraktarozzak az em-
ékezetben.1l Ezek a séméak tébbnyire a vilag legvaldszin(bb jel-
emz@in és a ,,Gestalt-torvényekhez” hasonld altalanos hipotézi-
;eken alapulnak. igy az alak/képtér viszony valdszinlileg nem az
igyba vés6ddtt forma, amint azt az alaklélektan képvisel6i gon-
doltdk, hanem a szemmozgas valdszinl kdvetkezményeire vonat-
kozo6 tanult elvarads.12 A kép érzékelése tehat olyan folyamat,
amely soran a sémat hozzaigazitjuk az egyes pillantdsokkal ala-
tamasztott adatokhoz.13 Hogyan alakul ki azonban benniink vé-
gll az egész kép? Hochberg szerint a figyelemfelkeltést megel6-
z6 folyamatoknak (pl. ha tudjuk, mit varunk el) és annak a tény-
nek kdszonhetéen, hogy minden pillantas az 6sszefiiggések el-
len6rzése, azaz a szemlél6 létrehozza az emlékezetében a kép
sematikus ,térképét”. Ez a térkép nem szilikségszerlien passziv
vagy képszer(, mivel a nézd a térre vonatkozo6 informacidkat se-
matikus vagy vazlatos formaban is elraktarozhatja.14

A kép érzékelésének konstruktivista elméletét még napjaink-
ban is vizsgaljak és médositjak, de a filmtér tanulmanyozasa sza-
mara mar az eddig elért eredmények is igéretesek. Ebben a fel-
fogasban a filmi abréazolas a targyak, a mélységilltzié és az érint-
kezés térbeli jelzéseinek egész skaldjat nydjtja. A jelzéseket a
médium sajatos kifejezésmodja ,.kdédolja”. Ha &sszehasonlitjuk a
festészettel és a fotografiaval, a film gy tlnik, tobb jelzést al-
kalmaz és ezdltal ,realisztikusabb” térabrazolasra képes. Azonban
még a film sem lehet mentes az dsszes képi abrazolas tébbértelm-
ségétél és tokéletlenségétdl. A latszélagos mozgas ,,folulrél lefelé”
lejatsz6do, kotelezd érvényl folyamat. Senki nem képes valasztasa
szerint nem latni a mozgast a filmben - bar ezek a hatasok még
mindig a szervezet kdvetkeztet§ tevékenységének eredményei, eb-
ben az esetben pszichofizikai szinten. S az Ames-féle illuzidk is
ugyanugy mikodnek filmen, mint alléképen. Ha két, eltorzitott szo-
baban mozg6 embert néziink, az illizi6 megmarad {12.-13. képek).
Az is nyilvanvalo, hogy egy film térformélasa az elvarasokat, a don-
téseket és a megel6z6 ismereteket a konstruktivista forgatokényvvel
0sszhangban hasznalja fel. Gyakran ,feledkeziink el” a vaszon fel-
tletérél, mert mogotte a felismerhetd targyak vilaga utan kutatunk.15
A képet aprolékosan is megfigyeljik, és megallapodunk a val6szi-
nlileg informéciokkal rendelkez6 foltokon - az arcokon, a sze-
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meken, a kezeken. Arnheim ezeket nevezi a kompoziciés vekto-
rok altal teremtett vizudlis ,,csomopontoknak”.16 A film szerkesz-
tése, amint azzal mér Hochberg is foglalkozni kezdett, beilleszt-
het6 abba a ,,kognitiv térkép” elméletbe, amely a totalis tér meg-
szerkesztésének madjat irja le. A mi céljainknak az felel meg a
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legjobban, ha figyelembe vessziik az elbeszél6 film sajatossagat,
miszerint a latottak és a hallottak alapjan egy 6sszefiiggé fabula
megszerkesztésére késztet, igy adott térbeli jelzéseket keresiink,
adott térbeli sémakra tdmaszkodunk.

Ezen a ponton hasznunkra valik, ha visszatériink a mimetikus
ihez. Hogyan szembesithet6 az altalam felvazolt elmélet azzal az
értelmezéssel, amely a kép ,,perspektivikus poziciokialakitasan”
nyugszik? Hogyan fér 0ssze arra az ,idealis nézdére” alapozott
megkozelitéssel, akinek alakja beallitasrol beallitasra formalodik?

A perspektiva és a néz6

A ,perspektiva” nem egységes jelenség. Ahogyan azt az els6 fe-
jezetben kifejtettem, a reneszansz mi(ivészei és gondolkoddi két
alapvetd ,tudomanyos” rendszert dolgoztak ki. Az egyik a vo-
nalperspektiva, amelynek a leghiresebb valtozata a centréalis vagy
»Alberti-féle” perspektiva. Itt a parhuzamosok egyetlen, kdzépen
elhelyezkedd enyészpontban futnak dssze (7.4. kép). A vonal-
perspektivadhoz tartozik a szdgletes vagy ferde perspektiva, amely
két egymassal megféré enyészpontot hasznal; tovabba a harom
alland6 enyészponttal dolgozé lejtds perspektiva, amelyben a tar-
gyak egyetlen oldala sem parhuzamos a képsikkal. A vonalpers-
pektiva e valtozatain kivil Leonardo da Vinci létrehozott egy
masik, azlta szintetikus perspektiva néven ismert rendszert. Ez a
parhuzamos széleket - hogy tekintettel lehessen a szem gérbiile-
tére - a képsikon gorbékként abrazolja. Mindkét ,tudomanyos”
rendszer matematikailag mérhetd szcenikus térrel szolgal.

A tobbi perspektivikus rendszer is képes a kép fiktiv terének
megszervezésére, de ezt a fény természetérél alkotott elmélet el§-
nyei nélkal éri el. Az azsiai mlvészetekben elterjedt parhuzamos
perspektivaban a mélybe futé parhuzamos vonalakat a képsikon
is igy rendezik el (7.5. kép). Itt a parhuzamosok soha nem talal-
koznak. Az Ggynevezettforditott perspektivaban a hdrom dimen-
zi6s tér parhuzamos vonalai a képsik el6terében talalkoznak
(7.6.). Az enyészteres perspektivaban a parhuzamosok talalkoz-
nak a mélyben, de csak a kép egy jellemzd részén. A tengelyes
vagy ,.enyész-tengely(” perspektivaban a parhuzamosok a flig-
g6leges tengelyen futnak &ssze, és igy halszalka-mintazatot hoz-
nak létre. Mindkét eljarassal talalkozhatunk a kdzépkori és a go-

7.4. Centréalis perspektiva Defendente Ferrari képén: A szentek és az angyalok megkoronaz-
zak a Madonnat és gyermekét (1525 koril). Elvehjem Museum ofArt. University ofWiscon-
sin-Madison; Samuel H. Kiess Trust adomanya.

tikus miuvészetekben. B. A. Carter megkilénb6ztet még egy
modszert a kora-reneszénsz idejéb6l: a kétfokuszos perspektivat,
amelyben a kilonféle targyak parhuzamos szélei két 6sszeegyez-
tethetetlen enyészpontban futnak 6ssze.l7

Barmelyik perspektivardl legyen is sz6, nem ez az egyetlen
maédja annak, ahogyan a kép a mélység érzetét keltheti. Sokféle
mélységjelzés létezik: atfedés, ismert méretek és masok, ame-
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7.5. Parhuzamos perspektiva a mer6legesek hasznalataban. A szinész Szanogava Icsimacu
Csuso6 tancost jatssza az Imajo dédzsodzsiban, Icsimura Szinhaz (1769). Elvehjem Musettm
of Art, University of Wisconsin-Madison: John Hashrouck von Vicck hagyatéka.

lyekre még késébb kitériink. A néz6 tehat igen sok adathdl ko-
vetkeztethet a tdrgyak és a tér viszonyaira, ezek pedig nem von-
jak mind maguk utan az euklidészi enyészpont képen torténd el-
helyezését.

Mindazonaltal a tudomanyos perspektiva nagyon er6s és ko-
vetkezetes mélységjelzéseket alkalmaz, kiilénésen ami a parhu-
zamosoknak a mélységben val6 sajatos megformalasat illeti. De
ebb6l nem kovetkezik, hogy a szemlél6k ugy tekintik a tudo-

7.6. Forditott perspektiva egy indiai miniatliron. A kedvesére var6 holgy (1H. szazad vége)
Elvehjem Museum of Art, University of Wisconsin- Madison Mrs. Earnest C. Watson tulaj-
dona.

manyos perspektivaval készitett képet, mint amely a tényleges
valésag illazidjat teremti meg. Az Alberti- vagy a Leonardo-féle
elvekkel megszerkesztett kép csak akkor ruhéazhato tél ilyen ab-
szolut realizmussal, ha monokularisan, egy meghatarozott és a
legjobb kilatast nyudjté pontbdl szemléljuk. Ha mozgunk a kép
el6tt, a latvany rendszerint eltorzul, és a képfeliilet is vilagosabb
format 6lt. Hiszen mar a reneszansz koraban felismerték, hogy a
tudomanyos perspektivat nem agy kell érteni, mint egyfajta trompe
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I'oeil-t- Sok szakember tudta, hogy a vonalperspektiva nem ro-
viditi meg tokéletesen a vertikalis dimenzidkat, és a mUvészek
bizonyos hatasok elérése érdekében gyakran megszegték a ma-
tematikai tdrvényeket. A képeket olyan épitészeti terekben he-
lyezték el, amelyek lehetetlenné tették a szemlél6knek, hogy a
»-megfeleld” helyre alljanak.18 Azt is szdmos példa bizonyitja,
hogy a reneszansz kori nézd szamara az optikai valdszeriiség
csak egyike volt azon kritériumoknak, amelyek alapjan a fest-
ményt megitélte. Michael Baxandall szerint a miért6k nem arra
torekedtek, hogy elvesszenek az illuzérikus helyszinen, hanem
hogy elismerjék a festének a szemlél§ emlékezetét, képzelGerejét
és kovetkeztetd képességét megmozgatd virtuozitasat. Brunelles-
chi életrajziréja jegyzi fel a m(vészrél, hogy a tikrokb6l és ku-
kucskalokbol allé kompozicidiban szandékosan keriilte a tokéle-
tes illuzidkeltést: ,,A tobbi fest6hdz hasonléan a nézd dontésére
bizta magat.” 19

Valo6jaban a perspektiva illuzionista felfogasa elfeledkezik ar-
rol, hogy az igazi trompe I’oeil csak akkor éri el hatasat, amikor
a festmény felliletének a helyét egyéaltalan nem tudjuk megélla-
pitani. Pozzo e hatast a St. Ignazio mennyezetén valdsitotta meg,
amely olyan tavol van a néz6tél, hogy sem a binokularitas, sem
a mozgas nem iranyitja a figyelmet a festmény fellletére. Vagy
amikor a miivész nagyon vékony targyakat abréazol, pl. tablara
er@sitett bélyegeket, leveleket, kiteritett papirzsakokat. Az ilyen
motivumok el6tt barhogyan mozgunk, barmennyire prébaljuk
mindkét szemiinket hasznalni, nehéz a latottakat festménynek te-
kinteni. Normalis befogadasi korlilmények k6zott minél nagyobb
a kép perspektivikus mélysége, annal kevéshé valdszinii, hogy
elbolondit benninket.

Leszdgezhetjiik, hogy bar a tudomanyos perspektiva nem te-
remt optikai illdzidt, mégis idedlis latvanyt nydjt. Stephen Heath
ezt ,egy szilard és kdzponti mester-szemlélének” tulajdonitja, aki
»biztos és a kdzéppontbdl mindent feldleld latassal” bir; ,,6nallo,
megcsalhatatlan tekintet, amely a testt6l szabadon, a képen kiviil,
pusztan szemlélédik”.20 De ezzel a folyamat tul altalanos leirasat
adja. A tudomanyos perspektiva nem egyedilall6 médon rendel-
kezik egyesitett alanyi pozicidval. Az olyan képek, amelyek nem
ezzel az eljardssal késziiltek, mint példaul a 7.5.-7.6. képeken
latottak, ugyanilyen ©nalld, csalhatatlan latvanyt nydjtanak. Po-
zicionkat nem lehet meghatarozni az euklideszi koordinatakkal,
s legkevéshé ,a csendesen »jelenlév6« mester-szemlélGével”21.

igy tehat a lathaté ideoldgiaja és az én egysége, amely - gy
vélik - allanddan fejlédik, tébb mas abrazolasmddban igjjelen
van. A tudomanyos perspektiva sajatosabb ideoldgiai kdvetelmé-
nyeknek felel meg. Alberti és kovet6i talalméanyukat arra hasz-
naltak, hogy demonstraljak a tér raciondlis természetét, a mérés
és az el6re kiszamithatosadg hatalmat és a részek kozotti harmo-
nikus viszony szépségét. A vonalperspektiva, amint arr6l Pa-
nofsky irt, ,a tér szerkesztésének olyan matematikai mddszere,
amelynek célja egyszerre teljesiteni a »pontossag« és a »harmo-
nia« kivanalmait, és ezaltal alapvet6en kozel all ahhoz a diszcip-
lindhoz, amely az emberi és az allati testek figyelembevételével
pontosan ugyanannak a dolognak az elérésére torekedett: az ara-
nyok elméletének kidolgozéasara”22. A perspektiva mester-szem-
I1él6je a vilagban rejlé szépséget és rendszert felismerd és hang-
stlyoz6 tudoméanyos elme. A vonaltavlat ebben az értelemben a
tudomanyos alapelvek egyfajta kisérleti demonstraciéja volt -
vagy ahogyan Samuel Edgerton megfogalmazta: ,,annak a torek-
vésnek lett az eszk6ze, amely szerint az empirikusan latottakat
- sz0 szerint - hozzaidomitottdk ahhoz a hagyoméanyos kozépkori
hiedelemhez, miszerint Isten a geometriai optika térvényei szerint
gyakorolja kegyeit az univerzumon.”23

Mivel a tudomanyos perspektiva a dolgokat olyannak abrazol-
ta, amilyennek gondoltak 6ket, kialakult az a tendencia, miszerint
nem kevésbé ,,konvencionalis” és ,,6nkényes”, mint mas képi ab-
razolasmodok. Ezt a relativista allaspontot kilonféle feltételezé-
sek figyelembevételével tamasztottdk ald. A tudomanyos pers-
pektiva nem felel meg az igazsadgnak, mert (1) kialakuldsat tor-
ténelmi korulmények hataroztdk meg; (2) a mivészeknek és a
befogadoknak el kellett sajatitaniuk a rendszer dsszetevdit; és (3)
a tényleges valdsag tokéletes megismétlésének feltételeit sem elé-
giti ki maradéktalanul. Az ellentmondés vizsgalatara vonatkozo
irodalom 6riasi; itt csak jelzésszerlien sorolom fel, hogyan céafol-
haték ezek az allitdsok konstruktivista néz6pontbol.

1 A tudomanyos perspektiva felfedezésének természetesen

vannak torténelmi okai, ideértve az elkoptatott ,reneszansz hu-
manizmus” fogalmat csakigy, mint konkrét eljarasokat: a kartog-
rafiat, a terepfelvételt, az épitészeti és retorikai elméleteket, va-
lamint a teraszos mezOgazdasagot. Mindezek azonban nem ér-
vénytelenitik a tudomanyos perspektiva igényét a legtokéletesebb
pontossag elérésére. A teleszképot és a mikroszkopot is tarsadal-
mi kivanalmak hatadsara alkottdk meg, mégsem kételkediink az
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eszkdz objektiv hatalmaban, amellyel az aszteroidakat és a mik-
robakat vizsgalja.

2. Ami a perspektiva elsajatitasat illeti, Gombrich szerint van
egyfajta folyamatossag a vellink sziiletett és a tanult képességek
kozott. Nyilvanvalonak tlinik, hogy a ,,tudomanyosan” perspek-
tivikus képek megértésenek képessége sokkal kdnnyebben meg-
szerezhetd, mint mondjuk az olvasas készsége. Talan a perspek-
tiva jelzései éppen a vellink sziiletett képességekre épilnek, pél-
daul olyanokra, amelyekkel a feliileteket és a széleket fel tudjuk
ismerni.24

3. Egyetlen képi abrazoldasmdd sem képes az empirikus tér
tokéletes masolasara. A konstruktivista elmélet azt hangsulyozza,
hogy minden képi abrdzolé rendszer adott funkcidk betdltésére
torekszik. A vonalperspektivaval semmi tdbbletet nem lehetne az
olyan plakathoz adni, amely egy harapds kutya veszélyére hivja
fel a figyelmiinket; ebben az esetben karikatirara van sziikség,
amely felt(ing, kifejez6 elemeket tartalmaz. De ha olyan képet
kivanunk késziteni, amely egy pontbol Iatott, mérhetd térben el-
helyezett targyak dimenzioirél, a helyek viszonyarél, méretekrél
tudosit, akkor a tudoményos perspektiva nem annyira ,,0nké-
nyes”, mint az egyéb rendszerek. Ha erre a célra hasznéljék, a
tudomanyos perspektiva a lehet§ legpontosabb informéacidkat
kozli arrél, amit latni lehet; és ami ugyanilyen fontos: nem szol-
gal helytelen adatokkal. Ha a geometrikus perspektiva nem igy
m(ikodne, akkor a térképészek és az épitészek kedvik szerint al-
kalmazhatnak barmely &bréazoldsi modot, mindannyiunk béanatara.

A felvevBgépet Ugy szerkesztették meg, hogy a fénysugarak
kozéppontos kivetitésébdl addéddan hozza létre a képet. Sok el-
méletiré ezt agy értelmezte, hogy a filmkép az egyszer(i térséma
ismétlésére és ezéltal az Alberti-féle vonaltavlat ,pozicid-kiala-
kitasara” itéltetett. Ez a kOvetkeztetés teljesen jogtalan. A fény-
képészhez hasonléan a filmkészit6 is transzformalja a felvevd-
gépbe jutdé fényt. Ennek egyik maddja a filmezendd targyak el-
rendezése, amivel éppen a perspektivikus hatds ellenkezéje érhe-
t6 el. Bar a kamera a fénysugarakat centralisan vetiti ki, a jelenet
kompozicidja két vagy harom enyészpontot is tartalmazhat (mint
a 7.7. és a 7.8. képeken). A filmkészitd akéar tovébb is mehet,
mint a 7.9. képen. Ha a vonalperspektivat az enyészpontok és a
sikok tavoli szabalyos révidilése hatarozza meg, akkor a 7.9. kép
nem ezzel az abrazolasmdddal késziilt. Ez nem jelenti azt, hogy
az ilyen beallitasbdl hianyoznak a mélység jelzései, de az itt ab-

razolt mélység nem tartalmaz semmit a tudomanyos perspektiva
sémaibdl. Ugyanez érvényes a 7.10. képen &brazolt expresszio-
nista tajra. A német expresszionista filmek hamis perspektivai az
~Ames-szobak” sokasagaval lattak el benniinket. Azok az elmé-
letirok, akik a felvev6gépet a centralis perspektiva mésolasara
karhoztatjak, rendszerint félresdprik az objektiv méreteinek vari-
acioit, pedig ezekkel is lehet hatalytalanitani az Alberti-féle sé-
makat. A 7.11. képen a fényképész teleobjektivje kilapitotta a
szinpadi teret, és ezzel kiilénds hatast ért el a felfelé forditott
feluleteken. A pad és az asztal kdzelebbi szélei révidebbnek lat-
szanak, mint a tavolabbiak, és ezzel a forditott (az asztal) és a
parhuzamos perspektiva (a pad) keverékét hoztadk létre. Brecht
(jobbrdl a mésodik alak) val6sziniileg kedvelte, hogy a tébbnyire
azsiai mivészetekhez kotott perspektivikus rendszerekben fény-
képezik. Mérésekkel igazolhatd, hogy valdjaban a kdzelebbi szé-
lek a hosszabbak, és a parhuzamosok ténylegesen &sszefutnak
egy enyészpontban. Az illuzié akkor is megmarad, ha ezt tudjuk:
a targyak mégsem ugy néznek ki, ahogy kellene. A nagy gyuj-
tétavolsagu objektiv ugyanis csokkenti a mélységet, és bhizonyos
dontott, roviditett felUleteket inkabb parhuzamosabba tesz, mi-
kozbern csokkenti a tavoli roviduléseket (ld. a 7.12. képet). A
teleobjektivvel a vonalperspektiva egyéb tdrvényeit is megsért-
hetik, példaul a méretek matematikai kicsiny(lését; nagyon nagy
gyujtétavolsagu objektivvei pedig két ugyanakkora targy kozil a
tavolabbi tlinhet nagyobbnak - ezt a hatast Kuroszava alkalmazza
gyakran a Rétszakalliban25 (Id. a 7.13. képet). Ha az objektiv
gyujtétavolsaganak a nagysagaval képesek a ,,nem tudomanyos”
perspektivdk hatdsainak elérésére, akkor nem érdekes, hogy a fel-
vevlgép az Alberti-féle modell alapjan készilt. A perspektiva
reneszadnsz mesterei tudtdk, hogy a fénysugarak mechanikus ki-
vetitése teljesen mas, mint a kép kivaltotta perceptuélis élmény.

Ideélis pozicid-kialakitas: beéllitas—ellenbedllitas

A legfrissebb filmelméleti irdsokban a néz6é szemével formalt tel-
jes kor(i latasra iranyuld kérdést legmarkansabban a beallitas/el-
lenbedllitds néven ismert stilisztikai alakzat veti fol. Szémos
filmben tlnnek fel a tér kiegészité részeit abrazolé képparok.
Ennek a legvilagosabb esete a kdvetkezd:

1. A szerepl§ a képkivéagaton Kivilre néz.
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7 7. A sztigperspektiva két enyészpontot alakit ki ebben a beéllitdshan a Bantalmazas c. 7.9. The Goldwyn Follies
filmben: az alakokat Ugy helyezték el. hogy méretiik az ajt6é iranyaban csokkenjen, de az 7.10. Raszkolnyikov
épitészeti vonalak jobb oldalt méasik enyészpontot hoznak létre.

7.8. Afasorok vonalaival a bedllitds nyom&n harom enyészpont jon létre - egy kdzépen,
egy-egy mindkét oldalon - A pdkstratégia c. filmben.
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7.11. Bertolt Brecht prébajan a Berliner Ensemble-lel. 7.12. Teleobjektivvel hoznak létre pArhuzamos perspektivat n Halott a Beethoven utcan c.
filmben; vesd 6ssze a 7.5. képpel.

7.13. A fiatal férfi a n6 csip6jénél all. de a teleobjektivvel majdnem olyan kozel keril, mint a n6 feje; részlet a Rétszakalla/w/.
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2. Egy maésik szerepl6 is a képkivagaton kivilre néz, de az

ellenkezé iranyba.

Ebb6l a beallitasparbdl a néz6 tébbnyire arra kdvetkeztet,
hogy a két teriilet tobbé-kevésbé érintkezik, a szerepl6k egymast
nézik. Mivel magyarazhatjuk ezeket a kdvetkeztetéseket? Miel6tt
megvizsgéalnank Jean-Pierre Oudart ,varratok”-rdl sz6l6 elméle-
tét, gyorsan el kell tavolitanunk az Utb6l gondolatainak helytelen
olvasatait.

A bedllitas/ellenbeallitds (vagy champ/contrechamp, mezé/el-
lenmez6) fogalma kordl terminolégiai ziirzavar tdmadt. Szamos
értelmezéje azt feltételezte, hogy ez sziikségszeriien a térnek egy
adott részletét, majd az azzal pontosan szemben 1év6 részletét
abrazolja, 180°-os ,fordulattal” vagy ,.ellenmez&” létrehozésaval,
amint azt a 7.14. abran lathatjuk. Tébbnyire azonban a bealli-
tas/ellenbedllitas azt rogziti, amit barmely, tébbé-kevéshé ferde
szogl beallitas abrazol: a 7.15. abran lathaté moédon a szcenog-
rafikus teret keresztiilszel§ képzeletbeli 180°-0s vonal végpontjat.
A 7.14. abran lathaté elrendezés a beallitas/ellenbeallitds mad-
szerének Kkivételes valtozata, mivel a felvev6gépek pontosan a
180°-0s tengelyen helyezkednek el: a szubjektiv nézdpontl vagas
klasszikus esete. Meg kell tovabba jegyezniink, hogy a masodik
abran abrazolt konvenciondlis séma (7.15.) egyik szerepl6t sem
abrazolja a masik optikai nézépontjahol.

Sajatos mddon Oudart nem vesz tudomast a 7.14. &bran lat-
hat6 hasonlé esetekrél. Az altala varratnak nevezett eljaras nem
érvényes abban a ,,szubjektiv” filmkészitésben, amely a felvevé-
gépet a hés ,optikai” helyére teszi.26 Oudart értelmezdi ezt ér-
tették félre. Daniel Dayan mas szavakkal adja vissza Oudart al-
litasait: a varratot a néz6ponti vagashoz tartozénak tekinti, amely
soran az elsd beallitdas a ,Ki latja ezt?” kérdést teszi fel, majd a
masodik beallitas erre annak a személynek a megmutatasaval va-
laszol, aki az el6bb abréazolt teret latja. A jellegzetes beallitas/el-
lenbeéllitdson alapul6é vagas vizsgalataval kapcsolatban ez az al-
litas pontatlan, a szubjektiv vagas elemzéséhez pedig nem tel-
jes.27 Dayan gondolatmenetét koveti Nick Browne: a konvenci-
onalis beallitas/ellenbeallitas eljarasa az egyik szereplét gy ab-
razolja, mint ,,az els6 beallitasnak megfelel§ tekintet tulajdono-
sat”28. Valdjaban Oudart az ilyen eseteket zavardonak talalja: a
néz6 ,kényelmetlen” helyzetbe keril, amikor ,,a felvev6gép
ugyanabban a pozicidban 1év6 szerepl6 helyét foglalja el”.29

Oudart varratrol kidolgozott elmélete éarnyaltabb és érdeke-

7.14. Szembedll6 kameraélldsok 180°-o0s ellenbedllitast hoznak létre
7.15. A beédllitas/ellenbedllitds hagyoméanyos gyartasi modellje.

sebb, mint az értelmez6k valtozatai. A varrat nem jon létre, ami-
kor —az 6 szavaval —,a képek kdlcsdnds artikulaciojarol” van
sz6 - pl. ha egy analitikus vagdkép felnagyitja a totalkép egyik
részletét. Szerinte a beallitds/ellenbedllitds alakzatban az elsé be-
allitds maga utan vonja a kamera mdogotti, képkivagaton kivili
tér létrejottét, ,,a negyedik oldalét, a hidny puszta mezejét”/0. A
képsor kdvetkez6 beallitdsa fedi fel az abban a térben elhelyez-
kedd targyakat vagy személyeket. A néz6nek anticipalnia és em-
lékeznie kell: az els6 kép el6revetiti a helyettesit6 képet, mig a
masodik kép csak az el6z8&re adott valaszként értelmezhetf. A
varratos hatdsnak —teszi hozza Oudart —két kdvetelménye van.
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El6szor is a felvevégépnek és a filmezett eseménynek ferdeszo-
get kell bezarnia (azaz nem allhat merélegesen vagy egyenesen);
masodsorban a térnek ugyanazt a részletét kétszer kell megjele-
niteni, egyszer a képmez6ben, egyszer pedig a képkivagaton ki-
vil jelenlev6ként. Ezaltal a varrat hézagok létrehozéasaval, majd
betoltésével operal; olyan képzelt teret foglal magaba, amelyet
rogton a kovetkezé bedllithisban megmutat.

Oudart azt kivanja bebizonyitani, hogy a tdmogatd és poétol-
gatd mozgas, a hézagoknak ez a fajta bevarrogatasa a narraciot
segiti a tér megszerkesztésében. Az elsé beéallitas magéaban fog-
lalja a képkivagaton kivili terliletet, amelyet - Oudart kifejezé-
sével élve - a Hianyzo6 foglal el. Jegyezziik meg azonban, hogy
ez a beallitas nem perspektivikus nézépontra, hanem képkivaga-
ton Kkivili mezére vagy zdénara utal. A beallitds nem a tekintet
megdrokitése, hanem a hiany jele. A Hianyz6 nem szerepld, ha-
nem csak a nézd altal konstrudlt képkivégaton Kivili jelenlét.
Oudart szerint a varratozott filmm(ivészetben nem egy szerepl6,
hanem a szerz6 vagy az. elbeszél§ azonosithaté a Hianyzoéval.3l
A varrat akkor jut szerephez, amikor a beallitds/ellenbeéllitason
»a hiany feltlinését Ggy érzékeljik, mintha a Valakit (a Hianyzot)
megsemmisitené egy ugyanabban a mez6ben elhelyezett masik
valaki (vagy valami)”32. Ehhez csupan annyi sziikséges, hogy a
Hianyzé mezeje tartalmazzon targyakat vagy szerepl6ket. A be-
allitas/ellenbeallitason alapul6é vagas kijatssza a narraciot, hiszen
olyan érzést kelt a néz6ben, mintha a szcenografikus tér egyetlen
része sem maradna észrevétlenil. Ha a masodik beallitds meg-
mutatja, hogy van valami az els§ beallitas ,,méasik oldalan”, akkor
az elbeszél6 méar nem rejt6zhet el.

Oudart érvelése sok tekintetben meggy6z8. Ramutat néhany
olyan moédszerre - a ferde kameraallas hangsulyozasa, a kiindulé
beéllitas elvetése, a beallitas/ellenbeallitason alapuld vagas ritmu-
sanak lassitdsa -, amelyekkel a filmkésziték el6térbe helyezhetik
a varratokat. Felvazolja a varratozott filmmuvészet néhany alter-
nativajat is (pl. a varratozott filmmdvészet altal kizart kerethata-
sokat és kameraéllés-valtdsokat fetisizalo filmezési eljarast). A
legfontosabb azonban az, hogy elkezdi a leggyakoribb nézéi te-
vékenységek - a narracié altal megjelenitett terek anticipacidja,
felidézése és felismerése - jellemzését. Magyarazatai ennek el-
lenére kissé nehézkesek és pontatlanok maradnak.

Ha a fantomelbeszél6 alakjat mint az els6 beallitas megterem-
téjét rogzitjuk, akkor Ujra csak a lathatatlan tekintet elméleténél

tartunk, amikor is a felvev6gép a szemtanu tekintete. Egy beél-
litast nem kell mindenképp valamilyen hianyz6 személyre torténd
utalasnak tekinteniink, hiszen csak adott jelzések jelenléte és bi-
zonyos sémak alkalmazasa nyoman tulajdonithaté egy-egy beal-
litds az elbeszél6nek. Oudart elméletéhez a beéllitas/ellenbedllitas
kivételes példaként szolgalt; sokkal tobb gondot okozott volna
szamara, ha az analitikus vagy a parhuzamos vagason prébalja
megmutatni, miként jatszik - barmilyen viszonylagos értelemben
is - az elbeszél6 bujocskat.

Oudart utjaba a néz6i tevékenységrél alkotott helytelen kon-
cepcid gorditett akadalyt. Allitasa szerint a vanat azokat az ener-
giakat halmozza fel, amelyeket a beéallitas felszabadit. A néz6 az
elkilonitett képet kulonbdz6 fazisokban olvassa: (1) felismeri a
targyakat; (2) felfedezi a kinematografikus tél képlékenységét,
(3) felfedezi a keretet, tovabba a kép kivaltotta hatas céljat; (4)
a targyakban felismeri a hianyz6 teremtd jel6l6it; (5) a képet a
szemantikai jelentés, ,,ajeléld 6sszeg” koril egyesiti.33 A varrat
mindezeket a felfedezéseket azaltal valtja ki, hogy a teret a kép-
kivagaton kivil jelen 1évé elbeszélének tulajdonitja. Az ilyen ér-
telmezés azonban azt sugallja, hogy a néz6 minden egyes beal-
litas jelentését az alapoktol kezdve épiti fel (a hangsulyt az an-
ticipacié és az emlékezet szerepére helyezd Oudart felfogasa
szélséségesen empirista). Ha a varrat hidnyzik, Oudart néz6je
semmire nem jon ra: valahanyszor a beéllitas valtozik, ugyanazt
a ciklust ismétli meg. Raadasul a varratot a tudattalanban vég-
bemend folyamatként kezeli (a terminust a Lacan-féle pszicho-
analizisb6l veszi koélcson). Az altala leirt mlveleteknek azonban
a Freud éaltal ,tudatel6ttesként” leirt tevékenységek korebe kell
tartozniuk, mivel nem &llnak elfojtas alatt, és az elemzés soran
semmiféle ellenallasba nem utkdznek.

A konstruktivista felfogas szerint a kép befogadasara mar el6-
z6leg ,rahangolédunk”; felkésziliink a térbeli, az id&beli és a
»logikai” sémaknak a beallitasok képeivel torténé dsszevetésére.
Ebben az értelmezésben a ,,jel6l6 6sszeg feltételezésként tobb-
nyire megel6zi a targy érzékelését. A varratot igy elhelyezhetjiik a
szerkesztési sémak uralkodd filmiranyzatokra jellemzd Aaltalanos
készletén belul. Példaul a klasszikus elbeszél6 filmek a térabrazolas
konvencionalis, tobbé-kevésbé valdszinl alternativait alkalmazzak.
A totalképet tdbbnyire egy masik hely totalképe, vagy - s ez a
legvaldszinlibb - ugyanannak a térnek egy kozelebbi képe koveti.
Az ugyanazon a helyen tortén6 vagast szinte mindig a bevett minta
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7.16. Lenni vagy nem lenni
7.17. Lenni vagy nem lenni

alapjan, tobbnyire a nézésirany figyelmbevételével végzik el.
Oudart felfogasaval ellentétben a néz6 a bedllitasokat az elvarasai
fényében vizsgalja at, és ennek megfeleléen maodositja hipotézi-
seit. Mialatt a megszokott sémakat a feltételezések megformala-
sara és ellen6rzésére hasznalja, tdbbnyire marfeltlinésik el6tt is-

méii minden egyes beéllitds kiemelkedd, térre vonatkozo6 infor-
macioit.

A sémak és a hipotézisek jelzések alapjan miikddnek. Oudart
nemcsak adott elemek figyelembevételét mulasztja el, hanem az
azokat szolgalé mogottes célokat is. Nézete szerint a kameraallas
és a képkivagaton kivili implicit tér fontos jelzés lehet; de azza
valhatnak a dialogusok, a nézésirany, a diszlet motivumai, az
alakok elhelyezése és a beallitds méretaranya is. Nézzilk meg a
7.16.-7.17. képeken lathatd konvenciondlis bedllitas/ellenbedlli-
tas valtast! A térrdl alkotott szilard hipotéziseket redundans jel-
zések tamogatjak: az el6térben megjelen6é vallak er6s motivu-
mok, mig a testhelyzetek és a nézésiranyok lehetévé teszik a
nézd szamara, hogy megalkossa a jelenet szerepl6ket dsszekotd
képzeletbeli tengelyét vagy 180°-os vonalat. A szimmetrikus ti-
korkép-keret altal még a bedllitds méretaranya is megfelels. A
narrativ kontextussal hangsulyozott és adott stilisztikai konven-
ciok alapjan elrendezett sajatsagos jelzések hatdsara a beallitas
nyoman vagy képkivagaton kivili teret, vagy 6ntudatos narraciot
képzelunk el. Vagyis a térdbrazolds feltételezhet6en megfelel a
narracié céljainak (amelyek természetesen kildnfélék lehetnek).
Nincs szilkség fantomjelenlét feltételezésére a képkivagaton ki-
vil; Oudart hianymezeje észrevétlen marad, amig a latottakkal
kovetkezetesen egybevethet6 és a vasznon feltling fontos jelzések
alatamasztjak a térrél formalt, valamint az oksagi feltételezése-
inket. Csak akkor kezd a néz6 a narracids kozbeavatkozasokra
felfigyelni, amikor a jelzések kovetkezetlenekké valnak. Emlé-
kezziink vissza A pokstratégia kilonds beallitas/ellenbeallitas je-
lenetére (6.40.-6.49. képek). Itt a diszlet, az alakmozgas és a
nézésirany nem redundans jelzései megakadalyozzak, hogy a je-
lenetr8l kielégit6é hipotéziseket formaljunk. (Egy szoba? Tobb
szoba? Folytonossag? Ellipszis?)

E jatékot lehet6vé tevd egyik tényez6 kdvetkezményeként
nincs egyetlen olyan beallitds sem, amely meghatarozna Athos
és Draifa egyméashoz viszonyithaté helyzetét. Oudart elhanyagol-
ja a kiindulé beallitasokat is, és csak a két ,varratozott” képet
veszi figyelembe, az el6tte és utdna kdvetkez6ket nem. Nem cso-
da, hogy kitlintetett péld4jaban, Bresson Jeanne d ’Arc pere cimi
filmjében a beallitas/ellenbeallitas fontos szerepet jatszik: a dia-
légusokra épitett jelenetek szigordan kizarjak a kiindulé bealli-
tasok lehet6ségét. A legtdbb filmben azonban a ,varrat” redun-
dans jelzésekkel szolgal, kdzérthet6bb latvannyal tdmasztja ald a
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mar latott vagy a kés6bbiekben lathaté tér szerkezetét. A néz6 a
beallitaslancokat - amint arra Julian Hochberg utal - val6szin(-
leg azaltal érti meg, hogy minden egyes jelzést beilleszt a helyrél
formalt kognitiv térképbe. A kiindul6 bedllitas ezt a tevékenysé-
get konnyiti meg34

Hozzateszem, ez nem jelenti az idealis néz6 elméletének fel-
elevenitését, mivel a kognitiv térkép ,,az elme szemével” nem
pontosan kett6zi meg a helyszint. A térkép inkdbb szelektiv ko-
difikéalasa és tarhaza az elbeszélésben és a térben kiemelked6 ele-
meknek. A néz6 nem képes Osszeallitani a fejében a tér részletes
masat. Ennél sokkal hasznosabb dolgot tehet: a legfontosabb ala-
kokat és targyakat egymashoz val6 viszonyukban helyezheti el,
hipotézist formalhat az éppen latott képeket kovet6 jelenetekr6l
és latvanyokrol, és dsszehasonlithatja 6ket az el6z6ekkel.

A film szerkesztése soran tehat a néz6 a narrativ kontextusrol,
a mifaji konvenciékrol, az emberi viselkedés sémairdl, valamint
a filmkészités és a filmnézés torténeti kontextusardl formalt tu-
dasara tdmaszkodik. A leirasban a ,varrat” egyszerien a sémak
azon aspektusait jeléli, amelyeket a jelenet teljes terének térbeli
és oksagi értelmezése érdekében mozgdésitunk. Elméleti fogalom-
ként a ,,varrat” nem irja le megfeleléen a folyamatot.

Jelzések, motivumok és funkcidk

Lehetséges kizarélag a filmtér grafikai aspektusait vizsgalni. Ha
a kompoziciés felépitést, az akusztikus forméat és a textirat ele-
mek, példaul az absztrakt alkotasok, arra 6sztdndznek, hogy vizs-
galodasainkat a grafikai dsszetev6kre korlatozzuk.'s En azonban
a szcenografikus térrél beszélek: a fikcid képzeletbeli terérdl; ar-
rol a ,vilagrél”, amelyben a narracié utaldsai alapjan a fabula
eseményei jatszédnak. A vizuélis és szonikus jelzések nyoman
latunk hozza az alakokbdl, targyakbol és mez6kbél allé tér meg-
szerkesztéséhez - olyan tér létrehozasdhoz, amely kisebb vagy
nagyobb mélységgel, Kiterjedéssel, koherenciaval és szilardsaggal
rendelkezik.

A film szcenografikus tere haromféle jelzésb6l épal fel: a be-
allitds terébdl, a véagas terébdl és a szonikus térb6l. E csoportok
k6zul mindegyik magédban foglalja az &brazolési tér vasznon
megjelend, illetve képkivagaton kivili részét.

7.18. India Song
7.19. India Song

A beallitas tere

A beaéllitdésban abrazolt targyak és térbeli kapcsolataik szerkesz-
tése kozben kulénféle jelzések lépnek miikddésbe. A legtdbb
esetben ezek onkéntelenil, ,alulrél folfelé” lejatsz6do folyama-



Az elbeszélés és a tér

tokban zajlanak, de barmely film a szandékos hipotézisellen6rzés
érdekében kovetkezetlenné vagy tobbértelm(ivé teheti ezeket a
jelzéseket. (Az ut6bbit a 7.12.-7.13. képeken a vonaltavlat elve-
inek ellentmond6 bedllitasok példaztak.)

Atfed6 kontarok (részleges takaras). Amikor egyik kontdr el-
takarja a masikat, a takard széleket a kdzelebbi targyhoz (alak-
hoz), a masik kontlrt pedig a tavolabbi targyhoz (a masik figu-
réhoz vagy az alaphoz) tartozénak tulajdonitjuk.

A textlra kulonboz&ségei. Minél érdesebb vagy témérebb a
felilet textiraja, annal kdzelebbinek tlnik, a simabb és hézago-
sabb felliletek pedig tavolabbinak.

Leveg6perspektiva. Amennyiben minden méasban megegyez-
nek, akkor minél elmosddottabb egy targy felllete, formdja, szine
vagy terjedelme, annal tavolabbinak feltételezzilk. A fotografia
és a film valtoztatni tudja a lencsenyilast, a mez6 mélységét, az
objektiv gyujtétavolsagat vagy felhasznalhat atlatsz6 anyagokat
(gézt, fustot) a leveg6perspektiva hatdsanak érdekében.

Ismert méretek. A targyakrol formalt feltételezéseinket t6bb-
nyire a megjelenitett targyak osztalyar6l valo ismereteinkre ala-
pozzuk. Az emberek, allatok és dolgok megszokott méreteire vo-
natkoz6 prototipus-sémak segitenek elddnteni, mi van tavolabb
vagy kodzelebb.

Fény és arnyék. A vilagitas a sikokat érzékelteti, mint ahogy
a klasszikus hats6 megvilagitas erdsiti az alak/hattér szétvalasat.
A vilagitas hangsulyozhatja a targy formajat is, a sikok lekere-
kitése pedig a terjedelmet emeli ki. A fényfoltok t6bbnyire a fe-
lilet textarajarol és a fényforrasokrdl tuddsitanak.

Az arnyékoknak két fajtajuk van. Onarnyék vagy arnyékoltsag
akkor jon létre, amikor a tdrgyak bizonyos részei 6nmagukra vet-
nek arnyékot. Az arnyékoltsag a textarat, a format vagy a felile-
tet érzékelteti. A vetett arnyék gyakran torzitva rajzolja ki a targy
alakjat, vagy az adott mili6 térbeli viszonyaira utalé jelzésnek
tekinthetd. Ezek a kovetkeztetések lehetnek helytelenek is, mint
példaul az India Song cim( filmben. Itt tobb beallitas is egy tik-
rét keretez, amely szandékosan az el6tte jatszddd jelenetet kett6zi
meg. A tlikérben visszaver6d6 dolgok azonban arnyékot vetnek
a szerepl6k altal elfoglalt térbe - s ez optikailag lehetetlen (ld.
a 7.18.-7.19. képeket.) A nem megfeleld jelzés a tikér mogott
megkett6zott vilag szilard személyeire és targyaira utal.

A vilagitas és az arnyékok ugyanazt a kérdést vetik fel, mint
az Ames-féle szoba perspektivdja, mivel barmilyen intenzitasu

fény végtelen szamu lehetséges forrashdl és felulethdl szarmaz-
hat. A vizudlis rendszer azzal a feltételezéssel egyszerdsiti le
mindezt, hogy a fény meghatarozott iranyb6l (altalaban fentrél)
és valtozatlan erdsséggel érkezik.36

Szinek. A vilagosabh, melegebb és élénkebb szinek a targytol
flggetlentl kozelebbinek tlinnek, mint a sététebb, hidegebb és
kevéshé élénkek. Példaul a vords és a sarga el6rébb keril, mint
a kék.

Perspektiva. Valamennyi eddig emlitett perspektiva-rendszer
(103-106. 0.) a mélység érzetét az egyenes vonalak abrazolasa
segitségével hozza létre. A vonaltavlatban a parhuzamosok egy
vagy két enyészpontban taladlkoznak; a szintetikus perspektivaban
a parhuzamosok elgdrbilnek. A nem tudomanyos perspektivak
is rendelkeznek kovetkezetes mélységjelzésekkel. Példaul a 7.12.
kép forditott perspektivdjan még igy is alkothatunk feltételezése-
ket arrél, mi van kozelebb vagy tavolabb. Korabban mar emli-
tettem, hogyan képes a fotografia és a filmm(vészet a mise en
scene elemeit és a kiilénboz6 gyujtétavolsagu objektiveket ki-
lonféle perspektiva-jelzések megteremtésére alkalmazni.

Alakmozgas. A filmbeli targyak azonositadsara és a térviszo-
nyok kialakitasara vonatkozd legfontosabb jelzés a képkivagat-
ban megjelené alakok mozgasa, amely soran az egymast fedd
konturok, az alak és hattér fokoz6do elkulonulése, s tébbnyire az
arnyalatok valtozasanak (elmozdulas az arnyékos vagy a megvi-
lagitott hely felé, a fényfoltok szikrazé jatéka a mozg6 feluleten)
folyamatos aradéasa indul meg. A mozgés a targyakrol és a mély-
ségrél formalt feltételezések er@sitésével segiti a tér pontositasat.
A 3. fejezetben mar kifejtettem, hogy a targyak, illetve harom
dimenziés alakjuk, elrendezésik és mozgasuk szerkesztése hizo-
nyos mértékig lentrdl felfelé lejatsz6dd, dnkéntelen érzékelést hiv
életre,37 de a szigoribban vett kognitiv folyamatok is - mint pél-
daul az abréazolasi hagyomanyok el6zetes ismerete - kétségkivil
szerepet jatszanak ebben.

Monokularis mozgas-parallaxis. A masik nagyon eré&teljes tér-
jelzés maganak a felvev6gépnek a mozgasa. A panoramazas és
a dontés (a kamera horizontalis vagy vertikalis elforditasa) jelen-
tésen mddositja a targyak elrendezésérdl és a kozottik 1évé lat-
szblagos tavolsagokrél szerzett benyomadsainkat; a kocsizas vagy
a daruzas pedig még tobb informéacidt nyujt. (A teret egyszer(en
felnagyité vagy kicsinyit6 variézas nem befolyasolja a mozgas-
parallaxist.)
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7.20. Week-end
7.21. Week-end

A filmnéz6 a monokularis mozgas-parallaxist lentrél felfelé le-
jatsz6do folyamatként szerkeszti meg. Ezzel mégsem Gibson iga-
zat akarom aldtdmasztani, nevezetesen hogy a kameramozgés
egységes mez6t és folyamatos megfigyelési pontot ,,jeldl ki”38.
A lentrdl felfelé lejatsz6dé folyamatok, barmennyire kotelez6 ér-
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7.22. Week-end

vényliek is, kdvetkeztet§ és valdszinliségen alapuld tevékenysé-
gek; az adatok nemcsak egyféleképpen rendez6dhetnek el. Mi
sem bizonyitja ezt jobban, mint a targyak alakjanak és a térvi-
szonyainak ellendrzését megakadalyoz6 kameramozgés. A valodi
térbeli elrendezés kamera teremtette lehetséges tobbértelmiiségét
a hamis perspektivaju diszletek és a vetitett hatterek egészitik ki.

Ezen a ponton egyetérthetiink Donald Weismann kijelentésé-
vel, miszerint az abrazolt tér soha nem lehet teljesen sik. Abban
a pillanatban, ahogy egyetlen vonal vagy folt feltlinik, maris ren-
delkeziink az alak vagy a héttér, a kozeli és tavoli felllet meg-
kulonboztetésére szolgalod jelzésekkel. Ehelyett azonban Weis-
mann a mélység eltérd fajtait kiilénbdzteti meg. Van az egyipto-
mi m(vészetbdl ismert sekély tér, amely alapvetd mélységjelzés-
ként az atfedést hasznalja.39 Léteznek kiilonféle kockaterek, mint
a japan parhuzamos perspektiva alkalmazasaval kialakitott valto-
zatok, aztan az indiai kockatér és a nyugati vonaltavlat.40 Ezek-
nél kilénbozd jelzéseket épitenek be tobbé-kevéshé kovetkezetes
rendszerekbe. Léteznek tovabba tobbértelm( terek, amelyekben
a jelzések konfliktusban allnak egymaéssal; EI Greco, Cézanne és
a kubistadk alkotasaiban szdmtalan példat talalunk erre. Ezt a fajta
térabrazolast a film is alkalmazhatja: a korai filmek sekély terét
illusztralja a Szent Johanna és A kinai lany, valamint az uralkodd
filmirdnyzatok szdmos bedllitasa; a hollywoodi filmek totalképe-
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723. A jégmezdk lovagja

inek kockatere, amely legtokéletesebb megformalasat Welles ba-
rokk hataselemeivel nyerte el; ezenkivil az expresszionista meg
a Rétszakalluhoz hasonld filmek. Az elemzd dolga a beallitas
terének megszerkesztését iranyitdé kilonféle tényez6k felfedése.

A mélységabrazolasnak is kilonb6z6 fokozatai vannak. Pél-
daként nézziilk meg Godard Week-end']éV. hogyan hasznalja a
mélységkompoziciét egy vidéki autéut kulonds forgalmi dugoja-
nak bemutatasakor. A jelenetet négy, képkozi feliratokkal félbe-
szakitott bedllitdsban rendezte el. Minden egyes beallitast b6sé-
gesen ellatott mélységjelzésekkel (Id. a 7.20.-7.22. képeken a
legjellemz6bb képkivagatokat). Az el6tér sikja vilagosan kivehe-
t6, a horizonton a fakat és a mez6t kod boritja (leveg&perspek-
tiva), a fak és az autok elfedik egymaést, az ismert méretekr6l
alkotott feltételezések meger@sitést nyernek, a jarmivek és az
emberek mozgésa pedig egyértelm( alak/hattér jelzésekkel szol-
gal. A szinek a targyakat melegségikkel (piros autok, ruhak, pi-
ros-sarga Shell kamion), intenzitasukkal (az el6tér szinei élén-
kebbek) és vilagossagukkal (egy fehér 16, fehér jarmivek) koze-
lebb hozzak. Mivel mindezt borong6s id6ben vették fel, nincse-
nek éles arnyékok; a szort nappali fény elmos6d6 arnyakat vet
az Utra, a lékharitok és a szélvéddék alakjat kirajzol6é fényfoltokat
hoz létre. A fels6 és dontott kameraallas egy bizonyos szégnél
azt érzékelteti, hogy a tavolba futd Gt szélei a képkivagaton kivili

7.24. Jezabel: Az els6 bedllitdsban Jezabel csak Prés melléig ...
7.25. ... tle eky kozelebbi képen mér a vallai); ér.

térben perspektivikusan taldlkoznak. Ezekben a bedllitdsokban
egyébként a kamera Kitartdan balr6l jobbra kocsizik. Noha ily
médon nem hatol be az autok kozé, a hossziranyba valé moz-
gassal mégis érzékelteti a targyak és az alakok viszonylagos ta-
volsagat. Vagyis a jelentékeny események ugyan a kép el6teré-
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ben elhelyezked6 aut6ltra korlatozddnak, ajelenet szamos jelzést
ad a sikokrdl és a targyak kiterjedésérdl.4l

Most vizsgéaljunk meg egy ezzel ellentétes eljarast, a german
lovagok vagtdjanak beallitdsat a Jégmezdk lovagjaban (7.23.
kép). Itt nincs semmilyen arnyékra, szinre, perspektivara vagy
kodre vonatkozé jelzés, a tér mélysége ezéltal viszonylag cse-
kély. A lovagok éghez mért viszonylagos (jollehet bizonytalan)
mélységben torténd elhelyezésekor az atfedé kontdrokra és az
ismert méretekre kell tamaszkodnunk. A lovagok felemelkednek
és lebuknak, az el6térben vagtaté alak idénként eltakarja a tarsat,
de ez a beallitds nem tal meggy6z6en abrazolja a lovaglas fo-
lyamatat. A férfiak metronémikus mozgasa a lovaglas val6szi-
nltlen jelzése. Ezenkivil ha ezt a bedllitdst az alakok mozgésat
kovetd kocsizassal vették fel, akkor sziikség volna olyan jelzésre,
amely alak és hattér viszonylagos 6sszerendezésére utal: valta-
kozd fényfoltok, a lovagok képkivagaton belili helyzetének apro
valtozésai, és néhany olyan hattérmotivum, amely valtoz6 aspek-
tusaival a mozgas-parallaxist érzékelteti. llyen jelzések hianya-
ban a beallitas konnyebben szerkeszthet§ meg a hattérdiszlet el6tt
fel-le hintdzé két lovag statikus képeként. Szerintem emiatt valt
ki a beallitas gyakran nevetést a kdzdnségbdl.

A vagas tere

A befogad6 a beallitasok kozotti teret az el6revetitések és az em-
lékezet alapjan, az ok-okozati séméak elé6nyben részesitésével és
a megfeleld terulet ,,kognitiv térképének” megteremtésével szer-
keszti meg. Barmilyen beallitas-sorozatrél legyen sz6, mindig
megkérdezhetjuk, mennyire teljes és kdvetkezetes a tér elrende-
zése, és tobbnyire milyen teriiletet részesitenek elényben. Példaul
a legtobb hollywoodi jelenetben a vagas bizonyos teriileteket
nem mutat meg (a szobabelsék ,negyedik falat”), igy ezek a fa-
bula megszerkesztésekor lényegtelenek lesznek. A filmezés és a
vagas 180°-os elve biztositja, hogy ajelenet tengelyének ugyan-
azon az oldalan elhelyezkedd enyészpontok Kkitiintetett szerepet
kapjanak, s a térbeli jelzések tobbnyire a vagasok soran is ko-
vetkezetesek maradjanak.

Erdekes modon az alakok elhelyezése gyakran beallitasrol be-
allitdsra felttin6en valtozik - anélkil, hogy a néz8 észrevenné
(pl. a 7.24.-7.25. képeken). Tobbnyire az ilyen ,,csal6” beallita-

sok csak olyan periferikus részleteket érintenek, amelyek egyéb-
ként sohasem keriilnek a figyelem el6terébe. Altalanosabban ezt
a kovetkez6képpen fogalmazhatjuk meg: a csal6 vagas a targyak
és a narrativ tényezd6k felismerését elényben részesitd feltétele-
zések, valamint a ,,fentr6l lefelé” haladas sémajanak miikodését
illusztralja. A targyak és a térbeli viszonyok nyilvanvald jelzései
gyorsabban beilleszkednek az oksagi kdvetkeztetések és az alta-
lanos kognitiv térkép azon mintdzataba, amely pontositja egy
lampa elhelyezésérél vagy az alakok kozotti tavolsagrdl alkotott
képet. Noel Carroll ezzel kapcsolatban a kovetkez6ket jegyezte
meg: ,,Az elbeszélés menetében alapvet6bb fontossagu a cselek-
mény koherens egységének létrehozasara iranyuld képességiink,
mint az illeszkedéssel 6sszekotott térbeli folytonossag.”42 Az is
valészinlinek tlnik, hogy a v&gasok sordn a kameradlldshan és
az objektiv gyujtotavolsagaban alkalmazott valtasok visszamen6-
leg nagyon megnehezitik két egymas utan kovetkezd beallitas
részletes dsszevetését. Egyszeriibb kovetkezetességet feltételezni
és a kis eltéréseket ,,zajként” semmibe venni. A pokstratégia be-
allitas/ellenbeallitas jelenetében a hatterek 6sszeegyeztethetetlen-
sége elkeriilné figyelminket, ha Draifa allanddan valtoz6 csokrai
és az ebbdl eredd tobbértelmlség nem 4llna a kompozicié ko-
zéppontjaban.

Természetesen mas filmek is megsemmisithetik a nézének a
tér attekinthet6ségérdl, teljességérél és allandésagarol alkotott
feltételezéseit. Dovzsenko Féld cimd filmjének egyik jelenetében
apa és fia veszekednek. A narracié nem alkalmaz semmilyen ki-
indulé (a szovjet montazsra jellemzd) beallitast. Felvaltva latjuk
az apét és a fiut, de mindketten nekilink hattal allnak. A kamera
90°-0s latdszoget vesz fel, tehat kezdetben a két férfi egymashoz
viszonyitott helyzete meghatarozatlan (7.26.-7.27. képek); a leg-
kalonfélébb modon allhatnak egymassal szemben. Tual kevés jel-
zéssel rendelkeziink - nincs nézésirany, nincs atfogd orientacios
pont, nincsenek szimmetrikusan ferditett rendszerek. Hirtelen
azonban - a néz6 megelégedésére - Kkicsit jobbra, illetve balra
forditjak a fejuket. A jelzés kovetkezetesnek bizonyul: az apa és a
fiu val6sziniileg egymas mellett all, nem pedig egymasnak hattal.

A képsorok tere - példaul a parhuzamos vagasok esetében -
kiterjedhet nagyobb tavolsagra is, az ilyenkor szokasos jelzések
azonban nem torekednek teljességre. Miért is mutatnanak meg
minden egyes mérfoldet a vagtatd Klan és az ostrom alatt allé
varos kozott az Amerika héskoraban? A vésznon felt(ing allandd
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7.26. Fold

irdny tébbnyire mégis fontos jelzés. Ha a Klan jobbrél lovagol
be a képbe, Piedmont-nak valahol ,balra” kell lennie azon a bi-
zonyos Oriasi kognitiv térképen. Szadmos kdzbeszirt elem lehet
bizonytalan, de a cselekmény Kiterjedési tengelyének végpontjai
kovetkezetesek maradnak.

A sz6nikus tér

A vizuélis tényez6khoz hasonléan a hangok is segithetik a tér
szerkesztését. Az ,alak” és a ,,hattér” a hangok vonatkozasaban
is letezik, példaul amikor egy éles hang kivalik a mélyebb tonu-
sok zlrzavardbdl. A legtdbb filmben a beszéd keril az el6térbe,
s a zaj a hattérbe. A hanger§ és az akusztikus text(ra teremti
meg a korai hangosfilmek mérndkei &ltal ,,hangperspektivanak”
nevezett jelenséget. Eleinte Ugy gondoltak, a maximalis val6sag-
hliség érdekében a mikrofont olyan kozel kell helyezni a kame-
rahoz, amilyen kozel csak lehet, igy a totalkép alatt meglehet6sen
tavoli hangok hallatszandnak.43 Hamarosan kiderilt azonban,
hogy meggy6z6bb jelzésekkel szolgal, ha a mikrofont még a to-
talképek esetén is a szerepl6k kdzelében helyezik el. A visszhang
és a hanger6 tekintetében a totalképet kovetd kozelkép csak kis
véltozast jelent - az akusztikai valtds nyilvadnvaléan nem olyan

7.27. Fold

drasztikus, mint a vizudlis. Az eljaras azért lehet sikeres, mert az
ember szenzoros rendszerében a térbeli informécid vételénél a
hallast megel6zi a latds. A hangfrekvencia, a hangrezgés és a
hangszin ugyanis csak megkozelit6leg hatdrozza meg a hangfor-
rast; a tavolsdg és a helyzetjoontos megéallapitdsa sokkal nehe-
zebb, mint a latas esetében. A legtobbszér a latasunknak hi-
szink, és ha a szemiink ,,azt mondja”, hogy a totalkép egy tavoli
alakot abrazol, akkor ebben az informaci6ban jobban bizunk,
mint azokban az akusztikus jelzésekben, amelyek azt sugalljak,
hogy valamivel ,,kézelebb” vagyunk.

Néha azonban a hangperspektiva tesz szert nagyobb jelent6-
ségre, mint példaul A nagy alomban, amikor Marlowe kézeledé-
sére a Walgreen irodajabol kisz(ir6dé moraj kitisztul. De még itt
sem teljes valésaghliséggel van dolgunk. Emlékezniink kell, hogy
a hang ,térbelisége” a filmen ugyanigy manipulalhaté, mint a
képé. A hangfelvétel, a keverés és a reprodukcié annak érdeké-
ben, hogy jelzéseket hozhasson létre, Gjra atdolgozza az akusz-
tikus jelenségek nyersanyagat. Példaul egy forgalmas hely egy-
szerl hangfelvétele kellemetlen hangzavart eredményez. A ko-
zdnséges érzékelés és felfogas kivalaszt bizonyos szonikus infor-
maciokat, a maradékot pedig kisz(ri. A konvencionalis filmhang
e munka nagy részét elvégzi helyettiink: a zajokat kiilénbdz6 sa-
vokra veszik fel, s a keverés soran a fontos informaciok jél ki-
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vehet6ek, mig a kdrnyez6 zajok elhanyagolhatéak lesznek; to-
vabba a homogén zajokbol egyenletesen szlirik ki a sziikséges
hangokat. Az Ujabb térekvés, a sztereo hanghatas is azt példazza,
hogyan prébaljak a szonikus realizmust sematikus egyértelma-
séggel vegyiteni. A néz6 egyszeri feltételezésekre tamaszkodik,
kozvetlen kapcsolatot feltételez az akusztikus egyértelm(iség, a
narrativ relevancia és a térbeli koherencia kozott. Amikor egy
filmkészit6 megtagadja a redundans jelzések hasznalatat - aho-
gyan Godard teszi hirhedt egy-mikrofonos kavéhazi jeleneteiben
-, akkor a néz6nek figyelmesebben kell kutatnia a narraciéhoz
tartozé és a térrél informalé hangesemények utan.4"

A képkivagaton kivuli tér

A bedllitds, a vagas tere és a szonikus tér a képkivagaton kivili
z6ndk megszerkesztésének iranyitadsdval vehet részt a néz6 térre
vonatkoz6 hipotézisformald tevékenységében. Ezek a teriiletek
kétfélék lehetnek: nem diegetikusak és diegetikusak.

A nem diegetikus képkivagaton kivili tér nem része a fikcid
vildgénak. Erre a legalapvet6bb, valamennyi kritikus altal idézett
példa a felvev6gép. A fabula vilaganak szerkesztésekor a ,ka-
mera” nem egy val6sadgos gépre (amely lehet nehéz vagy kénnyd,
kilonféle markaja), hanem elképzelt, képkivagaton kivili, adott
anyagot megjelenité narracios tevékenységre utal. A felvevégép
tisztan az adott tér létrehozasat segité mentalis konstrukcid, séma.
Természetesen ez a séma jatssza a fészerepet a lathatatlan tekin-
tet elIméletében, amely szerint a kamera antropomorf entitds. Em-
lékezniink kell azonban arra, hogy a ,kamera” nem teremt6je,
hanem terméke az elbeszélés térbeli sajatossagainak 46 Az atlos
vonalakbol és folfelé keskenyed6 emberi formakbol all6 képnek
a kovetkez6 sémak altal iranyitott hipotézis felel meg: ,,A kamera
als6 gépallasbol fényképez.” A folyamatosan valtozd aspektusok
és targyak aradatanak pedig ez: ,,A kamera balra kocsizik.” Az
animatorok mar évtizedek Ota tudjak, hogy képek akkor is ki-
valtjak ezeket a feltételezéseket, ha az igazi kamera sohasem ke-
rilt abba helyzetbe. Ugy tilinik, az embereknek semmi masra
nincs szukséglk a ,kamerdnak” nevezett séma megteremtéséhez,
mint néhany feltételezésre arrdl, hogyan készitik a fotografikus
képeket. A fényképészettel vald analdgia a fikcio vilagat a lefil-

mezendd eseményre egyszer(siti, ezért a kritikus feladata, hogy
a felvev6gépet mint a térrél nydjtott szamos jelzés integralasanak
leggazdasagosabb madjat irja le.

A filmek tdobbségénél a nézd a bazini feltételezést kdveti, mi-
szerint a képkivagat szélein tdl a fikcids vilag folytatodik: ezek
a térségek képezik a képkivagaton kivili diegetikus teret. Noéi
Burch a kovetkez6 felosztast alkalmazta: a négy keretvonalon
tali terek, a kamera mdgotti tertilet, a horizonton ,,tali” térség.47
A vagas és a hang nyilvanvaléan hozzajarulnak a képkivagaton
kivili tér megszerkesztéséhez. A masodik bedllitds tébbnyire
megmutat valamit abbél, ami az elsé beallitashan képkivagaton
kivil volt, mig a diegetikus hang jellegzetes médon akkor is hall-
hatd, amikor mar a hangforrasa nincs a képen.

A diegetikus képkivagaton kivili tér séméja megegyezik a
Burch Altal kidolgozott ,,ingadoz6” egzisztencia fogalmaval.48
Erre a konstruktivista elmélet ad magyarazatot. Pszichologiai
szempontbol - mivel végtelen szdmU séma és hipotézis elGhivasat
igényelné - rendkivil faradsdgos lenne minden pillanatban kive-
titeni és felidézni a képkivagaton kivili tér dsszes részletét. Ezért
a néz6 feltételezi, hogy a narracié sordn csak bizonyos képen
kivali teriletek valnak jelentékennyé, ezért mindenekel6tt olyan
jelzésekre figyel, amelyek megerdsitik vagy cafoljak eziranyu el-
gondolasat. igy ha a képkivagat jobb oldalan egy kis hely (resen
marad, valo6szin(ileg az el6z6 képkivagaton kivili térben jobbra
elhelyezett szerepl6 fog bekerilni a képbe. A képkivagaton Kkivili
tér jelent8sége valtozo; a nézd feltételezései teszik tobbé-kevéshé
feltin6vé vagy konkréttd. Talan nem kell részleteznem, hogy -
amint azt A pokstratégiaban és a Foldben lattuk - a képkivagaton
kivili térrel 6sszefliggésben a narracio tébbértelm( vagy ellent-
mondasos jelekkel szolgalhat. Ilyen esetekben felul kell vizsgal-
nunk a térre vonatkozo, s6t esetleg az ok-okozati viszonyokkal
és az id6vel kapcsolatos feltételezéseinket is.

llyen tobbértelmiséggel allunk szemben abban az esetben is,
amikor a narracié Ogy kezeli a kamerat, mintha az a képkivaga-
ton kivili diegetikus teret foglalné el. Elragad6 példajat talaljuk
ennek az Aranylazban, amikor az amnéziadban szenvedd Big Jim a
kép elsotétulése pillanatdban nekilédul az objektivnek. Az ilyesmi
altalaban nevetést valt ki a néz6b6l, mivel azt feltételezi, hogy a
szerepl6é rdzuhant a kamerdnak nevezett apparatusra. Nemsokara
latni fogjuk, hogyan él ehhez hasonlé fogassal a Virradat egyik
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7 28. Virradat

hires beallitasa. A narracié barmely pillanatban életre keltheti a
felvevégépet mint entitast a diegetikus és a nem diegetikus kép-
kivagaton kivali tér részeként is.

A hang kildénosen alkalmas a képkivagaton kivili tér érzeté-
nek felkeltésére. A legtobb film gyakran a kérnyez8 zajokkal utal
a bizonytalan, alland6éan a képkivagaton kiviilre szorult vilag Ié-
tére. A hang alkalmazéasaval finom jaték alakulhat ki a fabula
vildga és egy meghatérozatlan, ,kilsé hangnak” nevezett pont
kdzott, ahonnan a nem diegetikus zene és kommentar szarma-
zik.49 igy példaul a nézé igen fontos kiilonbséget észlel a Made
in USA-ban alkalmazott hangmontazs (a nem diegetikus és a die-
getikus hangok keverése egy tobbértelmiien egyenl6 ,jelenléthe™)
meg a tévék, radiok és szerepl6k hangjanak kakofénidja kdzott

Mindezeknek a tényezéknek a megadéasaval milyen elméletet
allithatunk fel a tér narraciés funkci6ir6l? Minden, amit a nézGi
tevékenység és a fabula/sziizsé kapcsolatok részeinek tekintet-
tink - a hézagok és a késleltetés; az ismeretek szerepe, az én-
tudatossag, a kozlékenység - a térdbrazolast strukturaljak. Mi-
el6tt egy teljes filmet részletesen elemeznénk, érdemes talan il-
lusztracidként néhany részletet szemiigyre vennink.

Egyetlen beallitds sem valt 6nmagdban olyan hiressé, mint a
Varosi N6vel megbeszélt talalkara induld férj koveté kocsizasa

7.29. Virradat
7.30. Virradat

a Virradatban. A kontextus, a megfelelé perceptuélis tényez6k
és a narracios funkciok egyarant hozzajarulnak a tér altal kifejtett
erd megteremtéséhez.

A bedllitds hatdsa részben annak koszdnhetd, hogy szemben
all az el6tte néhany perccel beiktatott, masik koveté kocsizassal.



7.31. Virradat 7.33. Virradat
7.32. Virradat 7.34. Virradat
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7.39. Virradat
7.40. Virradat

A Varosi NG kilép a hazahdl, és a falun keresztll a férfi ottho-
nahoz sétal, hogy elcsalja hazulrél. Az indulés pillanatat mutato
egynézépontl perspektivabdl szerkesztett kompoziciéban a par-
huzamosok és a bal oldali ires tér a beallitasban Iétrejové moz-
gasirany elGrevetitésére késztet (7.28. kép). A haladas kdzben a

felvev6gép balra panordamdzik, a n6t mindvégig kdzéppontban
tartja, feltarja a képkivagaton kivili tér tovabbi részeit és meg-
erdsiti a mélységgel kapcsolatos jelzéseket (7.29. kép). A pano-
rdmazas a narrativ sémaval 0sszefliggésben redundans: nem a
jobb el6térben 1évé oregek, hanem a né a fontos figura. Amikor
a panoramazas eléri a tet6pontot (7.30. kép), a felvevégép a nével
egyutt kezd mozogni, kocsizassal kdveti Gtjat (7.31. kép). Elhalad
egy haz mellett, amelyhez a monokularis mozgas-parallaxis a
méretekb8l szarmazdan erGteljes hatdsokat rendel. Az emelked6
Osvény, mig felfedi a né célpontjat, tovabbi vonalperspektivikus
jelzéseket teremt: a csalad hazat (7.32. kép). Azzal, hogy a fel-
vevlgép a n6t hatulrél koveti, alakjanak kevésbé tulajdonit fon-
tossagot, viszont el6revetiti Gticéljat: a méret és a latdszog allan-
dé marad, a legnagyobb tértranszformécié a diszletben megy
végbe. A haz elhagyasaval kezd6dd beallitas eléremutat egészen
a séta végpontjaig, s ezzel a Szent Pétervar végnapjaihoz hasonld
enyhe crescend6t teremt (88. 0.). Itt a hatds azonban kevéshé
tlinik dntudatosnak, mint Pudovkin filmjében, mert a beallitas
»,nem olyan tolakodéan” koveti a Varosi N6 mozgasat.

A férjet kdvet6 még hiresebbé valt beallitasban a perceptuélis
és a narracios jelzések meglehetdsen eltéréek. A férfi eltavolodik
a kameratdl (7.33. kép); aztan atmegy egy kis hidon, jobbra for-
dul és egy domb mogétt halad el (7.34.). A felvevégép adott
tavolsagbdl koveti, balra kocsizik. A férfi feltlinik a domb mégott
(7.35.), atmaszik egy keritésen (7.36.). Varatlanul velliink szem-
ben tlinik fel djra (7.37.). A kamera balra kocsizik, a férfi kikertl
a latoterébdl (7.38.), és flizfadgakat pasztazva (7.39.) felfedi a
mocsarnal varakozé nét (7.40.).

A képmélység jelzései itt jelentésen eltérnek a korabbi beal-
litdsoktél. A vonaltavlatot alig aknazza ki (a hid és a kerités te-
remt csak részleges roévidilést a tavolban), a totalis tér meglehe-
tésen homogén. A leveg6perspektiva jelent6sebb jelzés lesz: a
taj folott kod szital, valamint az ismert méretek is segitik a tar-
gyak kivehet6ségét. A kameramozgas rendkivil fontos a fak és
a bokrok nagysaganak az érzékeltetésében. A leginkabb artikulalt
teret azonban a Varosi N6 foglalja el (7.40.) alakjanak, a mo-
csarnak és az égnek a zonaival: a vilagos latvany oazisat képezi
a teljes homaly birodalmaban.

Itt a cselekmény sem olyan egyenes vonall, mint a falusi be-
allitdsban. A férfi allandé Gtvonalon halad, de mivel mozgés kéz-
ben hol eltavolodik, hol kdzeledik a kamerahoz, t6bb szemszog-
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béi és tavolsaghdl latjuk. A kameramozgas sebességének szintén
valtozénak kell lennie - néha lelassit, hogy a képkivagaton beldl
tarthassa a férfit, olykor pedig gyorsit, példaul amikor az a ke-
ritésen maszik at. Hany nézd venné észre, hogy a felvevégép
»objektive” egy szinte teljesen egyenes vonal mentén halad? A

7.43. Virradat

térség spiralszeriisége és a férfi kanyarg6s Utvonala szerpentin-
szerli mozgéas érzetét kelti. Természetesen a tény, hogy a felve-
vBgép nem koveti a férfi 1épéseit, hanem sajat atjat jarja (7.38.),
arra készteti a nézét, hogy a mobilis keretezést 6nall6 narracids
tevékenységként olvassa; ezt tAmasztja ala, hogy amikor a Varosi
Néhoz érkeziink (7.39.), a férfit teljesen elveszitjuk latéteriinkbél
(7.40.). A kameramozgasra egyfajta kognitiv kovetkezetlenség is
jellemz6, s ez talan valamennyire hozzajarul a kivaltott hatashoz.
Onallosagra tesz szert, amikor eltdvolodik a férfitdl, de amint a
férfi kozeledik felé, nem latjuk jelét annak, hogy észrevenné a
kamera jelenlétét. Kisértésbe eshetlink, hogy a felevev6gépet régi
ismer@siinkkel, a lathatatlan megfigyelével azonositsuk. Ekkor
azonban rdgtén balra mozdul, és elsdpri az utunkbél a flizfadga-
kat (7.39). Vagyis a lathatatlan megfigyel6 mozgasaval fizikai
nyomokat hagy. Ez a fajta kameramozgds - eltér6en a Varosi
N6t koveté beallitastdl - még a logikai kovetkezetlenségek aran
is noveli a narracié ontudatossagat.

A kameramozgas azzal, hogy lerdviditi az utat, atvag a flizfa-
son és el6re jelzi a férfi aticéljat (sokkal nyiltabban, mint aho-
gyan korébban a Varosi N6 célpontjat megmutatta), kozlékeny-
ségét is fokozza. T6bbé mar nem kell egyik szerepld ismereteire
sem szoritkoznunk; a h&sok talalkozésa el6tt a helyzet szinte va-
lamennyi tényez6jével szembesiliink. Valdjaban tudasunk sokkal
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inkabb térbeli, mint okozati. A férj balra 1ép ki a képbél, ezaltal
térbeli hézag keletkezik: hova ment? A véalaszt akkor kapjuk
meg, amikor a felvev6gép a nét mutatja, mikdzben a képkivégat
bal oldalat Giresen hagyja (7.40.). A n6 ekkor jobbra néz, s mivel
a képen az egyensuly felborult, és a férfit a képbdl atlésan jobbra
lattuk tavozni, feltételezhetjiik, hogy a kamera téliink balra kort
ir le. A n6 elindul, Kissé balra néz (7.41.), eldobja a viragjat, s
a férfi érkezéséhez készuldédik (7.42.). A férfi csak akkor 1ép a
képbe, amikor a nd mar teljesen balra néz, s igy végre helyreall
az egyensualy (7.43.). A n6 hozzalép, atolelik egymast. Az eltolt
kozéppontl képszerkesztés és az az el6feltevés, miszerint a férfi
,valahol balra, a kamera mogott volt”, szilard feltételezést valt
ki a beallitds terének valtozasaval kapcsolatban - s ez termé-
szetesen egyduttal a cselekmény sémajanak kibontasat is timogat-
ja (a férj taldlkara megy a szeret6jéhez). A bedllitas tet6pontja
egyszerre térbeli és okozati.

A Virradatban maradéktalanul megvaldsul a narracid iranyito
képessége. A klasszikus film az elbeszél6i mindentudast altala-
ban ,,mindenitt jelenvaldsag”-ként forditja le-%0 Vagyis a narra-
ci6 szabadon tudatja veliink, hogy képes barhova elvinni minket.
A ,mindenitt jelenvaldsagot” tébbnyire Murnau filmjénél szeré-
nyebb mértékben alkalmazzak: nagyobb redundanciaval és keve-
sebb hangsulyos hézaggal. A legegyértelmiibben Ggy hatarolhat-
jak be a teret, ha Kijelolik a h6sok ismereteinek a korlatait. A
Hétsé ablakban - minddssze két szekvencia kivételével - az al-
talunk latott kiilsé tereket az igazolja, hogy Jeff lakasabol is csak
annyi lathat6. A hds térben elfoglalt helyére vonatkoz6 szigoru
megszoritas azonban (jfajta hézagokat teremthet. Gondoljunk a
Sotét atjaro cimd filmre. Az elsé néhany jelenetet a f6h6s néz6-
pontjabol latjuk (szubjektiv kamera, ,rejtett” vagasok, a tobbi
szerepl6 kamerahoz cimzett megnyilvanulasa stb.). Az eljaras
ahelyett, hogy a néz6t az azonositds képességével ruhazna fel,
val6jaban eltitkol el6le egy rendkiviil fontos informaciot: magat
a féhést. Miutan plasztikai mtéten esik at (és megkapja Humph-
rey Bogart arcét), a film a megszokott konvencionalis stilust al-
kalmazza.

A ,megszokott” stilus a szubjektiv nézépont és a térabrazolas
szabalyainak kialakitdsahoz képlékenyebb Utmutatassal szolgal.
Ezeket az alapelveket Edward Branigan elismerésre mélto rész-
letességgel tanulmanyozta; én most csak azzal egésziteném ki,
hogy az altala megkulénboztetett strukturdlis jellemz&k tobbé-ke-

7.44. A nagy alom
7.45. A nagy alom

vésbé a hipotézisalkotds meghatarozd jelzéseiként mikddnek.
Példaul az optikai nézépontbeallitasoknal Branigan hat elemet
kdloénit el: pont a térben, képkivagaton kivuli pillantés, &tmenet,
a kezd6ponton elhelyezett kameraallas, targy és szerepl6. A Hat-
s6 ablakban Jeff (pont) kinéz (pillantas); vagas utan (atmenet)
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7.48. A nagy alom

7.46. A nagy alom
7.49. A nagy alom

7.47. A nagy alom

tavoli latvanya (az ,,6” helyzete) tarul fel annak (targy), amit & tiv latvanyként feltiintetd hds er6teljes reakcidjara is ramutat.52
(szerepl6) lat. Ezek a tényez6k kilén-kilon jelzésként miikdd- Bizonyos jelzések pedig hatarozottabbak a tdbbinél: a néz6pon-
nek, egylttesen pedig lehetévé teszik a néz6 szamara, hogy ha- ton alapuléd szerkezetben a kamera szemszdgének valtoztatasa
tarozott kdvetkeztetést vonjon le a szerepli szubjektivitasrdl.51 fontosabb, mint a tavolsag mddositéasa.

William Simon még egy jelzésre, a megel6z6 beallitast szubjek- Az uralkodd elbeszélésmadok térkezelése képlékeny, mivel a
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7.52. Szent Pétervar végnapjai

7.50. Szent Pétervar végnapjai
7.53. Szent Pétervar végnapjai

7.51. Szent Pétervar végnapjai

Inmis . fi''m
tair \_ 1 A- -

' A
narrativ kontextus behatarolhatja a mindeniitt jelenvaldsag ira- jektivitashoz, de még igy is a sziikre szabott hatarokon beliil
nyaba val6 elmozdulasokat. A nagy alomban Marlowe csak azért rad.
talalkozik Harry Jones-szal, hogy raddbbenjen, Canino elébb ért Marlowe miutdn a Walgreen irodajabol kiszlr6d6 morajt meg-
oda. Itt az egyértelm( jelzések megteremtése érdekében a hallja (7.44. kép), belép az el6szobaba. A hangok Kkitisztulnak,

klasszikus narraci6 nem ragaszkodik szigortan az optikai szub- az indulé beédllitas az irattartd szekrény mogott allg, jobbra nézé
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7.54. Szent Pétervar végnapjai
7.55. Szent Pétervar végnapjai

tértit mutatja, mig Canino a szomszéd szobaban Jones-t faggatja
(7.45.). Vagas utan a két férfit az iroda ajtajabol latjuk (7.46.).
Nos, ez nem lehet Marlowe optikai néz6pontja, hiszen a latdszog
nyilvanvaldan eltér az 6 enyészpontjatdl. A beallitds nem azt mu-
tatja, amit lat, hanem amit megprobal latni; a résre tart ajté hang-

sulyozza azokat az akadalyokat, amelyek az & szemszdgébdl a
latvany uatjaban allnak. Amikor Jones Marlowe nevét emliti, va-
gas utan a férfi reakcidjat latjuk (7.47.): a képkivagaton kivili
dialégus alatt érdekl6d6 arccal néz maga elé. Aztan még figyel-
mesebben hallgatézik. Ez mentesiti a narraciét a Marlowe altal
latottak abrazolasa al6l. Vagas utan Ujra Jones-t és Canindt latjuk,
de most mar az iroda belsejéb6l (7.48.), majd egy ellenkép ko-
vetkezik (7.49.). Ezek a beéllitdsok nem szarmazhatnak Marlowe
néz6pontjabol, inkabb annak a vizualis jarulékai, amit hall. A
narracio ezaltal Marlowe tudasara szoritkozik, de a tér rendszere
e kényszert nagyvonallan interpretalja, amikor a f6hés mozgas-
képtelensége nem engedi a felvev6gépet guzsba kotni. Ez a tak-
tika kevésbé ontudatos, mint a kamera Gtjanak megroviditése a
flzfakon keresztll a Virradatban, mivel oridsi a cselekmény és
a tér részeinek redundancidja, s a vagas kevéshé fliggetlenedik a
szerepl6t6l. Ha a narraci6 Canino mérget tartalmazé, sorsdont6
lvegével az el6térben vagoképet illesztett volna Jones és Canino
fels6 beallitast abrazolasaba, a néz6k és a szerepl6k tudasa
ugyanugy nem felelt volna meg egymasnak, mint ahogy azt a
Virradat elemzett bedllitdsaban lattuk. A valtads azonban - a dia-
ldgus megvilagitasa és hangsllyozasa érdekében - a legkonven-
ciondlisabb sémakat hasznalja, s emiatt csak igen alacsony sza-
badsagfokon valésul meg (a kiindulé beallitastél a félkdzelképig
beallitas/ellenbedllitdson keresztiil jut el). Itt azzal a tompitott,
szerény mindentudassal allunk szemben, amelyet az 5. fejezetben
a blnlgyi filmmel kapcsolatban mar megvizsgaltunk.

A kevéshé realisztikus narracié még olyan aron is hangsulyoz-
hatja a térbeli mindenitt jelenvalésagot, hogy hamis vagy tébb-
értelm( jelzésekkel szolgéal. A Szent Pétervar végnapjaiban egy
munkas és egy paraszt lép el6, hogy a kormany seregét rébirja
a forradalomhoz valé csatlakozasra. A hadsereget és a két bol-
sevikot soha nem latni ugyanabban a beallitasban, az utébbiakat
pedig val6jaban mindig egy absztrakt, nem létez6 térben abra-
zoljak (7.50.). Az egyik tabornok (7.51.) kiadja a szdzadnak a
parancsot: tiizeljenek a két férfira. A nézésiranyok és a fegyverek
iranya (7.52.) azt sejteti, hogy a szdzad a bal, a két célba vett
férfi a jobb oldalon all, a tdbornok pedig valahol kozépen (a
bolsevikokéhoz hasonld leegyszer(sitett térben). A tabornok fel-
kialt: ,,T(z!”. Hirtelen a tabornokrol latunk egy rovid beallitast,
amintjobbra néz (7.53.), aztan a balra tlizel6 fegyverek keriilnek
a képre (7.54.). Ez a beallitaspar dsszezavarja ajelenetr6l formalt
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kognitiv térképlinket. A tdbornok hétrazuhanasat a fej kdzelképe
kiséri (7.55.). A fegyverek most az el6z6 poziciéba kerllnek,
jobbra tizelnek. A tadbornok felbukik, nyilvanvaléan eltalaltak. A
cselekmény képzeletbeli tengelyének keresztezése a 7.52.-7.54.
képeken egy pillanatra kétségessé teszi, kire is 16nek a katonak
valdjaban; a tdbornokot abrazold valtakozé beallitdsok meg a ki-
I6nféle szogekbhdl mutatott fegyverek azt a feltételezést sugalljak,
hogy 6 maga a célpont. Alatdmasztja mindezt az a kép, amelyen
Osszeesik, hiszen a masik beéllitds a sértetlen munkéasokat mu-
tatja. A tér nem redundans, nyiltan dntudatos manipulacidja a
Fold el6bb emlitett részletét idézi.

Mindezek a példak Osszefiiggnek az el6z6 fejezetekben gyak-
ran széba hozott allitassal. Az elbeszél§ filmben a sziizsékdzpon-
ti sémak tdbbnyire megszabjak a stilisztikai sémakat. A harom
dimenzids, felismerhet6 targyakkal ellatott kinematografikus tér
tobbnyire alarendelédik a narracids céloknak. A Virradat bealli-
tasai ugy mikodnek, hogy az épp elérhetd stilisztikai hipotézise-
ket megfeleltessék a makrostrukturalis sziizséhipotéziseknek - a
diszlet megformalasanak, a fesziltség felkeltésének és a fabula-
lanc folytatdsanak. A nagy alombdl valo jelenet nyilvanvaldan
arra késztet benniinket, hogy a térr6l kapott informéacidkat beil-
lessziik a szlizsé nagyobb informaciokozl6 halézataba. Még a
Fold és a Szent Pétervar végnapjainak szUkild terei is ilyen cé-
lokat szolgalnak. Amikor ezekhez hasonl6 devians térbeli vona-
sokkal szembesilink, ujra a cselekményre alapozott sémakhoz
folyamodunk (pl. a katondk a feljebbvalojuk ellen fordulnak), és
ezeket vetjlik 0ssze a jelzésekkel. A film stilisztikai eredetisége
igy hat gyakran olyan 0 eszkdzok felkutatasabdl all, amelyeket
a néz6 a tdgabb sziizsésémakhoz vagy hipotézisekhez illeszt hoz-
za. Ezaltal a Foldben a kameranak hatat fordité alakok kompozicioi
manyos nézés- és targyiranyok megsértése a Szent Pétervar végnap-
jaiban pontosan kdzvetiti a csapataival képletesen koriilvett vezet6
gondolatat. Ugyanezek a példak azonban azt is illusztraljak, hogy
barmennyire funkcionalis a film stliusa, er6teljesen befolyasolja a
tér és az elbeszélés megszerkesztését. E folyamatot most egy igen
figyelemre mélté példaval fogom illusztralni.

A Fényes szelek tere

Jancs6 Miklés filmjei - még ha az elemzésnek kifejezetten ellen-
allnak is - leirdsra 6szténdznek. Minden Jancsé alkotésairdl ird
kritikus kisértésbe esik, hogy beallitdsokat szamolgasson, abrat
készitsen a felvevégép forgasairol, vagy megprobalja rend-
szerezni a jelenetek altal kivaltott megragad6, megvilagositd
vagy nyugtalanitéo érzéseket. Egyetlen olyan kisérletr6l sincs
azonban tudomasom, amely Jancsé stilusdnak mikodését tarna
fel, kilonods tekintettel a narraciéra. Mivel az 6 alkotésai szoros
Osszefliggésben &llnak a filmtér megszerkesztésével, Fényes sze-
lek (1969) cim( filmjével fogom illusztralni a térszerkesztés alap-
elveinek elemezését.

A torténet cselekményének szintjén a Fényes szelek egyike
Jancso legérthet6bb filmjeinek. A masodik vilaghabord utan fia-
talokbol allé csoport megszall egy papneveldét, hogy népi kol-
légiumma alakitsa at. Laszl6 - higgadt, idealista fid - meggy6-
zéssel, érvekkel, baratkozassal igyekszik megnyerni eszméiknek
a papokat és a diakokat. Miutan prébalkozasa hatastalannak bi-
zonyul, a csoport szavazassal megfosztja vezet6i tisztétdl, s két
lanyt, Jutkat és Terézt jel6li ki a helyére. Jutka vandalizmushoz
és gylilolkodéshez vezetd terrorszer( kampanyba kezd. Partfunk-
cionariusok lépnek kdzbe, és elrendelik a lany megbintetését. A
lany blinbanat nélkil hagyja ott 6ket, és egy Kkisebb kozdsséget
alapit; de a film végén a csoportot a tobbiek korgydrdjukkel Ujra
soraikba zarjak. Az eseményeket nyomon kdveté renddrtiszt
kényszeredetten jegyzi meg, hogy a lanybdl egy nap még mi-
niszter lehet. A sziizsé a cselekményt néhany helyszinre s(iriti -
a papnevelde, a folyopart és a kérnyez6 mez6k terére -, a dra
matikai id&tartamot pedig két napra korlatozza, amelybdl az el-
sére slrisddik szinte az 0sszes esemény.

A meglehet6sen egyszerl fabula megértését legjobb, ha afilm
stilusanak a términtaival kezdjik. Durvan fogalmazva a Fényes
szelek a megszokottdl eltér6en elére megjoésolhatd és a megszo-
kottdl eltéréen elére megjosolhatatlan stilisztikai vonasok kdzotti
fesziiltséget aknazza ki.
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7 56. A jelenet azzal kezd6dik, hogy Jutka nekiink hattal &ll és afolyd tuloldalara néz. 7.60. A lany arra kéri, siessen. A kamera kocsizassal koveti, amint jobbra mennek az Gt-
hoz; Jutka jobb oldalon elhagyja a képet.

7.57. Amint elindul jobbra, afolyéban meglatjuk egy dzsip tikérképét. 7.61. Mas fiatalok is megjelennek a képen jobbrol; kivilrél...

759. ...mikdzben egy fit belép a képbe jobbrol. 7.63. Afiak elrejt6znek.
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7.64. ...6s amikor a terepjaré elhalad mellettik, kifutnak mogé. 7.68. Léaszlo feltlinik a kép jobb oldali el6terében.
7.65. A renddrtiszt kiszall és elkuldi a terepjarot. 7.69. ...6s odamegy a rend6rhdz, mikdzben a kamera rakozelit és jobbra kocsizik.
7.66. Mogotte afitk lancot képeznek, hogy elalljak az utat... 7.70. Jutka belép az el6térbél, a tiszt mindkett6jukkel veszekedni kezd.

7.67. ...6s forognak, hogy a kévetkezG terepjaré se tudjon elmenni. 7.71. Tobb didk is a képbe kertl jobb szélrél.
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7.72. .. « tiszt kérbejar, és az embereivel elrakatja fegyvereiket. 7.76. A kamera a rendd@rtisztre kozelit, amint odasétal LaszI6hoz.m

7.73. A kép megtelik didkokkal, a kamera hatrazoomoléssal felfedi a korben &llé 7.77. ...szolidaris gesztusként & is lefekszik, csatlakozik a diakokhoz.
renddrséget.

7.74. A didkok fenyeget6en osszefonjak keziiket... 7.78. Felkel, és mikdzben a kamera panoramazva héatrafelé zotmol...

7.75. ...aztan led6lInek afoldre, mikdzben egy spanyol polgarhaborUs dalt énekelnek. 7.79. ...balra sétal és parancsot ad a renddreinek, hogy tavolitsak el a didkokat.
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7.80. A kamera panoramaéazassal és déléssel koveti az egyik tisztet, amint elérelép és
felhtz egyfiut...

7.81. ...de mivel nem sikertl, balra fut, hogy egy masikkal prébalkozzon.

7.82. Hirtlen a didkok megragadjék a rend6rt...

7.83. ...afoly6partra vonszoljék.

7.84. ...6s beledobjak a vizbe.

7.85. A tobbi didk is belép jobbrél a képbe; rendéroket cipelnek...

7.86. ...akiket aztan a vizbe dobnak.

7.87. Panoramézas és balra kocsizés; a tobbifiatal vetkézni kezd és afolyéba ugrik.
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7.88. Mikozben a kamera folytatja a balra megkezdett mozdulatot, a rendértiszt a képbe 7.92. ..meglatjuk, hogy LaszI6nal nincs fegyver.

hatral...

7.89. ...és balra halad feltett karokkal, mintha fegyverrel allna szemben. 7.93. A kamera balra ivet ir le, amint LaszI6 elveszi a tiszt pisztolyat.
7.90. LéaszI6 id6vel feltinik a kép jobb oldalan 7.94. Lé&szl6 kdrbemegy, hogy szembekertiljén a tiszttel...

7.91. A kamera a zsilip sarkaig koveti 6ket kocsizéssal. 7.95. ...aki a hattérbe fut, felkapja afiird6zék ruhdjat...



7 96 -«m beledobja a vizbe.

7.97. LészI6 kéri, hadd nézze meg a fegyvert.

7-98. A kamera Ul6 alakjukra kozelit, Laszl6 a pisztolyt nézegeti.

7-99. Amik/ir Laszl6 megjegyzi, hogy afegyver nincs megtéltve, a rendér elnéz jobbra. Vé-
ge « beéllitasnak.

Kdézismert tény, hogy Jancs6é nagyon hosszlU beallitdsokkal dol-
gozik - itt harmincegy beallitas jut nyolcvankét percnyi vetitési
idére. A legtdbb jelenet egyetlen beallitasbol all. A szereplék
megjelennek a helyszinen, kapcsolatba lépnek egymaéssal, majd
a cselekmény valamilyen médon lezarul. Vagas utan egy (j tér-
ben, kés6bbi idépontban vagyunk. Mivel a hosszl( beallitas sti-
lisztikai (beallitas) és szlizséegységet (jelenet) hoz létre, szokat-
lanul szoros kapcsolat szovédik az elbeszélés megértése és a tér-
érzékelés kozott. Amennyiben a klasszikus film a teret a cselek-
mény elinditasa el6tt teremti meg, Ugy Jancsé filmjei szinkronba
hozzak a cselekmény abrazolasat a tér feltarasaval. E mivében
a késleltetés a szlizsé és a stilisztikai minta tekintetében egyarant
megvalosul. A legtdbb beallitas egy részletrél indul - arc, a disz-
let egy darabja -, igy az el6rehaladé cselekmény fokozatosan
tarja fel a jelenet helyszinét. Ha a beallitas/jelenet végén a sze-
repl6k egyszer(ien elhagyjdk a helyszint, a kamera még elidézik
az Ures térségen, mintegy hangsulyozva: a hely lehet&ségeit ki-
meritették, Uj jelenet fog kezd6dni. Mas esetekben a kamera az
egyik maganyos szerepl§ arcat hozza kdzelibe: megmutatja a tor-
téntekhez val6 viszonyat, s egyuttal jelzi a beallitas és a jelenet
végét. Mindezek a térkezelésre vonatkoz6 taktikak egyfeldl alta-
lanos, masfel6l erds stilisztikai elvarasokat teremtenek.

A kisebb részletekben azonban Jancsd térszerkesztése a néz6i
feltételezések ellenében dolgozik. Bar a hosszu bedllitas er6teljes
stilisztikai elvarasokat hiv el8, teljesen kiszamithatatlan marad,
mi fog kovetkezni a kdvetkezd pillanatban. Mindezt a negyedik
beallitas 6sszegzése illusztralja, ezért a kdvetkezd néhany oldalon
alloképekben és cimszavakban ezt kévetem nyomon, s hizonyos
pontjait 6sszehasonlitom a film korabbi pillanataival.

Az elbeszélés nagy része felvillan ebben a négy perc tiz ma-
sodperces beallitdsban. Tdébb szereplével megismerkediink, és
el6revetill a kés6bbi konfrontacio is. Graham Petrie a kdvetke-
z6képpen foglalja 0ssze az itt felvetett f6 kérdéseket: ,a taktika
szintjén ingadozas az 0sszecsapas és a bardtkozas kozott; szemé-
lyes szinten a lojalitas és a megosztott elkdtelezettség kérdése;
annak az érzékeltetése, hogy ezeknek a fiataloknak a politika
olyan jaték, amelynek a mélyebb és sotétebb oldalait még nem
képesek érzékelni”53. Az efféle altalanos kijelentések azonban
nem veszik figyelembe a film térbeli stilusat. Ugyanezt az infor-
méaciot kaphatnank egy hagyomanyosan megrendezett és vagott
filmt6l is. Jancsd beallitdsa Ugy teremti meg a kibontakozddo



elbeszél6i helyzetet, hogy a néz6t a keretek kialakitasanak folya-
matéval és a tisztan térre vonatkozo feltételezések ellen6rzésével
foglalja le.

A negyedik beallitas folyamatos valtozasban 1év6 teret abra-
zol. Az alakok allanddan tébb irdnyba mozognak és mindenféle
szemszOgbdl lathatdk. A képkivagat akkor is mozgésbhan marad,
amikor a szerepl6k megallnak: a kamera panoramazik, daruzik,
kocsizik vagy varidzik. Az alakok és a felvevégép interakcidja
mindvégig véltozd: amikor a kamera egyenes vonal mentén ko-
csizik, a h6sok forgolédnak vagy koroket irnak le (7.70.-7.73.);
amikor a szerepl6k mennek egyenesen, a kamera - hogy mindig
Ujabb aspektushdl lathassuk 6ket - ivben halad mellettik (7.90-
7.94.). Ha a hosszU bedllitas a térre vonatkozd feltételezéseink
korlatozasaban t6lt be fontos szerepet (nem valtozik a tér egy-
azon jeleneten belil), akkor az alakok és a kamera mozgésa ez
ellen dolgozik: olyan alland6 térbeli valtozast jelenit meg, amely-
nek sem pélyagorbéje, sem ingadozdsa nem szamithat6 ki el6re.

Az alland6 kameramozgast és az optikai valtozasokat tobbnyi-
re az alakok folyamatos mozgasa indokolja. A felvev6gép csak
ritkhn mozog a szerepl6ktél flggetlenul. A térre vonatkozd fel-
tételezéseink kialakitasat két kulcsfontossagl tényezd segiti. Az
egyik a meglehet6sen sok szerepl6 jelenléte. Ebben a forradalmi
tevékenységet leird sziizsé/fabula kovetelmények egy csoportja
egybeesik a stilisztikai eljarasokkal. Jancsé életm(ivét dontéen
befolyasol6 filmmiivészként Antonionit szokta emliteni; Az egy
szerelem krénikdja cimd filmben modszerének el6képe fel is lel-
hetd: a kamera egy ideig koveti a szerepl6t, aztdn masik utan
ered, aki utunkat keresztezve keriilt a képbe. Jutka jobbra sétal,
egy fit pedig bejon a képbe (7.58.-7.59.); a kamera kocsizéassal
kdveti mindkettéjuket, de Jutka jobbra kilép a képkivagathdl, igy
a fiu atjat kovetjuk. Méaskor a katondi felé tartd6 parancsnokot
figyeljiik, am akkor a kamera az el6térben meglat egy rendért és
elid6zik nala. Az eljards lehet6ségeit a szélesvasznu forma még
inkdbb feler@siti. Az elrendezés tdgassdga megtobbszordzi azok-
nak a lehetséges palyagdérbéknek a szamat, amelyek keresztezhe-
tik és Ujrarendezhetik a szerepl6k és a képkivagat mozgasat.

A képkivagat és az alakok el6re ki nem szadmithaté mozgasat
a narraci6 azzal a torekvéssel is fokozhatja, hogy elkerlli a be-
allités abszolit nyugvopontjait. A szerepl6k ritkan allapodnak
meg egy helyben; a kamera akkor is a legtébbet mozgd alakot
vélasztja ki (7.75.-7.78.), amikor a tarsasag megall énekelni. To-

vabba amikor a szerepl6k beszéd kodzben egymast keriilgetik, a
kifejezés stilusa megneheziti az arra vonatkoz¢ taldlgatast, me-
lyikik fog megallni. Jancso szerint a legtobb rendezd a hosszu
beallitast statikus ,,magokbdl” és az azokat 0sszekdtd mobilis
»passzazsokbdl” komponalja.54 A Fényes szelekben azonban nem
tudjuk a beallitdsokat feltérdelni a torténet atmeneti mozgasokkal
Osszekapcsolt cselekményének kiindulépontjaira. Ez az egyik
forrasa annak a blver6nek, amelyrdél kezdetben beszéltem: mivel
a térbeli transzformacié minden egyes pillanata potencialisan je-
lent6ssé valik, a beallitasoknak nincs télt6anyaga.

A képkivagat mozgékonysaga - barmivel érik is el, kamera-
mozgassal vagy vari6zassal - tagadhatatlanul jatékot teremt a
képkivagaton belili és kivili tér kdzott. Ez kiulondsen igaz a Fé-
nyes szelekre, ahol a jelenet kezdete nem mutat teljes képet a
helyszinrél. A legtdbb beallitds egy részletb6l indul ki, és csak
fokozatosan tarja fel a tér egészét. Az eljards nem volna szik-
ségszeriien félrevezet6, ha a narracié nem hasznalna ki alland6an
a varatlan be- és kilépéseket. A negyedik beallitas els6 részében
a fiu lehivja térsait a hegyoldalrdl (7.61. kép). Késébb az autd
balra elhajt (7.65.), de csak azért, hogy alkalomadtan kideriiljon:
leparkolt a képkivagaton kivil (7.82.). Laszlo az el6térbe ugrik
(7.68.), a didkok fokozatosan bekeritik a renddrtisztet (7.72.), és
folottébb meghdkkentd médon a tiszt lassan hatralni kezd a kép-
tér belsejébe, nyilvan egy képkivagaton kivili fenyegetés hata-
sara (7.88.). Ebben a pillanatban nem tudjuk, hogy Léaszl6nal
van-e fegyver, mert a képkivagat als6 vonala eltitkolja ezt az
informaciot (7.90.-7.92.). A kifejezés stilusa mindvégig él a kép-
kivagatba val6 belépés és kilépés szabadsagaval, és legalabb egy
beallitdas mindig szolgal azzal a meglepetéssel, hogy egy alak
kisétal a vaszonrél ajobb oldalon, majd Gjra belép a képbe balrol
- megkerulve a kamerat.55

A képkivagatba vald belépés és kilépés szinte tokéletes kisza-
mithatatlansaga a szerepl6k szdméanak ndvekedésével parositva
varatlan dialégusvaltasokat teremt. A legjobb példat erre a ne-
gyedik beallitasban talaljuk, amikor Laszl6 a funkcionarushoz
fordul (7.69.), ez utébbi pedig Jutkanak tesz fel kérdést, abban
a pillanatban, amikor a lany belép a képbe (7.70.). Ennél is ki-
élezettebb egy kés6bbi jelenet, amelyben a diakok a pappal vi-
tatkoznak. A beallitds elején Laszl6 balra sétal a pap felé
(7.100.), és amint a péarbeszéd elkezd6dik, megfordul (7.101.).
Hirtelen egy maésik fia keral balrél a képbe (7.102.), és faggatni
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7.108.

kezdi a papot (7.103.), a pap pedig valaszol neki (7.104.). Ebben
a pillanatban (7.105.) vagy a szélsd jobb fiutdl érkezhet valasz,
vagy a hattérben allé6 szemiiveges fiutél. Azt azonban nem var-
hatjuk, hogy Jutka lépjen be a képbe (7.106.), épp abban a pil-
lanatban, amikor vitara hivja a tébbieket (7.107.). A szerepl6k
elrendezése jol illusztralja, hogyan lehet a mélységet vonalpers-
pektiva nélkil érzékeltetni: az atfedés jelzései, az ismert méretek,
az 6narnyék és a levegdtavlat a mélységbe nyulé alakok szalag-
szer(i vonalat hozza létre. A 7.105. kép tere azonban annyira zsu-
foltnak tiinik (részben a teleobjektiv hasznalatanak kdszénhetd-
en), hogy mas mar valdsziniileg oda sem férne - hacsak a beal-
litas Jutka révén nem teremt egy Ujabb sikot. A Fényes szelekben
a ,,szegélyléc” technikaja veszi at a hagyomanyos beallitas/ellen-
beallitas helyét: a szerepl6k belépnek a képbe, és addig forgo-
lédnak, amig a megszokott stilisztikai sémara jellemzd ferde
vagy profil aspektusokat meg nem teremtik. De a kamera és az
alakok allandé mozgasa, valamint a képbe valé véaratlan belépé-
sek megfosztanak benniinket a beéllitas/ellenbeallitds sémajat is-
métlésekkel biztositd kognitiv térképzés lehet8ségétdl.

A szerepl6k parbeszédvaltasok kodzepén torténd képbe lépései
annyira gyakoriak, hogy bizonyos jelenetekben a narracié6 mar
épithet a néz6 ezzel kapcsolatos elvarasaira. Amikor LaszI6
szembeszall a Jutkat és Terézt eltdvolitani probald partvezeték-
kel, a narracié a szerepléket a megszokott modon, oda-vissza
korozteti, mikdzben premier planban beszélnek egymashoz
(7.108.). A héttérben azonban szamos szerepld jarkal, s6t mintha
szolni akarnanak, meg is allnak, de erre soha nem Kkeril sor
(7.109.). E stilisztikai eszkdz a film sajatos normajava valik, ezért
anarracio feltételezheti, hogy egy id6 utdn hozza fogunk szokni
-s csak majd ezutan lehet magat a szabalyt megsérteni, a folya-
matos kiszamithatatlansadg nevében.

A hangsav elronthatja a jatékot, ezért a narracié altalaban el-

7.109.

keruli az események képkivagaton kivili zajjal torténd jelzését.
Amikor a negyedik bedllitdsban a rendértiszt hirtelen behatrél a
képbe (7.88.), semmilyen kiilsé hang nem jelzi szdmunkra el&re
az érkezését. Amikor az autd elhajt (7.65.), a motorzaj gyorsan
és véglegesen elhal; semmi nem utal arra, hogy olyan kozel las-
suk leparkolni, ahol a rendértiszt kiszallt bel6le (7.82.). A kép-
kivagaton kivili zaj csak kdzvetlenil megjelenése el6tt jelzi a
szerepld érkezését, ez torténik példaul akkor, amikor a 7.61. és
a 7.62. képek kozott hallani lehet, hogy a fiik rohannak lefelé a
hegyrél. Egy kés6bbi beallitdsban a menetel§ diakok csapatat
csak korilbelil egy mésodperccel a képbe keriilésik el6tt hallani,
vagyis nem a valdsagnak megfeleléen jéval kordbban. Renoir
A jatékszabaly cim( filmjét6l eltéréen - a kilonféle médon Je -
len 1év6” képkivagaton kivili zene és zaj itt a képkivagaton tuli
vilagra emlékeztet benniinket - Jancsé narracidja visszatartja a
képkivagaton kivili események hallhaté jelzéseit. A kils6 zaj
alkalmazasanak legkirivobb esetében is képes tébbértelmiiséget
teremteni. A papnevelde belsé udvaran Laszlé &sszegydjt egy
csapat népitancost, hogy szoérakoztassak a fiatal papokat. A ka-
mera elindul balra Laszléval, elhalad a kdzéppontban felallitott
emelvény mellett, egészen a tdncosok csoportjaig. Amikor tan-
colni kezdenek, hirtelen megszolal a zene. A hangot mindaddig
tekinthetnénk nem diegetikusnak, amig a kamera le nem irjobbra
egy fivet Laszloval, hogy felfedje, amit a balra indulé6 kamera-
mozgas eltitkolt: az emelvényen sorakoz6 zenészek egyuttesét.
A képkivagaton kivali hirtelen felnangzé zene csak azt hangsu-
lyozza, hogyan jelezhette volna a narracié mar sokkal kordbban
szonikusan vagy vizualisan a zenészek jelenlétét.

A képkivagat és az alakok mozgatésa szintén er6s mélységér-
zetet kelthet, és a film gyakran él is ezzel a lehetdséggel. A to-
megek ,,kiugranak”, amikor a kamera ivet rajzol az alakok kéril,
vagy amikor a szerepl6k egymas korll koroznek. A szinek is a
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7.110.
7.111
7.112.

mélységjelzés szerepét toltik be: a negyedik bedllitdsban a sapadt
ég és viz a hattérbe tolédnak, mig Jutka langvords haja (7.56-
7.60.) és Laszlo élénkpiros inge (a 7.68. képtdl kezdve) kiemelik
a szerepl6ket. Ugyanitt a folyd és az at éles atloi, valamint a
»megacsolt vildg” perspektivikus jelzésekké valnak. Helytelen
lenne azonban azt hinniink, hogy a narracié nem latja el a szce-
nografikus mélységet a sikszer(iség iranyaba mutatd tényezékkel.
Jancsé sajat bevallasa szerint azért dolgozik széles vasznon, mert
igy minimalisra csdokken a kozeli és a tavoli sikok kdzotti tavol-
s4g.-16 (Jancsé valészinlileg a sok anamorf lencse kozil a hosszu
gyujtotavolsaglakra gondol.) A szinhatdsok ellentétezését - azon

ritka pillanatok egyikét, amikor a szerepl6k és a kamera abba-
hagyjak a mozgast - figyelhetjik meg LaszI6 és a zsido diak
kédpolna el6tti jelenetében. Beszélgetésuk kozben a puszta feke-
teségnek tling felllet, amint apacaarcok fordulnak feléjik, egyik
a masik utan (7.110.-7.111.), hirtelen relieffé valtozik. Hogy a
kép még meggydz6bb legyen, a kamera egyszerre halad elére
kocsizassal és variozassal. Ugyanez a folyamat jatszédik le a
7.75.-7.78. képeken. Az ilyen mozgasok plasztikusan ,megnyi-
tott” teret hoznak létre: a nagy fokuszi objektivvei elért siksze-
rliség ellentétbe keriil a monokularis mozgas-parallaxis nagysagot
érzékeltetd hatasaval.

Osszességében a Fényes szelek a mozgéssal és mas jelzésekkel
kialakitott szcenografikus mélységet pusztan grafikai térre emlé-
kezt6 absztrakt keretbe zarja. A film f6cime két homalyos, fel-
véaltozat Ujra megjelenik a harmadik beallitasban (7.112.), s ko-
rilbelil huszonkét masodpercig tart. Ugy fél masodperces elso-
tétlilés utdn a négyes beéllitds elejét latjuk ismét (7.56.). Ekkor
a harmadik bedllitas egyik er6sen felnagyitott részletének véljik.
A narracié arra késztet minket, hogy kihamozzuk a harmadik
beallitas jelentését, ravetitsiink adott térbeli konfiguraciokat, és
aztan azt is lehet6vé teszi, hogy a negyedik beallitds denotativ
pontositasa utan (igen heterogén) feltételezéseinket ellendrizziik.
A film més pontjain a bedllitds a tisztadn grafikai tér szétrobban-
tasaval végzOdik, példaul a Carmagnole ,,pattintsd-az-ostort” a
képkivagaton atvonulo, fel-le mozgd, homalyos arcokkal befeje-
26d6 jelenetében. A film végén Jutka szinte teljesen ugyanolyan
poziciét vesz fel, mint amilyet a negyedik beéllitasban. Végas
utdn megismétlédik a masodik homalyos latvany, de ez most
majdnem két percig tart. Azonkivil, hogy id6t ad a film esemé-
nyeinek Ujragondolasdhoz, az utolsd kép visszavisz benniinket a
pusztan grafikai abrazolas birodalmaba, és ugyanigy valtakoznak
benne a mély és a sekély terek, mint ahogyan azt eddig a film
stilisztikai szovetében megfigyelhettiik.

Ebben a fejezetben arrél volt sz, hogy a bedllitas folyamatos
jelzései miképpen vésddnek be nagyon gyakran a vizualis kom-
pozicidéba. A Virradat kocsizasai el6revetitik a hés aticéljat vagy
egy képkivagaton kivili szerepld feltlinését sugalljak. A Fényes
szelek a két modszert valtogatja: teljesiti elvarasainkat az elébb
emlitett mddon, ugyanakkor az ellenkezgjével is szembesit. Ha
visszatériink a negyedik bedllitdshoz, lathatjuk, a 7.82.-7.83. kép-
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7.113.
7.114.
7.115.

kivagatok hogyan anticipaljak az alakok mozgasanak palyagor-
béjét. A legjobban ezt a 7.56. kép illusztrélja, amelyen az egyen-
suly hianya el6re jelzi azt a vonalat, amely mentén a cselekmény
a7.57.-7.59. képeken tovéabb halad. A film mindvégig alkalmaz-
za ezt az eljarast. Ebb6l a szempontbhdl az 0j képkivagatokat és
az alakmozgasokat ,.kénny( nézni”, azaz igazoljak a felvillano
feltételezéseket. De a képkivagaton kivili tér gyakran a kompo-
zicié &ltal felépitett anticipaciok ellen dolgozik. A renddrtiszt
mozgasanak a 7.67. képen kialakitott palyagdrbéjét dsszezavarja
Laszl6 varatlan megjelenése az el6térben (7.68.): mivel a tiszt
hirtelen iranyt valtoztat, beszélni kezd hozza (7.69.). Hasonld

7.116.
7.117.
7.118.

helyzet alakul ki a 7.88. képen, amikor a tiszt balra olyan képbe
hatral, amely a jobbrdl tortén6é belépés szédméra formalt teret.
Még er6teljesebben elbizonytalanitanak azok az esetek, amikor
a képbe hirtelen belép6 szerepl6k sz6lnak kdzbe a parbeszédek-
be, mint amilyet LaszIl6, a pap, a masik fili és Jutka beszélgeté-
sénél lattunk (7.100.-7.107.). llyenkor a narraci6 nem vés be
semmilyen adott térkialakitast a kompoziciéba.

A kiindulo6 latvany hidnya a kompoziciot tekintve szintén meg-
hatarozatlanna tehet minden pillanatot. A belsé udvaron fels6 be-
allitasbol latjuk a didkokat (7.113.). A kamera lefelé fordul a
filkhoz, azok az el6térbe futnak (7.114.), majd azt kezdi kdvetni
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(7.115.), aki felkap valamit a foldrél (7.116.) és balra visszafut
(7.117.). A kamera panoramazni kezd vele, és végre felfedi, hogy
a fitk kovekkel dobaljak az ablakokat (7.118.). Mivel dihik cél-
pontja az elsé képen a képkivagaton kivilre esett (7.114.), a néz6
nem josolhatja meg a beallitas téralakitasat. Természetesen ezeknek
a ,meghatdrozatlan bevéséseknek” a hatasait még fokozza az
1:2:35-0s szélesvasznu forma. A film végén a rendértiszt elsétal Jut-
katél. Balra indul (7.119.), majd hirtelen jobbra fordul (7.120.), és
ekkor az Ujabb, egyensulyt nélkiiloz6 képkivagatok ismét talalds
kérdést tesznek fel, vajon a lany balrél fog belépni (7.121), vagy
talan jobbrél (7.122.), vagy esetleg mégis balrdl (7.123.)?

7.122.
7.123.
7.124.

Minden kameramozgast az alakok mozgasaval igazolnak. Ennek
az egyik kovetkezménye az, hogy a jelenet egyaltalan nem azo-
nos a hagyomanyos decoupage-zsal. A kamera fordulatai szinte
soha nem ismétlik Ggy a bevagasokat és a nézésiranyok illeszté-
sét, mint ahogyan Hitchcock 6nalléan kocsiz6 kameraja teszi a
Kotélben. Csak a dialégusok koréz6 alakjai (pl. a negyedik be-
allitasban, a 7.69.-7.71. képeken) allithatok parhuzamba az orto-
dox beallitas/ellenbedllitads eredményeivel; de amint lattuk, a kép-
kivagaton kivili tér labilitasa az ilyen sémat sem megfelel6 mo-
don tinteti fel. Ez&ltal latsz6lag nincs ,bels6 vagas” a Fényes
szelekben. Figyelembe kell viszont venniink a valdban létez6 va-
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gasokat, hiszen azok is befolyasoljak a nézd térszerkesztési te-
vékenységeét.

Az éaltalanos szabaly szerint minden vagas utan 0j id6be és
térbe kerilink, és ez rendszerint megfelel6en miikddik. A narra-
ci6 alkalmaz azonban olyan jelzéseket is, amelyek 0sszeegyez-
tethetetlenek ezzel a tdrvénnyel. Példaul egy beallitds végz&dhet
Ugy, hogy a szerepl6 a képkivagaton kivilre, a tdvolba néz, mint
ahogyan azt a funkcionarus teszi a negyedik beallitds végén
(7.99.). Az Uj beadllitds ekkor valami olyat jelenit meg, ami el6-
szor a latvany targyanak tlinik. (Az otodik beallitas példaul az
Uszokat mutatja, akik most kdrtancot jarnak a rendérokkel.) Vi-

szont ahogy az Uj bedllitds halad el6re, vilagossa valik, hogy a
vagasba ellipszis keriilt. A kamera- és alakmozgéassal, valamint
a képkivagaton kivuli cselekménnyel teremtett hézagok ezaltal
megfeleltethet6k a beallitasok kozotti szorvanyos id6beli és tér-
beli hézagoknak. Lassunk egy még jellemz6bb példat! Az egyik
beéllitas azzal végzddik, hogy Jutka elhagyja a képkivagatot, mi-
kézben a renddértiszt a hegyoldalr6l néz utana (7.124.). Vagas
utan a helyes nézésirany-illesztés kovetkezik, amint a lany viszo-
nozza pillantasat (7.125.). De ez a beallitds azt is felfedi, hogy
Jutka teljesen 0j helyszinen van, a film elején mutatott folydpar-
ton, tehat bizonyos id6 kimaradt az utolsé beallitas és e kozott.
A legtobb beallitas tehat kezdetben tagadja azt a feltételezésiin-
ket, hogy a tér bemutatasat kimeritették, és most ellipszis kdvet-
kezik; a vagasok kezdetben azt sugalljak, hogy ugyanott va-
gyunk, és nem maradt ki id6. Bird Yvette Jancsé vagasait ,.en-
jambement”-oknak nevezi, amely kit(iné terminus a beallitasval-
tasokra jellemz6 éles torések és latszdlagos folytonossagok ilyen-
fajta keveredésének a leirasara.57

A tdbbi belsd szabalyhoz hasonléan a film az egy bedllités -
egy jelenet szabalyat is megsérti. Ugy a felénél talalhatd egy
teljesen indokolatlan bevagas: a kamera variozassal kozel hozza
az erkélyen papi diszruhdban tancol6 lanyt, majd vagas utan fél-
kozeliben latjuk a lenn all6 didkokat. Ez az eltérés meglehet6sen
megalapozatlan (akér el is lehetne hagyni), mert a két beéllitas-
ban a terek szomszédosak, a beallitds aranyai, valamint a kom-
pozici6 pedig alig kilénbdzik. A film tet6pontjdn azonban, ami-
kor Jutkéat kizérjak a csoportbdl, a narracié egy vagéssal durvén
megszegi a sajat maga altal felallitott szabalyt: a jelenet felsd
kameraallast képe utan Jutka szuperkdzelijét latjuk, miutan nem
hajlandé elfogadni a kritikat (7.127.). Ez a kirivo beallitasvaltas,
mivel a tér kdvetelményeit egyértelm(ien alarendeli a pszichol6-
giai indoknak, eltér és ellentmond a film miikddési elveinek. Ez-
utdn Jutkat abrazolo totalkép kovetkezik: megfordul és elfut. A
film vége felé ily modon a narracio bevett stilisztikai fogast idéz,
és ezzel nyitotta teszi az utolsd jelenetek megszerkesztésére vo-
natkozo feltételezéseket.

Jancsd egy maésik filmjével, a Sirokkoval (1969) kapcsolatban
mondja el, hogy teljesen kdzdnséges helyszineken forgattak, de
»amikor az ember a filmet nézi, megérti, hogy nem egy mar el6-
z6leg létez6 térben van, hanem absztrakt, teljesen atalakitott tér-
ben. Ez a tér csak a vasznon létezik.”58 Mindazok a filmtechni-
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kak, amelyekrdl eddig szo volt - a korilirhatd dramatikai cso-
mépontokat elutasitd cselekmény, a szerepl6k és az el6re kisza-
mithatatlan mozgasok megsokszorozasa, a képkivagatba valé va-
ratlan belépések és kilépések, a képkivagaton kivili hangjelzések
megsemmisitése, a mélyebb és a sekélyebb tér interakcidja, an-
nak megtagadasa, hogy a cselekmény palyag6rbéje a kompozici-
6ba bevés6djon, az ,,enjambement-szer(” vagas -, altalaban arra
irdnyulnak, hogy a jelenet teljes terét megfosszak valdszer(isége-
t6l, vagyis a Jancso altal emlitett absztrakcio felé mozdulnak el.
Mivel a képkivagaton kivili tér allandd valtozasban van, és mivel
soha nem tesziink szert a mindent feldlel§ latvanyra, nem tudjuk
a szereplket egy kognitiv térképen elhelyezni. Az olyan meglehe-
tésen erls jelzés, mint a mozgasirany bevésése a kompozicioba,
barmely pillanatban szembeszallhat egy ellentétes utalassal, példaul
amikor a szerepl6 varatlanul masik képkivagaton kivili z6nabol 1ép
be a képbe. Ha egy bedllitas azzal végzddik, hogy a szerepld balra
kifelé néz, és a kdvetkez6ben a masik ugyanezt teszi jobbra, a fik-
cids térben keletkezett torések szemben allnak a stilisztikai szinten
folytonos jelzésekkel. A nézé egyetlen eseménynél sem tudja joval
elére megjdsolni, miképpen fog a tér formalédni. A narraci6 a sze-
repl6k azonositasaban és az ok-okozatisagban nem kiiléndsképpen
redundans, de még kevéshé az a bedllitdsokon belil és a beallitasok
kozott kibontakozd konkrét teret illet6en. A Fényes szelekre jellem-
z8 kivancsisagot, feszlltséget és meglepetést igy nemcsak a sziizsé-
mintak valtjak ki, hanem az egyik pillanatr6l a masikra valtozo
stilisztikai leplezések és feltarulkozéasok is.

Bizonyos mértékben ezt a stilust elkulonitve kell kezelnlink
mindazoktél a sziizsékdzpontd kdvetelményektbl, amelyekre
egyébként alkalmas. Jancso stilusat mint ,,el6z6leg megformalh-
at sokféle torténet ,,feldolgozasara” gondolhatjuk alkalmasnak (s
mellesleg ez munkassagara valoban jellemz@). A stilisztikai ma-

nipulaciék azonban legaldbb néhany altalanos sziizsécélt is szol-
galnak. Teljességliikben megfelelnek a narracio elveinek, mivel
az altaluk teremtett hézagok, valamint a mozgasba hozott és ma-
nipuldlt sémak a néz6 folyamatban lév6 sziizsészerkesztését a tu-
das, az 6ntudatossag és a kdzlékenység elveinek megfeleléen be-
folyasoljak.

alacsony fokaban rejlik. A jelenetek egyetlen bedllitasba torténd
rendezése megfoszt benniinket az inkadbb vagaskdzpontl stilus
keltette mindenitt jelenvaldsagtol. E narracio a jeleneten belil
megtagadja t6link mindannak a megmutatasat, ami a kocsiz6 ka-
mera szamdara nem elérhetd; nincs pillanatnyi szégvaltoztatas,
nincs parhuzamos vagas. Pedig ezt a korlatozast nem indokoljak
a szerepl6 ismereteinek a hatarai. Nincsenek optikai néz6pont-
beallitasok, és a képkivagat mozgasai soha nem rendelhet6k
egyetlen szerepl§ tudasahoz.

Nos, a folyamatosan mozg6é kamera és a vagas mell6zése
konny( falatnak tlinhet a lathatatlan megfigyel6 elméletére ala-
pozott értelmezés szdmara. ,,Mintha csak oldalrél figyelnénk az
eseményeket.” igy azonban nem vesszik figyelembe, hogyan
korlatozza a narracié az ismereteinket. A negyedik beallitasban,
a 7.89. képen egyetlen szemtand sem mulaszthatna el, hogy kissé
jobbra nézzen, nevezetesen Laszl6ra, amint a rendértisztet hatra-
lasra kényszeriti - de a narracié kis id6re visszatartja az infor-
maciét. A felvev6gép gyakran véletlennek tlind alakmozgasokat
mutat, miel6tt egy totalképpel felfedné a csoportok mintézatait -
a tancot, a menetelést, a katonai alakzatot. A negyedik beallitas-
ban ugy tiinik, a diakok épp csak atvonulnak a képkivagaton
(7.71.-7.72.), de a kamera kissé hatrabb kocsizik, varidzik, s ez-
zel felfedi a korbe zart rend6rtisztet (7.73.). Vagy nézziik a 7.128.
képet abbdl a jelenetbdl, amelyben Jutka szembesul vadléival: a
keret kizarja a reakcidikat. Annyi informéacié jut a képkivagaton
kivilre, hogy valdjaban kevesebbet tudunk, mint amennyit egy
képzeletbeli megfigyel6 tudhatna. Bazin gy gondolta, hogy A
jatékszabaly vizparti jelenetében ,,a kamera Ugy viselkedik, mint-
ha lathatatlan vendég lenne (...) mozgékonysaga egy ember moz-
gékonysagahoz hasonlé”; de még igy is hozza kellett tennie,
hogy Renoir azzal, ahogyan a képkivagaton kivili teret hasznélja,
behatarolja a vendég hatalmat: ,,a film lathatatlan tandja elfogult,
idealis, mindenitt otthonlétét oly médon mérsékli a képmezé,
mint ahogyan megtorténik az dnkényuralommal is, hogy gyilkos-



Az elbeszélés és a tér

sagok révén lesz az, ami”59. Renoir stilusa, Jancs6éhoz hasonld-
an, el kell vezessen benniinket oda, hogy a lathatatlan tekintet
metaforajat mindenestil félretegylik. A Fényes szelek 6sszes
olyan eszkdze, amely az informacidaradatot megjésolhatatlanna
teszi - az alakok megsokszorozasa, a nyugvépontok elkerilése
és hasonldk -, kiléndsen leplez6 narracid lenyomatava valik. A
Jancs6-féle elbeszélés kivéaltotta frusztracidt és izgalmat nagy-
részt az a megkdozelités teremti, amely szerint t6bbet kellene 14t-
nunk és tudnunk, mint amennyire képesek vagyunk.

A leplezettség nem csak a bedllitas sajatja. Ha néz6i tevékeny-
ségunk termékének tekintjik, a torténetnek a fejezet elején leirt
Osszefoglalasa nem latszik kérdésesnek. Nem borul fel a tdrténet
rendje, nem jon létre jaték a szubjektivitas és az objektivitas ko-
zott. A szereplékrdl mint egyénekrél kevés informaciot kapunk,
de az mindenképp helytalld, mert a sziizsé célja egy adott poli-
tikai folyamatban a csoportdinamika feltardsa - amit Jancso és
forgatékdényviréja, Hernadi Gyula ,,modellnek” nevez, és amely
felvazolja egy torténelmi helyzet lényegi vonasait.60 (Ebben a
tekintetben a Fényes szelek csoport-kdzpontl sziizséje az 1920-as
évek szovjet filmjeire emlékeztet.) De ahogy minden egyes be-
allitas helyszinét és benépesitését részletekbdl kell &sszeallita-
nunk, ugyanigy késztet a film narracioja arra, hogy a fabulat is
visszamenGleg rakjuk ossze.

A legtdbb jelenet in médias rés kezd6dik. Graham Petrie ezt
igy foglalta 6ssze: ,,Egy mar teljesen kiforrott helyzettel szem-
besiilink, csak annyi tennivalénk marad, hogy a részleteit 0sz-
szerakjuk, és a film soran atfogd kontextushan egyesitsik. Az
id6 és a tér valtasai gyakran onkényesek és latszolag indokolat-
lanok.”61 A negyedik beéllitasban példaul a narracio szinte tel-
jesen elmulasztja az expoziciét. Nem tudjuk, kik a diakok, kik
lesznek a f6hésok, milyen célok vagy kérdések forognak kockan
az autdval valo Osszetlizésben. Még a torténelmi korszakban sem
lehetlink biztosak; bar az 1940-es évek végén jarunk, a renddr-
tiszt és a didkok a hatvanas évek Oltozékét viselik. Utaldsokat
talalunk Laszl6 és a rend6rtiszt korabbi kapcsolatara, de nem tu-
dunk meg err6l semmi kdzelebbit. Nincsenek visszaemlékezések,
nincs hangkommentar vagy legalabb néhany emlités arrdl, mi tor-
tént, miel6tt a szlizsé elkezd6dott. Az eredmény a kivancsisag és
a fesziiltség egyediilallé 6sszekapcsolasa: szinte minden jelenet-
ben fokozatosan kell kikovetkeztetniink, mi torténik a cselek-
ményben, mig a stilus a térre vonatkozd fesziltséget erdsiti (mi

tarul elénk legkdzelebb?). Ahogy a film tovabb pereg, egyre in-
kabb képesek lesziink feltételezéseket formalni, jéslatokba bo-
csatkozni: Jutka terrorista terveit mar azel6tt ismerjiuk, miel6tt
megvaldsitasukba belekezdene; mar tudjuk, hogy a kollégium ve-
zet6i el akarjak tavolitani, még miel6tt a diakcsoport tudomasara
hoznak. Mindez visszavezet a hosszU beallitdsok meghatarozé
stilisztikai kovetkezményeihez is, hiszen ezeket az informécidkat
csak ugy vagyunk képesek megszerezni, ha feltlinnek a jelenet-
ben. Mig egy masik filmben parhuzamos vagast alkalmaznanak
a didkok vandalizmusa és a kozott, ahogyan valahol méshol a
partvezet6k tudomasara jutnak a zavargasok, itt a k6dobalast
azonnal koveti a mérges vezet6k érkezése. Hogyan tudtdk meg
- ez szamunkra soha nem dertl ki. Mint ahogyan a képkivéagat
kialakitasa sem arulja el a k6dobalas célpontjat addig a pillanatig,
amig a cselekményt meg nem jeleniti (7.113.-7.118.); és a szlizsé
sem jelzi a kdvetkezd eseményt, amig az az altalunk mar birto-
kolt szintérbe nem kerll. Ezenkivil mar azt is lathattuk, hogy a
jelenetben torténd események sohasem valnak teljesen elérhet6vé
szamunkra.

Latasunk, halldsunk és tudasunk korlatait nyiltan a stilisztikai
rend szabja meg. Ahogyan a 4. fejezetben A gyanu arnyékaban
cimd@ film példajan megmutattuk, a nyilt leplezés rendkivil 6n-
tudatos narraciot teremt. Jancso elbeszélésmodja kozelebb hoz-
hatnd a hésoket, alkalmazhatna s(ritettebb expoziciét, hasznal-
hatna kiindulé beallitasokat. Azzal, hogy a sziizsét latvanyos, fel-
vonulasszer(i, gyakran titkos talalkozdsok sorozataval szerkeszti,
tovabba hogy a hossz( bedllitast ismereteink korlatozasara hasz-
nalja, egyenesen a nézének cimzi a narraciot. Egy lathatatlan te-
kintetre alapozott elemzésnek a cselekményt a filmezés aktusatol
flggetlenul kellene vizsgélnia (mint ahogyan Bazin teszi A j&-
tékszabaly targyaldsakor), de azt nem lehet nem észrevenniink,
hogy Jancsé narracidja egyarant szarmazik a felvev6gép miive-
hires ,,koreografiaja” azért épil teljes mértékben a narracié ha-
talmanak hangsllyozasara, hogy szinkronba hozhassa a filmezen-
dé eseményt a kinematografiai régzitésével.

A leplezettség és az ontudatossag nem mikddne a mindentu-
das nélkil. A klasszikus film az elbeszélés mindentudasat tdbb-
nyire a térbeli mindenitt jelenvalésag mogé rejti, és ez utébbit
altalaban meg is kell nyirbalnia a szerénység és az el6re Kisza-
mithatésag érdekében, amint azt A nagy alom egyik jelenetében
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megmutattuk. A Fényes szelek ezzel ellentétes médon miikodik.
Elveti a mindenitt jelenvalésagot, de hangsulyozza a mindentu-
dast. A jelenetek szintjén a narracié tartja magat ahhoz a sza-
béalyhoz, hogy csak ami azon a helyszinen, a kamera altal belatott
térben jelenik meg, érhetd el az abrazolas szamara. De barmilyen
er6sek az 6nmaga szabta kényszerek, a narracié tud mindent, ami
torténik vagy toérténni fog. Egy szerepl6 kdvetése kdzben a fel-
vevOgép gyakran a kdvetkez6 eseményt is el6re jelzi. A negyedik
beallitasban a kamera balra panoramazik, hogy kovesse a rend-
6roket folydba taszité diakokat (7.85.-7.87.), de megkdzelitéleg
éppen annyit kocsizik is, hogy a renddrtiszt bekeriiljén a képbe
(7.88.). Antonioni vagy Dreyer filmjeihez hasonléan a képkivagat
ezaltal a szerepl6knek rendelddik ald, valdjaban csak azokat ko-
veti, akikrél a narracié ,tudja”, hogy a kovetkezd informaciohoz
vezetnek.62 Az elkdvetkezendé mozgas bevésése a képkivagatba
hasonl6 el6rejelzé hatasokat valt ki. A legtobb esetben a képki-
vagat megformaléasa egyenes poziciobol torténik, de amikor a ka-
mera fels6 beallitdsra valt, el6re vetiti azt a tényt, hogy a sze-
repl6k alkalomadtan egy szintre keriilnek a felvevégéppel. Itt Gjra
kifejezésre jut a narracio filmezendd események feletti hatalma.
A mindenitt jelenval6sag sziikségtelen, amikor a narrci6 az ese-
mények képkivagatban torténé felvonultatdsanak képességét
hangsulyozza.

A film eleje és vége tarja fel a narracid6 mindentudasra valo
képességét. Jutka szerepe néhany jelenet erejéig nem kulondl el
a cselekményben; az els6, masodik és harmadik beallitasok a kép
homélyos terében jelenitik meg (7.112.), majd a negyedik beél-
litdsban kezd elkulénilni a tobbiekt6l, s ezzel el6re vetiti majdani
fGszerepl6ként valo fellépését. Az utolsd el6tti bedllitds hasonlo-
képpen tokéletesen keretezi az atfogd szilizsécselekményt, amikor
ugyanazon a foéldrajzi ponton indul, amelyen a negyedik beallitas
végzO6dott, és befejez6 képkivagataval megismétli a film nyitd
kompoziciéjat. Mas szoéval a narracié ,,tudta”, hogy a lany jelen-
tés szerepet fog jatszani a film masodik félében, és az 6 jelen-
létével tette szimmetrikussa a film kezdetét és végét.

Mindent egyitttvéve a film stilusa és sziizséje a fabulat példa-
szer(i fikcioként jeleniti meg: nem tiinteti fel valésagosan létez6-
ként, hanem teljességgel a narracid altal hozza létre; Jancsd és
Hernadi kifejezésével élve egyszeriien ,modellként” abrazolja.6"
A mindentudas, az déntudatossag és a leplezettség rendkivil nyilt
narraciot hoz létre, amely a fikcié vilagat kalonféle politikai

helyzetek, stratégidk és taktikdk valdsagtol megfosztott 4brazola-
sava varazsolja. A Fényes szelek nem teremt olyan megoldhatat-
lan elbeszél6i tobbértelmiségeket, mint A pdkstratégicv, itt egy
erds politikai allegoriaval allunk szemben, amely nyiltan didak-
tikus, még ha leckéi tébbértelmiiek is. Ez a narraci6 ezaltal olyan
reflexio és értelmezés felé tol bennlinket, amely tdlmutat a tor-
ténet megértésén. A hatas kiemelked6vé az utols6é beallitasban
valik: megnyujtott hosszisagaval és feloldhatatlan csendjével
kozli, hogy a fabulanak vége van, de a filmnek nincs. Az ,,ires”
vaszon a néz6t ezaltal a latottak végiggondolasara készteti. A
torténetabrazoladsnak ez a maddja, amely egyszerre bir politikai
jelentéssel, targyilagos utalasokkal és dntudatos absztrakciéval, a
hiszas évek szovjet torténelmi materialista filmm(vészetébdl
ered, és a hatvanas években gyakran 6ltdtte magara az itt feltart
»valésagfaggatd” format. (All. fejezetben err6l majd részletesen
lesz sz8.) Jancsé ,térstilisztikaja” mégis inkabb azt a szerepet
tolti be, hogy a mindentudas, az dntudatossag és a leplezés sa-
jatossagait leszallitja egészen a film textarajanak percrél percre
torténd formalddasaig, és ezzel a néz6 hipotézis-ellendrzését az
alakok és a képkivagat szintjén nem kevéshé teszi aktivva és
faggat6zobba, mint a pszicholdgiai abrazolas és a cselekmény
szintjén. Jancso stilusat ritkan hasonlitottak a szovjet montazshoz,
noha funkcionalisan a narracié strukturalasanak képességében és
a nézd érzékelésének élénkitése feletti hatalmaban emlékeztet ra.
A Fényes szelek ilyen megkdzelitése nem kivant kimerit§
elemzéssel szolgalni. Egyszerlien megprobéaltam bemutatni, hogy
a film stilusa a szcenografikus tér jelzéseinek megszerkesztésével
hogyan jarul hozza a néz6i tevékenységekhez és a narracids fo-
lyamatokhoz. Ebben a tekintetben ez a fejezet teljesiti az altalam
javasolt narracios elmélet altalanos attekintését. ElIméletem meg-
szlinteti a mimetikus és a diegetikus felfogasokban fellelhetd hi-
anyossagokat. Koherens; igen nagyszamu filmre alkalmazhatd;
kilénbséget tesz olyan alkotadsok kdzoétt, amelyek intuitive elté-
rének tlinnek. Nem helyez elétérbe meghatarozott filmtechnika-
kat: b&rmilyen eszkdz részt vehet a narraciés folyamatban. Al-
kalmazhaté tovabba egész filmekre, és segitségével megmagya-
razhatjuk, hogy a film befogadasa sordn miképpen késztetnek a
szlizsé és a stilus folyamatai adott néz6i tevékénységekre.
Maradt még azonban tennivalonk. Ahogyan a bevezet6ben
javasoltam, a filmi elbeszélés térténetiségének a bemutatasara is
képesnek kell lenniink. Az illusztracioként hasznalt filmek tobb-
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féle elbeszélésmddot példaznak: klasszikus sziizsé- és stiluskeze-
lés jellemz6 a Hatsé ablakra, A nagy alomra, a Gyilkossag, éde-
semre és az Ebben a mi életlinkben cimd filmre; a szubjektivitas
és az objektivitas tobbértelm( jatéka A pokstratégiara-, éntudato-

san didaktikus narraci6 a Fényes szelekre. Bar szamos elméleti
valtozatot kiemelhetnénk, csak bizonyos narracios eljardsok val-
tak torténetileg dominanssa, igy a konyv hatralevé részében ezek-
rél lesz szo.






harmadik rész

A TORTENETI
ELBESZELESMODOK

Egy kis formalizmussal eltavolodunk
a Torténelemtdél, de tobbel djra
visszatérunk hozza.

Roland Barthes



8. fejezet
AZ ELBESZELESMODOK ES A NORMAK

masodik részben az elbeszélést olyan dolog-
ként kezeltik, amely korllirhatatlan formakat,
meglehetdsen absztrakt alapelveket foglal ma-
gaban. Nyilvanvalo, hogy a séméak megformalasanak képessé
lajdonsagokon nyugszik, a nézék az adott prototipusokat, sabl
kezéseik sordn sajatitjak el. A ,realisztikus” motivaci6 attél fligg, mi tlnik életszer(inek az adott
konvenciokban jartas befogad6 szamdara. A kanonikus torténet szerkezeti egységeit (expozicio, a
dolgok allasa, a f6h6s bemutatasa és igy tovabb) a torténetekrél szerzett tapasztalatokbdl tanuljuk
meg. Az arra irdnyuld elvardsokat - hogyan manipulalhatja a narracié az idét és a teret - az adott
hagyomanyok val6szin(iségei és lehet6ségei hatéaroljak koril. Annak érdekében, hogy a filmi elbe-
szélés atfogo alapelveit és folyamatait feltarhassam, kénytelen voltam a filmtorténet 6sszekuszal6do
szalait érintetlendl hagyni.

Ezen a ponton azonban maddszertani valasztassal kell szembenézniink. Az elemz6 egyrészt leir-
hatja azokat a kulonféle sémakat, amelyek a néz6 szamara az adott torténelmi pillanatban elérhe-
téek. A szinkronikus megkozelitésmdd feltarnd azokat a lehetséges mddokat, amelyek szerint a
néz6 a film egyes részleteit megérti. A kortars miveleti séma példaul igy vazolhaté fel: ,Ha egy
kép vagy egy hang nem igazolhaté objektive realisztikusan, értelmezzik a hds lelkiallapotanak
abrazolasaként.” Ezt a sémat illusztralhatnank a hollywoodi, a hiszas évekb6l szarmaz6 szovjet, a
hatvanas évekbeli eurdpai és az Otvenes évek amerikai avantgarde mozgalmanak (stb.) filmjeiben
fellelhet6 jelzésekkel. Az elemz6 egy sor olyan lehet6séget rekonstrualhatna, amelyek segitségével
a nezo tetszéleges filmekbdl kulonféle torténeteket épithet fel.
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A masik valaszthatd megkdzelitési mod inkabb diakronikus és
szdvegkozpontl. Ezzel az elemz6 azokat a meglehetésen szilard
és alland6 narracios alapelveket irja le, amelyek adott mifajjal,
iskolaval, irdnyzattal, nemzettel vagy egyéb jellemvonéssal tor-
ténetileg meghatarozott, jol korilhatarolhaté filmcsoportban al-
kalmazhatok.

A kodnyvnek ebben a részében azért valasztottam a diakronikus
megkozelitést, mert engem az elbeszélé film torténetének bizo-
nyos formai véaltozasai és alternativai érdekelnek. Magatdl érte-
tédének tlinik, hogy a kilénféle filmtipusok az értelmezés eltérd
szabalyait és m(veleteit hivjak életre. Képesnek kellene lenniink
arra, hogy meghatarozzuk a szdveg jelzéseinek és struktirainak
azokat a fajtait, amelyek adott nézdi tevékenységek végzésére
késztetnek. igy tehat hasznunkra valhat annak tanulmanyozaésa,
hogy az eltér§ filmkészitési hagyomanyokon belil miképpen szi-
lettek meg a kilénféle narracios lehet6ségek. Vizsgalatomhoz az
elbeszélésmod fogalmat valasztottam, mint olyat, amely az alta-
lanositas bizonyos szintjén feltarhatja a torténetileg meghatéaro-
zott narrdcios eljardsok kozotti lényegi egységet. A harmadik
részt meghataroz6 leird poétika tanulmanyozdsa megmutatja
majd, hogyan valositottdk meg a kiillonb6z6 filmek a mésodik
részben elemzett absztrakt alapelveket.

Az elbeszélés ,modjanak” terminusa rovid értelmezést kivan.
Etimolégiailag a modus vagy ,,mérték” sz6bol szarmazik; a 17.
szdzad Ota az angol nyelvben jelentései kozé tartozik az a kon-
vencionalis vagy megszokott hasznalat is, mint amelyet a ,,visel-
kedésmod” kifejezéshen talalunk. Elméletileg a terminus Arisz-
totelésznek a Poétikaban fellelhetd ,,utdnzasmodjaval” all kap-
csolatban; ennek segitségével tesz kilonbséget a szerz6 azok ko-
z0tt az eltéréd modok kozott, amelyekkel a kolt6 a mesét megje-
lenitheti. Szandékomban &ll bizonyos mértékben kitérni az elbe-
szélésmod és miifaj kozotti széles korben elfogadott megkilon-
boztetésre is. A mifajok a korszakokkal és tarsadalmi formakkal
Osszefiiggésben jelent6sen eltérnek egymastél; az elbeszélésmaod
ellenben alapvetébb, kevésbé atmeneti és tébb mindent megha-
taroz. E szemléletbdl ered6en az elbeszélésmddokat mifajok, is-
koldk, iranyzatok és nemzeti filmmiuvészetek folott all6, azokon
talmutat6é dolognak fogom tekinteni. S végil az elbeszélésmodok
sokféleségének gondolata lehet6séget ad a kilonféle konvencio-
rendszerek szemiigyre vételére. Azzal semmit nem mondunk, ha
egy filmet ,,a hagyomanyostol eltérének” neveziink, mivel épp

furcsasagaival esetleg mas konvencidkészlet térvényeinek enge-
delmeskedik.

Az elbeszélésmod a narraciés konstrukcid és a megértés nor-
mainak elkiilénilé készlete. A szabaly fogalma vilagos: barmely
filmet tekinthetliink Ggy, mint amely dnkényes vagy korabbi gya-
korlat szerint megalapozott koherens szabvanynak igyekszik
vagy nem igyekszik megfelelni. A Hatsé ablak, az Ebben a mi
életlinkben és A nagy alom cimd filmek a hollywoodi filmgyartas
sok év alatt kanonizélt terminusain belul késziltek el és ezek
alapjan értheté6k meg.

»A mivészet torténete, ha azt az esztétikai normék allaspont-
jarol vizsgaljuk, az uralkodd szabalyok elleni lazadasok torté-
nete.” 1Ezzel a kijelentéssel Jan Mukarovsky alapvet6é kilénbsé-
get rogzit az uralkodd norma - a kanonizalt stilus, a meghatarozé
gyakorlat - és az ett6l valo eltérés kozott. A jatékfilm torté-
netében ez a valasztovonal megfelel az atlagnéz6 kilénbségtéte-
lének a k6zdnséges és a szokatlan alkotasok kdzoétt. Mi azonban
ennél is tovabb mehetiink. EI6sz6r is az uralkodé normakon beliil
is mindig van szamos eltérés, tovabba az uralkodé normakon ki-
vl sem tiszta heterogenitdssal allunk szemben. A meghatarozd
gyakorlattol valé eltérés maga is egyéb kiilsé normak figyelem-
bevételével szervez6dik, barmilyen Kkis szamu alkotas szabja is
azokat meg. Az olyan filmek, mint A pékstratégia és a Fényes
szelek, egyértelmien kilénboznek a klasszikus hollywoodi film-
gyartastol, mas normakkal ugyanakkor 6sszhangban allnak.

igy tehat az a lehet6ségiink marad, hogy a szabalysértések, a
normékhoz valé alkalmazkodas vagy mindkett6 alapjan elemez-
ziink filmet. Egy filmalkotas (kulonb6z6képpen) teljesitheti az
uralkodé normakészletet: szinte valamennyi hollywoodi film ezt
teszi. Meg is semmisitheti - ahogyan A pdkstratégia és a Fényes
szelek megsértik a klasszikus filmkészités szabalyait -; de magat
a szabalysértést térvényesiteni lehet allandobb és kozelebbi nor-
mak figyelembevételével. A normakészletek viszonylagos stabi-
lithsa és koherencidja képessé teszi a nézbket az elbeszélés meg-
értését biztositd kilonféle séméak megtanulasara és alkalmazésa-
ra. A normak a filmkészitéket is ellatjak konstrukciés mintakkal.
Ha a normakészleteket Ugy tekintjik, mint amelyek konkrét tor-
téneti alapokkal szolgalnak a filmbefogadas és -készités tevé-
kenységéhez, akkor tulajdonképpen az altalam elbeszélésmodnak
nevezett fogalomként szemléljik Gket.

Léteznek tovabba - az irodalmi stilisztika mdvel8inek kifeje-
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zésével élve - ,mésodlagos” vagy belsé normak: magaban a sz6-
vegben kialakitott szabalyok. A bels6 narraciés szabalyok nyil-
vanvaléan a film megtekintése kdzben felmeril§ szilard és fo-
lyamatos elvarasaink kézponti forrasai. A befogadasi helyzet altal
megszabott els6dleges hatas és az id6tartam altali korlatozottsag
miatt a nézd a narraciés normékra vonatkozo kovetkeztetéseit
szivesen alapozza a sziizsé korabbi pontjaira. A Hatso ablak els6
néhany jelenete azt sugallja, hogy a Jeff lakasabdél lathato képek-
re kell majd szoritkoznunk. A pokstratégidban a narracié azonnal
kialakitja a normat, a beallitasvaltasok valdszindleg ellipsziseket
és id6tartambeli tobbértelm(iségeket fognak tartalmazni. A Fé-
nyes szelek elsé jelenete - mint lathattuk - olyan elvarast alakit
ki, ami szerint minden azutan kovetkez6 jelenet a stilisztikai le-
hetéségek igen korlatozott szamaval fog élni.

Az 0sszes tobbi szabalyhoz hasonléan a bels6 normakat is
meg lehet sérteni vagy modositani lehet &ket. A narracid eltérhet
a sajat legval6szinlibb konstrukciés mintaitél. A 3. fejezetben lat-
hattuk, hogyan valtoztatta meg a Hatsé ablak a térszerkesztés
szabalyait a kutya pusztulasat abrazolo jelenetben. A pdkstratégia
késébbi részleteiben az ellipszis és az id6tartambeli tobbértelm(i-
ségek sokkal ritkabban fordulnak el6, ezaltal médosul a film sajat
Ltorvénye”. Mindezek kozil talan a Fényes szelek elbeszélése
sérti meg legdrasztikusabban sajat bels6 norméajat, amikor varat-
lanul a csoporthdl kitaszitott Jutka 6riasi kdzelképét mutatja.

A bels6 norma fogalma lehet6vé teszi szamunkra, hogy a nar-
raciot olyan dinamikus jelenségként kezeljiuk, amely képes a film
folyaméan tovabbfejlédni, és elvarasainkat folyamatosan formalni,
illetve lerombolni. Meg kell azonban jegyezniink, hogy a film
belsé normai toébbé vagy kevéshé lehetnek egyediek. A Gyilkos-
sag, édesem a szlizsét Marlowe tudaséara korlatozza; folyamatos
hipotézisformalo tevékenységiink alapjaként ez a film narracio-
janak bels6 normajat képezi. De a sziizsé korlatozasa a b(inlgyi
film mdfajanak is jellegzetes konvenci6ja. (A nagy alomban ta-
laltunk erre példat.) Ebben az esetben a film altal hasznalt belsd
norma egybeesik a mar kiils6leg kanonizalt normaval. Mas alko-
tasok létrehozhatnak egyedi vagy ritka belsé normakat. S6t,
egyes filmek eltérése sajat bels6 normajuktél megvaldsithatja egy
kils6 norma tokéletesen elfogadhato teljesitését. A Gyilkossag,
édesemben az a jelenet, amelyben Marlowe kabitészert6l bodul-
tan felébred, sérti a film bels6 normajat, mivel itt mi tdébbet tu-
dunk, mint 6 maga. (L&sd a 77-78. oldalt.) De a korlatozott nar-

racio aproé modositasa a klasszikus detektivfilm olyan kiils6 nor-
majanak engedelmeskedik, amely id6rél id6re a narraciét kevés-
bé korlatozott részekkel kdzpontozza, annak érdekében, hogy a
suspense vagy kivancsisag érzését fokozza. Minden pillanatnyi
eltérésnél feltehetjiik tehat a kdvetkez6é kérdést: a film belsé nor-
majanak megsértése vajon teljesiti-e még annak az elbeszélés-
maddnak a kilsé normait, amelyhez a film tartozik?

Barmilyen szabalyokrol van szé, kilsékr6l vagy bels6krél,
egyesithet6ek az alapjan, ahogyan a lehet6ségeknek hatért szab-
nak. Csak jokerekkel nem lehet kartyazni. A norma ezaltal igen
nagyszamu eljarast nem megfelelének itél. A szabalyok egysége
azonban nem feltétleniil vezet szigorli egyformasaghoz. A leg-
tobb kilonbség nem szamit eltérésnek. A normékat az teszi val-
tozatossa, hogy szamos kompoziciés megoldast hoznak létre. A
hollywoodi stilushan példaul tobbféle mddszer képes a térkiala-
kitassal fontos részeket hangsulyossa tenni: ahelyett, hogy kozel-
képet vagnanak be, kocsizast alkalmazhatnak, megvaltoztathatjak
a vilagitast vagy el6térbe allithatnak egy szerepl6t. Hasznos, ha
a normat a szemiolégusok altal paradigmanak nevezett fogalom-
nak tekintjuk - olyan behatarolt alternativa-készletnek, amely bi-
zonyos szinten ugyanolyan funkcidkat lat el. Meg fogjuk latni,
hogy minden egyes elbeszélésmad egy sor paradigmatikus meg-
oldéssal szolgal. (Egyes elbeszélésmodokban, példaul a mlvész-
filmesben, sokkal inkabb kedvelik a bevett funkcidkat szolgald
Uj eszk6zok bevezetését) A filmi elbeszélés kiilonbséget tesz a
valdszin( alternativa, a norman belili valoszinitlenség és a ko-
z06tt, ami azért valdszin(tlen, mert vilagosan a paradigman kivil
esik. Egy klasszikus filmben az 6sszes emlitett eszkdzzel barmit
hangsulyozhatnak, az azonban nem fordulhat el6, hogy mondjuk
a filmkészitd hangkommentarja hivja fel valamire a figyelmin-
ket; ez kivil esik ezen a paradigman. Az elemz8 barmely pilla-
natban atvalthat a lehetséges varidnsokrol (miért X szerepel eb-
ben a szévegben, miért nem inkdbb Y vagy Z ?) a rajuk épitett
bevett korlatokra (miért X, Y és Z az egyetlen lehetéség ebben
a filmben vagy elbeszélésmodban?).

A filmet befogadasa kdzben valamilyen sémahoz kell kétni.
A narraciés normék, kiiléndsen a kils6k, a befogaddi sémakra
tamaszkodnak. Nem minden sémat vezérelnek azonban normak.
Az arra vonatkoz6 elvarasaim alapja, hogy példaul mit fog tenni
egy fiktiv kutya, szarmazhat olyan sémabdl, amelyet hliséges Csi-
bészem viselkedésébdl allitottam 6ssze. A kezdett6l fogva kove-
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tett gyakorlatnak megfelel6en azokra a sémakra kell szoritkoz-
nunk, amelyek torténetileg interszubjektivek és az elbeszélés
megértésének formai oldalara jellemz6ek. Az elbeszélésmddok
mindkét feltételnek eleget tesznek: a befogadd néz6i tevékeny-
ségének alapjat és a formai elvarasok f6 forrasat képezik. Félix
Vodicka mondja az irodalomtérténetrél: ,,Az individudlis olvasa-
tok Osszes lehetséges megvaldsulasa nem valhat a megértés cél-
java, csak azok, amelyek tlikrozik az alkotas szerkezete és a kor-
szak irodalmi normadinak struktiraja kozotti érintkezéseket.”2 Ar-
ra a kérdésre, hogy ,mi az elérébbvald” - a kiilsé normak vagy
a néz6i sémék -, nincs pontos valasz. Egyes normak valdsziniileg
a kdzonségben mar életre hivott sémakat kovetik. A mozi &sko-
réban a filmkészit6k a torténetmesélés uralkodd formainak nar-
raciéos konvencidira tdmaszkodtak. A nemzetkozi ,,mvészfil-
mek” hasonloképpen targyiasitjak a sablonsémakat (pl. a kano-
nikus térténet felépitésének alternativait), amelyeket a tanult nézg
a korabbi modern irodalom és szinhaz megértése céljabdl mar
megszerkesztett. Mas esetekben a film normdja azel6tt létrejohet,
miel6tt még nagyon sok nézd rendelkezne a megfelel6 sémakkal.
Ez torténik az avantgarde filmek esetében, amelyek gyakran a
mozgalom filmjeinek megértésére tanitjdk a nézdéket.

Hogyan veszi észre a néz6 a normakat és az eltéréseket film-
nézés kozben? Ebben a mennyiségi tényez6k is szerepet jatsza-
nak. Altalaban minél tébbet fordul el valamely elem egy-egy
filmben vagy filmcsoportban, annal inkdbb elényben részesiti a
néz6, és annal inkdbb hozzajarul egy szilard szabvany megfor-
mélasahoz. Ha minden jelenet hasonloképpen épil fel - pl. kor-
latozott sziizsével, térbeli folytonossaggal és igy tovabb -, bels6é
norma fog keletkezni. Ezen a médon a statisztikai szamitasok is
igazolhatok, kilondsen a stilisztikai jellemvonasokkal kapcsolat-
ban. Egzaktabban aladtdmaszthaté, milyen gyakran fordulnak eld
egyes eszkozok az adott filmen vagy elbeszélésmdodon belil.
Nem azt akarom azonban mondani, hogy a szamitgatasok elva-
laszthatéak lennének a kritikusnak vagy a néz6nek azoktél az
észrevételeit6l, amelyek egy adott eszkdz jelentéségére vagy re-
levanciajara vonatkoznak. El8szdr is az elbeszélésben leginkabb
érzékelhetd tényez6k gyakran nem egykdnnyen szamszer(sithe-
téek. Hogyan lehetne statisztikailag tanulméanyozni a lélektani
motivacié minimumra val6 csékkentését egy olyan filmben, mint
a Fényes szelekl A nézdi elvarasok, barmennyire valoszin(sithe-
t6ek is, csak hozzavet6legesek, nem sziikitheték statisztikai sza-

mitasokra. Tovabba barmely elhanyagolhato elem (pl. egy szin-
folt a képkivagat jobb fels6 sarkdban) gyakran az elbeszélés fon-
tos tényezdjeként térhet vissza (pl. a hdsnek a beallitdsban vald
jelenléteként).3 Kizarolag a kvantitativ értékek nem hatarozhatjak
meg, mi tolt be az elbeszélésben kiemelkedd szerepet; bar hasz-
nunkra vélhatnak, amikor azokat elméletileg meghatarozott kva-
litativ fogalmak iranyitjak.

Ezek kozil a kvalitativ fogalmak kozil kett6 kiilondsen fontos
szdmunkra. A kiemelés a kiils6 norméra vonatkoztatott narracios
taktika nyomatékos hangsulyozasat jelenti. A mdvészfilmekben
példaul az ,,objektiv” tettek és a ,,szubjektiv” pillanatok kozotti
valtasokat gyakran nem jelzi a narraci6. Ez leplezett hézagot te-
remt, amelyet utélag probalunk betélteni, példaul amikor A pék-
stratégidban a flashbackek hidnyzd ,kereteit” hozzuk létre. A
leplezett hézagok kiemelkednek a hattéril szolgalé klasszikus el-
beszélésmadbdl, amely vilagos jelzéseket alkalmaz az objektivi-
tas és a szubjektivitas kozotti atmenetek megmutatasara. Az is a
stilisztikai kiemelés egyik példaja, ahogyan Jancsé a hosszi be-
allitast hasznalja a Fényes szelekben, mivel erdsen eltér a meg-
szokott decoupage gyakorlattol.

Az el6térbe allitds - amilyen értelemben ebben a kdnyvben
hasznalni fogom - egy narrécids taktika hangsitlyozasa a belsd
normék viszonyaban. Ha a film jellegzetes maédon jelzi az ob-
jektivitds és a szubjektivitds kozotti atmenetet, de egy alkalom-
mal ezt nem teszi meg, akkor ez a pillanat kiilénds jelent6ségre
tesz szert. A pokstratégiaban az ,,elmesélt” torténet keretezésének
elmulasztasa el6térbe helyezi Draifa visszaemlékezését, és ezzel
kiemeli a tébbib6l. A Fényes szelekben Jutka varatlan kdzelképe
jelenti az el6térbe allitast.

A kiemelés és az elGtérbe &llitds esetében az eltérések nem-
csak a megszokott mintdk megsértését, hanem a kivételt képez6,
szabalyosan visszatérg' mintakat is magukba foglaljak. A Fényes
szelekben példaul, amikor a film kezdetén és végén a sziizsé ese-
ményeit a latotéren kivil esé bedllitasokban helyezik el, a sti-
lisztikai szimmetria olyan szintjét érik el, amely nem kilsé nor-
mak sajatja (ezaltal kiemeléssé valik), és a filmben sem hasznal-
jak mashol (igy el6térbe is kerdl).

A kiemelés és az el6térbe allitas szerkezetileg és funkcionali-
san is meghatarozott. A szembet(ing jellegzetességeknek relevans
kapcsolatban kell allniuk a film egészével. E vonasokat szdmos
dolog indokolhatja: kapcsolédhatnak egyéb bevett vagy eltérd



A torténeti elbeszélésmoédok

vonasokhoz, hozzajarulhatnak a néz6i feltételezések maédositasa-
hoz és igy tovabb. Nézziik Ujra egy korabbi példankat: ha az
objektivbol a szubjektiv allapotba valé egyetlen leplezett atmenet
egybeesik a kdézponti oksagi eseménnyel, igazolhaté a realizmus
fogalmara valo hivatkozassal, vagy esetleg egy kordbban evi-
densnek vett fabula-informacié Gjragondolasara késztet benniin-
ket, akkor az eszkdz el6térbe allitdsa funkcidval bir a film nar-
lattuk - kalonféle modokon kezelik, és ezért nehéz meghizni a
vonalat a mentalis szubjektivitas és az elbeszél6i kommentar ko-
z6tt. Amit Mukarovsky a kiemelésr6l mond, megfeleltethetd az
el6térbe allitdsnak is: ,kovetkezetesség és rendszeresség jellem-
zi”4. Mellesleg ez a masik oka annak, miért nem vezethet jéra a
pusztan mennyiségi megkdzelités: nem minden eltérérésnél al-
lunk szemben ipso facto kiemeléssel vagy el6térbe allitassal.

A kiemelés és az el6térbe allitds nem mindig van ugyanolyan
mértékben jelen. Altalaban a kiemelés foka aranyos a filmben
megjelend bels6 norma toérténeti valdsziniségével. Az Aranypol-
gar ho”z( beéllitadsai bizonyos mértékben kiemelkednek a vagas
klasszikus normaihoz képest, de ugyanezekhez a szab&lyokhoz
mérve a Fényes szelek a hosszu bedllitasok allandd hasznéalataval
sokkal nagyobb fokd kiemelést teremt. Ami az el6térbe allitast
illeti, ennek er@ssége tébbnyire olyan mértékid, amennyire a ki-
rivé részlet és a film bels6 normaja kozotti egyenlétlenségeket a
mindkett6ben nyomatékositja. A Fényes szelekben az elsé kozel-
kép, a balkonon allé lanyok képének bevagasa kevéshé keril az
el6térbe, mint kés6bb Jutkdé. Ez utdbbi nagyobb valtozast okoz
a film beéllitadsskalajan, a jelenet fontosabb pillanataban jelenik
meg és igy tovabb.

Osszefoglaléan elmondhatjuk, hogy a néz6 mar a film kezde-
tén rendelkezik részben a kils6é normakrél szerzett tapasz-
talatokbdl szarmaz6 sémakkal. A befogadd ezeket a sémaékat al-
kalmazza a filmre; a normaknak megfelel§ elvarasokat a filmben
torténd megvalositasukhoz igazitja. Az ezektdl a normaktél valo
kisebb vagy nagyobb eltérések kiemelkednek a film szdvetéhdl.
A nézd ugyanakkor éberen figyeli mindazokat a normakat, ame-
lyeket maga a film alakit ki; ezek a belsé normék egybeeshetnek
vagy eltérhetnek a kiils6 készlet konvenciéitdl. Végil pedig a
néz6 szembesiilhet el6térbe allitott elemekkel; olyan pillanatok-
kal, amikor a film bizonyos mértékben elkanyarodik a belsd nor-

maktdl. Egyfajta visszacsatolasszer(i folyamat soran aztan ezeket
az eltéréseket dsszehasonlithatja a megfeleld kiils6 normakkal.
Ekozben a belsd és a kiils6 normék is paradigmékat vagy olyan
tag alternativa-készleteket alkotnak, amelyek a nézd sémainak,
feltételezéseinek és kovetkeztetéseinek az alapjait képezik.

Mindez sokkal bonyolultabban hangzik, mint amilyen a gya-
korlatban, de az idetartozd tényez6k elemzése ramutat a kilsé
normak kozponti fontossagara. Elbeszélésmodokba szervezédve
ezek a szabalyok latjak el a ,legnaivabb” nézét és a legigénye-
sebb kritikust a film elbeszélésének megszerkesztésére szolgald
alapvetd eszkdzokkel.

El lehetne ugyan késziteni az elbeszélésmédok absztrakt, de-
duktiv rendszerezését, de Oriasi feladattal kellene megbirkdz-
nunk. Mivel barmely narracios paraméter (pl. ideiglenes/allando
hézagok, korlatozott/nem korlatozott narracid) eltérhet barmely
masiktol, olyan gazdag kombinacios készlethez jutnank, amely
ugyan logikailag kimeriti az 0sszes lehetéséget, mégis a kritikai
pontossdg rovédsara mehet. Ezenkivil nem csupan a tényezék
adott kombinacidja jellemez egy elbeszélésmodot. Gyakran két
eljarasban ugyanaz a szervezdelv kulénb6z6képpen esik latha. A
mvészfilmekben példaul a szerz6i kommentéar tobbet szamit,
mint a klasszikus elbeszél6 filmben. A parametrikus narréaci6 a
stilisztikai mintat mas elbeszélémaodokénal jelentékenyebbé teszi.
Annak felismerése érdekében, hogy miképpen alkalmazzak a ki-
16nb6z6 filmek az ilyen eltéré ,,dominans elemeket”, képesnek
kell lennilink egyes torténeti elbeszélésmodok jellemzésére anél-
kil, hogy kizarélagos vagy kimerit§ leirasra torekednénk. Ezért
csak azt allitom, hogy a kdvetkez6 fejezetekben vizsgalt elbeszé-
lésmddok jelentdsen kiillonbdznek a narréacids alapelvek alkalma-
zasa tekintetében. Lehetnek - és valdszinlileg vannak is - aja-
tékfilm készitésében az altalam kiemeltekt6l eltérd eljarasok.

Ha a norméakat torténetileg kovetjik nyomon, alkalmunk nyi-
lik azoknak a kortlirhatatlan formaknak a vizsgalatara, amelyek-
r6l a masodik részben beszéltem. Latni fogjuk példaul, hogy a
néz6 altal alkalmazott motivaciéfajtak konkrét létjogosultsagot
nyernek a megfelel6 kiils6 normaktdl. A ,realisztikus” motivaciot
annak megfelel6en hasznaljuk fel, hogy az adott elbeszélésmod
szerint mi itélhet6 valésagosnak. Mas szdval a klasszikus filmben
és a mlvészfilmben a val6szinliség nagyban kiilénbdzik egymas-
tol. A kompoziciés motivacio6 szintén a kiilsé normakhoz kétédik,
mivel olyan format 6lt, amely lényegesnek szamit a fabula oksagi
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semajaban. Az altalam ,transztextudlisnak” nevezett motivacio
nyilvanvaléan el6feltételezi az adott elbeszélésmédon belili
egyéb filmek korilhatarolhatd csoportjat. Nem allithatjuk, hogy
Groucho Marx felvevégéphez cimzett tréfai Godard-m(vekbdl
szarmaz6 transztextualis idézetek. Még a mivészi motivacio is
- amikor figyelmiinket az adott eszk6zre vagy mintazatra énma-
gaért valé maédon iranyitjdk - eltéré a kils6 normak szabta ko-
vetelmények szerint.

A torténeti séma masik elénye az, ahogy segit felismerniink,
hogyan értelmezzilk tébbnyire mar dnkéntelenil a filmeket. Mi
jatszodik le akkor, amikor a gyerekek a Hofehérke vagy (hogy
lefelé menjink néhany fokot a kifinomultsadg tekintetében) az
E. T. torténetét tanuljak megérteni? Hogyan zajlik le a Fellini-,
Oshima- vagy Bresson-filmek értelmezésének fokozatos elsajati-
tdsa? Mindazoknak, akik filmkritikdval vagy -oktatassal foglal-
koznak, més kérdésekkel is szembesilnitiik kell. Mire gondol
V. F. Perkins, amikor azt irja, hogy Nicholas Ray vagasmaddja
hései kisiklott életét tukrozi?5 Mit tesznek a tanarok, amikor a
hallgatéknak a filmek elemzésérél, értelmezésérél és értékelésé-
rél beszélnek? Valaszaimnak vilagosnak - és tovabbra is altala-
nosaknak kell lennilik. A gyerekek az atlagos filmek kovetését a
kovetkez6képpen tanuljak meg: mikdzben felfedezik, milyen
okozatisagra, térre és id6re utald elemeket latnak a dominans el-
beszélésmodon belll, s ezek kézil melyek felelnek meg az al-
kalmazott jelzéseknek, elsajatitjak a sémakat és norméakat. Az
emberek azaltal kedvelnek meg szamos filmet, hogy sémakat is-
mernek meg; megértik, mi valik iranyadova egy adott elbeszé-
lésmddon belll. A kritikusok tébbnyire azt kisérlik meg bemu-
tatni, hogyan kapcsolhaték a film narraciés miveletei az adott
elbeszélésmodhoz; vagy arr6l kivannak meggy6zni benniinket,
hogy egy bizonyos elbeszélésmddhoz kotheté filmet eredménye-
sen tanulmanyozhatunk a masikhoz val6 viszonyaban. (Tehéat
Perkins azt javasolja, hogy Ray filmjeit ne a klasszikus, hanem
a mivészfilmes elbeszélésmod példajanak tekintsiik.) A filmok-
tatdsban pedig gyakran vizsgalnak nagy szamban olyan norma-
kat, amelyeket a didkok mar ismernek (pl. egy MGM musical
elemzésénél), vagy (j norméakat mutatnak be. En példaul evidens-
nek tekintem, hogy a legtdbb felséfokd filmkurzuson a mivész-
filmek elbeszélésmodjanak tanulményozésa a klasszikus film ro-
vasara torténik, ez pedig azt jelenti, hogy olyan Uj filmbefogadasi
tevékenységeket mutatnak be, amelyeket a didkoknak elvarésaik

szerint jol kell ismerniik. Mar akkor is boldog lennék, ha a ko-
vetkezd fejezetek eredményeképpen a nézék, a kritikusok és a
tanarok képesek lennének nyomon koévetni, tevékenységeik mi-
képpen zajlanak le a tarsadalmilag és torténelmileg meghataro-
zott hallgatolagos, konvenciondlis keretek kozott.

A narraciés normakat szamos adatcsoport szambavételével al-
lithatjuk 6ssze. Nyilvanvaldan maguk a filmek allnak az els6 he-
lyen. Elemzésiinkben kilonbséget fogunk tenni sziizsé és stilus
elbeszélésmod szerinti rendszeres eltérésében. Tovabbi bizo-
nyitékokkal szolgal a kilonbségek néz6k altali felismerése. Az a
tény, hogy a legtébb néz6 a Hatsé ablakot inkabb A nagy alom-
hoz, mint a Fényes szelekhez hasonlitja, nem magyarazat, hanem
a normativ kilonbdzéségek jelzése. A masik adatforrasul az
olyan értekezések tomege szolgal, amelyeket a filmgyartasban és
-fogyasztasban Gtmutatéként hasznalnak - nyilatkozatok, sza-
balyzatok, technikai kézikonyvek, elméleti irdsok és oktatasi gya-
korlatok. (Vajon napjaink mvészfilmjeinek nézéi kdzil hanyat
vezettek be a filmnézésbe Bergman vagy Truffaut személyes
latdsmodjat taglalo fels6oktatési tankonyvek?) Félix Vodicka hiv-
ja fel a figyelmet arra, hogy bizonyos irasokban a kritikusok szi-
vesen ,helyezik el” a mialkotast olyan norméak figyelembevéte-
lével, amelyekkel feltételezéseik szerint az olvasokdzonség széles
kore egyetért.6 Ugyanezeknek a forrasoknak nagy része segitsé-
get nyujt a bels6 normak feltarasanal is, bar itt természetesen a
f6 eszkdz a kozvetlen elemzés.

A narraciés normak torténeti alapjanak elfogadasa kivanja
meg annak felismerését, hogy minden elbeszélésmod adott film-
gyartashoz és -befogadashoz kotédik. Naivitds lenne azt feltéte-
lezni, hogy egy olyan tdmegkommunikécids eszkdznél, mint a
mozi, barmely norma sajat kénye-kedve szerint tlinik fel és hanyat-
lik le. A hollywoodi filmkészités konzervativ, szabalytisztel6 aspek-
tusait 0ssze lehet kapcsolni a stadidrendszerek szabvanyositott mun-
ka- és gyartasfelosztasaval.7 A mvészfilm kitartasa a bels6 és kiils§
normak modositdsa mellett olyan marketing-rendszeren belll m(-
kddik, amelyben a szerz6i kilonboz8ségek és az életm(von beldli
fejl6dés bir csereértékkel. Ez nem tarsadalom- vagy gazdasagtorté-
neti munka, de a narracid historizaldsa véleményem szerint megki-
véanja, még ha futdlag is, az elbeszélésmadok létrejottével lapcso-
latban egyes konkrét okok és kovetkezmények vizsgalatat.

Az elkdvetkez6 négy fejezetben a kdvetkezd elbeszélésmodo-
kat fogom tanulmanyozni: klasszikus elbeszéléfilm (Hollywood
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példajan keresztiil); nemzetkdzi mdvészfilm; torténelmi materia-
lista film (az 1920-as évek szovjet montazsfilmjeivel és az 1960-
as évek eurdpai alkotdsaival illusztralva); valamint az altalam
»parametrikusnak” nevezett film. Mindegyikik a sziizsékonstruk-
ci6 és a filmstilus elkilénithetd és koherens konvencidrendszerét
reprezentélja - s mellesleg e hagyomanyokat alkalmazzak a ja-
tékfilmek létrehozasakor és megértésekor. Ezzel nem azt akarom
mondani, hogy ezek a konvenciék megvaltoztathatatlanok - hi-
szen az egyik kiegészité elemzésem célja éppen annak megmu-
tatasa lesz, milyen valtozasokon ment at az id6k folyaman a leg-
tobb elbeszélésmdd. Azt sem allitom, hogy minden film szigo-
rian egy elbeszélésmédhoz kapcsolddik. Egy film szamos okbdl
elkészithetd, illetve megérthetd tobb elbeszélésmaod szerint; Mu-
karovsky szavaival, ,,0sszetett normakdteggé valik. Bels6 harmé-

niaval és diszharmdniaval telitve, a részben pozitiv, részben ne-
gativ moédon alkalmazott heterogén normak dinamikus egyensu-
lyat teremti meg.”8 A 13. fejezetben majd arrél olvashatunk,
hogy a heterogenitasra hogyan szolgalnak kit(in6 példaul Jean-
Luc Godard alkotasai.

Végll meg kell jegyeznem, hogy az altalam hasznalt katego-
ridkat nem értékelésre szantam. Nem részesitem elényben egyik
elbeszélésmodot sem a maésikkal szemben, bar Ggy gondolom,
hogy bizonyos kériilmények kdzott adott eljarasok jobban lekdtik
figyelmiinket, mint masok. Itt azonban mégis inkabb elemzésre
torekszem. Az egyes elbeszélésmédokat képezé normak szamba-
vételét kovetben hozzdkezdhetiink annak feltarasahoz, hogy a
filmtorténet folyamataban miképpen megy végbe a filmi elbeszé-
lés szerkesztése és megértése.



9. fejezet
A KLASSZIKUS ELBESZELESMOD: A HOLLYWOODI PELDA

jatékfilmkészités soran egyetlen elbeszélésmaod
hasznélata terjedt el széles kdrben. Nevezzik
a megszokott, kénnyen érthetd, kilontsebb
ondolkodas nélkil is azonnal felismerhetd filmek elbeszélésr
lasszikus elbeszélésmodnak. A narraciés eljarasok szambavétel
mannyal kezdhetjuk, mivel ez nyugszik a leger6sebb sémékon és |
Példainkat a torténetileg legbefolyasosabb klasszikus filmmuveészetb6l vesszik: az 1917 és 1960
kozott a hollywoodi studiokban késziilt alkotadsokbdl. A konyvinkben eddig hasznalt fogalmak
lehetdvé teszik szadmunkra a hollywoodi narracié meglehet6s pontossaggal torténd elemzését. Nem
kell visszatérniink olyan elkoptatott frazisokhoz, mint az ,,attetsz8ség”, a ,,varratnélkiliség”, a ,,for-
gatas eltitkolasa” vagy az ,histoire alruhajaba bujtatott discours”. A klasszikus elbeszélésmddot
definidlhatjuk Ggy, mint a fabula abrazolasara, a sziizsé, valamint a stilus manipulalasara kialakult

- sz

a néz6 szerepét meg dinamikusabban fogjuk fel.1
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A kanonikus elbeszélés

A hollywoodi filmek lélektanilag meghatarozott egyéneket abra-
zolnak, akik vildgosan megfogalmazott kérdések megoldasaéit
vagy adott célok eléréséért kiizdenek. A kiizdelem soran a hdsok
konfliktusba keriilnek méasokkal vagy a kiils6 koériilményekkel. A
torténet dont6 gy6zelemmel vagy vereséggel, a probléma meg-
oldaséval, illetve a célok vilagos elérésével vagy el nem érésével
végz6dik. Az okozatisdg alapvetd megteremtdje ezaltal a hés
lesz, egy olyan megkiildnboztetett egyén, akit egyértelmd és ko-
vetkezetes jellemvonasokkal, értékekkel és viselkedésmodokkal
ruhdznak fel. Bar a mozi a szinhaz és az irodalom jellemabrazo-
lasdnak szamos konvencidjat 6rokolte, a melodrama és a popu-
laris fikcio héstipusait egyedi motivumokkal, szokasokkal és vi-
selkedésmodokkal dolgozta ki. Az ezzel padrhuzamosan kialakuld
sztarrendszer minden egyes filmcsillag szdmara megteremti a
szerep kivanalmaihoz igazitott tdgan értelmezett h&sprototipust.
A leginkabb ,kidolgozott” szerepl§ igy a féhds lesz, aki a 6
kauzdlis lancszemmé, minden narracios korlatozas célpontjava és
a nézO6i azonosulas legf6bb targyava valik. A szlizsének ezek a
jellegzetességei nem meglep6ek, noha igen eltérnek mas elbeszé-
Iésmodoktdl (pl. a mivészfilmbdl igencsak hidnyoznak a kdvet-
kezetes és célorientalt h6sok).

Az 0Osszes elbeszélésmod kozil a klasszikus all a legkdzelebb
a torténetmegértést kutaté tudosok altal a mi kultirankban meg-
szokottnak tartott ,,kanonikus torténethez”. A fabula terminusai-
val fogalmazva, a h6skdzpontl okozatisdg és a cselekmény meg-
hatarozasa mint egy cél elérésére iranyuld kisérlet a kanonikus
forma kiemelkedd sajatossagai? A szlizsé szintjén pedig a klasz-
szikus film megtartja a kanonikus mintat: bemutatja a dolgok
allasat, ezeket aztan kilonbdz6 bonyodalmakkal &sszezavarja,
majd helyreallitja 6ket. Melleslrg Hollywood forgatokdnyviras-
rol szélé kézikdnyvei sokaig ragaszkodtak ahhoz a formuléhoz,
amelyet napjaink strukturalis elemzései élesztenek Ujja: a cselek-
mény zavartalan allapotbdl, bonyodalombél, kiizdelemb6l és a
bonyodalom megsziintetésébdl all.3 Az ilyenfajta sziizséminta
nem a ,regényszeriinek” nevezett, monolitikus konstrukcié 6rok-
sége, hanem bizonyos torténeti formaké: a jol megirt szindarabég,
a népszer( szerelmi torténeté, és ami a legfontosabb, a 19. sza-
zadi novellaé.4 igy tehat a szerepl6k okozati interakciéi nagy-
mértékben a mindent atszévd szlizsé/fabula mintak funkcidinak

tekinthet6k. A klasszikus fabula-konstrukcioban az ok-okozati-
sag a f6 egységesitd elv. Bizonyosan léteznek hasonlatossagok a
h6sok, a diszletek és a helyzetek kozoétt, denotativ szinten azon-
ban mindenféle parhuzam alarendelddik az ok és az okozat moz-
gasanak.5 A térbeli alakzatokat a val6saghliség (a szerkesztésegi
irodaban kell lennie ir6gépnek, irdasztalnak, telefonnak), és féleg
a kompozicids sziikségszer(iség indokolja (az irdasztalt és az ir6-
gépet a kauzalisan jelentds Ujsaghirek irasara hasznaljak; a tele-
fon fontos kapocs a h6sék kozott). Az ok/okozatisag az id6rendi
szervezés elveit is motivalja: a sziizsé Ugy abrézolja a fabula ese-
ményeinek rendjét, ismétl6dését és tartamat, hogy azzal kimutat-
hassa a kiemelkedd oksagi viszonyokat. Ez a folyamat kilénésen
nyilvanvalé a klasszikus elbeszélés egyik legjellemzébb eszko-
zénél - a hataridénél. A hataridét mérhetik naptéarral {Nyolcvan
nap alatt a Fold koril), éraval (Délidg), feltétellel (,,Egy hét all
rendelkezésedre, de egy perccel sem tdbb!™”), vagy egyszer(ien
olyan jelzésekkel, amelyek arra utalnak, hogy letelt az id6 (me-
nekilés az utolséd pillanatban). A hataridé mint a klasszikus film
gyakori tet6pontja mutat ra arra, milyen strukturalis hatalommal
bir a bizonyos cél eléréséhez vagy elvetéséhez sziikséges dramai
id6tartam meghatarozottsaga.

A Kklasszikus szlizsé tobbnyire dupla oksagi szerkezettel, azaz
két cselekményszéllal dolgozik: az egyik heteroszexualis szerel-
mi torténetet foglal magaba (fiu/lany, férj/feleség), a masik pedig
valamilyen egyéb szférat - munka, habord, kiildetés, kutatas vagy
mas személyes viszonyok. Mindegyik szalnak tartalmaznia kell
célt, akadalyokat és tet6pontot. Az lgazi cowboy cimi filmben a
hésnek, Jeffnek két célja van: vadnyugati életet szeretne élni, és
oltdrhoz akarja vezetni almai asszonyat, Nellt. A cselekményt
szamos mellékszal bonyolithatja, példaul ellenkez6 célok (Bitter
Creek lakoi vasut épittetésére akarjak ravenni Jeffet, egy indian
bin6z6 rablasra késziil) vagy tobbszords szerelmi torténetek (pél-
daul Rivaldafény-paradé és a Taldlkozz velem San Louisban!
cimil filmekben). A legtdobb esetben a szerelmi szal és a cse-
lekmény mas szférai elvalaszthatéak ugyan, de mégsem fligget-
lenek egymastol. A két szalat kilon-kilon is elvarrhatjak, ezek
azonban tdbbnyire a tet6ponton ismét talalkoznak: az egyik meg-
oldasa kivaltja a masikét. A pénteki baratnd cimd filmben Earl
William halalbintetésének felfliggesztése megel6zi ugyan Walter
és Hildy kibékilését, de ugyanez a feltétele a par egymaésra ta-
lalasanak is.
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A sziizsé mindig kilonallé részekre tagolédik. A némafilm idején
a tipikus hollywoodi film kilenc-tizennyolc; a hangosfilm korsza-
kéban tizennégy-harmincét szekvenciabdl allt (a haboru utani fil-
mek még tébb6l). Nagy altalanossdgban csak két tipusa van a
hollywoodi szegmentumoknak: a ,,montdzs-szekvencia” (0ssze-
vonva Metz harmadik, negyedik és nyolcadik szintagma-tipusat)
és a ,jelenet” (Metz 6tddik, hatodik, hetedik és nyolcadik tipu-
sa).6 A hollywoodi narracié a jeleneteket neoklasszikus kritériu-
mokkal - az id6 (folytonos vagy kovetkezetesen megszakitott
id6tartam), a tér (meghatarozhat6 helyszin) és a cselekmény (kii-
I6nallé ok/okozati féazis) egységével - egyértelmien elhatarolja
egymastdl. A szekvenciak hatarait adott, szabvéanyositott kézpon-
tozassal jelzi (attlinés, atGszas, elsotétiilés, hanghid).7 Raymond
Bellour mutatott ra a klasszikus szekvencia tébbnyire mikrokoz-
mikus (a stilus és a torténet elemeinek belsé ismétlése) és mak-
rokozmikus (az ugyanolyan nagysagu szegmentumokkal val6
parhuzamba allitds) meghatarozottsdgara.8 Meg kell jegyezniink
azt is, hogy minden egyes film kialakitja sajat szegmentalasanak
aranyait. Az olyan sziizsé, amely egyetlen helyszinre sirlsodik,
korlatozott dramaturgiai id6tartam alatt (pl. az ,.éjszaka egy Kki-
sértetjarta hazban” filmekben), a szegmentumokat a szerepl6k ér-
kezéseivel és tdvozasaival jeldlheti, a szinpadias liaison des sce-
nes alapjan. Az olyan filmben azonban, amely évtizedeken &t és
sok helyszinen jatszédik, az egyik kis eseményt6l a masikig tor-
ténd attlinés nem feltétlenll képez kilonallé szekvenciat.

A Kklasszikus szegmentum nem lezart egység. Térben és idében
zart, de ok/okozatilag nyitott. A kauzélis el6rehaladas el6nyben
részesitésére és Uj lehet6ségek megnyitasara torekszik.9 Az el6-
remutatdé mozzanatok mintadi meglehet6sen kotottek. A montazs-
szekvencia atmeneti 0sszegzésként tobbnyire egyetlen kauzalis
motivumot siirit magéaba, de a cselekmény - a klasszikus holly-
woodi dramaturgia épit6kove - arnyaltabb konstrukcioval rendel-
kezik. Minden egyes jelenet kilon fazist mutat be. El6szor az
id6t, a teret és a fontos szerepl6ket meghatarozd expoziciot; ak-
kori térbeli elhelyezkedésiiket és lelkiallapotukat (altalaban a
megel6z6 jelenetek eredményeként). A jelenet kdzepén a hésok
céljaiknak megfelel6en kezdenek cselekedni: kiizdenek, valasz-
tanak, talalkozokat beszélnek meg, hatarid6ket szabnak ki és
megtervezik a jové eseményeit. Ekdzben a klasszikus jelenet
folytatja vagy lezéarja az el6z6 jelenetekben fliggében hagyott
ok/okozati fejl6désfokokat, mialatt a jovére vonatkozolag Uj ka-

uzalis szalakat indit el. A cselekménynek legaldbb a kdvetkezd
jelenetet motivald elemét lezaratlanul kell hagyni, hiszen az viszi
tovabb a fiigg6ben maradt eseményt (gyakran egy ,dialégus-ka-
poccsal”). ime a klasszikus szerkesztésmod hires ,linearitasa” -
valami olyasmi, amely nem jellemz6 a szovjet montazsfilmekre
(ezekben gyakran szandékosan nem hataroljdk el a jeleneteket
egymastol), illetve a miivészfilmek elbeszélésmaddjara (amelyekre
a szubjektivitds és az objektivitas tobbértelm({ egymasba jatszasa
jellemz@).

Nézziink meg egy egyszeri példat. A Gyilkosokban (1946) Ri-
ordan, a biztositdsi nyomoz6 Lubinsky hadnagy elbeszéléséhdl
megismeri Ole Anderson életének korabbi szakaszat. A jelenet
végén Lubinsky megemliti Riordannak, hogy Ole-t épp aznap
temetik. Ez a fligg6ben hagyott lancszem vezet a kovetkezd, te-
metébeli jelenetig. A térbeli expoziciot a kiindulé beallitas te-
remti meg. Mig a pap a gyaszmisét mondja, Riordan a gyaszoldk
kilétérgl faggatja Lubinskyt. Az utols6t, egy magéanyosan allé
oreg férfit ,,Charlestonnak, a régi id6k gengszterének” nevezi a
hadnagy. Attlinést kdvetSen biliardterembe érkeziink, ahol Char-
leston és Riordan iszogatds kdzben Ole-r6l beszélgetnek. A te-
metés-jelenetben a Lubinsky-szal lezarul, és Charleston torténete
indul el. Amikor a jelenet véget ér, ez a szal fliggében marad, a
kovetkezd jelenet expozicijaba azonban régton bekeril. Az ok-
sagi szalak komplex osszefogasa (Rivette filmjeihez hasonléan)
vagy hirtelen megszakitasa helyett (mint Antonioninal, Godard-
nal és Bressonnal) a klasszikus hollywoodi film minden szalat
ovatos, aprélékos linearitdsban bont ki.

M¢ég egy dolog jarul hozza ehhez a linearitdshoz. A megoldott
talannyal dolgoz6 detektivfilmek szolgaltatjak a legjobb példat a
teljes és megfeleld tudas eléréséhez vezetd klasszikus sziizsé ten-
denciajara. Akéar a f6hds jut moréalis tanulsag birtokdba, akar a
néz6 ismeri meg az egész torténetet, a klasszikus film kitartéan
halad az abszolut igazsag fokozatos elsajatitadsa felé.

Az ok/okozati szalak 0sszekotésének egyszer le kell zarodnia.
Hogyan érjen véget a sziizsé? A klasszikus befejezésnek két
maodjat ismerjik. Lehet a szerkezet megkoronézésa, az esemény-
lancok logikus konkluzidja, a kiindul6 ok végsdé okozata, az igaz-
sag feltarasa. E latasmadd érvényessége nemcsak a hollywoodi
filmek feszes szerkezetének tiikrében valik nyilvanvaldva, hanem
a hollywoodi forgatdkdnyviras szabalyaiban is. A kézikdnyvek
faradhatatlanul er6ltetik a happy end beiktatasat, tovabba a logi-
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kus befejezés sziikségességét hangsulyozzadk. Mindemellett ele-
gendd példaval rendelkeziink az indokolatlan és nem megfelel6
cselekménymegoldasokra ahhoz, hogy felallitsunk egy masodik
hipotézist: a klasszikus befejezés nem is annyira szerkezetileg
fontos, inkabb onkényes helyreigazitasa annak a vilagnak, ame-
lyet az el6z8 nyolcvan percbhen kizdkkentettek. Parker Tyler Ggy
gondolja, hogy Hollywood minden befejezést ,tisztan konvenci-
onalisnak, formalisnak, infantilis logikaju kitalalés jatéknak™ 10
tekint. Itt djra ki kell térniink a heteroszexualis szerelmi szélat
tartalmazé cselekmény fontossagara. Jelentés tény, hogy szaz ta-
lalomra kivalasztott hollywoodi film kézll tébb mint hatvan vég-
z6dott az egymasra talalt par bemutatdsaval - a kodzhelyszer(
happy enddel, gyakran még egy ,ponttal” a végén -, és a tobbi
is zommel boldog véget ért. Ezaltal a konvencié - annak igénye,
hogy a cselekmény megoldasa a ,,kolt6i igazsaghoz” vezessen -
olyan alland6 szerkezeti tényez6t teremt, amelyet tobbhé-kevéshé
indokoltan a megfelel6 helyre, az epildgusba illesztenek. Bar-
mely elbeszélésben - irja Meir Sternberg -, amelyben a szlizsé
befejezését er6teljesen megszabjak a konvenciok, a kompozicids
figyelem a kozéps6 részekben elhelyezett késleltetésre iranyul; a
szOveg ekkor ,kvazi-mimetikus fogalmakkal magyarazatot ad a
sziikséges retardacidra azzal, hogy az okokat késleltetve helyezi
el magédban a fikcié vilagaban, és a kozéps6 részt az abrazolt
cselekmény s(rijébe forditja” 11 Id6nként azonban a motivacid
elmarad; a megel6z6 ok/okozatisag és a boldog végkifejlet ko-
zotti nem megfelelés ideoldgiai nehézségként valik szembet(ing-
vé. Ezzel az esettel taldlkozunk példaul a Csak egyszer élunk, a
Gyanakvd szerelem, a N6 az ablak mdgott és a Tévedés cim(
filmekben.12 Ebben az esetben vagy az elvarratlan szalak tgyes
0sszecsombzasara, vagy egy tobbé-kevésbhé csodaszer( elem
megjelenésére kell felkészilniink, amelyet Brecht a burzsod iro-
dalom lovas hirnokének nevezett. ,,A lovas hirndk biztositja sza-
munkra a legtlrhetetlenebb korilmények teljességgel zavartalan
méltanylasat is, ez tehat annak az irodalomnak az elengedhetetlen
feltétele, amely sehova sem akar vezetni.” 13

A Klasszikus befejezés més tekintetben is zavart kelthet. Még
ha a lezaras meg is oldja a két f6 kauzalis szalat, egyes, viszony-
lag lényegtelen kérdések fligg6ben maradhatnak. Példaul a mel-
lékszereplék sorsa nem oldddik meg. A pénteki baratn6ben Earl
William haléalbiintetését felfiiggesztik, a korrupt adminisztratort
kidobjak az irodabdl, Hildy és Walter Ujra egymaésra talalnak, de

soha nem tudjuk meg, mi torténik Molly Malloy-jal, aki - hogy
elterelje az ujsagirok figyelmét - kiugrott az ablakon. (Csak
annyit tudunk, hogy életben marad.) Mondhatnank, a f6 probléma
megoldasa soran az ember elfeledkezik a kisebb kérdésekrél, am
ez csak részleges magyarazat. Felejtésre a film rendelkezésére
4116 z&rb eszkodz, az epildgus 6szténdz bennilinket: a f6hdsok altal
elért stabil allapot rovid megszilarditasa. Az epilogus nemcsak
megerdsiti a happy end iranydba mutaté tendencidkat, hanem
megismétli azokat a konnotativ motivumokat is, amelyeket a
filmben mindvégig megtalalhattunk. A pénteki baratné epilogu-
saban Hildy és Walter felhivjak a szerkeszt6séget, és bejelentik,
hogy Ujra hazassagot kotnek. Albaniaban azonban sztrajk kezdd-
dott, mire Walter azt javasolja, tegyenek egy kis kitért naszutjuk
soran, és tarjak fel az eseményeket. A cselekmény ezzel a for-
dulattal az els6 naszut torténetét idézi fel: Hildy Bruce-szal ké-
szlilt dsszehazasodni, majd Albaniaba akartak koltozni. Amikor
a par mar tavozéban van, és Hildy a b6éréndét cipeli, Walter fel-
veti, hogy talan Bruce becsapta 6ket. Ezeknek a motivumoknak
az lgyes ismétlése er6s egységet kdlcséndz a narraciénak; ami-
kor ilyen részleteket is 6sszekapcsolnak, valdszinlbb, hogy elfe-
ledkeziink Molly Malloy sorsarél. Talan ,lezaras” helyett érde-
mesebb lenne ,,lezar6 hatasrél” beszélni, sét, ha a megoldott és
a megoldatlan kérdések fuizére erésnek bizonyul, akkor ,pszeu-
do-lezéarésrdl”. A konvencidk szintjén azonban a szabvény a le-
het6ségek szerinti legkoherensebb epildgus marad.

Az olyan kdzhelyek, mint ,attetsz6ség” és , lathatatlansag” tel-
jességiikben hasznalhatatlanok a klasszikus film narracids jellem-
z6inek a meghatarozasanal. Nagy altalanossagban elmondhatjuk,
hogy a klasszikus elbeszélés tobbnyire mindentudd, igen kozlé-
keny és csak szerényen Ontudatos. Azaz a narracié tébbet tud az
Osszes hdsnél, viszonylag csak keveset titkol el (legf6képpen azt,
hogy ,mi fog torténni legkozelebb™), és ritkdn beszél ki a ko-
zdnséghez. Ezeket a jellemzéket azonban két tekintetben is pon-
tositanunk kell. El8szor is a filmek a mifaji tényezéknek meg-
feleléen gyakran kilonféleképpen tesznek eleget a fenti el6felté-
teleknek. A blnlgyi film a tudas terjedelmét meglehet6sen kor-
latozza, a kauzélis informéciot pedig tébbnyire elrejti el6link.
Az Ebben az életiinkben cim{ filmhez hasonlé melodrama kissé
ontudatosabb lehet, mint A nagy alom, kiilén6sen a szinészi jaték
és a zene tekintetében. A musicalekben mindig megtalalhatdak
az dntudatossag torvényesitett pillanatai (pl. amikor a hés koz-
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vetlenil a nézének énekel). Masodszor pedig a szlizsé id6beli
el6rehaladédsa soran a narracié jellemvonasai folyamatosan val-
tozhatnak, s ezek a véltozdsok szintén kodifikaltak. Tobbnyire a
film kezdete és a vége a legdntudatosabb, a leginkabb minden-
tud6 és a legkdzlékenyebb rész. A fécim alatti szekvenciak és
az els6 néhany bedllitds a nyilt narracio jegyeit viseli magan.
Mihelyt azonban a cselekmény megindul, a narracié burkoltabb
lesz, engedi, hogy a szereplék és interakcidik legyenek arra az
informaciokozlésen. A nyilt narracié bizonyos pillanatokban
visszatér: a jelenetek kezdetén és végén (pl. a kiinduld beallita-
sokban, a jeleket abrazold képeken, a jelentékeny targyakra ira-
nyul6 vagy azoktol eltdvolodd kameramozgasokban, a szimboli-
kus attlinésekben), tovabba a ,,montazsszekvenciaként” ismert ré-
szekben. A szlizsé legvégén a narraci6 Ujra kifejezésre juttathatja,
mennyire tudatdban van a kézonség jelenlétének (a nem diegeti-
kus zene Gjra felhangzik, a h6sok a kameraba néznek vagy be-
csuknak egy ajtdt az orrunk el6tt), jelezheti mindentudasat (pl.
egy tavolképre valt) és kozlékenységét (most mar mindent tu-
dunk). A klasszikus narracié tehat nem egyforman ,lathatatlan”
a kulénb6z6 filmtipusokban vagy az egész film folyaman.

A klasszikus elbeszélésméd kozlékenysége a hézagokat kezel
szlizsé vonatkozasaban valik nyilvanvaléva. Ha atugrunk egy
id6szakaszon, montazsszekvencia vagy parbeszédrészlet tudosit
err6l benniinket; ha hianyzik egy ok, tébbnyire kozlik veliink,
hogy ott valaminek lennie kellene. A hézagok tovéabba ritkan al-
landdak. ,,A mozgokép kezdetén - irja az egyik forgatokdnyvird
- nem tudunk semmit. A torténet kibontakozasa sordn bukkannak
el6 az informaciok, s a végére minden kideriil.” 14 Ezeket az alap-
elveket megint csak elhalvanyithatja a m(faji motivaci6. A rej-
télyes torténetek leplezhetik a hézagot (pl. a Mildred Pieree ele-
jén), egy alomkép pedig a film befejezéséig bizonytalansagban
tarthatja a cselekmény motivaciojat (pl. Az elvarazsolt haziké ci-
mi filmben). Ebben a tekintetben az Aranypolgéar ,sem szamit
klasszikusnak”: a narracié megoldja ugyan a ,,R6zsabimbd” rejté-
lyét, de Kané jellemének fébb vonasai részben meghatarozatlanok
maradnak, és ez egyetlen m(faji motivacioval sem igazolhaté.

A szlizsé id@szerkezete er6teljesen formalja a narracié nyilt-
sadgat. Amikor a sziizsé ragaszkodik az id6rendhez, és kihagyja
a kauzalisan lényegtelen id6szakaszokat, a narracio igen kozlé-
kennyé és kevéssé ontudatossa valik. Masrészt, amikor montazs-
szekvenciaval pillanatokba s(ritik a politikai kampanyt, a gyil-

kossagi targyaldst vagy az alkoholtilalom hatasait, a narracid
nyiltan mindentudéva valik. A flashbackkel gyorsan és burkoltan
pétolni lehet a hézagokat. A redundancia, amennyiben a narracio
a torténet minden egyes eseményét tdbbszér mutatja be a szi-
zsében, elérhetd anélkil, hogy megsértené a fabula vilagat: egy-
szer megeleveniti és tobbszor elmesélteti az eseményt a szerep-
I6kkel. A hatarid6é szellemes mddon teheti lehet6vé a sziizsé sza-
mara, hogy @ntudatlanul figyelembe vegye a cselekmény fabula
altal megszabott id6korlatait. Amikor az ismételt vagy megszo-
kott cselekedetek érzékeltetése valik sziikségessé, a montazs-
szekvencia ismét hasznossad valhat. Sartre is erre hivta fel a fi-
gyelmet, amikor az Aranypolgar montazsait a ,,gyakorisagra uta-
16” igeid6 ekvivalensének megteremtéséért méltatta: ,,A feleségét
Amerika 6sszes szinhdzadban felléptette.”15 Amikor a szlizsé egy
Ujsag fécimét hasznalja az id6hézag betdltésére, tudatara ébre-
diink a narracié mindentudasanak és viszonylagos visszafogott-
saganak. (A nyilvanossagnak szant kézlemények alkalmazésa ke-
vésbé oOntudatos, mint a ,koOzvetlenil” a narraciétél szarmazé
képkozi feliratok beszirasa.) A klasszikus elbeszélés azonban
tébbnyire ramutat a folytonossag hianyara azzal, hogy egy olyan
szerkeszt6i tudast testesit meg, amely egyes id6szakaszokat teljes
terjedelmiikben kivalogat (jelenetek), a tobbit kissé megnyirbalja,
megint masokat meglehet6sen tomaéritve abrazol (montazsszek-
vencidk), végil a sziikségtelen eseményeket egyszeriien kivagja.
A fabula id6tartamanak megnyujtasat pedig parhuzamos vagas
hozza létre, mint ahogyan azt az Amerika h&skoranak vizsgala-
tanal lattuk (97. o.).

A narrécid altalanos jellegzetességeit a tér film altal torténd
manipulacidjdban is megfigyelhetjik. Az alakokak elrendezésé-
vel az dntudatossagot Ugy tudjak mérsékelni, hogy tébhé-kevéshé
szembdl fényképezik 6ket, de keriilik a kamerara irdnyulé pillan-
tasokat (természetesen az optikai néz6pontd részek kivételt ké-
peznek). Az a tény, hogy ajelenetben egyetlen kauzalisan jelen-
tékeny jelzés sem marad ismeretlen, bizonyitja az elbeszél6i koz-
lékenységét. A klasszikus film legfontosabb tendenciaja a narréa-
ci6 mindentudasanak térbeli mindenitt jelenvalésaggal valé ér-
zékeltetése.16 Amikor a narracié az elkdvetkezd eseményekre vo-
natkoz6 tudasaval hivalkodik, nem késlekedik demonstrélni,
hogy ajeleneten beluli vagassal, tovabba a kiilénb6z6 helyszinek
parhuzamos vagasaval kedve szerint iranyithatja a latvanyt. 1935-
ben egy kritikus azt irta, a kamera mindentud6, mivel ,,a targyak
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is a bedllitdsok helyes megvalasztasaval azt az érzést kelti, hogy
iz egész filmben mindvégig »az élmény legfontosabb részét éljik
it - méghozza mindig az érzékelés szamara legelénydsebb szem-
>z6gb6l«” 17. Mig Jancsé Mikl6s hosszu beallitasai olyan térbeli
mintadkat teremtenek, amelyek tagadjak a mindenitt jelenvaldsa-
got, és ezzel drasztikusan korlatozzdk a nézének a torténet infor-
macioirdl szerzett tudéasat, addig a klasszikus mindenditt jelenvald-
sag ,,a kameranak” nevezett kognitiv sémat egy eszményi lathatatlan
megfigyelévé valtoztatja, amely mentes a térben és id6ben bekovet-
kez6 el6re nem latott eshet6ségektdl, de a torténet érthetésége ér-
dekében mindvégig tartja magat a kodifikalt mintakhoz.

Ezzel a tér- és id6kezeléssel a klasszikus elbeszélés a fabula
vilagat allandé belsé konstrukcidva teszi, amelybe a narracio, Ugy
tlinik, kivalrél 1ép be. A mise en scéne manipulacidja (az alakok
viselkedése, a megvilagitas, a diszlet, a jelmezek) latszolag fig-
getlen filmezend6 eseményt teremt, amely igy kivilrél keretezett
és rogzitett, kézzelfoghat6 vilagga valik. A keretezést és rogzitést
tébbnyire magaval a narraciéval azonositjuk, amely hol tébbé-
kevésbé nyilt, hol pedig tobbhé-kevéshé ,belesimul” a térténet vi-
laganak rogzitett homogenitasaba. Ennélfogva a klasszikus nar-
racié a lathatatlan megfigyelé gondolatan alapszik.18 Bazin pél-
daul a klasszikus jelenetet {igy jellemzi, hogy az a narracidtol
flggetlendl létezik, akarcsak a szinpadon.19 Ugyanezt a sajatos-
sagot nevezték ,gyartasi titoknak”: a fabula - mintha meg sem
szerkesztették volna - latszélag még a narraciés abrazolas elétt
létezett. (A filmgyéartadsban ez bizonyos értelemben gyakran igy
is volt: az 1930-as években és kés6bb Hollywoodban a fontos
filmekhez olyan diszleteket készitettek, amelyekben a kamerak,
a szinészek és a vilagitoberendezések makettjeit is elhelyezték,
hogy elére meghatarozhassak a forgatas kiillénbdz6 mveleteit.)20

A lathatatlan megfigyel6” narraciéjat igen gyakran hattérbe
szoritjadk bizonyos, a késébbiekben majd részletesen is kifejtett
stilisztikai meggondolasok; azt azonban mar most belathatjuk,
hogy a klasszikus narracié olyan modszerekkel szerkeszted meg
vellink a torténet logikai menetét (ok/okozatisdg, parhuzamos-
sag), valamint az id6t és a teret, amelyek ,,a kamera el6tti” ese-
ményeket legfé6bb informéciéforrasunkka teszik. A hollywoodi
elbeszélések nyilvanval6an rendkivil redundéansak, a hatast még-
is f6leg a torténet vilaganak tulajdonithaté sémaékkal érik el. Su-
san Suleiman rendszerezése2l nyoman lathatjuk, hogy a narracio
ugyanazokkal a vonasokkal és funkciokkal ruhdz fel minden

egyes szerepl6t; kiilonb6z6 szerepl6k ugyanugy értelmezik és
kommentaljak az azonos hésoket vagy helyzeteket; hasonl6 ese-
ményekbe mas-méas szerepl6ket vonnak be és igy tovabb. Az in-
forméaciokat a h6sok legtobbszor parbeszédeikkel és viselkedé-
sukkel ismétlik meg. Létrejéhet bizonyos redundancia a narracios
kommentar és az abréazolt fabula cselekménye kozoétt is, példaul
ha a némafilmben a bevezetd feliratok lényeges informéciot ko-
zblnek, vagy amikor a nemdiegetikus zene rimel a latott ese-
ményre (pl. a ,,Here Comes thé Bride” az Ebben az életiinkben
cim@ filmben). De a narraciét altalaban ugy szerkesztik meg,
hogy a szerepl6k és viselkedésiik nyujtsa és ismételje a torténet
szlikséges adatait. (A szovjet montazsfilmekben sokkal er6sebb
a narraciés kommentar és a fabula cselekménye ko6zétti redun-
dancia.) A késleltetés hasonl6 mdédon mikodik: a teljes fabula
felépitését féképp kdzbeszurt cselekményszalak, példaul kauzali-
san odaill6 mellékcselekmények, komikus inzertek és zenesza-
mok késleltetik (sokkal inkabb, mint az Oktober ,Istenért és a
Hazaért” szekvenciajahoz hasonld narracids eltérések). Ugyanigy
a kauzalis hézagokat is a szerepl6k tettei jelzik (pl. a detektiv-
filmekben a nyomok felfedezése). A néz6 a fabula megszerkesz-
tésére dsszpontosit, nem pedig azt latolgatja, miért igy vagy ugy
abrazolja a narraci6 a fabulat - hiszen ez olyan kérdés, amely
inkabb a mivészfilm elbeszélésére jellemz6.

Az egységes fabulavilag ok/okozatisdgdnak elsébbsége a
klasszikus narréaciot egyértelmi abrazolasra kotelezi. Mig a m-
vészfilmes elbeszélés egybemoshatja az objektiv diegetikus va-
l6sagot, a szerepl6k lelkiallapotat és a kézbeszurt narraciés kom-
mentart elktlonité hatarokat, a klasszikus film ezek kozott az
allapotok kozoétt vilagos kildénbségtételre késztet bennlinket. Hi-
aba korlatozza a klasszikus film tudasunkat az egyik szerepld
ismereteire, mint példaul ahogyan ez A nagy alom és a Gyilkos-
sag, édesem nagy részében torténik, akkor is fennall az éles ha-
tarvonal a szubjektiv és az objektiv abrazolds kozott. Termé-
szetesen a narracié - mint a Megszallott cimd filmben - csapdat
is allithat azzal, hogy a gyilkos objektivnek ting abrazolasardl
kiderlil a szubjektiv latdsmod (mellesleg ez mifajilag motivalt
valtds); de a megtévesztésre azonnal és minden félreértést kiza-
réan fény derll. Minderre klasszikus példa a flashback. Jelenléte,
mivel a szerepld visszaemlékezése valtja ki a mult eseményének
megelevenitett dbrdzoldsat, szinte mindig szubjektiv mddon in-
dokolhaté. A flashback-résszel szerezhet6é tudas terjedelme azon-
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ban gyakran nem azonos a visszaemlékezd szerepléével. A flash-
back gyakran tobbet mutat meg nekiink, mint amennyit a hds
tudhat (pl. olyan jeleneteket, amelyekben & nincs is jelen). Sz6-
rakoztaté példat talalunk erre a North Frederick /O-ben. A film
nagy részében a lany visszaemlékezéseit latjuk, de a szlizsé vé-
gén, amikor Ujra a jelenben vagyunk, olyan informécio jut tudo-
masara, amelyet mi az ,,6” emlékeib8l tudunk! A klasszikus
flashbackek tébbnyire ,,objektivek”: a szerepl6k emlékei uriigyek
a szlizsé nem kronologikus elrendezésére. Az optikailag szubjek-
tiv beallitdsokat hasonléképpen objektiv kontextusban helyezik
el. Az egyik iré szerint a néz6pontbeallitasokat ,,indokolni kell,
és mindenképpen a megel6z6 vagy kovetkezd objektiv jelenetek-
hez [beallitdsokhoz] kell kotni 6ket”22. A lathatatlan megfigyeld
hatasanak ereje részben ebben rejlik: a kamera latszélag mindig
szélesebb, meghatarozott objektivitason beliil foglalja magaban a
szerepl8i szubjektivitast.

A klasszikus stilus

A naiv néz8 hidba tekinti a klasszikus hollywoodi film stilusat
lathatatlannak vagy varrat nélkiilinek, ez mint kiindulépont a kri-
tikus szamara nem tdl nagy segitség. Mi teszi e stilust dnmeg-
semmisit6vé? A kérdésre kimeritd vélaszt csak a nézdi aktivitas
megfigyelése utan adhatunk, de kezdhetjik vizsgalatunkat Jurij
Tinyanov javaslata szerint is: ,,Egyes filmek vagy rendez6k ese-
tében a stilusban tandsitott »6nuralom« vagy »naturalizmus« ki-
mutatasa nem egyenld a stilus szerepének tagadasaval. Egész
egyszerlien sokféle stilus létezik, és ezek tdbbféle szerepet tolt-
hetnek be a cselekmény kibontakozasidhoz val6 viszonyuk sze-
rint.”23 ime harom altalanos megkozelités:

1 Egészében véve a klasszikus narracié afilmtechnikat olyan

eszkozként hasznalja, amellyel afabula a szizsé informécidit at-
adhatja. Az dsszes elbeszélésmod kozil a klasszikus érintett leg-
inkabb abban, hogy a stilust a kompozici6 szerint, a sziizséminta
funkcidjaként motivalja. Nézzik magat a beallitasnak nevezett
fogalmat. A hollywoodi gyakorlatban évtizedeken keresztill a be-
allitast ,,jelenetnek” hivtak, s ezzel 6sszemostak a materialis sti-
lisztikai egységet a dramaturgiaival. A klasszikus filmkészités
legfébb alapelve szellemében a technika minden mozzanata ala-
rendelddik a fabula-informéaciok szerepl6k éltal torténd tovabbi-

tasanak, s ennek eredményeképpen a testek és az arcok a figye-
lem kozéppontjaba keriljenek. Az eljaras sémait agy alakitjak ki,
hogy illeszkedjenek a klasszikus jelenet kauzélis szerkezetéhez
(expozicio, korabbi kauzalis tényez6 lezarasa, Uj kauzalis tényezd
bemutatasa, (j tényez6 felfliggesztése). A bevezetd fazis tobb-
nyire magéaban foglal egy kiinduld bedllitast, amely a szerepl6k
altal elfoglalt teret és id6t bemutatja. Amint a szerepl6k kapcso-
latba l1épnek, a jelenetet széttordelik a tetteket és a reakciokat
abrazold kozeli képekre, mig a diszlet, a vilagitas, a zene, a kom-
pozici6 és a kameramozgas a célkit(izés, a kiizdelem és a dontés
folyamatat hangsulyozza. A jelenet tobbnyire a tér egy részleté-
vel fejezddik be - arckifejezéssel, jelentékeny téarggyal -, s
ugyanez késziti elé a kdvetkez6 jelenethez valé atmenetet.

Bar igaz, hogy a klasszikus film stilusa bizonyos ,,t6bbletet”
tartalmaz, allando6 diszitésekkel szolgal a sziizsé denotacios kiva-
nalmainak megfelel6en, az adott eljaras hasznalatat barmilyen kis
mértékben is, de indokoltta kell tenni a szerepl6k interakcidival.
Az olyan ,t6bblet”, amilyet példdul Minnellinél vagy Sirknél ta-
lalunk, altalaban kezdetben igazolhaté a mf(ifaji konvenci6val.
Ugyanez még a legszéls6ségesebb stilusok kialakitdira is érvé-
nyes Hollywoodban: Busby Berkeley-re és Josef von Sternbergre,
akik mindketten a m(ifaji motivaciok legjavat (zenei fantaziat és
egzotikus szerelmi torténetet) igényelték kisérleteikhez.

2. A klasszikus elbeszélésmdédban a stilus a néz6t altalaban

arra osztonzi, hogy a fabula cselekményének koherens, allandé
idejét és terét szerkessze meg. Sok méas narrativ konvencié - bar
kiilénboz6 célbdl - értékesnek tartja a néz6 félrevezetését. Csak
a klasszikus narracio kedveli azt a stilust, amely minden pilla-
natban a legvilagosabb denotaciés tartalmakra térekszik. Vala-
mennyi jelenetnek az el6z8 jelenethez f(iz6d6 id6beli viszonyat
idejében és egyértelm(en jelzi (képkdzi feliratokkal, megegyezé-
sek szerinti jelzésekkel, parbeszédsorral). A vilagitassal ki kell
emelni az alakokat a képtérb6l; a szinekkel meg kell hatérozni a
sikokat; minden beallitasban a torténet legfontosabb részletét a
képkivagat kozéppontjahoz kozel kell elhelyezni. A hangfelvéte-
lek tokéletesitésevel a dialégusok maximalis érthet6ségét kell el-
érni. A kameramozgas célja egyértelm(, kidolgozott tér létreho-
zasa. ,,A kocsizas szabalyai kozil - jegyezte meg Allan Dwan -
jo otletnek tartjuk, ha az ember elhalad a dolgok mellett. Tébb-
szor megfigyeltik, hogy ha elkocsizunk egy fa mellett, az tomor-
ré és kerekké valik, ahelyett hogy sikszer(i maradna.”24 Holly-
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woodban gyakran hasznéljak az anticipalasra késztet6 kompozi-
ciot vagy kameramozgast: azaz a képkivagatban a cselekmény-
nek vagy a kovetd kocsizasnak fenntartott tres hellyel elére fel-
készitenek egy masik szerepld érkezésére. Vessik 6ssze Godard
torekvését - a képkivagatot teljességében alarendeli a szinész hir-
telen mozdulatainak - Raoul Walsh kdvetkez6 megjegyzésével:
.Egyetlen mddja van egy jelenet forgatdsanak, mégpedig az,
amely megmutatja a k6zonségnek, mi fog térténni a kovetkez6k-
ben.”25 A klasszikus szerkesztésben arra torekszenek, hogy min-
den egyes beallitds az el6z6 logikus kovetkezménye legyen, és
hogy az ismételt helyzetekkel a néz6 figyelmét Ujra felkeltsék.
A pillanatnyi félrevezetés csak akkor engedhet6 meg, ha valdsa-
gosan indokolhat6. A képzeletbeli gyilkossag a Megszallott cim(
filmben el6sz6r objektiv abrazolasnak tlnik; visszamenéleg iga-
zolhat6 a féhds egyre fokozodé elmebajaval. A folytonossagot
nélkil6zd szerkesztés, példaul Slavko Vorkapich montdzsszek-
venciaja a San Francisco cim({ film féldrengésének abrazolasa-
kor, a kaotikus eseményekkel indokolhaté. Roviden: a stilisztikai
félrevezetés akkor megengedett, ha félrevezet6 szituacidt abrazol.

3. A klasszikus stilus meghatarozott, szigortan korlatozott sza-

mu technikai eszkdzb6l all, amelyeket stabil paradigmaba szer-
veznek és a szlizsé kovetelményeinek megfeleléen rendeznek el.
A hollywoodi narraci6 stilisztikai konvencioit, a beéllitds kom-
pozicitjatél a hangkeverésig, a legtobb néz6 gondolkodas nélkiil
felismeri. Azért van ez igy, mert e stilus korlatozott szamu esz-
kozzel rendelkezik, és ezeket mint a leirds alternativ lehetéségeit
szabalyozza. Minderre a vilagitas a legegyszeriibb példa. Egy je-
lenetet lehet vilagosra vagy sotétre vilagitani. Létezik a harom-
pontos vilagitas (oldaliranyd, teljes és ellenfényes, plusz a hattér
megvilagitdsa) az egyetlen fényforras alkalmazéasaval szemben.
A filmkészitének a fényszords tobbféle fokozatai allnak a ren-
delkezésére. Elvileg barmelyiket valaszthatja, de meghatarozott
kontextushan egyfajta alternativara tébb esély van, mint a tébbi-
re. A komédidkban a sok fény valdszinlbb; a sotét utcakép rea-
lisztikusan indokolja egyetlen fényforras hasznalatat; a nék ko-
zelképén ink&bb szért fényt alkalmaznak, mint a férfiakén. A
hollywoodi klasszikus stilus ,lathatatlansdga” nemcsak a szigo-
rian toérvényesitett stilisztikai eszkdzokdn nyugszik, hanem a
kontextusba ill6 régzitett funkcidikon is.

Hasonl6 médon behatérolt paradigma iranyitja az emberi ala-
kok keretezését is. A szereplGket leggyakrabban aplan américain

(térdt6l felfelé) és a félkozeli (mellt6l felfelé) kozott helyezik el
a képkivagatban; egyenes szégben, a vall vagy az all szintjér6l
fényképezve. Kevéshé valdszinl a nagytotadl vagy a nagykozeli,
az als6 vagy a fels6 kameraéllas. A madartavlatb6l vagy a lentrél
egyenes allasban valo6 filmezés szinte teljesen kizart, alkalmazésa
csak kompoziciés vagy miifaji elvarasok nyoman képzelhetd el
(pl. optikai nézépontla latvany vagy musicalekben a tancegyuttes
bemutatésa).

A legkimeritébben a klasszikus folytonos szerkesztés elveit
foglaltdk szabalyokba. A cselekmény tengelyére valdé tamaszko-
das a néz6 figyelmét a térre irdnyitja; a legkdzelebbi vagas vila-
gos paradigmatikus valasztast képvisel a kulénféle ,illesztések”
kozott. Valoészinlsithetéséglket az bizonyitja, hogy a legtdbb
hollywoodi jelenet kiindulé beallitassal kezdédik: a teret olyan
kozelebbi képekre tordelik, amelyeket a nézésiranyok illesztésé-
vel és/vagy bedllitas/ellenbedllitassal kapcsolnak &ssze, aztan a
tavolabbi képekhez akkor térnek csak vissza, amikor a szerepl6k
elmozdulnak, vagy Uj hés belépése kivanja meg a nézd figyel-
mének iranyvaltoztatasat. Egy teljes jelenet kiindulé beallitas nél-
kil valészin(tlen, de megengedett dolog (kiilléndsen a leiro jele-
netekben, valamint specialis effektusok alkalmazéasa esetén); az
illesztés nélkili képkivagat-irany és a kovetkezetleniil fényképe-
zett nézésiranyok kevéshé valdszinlek; az észlelhetd kihagyasos
vagasok és az indokolatlan bevagasok pedig szigortan tilosak.
Ebb6l a paradigmatikus aspektusbdl nézve a klasszikus stilus
Osszes ,,szabalyaval” egyiitt nem egy id6tlen formula vagy el6-
iras, hanem tobbé-kevésbé valészinli elemek torténetileg megha-
tarozott készlete.26

Ez a harom tényez6 bizonyos szinten magyaréazatot ad a holly-
woodi stilus szinte észrevétlen befogadhatdsagara. Minden egyes
film ismer@s eszkdzoket hasznal Uj kombinaciéban, meglehet6-
sen kiszamithaté séméakon belil és a szlizsé kivanalmainak meg-
felel6en. A néz6 szinte soha nem vesziti szem el6l a stilisztikai
eszkdzoket, hiszen id6- és térérzékelését irdnyitjak, igy a stilisz-
tikai alakzatok az adott paradigma fényében értelmezhet6ek.

A sziizsé és a stilus kapcsolatanak vizsgalatabol kidertl, hogy
a Kklasszikus film a szlizsé szerkesztését és a stilisztikai mintak
kialakitasat egyarént irdnyitd konvenciokészlet melletti elkotele-
zettséggel jellemezhet6. A klasszikus filmgyartds nem 0sztonoz
egyedi bels6 formak kialakitasara; a stilus és a szlizsé ritkan kerl
kiemelt helyzetbe. A film alapvetd kezdeményezései a fabula
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szintjén zajlanak - azaz az ,,0j sztorikban”. Természetesen a szii-
zsé eszkozei és a stilisztikai vonasok is valtoztak az id6k folya-
méan. De a szilizsé szerkesztésének alapvet6 elvei (a kauzalitas
mindenekfolottisége, célorientalt f6hds, hataridék stb.) 1917 6ta
érvényben maradtak. A ,klasszikus” szé hasznalatara a holly-
woodi narracio stabilitdsa és egydntetlisége jogosit fel, legalabbis
ha a klasszicizmus barmely miivészetben hagyoményosan a kon-
venciokhoz valé ragaszkodassal jellemezhet§.27

A klasszikus néz6

A klasszikus filmben a sziizséfolyamatok és a stilisztikai alakza-
tok stabilitdsa nem tiintetheti fel egy totalis gépezet passziv ré-
szeként eléttiink a klasszikus néz6t. A befogadd bizonyos kog-
nitiv mlveleteket végez, amelyek csak azért, mert megszokottak
és ismer6sek, nem kevéshé aktivak. A hollywoodi fabula adott
sémak, feltételezések és kovetkeztetések sorozatdnak terméke.
A néz@ rendkivul felkészilten Ul be a klasszikus filmekre. A
szlizsé és a fabula durva korvonalai valdszinlleg egyéni, célori-
entalt, kauzalisan meghatarozott tevékenység kanonikus torté-
netét rajzoljak ki. A nézd ismeri a legvaldszin(ibb stilisztikali
alakzatokat és funkciokat. Mar elsajatitotta az expozicio, a ko-
rabbi oksagi lancolat és egyéb vonasok szcenikus konvencidjat.
Azzal is tisztdban van, mi a megfelel6 modja az abrazoltak in-
doklasanak. A ,realisztikus” motivacié ebben az elbeszélésmaod-
ban olyan kapcsolatok felismerését jelenti, amelyek a kézmeg-
egyezés alapjan valo6szindsithetek. (Egy ilyen ember nyilvan ezt
vagy azt tenné.) A kompoziciés motivacié a fontos ok/okozati
lancszemek észrevételét foglalja magaban. A transztextualis mo-
tivacié legfontosabb forméja egy sztar személyiségének filmrél
filmre tortén6 megjelenése, valamint a mifaji szabalyok felisme-
rése. A miifaji motivacid, amint azt kordbban lattuk, kiléndsen
er@s befolyassal van a narraciés miveletekre. Végul a mivészi
motivacié - vagyis az adott motivumban felismerni az éncelusa-
got - sem ismeretlen a klasszikus film szamara. Legyen az lat-
vanyos pillanat, technikai virtuozitas, kdzbeszdrt musical-szam
vagy komikus kozjaték: a hollywoodi filmgyéartasban csak he-
lyenként kedvelik a puszta magamutogatas lehet6ségét. Az ilyen
pillanatok altalaban rendkivil reflektivek, az elbeszélés o6nallo
m(ikddésének ,,jegyeit viselik magukon”, mint példaul amikor az

Angyalok a Broadway felett cim{ filmben a nyomorgé dramairé
igy elmélkedik: ,,A cselekmény bonyolitasdban most épp pénz-
gondokkal kiszkédink.”

llyen sémak alapjan fogalmazza meg a nézd a feltételezéseit.
Ezek t6bbnyire valészinlek (tobb mozzanat is mellettiik sz6l),
kizérolagosak (vagy-vagy lehet6ségek) és varakozésra éplilnek (a
jovebeli végkifejletet rogzitik). A Zugoé erdében a foldbirtokos
bemegy abba a sérozébe, ahol hésink ldégél. A férfi ratermett
munkavezet6t keres. Hipotézis: a hést fogja megkérni a munka
elvallalasara. Ez a feltevés val6szind, jov6orientalt és kizar6lagos
(vagy megkéri a hést, vagy nem). A nézét az ilyen feltételezések
megformalasaban tébbféle eszkdz segiti. Az ismétlés Ujra meg-
erbsiti azokat az adatokat, amelyekre a hipotézist épitenink kel-
lene. ,,Minden tényt haromszor rdgzits - javasolja a dramairo,
Frances Marion -, ugyanis a darab megbukik, ha a k6zénség nem
érti meg azokat a premisszakat, amelyeken alapszik.”28 A fabula
rai jeleneteiben helyezik el, s ezzel szilard alapot nyujtanak hi-
potézisformalasunk szdmara. A rejtélyfilmek kivételével az ex-
poziciéban sem figyelmeztet§ jelzéseket nem szérnak el, sem a
félrevezetésiinkre nem térekednek, hanem az elsédleges hatas ki-
zarblagos érvényesilését biztositjadk. A szerepléket jellemz6 vi-
selkedésmodjukkal mutatjak be, a sztarrendszer pedig megerdsiti
az els6 benyomasokat. (,,Abban a pillanatban, amikor meglatod
Walter Pidgeont egy filmben, mar tudod, hogy semmiféle aljas
vagy kicsinyes dolgot nem fog mivelni.”29) A hatarid6 eszkdze
a néz6t eléremutatd, mindent-vagy-semmit hipotézisek szerkesz-
tésére készteti: a f6hds vagy eléri id6ben a céljat, vagy nem. Ha
pedig a nem eléremutaté informacidt mar idejében belénk ,,suly-
koljak”, a kés6bbi hipotézisek valdszin(ibbé valnak azaltal, hogy
a ,jelentéktelen” eléremutat6 jelzéseket evidensnek vessziik.

Mindez a stilisztikai szinten is igy van. A néz6 a fabula idejét
és terét a sémék, a jelzések és a hipotézisformalas alapjan épiti
fol. Hollywood konvencidi - rogzitett eszkdzeivel és paradigma-
tikus szerkesztésmaédjaval - olyan szilard elvarasokkal latjak el
a néz6t, amelyeket kés6bb 6ssze lehet mérni a filmben elszort
konkrét jelzésekkel. Egy jelenet terének értelmezésénél a nézé-
nek nem kell mentélisan lemésolnia a tér minden részletét, csak
a f6 dramaturgiai tényez6k meglehet6sen viszonylagos térképét
sziikséges megszerkesztenie. Ezaltal a ,hamis vagas” folott
konnyebben atsiklik a néz6, mert a kognitiv folyamatok aszerint
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rendezik el a jelzéseket, hogy mennyire felelnek meg a fabula
él6 oksagi lancanak. Ezen a szinten a beszél6nek, a felvevégép
helyzetének és az arckifejezésnek a megvaltozdsa figyelemre
méltobb, mint mondjuk a kéz helyének apré elmozduldsa.-™
Ugyanez vonatkozik az id6beli elcsiszasokra is.

A Kklasszikus filmben talan Henry James ,,ferde folyosdira” ta-
laljuk a legkevesebb példat, amikor is a narracié a néz6t helytelen
kovetkeztetések levonasdra készteti.3l A félrevezetés kerillését
mar a klasszikus stilusnal megfigyelhettiik; ugyanez érvényes a
szilizsé szerkesztésére is. A jovére iranyuld, suspense-1 kelt§”
hipotézisek fontosabbak, mint a maltra iranyuld, ,.kivancsisagbol
ered6ek”, s a méglepetés mindketténél 1ényegtelenebb. Képzeljik
el, hogy a Zug6 erd6ben a foldbirtokos belép a barba, egy szigoru
munkavezet6t keres, felajanlja h6siinknek az allast, de a valasza-
bol az deril ki, hogy mégsem elég szigori. Az el6revetités és az
ismétlés egyik funkcidja valdjaban pontosan az, hogy elkeriilje a
kés6bbi meglepetéseket. Természetesen ha minden hipotézist biz-
tosan és azonnal alatdmasztananak, a néz6 érdekl6dése hamar
lankadni kezdene, ezért tobbféle tényez6t kozbeiktatnak a folya-
mat bonyolitasara. A sémak leggyakoribb meghatarozasuk szerint
absztrakt prototipusok, struktirdk és m(veletek, amelyek soha
nem szabjdk meg a szOveg sajatossagait. Sok hosszu tava felté-
telezés alatdmasztasara varni kell. A késleltetés eszkdzei, mivel
igen nagy mértékben el6re nem josolhatéak meg, ugyanlgy be-
vezethetnek azonnali figyelemfelkeltést szolgalé targyakat, mint
ahogyan késleltethetik az atfogo elvarasok kielégitését. Az elséd-
leges hatast ellenpontozhatjak ,legfrissebb hatéssal”, amely mi-
ndsiti és esetleg latszélag tagadja egy bhizonyos szituaciorol vagy
szerepl6rdl kialakult els6 benyoméasunkat. Raadasul a szinte min-
dig ugyanugy - megoldatlan kérdéssel - végz6d6 hollywoodi je-
lenet szerkezete a biztositék arra, hogy az eseménykdzpontd hi-
potézis fenntartsa érdeklddésiinket a kdvetkez6 szekvenciaig. Vé-
gul pedig nem szabad aldbecsiilniink a klasszikus filmben a gyors
ritmus szerepét: tobb alkoto szerint a torténet cselekményét olyan
gyors ritmusban kell elmondani, hogy a néz6nek ne legyen ideji
a reflexiéra - vagy az unalomra. A klasszikus elbeszélés feladata,
hogy el6bb megsemmisitse, majd alatamassza az igen valdészin(
és kizardlagos feltételezéseket, mialatt a cselekmény konkrét ki-
dolgozasaban tovabbra is fenntartja sokféleségiiket.

A klasszikus rendszer nem egyligyld. Emlékezziink, hogy kon-
vencionalis befogadasi kdrilmények kdzott a néz6 felfogdképes-

sége teljességgel behatarolt. A valo6szin(, kizarélagos és sus-
pense-1 keltd hipotézisek forméalasara vald 0sztonzés az egyik
maédja annak, hogy a dramaturgiat a befogadasi helyzet kivanal-
maihoz igazitsdk. A néz6nek nem kell tal mélyen visszakeres-
gélnie a filmben, hiszen elvarasai a jév6re vonatkoznak. Az el6-
zetes expozicid a sémékat gyorsan a helyikre illeszti, és a leg-
tobb hipotézis mindent-vagy-semmit természete az informacio
gyors feldolgozasat teszi lehetévé. A redundancia figyelmiinket
rogton a kovetkezd mozzanatra iranyitja, mig a redundancia szan-
dékos mell6zése a kés6bbiekben apré meglepetéseket tesz lehe-
t6vé. Osszességében a filmnézés ritmusat a klasszikus narracié
irdnyitja azaltal, hogy a néz6t a sziizsé és a stilisztikai rendszer
egyszer( rekonstrualdsara készteti: denotativ, egyértelm(, egysé-
ges fabulat kell felépitenie.

Mivel a hollywoodi filmgyartds a nemzetk6zi piacon kdzponti
helyet foglal el, jelent6sen befolyasolta a legtobb nemzet film-
készitését. 1917 utdn a kulfoldi filmgyartds uralkodd formait
nagyban meghataroztdk az amerikai studiokban kialakitott torté-
netmesélési modellek. A hollywoodi filmet azonban mégsem
azonosithatjuk a klasszikus formaval tout court. Az 1930-as évek
Olaszorszadganak vagy az 1950-es évek Lengyelorszaganak
»Klasszikus alkotasai” valdszinlileg egészen mas narraciés eszko-
zbket hasznaltak. (Példaul a happy end feltehet6leg sokkal inkabb
jellemz6 Hollywoodra, mint mas klasszikus filmkészitésre.) De
a klasszikus narracio legtdbb alapelve és funkcidja megfeleltet-
het6 az itt felvazoltaknak. Egy parizsi kutatécsoport hasonlo ko-
vetkeztetésekre jutott az 1930-as évek francia filmjeinek a vizs-
galata kapcsan.32 Noel Burch pedig rdmutatott arra, hogy a német
filmmdavészetben a klasszikus stilus mesteri alkalmazasara mar
1922-ben talalunk példat, Lang Dr. Mabuse, ajatékos cim{ film-
jében.33 A klasszikus elbeszélésmaéd a vilag legtébb filmfogyasz-
té6 orszdgaban vilagosan megfeleltetheté a ,k6zonséges filmrél”
alkotott felfogéasnak.

Hét film, nyolc szegmentum

A klasszikus stilus valtozatossdga nagyon megneheziti az elbe-
szélésmod barmilyen atfogdé rendszerezését. Még a hollywoodi
konvencidk tdrténetét is hihetetlenil nehéz leirni. Ennek részben
az az oka, hogy a studiok vagy a technolégia torténetének jelen-
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t6s korszakai nem feltétleniil esnek egybe a stilus vagy a sziizsé
kidolgozasanak valtozasaival. Nagy altalanossagban elmondhat-
juk, hogy a klasszikus hollywoodi narraciét két szinten rend-
szerezhetjilk. Az eljarasok figyelembevételével nyomon kévet-
hetjik a klasszikus elbeszélés paradigmaiban bekdvetkezett val-
tozasokat aszerint, hogy adott korszakokban milyen elemeket ré-
szesitettek elényben. igy nem csak a konvenciora iranyuld, a tul-
stlyban 1év6 vagy szokasos kezdeményezéseket kell megvizsgal-
nunk. A jelenetek 6sszekdtésénél az attlinés alkalmazasa lehetsé-
ges volt, de ritkan fordult el6 a némafilm koraban; az 1929 és
1960-as évek vége kozott azonban ez volt a legkedveltebb atme-
net. A narracios alapelvek figyelembevételével pedig azt tanul-
manyozhatjuk, hogyan 6sztonéz a klasszikus film a narrativ
ok/okozatisag, id6 és tér megszerkesztésére. Az egy jeleneten be-
luli térbeli folytonossag elérhetd kulonféle, funkcionalisan egy-
masnak megfeleld eljarasok kivalasztasaval, de ez a fajta folyto-
nossag ugyanakkor tdgabb alapelveken is nyugszik, mint példaul
a 1800-0s vonal vagy a cselekmény tengelyének régzitése. Az
effajta kdvetelmények valtozasai végigkdvethetek a hollywoodi
film torténetében. Az alapelvek birodalméba tartoznak az atfo-
gobb narracids sajatossagok ingadozasai is. A némafilm narréaci-
6ja példaul valamivel dntudatosabb, mint a hangosfilmé; elég ha
csak a képkozi feliratokra gondolunk. Hasonlé kévetkezetes lep-
lezettséggel talalkozhatunk afilm noir kdrébe tartozé mivekben.

Egyetlen vagy akar tucatnyi filmmel sem lehet kimerit6en jel-
lemezni egy meghatéarozott elbeszélésmaodot. A kifejez6eszkdzok
korszakonként valtoznak, a konvenciék tdbbnyire paradigmatiku-
san szervez6dnek, ezért bizonyos filmek csak néhany lehetéséget
val6sitanak meg. Az elsé részben mar részletesen megvizsgaltunk
négy hollywoodi filmet: a Hats6 ablak, A nagy alom, a Gyilkos-
sag, édesem és az Ebben az életlinkben cim({ miiveket. A néz8
szerepét, a narracios folyamatok jellegzetes ingadozasait és a m(-
faj elbeszélésre tett hatasat illusztraltuk ezekkel a mivekkel. Még
egy klasszikus film alapos elemezése helyett hasznosabb lesz, ha
vizsgalati terletiinket kiszélesitjiik, a hollywoodi paradigmat tel-
jes terjedelmében mérjik fel, és feltérképezziik, még ha csak vaz-
latosan is, a szlizsé szerkesztésében és a stilisztikai kompozicio-
ban végbement valtozasokat. Vizsgaljunk meg tehat nyolc szeg-
mentumot hét olyan kronoldgiai sorrendben kivalasztott filmbél,
amelyek 1917 és 1957 kozott szilettek. A hét film kilonbdz6
stadiokat, mas-mas m(fajt és egy sor hires rendez6t (Lubitsch-tol

és Hawks-tél egészen John Emersonig és Lloyd Baconig), vala-
mint sokféle stilisztikai irdnyzatot (korai hangosfilm, film noir,
szélesvasznu film) képvisel. A szegmentumokat a sziizsé szek-
vencidinak megfeleléen valasztottam ki, mintha az egész egyet-
len makrofilm lenne, a prolégustél és a nyito jelenett6l kiindulva
a tet6pontig és az epilogusig.

Igazi cowboy (Artcraft, 1917)

A prologus a régi Vadnyugat iranti romantikus szerelmet mutatja
be, és szembeallitja az akkori Vadnyugattal. Maga a torténet Col-
lis J. Hillington vasuti vallakoz6 hazaban kezd6dik. A fia, Jeff a
rajongasig imadja a régi Vadnyugatot: a szobajaban wigwam all,
cowboy-stilusban 6ltézkddik, kitlinéen banik a lasszéval és a
fegyverrel. Reggeli kdzben Hillington arra kéri az inast, Judsont,
hogy keritse el6 Jeffet, mert indulniuk kell az irodaba. Jeff ja-
tékbol székhez kotdzi Judsont, és bemutatja kitling céllovétuda-
sat, aztan rodeo-sztarként az inas hatan lovagol le a fdldszintre,
s az apjaval atra kel.

A prolégus mindentud6 és meglehet6sen kozlékeny narraciot
mutat be; expoziciés képkozi feliratokkal és beallitasokkal fel-
véltva abrazolja a régi Vadnyugat marhavagonjait, postakocsijait,
larmas cowboyait, valamint a modern vidék vonatjait, villa-
mosait, aszfaltozott utcait. Az ellenpontoz6 szerkesztést aproléko-
san kidolgozott nyelvi parhuzamok (,Abban az id6ben”/,,Ma azon-
ban”), vagassémak (egy bedllitds a régi, egy a modern idékbdl) és
tikoérkompoziciok (a képkivagat iranyaba illesztett marhavagonok
és vonatok) hozzak létre. Majd a kdvetkezd feliratot latjuk:

Vajon kidlte-e a rohamos fejl6dés az &sszes romantikat - az
Osszes kalandot? Nos, majd meglatjuk. EI6bb azonban szeljiik
at a kontinenst, és utazzunk el New Yorkba, Collis J. Hilling-
ton, a vasutkiraly otthonéba, aki segitett olyanné tenni a Vad-
nyugatot, amilyen ma.

Denotacios szinten a felirat atmenetet képez a retorikai antitézi-
sektdl (régi/modern Vadnyugat) az elkllénitett eseményhez és a
narrativ ok/okozatisag kezdetéhez.34 A narracié feltesz egy kér-
dést, amelyre vagy-vagy-gyal lehet felelni, majd nyiltan megigé-
ri, am kés6bbre halasztja a valaszt. Konnotaciés szinten a régi
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és Uj kozotti torés kiegészil a Kelet/Nyugat kett6sséggel (,,Szel-
juk &t a kontinenst”). Az ilyen nagyfok( narracios jelenlét a
klasszikus film kezdetén konvencionalis megoldas.

A fabula elbeszélésének kezdete utdn er6s ontudatossagra és
mindentudasra ritkdbban taladlunk példat. Az els6 jelenet csak egy
expoziciés feliratot tartalmaz (Hillington leirdsat ismétli azzal,
hogy Jeffet olyan fiuként jellemzi, aki ,,manapsag nem létez/) iga-
zi Vadnyugatot” képzel el), de beiktattak hét parbeszédleirast is.
Ezaltal a szerepl6k veszik at a kozonség tajékozatasaval kapcso-
latos narraciés feladatokat. A mindentudast - f6éleg a vagas se-
gitségével - a film mindentt jelenvaldsagként tinteti fel. Példaul
amikor Hillington az inast Jeffért kildi, a parhuzamos véagéas le-
het6vé teszi szamunkra a kovetkezd esemény anticipalasat. Jud-
son félénken kopogtat; vagas utan Jeffet latjuk, amint az inas
megkotozéséhez késziilédik; Gjabb vagas, Judson belép az ajton.
A kamera elhelyezésével és a vagas segitségével mindig azt a
helyet foglaljuk el, amelyet Lane ,a percepcié szamara a legel6-
nydsebb pontnak” nevezett.

A Jeffet jellemez6 rendkivil nyilt feliraton kivil a narracié
féleg a szerepl6k informaciokozlésére tdmaszkodik. F6 feladat
Jeff, a Vadnyugat szerelmesének abrazolasa, amit a film a leg-
kulonb6z6bb eszkdzdkkel teljesit: diszletekkel (wigwam, fényké-
pek, emléktargyak), jelmezével, viselkedésével (tizcentes regényt
olvas, lovagol, lasszdzik, 18), szubjektiv bedallitdisokkal (Jeff a fa-
lon 16g6 képen abrazolt jelenetbe képzeli magat) és dialégusok-
kal (Hillington igy sz6l Judsonhoz: ,,Mondd meg annak a ko-
mancs indiannak, hogy tiz perc mulva az irodaban kell len-
nink.”). Szikségtelen felhivnunk ra a figyelmet, hogy itt az el-
s6dleges hatds meghatarozd. A nagy redundanciat val6jaban m-
fajilag mint komédiaba ill6 zsufolt abrazolasmaédot kell indokol-
nunk. Mindez azonban nem csupan Jeff jellemvondsait vazolja.
Bemutatja az apa foglalkozasat is, hiszen & lesz majd az, akihez
Bitter Creek lakdi vasutvonalért folyamodnak. A jelenet Jeff ki-
tlnd cowboy-képességeit is felvonultatja. Ezek majd nagy jelen-
téségre tesznek szert az ok/okozati lanchan, amikor a fit kikerdl
a Vadnyugatra, és a narracié elkezdi megvalaszolni sajat, a ka-
landok lehet6ségével kapcsolatos kérdéseit. Kiegészitésképpen
pedig még Jeff két céljardl is értesuliink. Beszél Judsonnak a
keleti élet nyomorusagéardl: ,Kint a Vadnyugaton akarok élni,
ahol még levegdéhoz lehet jutni, ahol piros vér folyik az emberek
ereiben, ahol a hatlovetl a férfi legjobb baratja.” Az igazi cow-
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boy-élet kialakitdsanak célja a film nagyobb hanyadéara vonatko-
z6an megteremti a kauzalis hajtéer6t. Réviddel ezutan, mikdzben
Jeff lefelé jon a lépcsdn, taldlkozik a névére vélegényétbl vira-
gokat hozo szobalannyal. Jeff megjegyzi: ,igy igyekszik meg-
nyerni maganak egy nét az eltunyult keleti férfi. Ha én megta-
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lalom a hozzamvalé lanyt, a két puszta karomban fogom 6t ma-
gammal vinni.” A klasszikus kett6s szerkezet, a cselekmény sze-
relmi és masik szala ezaltal pontosan kirajzolédik. Amikor Hil-
lington bejelenti, hogy az irodaba kell menniiik, még a hatarid6k
fontossaga fel6l sem maradnak kétségeink. Mindent dsszevetve

9.5.

ajelenet tokéletesen példazza, miképpen mutatja be a klasszikus
film kezdete a cselekmény helyét és idejét, hogyan vezeti be a
szerepl6ket és ruhazza fel 6ket a megfelel6 motivumokkal, s vé-
gl milyen mddon jeléli ki a f6h&st és mutat ra a f6 konfliktu-
sokra. A prologussal egyitt a jelenet talan még a megoldast is
felvillantja? Nos, majd meglatjuk.

A képsor nem mond el mindent a fabula f6 eseményeirdl;
nemsokara azonban kiderdl, mi torténik Bitter Creekben, néhany
percen beliill pedig az 6sszes relevans informéacio birtokaban le-
sziink. Az lgazi cowboy tehat koncentrélt és el6zetes expoziciot
alkalmaz, narraciéja pedig igen kozlékeny. A mdit eseményei
irant alig kelti fel érdekl6désiinket. Azt soha nem tudjuk meg,
hogyan szeretett bele a Vadnyugatba Jeff ilyen szenvedélyesen.
A nézd érdekl6dését szinte kizarélag a suspense segitségével
tartjak fenn. Tudni akarjuk, eljut-e valaha Jeff a Vadnyugatra,
vagy legalabb az apja irodajaba; megtalalja-e a kedvesét, és kar-
jaiba veszi-e, ha ugy adddik. A proldégust tehat mar az els6 jele-
netben elremutatd vonasokkal ruhézzak fel.

A sziizsé mindezen feladatait a megfelel§ stilisztikai eszk6zok
segitik. Nem azonosak a késébbi korszakokban alkalmazottakkal,
de hasonl6é funkcidkat toltenek be. Egyik-méasik beallitas a mai
nézéknek anakronisztikusnak tlinhet, mint példaul a reggeliz6
Hillington abnormalisan alacsonyra komponalt képe (9.1. kép),
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bar azzal indokolhatjuk, hogy helyet kivant hagyni az inas belé-
pésére. A kameramozgas narracids tréfat iktat kozbe: a tabort(iz-
nél uldégéld Jeffet félkdzeliben latjuk a wigwam el6tt, aztan a
felvev6gép hatrakocsizik, és ekkor kideril, a tajkép valdjaban a
héalészobaja (9.2.-9.3. képek). Altalaban azonban kevés kamera-
mozgéast alkalmaztak, és ezeket sem hasznaltdk késébb gyakori
Ujrakeretezésre. Ehelyett a szerepléket cselekvés kdzben gyakori
vagasokkal tartottdk a képkivéagatban; a prologus és az els6 jele-
net hetvennyolc bedllitdsbol all, amelyek kozott tizendt képkozi
felirat talalhatd. Az 1917 és 1928 kozotti id6szakban készilt fil-
mekben sokkal tobb a vagas, mint a korébbi évek miveiben. (Az
1915-8s vagy. 1916-os legtobb némafilmben 6ranként 275-325
beéllitas van, mig az 1917 és 1928 kozott késziiltekben dranként
tobbnyire 500-800.) Ehhez a konvenciéhoz viszonyitva az Igazi
cowboy meglehet6sen kiemelked6 alkotas: a film atlagos bealli-
tas-hosszisaga harom-négy masodperc, s ez még ebben a kor-
szakban is elég rovidnek szamit. A film betartja az illesztés
ijsszes szabalyat. A 180°-os rendszerhez teljesen alkalmazkodik,
és talalunk benne néhany kitlin6 cselekmény szerinti illesztést is.
'‘Bar a legtobb kirivd maédon elliptikus vagy idénydjté; Id. pél-
daul a 9.4.-9.5. képeket. Nem csoda, hogy Kulesov és tanitvanyai
aehatéan tanulmanyoztdk ezt a filmet.) Nem szabad elszigetelt
esetnek tekinteniink, ha az lgazi cowboy ,klasszikus voltaval” a
mai nézékozonség figyelmét is magara vonja. Az ugyanebben az
ivben készilt Biztos 16vés, a Keskeny &svény és rengeteg alig ismert
film is azt mutatja, hogy 1917 koéril a klasszikus paradigma ural-
kodova valt a hollywoodi filmgyartasban.

Miss Lulu Bett (Paramount, 1921)

\ kozéposztalybeli Deacon-csalad vacsorahoz dl, és ezutan el-
kezdddik a szokéasos veszekedés, amelyet nagyrészt az uralkodni
/agyo apa, Dwight valt ki. Glnyos megjegyzéseivel eliildézi az
isztaltol anydsat. Mivel a fiatalabbik Deacon-lany nem hajlandé
inni, Lulu Bett, a ségornGje, aki f6z és takarit rajuk, visszamegy
i konyhaba, hogy a gyereknek piritott kalacsot készitsen. A kér-
léses jelenet azzal kezddédik, hogy a csaldd befejezi a vacsorat,
nielétt Lulu hozzalathatott volna az évéhez.

Az lgazi cowboytdl eltéréen ebben a filmben nincs szilkség
llusztrativ prolégusra. Két expozicios felirat elegend6 a torténet
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témajanak bemutatasahoz: hogyan tartja fogva egy boldogtalan
csalad a tagjait. Az expoziciés feliratok kezdetben nyilt Gtmuta-
téul szolgalnak a torténethez: az egyik felirat az ebédl§ megte-
kintésére utasit benniinket (ezt koveti egy olyan beallitassorozat,
amely az lres helyiséget és bltorzatat abrazolja), a tobbi pedig
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az egyenként érkez6 szerepl6ket mutatja be. A redundancia szint-
je azonnal magasra emelkedik. Egy 1921-es forgatékdnyv-Gtmu-
tato azt irja, hogy a szerepl6t felirattal, ruhajanak kivalasztasaval,
megjelenésmaodjaval, kdrnyezetével vagy tetteivel lehet bemutat-
ni: a Miss Lulu Bett kezdete mind a négy csaladtaggal kapcso-
latban az dsszes eszkdzt felhasznalja.35 A narracié ezéltal min-
dentudonak, megbizhaténak és dntudatosnak tinteti fel magat. A
késébbi jelenetekben az expozicidés funkciét tébbnyire a felirat,
majd az utidna kovetkezd kiinduld bedllitas tolti be.

A film késébbi részeiben a narracié kevésbé ontudatos, viszont
teljes mértékben kozlékeny és mindentudé marad. A cselekmény-
szalak parhuzamos végasa, példaul amikor Diane szerelmi torté-
netébe a szul6k képét szovik a hazban, jellegzetes médja a min-
dentudas és a mindenitt jelenvaldsag érzékeltetésének. A Kkirivo,
mélységélességgel komponalt beéallitdsok (példaul a 9.6.) olyan
egyidejlségre utalnak, amelyet a parhuzamos vagassal is jelez-
hetnének. Az optikai néz6pontu bedllitasok gondos hasznalataval
- a foldszinten jatsz6do jelenet Diane szamara nyujtott latvanya-
nak képsorokba rendezése (9.7.-9.8.) - a szerepl6kre haritjak a
narracio terhét. A jelenetek kdzott pontosan illeszked6 ,,kapcsok”
(a kés6bb megvizsgalandé szekvenciaban is) és gondos el6-
revetitések talalhaték. Az 1921-es forgatokdnyv-Gtmutaté az
egyértelm( ,sulykolas” szikségletét a filmnézésnek az id6 mu-

lasdval meghatdrozott természetéhez koti (,Ami elmault, el-
mult”)36. A sulykolasra jo példat taldlunk az elsd, a csaladfé be-
lépését abrazold jelenetben. A felirat igy mutatja be: ,,Dwight
Deacon, fogorvos és békebir6.” Ez utobbi jelz6 fontossa valik,
amikor az alszertartdson akaratan kiviil hozzaadja az 6ccséhez
Lulu Bettet. Diane szokését hasonloképpen korabbi felirat késziti
elé, amely szerint a lany ég a vagytoél, hogy elhagyhassa a csa-
ladot. A nézd tehat bdséges tudasanyaggal rendelkezik - s ez
folytatddik, amikor alkalomadtdn megtudjuk, hogy Miss Lulu a
johirét kozkaztatta azzal, hogy Diane szokési kisérletét eltitkolta,
mig a csalad és a varos lakéi err6l mindvégig mit sem tudtak.

Sok ilyen részlet mutat ra arra, milyen mértékben kozlik a kép-
kozi feliratok a torténet informéacidit. A legtébb némafilmhez ha-
sonléan, a Miss Lulu Bett sem hajlandd teljesen lemondani az 6n-
tudatos narracid ilyen fogdsairol, bar az effajta feliratok széma a
film végéig meglehet6sen lecsokken (az elsd jelenetben tiz, a ma-
sodikban és a harmadikban kett6-kettd, késébb jelenetekként egy).
Az évtized kés6bbi filmjeiben a parbeszédes feliratok nagyobb
aranyban szerepelnek az expozicios feliratoknal, de az ritkan fordul
el6, hogy ez utébbiakat teljesen elhagyjak. Az ilyen, éltalaban a
szegmentum elején elhelyezett feliratok dsszhangban allnak ajelenet
expoziciés fazisanak nagyfoku ontudatossadgaval. A hangosfilm ko-
raban ezeket a feliratokat a jeleknél, a kiindulé beallitdsoknal és
egyéb atmeneti elemeknél kevésbé nyilt eszkdzok valtottak fel.

Erdemes lesz a Miss Lulu Bett masodik jelenetére ésszponto-
sitanunk. Az el6z6 azzal végz6dott, hogy a lany piritott kalacsot
készit Mononénak - azaz, amikor a csalad éppen befejezi a va-
csorat, Monona pedig felugrik az asztaltél és kiszalad, fligg6ben
maradt cselekményszalat folytatnak, illetve helyeznek el ajelenet
elején. A hulsz beéllitas és a kozottik 1év6 hat felirat ravilagit a
klasszikus paradigmaban mar viszonylag koran, 1921 tajan meg-
lévé valasztasi lehetéségek rugalmassagara.

1 Expozici6s felirat: ,,Igy Lulu vacsoraja kihil.” Az ,igy
kot6szé az el6z6 eseménnyel 6sszekdté kapocs - Lulu konyhai
kotelességeit jelzi -, amely megteremti a klasszikus narraciéra
jellemz6 szigord ok/okozati lancot. A felirat a térténet id6tarta-
maba iktatott ellipszist is érzékelteti. A mondat elvarast alakit ki
bennink valamilyen kifejletei illetéen, amelyet a val6 vilag sé-
méaja hatdroz meg: elfogyasztja-e Lulu a kihdlt vacsorat? A kor-
szak ,,m(vészi feliratara” jellemz& diszes hattér ironikus kom-
mentarnak tekinthetd.
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2. Totéalkép: Az ebédlbasztal. A csalad befejezi az evést. Diane
és Monona tavoznak. Lulu belép és leul vacsorazni. (9.9. kép.)
A kiindul6 beallitdas nemcsak csaladias, hanem ismergs teret is
abrazol. A legtdbb esetben, amikor egy klasszikus film visszatér
a kordbban mutatott helyszinre, a narracié az el6nyds Kkilatast

9.11.
9.12.

nydjtd pont ismétlésével segit a térelrendezés felidézésében. A
képkivagat majdnem vagy teljesen azonos az el6z6 jelenet tiz
beallitdsaval (azaz a jelenet képeinek tizenot szazalékaval). De
figyelembe kell venniink azt is, milyen mértékben gazdagabb ez
a térelrendezés az lgazi cowboyban latottaknal. Eltéréen a Hil-
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9.15.

9.13.
9.16.

9.14.

3. Félkozeli: Deacon feldll, mig Lulu ételt mer a tanyérjara.
Miutan valamit észrevesz a képkivagaton kivil balra, aférfi ki-
megy a képbd'l. A lany gondterhelten néz utana. (9.10.) Az ana-
litikus vagas, amelyet a hibatlan cselekmény szerinti illesztés si-
mit el, a két szerepl6 Uj képkivagatba helyezését teremti meg.

lingtont reggelizés kdzben abrazold (9.1.) kép meglehetésen sik-
szerl frontalitasatol, itt mélyebb teret latunk, amelyet az asztal
fényképezésének szége és - mint azt latni fogjuk - a képkiva-
gaton kivili terek felhasznalasa hoz létre. Ezzel kapcsolatban je-
gyezzik meg, hogy Ina, a feleség az el6térben marad.
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,ilyen képek aprolékos szdgkivalasztasa valt a késébbi évtize-

k legkedveltebb eszkdzévé.

4. a) Félkozeli: Deacon odamegy az asztalon lév6 cserepes

aghoz. (9.11.) A képkivagat irdnya megmarad, a szdg viszont

5 beallitasnak épp az ellenkezdje, mintha egy lathatatlan meg-
leld egyszer(ien elforditotta volna a fejét. Figyeljink a vagas
;steri id6zitésére is: azzal, hogy Deaconnak a 3. beéllitasbol
16 tdvozasa utdn még eliddziink kicsit Lulunal, a narraci6 id6t

a férfinak, hogy odaérjen a névényhez, s igy mar beléphet a

beallitasba.

Jelent6s tény, hogy a ndvényt és az asztalt nem mutattdk még
kiindulé beallitasban. Az el6z6 jelenet elején a szobaban balra
jrt leird beallitassorozat mutatta ugyan a cserép kozelképét, de
mn helyezte el hatarozottan a teljes latvanyvilagban. Az elsé
lenet kés6bbi részében a szerepléket abrazolo félkdzelik kozil
itnek a hatterében megtalalhaté a virag. Tehat nagyon tapinta-
isan ,,megalapoztdk” késébbi felhasznalasat.

b) Deacon a szemdldokét rancolja és hivja afeleségét. (9.12.)
. ferfi balra iranyuld tekintete a képkivagaton kivili asztalhoz
szol”, jelezve, hogy felesége még mindig ott dl.

c) Ina belép a képbe, és kijelenti, hogy a virag nem az ové.
2.13.) Amikor az asszony a képkivagat bal oldalarél atlésan be-
;p a képbe, a 4. /?)-ben kinalt nézésirany-jelzés is megerdsitést
yer, de ennél tobbet kapunk: azt is megtudjuk, hogy Ina ,,hatul”
lar kordbban ott volt a beallitasban. A felvev6gép mély, allandé
épkivagaton kivili teriiletekkel t6bb oldalrél behatarolt téren be-
Ul helyezkedik el.

d) Ina Lulu felé int jobbra, és Deacon is odanéz. (9.14.) A
lézésiranyok Ujra aktivizaljak Lulu terét; ezutan ellenképet va-
unk. Az aszimmetrikus kompozicié miatt azt is elvarjuk, hogy
Aulu majd belép a képbe.

5. Félkdzeli, hasonlé a 3-hoz: Lulu balra néz, a szdlitasra re-
agal. (9.15.) Ez a 4. beadllitas végére valaszolé ellenbeallités.
Meger6siti, hogy a cselekménynek van egy folyamatos tengelye,
amely Lulut és Deaconékat dsszekoti. Ha kiegészitésképpen egy-
masra vetitjuk a 4. és az 5. beallitdsokat, tisztan lathatjuk, aho-
gyan a klasszikus kompozicié a fontos részleteket elég aszim-
metridval ismétli ahhoz, hogy elkeriilje a ,,grafikus illesztéseket”.

6. Plan ciméricain: Deaconék még mindig jobbra néznek. A
férfi beszél, kézben Lulu odamegy hozzajuk. (9.16.) A 4. beallitas
variansaként megmutatja, hogyan birkézik meg végiil feladataval

9.17.
9.18.

a klasszikus narraci6. Az elébbi jobban hangsulyozza az arcki-
fejezéseket, az utdbbi pedig szilardan rogziti Lulu helyzetét. Itt
még mindig van hely a belépésére. A film egésze alakitotta ki
azt a bels6 konvenciot, amely szerint két szerepl6t ugyanabban
a beallitasban latunk, majd az egyik elmegy (9.10.); aztan kovet-
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9.19. 9.21.

9.20. 9.22.

kezik egy beallitas/ellenbeallitds rész (9.11.-9.15.); ekkor az 7. Parbeszédfelirat: ,,Udvarlék?" Deacon gunyos humora er6-
egyik szerepld belép a masik beallitdsaba, s a cselekmény ket- sen redundéns eddigi jellemzésével; azonkivil el6késziti azt az
tésbeallitaisban végzédik (9.16.). Ez a konvencid természetesen eseményt, amikor Diane nem hajlandé hazamenni a sikertelen
tokéletesen dsszeegyeztethetd a térkialakitas és a vagas kiils6 sza- szOkési kisérlet utan, mivel nem birja elviselni apja glnyol6dasat.

balyaival. 8. Félkozeli: Lulu megrazza a fejét. (9.17.) A péarbeszédfel-
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.23.
.24,

irattal kikiszobolhetd az elrendezés bedllitasrol beéllitasra vald
valtozasa; ha a keret és a szdg nagyjabol allandé marad, a néz6
valdszinlleg nem veszi észre a figyelmét eltérit apré mandvereket.

9.  Parbeszédfelirat: ,,Csak negyeddollarba kerilt - és annyira

megtetszett."

10. Félkdzeli, mint a 8.: Deacon felmérgesedik. (9.18.) A ka-
mera Ujra ugyanabbdl az &llasbol fényképez. A keretezés ilyen
jellegl redundanciéja lehet6vé teszi szamunkra, hogy ne a kép-
kivagattal torédjink, hanem azzal, ami a klasszikus jelenetben
sokkal fontosabb: az emberi testekre és arcokra dsszpontositsunk.
Az egész jelenetben csak hétféle kameraallas van, s ezek kozil

11. Parbeszédfelirat: ,,En pedig otthont adok neked, mert még
a legsziikségesebb dolgokra sincs pénzed A mesélés segitségé-
vel a néz6 megszerkesztheti az el6z8 fabulaeseményt: hazassaguk
utan Ina és Deacon befogadtak Lulut.

12. Félkézeli, mint a 10.: Lulu mérgesen Iép ki a képhdl, at-
l6san jobbra tavozik. Deaconék néznek utana. (9.19.) Lulu dihe
elérevetiti a film tet6pontjan elhelyezett végs6 kitdrését: 6 nem
egyszer(i cseléd. A képkivagat iranya azt az elvarast alakitja ki
benniink, hogy legkdzelebb kiindulasi pontjan, az asztalnal latjuk
viszont. (3. és 5. beallitas.)

13. Kistotal: Lulu balrol belép és lelil a kép jobb széls6 sar-
kaban 1év6 székre. (9.20.) A vagas késleltetésével Lulu id6t kap
arra, hogy visszatérhessen az asztalhoz (korilbelll ugyanannyit,
mint amennyire Deaconnak sziiksége volt ahhoz, hogy odaérjen
a viraghoz). Az a tény, hogy inkébb ezt a széket valasztja, s nem
az el6bbit, érzékelteti megvaltozott lelkiallapotat (olyan messze
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9.26. 9.28. Gybzelem

9.27. 9.29. Gyé6zelem

Ul le, amilyen messze csak lehetséges), és Uj alkalmat nyujt a tér mentek; Ina tdvozasi iranya az ablakt6l tehat azt jelzi, hogy ki-

manipulécidjara. ment az ajtén. Ezt a feltételezést még valami alatamasztja: nem
14.a) Plan américain, mint a 6.: Deacon utalkozva visszateszi latjuk tobbé ebben a jelenetben.

a viragot. Inajobbra fordul és kimegy a képbdl. (9.21.) A szoba b) Deacon atlésan jobbra néz és utalkozva dorzsdlgeti a kezét.

fébejaratat az els6 bedllitdsban lathattuk, amikor a gyerekek Ki- (9.22.) Deacon tekintete ismét mély teret hoz létre: Lulunak a
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3. bedllitasban elfoglalt helyét most meger6siti a férfi nézésiranya.
Vesd dssze a 4. c/)-vei.) A cselekmény Uj tengelyét rogzitették.

c) A férfi jobbra fordul és kisétal a képbdl. (9.23.) Deacon
nahoz hasonl6 tavozéasaval feltehet6en szintén kiment a szobabdl.

15. Kistotal: Lulu szomoruan Ul az asztalnal. A hattérben meg-
elenik az anyja. A kamera panordmazva kdveti, amint lell a lany
nellé. (9.24.) A film legbatrabb vagasa, és tokéletesen érthetd.
\ bedllitasvaitas egy hajszalnyira eltér a Deacon és Lulu kozott
megszokott 180°-0s vonalt6l. Deacon azonban tavozott, a cselek-
mény tengelye megsz(int, be lehet iktatni egy Gj kiindulé bealli-
tast. A panordmazo mozgas meglehetdsen ritka dolog az 1920-as
paradigmaban, de itt a szerepl§ kdvetésével indokolt.

16. Félkozeli: Az anya megkérdezi Lulut, mi baja van, a lany
pedig véalaszol. (9.25.) Hasonléan az 1 és a 2. bedllitas kozotti
vagashoz, ez a cselekmény szerint illesztett vagas is a tér jelen-
tékeny részét tapintatosan felnagyitja, s ezzel odairanyitja figyel-
munket.

17. Parbeszédfelirat: ,,Tudom, nem vagyok elég bajos - és
udvarléim sincsenek, de mar belebetegszem abba, hogy Dwight
ezt Orokké felemlegeti.” A mér kdzolt vagy Kikdvetkeztetett fon-
tos informécid ismétlése.

18. Félkozeli, mint a 16.: Az anya kavét tolt. (9.26.) A kame-
radllas ismétlése Ujra elGsegiti a szinészek gesztusaira és arcki-
fejezéseire torténd dsszpontositast.

19. Parbeszédfelirat: ,,De otthont ad neked, nem igaz?" A kér-
dés erdsen narrativ, realisztikusan motivalt, mivel egy szerepl6
szajabdl hangzik el, de konnotécids szinten az ,,otthon” fogalmat
targyalé expoziciés feliratok ironidja kétédik hozza.

20. Félkozeli, mint a 18.: Lulu bodlint, elkeseredetten kezére
hajtja afejét. A kép elsotétul. (9.27.) A klasszikus jelenet felépi-
tése térben aszimmetrikus. Tobbnyire kiindul6 beallitassal kez-
dédik, de aztan a jelentékeny gesztust vagy reakciét abrazolo
térrészlet hangsulyozasaval végzédik. Lulu anyjahoz intézett vala-
sza egy kauzalis szalat fliggében hagy: vajon meddig fogja ezt t(irni?

Az 1930-as évek klasszikus filmjeiben fellelhetd stilisztikai
miveletek kdzil nem mindegyik talalhaté meg ebben a filmben.
A két vagy harom beallitasbol all6 kompoziciokat, példaul a 2.,
4., 6., tovabba az ehhez hasonldkat, kés6bb kevésbé frontalisan
rendezték el, és vallmagassag folotti beallitas-ellenbeallitasba tor-
delték. De az eszkdz mar létezett, bar kevesebbet hasznaltdk a
Miss Lulu Bett idejében. (Ld. a 9.28.-9.29. képeket.) A hangos-

filmek idején elterjedt kameramozgéasok még ritkdbban fordulnak
el6, bar a 15. bedllitds panoramazasa valamennyire UGjrakerete-
zésként is mldkodik. A Miss Lulu Bett végil is bizonyiték arra,
hogy a klasszikus stilus legtébb miiveletét, tovabba valamennyi
alapelvét igen koran kodifikaltak, s egy olyan rendezd, mint Wil-
liam C. DeMiille, lGgyesen tudta alkalmazni ezeket az eszkdzdket.

Lady Windermere legyez6je (Warner Brothers, 1925)

Mig Lady Windermere-nek Lord Darlington udvarol, a férje a
hallgatasért cserébe lefizeti Mrs. Erlynne-t, a kétes erkdlcsii nét,
aki egyébként Lady Windermere anyja. Lord Darlington azt hiszi,
hogy Lord Windermere-nek viszonya van Mrs. Erlynne-nel, s
koézli Lady Windermere-rel: férjénél a né szamara kitoltott ér-
vénytelen csekkeket talalhat. Lady Windermere bemegy a férje
irodajaba, hogy Kideritse az igazsagot.

Amit Francois Truffaut a Lubitsch-filmek ,,csintalan bajanak”
nevez, féleg a narracié manipulélasabdl ered, s ez aldl ez az al-
kotdsa sem kivétel 37 Rogton feltlinnek a tréfas expozicids fel-
iratok, az oldalra vetett pillantasok, a hangsulyos targyak. De a
film jatékossaga kevésbé szembedtld narracios tényez6kbdl is
ered: a mindentudas alkalmazéasabdl és a térjatékokbol, amikor
is a konvencidkat varatlan modon hasznéalja fel az alkoto.

A film narraci6ja altalaban tartja magat a klasszikus minden-
tudo allasponthoz annyiban, hogy a néz6 sokkal tobb informéci-
6val rendelkezik, mint a szerepl6k. Mi tudjuk, de a legtdbb h&s
nem, hogy Mrs. Erlynne Lady Windermere anyja. A legtobb sze-
repl6vel ellentétben azzal is tisztdban vagyunk, hogy Lady Win-
dermere vonzodik Lord Darlingtonhoz, és a férfi szerelmet vallott
neki. Azt is tudjuk, hogy amikor Lord Windermere Mrs. Erlynne
védelmére kel a loversenyen, ezzel nem valamiféle romantikus
vonzalmat juttat kifejezésre. Es ez igy megy egészen a tetSpon-
tig: tudjuk, hogy Lady Windermere azért megy el Lord Darling-
ton lakésara, hogy az 6vé legyen, de Mrs. Erlynne segiti a me-
nekilésben: dgy tesz, mintha 6 lenne Darlington szeret6je. A Lu-
bitsch-filmek pajkossaganak titka tehat az igazsagot teljesen vagy
részlegesen eltitkold vagy helytelen kovetkeztetéseket levond
szerepl6k korlatozott narraciéju abrézoléasa.

Mindez a klasszikus ,mindenitt jelenval6sag” az lgazi cow-
boyban vagy a Miss Lulu Bettben megfigyelt médszerrel érhetd
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el. Mikdzben Lady Windermere latogatoban van Lord Darling-
tonnal, a narracié vagas utan Lord Windermere-t mutatja a dol-
gozo6szobajaban, amint a Mrs. Erlynne-t6l kapott levelet olvassa.
Mialatt Lord és Lady Windermere a n6 sziiletésnapjat Gnnepik,
Mrs. Erlynne azt tervezgeti, hogyan hivassa meg magat az es-
télyre. A péarhuzamos vagassal és a kdzbevagasokkal tudasunk
minden részletre Kkiterjedhet. A narracié azonban még tovabb
megy: a valtakozd optikai szubjektivitassal hangsulyozza a kii-
16nb6z6 szerepl6k tudasa kozotti egyenlétlenséget. A modszert a
kitliné l6verseny-jelenet illusztralja a legjobban.

Amikor Mrs. Erlynne megérkezik, a lelatordl az 6sszes férfi
ra iranyitja messzelatojat, igy a néz6pontbeallitasokkal szinte
minden szogh8l megfigyelhetjik a nét. Egyszercsak a narracio
elkezdi visszatartani az arra vonatkoz6 informéaciot, hogy kinek
a szemsz0géhdl latunk valdjaban; egyszer(ien a kiillénb6z6 messze-
laték beallitasait valtogatja, vagyis e jelzés szerint az 0sszes te-
kintet a nére irdanyul. Mrs. Erlynne a Windermere-péholyt figyeli,
tekintetét a lanyara szegezi, 6 azonban nem veszi észre az anyjat.
Lord Windermere azonban felfigyel ra, Lord Darlington pedig a
férfi ra iranyuld tekintetét koveti. Ezen a ponton kitalalhatjuk és
osszehasonlithatjuk a szerepl6k reakcioit: Mrs. Erlynne szeretne
beszélni Lady Windermere-rel, Lord Windermere-t nyugtalanitja
a nd jelenléte, Lord Darlington pedig gyanakodni kezd, hogy ba-
ratjanak viszonya van a rejtélyes Mrs. Erlynnel. Ekkor Lord
Augustus Lorton észreveszi Mrs. Erlynne-t, és mivel gy hiszi,
hogy a nd flortdl vele, szégyell6sen ramosolyog. Amikor Mrs.
Erlynne lelll, harom pletykafészek a Windermere-ék tarsasagabol
messzelatéjukon keresztil figyelni kezdi. Lady Windermere-nek
sz6lnak, nézzen oda § is, de a n6 szemszdgébdl két masik nézd
épp eltakarja a kilatast. A narracié ezzel pontos kilénbséget tesz
a szomszédos Ulések kozott: mit lehet latni az egyikbdl és mit a
masikbél. Majd a pletykds nészemélyek Mrs. Erlynne egyik 6sz
hajflrtjét és draga gydrdjét kezdik behatdan tanulmanyozni a lat-
csoviikdn keresztll. Ekkor Lord Windermere rajuk szol, hogy ne
sértegessek Mrs. Erlynne-t, mire a tarsasag o6sszes tagja a foga-
ddszelvényére mered, s még magarol a versenyrél is megfeled-
kezik. Mivel e virtudz szekvenciaban mi rendelkeziink a legtébb
tudassal, mindvégig lehet6ségiink van arra, hogy a figyelem k-
16nb6z6 célpontjait és a helytelen kdvetkeztetéseket a valtakozd
nézépontl sémak segitségével kdvethessiik nyomon.

Az ilyen optikai szubjektivitds a film egészét tekintve megle-
hetsen szigoru szerkezeti forméat dlthet. Nézzik a kdvetkezd sé-
mat: a szerepl6k kinéznek az ablakon. El6sz6r Lady Windermere
és Lord Darlington figyelik a bérkocsit hivo Lord Windermere-t.
Késébb Lady Windermere és Mrs. Erlynne nézi a masik ablak-
bol, amint Lord Windermere és Lord Darlington kocsiban elha-
ladnak a haz mellett. S6t, az elbeszélés egyik forduldpontja is
fontos optikai néz6ponthdl ered6 tévedésen alapul. Lady Winder-
mere a kertben all, onnan figyeli Mrs. Erlynne-t, amint egy fér-
fival beszélget a teraszon. A bokrok sirijén keresztiil Lord Win-
dermere-t véli felfedezni, de a vagas utan kiderll, hogy Lord
Augustus az. Mint szinte mindig, Gjra néhany lépéssel a szerep-
I6k el6tt jarunk. Ekkor Mrs. Erlynne észreveszi Lady Winder-
mere-t, de mar t0l kés6: a n6 elhatarozta, hogy elhagyja a férjét.

A szerepl6k reakcidinak 6sszehasonlitdsa érdekében a nézé-
pontbeallitasokra tdmaszkod6 narracié komplex sémakat teremt.
A fogadészobai jelenetben Lady Windermere fagyosan koszonti
Mrs. Erlynne-t: ,,Mar rengeteget hallottam 6nrél - mindenfel6l.”
A mondat felidézi a I6versenyen latott, sokféle néz6ponthdl fel-
vett bedllitdssorozatot, tovabba el6re jelzi a kdvetkezd nézbpont
korkords szerkezetét. Lady Windermere elnézést kér, a teraszra
sétal, s ekdzben a vendégek kulénbdzé csoportja mellett halad
el. A férfiak tekintete Mrs. Erlynne-re szégez6dik. Ezutan hat
beéallitasbol all6 sorozat kdvetkezik: a pletykds hercegné mind-
egyikben sugdol6zva odahajol a vendégekhez, mikdzben azok
Mrs. Erlynne-t méregetik. Az alldogalok nézépontjabol fényké-
pezett né sokféle szd'gh6l valé bemutatasa illusztralja a Lady
Windermere-t6l elhangzott leirast: olyan asszony, akirgl ,min-
denfelé beszélnek”; mig a képkivagaton kivilre tekintd szerep-
I6kre helyezett hangsuly ellenpontozza mindazokat a beéllitaso-
kat, amelyeket a messzelaton keresztiil lathattunk Mrs. Erlynne-
r6l a loverseny szekvenciajaban. Ahogyan kordbban a képkiva-
gaton kivili nézékre kellett kovetkeztetniink, most a narracio arra
késztet, hogy valamennyi figyel6 szempar képkivagaton kivili
targyat talaljuk ki.
racié a teret is a sziizsé céljaira hasznalja fel, méghozzéa olyan
modszerrel, amellyel pontosan betartja a klasszikus filmkészités
alapelveit. Rengeteg példaval lehet ezt alatdmasztani. A képki-
vagatok és a nézésirdnyok illeszkedése rendkivil pontos. A tér
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ugyanolyan ,,mély”, mint ahogyan azt a Miss Lulu Bett ebédl&-
szobai jelenetében lattuk: a felvev6gép a szereplék terén ,belil”
helyezkedik el. A kiindulé beallitdsok tdbbnyire nem mutatjak
az ajtokat, de a szerepl6k mozgasanak szogébdl sejtjiik, hogy
valahol a kamerdhoz koézel, a képkivagaton kivil helyezkednek

el. A film kuléndsen precizen kompondlja meg a keretet. A be-
allitasok Ujra és Gjra megteremtik azt a fajta erds szimmetriat,
amelyet William DeMille filmjében lattunk. Ha a képkivagat ki-
egyensulyozatlan, a belép6 szereplé elébb vagy utébb ki fogja
tolteni az ures teret. (Ld. a 9.30.-9.31. képeket.)

A film azonban tallép a konvenciok egyszer(i betartasan. Lu-
bitsch narréciéja azzal valik rendkivil otletessé, hogy a jatékos
tobbértelmdiség és a klasszikus eszkdzok alkalmazéasanak hataran
tancol. Nézzik példaul, hogyan jatszik a film a kompoziciébeli
konvenciokkal. Meglep6en aszimmetrikus képkivagatot allit az
el6térbe (9.32.), tovabba beallitdssorozataiban a szimmetriaval @z
tréfat: amikor a hercegné csoporttol csoporthoz siet, szinte telje-
sen azonos kilsejl nékkel taldlkozik (9.33.), egy masik ndének
pedig a tukorképét latja meg (9.34.). A kerti sdvényr6l készilt
keret-a-keretben-kép mindkettével rendelkezik: szigord szimmet-
riaval a képkivagaton kivil és a 9.32. képre emlékeztet§ aszim-
metridval a képkivagaton belll (9.35.). A rendezd hasonlo jaté-
kossaggal kezeli az inasok belépéseit és kilépéseit. A korabbi
jelenetekben bevett format alakit ki: az inas Lord Darlingtont,
Mrs. Erlynne szobaldnya pedig Lord Windermere-t jelenti be.

Mindezek az lgazi cowboyban latott megérkezések gondos
rendezésére emlékeztetnek. A narrdcié azonban hamarosan el-
kezd eltiintetni néhany konvencionalis jelzést. A szobalany ko-
pog; véagas utan Mrs. Erlynne-t latjuk, amint azt mondja: ,,Bejo-
het”, majd roviddel ezutan egy kéz talcat nyuljt felé. A szobalany
aztan kimegy a szobabol, de ezt egyetlen kép sem mutatja. Ké-
s6bb, amikor Lady Windermere és Mrs. Erlynne majdnem egy-
szerre érkeznek Lord Darlingtonhoz, teljesen lathatatlan inas nyit
ajtot mindkett6jiknek. (Az ilyen ellipszis beiktatasat az a fajta
képkivagatbol vald kilépés teszi lehetévé, amelyet a Miss Lulu
Bett 9.21.-9.23. képeinél elemeztiink.) Lubitsch alapvet6 elkote-
lezettsége a klasszikus konvenciok altal kedvelt redundanciak
irdnt az utolsé jelenetben azonban Gjra érvényre jut: amikor az
inas Mrs. Erlynne-t bevezeti a Windermere-hazba, ismét alkal-
mazza a belépés és kilépés valamennyi jelzését.

Ezek a pillanatok az ajtok szerepének teljes kihasznélasérol
vallanak. A szerepl6k athaladnak rajtuk, megéallnak el6ttik, elha-
ladva mellettik megfigyelik 6ket, leskel6édnek a kulcslyukakon,
valaki megaéllitja 6ket, miel6tt odaérhetnének, vagy éltaluk esnek
csapdaba. A film tet6pontja egy ajtd kinyitdsanak pillanataban
kovetkezik be, amikor felfedezik, hogy Mrs. Erlynne Lord Dar-
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9.34.

9.32.
9.33. 9.35.

A most megvizsgalando jelenet kittin6en ellentétbe allithat6 a
Miss Lulii Betth'd\ vett példankkal, mivel itt hasonld, csak éppen

lington dolgozdszobajaban van. Az ajtok természetesen minden
klasszikus filmben kulcsszerepet jatszanak - ,kilincsgomb” filmm{-

vészet -, de a téma variansai - amint a szimmetria kihasznalasanal
és a kilépések-belépések alkalmazasanal is lattuk - bizonyitjak, mi- talalkozunk. Lord Darlington azt javasolja Lady Windermere-

lyen merészen kezeli Lubitsch a konvencionalis eszk6zoket. nek, keresse meg a férje altal Mrs. Erlynne-nek Kitoltott csekket.
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9.36.
9.37.

A férfi tdvozik. Lady Windermere belép férje dolgoz6szobajaba,
és odamegy az irdasztalhoz (9.36.), de nem kezd el kutatni, ha-
nem kimegy a képbél. (9.37.) Vagas utan karosszéket latunk; a
né odamegy, leil, és idegesen jobbra, az irbasztal felé néz
(9.39.). Mivel ebben a filmben az optikai nézépontok dominal-

nak, arra szamitunk, hogy a vagas utan a fiokot fogjuk latni. igy
is torténik - csakhogy olyan sz6gb6l, amely épp az ellenkezGje
a né nézépontjanak (9.40.). Az eltérést el is hanyagolhatnank, de
az optikai szubjektivitasnak a I6verseny-jelenetben tapasztalt pre-
cizitasa azt sugallja, hogy szandékos szabalytalansaggal van dol-
gunk. Vagés utan ismét a széket latjuk, Lady Windermere felkel
és jobbra kimegy a képbdl (9.41.). Az els6 beallitasbdl valo ki-
lépés iranya, a nézésirany és e kép elhagyasa redundans mddon
hangsulyozza azt a tényt, hogy az irdasztal a képkivagaton kivil
jobbra talalhat6. igy van ez a kdévetkezd beéllitasban is, amely a
képbe balrél belépé n6t mutatja (9.42.). Megint megfordul, és
balra kimegy (9.43.), a képkivagaton kivili szék felé. Ezzel az
oda-vissza mozgassal kifejezésre juttatja habozéasat és kétségeit.
Egy masik helyszin bevagasa helyett a narracio mégis az irdasztal
és a szék keretbe foglalasa mellett tart ki (9.44.).

Nézzik a legvaldsziniibb feltételezéseket! Amennyiben a szi-
zsé el6rehaladasat vessziik figyelembe, egy Iépcsézetes konstruk-
cid tiszta esetével allunk szemben. Mivel a narracié a jelenetet
részletesen abrazolja, tovabba mivel az okozati viszonylatokbol
kovetkez6en Lady Windermere-nek majd be kell néznie a fiokba,
ez minden bizonnyal be is kdvetkezik. A habozasa tehat a pszi-
chikai bizonytalansaggal valdszer(ien motivalt egyszer(i késlelte-
tés. Az indoklas aldtamasztasa utan johetnek a térrél alkotott fel-
tételezések. Lady Windermere Kilépését a képbdl valdszin(leg
vagas utdn (jra a karosszék latvanya koveti, hiszen ezt varjuk.
Minél tovabb tart azonban az Ures bedllitds, annal valdszindtle-
nebb, hogy a karosszék képét fogjuk latni. Minden bizonnyal
Lady Windermere Ujra belép a képkivagatba: a beallitdsnak olyan
mindentud6 narraciét tulajdonitunk, amely ,tudja”, hogy a né
vissza fog térni az irdasztalhoz. Arra is szamitunk, hogy Lady
Windermere az el6tér bal oldalan fog megjelenni - abbdl a tér-
ségh6l, amelybe tavozott, és amelybdl kordbban is érkezett. Az-
tan hirtelen Lady Windermere hatulrél 1ép be a képbe, a képki-
vagaton kivili tér jobb oldalarél (9.45.). Ez volt az egyik legva-
I6szin(itlenebb alternativa. Szcenografikus szempontbél mindez
azt jelenti, hogy mig a kamera az irbasztalra és a karosszékre
iranyult, a szerepl6 - rendkivil szokatlan médon - ,hatulrél meg-
keriilte” a felevevdgépet.38 (A szerepld elosonhat a hata mdgott -
nos ennyit az eszményi megfigyel6rél.) A képkivagat grafikai meg-
forméalasa azért is val6szinditlen, mert egy olyan filmben teremtene
aszimmetrikus kompoziciét, amely szinte manidkusan ragaszkodik a
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szimmetriahoz. Ez az elragad6 hiba kitlin6en példazza, hogyan
allitja el6térbe a film sajat ,,szabalyainak” megsértését.

Most azt figyeljik meg, miképpen késziti el6 a kulénds szég-
b6l fényképezett fiok képe (9.40.) az irbasztal terének késdbbi
megsértését. A narracio, mintha csak hangstlyozni akarna a ko-

rabbi bedllitds szabalytalansagat, ,,helyes” szogbdl fényképezteti
Lady Windermere kezének kozelképét, amint az a fiok kih(za-
saval kilszkddik (9.46.). A visszatérés az irdasztalnal all6 né
aszimmetrikus elrendezéséhez (9.47.) lgyesen normalizalddik,
amint a felvev6gép lassan Gjra a kdzéppontba helyezi (9.48.), és
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az egész konstrukciot 6sszhangba hozza a film bels6 szabalyai-
val. Az el6térbe allitott mozzanatot Ujra kivételnek tekinthetjik,
igy figyelmink megint csak elterel6dik rola.

hosszabb &nleleplezd részlete. Lady Windermere-t félbeszakitja

a hercegn@, a két nd beszélgetésétsl le-blendével bicsuzunk el.
Mrs. Erlynne lakdsan Lord Windermere belegyezik a fogadéasra
sz6l6 meghivasba. A férfi épp a hercegn6 tavozasakor tér haza.
Lord Windermere bemegy a kozben fokozatosan megnyugvé fele-
ségéhez. Itt tehat két szimultan, egymast kizaré feltételezéssel
rendelkezink: Lady Windermere-nek vagy volt ideje a csekk fel-
kutatasara, vagy nem. A narraci6 azzal hosszabbitja meg bizony-
talansadgunkat, hogy a Mrs. Erlynne meghivéasat idegesen kiesz-
kozdlni igyekvd férfit mutatja, aztdn a nét, aki rejtélyesen lesdti
a szemét. Lord Windermere hirtelen jobbra néz (9.49.); vagas
utan a fidk pontos néz6pontbeallitasat latjuk, most oldalrdl
(9.50.). A férfi odamegy, koriilnéz; az el6z6ekhez hasonlé beal-
litast latunk, csakhogy itt pontosan kdzéppontba keril az alakja
(9.51.). Eszreveszi a szétszértan hever6 csekkjeit a fiokban. Ami-
kor Lady Windermere ratdmad, megmutatja neki az ott talalt
arulkodo csekkeket. Sok kritikus Lubitschot Hitchcockhoz hason-
litotta, noha itt a formai miveletek éppen ellentétesek. Mig a
korlatozott pillanatokkal fliszerezi, egészen a kétségek felébresz-
téséig, addig a Lady Windermere talsulyban lévé korlatlansagat
és kozlékenységét egyetlen olyan jelenet ellensllyozza, amely a
néz6 tudasat a szerepld latdkorére sziikiti.

A Lady Windermere legyezdje a hagyomanyos eljarasoktél va-
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9.45. 9.47.

9.46. 9.48.

16 eltérései miatt atipikus film, az &tfogd klasszikus alapelveket Mondd el dalban! (Warner Brothers, 1929)

azonban betartja. Hangsulyozott pillanatai a torténet komikus

vagy feszilt véarakozast kelt§ szinesitéseiként igazolhatbak, de A radiéénekes Joe Lane (Al Jolson) noha hajlamos a meggondo-
egy bizonyos rendez6 torvénytisztel6 leleményességét és a latlansagra, mégis szeretetreméltd apa és odaadd férj. Miutan a

klasszikus paradigma rugalmassagat is bizonyitjak. radidallomés vezetéje kdzeledni prébal a feleségéhez, Kitty-



A torténeti elbeszélésmodok

9.49.

hez, ratdinad és véletleniil megdli. Joe-t emberdlésért bortonbe
zarjak.

Kdézhelyszdmba megy, hogy a hangosfilmek készitése és be-
mutatasa kisebbfajta forradalom volt. Bar a hangosfilmmel vég-
zett kisérletek Edison koraig nyulnak vissza, elterjedésiik érez-
het6en megujitotta a filmgyartast. A valtozas sehol mashol nem
annyira nyilvanvald, mint az addig ismeretlen narrativ elemeknél,
példaul a radié alkalmazasanal a Mondd el dalban! cimd filmben.
A legtobb filmben azonban az 0j hangtechnikdkat a mar létez6
narracios funkciok kozé illesztették. A hallhaté beszéd felvaltotta
az arcjatékot, a szajmozgast és a parbeszédfeliratokat. A nem
diegetikus zene sem volt kevésbé ,;sz6szaporit6”, mint a néma-
filmes mozik zongoraja vagy zenekara; s6t a némafilmeket kisér6
hanghatasok sem voltak teljesen ismeretlenek. A mindentudast,
a kozlékenységet és az dntudatossdgot ugyanolyan kdnnyen el-
érhették a hangsavon, mint a képen. Egy anticipalasra késztet6
vagast kiegészithet a hangsav apré6 modositasa. A kameraallas
megvaltoztatasat kisérheti az ,,akusztikus perspektivaban” bekdo-
vetkezett valtads (f6éleg a hangterjedelemben vagy -szinben). Az
Uj technoldgia legmerészebb felhasznalasai megndvelték a fabula
szerkesztésére utalo jelzések szamat. Példaul a szinkronhang le-
hetévé tette, hogy a szlizsé idGtartama konkrétabba valjék, hiszen
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a megszakitas nélkili diegetikus zene meghatarozza az id6tartam
folyamatossagat. (Ld. a 95. oldalt.) A képkivagaton kivili zene
pedig a képkivagaton kivili tér jelzéséll szolgalhat - a kdrnyezd
zajok vagy a lathatatlan beszél§ segitségével. A hang Uj eljara-



sokat teremtett, de ezeket tobbnyire a klasszikus narracié alap-
vetd jellegzetességeinek és muiveleteinek lemasolasara vagy ki-
bdvitésére hasznaltak.

A hangtechnika alkalmazésa a hollywoodi filmkészitésbhan at-
alakitotta a stilisztikai paradigmat: az (j vizualis eszkdzdket még
valészinlibbé tette. Bizonyos Osszetett technikai és vagasi meg-
gondolasok miatt az 1928 és 1930 kozdtt készilt hangosfilmek
legtdbb jelenetét tobb, az esemény koril fiilkékben elhelyezett
kameraval vették fel. Az egész jelenetet két vagy harom kame-
raval rogzitették - az egyik totalképet készitett, a tdbbi pedig
ellentétes szogh6l vagy kdzelebbrdl filmezett. A tobb kameraval
valé forgatds biztositotta a hangszinkront, megdrizte a 180°-0s
vonal szabalyat és egyéb klasszikus szerkesztési eljarasokat. A
kép Uj format oltétt. A kamera egyre kevésbé hatolt be a cselek-
mény terébe, mint ahogyan az még a Miss Lulu Betthcn és a
Lady Windermere legyez6jében tortént; a fulkék Uvegtablai el-
mostak a kontrasztokat; a premier planok ritkdbbak lettek; a te-
leobjektivek pedig fokoztadk a bedllitas terének viszonylagos sik-
szerliségére szolgald jelzéseket. (Ld. a 9.52.-9.53. képeket.) Az
Ujrakeretezések meglehet6sen ritkan fordultak el6 az 1920-as
évek kozepén keészilt filmekben, de egyre gyakoribba valtak,
amikor a filmkészit6k panordméazassal kovették a szerepl6k moz-
gasat. A beallitasok hosszlsaga is megnyult, bar nem szamottevd
maodon. Az 1917-t6l 1927-ig terjedd korszakban a beallitasok &t-
lagos hosszlsaga ot-hat masodperc, mig a hangosfilm elterjedé-
sének kezdetén gy tizenegy masodperc koril volt; de még ez is
oranként tobb mint haromszaz vagast jelentett. (A Mondd el dal-
ban! cim( filmben nem sokkal hosszabbak a beallitasok, mint a
legtobb némafilmben: atlagosan 8,7 masodpercesek.) A tébbka-
meras forgatast ritkdn alkalmaztak 1931 utan, de amint azt latni
fogjuk, hasznélatuk fontos stilisztikai kdvetkezményekkel jart. A
hang méshogyan befolyésolta a narracié vizuélis jellegzetessége-
it, hozzajarult a hollywoodi montazsszekvencia néven ismertté
valt eszkdz széles kor( elterjedéséhez.

Funkcidja szerint a montazsszekvenciat tekinthetjiik egy bur-
kolt felirat retorikus meger6sitésének: ,Kitért a vilaghabordg”
vagy ,Két év bortén utan” vagy ,Enekesi palyafutdsa gyorsan
hanyatlasnak indult”. E tekintetben a némafilm mar kijeldlte a
montazsszekvencia szerepét. A némafilm korszakanak végére sok
amerikai jatékfilmbe illesztettek olyan sztereotip szimbo6lumokat
abrazold motivumokat, amelyek szintén ,mf(vészi feliratot” il-

9.52.
9.53.

lusztralhattak: 6ramutatot, kalendariumlapok porgését és igy to-
vabb. A hangosfilm mell6zni kezdte az expoziciés feliratokat, a
szimbolikus részeket régvest kész szekvenciakkad bévitette. A
tobbnyire emblematikus vagy altalanositdé természetli beallitadso-
kat attlinésekkel vagy egymasra vetitésekkel kapcsoltdk Ossze, s
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ezzel az id6beli ugrasokat, az ismételt folyamatok fazisait vagy
a dolgok altalanos allasat jelezték. A montazsszekvencia lehet
atmeneti vagy expozicids, egyetlen id6szakot vagy helyszint be-
mutatd. A jazz-énekes (1927) a gettorél, a New Yorkfényei (1928)
pedig a Broadway életér6l készitett montazzsal kezdédik. A mon-
tazsszekvencia a musicalekben is igen elterjedt. Az amerikai lany
dicséitése cim( filmben (1929) mig a képkivagaton kivili koérus
a cimado6 dalt énekli, addig az orszag minden részérgl Manhat-
tanbe vagyo, viskokban él6 néket allegorikus montazzsal abra-
zoljak.

A Mondd el dalban! huszonnégy szegmentuma kozil hatot
montéazsszekvencianak nevezhetiink. Kett6é ezek kozil az id6t si-
riti kozhelyszerli szimbdélumok segitségével. Amig Kitty Joe-ra
var, el6bb 11:30-at mutaté 6érat - homokdrat -, majd 7:00-t mu-
tato orat vetitenek a lany képére. Egy masik helyen Joe bortdnben
to1tott éveit kalendariumlapok pérgetésével abrazoljak, mikdzben
egy inga arnyéka vetll a falra. Az ellipszisek jelzésének képes-
sége nyoman a montazsszekvenciat ,,idémulas” névvel is illették.
Két masik képsorban az Gjsagok - a kodzlékeny, mindentud6 nar-
racio eszkdzei - tudositanak bennilinket a nyomozasrdl, majd ro-
vidhirt adnak a birésagi itéletr6l. A film kezdete kevéshé banalis:
rettenetes radidjatékok montdzsa. A szekvencia nemcsak a radio-
allomast mint helyszint mutatja be, hanem még dinamikusabba
teszi Joe agressziv, ijeszt6 el6adasait.

A legkidolgozottabb montdzsszekvencia egy musical-betétdal
meghosszabbitdsa. A bdrtdnben Joe olyan dallal probalja felvi-
ditani az unott bindz6ket, amely a boldogsagért val6 kiizdelemre
szolit fel (,Miért nem tudod megtenni?”). Amint a férfiak
visszatérnek celldikba, Joe Ujra énekelni kezd, a kamera pedig a
folyoson kocsizik, a dalt hallgatd szomszédos cellak lakéit mu-
tatja. Vagas utan a cellaajtéban énekld Joe-t latjuk szembdl fél-
kozeliben. Ekkor gyors egymasutanban kilonféle egymasra veti-
tett képek kovetkeznek - meneteld rabok, nyil6 ajt6 ferde szog-
b6l, zaréddé ajtd képe ellenkezbleg dontodtt szdghél, cellaszam,
borténérok kezei, vanszorgd fegyenclabak és cellaikban 016 ra-
bok. Mindezalatt Joe tovabb dalol: ,,A madarak is énekelnek a
kalitkaban, mert tudjak, mast nem tehetnek.” Az egymasra ve-
titett képek elsotétilnek, Joe még ugyanebben a beallitasban fe-
jezi be a dalt: ,,Ha a kismadar igen, te miért nem tudod meg-
tenni?” Elsotétlilés. Az egész egymasra vetitett szekvencia keve-
sebb, mint harminc masodpercig tart, de a fabula id6 és tér

koherencidjanak megbontasaval arra késztet benniinket, hogy e
részt az ismétl6d6 cselekvések és a bortdnélet sivarsaganak
abrazolasaként rakjuk oOssze. Ez az a fajta erdsen sdritett szim-
bolizmus, amelyet Parker Tyler Hollywood ,,pedans” oldalanak
nevezd9

A Mondd el dalban! hat szekvenciaja kit(in példatara a leg-
tobb olyan montazseszkdznek és funkcionak, amely 1930 utan
uralkodo6va valt a hollywoodi narraciéban. Itt leginkabb az erésen
szubjektiv montazs hianyzik, mint amilyen példaul a Blues az
éjszakaban (1949) deliriumos jelente. ,, A lélektani témat feldol-
gozo6 filmekben - allitja egy ir6 1949-ben - a montazst igen
gyakran hasznaljak az egyik szereplé zaklatott vagy abnormalis
lelkiallapotanak érzékeltetésére.”40 Az 1930-as évekig a mon-
tdzsszekvencidk gyakorisdga miatt a hollywoodi filmben csak két-
féle decoupage-egységet talalunk: a jelenetet és az Osszegzési.4l
A montazsszekvencia a film atlagos jeleneteit6l vald eltérésként
valamennyire el6térbe keriilhet, de maga a kiilénb6z8ség mint a
kils6 norma legf6bb alternativaja bizonyosan a helyére keril.
Egy olyan rendezd, mint Slavko Vorkapich, egész karriert épit-
hetett arra, hogy a montazs ,,szakértéje” legyen: a kdzhelyszer(
montazsmotivumokat - a ferde szdgeket, a lassitast és a gyorsi-
tast, a diagramatikusan meredek kompoziciokat, a kit(in6 atusza-
sokat és igy tovabb - egyedi médon vizualis hiperboladkka vara-
zsolta. A mindig nyiltan retorikus mozzanatként tételezett mon-
tazsszekvencia ugy kodifikalédott, mint a legérdekesebb latvany
valészin helye, tovabbad mint dntudatos narraciés gesztus.

A pénteki baratn6 (Columbia, 1939)

Hildy Johnson megegyezik volt férjével és volt szerkesztéjével,
Walter Burns-szel, hogy még egy cikket ir, miel6tt férjhez megy
v6legényéhez, Bruce Baldwinhoz. A megéallapodés szerint inter-
jut kell készitenie a rend6rgyilkossagért kivégzését vard Earl
Williams-szel. Walter kézben azzal igyekszik meghiusitani Hildy
hazassagat, hogy Bruce-t rablas koholt vadja alapjan letartéztatja.
Mikdzben Hildy elmegy, hogy a férfit kiszabaditsa a borténbdl,
Ujsagirdtarsai elolvassak az irégépben hagyott cikk elejét. Louis
Marcorelles A pénteki baratnét ,le film américain par excel-
lence”-nak nevezte.42 Valdban, barmit emeliink ki bel6le, min-
denhol a tiszta klasszikus elbeszélésmod bizonyitékéaval talalko-
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zunk: hatarid6k, narracios leplezettség, a szerelmi és az egyéb
szdlak keresztheszovése.43 Az altalam kivalasztott jelenet két
fontos okbdl is érdekes: az egyik a példaszeri stilushasznélat, a
masik pedig a klasszikus kauzalitas elveinek ,lecsupaszitott” ér-
venyesitése.

A némafilmekben ajelenet cselekményének minden egyes da-
rabjat kilon vették fel, majd a vagas sordn egyéb beallitasokkal
kombinaltdk. A korai hangosfilmek, példaul a Mondd el dalban!
tébbkameras forgatasain azonban egy kamera totdlban vagy kis-
totalban lefilmezte az egész jelenetet; ez a ,,mesterbeéallitas” szol-
galt a jelenet teljes, szinkronhangos felvételéil, tovabba lehetévé
tette a rendezd szaméra, hogy barmikor visszavaghasson a kiin-
dul6é bedllitdshoz. 1933 tajan a tobbkameras forgatdsok mar rit-
kan fordultak eld, csak latvanyossagok (egy mammut musical-
szam) vagy megismételhetetlen események (tlizvész, egy autd
szakadékba zuhanasa) rogzitésére hasznaltdk, a mesterbeallitas
azonban fennmaradt. Konvenciova valt az egész jelenet kiindulo
beallitasban torténd lefilmezése (mesterbeallitas), amit késébb ré-
szenként félkozeliekben és premier planokban Ujraforgattak.
Egyes stadiok, rendezék és producerek meglehetésen mereven
tartottdk magukat ehhez a munkarendhez: Darryl Zanuck példaul
hiresen sok kilonb6z6 beallitast készittetett, hogy majd a vagas
soran legyen mibdl vélogatnia.44 Mig bizonyos tekintetben a
mesterbedllitds sémdja az inkabb mintaszer( forgatasra és vagas-
ra 0sztokélt, egyes rendez6k (példaul Howard Hawks) szamara
a filmezés pillanataiban adott tobbféle déntésre lehet6séget. Ami-
kor Leigh Brackett elkezdte irni A nagy alom forgatokdényvét, azt
mondtak neki: ,,Kizar6lag mesterbeallitdsokat készits.”45
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9.57.
9.58.

A pénteki baratnd stilusa a mesterbeallitdsokkal végzett munka
soran elérhetévé valt dsszetettséget példazza. A film atlagos be-
allitds-hosszlsaga (15 masodperc) meglehetésen hosszinak sza-
mit ebben a korszakban; ezzel olyan bels6 normat teremt, ame-
lyet mar az els6 jelenetben Hildy Walter irodajaban tett latoga-

9.59.
9.60.

tasa jelez. A beallitdsok a szerepl6k képkivagaton beliili zsufolt
elrendezését is példazzak. A biintet6birdsag éplletének sajtészo-
bajaban felvett jelenetek kiiléndsen Kirivoak ebben a tekintetben.
Az lgazi cowboy, a Lady Windermere legyez&je és a Mondd el
dalban! beédllitdsaival szemben a kéartyaasztal korali kistotal
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9.61.
9.62.

A pénteki baratnében, mint a 9.54., az alakokat kiilénb6z6 si-
kokban és eltér6 megvilagitasban rendezi el. A beallitdsokban a
vaszon minden részletét felhasznaljak; még egy kis hézag is azt
jelzi, hogy valamelyik szereplé hamarosan betdlti az Ures helyet
(9.55. - 9.56.). A cselekmény korai hangosfilmek mesterbealli-

9.63.

tasaiban kezdeményezett kés6bbi panoramazasai az egyik zsufolt
kompoziciob6l a masikba atvezet§ folytonos Ujrakeretezésekké
valtak. A beéllitas terének telitését a képen elhelyezett hangfor-
rasok szetszordsanak hangsulyozéasa kiséri. A 9.54. képen példaul
a bedllitds legkilonb6zébb helyein taldlhatd szerepl6k folytatnak
parbeszédet; mindenhonnan hallunk hangokat. Ez fontos kovet-
kezménnyel jar: mivel a hosszu beallitasban nincs lehetdség a
nézd vagasokkal torténd iranyitasara, a hang szolgal Utmutatéul
ahhoz, hogy melyik szerepl6re, a beallitds mely részletére néz-
zen, aztan figyelmét masik pontra terelik. Természetesen az ala-
kok elhelyezése is lehet6vé teszi a valdszindsithet6 feltételezések
felallitasat, a 9.54. képen tehéat a legkiemelked6bb figurak (Hildy
és McCue a legmagasabbak a képkivagatban, és 6ket vilagitjak
meg a legjobban) a f6 parbeszéd legvaldszinlibb forrasai, mig a
kartyazok fecsegése masodlagos. A figyelem hierarchikus megosz-
tdsat még jobban megfigyelhetjik Molly Malloy, Earl Williams
baratn6jének ujsagirokkal térténé osszetlizésekor.

A most megvizsgalando jelenetben az Gjsagirok Hildy irégépe
koré gylilnek, Sanders pedig hangosan felolvassa a cikket.

1 Az els6 beallitas jellegzetesen zsufolt kompozicidval kez-
dédik (9.57.), majd a felvevégép hatrakocsizik, hogy bemutat-
hassa a csoportot. (9.58.). Miutan Sanders befejezi az olvasast,
felegyenesedik és megjegyzi: ,, Azt kérdem én téletek, fiuk, tud
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lany interjat irni?” A parbeszéd a kép kilénb6z6 pontjairol
, McCue-t6l (jobbra &ll) Bensingerig (az el6térben balra l,
c elfordulva) és Sandersig (a kép kdzepén kissé jobbra fog-
lyet). Bensinger utalkozva felall, ami indokoltt4 teszi a ka-
elmozdulasat, hogy kevés ires helyet hagyjon a kép jobb

9.66.

kozéps6 részén (9.59.). Sanders folytatja megjegyzéseit, majd igy
fejezi be: ,,Harom az egyhez, hogy ez a hazassag nem fog harom
hdénapnal tovabb tartani. Na, ki fogad velem?” Hildy hangja har-
sanyan felcsendiil a képkivéagaton talrél - En allom a fogadast”
-, mire a férfiak jobbra néznek.

2. Az (j szdghdl nézve a szobaba siet6 lany elfoglalja a sza-
mara fenntartott teret (9.60. - 9.61.), leszidja munkatarsait, majd
felhivja Waltert a Morning Post-nd\ a mar jo el6re hangsulyozott
telefonnal.

3. Bensinger, Sanders és McCue plan américain-ja (9.62.).
Sanders kijelenti, hogy 6 nem tudna olyan kénnyen felmondani.
Itt és a kovetkezd beallitasnal nyilvanvald ,csaldssal” van dol-
gunk: Sanders olyan kozel all McCue-hoz, hogy a 2. és a 4.
beéllitasokban is latnunk kellene. Ezt a szabalytalansagot azon-
ban nem érzékeljuk, mert (a) a 2. és a 4. beéllitdsban a képki-
vagat bal szélén all, de a figyelmiinket a jobbkdzépre 6sszpon-
tositjuk, ahol Hildy mozog és beszél; tovabba (b) mivel Sanders
McCue-hoz f(iz6d6 viszonya - még ha a tavolsaguk nem is -
allando, és amint azt a 7. fejezetben lathattuk, a néz6 térbeli sé-
mai bizonyos hatarokon belil toleraljdk a tavolsadgok valtoztata-
sait, kiléndsen ha a kamera szdge is valtozik.

4. Hasonl6 a 2.-hoz. Hildy kitart amellett, hogy felmond. Wal-
tert hivja, és megmondja neki. Mozdulatlan helyzete minden maés
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mozgast hangsllyossa tesz, igy az Ujsdgirdk aprd grimaszai és
szemdldokrancolasai csendesen kisérik panaszkodasat (9.63.). A
gyors balra és jobbra iranyuld Gjrakeretezésekkel Hildy lesz a
narrativ jelentés kdzponti hordozéja. Felkapja a cikkét, odaviszi
a telefonhoz, széttépi, visszamegy a kabatjaért (9.64.), lehajol a
tarcajaért, visszamegy az irdasztalahoz, és amikor a képkivagaton
kivil cseng a telefon, visszafordul, kihtzza (9.65.), majd lerakja
a képkivagat legmélyére (9.66.) - a beallitds latszélag egyetlen
olyan zénajaba, amely nem hordoz narrativ informéciot! A beal-
litas fokozd6do lendilete olyan ndvekvd szamu térbeli feltétele-
zéseken nyugszik, amelyeket a fizikai mozgas és a parbeszéd
iranyit, illetve erdsit meg.

Valamit azonban tisztaznunk kell. Nem arrél van szd, hogy
A pénteki baratn6 ,,megelélegezi” Orsén Welles mélységélesség-
gel szerkesztett kompozicioit vagy szonikus jelzéseit. Inkabb azt
mondhatnank, hogy ezek az eljarasok elég ritkak, de megenged-
het6ek voltak az 1930-as évek végén érvényben 1év6 konvenci-
okon beliil; Welles alkotasai (hasonléan Wyleréihez) Ggy hasz-
naltak ki és mindsitették at azokat, hogy kés6bb igen nagy ha-
tassal voltak masokra. Itt nem a stilusban bekdvetkezett draszti-
kus véltozasrdl van sz6, hanem bizonyos stilisztikai tényezdk ki-
emelkedd poziciojarol.

A jelenet mas szempontbdl is figyelemre mélt6. A pénteki
baratn6 kezdetét6l fogva Earl Williams rend6rgyilkossaga kulcs-
szerepet jatszik Walter Hildy visszaszerzésére tett kisérletében.
Az els6 jelenetekben azonban mindvégig ott a hézag William
blintettében: mi késztette a gyilkossagra? A legtébb ,pozitiv” hds
feltételezi, hogy Earlnek ideiglenesen elborult az elméje. Walter
szerint ,szegény fil” abba bolondult bele, hogy elvesztette az
allasat. Az egyik Gjsagiré azt mondja Hildynek, hogy a fiu bizo-
nyara nem tudta, mit cselekszik. Még Earl vallomasa is elutasitja
a rendérgyilkossag szandékat. Annak érdekében, hogy megkapja
a fizetséget Waltertdl, Hildynek olyan torténetet kell irnia, amely
tartalmazza a val6szin( oksagi lancszemet. Az Gjsagirok Hildy-
nek elmondjak: miutan Earl elvesztette az allasat, a parkban it6t-
te el az idejét, s a demagdg szonoklatokat hallgatta. Az interja
készitése kdzben a lany megkérdezi, emlékszik-e valamire abbdl,
amit a szonokok mondtak. Earl felidéz egy kifejezést: ,Haszna-
lati targy.” Hildy hirtelen lecsap ra: ,,Figyelj, Earl. Amikor a ke-
zedben tartottad a fegyvert, és a rend6r kdzeledett feléd, mire
gondoltal? Lehetett az a »hasznéalati targy«? Mire j6 egy fegy-

ver, Earl? Talan emiatt hasznaltad. Erthetének t(inik.” Earl hala-
san elfogadja az okfejtést akként, mint ami tényleg a fejében
jarhatott akkor. ,,Miért ne, igy egyszerld, nem igaz?” ,,Nagyon
egyszer(” - valaszolja Hildy gyengéden. Van tehat egy ligyes
elmélete: az egyik oldalon Earl munkanélkilisége, a masikon a
halott rendér, méghozza kauzélis lancok sorozataval: munkanél-
kili férfi lézeng a parkban, hall egy kifejezést, megjegyzi, és az
emléke szerint cselekszik.
Sanders ezt a torténetet olvassa Hildy irogépében:

Es igy ebben a megkinzott elmében gydkeret eresztett az a
gondolat, hogy afegyvert hasznalatra gyartottak, és hasznalta
is. De az &llam is rendelkezik ilyen hasznalati targyakkal. Pél-
daul van neki akasztéfaja. Reggel hétkor, hacsak valami csoda
nem torténik, ezt az akasztofat arra fogjak hasznalni, hogy
elvalasszak Earl Williams lelkét a testét6l. igy Molly Malloy
életébdl is eltlinik a legkedvesebb Iélek, akit valaha ismert.

Hildy - akar a klasszikus elbeszélék - betdltotte a hézagot, to-
vabba az egyik kauzélis lancot a mésikhoz, méghozza a jovére
irdnyuldé lancszemhez flizte. Kielégitette a kivancsisagot, azonban
nem csillapitotta a fesziltséget: vajon kivégzik-e Earlt? Hangsulyoz-
ta a hatarid6t is: reggel hét 6éra. Bemutatja a Mollyt érint6 szerelmi
mellékszalat. S végil fenntartja a happy endhez elvezet6 csoda le-
het6ségét is. Hildy cikke 6sszességében valdban az, aminek nevezi:
»Sztori” vagy ,,mese”, amely strukturalisan és mikrokozmikusan is
megkett6zi a klasszikus sziizsékonstrukcié konvencioit.

A film természetesen ragaszkodik Hildy meséjének (riigy vol-
tdhoz, mint ahogyan Earl szerepe is az. Walter arra hasznélja
Earl nehéz helyzetét, hogy leleplezze a korrupt adminisztraciot,
és visszacsabitsa Hildyt. Hildynek pedig arra kell Earl és torté-
nete, hogy elhalassza Walter el6l a jol jovedelmez6 szenzaciot.
Az altala kitalalt okot, a ,,hasznalati targyat”, teljes mértékben az
6 taldlméanyaként talalja. Barmilyen mas kifejezést idézett volna
fel Earl, mindet beillesztette volna tetteinek magyarazatéaba.
Hildy sztorijat pedig valdjdban soha nem nyomtatjak ki, hiszen
széttépi. Earl Iélektani hatGereje csak egy a sok kozil, amellyel
a lany sztorija realisztikusan és a kompozici6 szerint is indokol-
hat6; hangsulyozésaval a film narracidja - a ,,mdvészi” motiva-
cidra és altalaban a klasszikus okozatisag dnkényességére jellem-
z6 modon - leplezi le 6Gnmagat. Az ilyen eszkdzdk, ahogyan Earl
mondana, hasznéalati targyak.
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nlkosok (Universai, 1946)

e-t, a Svédet Brentwoodban megdli két ismeretlen fegyveres
«fi. Ez inditja el a biztositasi detektiv, Riordan nyomozasat,
iutan kikérdezi Ole ismer@seit és nyomon koveti palyafutasat,
ordan rajon, hogy Ole részt vett egy 250 000 $-os rabléasban,
tdn a bandat atverte: megszokott a pénzzel meg vezetdjik ba-
néjével, Kitty Collins-szal. Kitty azonban hamarosan elhagyta
érfit, aki aztan Brentwoodban telepedett le, feltehet6leg a pénz
Ikiil. Riordan Philadelphidban taldlkozik Kittyvel, és megkéri,
gy pétolja a torténet hianyzé lancszemeit. Ki tervelte ki a rab-
it? Ole szerelmes volt-e belé? Mi késztette arra, hogy becsapja
randat? Mi tortént a pénzzel? Végil ki rendelte el Ole meg-
ilkolasat?
Michel Bator L 'emploi du temps cimi regényének egyik sze-
lI6je megjegyzi, hogy minden detektivsztori ,két temporalis
ikvenciat vetit egymasra, a nyomozas napjait, amely a bin el-
vetésével kezdddik, és az ahhoz vezet6 dramai események nap-
t"46. Ez a megjegyzés kilonosen jol illik a Gyilkosokra. Ole
:ggyilkolésa sarkalatos pont a blintett és a nyomozas fabulaja
zott. Riordannak azért kell feltarnia Ole multjat, hogy a gyil-
ssag okat megtaldlja. A nagy alomban és a Gyilkossag, éde-
uben a sziizsé arra hasznalja a detektiv nyomozasat, hogy a
;replék elbeszélésein keresztiil bemutassa az el6zetes fabula-
ormacidkat. De a Gyilkosok egy lépéssel el6bbre megy: sza-
> multbeli eseményt flashbackben megelevenit. Ez vezet a két
imatizalt szekvencianak, Ole multjadnak (1935-1946) és Rior-
i nyomozasanak (nyolc egymast kdvetd nap 1946-ban) valddi
*ymasra vetitéséhez”. Vagy ugy is fogalmazhatnank, hogy mi-
a flashbackek teljes mértékben Riordan nyomozésaba illesz-
inek, a sziizsé 6sszefon egy id6beli szekvenciat egy masikkal,
ét sorozatot pedig olyan atmeneti jelenetekkel kéti 6ssze, ame-
kben a szereplék felidézik vagy elmesélik a multat.
Az eredmény egy darabokra tort sziizsé, amely nem kevesebb
nt tizenegy 6nallé kiils6é flashbackbdl all, s ez utobbiak kézil
'b is tartalmaz még kisebb jeleneteket. (Ld. a 207-208. olda-
on a tablazatot.) A némafilm korszakaban a parhuzamos va-
;0k talstlya tébbnyire hosszi szekvencidkat eredményezett,
elyekben a valtakozas és a parhuzamossag kerilt az el6térbe.
iang elterjedésével a klasszikus sziizsé kevéshé tamaszkodott
arhuzamos vagasra, inkdbb ,linearitas” jellemezte, tovabba a

szlizsét szamos rovidebb és ©6nallobb jelenetre tordelték szét.
A pénteki baratn6 szinhazi gyodkere miatt kevésbé jellemzd pél-
daja e torekvésnek, mint a negyvenharom kiilénallé6 szegmentum-
bol allé Gyilkosok. J6 néhany koziluk roviden bevezeti a flash-
back-részeket. Az eredmény gyors ritmus, amelyet csak vala-
mennyire enyhit a vagas tempdjanak lassisaga (a Gyilkosokban
az atlagos bedllitas-hosszisag 12,5 masodperc).

A szizsének flashbackekre vald széttordelését ma termé-
szetesen tobbnyire az 1940-es évek hollywoodi filmjeivel azono-
sitjak, bar rovid expoziciés visszaemlékezések a némafilm kora-
ban is el6fordultak. A hang elterjedése utdn a birésagi dramak
rovid divatja vezetett el a flashbacknek a tandvallomés megele-
venitésére szolgalé hasznélatéhoz, példaul a Mas szemmel (1929)
és a Vivienne Ware targyaldsa (1932) cim( filmekben. Az 1930-
as években a flashback leghiresebb és legbonyolultabb alkalma-
zasat talan William K. Howard és Preston Sturges filmjében, a
Hatalom és dics6ségben (1933) talaljuk. Nem lehet kétséges
azonban, hogy a flashback-konstrukcié 1940-es évekbeli ndvek-
v6 népszerliségét az Aranypolgarnak (1941) koszdnheti. Divatba
jott az idérend megbontasa. Az egész film lehetett kerettorténettel
ellatott hosszu visszaemlékezés (Hovéa lettél, draga volgyunk?,
1941; Gyilkos vagyok, 1942; Gyilkossag, édesem, 1944). A kezd§
jelenetben, miel6tt a sziizsé a jelenben elkezd&dott volna, az ex-
pozici6 miatt torténehetett visszatekintés {Az Gldozott, 1947). A
szlizsét is elaraszthattdk a mult felidézésével (Nyers er@szak,
1947; Egy levél hdrom asszonynak, 1948). S6t a kiilénféle flash-
backekkel alatdmaszthattadk a fabulaesemények ellentétes verzidit
(Gyilkossag af6palyaudvaron, 1942; Kereszttliz, 1947).

A Gyilkosokban egyedi megoldasokkal talalkozhatunk. Nem-
csak beleszovi a visszaemlékezéseket ajelen cselekményébe, ha-
nem még a flashbackek fabulabeli elhelyezkedésének sorrendjét
is megvaltoztatja. A taktikat indokolhatjuk azzal, hogy a film a
Riordan altal feltart nyomok ,természetes” sorrendjéhez tartja
magat. Ole meggyilkolasa utan példaul Nick az Ole-lal Brent-
woodban dolgozé Adams-et faggatja (3A). Nick elmesél neki va-
lamit, ami Ole haldla el6tt harom héttel tortént (3B). Riordan
kovetkez6 tanlja - a szallodai szobalany, akire Ole az 6sszes
vagyonat hagyta - visszaemlékezik egy 1940-ben tortént baleset-
re (5A-B). Aztan a nyomozd kapcsolatba 1ép Sam Lubinsky rend6r-
drnaggyal, aki mar évek 6ta ismerte Ole-t, igy torténetével 1935-
ig kalandozik vissza (7A-D). Riordan nyomozasa ezaltal héza-
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A BUNTENY FABULAJA

a) 1935 Ole megvivja utolsd kiizdelmét.

Gyilkosok
Jelen
5. Atlantic Hotel:

b) 1935: Ole elviszi Lilyt Jaké partijara, ahol talélkozik Kittyvel.

) 1938 Ole-t letartoztatjak, mert nem arulja el Kittyt.
d) 1938-1940: Ole bortdonben van Charlestonnal.

) 1940: Big Jim tervet eszel ki Ole kiszabaditasara. 6.
¢ 1940: Big Jim talalkozot hiv ¢ssze, hogy felvazolja rablas-
tervét; Ole csatlakozik a bandéahoz.
9) 1940: A rablas el6tti éjszaka: Ole és Big Jim 6sszevesznek. 7.
h) 1940: A rablas el6tti éjszaka: Big Jim elkuldi Kittyt Ole-hoz,
hogy hazudjon neki.
i) 1940: A rablas el6tti éjszaka: Kitty elmegy és hazudik Ole-nak.
i) 1940: Masnap a banda kirabolja a kiszemelt céget.
k) 1940: A banda még aznap 0sszejon és elosztjak a zsakmanyt;
Ole ellopja a pénzt.
) 1940: Az Atlantic Hotelben Ole raddbben, hogy Kitty elhagyta.
m) 1940-1946: Big Jim elveszi Kittyt, fény(z0 életet elnek.
n) 1946: Big Jim meglatja Brentwoodban Ole-t.
o) 1946: Big Jim felbérel két férfit, hogy 6ljék meg Ole-t.
A SZUZSE SZEGMENTUMAI
Jelen Malt
8.
1 Ole-t meggyilkoljak. 9.
2. A rend6rségen: Riordan
elkezdi a nyomozast.
3. A hullahaz:
A) Nick Adams B) Flashback: Big Jim talalkozik
visszaemlékezik a Ole-lal. (n).
Svédre.
C) Nick megkérdezi, 10.
elmehet-e.

4. Telefonfillke: Riordan
felhivja a cégét.

A) Riorden a szobaléanyt
kérdezi ki.

Biztositasi tarsasag:
Riordan talalkozik a
fénokével, Kenyonnal.
Egy bérhaz tet6terasza:
A) Riordan kikérdezi
Lubinsky 6rnagyot.

E) Lubinsky befejezi
a torténetet; Lily,
jelenlegi felesége,
folytatja az elbeszélést.
G) Lily befejezi.
Lubinsky Gjra
mesélni kezd.
1) Lubinsky 6sszefoglalja
az elmondottakat.
Ole-t eltemetik.
Biliardszalon:
A) Riordan kikérdezi
Charlestont.
C) A férfi tovabb mesél.

E) Charleston befejezi
a torténetet.

Biztositasi tarsasag:

A) Riordan Ujsagcikk-
kivagasokat visz
Kenyonnak.

C) Kenyon beleegyezik
a nyomozas folytatasab

Mualt

B)

B)
©)
D)

F)

H)

B)

B)

Flashback: A szobalany
megakadalyozza, hogy Ole
ongyilkossagot kdvessen el (/).

Flashback: Ole utolso
harcat vivja (a).

Flashback: Oltozdszoba; Ole
vereséget szenved (a).
Flashback: Ole nem akar
Lilyvel jarni (a).
Flashback: Ole elviszi Lilyt
a partira, és talalkozik
Kittyvel (b).

Flashback: Lubinsky elfogja
a Kittyt fedez6 Ole-t (c).

Flashback: Charleston a
bortdnben Ole-lal (d).
Flashback: Talalkoz6 Big
Jimnél (f).

Flashback: A banda kirabolja
a céget (/)



A torténeti elbeszélésmddok

Mualt

Bortonkorhaz:
\.) Lubinsky elviszi
Riordant Blinkyhez.

B) Flashback: Ole és Big Jim
a rablas el6tti éjjelen
veszekednek (g).

D) Flashback: A banda a
rablas utan talalkozik (k).

2) Blinky haldoklik.

1) Blinky meghal.
Riordan terveket sz6.
)le szobdja: Riordan
sapdat allit a megérkez6,
najd elmenekiild
Jumdumnak.
~onat: Lubinsky
satlakozik Riordanhoz.
Vallalkozoi iroda:
Liordan meglatogatja
most mar tehet6s
zletember Big Jimet, és
[itty utdn érdeklddik,
lotelszoba: Riordan és
,ubinsky Kitty hivasara
arnak.

toltogetd folyamattd valik. A vézlaton idérendben lathatjuk
It fontos fabulaeseményeit (a-o0), mellette pedig az arra vo-
20 feljegyzést, hogy mikor dramatizaltdk az adott eseményt
zsé flashbackjében. Ha egy pillantast vetiink a ,,MUlt” osz-
i, megfigyelhetjuk, hogy az ott talalhatd ismeretek mennyire
altoztattak a fabula rendjét.

egyesiti a szlizsében szétszort informacidkat? Riordan nyo-
sanak fazisait er6teljes oksagi logika és szamtalan motivum
Olja 6ssze. A szegmentumokat dsszekotd fizikai jelzések -
il Ole zsebkendGje - és az er6s parbeszédkapcsok a nézé
mét a nyomoz4as menetére iranyitjadk. Riordan felhivja iro-
és kozli, hogy elmegy az Atlantic Hotelbe; a kovetkez6
tben ott is talaljuk. A kapcsok tdbbnyire ugyanennyire eré-
tantk elbeszélései és maguk kozodtt a flashbackek kozott
gul a narraci6 harom kilénb6z6 részben gondosan 6sszegzi
ila eseményeinek helyes sorrendjét. A 6. jelenetben a tit-

Jelen Mult

16. Adelphi Szinhéaz és a

Green Cat Kavéhaz:

A) Riordan talalkozik
Kittyvel, de
kovetik Bket.

B)A kavéhazban C) Flashback: Kitty a rablas
Riordan kikérdezi el6tti éjszakan elmegy
Kittyt. Ole-hoz (/).

D) A Riordant kovet6
gyilkosokat lelovik,
de Kitty elmenekil.

17. Az utcén: Riordan és
Lubinsky rend&rautén
Colfax villdjdhoz hajtanak.

18. A villanal: Dumdumot,

mikozben Colfaxra tizel,

leldvik; Colfax haldokolva

és Kittyt atkozva bevallja

az igazsagot. Az e, h, n és

0 eseményekre is fény deril.

19. Biztositasi tarsasag: Riordan
és Kenyon lezarjak a torténetet.

karnd idérendben felolvassa Ole életének részleteit 1940-ig. A
10. jelenetben Kenyon és Riordan 0sszegzi az altaluk dsszeallitott
torténetet; az epilégusban pedig (19. jelenet) elhelyezik a hianyzo
darabokat.

A pokstratégidban a flashbackeknek inkéabb ,linearis” elrende-
zésével talalkozhattunk, a szubjektivitas és az objektivitas tobb-
értelmiiségével a fabula meghatarozatlan maradt. A Gyilkosokban
a szerpentinszer(i kanyargas ellenére sem marad alland6 hézag.
A visszaemlékezéseket tehat ugy rendezik el, hogy azok rendit-
hetetlendll a hidanyzd okok megszerkesztése felé vezessenek: Mi-
ért 6lték meg Ole-t? Ki szokdtt meg a lopott pénzzel? A flash-
backek egyensulyt teremtenek a rejtély fenntartdsahoz sziikséges
»Szubjektivitas” és a klasszikus szlizsé abrazolasara jellemzé6 ,,0b-
jektivitds” kozott. Itt a szubjektivitds nem a pszicholégiai mély-
ség megjelenitését jelenti - egyik flashback sem tlnik képzelgés-
nek, kitalacionak vagy barmi hasonlonak -, hanem minden egyes
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visszaemlékezés szokatlan médon csak arra korlatozodik, amit a
meséld tud. Minden szerepl6 felidézett flashbackje csak olyan
eseményeket tartalmaz, amelyeknek § maga szemtanuja volt; mi-
helyt a hés tavozik az adott jelenetbdl, a visszaemlékezés elbe-
szélése félbeszakad. S6t még a térabrazolas korlatozasat is meg-
figyelhetjuk. Amikor példaul a régi vezér, Charleston kijén a
banda talalkozojarél (9D) és a hallban Ole-ra var; a narracié a
varakozo férfit mutatja, igy nem lathatjuk, mi térténik odabent.

A korlatozottsag ellenére a flashbackek f6 funkcidja az oksagi
informaciék manipulaldsa marad. A szerepl6k bemutatdsa ma-
sodlagos a szlizsé késleltetéséhez viszonyitva. A tényt, hogy a
mesél6 szerepl6k valamivel tobbek, mint a torténet eseményeinek
sz0sz06106i, az mutatja, hogy a narracios helyzeteket meglehet6sen
hanyagul kezelik: Quennie, a szobaldny elbeszélése utdn nem té-
rink vissza a narraciohoz (figyeljik meg: nincs 5C), a haldoklo
Blinky zavaros fecsegése pedig csak arra jo, hogy Uj adatokkal
szolgaljon. (11B, D). A visszaemlékezések ,objektivitdsa” az
egyik jelenetben, Kenyon irodajaban 6sszegzdédik (10). Riordan
elviszi fénokének a rablasrol szolé Gjsagcikkeket, s mikdzben
Kenyon hangosan olvas, a narracié hat évvel korabbra pillant
vissza: megeleveniti a betdrést. Hasonléan A meztelen varos
(szintén Mark Hellinger rendezése 1947-b8l) személytelen kom-
mentatorahoz, Kenyon is az objektiv valészeriség bélyegével lat-
ja el arablas 6sszefoglalasat. Ebben a filmben a szereplék elbe-
szélései csak a sziizsé céljait szolgalo eszkdzok: hézagokat te-
remtenek és toltenek be.

A nagy alom és a Gyilkossag, édesem vizsgalatanal azt alli-
tottam, hogy tudasunk terjedelme majdnem pontosan megegyezik
a detektivével: Marlowe lesz a nézG8i ismeretek korlatozasénak
eszkoze. A flashbackeket valtogaté konstrukcié miatt valamivel
bonyolultabb a helyzet a Gyilkosokban. Tudasunk Riordanénal
tébb mindenre kiterjed, mivel 6 a mult narracié altal megjeleni-
tett eseményeit nem mindig kdvetheti nyomon. Nick Adams
visszaemlékezésében példaul (3B) latjuk az Ole-t felismerd so-
fort; egy kés6bbi jelenetben pedig azonosithatjuk Big Jim Col-
fax-szal, a bandavezérrel. Joval azel6tt, hogy Riordan gyanakodni
kezdene Colfaxra, mar val6szinlinek tartjuk, hogy 6 bérelte fel a
gyilkosokat. A film ezéltal annyira elvalasztja a mi tudasunkat
Riordanét6l, hogy néha az altala feltett kérdésekre mi mar tudjuk
a valaszt. A Riordannek mesél6 Charleston nem akarja elarulni,

kik voltak jelen a rablas megtervezésénél, de az esemény meg-
elevenitésében (9D) mindannyiukat egyitt latjuk, Colfaxot,
Blinkyt, Dumdumot és Kittyt. Kés6bb Riordan a tdbbiektdl is
megkérdezi ugyanezt. Raadasul Blinky visszaemlékezései kevés-
bé kdérvonalazédnak a mesélés soran: a mindentuddé narracio jo-
val tébb informéaciot kdzol velink, mint amennyit Riordan kiha-
mozhat Blinky 6sszefliggéstelen mondataibél. Ezaltal a mar em-
litett 6sszegzés sarkalatos pontjai nemcsak a fabula alapjait is-
métlik meg, hanem Riordan és a néz6 tudasa kozott fennallé ku-
I6nbségeket is tisztazzak.

A szizsé el6rehaladtaval a kauzéalis hézagok szama héromra
csokken. 1940-ben a banda Ugy tervezte, taldlkoznak a rablés
utan. De Blinky visszaemlékezésébdl kideril, hogy a banda egy
masik rejtekhelyen osztja szét a zsdkmanyt. Ole belopdzik és el-
lopja az dsszes pénzt. Allitasa szerint neki nem arulték el az U
taldlkahelyet, Colfax azonban rakérdez: akkor hogyan talalta meg
6ket? Ez Riordan szamara is kérdés marad. Masodszor Riordan
tudja, hogy a Svéd és Kitty egyitt szoktek az Atlantic Hotelbe,
de aztan a lany, valoszin(ileg az 6sszes pénzzel, meglogott. Miért
hagyta el Ole-t és hovd ment? Végil Riordannak feltételeznie
kell, hogy Ole-t egy bandatag kérésére 6lték meg, de kicsodéaéra?
Blinky és Dumdum csak halala utan tudtdk meg Ole tart6zkodasi
helyét, igy a gyanusitottak kozott Big Jim Colfax és Kitty Collins
marad. Ezeket a hézagokat az utolso jelenet témi be, amikor Rior-
dan Kittyt faggatja (16). Itt l1atjuk a narrécié utolsd flashbackjét.

A Green Cat Kavéhazban Riordan megkérdezi Kittyt, ki vette
el a pénzt. A lany lényegében bevallja, hogy 6. Azt mondja, Uj
életet akart kezdeni, most mar van otthona, férjhez is ment. Ri-
ordan folytatja a tuddsanak hidnyossagait potlo kérdések feltevé-
sét (bar majdnem mindegyikre ismerjik a valaszt). Kitty ekkor
elkezdi inditékainak feltarasat. Abba akarta hagyni a blindzést, s
erre hasznalta volna fel Ole-t. A rablas el6tti éjszakan Big Jim
elklildte a banda tagjaihoz, hogy értesitse 6ket az Uj talalkahely-
rél. ,,A Svédet hagytam utoljara.” Att(inés utan flashbackjét lat-
juk. Kozli Ole-lal, hogy Big Jim at akarja verni, valahol mashol
talalkoznak majd. Elarulja neki a valédi talalkahelyet, és meg-
igéri, hogy utana elszokik vele. Atdlelik egymast. Attlinés utan
Gjra 6t és Riordant latjuk a kavéhazban; a lany biztositja arrol,
hogy ,.ennyi az egész torténet”. Es valdban, gy tlnik, az dsszes
hézag eltlint. Ole azért lopta el a pénzt, mert Kitty azt hazudta,
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)gy at akarjak verni. Elarulta neki a valédi talalkahelyet, aztan
ihdny nap mulva Atlantic Cityben elhagyta. Most pedig mar
egmenekiilt a bandatdl, biztonsagban van, élvezi a pénzt.

A tdbbi flashbackhez hasonléan Kittyé is pontos; nem vala-
ilyen hazugsag vizudlis 4brazoldsa, mint ahogyan azt a Kereszt-
iben vagy a Rémilet a szinpadonhan (1950) lathattuk. De ha-
arosan megtudjuk, hogy mégsem ez a teljes torténet. A Col-
x-villa melletti 16véldozés utan Riordan rajon: Colfax mar jo
Ore kitervelte, hogy a bandatol Ole-lal lopatja el a pénzt (az e
emény a tablazatban). Colfax szervezte be Ole-t a rablasba,
igyta, hogy Kitty elcsabitsa, aztan elkildte hozza a lanyt, hogy
:adja neki a hazugsagot, miszerint &t akarjak verni (h esemény),
ivei Ole lopja el a pénzt, a tobbi bandatag 6t fogja vadolni,
iutdn pedig Kitty elhagyta, a pénzt elvitte Colfaxnak. Ossze-
izasodtak, letelepedtek, és tisztességes életet éltek (n esemény),
itty végul is felhasznalta Ole-t, de nem arra, hogy megszaba-
djon a bandatol; 6 és Colfax mar kezdett6l fogva szdvetségesek
eltak. Figyeljik meg, miképpen deril ki, hogy Riordan tdobbet
d, mint mi. (O képes megoldani a rejtélyt, amelyet a szerepl6k
rténeteiben fellép6 id6beli ellentmondasok okoznak.) Kitty me-
jében a hézagok megszlintek. A flashback-konstrukcio tgyes
Agformélédsa - mint kiderllt - masik célt is szolgdlt: eltitkolta
5link a Kitty és Colfax kozotti fontos megallapodast; azt az
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eseményt, amelybe egyetlen kiviilalld6 sem lathatott bele. A film
ezaltal masfajta m(faji szabalyt tart be: végil is a detektiv zarja
le a Iényeges oksagi lancot.

A Gyilkosok tekervényes sziizsérendje, a leplez6é narracio, to-
vabba a stilus a kritikusok altal film noir néven ismert transztex-
tualis konvencidkészlethez koti a filmet. A térmélység és a mély-
ségélesség kihasznalasa A pénteki baratnd kompoziciés alapel-
veinek olyan tovabbfejlesztését mutatja, amely nyilvanvaléan az
Aranypolgdr hatasara kovetkezett be. (Ld. a 9.67.-9.68. képeket.)
Mindemellett - Welles filmjéhez hasonl6an - az ilyen kompozi-
ciokat a klasszikus vagasi sémakba illesztették. Az éles, egypon-
td, als6 megvilagitas alkalmazéasa mar joval azel6tt a blinigyi és
a detektivfilmekhez kot6dott, még miel6tt az 1940-es évek thril-
lerjei kihaszndltdk volna. A filmben alkalmazott hossz( beallitas,
kiillénosen a rablas jelenetében (két percig tart), a korszak ontu-
datos virtuozitasanak gyakori ismérve. A Lovagolj a rézsaszin(
lovon cim( film (1947) elején van példaul egy harom és fél per-
ces, Ugyes kameramozgasokkal felvett beallitds. Mindent egybe-
vetve afilm noir - szamos rajong6ja véleményével ellentétben -
nem volt egyediilallé jelenség, hanem a klasszikus elbeszélésmo-
don beldl vilagosan kodifikalt variacio; a szlizsétaktikak és a sti-
lisztikai vonésok egységes készlete, amely nem sértette jobban a
klasszikus alapelveket az olyan miifajok konvencidinal, mint a
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musical vagy a melodrama. A Gyilkosok narracidés miveletei egy
adott korszak klasszikus paradigmajan belll alkalmazhaté alter-
nativa-készlet jellegzetes példai.

Eg tudja, Mr. Allison (Twentieth Century Fox, 1957)

A masodik vilaghabord alatt Allison tengerész 6rmester hajoto-
rést kovetéen egy szigetre vet6dik Angela apacanévérrel. Bizton-
sagos helyre szeretnének hajézni, am amikor az ellenséges japa-
nok elfoglaljak a szigetet, tervilk meghiasul, el kell rejtézkodni-
k. Kés6bb azonban a japdnok megfutamodnak az amerikai er6k
elél. Az atmenetileg nyugalmas id6szakban Allison arra kéri An-
gela névért, ne tegye le a fogadalmat, ugyanis feleségil szeretné
venni. A n6 elutasitja. Aznap éjszaka, mivel fél Allison részeg
diihétél, a dzsungelbe menekil, s majdnem megfagy. A japanok
visszafoglaljak a szigetet, Allison pedig élete kockaztatasaval
menti meg a fagyhalaltol Angela névért. Amikor a né Ujra esz-
méletére tér, bevallja a férfi iranti vonzalmat: ,Talan Isten sem
akarja, hogy letegyem a fogadalmat.” Az amerikaiak ismét tiizel-
ni kezdenek, Allison szerint masnap kikotnek a tengerészek. A
férfi, hogy életeket mentsen meg, éjszaka kioson, és eltavolitja
a toltényeket a japdn mozsaradgyukbol. Hajnalban tér vissza An-
gela n6vérhez.

Az elbeszélés szerkesztése nyilvanvaléan megtartja a kiils6leg
kanonizalt vonésokat, alapelveket és eszkdzdket. A kétszald cse-
lekmény - szov6d6 szerelem és a habori el6rehaladasa - egy-
arant rendelkezik hataridével: Angela névérnek mar csak egy hé-
napja maradt, hogy eldontse, leteszi-e a fogadalmat; a parnak
pedig életben kell maradnia, amig az amerikaiak kikdtnek a szi-
geten. A suspense-1kelt6 hézagok tulstlyban vannak: a koncent-
ralt, el6zetes expozicid6 utdn nem vagyunk tébbé kivancsiak a
szerepl6k multjara. A narracié Allison és Angela n6vér tudasara
korlatozadik, amikor pedig kilénvalnak, a tudds nagysaga kett6-
juk valtakoz6 abrazoldsaval bévil. A kilénb6zd jeleneteket pon-
tos parbeszédkapcsok sorozata egyesiti és koti 0ssze; tovabba
minden egyes szegmentum a sémanak megfeleléen bevezeti a
helyzetet, lezarja a régi okozati szalakat, és Gjakat indit el. A
klasszikus normék tehat tovabbra is modellként mikddtek az
1950-es években, még ha a stadiérendszer ésszeomléban volt is.
A klasszikus elbeszélésmod azt is meghatarozta, miképpen ol-

vassza magéba a film stilusa a szélesvasznu filmkészités techno-
l6giai Ujdonsagat.

A legelterjedtebb szélesvasznl technika a Cinemascope volt;
olyan anamorf rendszer, amely elérte a 2,55:1 (méagneshang)
vagy még gyakrabban a 2,35:1 (fényhang) ardnyt. A Cinema-
Scope koriil kialakult vitak sGritetten foglaljak magukba altalaban
a szélesvasznl technikdval kapcsolatos véleménykilonbségeket
(ilyenek voltak még a Todd-AO, Panavision, Techniscope stb.).
Sokan ugy gondoltak, hogy a Cinemascope miatt médositani kell
majd a térszervezés és a vagas szabdlyait. A Cinemascope feles-
legessé teszi a kozelképeket, lelassitja a vagast, csokkenti a kép-
mez8 mélységét, kevesebb kameramozgast kivan és ndveli a
nagy gyujtotavolsagu lencsék okozta torzulast.47 Ezt a tendenciat
a Cahiers de cinéma sok kritikusa a realizmus iranyaba tett 1é-
pésként dvozolte: a hosszabb beéllitdsokkal és a szélesebb lat-
vanyokkal ,,jobb ablak teremthetd a vilagra”48. A gyakorlatban
azonban a hollywoodi filmgyartas gyorsan hozzaigazitotta az (j
vaszonformat a klasszikus stilisztikai konvencidkhoz.

A klasszikus szélesvasznl filmkészitésben a kdzéppontra szer-
vezett komponalas a kamera tdvolsadganak funkciéjava valik: mi-
nél tavolibb a kép, anndl inkdbb kialakithaté a kompozicio ké-
zéppontja. Az Eg tudja, Mr. Allison elején példaul Allison élet-
mentd tutaja a vizen hanyddik, a kiilonbdz6 képkivagatokbol allo
sorozat kozepe tajékan. A kozelebbi képek azonban tébbnyire
kerilik az alak pontos kdzéppontba helyezését, mindig tartalmaz-
nak kihasznalatlan térséget is. Az Ures teriiletet altaldban az egyik
szerepld tekintete, egy targy vagy egy test tolti meg. (Ld. a 9.69-
9.70. képeket.) A beéllitds/ellenbedllitds séméajat kdnnyen beil-
lesztették a szélesvasznu filmbe; a parbeszédben részt vevé egyik
személy valla eltakarhatja az egyensulyt felborité teriletet
(9.71.-9.72.). Egy operat6r a kdvetkez6t irta: ,,A »kétfiguras be-
allitas« mérete nagyobb a modern, mint a »nagy fejé« a régebbi
kisebb véasznon. En személy szerint, amikor kzelképre van sziik-
ség, jobban szeretem hasznalni a »vallmagassag folotti« beallita-
sokat.”49 Az olyan ,.elvetemilt” rendezék, mint Nicholas Ray és
Samuel Fuller, képesek voltak ugyanannyi meredek szdget hasz-
nalni a scope-ban, mint amennyit a megszokott formaban alkal-
maztak volna. Az (j szélesvasznu eljaras a konvenciondlis kame-
ramozgasokat is magaba fogadta, bar egyes tipusai (mint pl. az
Ultra Panavision 70) a panoramazasok soran tobbnyire eltorzi-
totta a teret. 1957-re, ahogyan azt az Eg tudja, Mr. Allison is
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mutatja, még a haborgd tengeren készitett, meglehet6sen remegé
kameramozgés is hasznalhat6 volt.

1953-ban Leon Shamroy, A palast operatére Ugy nyilatkozott,
hogy az (j eljaras hosszabb beéallitasok alkalmazésara 6szton6z.50
Masfél évvel kés6bb, Charles G. Clarké hasonld véleménynek
adott hangot: a hosszu beallitasok természetesebbek, és emellett
»a vaszon kihasznalatlan része, amely megkdzelitéleg a latvany
periféridjan helyezkedik el, a szemt6l djabb és Ujabb igazodo
mozgast kivan, ahanyszor csak a jelenet [beallitas] valtozik” .51
Bar kezdetben a szélesvasznu filmek vagasi Uteme valamivel le-
lassult, hamarosan mar ezekben az alkotasokban is ugyanazokat
az eljarasokat alkalmaztak, mint a hagyomanyos formakban. A
Cinemascope filmekben a beallitdsok atlagos hosszusaga lehetett
23 (JO reggelt, babanat!, 1957), 18 (Fiatal és veszélyes, 1957),
14 (Jailhouse Rock, 1957), 11 (Gidget, 1959), 8 (Tiz odalent,
1959) vagy korilbelil 6 masodperc (Utazas a Fold kdzéppontja
felé, 1959). E tekintetben az Eg tudja, Mr. Allison is arra mutat,
hogy az atlag 7,5 masodperces beallitdsokbol all6 szélesvaszni
decoupage aranyai milyen kozel alltak az 1953 el6tti normakhoz.
Ennél is fontosabb, hogy a szélesvasznu filmek vagasahoz for-
rasként hasznaltak fel az analitikus vagas dsszes létez6 muveletét
- a nézésiranyok szerinti illesztést, a beallitas/ellenbeallitast és

9.71.
9.72.

igy tovabb. Az 1940-es évekhez hasonl6éan a kiinduld beéllitas
részletes képpé is valhatott: a térténet cselekményének kezdetén
ligyes keretezés vagy panordamazé mozgas tarhatta fel a jelenet
terét. A Fényes szelekkel szemben - a film a szélesvaszon ara-
nyainak felhasznalasakor eltér a klasszikus modszerektél - az Eg
tudja, Mr. Allison olyan bels6 normakra tamaszkodik, amelyek
hllen megtartjdk a klasszikus stilisztikai paradigma legval6szi-
nibb eljarasait.

Allison éjszaka harcképtelenné teszi a japan agyukat, de az
agyutlizben sulyosan megsebesiil. Mig a tengerészek kikdtnek, a
fistben atvergédik Angela névérhez. A film tet6pontja egyuttal
a szerelmi torténet és a harc megoldasa is. Allison lefekszik a
hegyoldalon, Angela névér pedig apolni kezdi. A narracié foly-
tatja a film egész eddigi idejére jellemz6 elbeszélés korlatozasat:
a minden(tt jelenval6sagot nem veszi figyelembe, a sziget bevé-
telét képkivéagaton kivili hangok jelzik. A klasszikus filmben a
cselekmény egyik szalanak tetépontja egyszerre a megoldas ira-
nyaba mutaté fordulat és a hatarid6 lejaratanak pillanata, Allison
tehat igy kezdi mondanddjat: ,Nos, asszonyom, lassan elvalnak
Gtjaink”. Aztan sok boldogsagot kivan neki. Angela a maga ré-
szér6l megerdsiti, hogy leteszi a fogadalmat. ,Isten aldja, Mr.
Allison. Mindegy, hany mérfold tavolsag valaszt el benniinket
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egymastél, vagy hogy egyaltalan latom-e még valaha az arcat,
mindig-mindig az én kedves tdrsam marad.” A szerelmi torténet
megolddédott. A parbeszédvaltast érdekes beallitas/ellenbeallitas
sorozat mutatja be (9.73.-9.74.), amelyet az indokol, hogy Alli-
son fekv6 helyzete miatt a képkivagat alsé felében helyezkedik
el. Megfordul és balra néz, majd egy nézésirany szerinti vagas
utan latjuk a hegyre felmaszo6 tengerészeket. Megoldodott a cse-
lekmény masik vonala is: bevették a szigetet. Mar csak az epi-
l6gus marad hatra. E jelenetre és az egész filmre jellemz§ széles-
vasznl technika hasznalata nyoman Kkijelenthetjik: a hollywoodi
filmgyartasban a régi bort (), sz(ik nyaku toml6be toltotték.

lgazi cowboy

Miutan Jeff Hillington megigéri Bitter Creeknek, hogy felméri a
vasutvonal épitésének lehet6ségét, tamogatasat a varos lakdi az-
zal igyekeznek megnyerni, hogy modern vérosukat a fid almai
szerinti régi Vadnyugatta varadzsoljak. Lovoldozésekkel és utcai
tancmulatsagokkal bolonditjak el, a fid pedig megvédi a hotel-
tulajdonos lanyanak, Nell Larrabee-nek a becsiletét. Steve
Shelby, a zill6tt indian gyndk azonban arra hasznalja ki a tréfat,

hogy valddi rabldtdmadast szervez az indidnokkal a varos ellen.
Nellt elfogjak, a varos tobbi lakdjat a kocsmaban 6rzik. Jeff el-
kapja Steve-et, s megmenti Nellt meg a varos népét.

A film elején oly gazdagon demonstralt lovaglasban, lasszo-
zasban és ldvésben val6 jartassagot most latvanyosan igazolja a
fil maganyos leszamolasa Shelbyvel és bandajaval. Az utolso
el6tti szekvencidban Jeff, mikozben Bitter Creek lakoi viharos
tapssal kisérik, felpattan a lovara. O viszont a fejét logatja. ,, Tu-
dom, bolond voltam, és egy csomé bajt hoztam ratok, fitk, de
végil szerencsére megoldddtak a dolgok, és én is megtanultam
a leckét. igy hat azt hiszem, a legjobb lesz, ha visszamegyek
Keletre, apam irodajaba, ahova igazan tartozom. Isten aldjon ben-
neteket.” Jeff a varoslakdk egy csoportjanak kiséretében ellova-
gol az alloméshoz, és felugrik a vonatra. Nell kdnnyezve néz a
tavoloddé vonat utan. A film soran a nézét az események mdfaj
szerinti értelmezésére késztették. A torténet a f6hds naiv fanta-
zidjanak segitségével igazolja a Western nyilvanvaléan stilizalt
konvencioit. A talzo elvarasokat mégis a vigjaték mifaja indo-
kolja. A szerepl6k és a narracio is kiginyoljak a barbeli Utkdze-
tek, az utcai tancok és a marhapasztorok szlengjének elcsépelt-
ségét. Igaz, mivel cowboykodasban val6 jartassdga menti meg a
helyzetet, Jeffé az utols6 sz6, s egyben valaszt is ad a film alap-
kérdésére: vajon a Nyugaton még mindig lehetséges kalandba
keveredni? Jeff azonban utols6 beszédében tudatja veliink, hogy
nem lett volna sziilkség a képességeire, ha élénk fantdziaja nem
okozott volna bajt. Most mar ismeri a valddi Nyugatot. Az oksagi
lanc latszélag teljes: amikor divatjamult cowboy-élete elérte cél-
jat, nincs ra tobbé sziikség. Jeff vonatraszallasa utdn viszont a
narracié nyiltan kdzbeszol:

De varjunk egy percet, ez igy nem lesz j6! Nem fejezhetlink
be egy vadnyugati szerelemi tdrténetet eskiivé nélkil. De ha
0sszehdzasodnak - hol fognak élni?

Hiszen Nell a Keletet kedveli,

Jeff pedig a Nyugatot,

Hat akkor hol talalkozzanak?

A narracié hangsulyozza a sziizsé m(ifaji kotottségét, ezért kiilon
jelzi a szerelmi lanc lezérasanak szikségességét. A konvenciok
az ilyen ontudatos kozbeavatkozast a sziizsé elején és végén en-
gedélyezik (vo. a prologussal). Az adott oksagi hézagokat (Jeff
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'gondolja magat és visszatér? A varos lakéi ldozébe veszik
Dnatot és visszaviszik?) - azaltal, hogy a narracié hatalmat
korol a dolgok lezarasa folott - dnkényesen juttatja érvényre,
példdja ez az okozatilag megmagyarazatlan, transztextualis
ivaciéval igazolt happy endnek. Es mint ahogyan a minden-
Inarracié késleltethette a valaszt a kezdetben feltett kérdésre,
:erint vannak-e még kalandok a Nyugaton, igy a befejezést
ég sokaig halogatja ahhoz, hogy felvethessen, elnyujtson és
valaszoljon egy Ujabb kérdést: Jeff és Nell Keleten vagy
gaton fognak letelepedni?

klasszikus film tébbnyire tartalmaz epildgust: annak az al-
Inak a stabilizalasat, amelyhez az el6zetes kauzalis lancokon
;tink el. A klasszikus narracié egységre valo térekvése az
gusban kivanatossa teszi a film el6z6 részeiben hangsulyo-
konnotaciés motivumok ismétlését. Miutan Miss Lulu Bett
iul bigdmiatol terhes hazassagot kot Deacon fivérével, meg-
lenilten tér vissza a szllévarosdba. Amikor megakadalyozza
r szokését, és gy tesz, mintha 6 akart volna megszokni a

tanitéjaval, csaladja rendkivil dihdsen tdmad ra. A lany
fellazad ellenlk, 6sszetdri a bortdnt jelentd konyhat, és ta-
. Az epilégusban mint péket latjuk viszont. Felkeresi a ta-
s mikdzben a gyerekek (a kukucskalé Deacon-lanyokra em-
tet6en) leskel8dnek rajuk, szerelmet vallanak egymasnak. A
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9.76.
9.77.

Lady Windermere legyez&jében Mrs. Erlynne meglatogatja Lady
Windermere-t, hogy - miutdn kockéra tette a hirnevét - bucsit
vegyen t6le, és a megmentése érdekében hagyja meghitsulni ha-
zassagi tervét. Tavozasakor talalkozik Lord Augustus-szal, aki
annak idején, amikor Lord Darlingtonnal kettesben talaltak a férfi
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lakéasan, elfordult téle. De a nd hirtelen kihasznalja el6nyds hely-
zetét, kijelenti, hogy soha nem fog hozzamenni, s ezzel a férfit
rogtdn visszanyeri maganak. A jelenet azt a kordbbi pillanatot
idézi fel, amikor a né kedvességével megszinteti féltékenységi
rohaméat. A film aztdn a n6t koveté férfi mdogott becsukodo bér-
kocsi ajtajaval végzdédik.

A Mondd el dalban! a csalad Ujraegyesiilésével ér véget: az
anya és a fia otthon Ulnek a r&did el6tt, mig Joe a stddidban
énekel. A dalt - ,, A hetedik menyorszagban vagyok” - egy ko-
rabbi jelenetben, épp letartéztatasa el6tt énekelte. A pénteki ba-
ratnében, miutdn Hildy beleegyezik, hogy hazakildje Bruce
Baldwint, Walter biiszkén meséli Duffynak, hogy Ujra 6sszeha-
zasodnak. Ekkor hallanak az Albanidban Kkitort sztrajkroél, igy a
finalé kordbbi mézeshetiiket idézi fel. A Gyilkosok epilégusa a
biztositasi tarsasag fénokét, Kenyont mutatja, amint azokat az
okokat dsszegzi, amelyekkel a torténet hézagait kitdltotte. (,Min-
dent a helyére tettem?” - kérdezi Riordant.) Aztan megkéri a
nyomozo6t, pihenjen Kicsit: ,,Ne gyere be hétf6ig.” Mivel melles-
leg éppen péntek van, a tréfa egy motivumra utal: csak révid
sziineteket adott Riordannek az iigy felderitése kdzben. Az Eg
tudja, Mr. Allison utolsé jelenetében pedig a tengerészek az ures
japan fegyvereket vizsgalgatjdk, és azon t(inédnek, hogy vajon
ki hatastalanitotta 6ket. A valaszt maga a film cime nydjtja. Ami-
kor Allisont a hordagyon a hajéhoz szallitjak, Angela névér pe-
dig buszkén kiséri 6ket, a hdrom motivum Kiteljesedik. Allison
dohanyzik, ezzel azt a korabbi jelenetet idézi fel, amelyben ci-
garettat keresett. A ndévér pedig azt a keresztet viszi magaval,
amelyet a templom kirablasanal Allison megmentett, s amelyhez
az egész filmben imadkozott, és az Allison faragta fésit is ke-
zében tartja. A két karjaival keretezett, panoramazassal kdzelkép-
be helyezett targy, mikdzben elhalad velik a kamera el6tt, emb-
lematikusan emeli ki egyhazhoz val6 elkdtelezettségét és Allison
irant érzett szeretetét: ,,Mindig az én kedves tdrsam marad.”

Az lgazi cowboy epilégusa az elsé jelenet ,,rime” miatt hely-
telen kovetkeztetésre késztet. A kép kivilagosodik, fény(iz6 villa
1épcs6jénél vagyunk, két oldaldn két inas all vigyazzban (9.75.).
A helyszin, a személyzet és a feltiin6en szimmetrikus kompozicio
Jeff apjanak a film legelején latott villajat idézi fel. Nell és Jeff
a lépcs6nél taldlkoznak, megcsdkoljak egymast. A lany ugyanazt
a lovagldoltozetet viseli, amelyben mint egyszer( farmer lanyat
ismertiik meg; tehat ugyanolyan vadnyugati médon van fel6lt6z-

ve, mint ahogyan az els jelentben munka kdzben volt. Hipoté-
zislink tehat: a nyito6 jelenethez hasonldan ez is Keleten jatszodik.
Jeff és Nell el6refutnak; vagas utan 180°-os fordulattal sulyos
vasajtonal vagyunk, épp odaérnek, az inas kinyitja nekik - s ek-
kor latjuk meg, hogy e ,keleti” villa a prérire néz (9.76.). Egy
masik szimmetrikus képkivagaton Jeff és Nell ellovagolnak két
cowboy-jal (9.77.) Ahogyan az els6é jelenet bemutatta Jeffet a
»Nyugatot-a-Keletben” megteremt6 wigwamjaval és tabortuzé-
vel, most az epilogus azt abrazolja, hogyan hoztak létre Keletet-
a-Nyugatban. A prolégus ezenkivil elébb a régi Vadnyugatot a
modernnel, majd a Kelettel allitotta szembe. Az utols6 beallitas
pedig az inasokkal, a romantikus parral, a lovaglas szokasaval és
a dzsentrisitett cowboy-6ltozékekkel egyesiti a régi-0j Vadnyugatot
és a Keletet. A klasszikus epilogus végll is (zhet efféle dntudatos
jatékot elvéarasainkkal; a nyiltsdg a film végén megengedett.

A ,szerz6ség” mértékét és hatérait csak akkor tanulméanyoz-
hatjuk a hollywoodi filmkészitésben, ha a normakat torténetileg
vizsgéljuk. A korai auteur-elméletekben a rendez6 egyéniségét
féleg a visszatér6 téméakkal és a mi(ifaji Gjitdsokkal hataroztdk
meg, ritkan beszéltek ezzel 0sszefliggésben a narraciérél. Az au-
teur-elmélet mdgott azonban ott rejlik az a feltételezés is, hogy
a filmkészités altaldban az egyszer(iség, a hatasossag és a ,lat-
hatatlansag” konvencidit hordozza. Latszolag barmely ett6l eltéré
film érdekl@désre tarthat szdmot. 1965 koril a Cahiers irdi azon-
ban rajottek arra, hogy ez igen leegyszer(sitett megkildénbdzte-
tés. Michel Mardore a kdvetkez6ket irta ezzel kapcsolatban:

Az amerikaifilm, a politique des auteurs szemszdgébdl nézve,
megelégedett az dsszes latvanyos, ,,demiurgoszi” - azaz szer-
z6i - felfedezés tagadasaval. Ez az erdltetett egyszer(iség
a priori elitélte az 6sszes olyan format, amely mesterkélt, ba-
rokkos, végul pedig konvencidellenes volt (hiszen az egyszer(iség
és a rejt6zkddés a konvenciok betartdsanak allando tényezdi).
(...) Meg kell védeniink a formak, stilusok pluralizmusanak
gondolatat azzal a szintelen klasszicizmussal szemben, amely
soha nem létezett az amerikai filmkésziték fejében.52

Mas szoval, a klasszikus narracié nem recept volt, hanem vélasz-
tasi skala, paradigma. Ezaltal lehetségesnek tlinik a kilénb6z6
szerz6k munkait a jellegzetes narracios stratégidik és sémaik
alapjan azonositani. Hitchcock és Fuller alkotasai ontudatosab-
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ak, mint mondjuk Hawks vagy Preminger mvei. Az allando
tilisztikai valasztadsokat is értékelhetjik a rendezdi kezek nyo-
faiként, mint ahogyan példaul Lubitsch tamaszkodik a képkiva-
atokba valé belépésekre és az onnan valé kilépésekre. (Mary
'ickford ,az ajtok rendez6jének” nevezte 6t.53) lgaz, barmely
ollywoodi rendez8t nézziik, a narrdcié eltér6 megkozelitése
abbnyire a klasszikus hatarokon belll marad; olyan belsé nor-
nakat teremt, amelyek a kiils6 normakat Ujszeriien teljesitik. Egy
tilusiranyzatot azonban soha nem lehet a sz6 szoros értelmében
:imeriteni: még ha az adott stilus meghatarozott szamu szaballyal
endelkezik, akkor is végtelen szamu stratégia all a megvalositas

rendelkezésére.54 A hollywoodi szerz6k megkilonbdztetése ez-
altal a klasszikus paradigma terjedelmét és hatarait is illusztralja.

Béarmire is dsszpontositsunk, akar a szerz6re, akar a konven-
ciokra, nem szabad figyelmen kivil hagynunk azt a tényt, hogy
még a leghétkdznapibb filmben is a nézd a forméat és a jelentést
a tudas, az emlékezet és a kovetkeztetés folyamatai szerint szer-
keszti meg. Nem szamit, ha latszélag rutinos és ,attetsz6” lesz
a klasszikus filmek befogadasa, akkor is tudatos tevékenység ma-
rad. Barmely hasonl6 vagy ett6l eltérd filmmUvészet mésfajta né-
zGi tevékenységet elvard narrdciot mozgosit.



10. fejezet
A MUVESZFILMES ELBESZELESMOD

klasszikus hollywoodi filmek és ebbdl kovet-
kezGen a klasszikus narracio dominanciaja tor-
ténelmi tény, a filmtorténet azonban nem meg-
bonthatatlanul egységes valami. Mas és mas kérilmények kozott
lettek - ebben a fejezetben a legjelent6sebbekrél lesz sz6. Talan
egy definicidszer(iséget probalunk megfogalmazni. Napfogyatkozas, A z6ld szoba, Rocco ésfivérei,
Iszonyat, Jelenetek egy hazassagbol, Baleset, Teorema, Ejszakam Maudnal, Roma nyilt varos, Sze-
relem és anarchia - gondoljunk barmit is ezekr6l a filmekrél, olyan csoportot képeznek, amelyet
a filmkészit6k és a filmnéz6k is megkilonbdztetnek mind a Rio Bravotoi, mind a Hamis fénytdl.
Nem valamennyi, de igen sok ,,m(ivészmoziban” bemutatott film alkalmaz sajatos narraciés mdive-
leteket. A gyartas, a forgalmazas és a fogyasztas gépezetén belil létezik a ,,nemzetk6zi mivészfilm”
néven ismert és altalam muvészfilmes elbeszélésmddnak nevezett sziizsé- és stilusnormékat alkal-
mazo6 alkotasok csoportja.

E narrécios eljarést jellemezhetnénk egyszerlien elméleti kategoéridink leltdrba vételével. EImond-
hatnank, hogy a szlizsé itt kevésbé redundans, mint a klasszikus filmekben; allandé és leplezett
hézagokat hasznal; az expozicio kesleltetett és nagymertékben szétszért; az elbeszélés mifajilag
kevésbé indokolhat6; és még szamos egyéb jellemvonéasra utalhatnank. Az efféle részletes felsorolas
bar sok mindent elarul, mégsem vezet azoknak a lényeges alapelveknek a megismeréséhez, amelyek
képessé teszik a nézét e filmek megértésére. A pokstratégia tanulmanyozésa sordn a 6. fejezetben
mar megmutattuk, miképpen nyugszik az idé6 manipulaciéja harom tadgabb, egymasba kapcsol6do
mUveleti séman - az ,objektiv” realizmuson, a ,kifejez6” vagy szubjektiv realizmuson és a nar-
racios kommentaron. Ugyanezekkel a sémdakkal magyarazhatok a kilénféle narraciés stratégiak
és ezek mavészfilmes elbeszélésmodra jellemzd, egyedi megvaldsuldsa a sziizsében és a stilusban.
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Objektivitas, szubjektivitas, szerz8iség

Az orosz formalista kritikusok mutattak ra arra, hogy a miivészek
Ujitdsaikat gyakran Ujfajta realizmusként vélik igazolhaténak, s
ez a megfigyelés rdadasul éppen a mivészfilmes narracid vizs-
galata soran sziletett. A lektlirirodalomban, a novellaban és a 19.
szazad végi ,,szabalyos” draméaban gyokerezd klasszikus film a
»,valdsagot” az események kozotti megbonthatatlan koherencia-
ként, az individuumok kovetkezetes és érthet6 bemutatasaként
értelmezi. Az ok/okozattal kialakitott kompoziciés motivaciot a
realisztikus motivacié hitelesiti. De a modern irodalombdl merit6
mivészfilmes elbeszélés megkérdbjelezi a valosag effajta defini-
cigjat: a vilag térvényei valdsziniileg megismerhetetlenek, az em-
beri 1élek meghatarozhatatlan. Itt az (j esztétikai konvencidk
masfajta ,valésagok” megragadasara torekszenek: az ,,objektiv”
valésag aleatorikus vilagara és a ,,szubjektiv” valdsagra jellemz6
allandé valtozas leirasara. 1966-ban Marcel Martin foglalta éssze
egyik irasaban a valdszeriiség két G fajtajat. Véleménye szerint
a kortars film a neorealizmus nyomdokain Ugy toérekszik a valo-
sagos élet szeszélyeinek abrazolasara vagy az elbeszélés ,,drama-
tizalasanak ellenkezdéjére”, hogy a tet6pontokat és a trividlis pil-
lanatokat is bemutatja, tovabba olyan Uj filmtechnikdkat hasznal
(megszakitasos vagast, hosszu beallitast), amely nem a rdgzitett
konvenciérendszerbél, hanem a kifejez6eszk6zok rugalmas kész-
letéb6l merit. Martin hozzéteszi, hogy ez az (j filmmiivészet a
képzelet valdsagat is abrazolja, de Ugy kezeli azt, mintha ugyan-
olyan objektiv lenne, mint az el6ttiink feltarulé vilag.1 Termé-
szetesen a mlvészfilm realizmusa nem ,,val6sdgosabb” a klasszikus
film realizmusanal; mindez egyszer(ien a realisztikus motivacié
masfajta kanonja, egy 0j vraisemblance, amely igazolja az adott
kompozicids elemeket és hatadsokat. Az ok/okozati lanc lazitasat, a
szlizsé epizddszer(i szerkesztését és a film szimbolikus dimenzidja-
nak gazdagitasat a realizmus bizonyos fajtai azaltal indokoljak, hogy
hangsulyozzéak a jellemabrazolas ingadozasait.

A mivészfilmben a valdsag sokarci. A film ,val6sdgos” ala-
nyokkal, aktudlis lélektani problémaéakkal - mint példaul napja-
inkban az ,elidegenedés” és a ,kommunikacid-képtelenség” -
foglalkozik. A mise en scéne nagy hangsulyt fektet a viselkedés-
maddok, a tér (pl. eredeti helyszinen valé forgatas, nem holly-
woodi vilagitasi sémak) és az id6 (pl. a beszélgetésekbe iktatott
temps mort) valoszeriiségére. André Bazin is kiemelte a mivész-
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film ezen aspektusait, amikor a neorealista filmekben a nem hi-
vatdsos szinészek szerepeltetését méltatta, hiszen igy az emberi
viselkedés arnyaltabban &brézolhatd. Bazin azt is elemezte, ho-
gyan rogzitik adott stilisztikai eszkd6zok - példaul a mélységéles-
séggel kialakitott kompozicioé és a hosszU beallitds - a tér és az
id6 folytonossagat.

Az ilyen helyi érték{i szempontok azonban az ,,0bjektiv” rea-
lizmus mindent athaté formai alapelvének értelemében mégsem
elég sulyosak. A klasszikus hollywoodi konstrukcié kotott kau-
zalitasat a valoszeriiség nevében helyettesiti az események lazabb
0sszekapcsolasa. A kalandban példaul Anna eltlinik és soha nem
talaljak meg; a Biciklitolvajokban Antonidnak és a fianak ajovéje
bizonytalan marad. A sziizsében - ahogyan Bazin irja a Paisaxdl
- pontosan kiszamitott hézagokat talalunk: ,,Akérmilyen sz(iksza-
vUan irtuk is le a torténetnek ezt a kis részletét, azért még lathato,
hogy jelent8s kihagyasok, pontosabban mondva, hézagok vannak
benne. A meglehetésen dsszetett cselekmény harom vagy négy
révid részletre korlatozddik, amelyek aztan szintén elhallgatnak
sok mindent az abrazolt valésaghoz képest.”2 A nézének ennél-
fogva a klasszikus filmekénél sokkal nagyobb kauzalis hézagokat
kell toleralnia.

Nem csak a fabula sziizséabrazolasaban elhelyezett hézagok-
kal lehet a narracié ok/okozati dsszefliggéseit fellazitani. A masik
tényezd a véletlen. A véletlenszer(iség atmeneti, kevésbé fontos
epizédokat hozhat létre - erre kdzhelypélda a véaratlan zivatar és
a fecsegé papok a Biciklitolvajokban -, de lehet strukturédlisan
nagyobb jelent6ségii is. Véletlen, hogy Annat nem talaljak meg
A kalandban; véletlen, hogy Antonio megleli, majd Gjra elvesziti
a biciklijét. Kilonds egybeesés, hogy A nap végében Isak Borg
Utja keresztezi azokét a fiatalokét, akik olyan fontos emlékeket
ébresztenek benne. Ebben az elbeszélésmodban a jelenetek vé-
letlen taldlkozasok kéré épilnek, és akar az egész film is allhat
kizérolag utazassal (A csend, Orszaguton, Alice a varosokban)
vagy céltalan vandorlassal (Az édes élet, Cléo 5-t61 7-ig, Alfie)
0sszekotott véletlenek sorozatabdl. A mivészfilm ezaltal a pika-
reszk formakhoz hasonléan epizodikussa valhat, vagy a véletlen
egybeeséseket mint személytelen és ismeretlen kauzalitds mun-
kalkodasat sugallhatja. Bazin a kdvetkezbket irja az Egy falusi
plébanos napléjarol:

Es mégis, amennyiben az események dsszelancoldisa és a sze-
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repl6ket érint6 kauzalis eredményesség latszolag ugyanolyan
szigorGan m(kddik, mint a hagyomanyos dramai szerkezet, az
azért torténhet, mert megfelel egy adott rendnek, méghozza a
profécia (vagy talan inkdbb a kierkegaard-i ,,ismétl6dés™)
rendjének, amely legaldbb annyira kilonboézik a fcitalitastol,
mint a kauzalitds az analdgiat6l.3

A hézagok megnyitdsa utan a véletlen le is zarhatja a szlizsét. A
Cabiria éjszakai végén a fiatalok csodaszeri megjelenése meg-
menti Cabiriat a teljes reménytelenségt6l; a Nagyitas befejezésé-
ben a pantomimesek pontosan kiszamitott varatlansaggal tlinnek
fel; A szabadsag okdljoga lezardsakor felbukkan a két orgyilkos,
hogy kirabolja és megdlje Foxot - mindezekben az esetekben a
narracio arra készteti a néz6t, hogy a fabulat a ,vald élet” elfo-
gadhat6 valdszinlitlenségei alapjan épitse fol.

Lathattuk, a klasszikus film a nézé elvarasait azaltal ésszpon-
tositja a formalédd kauzalis lancra, hogy a sziizsé dramaturgiai
id6tartamat nyilt hatarid6k szerint alakitja ki. A mdvészfilm
azonban tébbnyire tartézkodik az ilyen eszk6zoktél. A kalandban
mennyi idejik van a keres6knek, mielétt Anna sorsa megpecsé-
tel6édne? Mi hatarolnd be Marcello kalandjainak idejét Az édes
életben vagy Alma dsszeroppanasat a Personabanl A hataridék
eltavolitasaval vagy jelent6ségiik csdkkentésével a mivészfilm
nemcsak szérvanyos hézagokat és az elkdvetkezend6 események-
re vonatkozdéan kevéshé szigoru feltételezéseket teremt, hanem
altalaban az okozatisag nyilt megkdzelitésmaédjat segiti el6. ,,Ob-
jektive” akarmennyire is realisztikusan indokolhatd, ez a nyitott-
sag nem kevéshé a forma kovetkezménye, mint a szigorubb,
»gazdasagosabb” hollywoodi dramaturgia esetében.

A kauzalis 0sszefliggések lazitdsa a szubjektiv vagy ,.exp-
ressziv” realizmus fogalmaval illetett sémaval is elérhet6. A m(-
vészfilm a ,jellemek megformalasara” térekszik. De milyen jel-
lemekére és hogyan formalja meg azokat?

Az bizonyos, hogy a m(vészfilm legaldbb annyira tdmaszko-
dik a lélektani motivaciokra, mint a klasszikus elbeszélés. A mu-
vészfilm prototipus-szerepléi azonban tébbnyire hianyaban van-
nak a pontosan kdrvonalazott jellemvonasoknak, inditékoknak és
céloknak. A f6h6sok cselekedhetnek kdvetkezetlenul (mint Lidia
Az éjszakaban) vagy megkérddjelezhetik sajat céljaikat (Borg A
nap végében, a cimszerepl6 az Anna talalkoz6i cim( filmben).
Mindez nyilvanvaléan olyan narracié koévetkezménye, amely

nem fordit figyelmet a h6sok kauzalis terveire, elhallgatja indi-
tékaikat, a ,,jelentéktelen” tetteket és szlineteket hangsulyozza, és
soha nem fedi fel a kdvetkezményeket. Nézziik Ujra A kalandot.
Anna eltlinése bizonyos mértékig indokolt: elégedetlen Sandro-
val, szeszélyes és magéanyra vagyik. Eltinése utan viszont az
Osszes feltételezés egyformén valdszinl: meghalt (baleset? 6n-
gyilkossag?) vagy megszokott (egy arra jaré csénakban). A film
méasodik felében Sandro és Claudia célja latsz6lag az Anna hol-
létére utald jelek felkutatdsa. De a szlizsé annyi id6t szentel a
par érzelmi reakcidinak és a korilottuk lévd tdbbi embernek,
hogy eredeti céljuk kezd teljesen hattérbe szorulni. Anna megta-
lalasa tobbé mar nem a cselekmény hajtéereje; hipotéziseinket
ezutdn mér Claudia és Sandro form&l6dd viszonyérol alkotjuk.

A szerepl6i kauzalitds tobbértelm(isége az események tdbbé-
kevéshé epizodikus sorozatabdl all6 szerkesztésmaédot kivan. Ha
a hollywoodi f6h6s hatarozottan igyekszik célpontja felé, akkor
a mivészfilm f6hdsét ugy éabrazoljdk, mint aki passzivan sodro-
dik egyik helyzetbdl a méasikba. A mivészfilmek fabulaiban ki-
I6ndsen jol alkalmazhatok az életrajzok (Ray Apu-trilogiaja,
Truffaut Antoine Doinel-sorozata) és az ,életszeletek” krdnikai
(Alfie, Cléo 5-t6l 7-ig). Amikor a klasszikus féhés kiizd, a sod-
rédé f6hdés olyan aton jar, amely a film tarsadalmi vilagat térké-
pezi fel. Bizonyos foglalkozéasok (pl. az Gjsagiras vagy a prosti-
tucié) kilénodsen alkalmasak az ilyen enciklopédikus, ,kereszt-
metszet” sziizsémintak kialakitasara. Altalaban amennyire gyen-
gitik a fabula kauzalis 6sszefliggéseit, annyira keril el6térbe a
parhuzamossadg. A film azzal er8siti a szerepl6k koérvonalait,
hogy a néz6t az egyéniségek, a viselkedésmodok és a szituaciok
Osszevetésére készteti. A hetedik pecsétben a Lovag barangolésa
a kozépkori tarsadalomban a flagellansok és véandorszinészek
egymas mellé rendelésével gazdagodik; Watanabének, az Elni f6-
hdsének talalkoznia kell az éjszakai varos lakoival és a kedves
gyari munkas lannyal, Toyoval. Széls6séges esetekben a parhu-
zamossag eszkdze nyiltan a film alapjat képezheti, példaul Chyti-
lova Eva és Vera vagy Pasolini Diszn66l cim( filmjében. A mi-
vészfilm tematikai tet6pontja, vagyis az a térekvése, hogy itéletet
mondjon a modern életrél és condition humaine-x'6\, formai szer-
kezetén nyugszik.

Csak ebben az értelemben mondhatjuk, hogy a muvészfilm
szembedllithatdé Hollywooddal, amennyiben az el6bbi a ,jelle-
mekre”, az utébbi pedig a ,,cselekményre” helyez nagyobb hang-
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lyt. Ha a klasszikus film mondjuk egy Poe-novelldhoz hason-
hatd, akkor a mdvészfilm kézelebb all Csehovhoz. S valdban,
mivészfilmes modellek szerepl6i kauzalitdsdnak és szilizsé-
mstrukcidjanak f6 forrdsa a szdzadeleji irodalom. Horst Ruthrof
utat rd& a modern irodalom koraban megsziletett Gjfajta novella
lent6ségére, amely ,olyan hangsdlyozott helyzetek koré szer-
z6dik, amelyekben az abrazolt személyiség, az elbeszéld vagy
; odaértett olvaso felvillanasszer(ien az értelmes és értelmetlen
t ellentétének tudatara ébred”4. A legjellegzetesebb médon -
ithrof elnevezésével élve - a ,hatarhelyzetekre” épul6 torté-
then: a oksdgi lanc az individuum alapvet6 emberi kérdéseire
ébreszt6 epizédhoz vezet - példaul Joyce Arabia vagy Heming-
ay A Kilimandzsaré hava cim{ m(vében. A hatarhelyzet igen
rakran fordul el a mivészfilmes elbeszélésben; a film kauzalis
jtoereje tobbnyire a hds azon felismerésébdl ered, hogy a lét
telmének kérdésével kell szembenéznie.

Vildgosan példazza mindezt Fellini Nyolc és fél cimd filmje
963). Guido, a nécsébasz filmrendezd olyan film forgatdsahoz
Gjti 0ssze a stdbot és szinészeket, amelynek sem a Iényegét,
m a tervét nem tudja szavakba &nteni. Magéaval viszi a szere-
iét is, s ezzel a hazassagaban is konfliktust teremt. Gondolatait
Dzonlik a gyermekkori emlékek, a csaladja iranti lelkiismeret-
rdalas, a n6k folotti uralménak fantaziaképei, valamint az esz-
ényi mulzsa vizidja. Mulik az id6, Guido egyre inkébb bezarul
oblémai vildgaba, mig a producere altal &sszehivott sajtokon-
rencia rd nem kényszeriti, hogy valamilyen irdnyba lépéseket
~yen. Bizonytalan marad, mit valaszt (meg is 6lheti magat);
itének értelmét illetéen Guido kétségkiviil hatarhelyzetbe kerill,
asféle hatarhelyzetet talalhatunk A pékstratégiaban, amikor At-
< Magnani rajon apja arulasara.

Részben a szlizsé expozicids miveletein mulik, hogy a ha-
helyzet egy adott filmben milyen sullyal esik latba. A sziizsé
amatizalhatja a megfeleld kauzalis lancot. Az Apu vilagaban a
s fiatalkora fokozatosan felkészit a felesége halala utan érle-
16, a m(ivészet értelmetlenségér6l sz6lo felismerésre. A szlizsé
oritkozhat szigoribban magara a hatarhelyzetre is, ha az eléze-
; fabula-informécidkat az expozicioban kozli. Ruthrof mutat ra
id6tartam s(ritésével és a tér korlatozasaval a hatarhelyzetekre
szpontosit6 modern irodalmi tencenciara. A szinhdzi Kammer-
iel hagyomanya szolgal hasonlé célokat. A sziizsé hatarhely-
tre torténd korlatozadsa és az elGzetes események meséléssel

vagy megelevenitéssel vald bemutatasa a mvészfilm uralkodd
konvenci6java valt, mint ahogyan azt A vihar kapujabaaz Elni,
a Halal Velencében, A kdzvetit6', Model Shop, A halhatatlan és
a legtobb Rohmer-filmben lathatjuk. A kamarajatékot kiilondsen
kedvel6 Bergman példazza ezt a torekvést a legjobban.

A hatérhelyzet olyan formai k6zépponttal szolgal, amelyen be-
Il el6térbe kertlhetnek a Iélektani realizmus konvencidi. Vala-
milyen helyzet lételméleti oldalanak fontossagat Ggy indokolhat-
juk, ha a szerepl6k a lelkiallapotukat fejezik ki és értelmezik. Az
inkdbb reakcidkra, mint tettekre tdmaszkodd mdvészfilm a lélek-
tani okozatokat az okok kutatdsa kozben abrazolja. Az érzelmek
boncolgatasat tobbnyire terapiaként és gyogyulasként abrazoljak
(pl. sok Bergman-filmben), de ha nincs is igy, az okozati lanc
gyakran elszakad, és az dnelemzésre hajlamosabb szerepl6k fel-
hagynak érzelmeik eredetének kutatdsaval. A h6sok a szlizsé ha-
ladasat torténetek mesélésével - onéletrajzi eseményekkel (kilo-
nosen a gyermekkorukbol), fantazialasokkal és almokkal - kés-
leltetik. Még ha a h8s nincs is tudataban vagy bizonytalan sajat
lelkiallapotat illet6en, a nézdének fel kell készilnie a viselkedés-
mod vagy a diszlet jelzéseinek észrevételére. A mUvészfilm sza-
mos mise en scéne jelzést kidolgozott a szerepld hangulatanak
kifejezésére: statikus testhelyzetek, titkos tekintetek, elhalvanyulé
mosolyok, céltalan sétdk, érzelemmel telitett tajképek és képzet-
tarsitast kivaltd targyak (pl. Valentina droétjatéka Az éjszakaban
vagy Catherine homokoréaja a Jules és Jimben). A fabula vildgan
belil - amely altalaban ugyanolyan autoném és belséleg allando,
mint a hollywoodi filmekben - a Iélektani realizmus abbdl all, hogy
a szerepld nyiltan felfedheti 6nmagat masoknak - igy nekiink is.

Mindez teljes mértékd realizmus, hiszen a sziizsé olyan filmes
eljarasokat alkalmazhat, amelyekkel az egyén lelki torténéseit
dramatizalhatja. A muvészfilmes narraci6 az Edward Branigan
altal rendszerezett szubjektivitds valamennyi fajtajat felhasznal-
ja.5 Almok, emlékek, hallucinécidk, dlmodozéasok, fantaziaképek
és mas szellemi tevékenységek mind megtestesiilhetnek a képen
vagy a hangsavon. Kovetkezésképpen a szerepl6knek a fabula
vildgan és a szlizsé dramatizécidjan belili viselkedése is a h6sok
cselekvési és érzelmi problémaira iranyitja a figyelmet, azaz ,a
hés lélektani boncolgatdsa” nemcsak a f6 tematikai kérdés, ha-
nem az elvarasok, a kivancsisag, a suspense és a meglepetés koz-
ponti forrasa.

Az expressziv realizmus konvencioi a térbeli abréazolast is for-
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malhatjak: az optikai néz6pontbeallitdsokat, a megpillantott vagy
felidézett események felvillandsait, a vagasi sémakat, a fény, a
szin és a hang valtozasait gyakran a szerepl6k lélektani allapota
indokolja. Az Iszonyatbdn, A nap szépébe.n, a Julia és a szelle-
mekben és sok mas filmben a kdrnyezet a szerepl6 lelkiallapota-
nak a Kivetuléseként is létrejohet, s ehhez hasonldan a sziizsé a
A flashback példazza ezt a legnyilvdnvalébb médon (Szerelmem,
Hiroshima, A nap vége, Egy férfi és egy n8). A szubjektivitas az
id6 torzitasat (lassitas, merevitett kép) és a gyakorisag manipu-
shima, A pokstratégia). Ahogy arra V. V. lvanov is ramutatott, a
modern filmm(vészet id6torzitasai nem a ,,newtoni”, inkdbb a berg-
soni ,lélektani” id6 fogalmaval tamaszthaték ala.6

A céltalan hés, az epizodikus forma, a k6zépponti hatarhelyzet
és a tér-idé ,expressziv” hatasainak egyik f6 kdvetkezménye a
szerepl6i tudas korlataira valé 6sszpontositas. A klasszikus film-
t6l eltéréen a mivészfilm tudasanak terjedelme meglehetésen be-
hatérolt. Az ilyen korlatozas ndvelheti az azonosulast (a szerepl6
ismeretei megegyeznek a mienkkel), de csokkentheti is a narracio
megbizhatdsagat (nem lehetliink mindig bizonyosak abban, hogy
a szerepl6 az egész fabulat ismeri). Néha a sziizsé csak egyetlen
szerepld tudasara szoritkozik, mint a Nagyitasban vagy a Téves
mozdulatban-, olykor pedig megosztja az ismereteket a kdzponti
szerepl6k kozétt, mint Antonioni trilogidjaban. A szi(ik tudas-
anyagot a pszicholégiai mélység egésziti ki; a mivészfilm nar-
racidja tobbnyire szubjektivebb, mint a klasszikus elbeszélés. En-
nélfogva a mlvészfilm a lelki tevékenység jatékfilmben torténd
megjelenitésének legfébb kisérleti forrasa.

Az ,objektiv” és a ,,szubjektiv” valdszer(iséghez hozzavehe-
tink még egy harmadik, igen tdg sémat, a nyilt narracios ,.kom-
mentart”. A néz6 e séma alkalmazésa kdzben azokat a pillana-
tokat keresi, amelyekben a narraci6 megszakitja a fabula-infor-
maciok kozlését, és sajat szerepére iranyitja a figyelmet. A
klasszikus normakkal szemben el6térbe keriil§ stilisztikai eszko-
z6k - szokatlan szdg, hangsulyozott vagas, érdekes kameramoz-
gas, a vilagitas vagy a diszlet valdszer(itlen megvaltoztatasa, a
hangsav folytonossdganak megszakitdsa vagy az objektiv realiz-
mus barmilyen mas, nem a szubjektivitdsbdl eredd megsértése -
a narracio kommentérjanak tekintheték. Idézzuk fel A pokstrate-
gia ,,profetikus” kameramozgasat (6.28.-6.32.) vagy a Viridiana-

ban a koldusok lakoméajat az Utolsé Vacsorahoz hasonlité - ki-
merevitett - szatirikus képen. A m(vészfilm jelzett dntudatossaga
koherens fabulavilagot, tovabba a vildgot szamunkra elérhetéveé
tevd, nem mindig egyforman jelenlévd, de meglehetésen feltlind
kiils@ szerz6t is teremt.

A mindent athato6 kommentarnak koszénhetfen a klasszikus
szOveg Ontudatos pontjai (a jelenet és a film kezdete meg vége)
a mivészfilmben el6térbe keriilnek. A Persona és a Nagyitas f6-
cim alatti szekvencidja a szerz6 hatalmardl tudosité toredékes,
kivehetetlen képekkel ingerii a néz6t: 6 szabja meg ismereteinket.
Az elbeszél6 hozzakezdhet ajelenethez oly médon, hogy a néz6t
»sorsara bizza”, vagy még akkor is ugyanannél a jelenetnél ma-
radhat, amikor a kauzalisan jelent6s esemény mar lezajlott. Ki-
I6ndsen a mlvészfilmre jellemz6 ,,nyitott” befejezést tekinthetjiik
olyan narréciobol ered6nek, amely nem kivanja kdzzétenni az
oksagi lanc végkifejletét. V. F. Perkins Az éjszaka befejezésében
is erre hivja fel a figyelmet: ,az »igazi« befejezés kitalalhato, de
a film nem mondja el... A tdrténet, amint a rendezd céljait kezdte
szolgélni, de miel6tt még valaszolt volna a néz6 kérdéseire, el-
hanyagolhatéva valt.”7 Kifogasolni a térténet megoldasanak &n-
kényes leplezését annyi, mint visszautasitani a mivészfilm egyik
konvencidjat. A hatvanas évek banalis megjegyzése, miszerint
ezek a filmek a szinhazi gondolkodasmod elvetésére késztetnek,
nem all tavol az igazsagtol: a tobbértelm(iséget, az alternativ sé-
makkal valo jatékot nem szabad elkerilni. Ily mddon a varatlanul
kimerevitett kép a narrativ megoldasnélkiiliség legnyiltabb kife-
jez6désévé valik. Mindemellett a toprengésre késztetd befejezés
azt is tudatja, hogy a narracié nemcsak hatalommal, hanem ala-
zattal is bir: tisztdban van vele, hogy az élet sokkal dsszetettebb,
mint amilyen a mivészet barmikor is lehet, és - a realisztikus
fordulat Gjabb jelzéseként - egyetlen médja az dsszetettség tisz-
teletben tartdsanak, ha az okok fiigg6ben, a kérdések pedig meg-
vélaszolatlanul maradnak. Szdmos muvészfilmhez hasonléan
Az éjszaka is nyiltan vallalja a megoldatlan befejezést. Amikor
egy ndé a partin megkérdezi Giovannit, az irét, hogyan kellene
végzGdnie a torténeteknek, igy valaszol: ,Sokféleképpen.”

A mivészfilm narraciéja meghaladja a nyilt kdzbeavatkozas
kanonizalt mozzanatait. A film barmely pillanatdban készen kell
allnunk a nyilt narracié formalédé miveleteinek befogadasara. A
jelenet végzddhet in médias rés; a hés lelkiallapotabdl értelmez-
hetetlen hézagok keletkezhetnek; a késleltetés szarmazhat az in-
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formécid visszatartasabdl vagy csak késébb megvildgosodé tul-
zsufolt részletekbdl. A klasszikus szerkesztésmod ,,parbeszéd-
kapcsainak” hianyaban a film az epizédok 6sszekdtésére inkabb
konnotativ, szimbolikus lancokat hasznal. A jelenetek nem a
hollywoodi minta (expozicid, a régi cselekményszal folytatasa,
az Uj elinditasa) szerint épiilnek fel. Kedvelt eszkdz lehet az ir6-
nia: A hosszdtavfuté maganyossagaban Richardson egymas mellé
vagja a Jeruzsalem cim( dalt énekld javitdintézet korusat az ép-
pen elfogott fil verésével. A rendelkezésiinkre all6 kanonikus
torténet sémaja gyakran osszezavarodhat. Az el6zetes fabulaese-
ményekrél csak csekély vagy hidnyos expoziciobol szerziink tu-
domast, s6t, néha a latott dolgot a kovetkez pillanatban Ujra kell
gondolnunk (ez a Sternberg-féle ,,az els6 benyomasok sziiletése
és kimulasa”). Az expozicié tébbnyire késleltetett és diffuz;
gyakran a legfontosabb kauzalis tényez6ket csak a film végén
tudjuk meg. A klasszikus elbeszélésmédhoz hasonléan a miivész-
filmes narracié kérdései is allanddan valtozd szerkezetekbe ira-
nyitjdk a motivumokat. A kérdések azonban nem egyszer(ien a
fabulaesemények kozotti kauzalis lancszemekre vonatkoznak,
mint példaul a ,,Mi lett Sean Regannal?” (J1 nagy alom) vagy az
»El fogja Stanley csabitani Roy férjét?” (Ebben az életiinkben)
esetében. A mi(ivészfilmben - ahogyan A pokstratégidban lattuk
- a narracio szerkesztésmodja lesz a néz6 feltételezéseinek tar-
gya: hogyan mondjak el a torténetet? miért igy mesélik el?

Az efféle manipulacio legalapvet6bb példaja az id6rend fel-
boritdsa. Igen elterjedt az a stratégia, amikor a flashback csak
fokozatosan tarja fel az el6zetes eseményeket, azaz a néz6 kor-
latolt tudasanak allandé felidézésével tantaloszi kinokat szenved
el. JOl példazza ezt A megalkuvd cimi film. Az ilyen flashback
tobbértelmiiségével is hasznot hajthat: inkabb a szereplé emlék-
aradatnak mindsitjiik, mint a narracié nyilt leplezésének. Ennél
is jelentésebb eszkdz a jévébe pillantas: a szlizsé a ,,jov6” fabu-
laeseményeit jeleniti meg. A jov6be pillantds elképzelhetetlen a
tobbnyire a befejezés késleltetésére, a kozlékenység hangsulyo-
zasara és az Ontudatossag tompitasara térekv6 klasszikus elbe-
szél6 filmben. A mivészfilm jovébe pillantdsa azonban kiemeli
a narracio tudasanak terjedelmét (egyik szereplé sem ismerheti a
jovét), vagyis az elbeszélés tudataban van a nézd jelenlétének (a
jov6be pillantast nekiink, s nem a szerepl6knek cimezik), a nar-
racié pedig korlatolt médon kozlékeny (egy kicsit elmond, de
rengeteg mindent eltitkol).

A multidézés és a jov6be pillantds idével kapcsolatos mani-
pulécidja a térben is megjelenhet. A cselekményt6l fliggetlen ki-
16nds (,,mlvészies”) kameraszégek vagy -mozgasok szintén je-
lezhetik az 6ntudatos narracié jelenlétét. A hollywoodi el§irasban
kanonizalt ,lathatatlan szemtanu” észrevehet6vé valik. Az éjsza-
kdban példaul az unatkozé Lidia a partir6l a szélhdmos Réber-
téval tadvozik. Az es6s utcan halad6 autéban nagy gesztusokkal
beszélgetnek, nevetgélnek, szavaikat azonban nem halljuk, latni
is alig latjuk 6ket, mivel a kamera konokul a fénycsévakon ke-
resztll el6rehaladd zart autén kivil marad, mellette kocsizik. A
narracié ezzel a film legélénkebb parbeszédének dramatizalasat
mulasztja el. Ezek a miiveletek a mindentud6 narracié ismerete-
inek terjedelmét tdbbnyire a szereplé tudéasaval allitjdk szembe;
kiulondsen kiemelked6ek az irénia és az anticipacio hatasai. Az
éjszakaban példaul a kamera elhelyezése a jelenet visszafogott-
sagat eredményezi, ez pedig a cselekmény késébbi komor fordu-
latdt, Roberto cséabitasi kisérletét vetiti el6re. A filmezend6 ese-
ményt &ltalaban csak szerényen Ontudatosité klasszikus filmt6l
eltér6en a mivészfilmes narracié gyakran a filmezendd eseményt
is egyfajta konstrukcionak tiinteti fel. Szolgalhatjak ezt a mise
en scene-ben alkalmazott indokolatlan elemek, mint példaul
Fassbinder Lola cim( filmjében az ismeretlen forrashél eredd ré-
zsaszin és kék fénycsovak. Mas esetekben a helyzetek, a diszle-
tek, az adott korszak vagy mili6 stilizalt dbrazolasa is latszélag
eredhet a narraciotol. A Senso és az 1900 cim( filmekben példaul
az eseményeket a motivumok olyan b&ségével abrazoljak, amivel
a néz6t arra késztetik, hogy magéat a filmezend6 eseményt a tor-
ténelem narracié altal ismételt ,,szinrevitelének” tekintse.

Ennek kovetkeztében mikdzben a meglehetésen dntudatos nar-
racié behal6zza a filmet, hangstlyozza, hogy ezt a fabulat csak
ilyen moédon lehet megjeleniteni. A klasszikus normaktél vald
eltérések a torténet cselekményéhez fliz6tt kommentaroknak te-
kinthet6k. Sok esetben a kanonikus torténett6l valo eltérés foka
lesz a narraciés folyamat lenyomata. A szlizsé és a stilus egy-
folytaban olyan lathatatlan kozvetitére emlékeztet, aki megszer-
keszti a lathato vildgot. Marie-Claire Ropars az écriture-rél sz616
tanulmanyéaban - a Resnais-hez és Duras-hoz hasonld rendez6k
torekvésérdl, miszerint a filmezendd val6sagot ne lehessen koz-
vetlendl elérni - a mivészfilmek narracios mveletek hangsulyo-
zasara iranyuld altalanos tendenciajat emeli ki.8 Amikor a hang-
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stulyok bizonyos rendszerességgel ismétlédnek, konvencionali-
sén a ,,szerz6t61” eredd motivumként kell &ket egyesitenlink.

A 4. fejezet allitasa szerint nincs megfeleld okunk arra, hogy
a narracio folyamatat fiktiv elbeszél6vel azonositsuk. A miivész-
filmekben azonban az elbeszélés nyilt dntudatossaga gyakran
parhuzamba allithaté a filmkészitére mint forrasra helyezett ext-
ratextualis hangsullyal. A muvészfilm gyartasi és befogadasi
modjan belil a ,szerzd” fogalmanak a hollywoodi stadiorend-
szerben nélkilézott formai funkcidja van. A filmpublicisztika és
-kritika, valamint a fesztivalok, a retrospektiv bemutaték és a
filmtudomanyi kutatasok a szerzéket tdmogatjak. A filmek értel-
mezéséhez szandékos Utmutatéul szolgald rendezdi nyilatkoza-
tok, tovabba a szerz6 kezenyomat magukon visel6 munkak arra
késztetik a nézét, hogy minden filmet az életmi egy-egy fejeze-
tének fogjon fel. Az igy intézményesitett ,,szerz6” a film formai
m(veleteinek forrasa lesz. Olykor maga az alkotas onéletrajznak,
a rendezd vallomasanak tekintend6 (pl. a Nyolc ésfél, Négyszaz
csapas és szamos Fasshinder-film). Még altalanosabban fogal-
mazva a szerzd valik val6sagossa, parhuzamban azzal az elbe-
sz@16i jelenléttel, ,,aki” beszél (mit mond a filmkészit6?) és ,,aki”
valamit kifejez (mi jellemzi a mlvész személyes latdsmaodjat?).

A szerz6 kezenyomanak kovetkezetes jelenléte az egész élet-
m( kereskedelmi védjegye. A ,.kéznyom” részben intézményesi-
tett folyamatokon (pl. a Zenekari proba ,Fellini-filmként” vald
reklamozasa), részben a kiilénbozd filmek észrevehetéen vissza-
tér6 eszkdzein nyugszik. A filmkészit6ket meg lehet kiilénboz-
tetni motivumok (Bunuel nyomorékjai, Fellini paradéi, Bergman
szinhazi el6adasai) és kameratechnikak (Truffaut variézasa, Ophiils
kigy6z6 kocsizasai, Chabrol fels6 kameraallasai, Antonioni
hosszU beallitasai) szerint. A védjegy-kéznyom a narracio jelleg-
zetességeiben is megtalalhatd. ,,Barokk” elbeszélék vannak Coc-
teau, Ophiils, Visconti, Welles, Fellini és Ken Russell filmjeiben,
akiknél a zene és a mise en scene latvanyos 0Osszekapcsolasa
hangsulyos. ,,Realistabb” narratorokat talalhatunk Rossellini, Ol-
mi, Forman és masok filmjeiben. A mi(vészfilm helyt adott a
szatirikus narracidnak (pl. Bunuel) és a pastiche-nak (pl. szdmos
Hitchcock-idézetben). A szerz6-elbeszéld lehet nyilt, mint A gyo-
nyor és a Halhatatlan torténet cimi filmekben; a narrator egy-
szer( jelenlétével kisérheti a torténet cselekményét - a vizualis
és akusztikus kommentér tapintatos, de Kitarto obligatumaval.
Fassbinder utébbi években megfigyelhetd népszeriisége valdszi-

nlileg részben annak is kdszénhetd, hogy képes filmrdl filmre
valtoztatni narracios személyiségén, létezik tehat ,realista”, ,iro-
dalmias”, ,utanzé”, ,,diihéng6” és még sokféle Fasshinder.

A szerz6i védjegy megkivanja, hogy a nézd ezt vagy azt a
filmet az életm(ibe ill6nek érezze. Innen mar csak kis lépésnyire
vagyunk a nyilt utalastél vagy idézett6l. A film ,idézhet” vala-
mit, ahogyan Resnais az Amerikai nagybacsimba klasszikus rész-
letet illeszt; ,,dedikalhaté” valakinek, példaul A Mississipi szirén-
je Renoirnak; vagy példaként idézhet valakit, mint amikor An-
toine Doinel ellop egy képet az Egy nyar Monikaval cim( film-
bél. A film utalhat klasszikus mifaji konvenciokra (Fassbinder
példaul felidézi a Universal-féle melodraméat, Demy az MGM
musicalt). A mi(ivészfilm gyakran tamaszkodik a hollywoodihoz
mérheté mozibriletre: az egyik film teljes megértése a tébbi is-
meretét és kedvelését koveteli. E tendencia széls6séges esetei a
filmkészitésrdl sz6l6 miveszfilmek: Nyolc ésfél, Amerikai éjsza-
ka, Minden elad6, Ovakodj a szent kurvatél, Egy né azonositasa,
Bohdcok sth. A film-a-filmben struktdra realisztikusan indokolja
a toébbi mdre torténd utaldst; megengedi a fikcié kiléonb6zd szint-
jei kozotti varatlan valtast; esetleg magat a mivészfilmet paro-
dizalhatja. A RoGoPaG Pasolini altal készitett A tard cimi epi-
z6djaban Orsdn Welles Krisztus torténetérdl forgatod filmrendez6t
jatszik, Ujsagirok zaklatjak, életfelfogasarol és az olasz tarsada-
lomrél formalt véleményérél faggatjak. Antonioni a Holgy kamé-
lidk nélkal cimd filmje ostoba, fiatal filmcsillagrol szol, aki férj-
hez megy egy forgatokdényviréhoz. A férfi rogton megtiltja neki,
hogy olcsé szerelmi térténetekben jatsszon - bar ez volt az er6s-
sége -, ehelyett a Jeanne d’Arc életét feldolgozé filmben szere-
pelteti: ,,Olyan mvészfilm lesz, amit jél el lehet adni kulféldén.”

A mivészfilm befogaddja tehat a filmet az objektivitas, a ki-
fejezd realizmus és a szerz6iség konvencidinak alkalmazésaval
nézi. De nem 0Osszeegyeztethetetlenek-e ezek a sémak? A valo-
szerliség, legyen az objektiv vagy szubjektiv, nem létezhet a min-
denhaté szerzd mellett. A narraciés mindentudas legbiztosabb je-
lei - ajov6be pillantds, a Persona megduplazott jelenetei, a fe-
kete-fehérr6l szinesre valtas az Egy férfi és egy n6é és a Ha...
cimd filmekben - a legkevésbé alkalmasak a realizmus igazola-
sara. Ellenkez6leg, ha a véletlen realizmusat és a Iélektani meg-
hatarozatlansagot a végsékig fokozzak, azzal olyan esetleges el-
beszélést teremtenek, amelyben a szerzd teremtd keze lathatatlan
maradna. Réviden: a realista és az expresszionista esztétika ne-
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:zen fér meg egyméas mellett. A mivészfilm a kérdést kifino-
ult mddszerrel igyekszik megoldani: a tobbértelm(iséggel. Né-
iny hagyomanyos esztétikai allaspont szerint a tobbértelm(iség
yasmi, amit a filoz6fusok ,,min&ségjobbité jegynek” neveznek,
iek szerint a hollywoodi filmek rossznak itélhet6k, mert deno-
ciés szinten egyértelm(ek, mig a mdvészfilmek jok, mert rejt-
inyfejtésre késztetnek. Ebben a kdnyvben azonban a t6ébbértel-
iség csak egy esztétikai stratégia a sok kozil, amelyek lehetd-
g szerint mind egyforman érdekesek. A lényeg, hogy a m(-
jszfilmes narracié, amikor a mesében vagy az elbeszéléshen a
bbértelm(séget allitja kézéppontba, a szdzadel6 miivészete
ant érzett vonzalméat hangsulyozza.

A klasszikus narracio sziizséje tobbnyire az abszoldt bizonyos-
ig felé hajlik, a mivészfilm azonban - a kora-modern regényhez
isonldan - az igazsag viszonylagos fogalmaval dolgozik. A ha-
st sajatos stratégiaval éri el. A harom f6 séma normakat teremt,
i a film rejtvényszer( részei ugyanolyan jol értelmezhet6ek a
jlonféle valaszthatd konvenciok szerint. Ezt a tobbértelm(iséget
iar elemeztik A pokstratégiaban, ahol egymasnak ellentmondd
I1zéseket talaltunk arra vonatkozélag, hogy egyes visszaemléke-
iseket a szerepl6knek vagy a narraciés kommentarnak kell tu-
jdonitanunk. Antonioni Vords sivatagja kinalkozik masik pél-
aként. Amennyiben félretesszilik, hogy fantaziaszigetrél van szg,
jelenetek szinét szubjektiv valdszerliségkent (Giulietta igy latja
i életét) vagy szerz8i kommentarként (a narraci6 megmutatja,
ogy ilyen az élete) indokolhatjuk. Az egymast kizar6 sémak
inye tobbértelm(iséget teremt. Vagy idézzik fel A vihar kapu-
ibani, amelyben barmely szereplé tantvalloméasa a gyilkossag-
u lehet targyilagosan pontos vagy a szubjektiv érdekek szerint
Iferditett. Herzog Kaspar Hauser cim{ filmjében pedig a koz-
eiktatott sivatagi jelenet értelmezhet6 Kaspar vizidjaként vagy
arracios kommentarként.

A mivészfilm tagadja a klasszicizmust azzal is, hogy allando
arracios hézagokat teremt és felhivja a figyelmet a fabulaszer-
esztés folyamataira. Maguk az eltérések azonban Gj konvencidk
0z6tt helyezkednek el, realizmusként vagy szerz6i kommentar-
ént nyernek létjogosultsdgot. Esetenként a miivészfilmes narra-
i6 nemcsak a denotacidés szint megértését, hanem konnotacios
Ivasatot, magasabb szintl interpretaciot is kivan. Barmikor kell
; a kauzalitassal, az idével vagy a térrel kapcsolatos problémaval
zembesilniink, mindig realisztikus motivaciot keresiink. A sze-

replé lelkidllapota teremti a nehézséget? Vagy az ,élet” hagyja
elvarratlanul a szalakat? Ha elakadunk, a narraciéhoz folyamo-
dunk, vagy talan a szerz6hoz is. Az elbeszél6 sérti meg a nor-
mékat, hogy bizonyos hatdsokat érjen el? Miféle konnotéacios ité-
letek vagy szimbolikus jelentések nyerheték ebb6l az elembdl
vagy mintabol? Ideélis esetben a film a szerz6i és a realisztikus
okfejtés kozott habozik. A bizonytalansdgok folytatodnak, de
mint nyilvanvalé bizonytalansagok értelmez6dnek. Ha durvan fo-
galmazunk, a miveészfilmek mellé a kovetkez6 miveleti szlogent
csatolhatjuk: ,Ertelmezd a filmet, méghozza tgy, hogy tébbér-
telm(iségét maximalisan kihasznald.”

Leirasom szerint a mivészfilm narraciéja latszolag arra bato-
rit, amit Veronica Forrest-Thomson ,,rossz naturalizdcionak” ne-
vez. Wallace Stevens-szel kapcsolatban a kdvetkezét figyelte
meg: ,,Homalyossaga egyfajta félénkségbdl kovetkezik: hogy me-
részségéért tiszteljék, mindig egy lépéssel az olvasé el6tt akar
jarni, mikdzben mindig pontosan tudatja a néz6vel, hol van a
kélts, és milyen Iépésekkel érheti 6t utol.”9 Es val6 igaz, hogy
a mivészfilm narracidja - csak hogy figyelminket sztereotip mo-
tivumokhoz kosse (a ,,valésaghoz”, a neurotikus hésokhoz, a bab-
jatékos szerz6khoz) - legbanalisabb formajaban Osszetettséget és
mélységet igér. De szamos ilyen filmben a narracié az elbeszé-
Iésmod konvencidin bellli dsszetett jatékanak is helyet ad. Le-
hetdség van nem redundans jelzések kihasznalasara, Uj, teljessé-
giikben kontextuélis narracios eszkdzok kigondolaséara. A film ki-
vancsisagot kelthet sajat narraciés miveleteire vonatkozoan, ez-
zel fokozhatja s a kibontakozé sziizsé- és stilusmintakra iranyit-
hatja a néz6 érdeklddését. A torténet eseményeiben a kauzalis
lazasag és a hézagok é&ltal kivaltott bizonytalansdg megteremtheti
a Sternberg altal ,,anticipacios évatossagnak” nevezett jelenséget:
az els6dleges hatas, valamint a kizardlagos és valdszinl hipoté-
zisek megformalasanak megakadalyozasat. A narracié figyelmez-
tethet vagy félrevezethet benniinket. A talzsufolt és az (res ré-
szek valtogatasaval rendkivili figyelmet kovetel; a tobbértelmi
szervezOmintdk teremtésével akkora terhet r6 az emlékezetre,
hogy szikséges lehet a film t6bbszori megtekintése (formai hatéas
nem minden kereskedelmi érték nélkil). Végil pedig sokkal
gyakrabban aldashatja a normakat, mint a klasszikus film. A md-
vészfilm sokféle tendencidval jatszik: eltérés a klasszikus norma-
tol, mlvészfilmes konvencidkovetés, ujszerld belsé konvencidk
megteremtése és a konvencioktol valo eltérés erésebb vagy gyen-
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ébb el6térbe allitasa. Nézzliik meg kodzelebbrél, hogyan is zajlik
Iz ajaték; vizsgaljunk meg egy filmet részletesen.

A formajaték

Aiain Resnais karrierje jol példazza, miképpen 0Oszténzi a mi-
vészfilm intézménye a filmkészit6t arra, hogy egyik filmjét6l a
masikig terjed6 egyedi ,projektet” formaljon meg. Resnais
visszatér6 témaja természetesen az id6 abrazolasa. Bemutatasa-
kor a Szerelmem, Hiroshima (1959) elég nagy meglepetést valtott
ki azzal, hogy a flashbackeket alig jelezte, a Tavaly Marienbad-
hanl (1961) pedig a legtdbben mint az emlékezet és a fantdzia
kozotti vonal eltérlését értelmezték. A Muriéi (1963) nem tartal-
mazott visszaemlékezéseket és hallucinacidkat, hanem a sziizsé
percr6l percre torténé kibontakozasanak meglehet6sen elliptikus
megkozelitését aknazta ki. Azért emlitem ezeket a kdzismert té-
nyeket, mert A habordnak vége (1968) atlagnézéje valosziniileg
a szerz6i gondolkoddsmodnak tulajdonitott narraciés manipulaci-
oOkat fog varni a matél. igy az eltér6 formai projekt megalkotéasa
a film készit6jét filmrdl filmre 0j konvenciok alkotasara észtonzi.
Resnaisnek nincs két olyan alkotasa, amely a narracios idének
ugyanazokat az aspektusait hangsulyoznd, vagy az id6t ugyanugy
kezelné. Ezért a néz6t6l elvarhatdé, hogy A habordnak vége ki-
16n6s, egyedi mikddését az abrazolasmod kiilsé konvencidinak
fuiggvényében értelmezze, hasonloképpen a belsé konvencidktdl
valé Ujabb eltéréseket is. A néz6nek a miivészfilm megértését
segit6 szilard hagyomanyokra kell tdmaszkodnia - az objektiv
valdszer(iségre, a kifejez6 realizmusra, a nyilt elbeszél6i beavat-
kozasra -, igy képes megszerkeszteni a fabulat és azonositani
tudja a csak ehhez a filmhez tartoz6 narracids szabalyokat.

A héborunak vége elsd tizenkilenc beéllitdsa a film belsé kon-
venciorendszerét mutatja be. A torténet a kdvetkez6: Diego, a
politikai agitator autéval utazik haza a spanyol hataron keresztil
a kdnyvarus Judéval, aki alkalmanként a Franco-ellenes baloso-
kat tdmogatja. A hataradlloméashoz kozeledve Diego biztonsagos
atkelésre szamit, Jude pedig arrdl fecseg, hogyan rontotta el a
véaratlan utazads a szlinidejét. Ezt a fabulaepizédot azonban még
sok minden bonyolitja.

A cselekmény ,,objektiv” valészeriisége evidens - helyszini
forgatas, altaldnos hiiség a politikai helyzethez — mégis bearnyé-
kolja a narraci6 er6sen szubjektiv megformélasa. A film legelsé

10.1
10.2.

beallitasa (10.1.) az utas nézdpontjabdl készult. A masodik
(10.2.) lehet6vé teszi, hogy elhelyezziik a néz6pont forrasat (mint
kés6bb megtudjuk, a Diegénak nevezett szereplét). A szubjekti-
vitas jelzéseit a kdvetkezd bedllitas erdsiti meg (10.3.): Ujabb né-
z6pontbeallitas, tovabba a hangsav, mivel a kamera a tavoli va-
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st bemutaté jobbra panordmazasa kdzben nem diegetikus hang
llhat6: ,Tdi vagy a hataron. Ujra lathatod Biratou dombjat.”
helyszin objektiv meghatarozottsaga masodlagos a szubjektiv
alységhez képest, mivel a pillantas a szerepld reakciojahoz ko-
dik. Ekkor a szubjektiv hatast erdsitendé tang6harmonika-han-

got hallunk. A kamera balra panoramazik, az autd el6re halad,
kézben hangkommentar: ,,Majd csak tal leszel rajta.”

A valtas utan a narracios abrazolas korlatozottsaga arnyalat-
nyit csokken. A 4.-7. beéllitdsban (10.4-10.7.) Jude és Diego
tirelmes pillantasokat valt egymassal. Jude latdszdgének ellenére
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10.7.
10.8.

egyik férfit sem a masik optikai néz6pontjabol fényképezik. Ra-
adasul a pillantdsok id6zitése a narracids tudas nagyobb terjedel-
mére utal: a kamera mindkét férfi nézését néhany pillanattal
el6bb anticipalja. A korlatozas nélkiili megjelenités ebben a be-
allitdssorozatban természetesen meglehetésen konvencionalis.

Diego optikai néz6pontja akkor tér vissza (8. beallitas, 10.8.
kép), amikor az autd a hataralloméashoz kozeledik, a képet viszont
Jude képkivagaton kivilrdl érkezd hangja kiséri: bevallja, aggo-
dott, hogy az auté utkdzben lerobban. A mondat kdzepe tajan a
latvany jelent6sen eltér Jude fecsegését6l. Néhany gyorsan vagott
képet latunk. (Ld. a 10.9.-10.18. képeket.) Diego taxiért rohan
egy palyaudvarrol (9. beallitds). Kinyilik egy lakasajtd, férfi és
né lép ki (10.). Diego liftbe szall, mikdézben a mellette 1évébdl
ugyanaz a férfi lép el6 (11.); kirohan a palyaudvarrél, de be kell
allnia a taxira varakozok soraba (12.); vonat folyosojan lépked
(13.); mozgasban lévé vonatra ugrik fel (14.); vonathoz fut, de
nem éri el (15.); kiszall a palyaudvar elé érkez6 autébol (16.);
ugyanaz az ismeretlen férfi jon a lakasaba és tdvozli 6t, aki vél-
het6leg mar vart ra (17.). Mindekdzben a hangsavrol tovabbra is
Jude hangjat halljuk. A 18. beallitdsban pedig visszatériink az
autéhoz, a korméanynal még mindig Jude l.

A szekvencia altal felvetett kérdésekre kés6bb valaszt is ka-
punk. A férfi Juan, akihez Diego azért siet, hogy figyelmeztesse,
nem térhet vissza Spanyolorszagha. Az abrazoldsmdd azonban a
néz6t 1épéselénybejuttatja. Mivel latja, hogy a 9.-17. beallitasok
szétromboljak a kocsiban zajlé jelenet térbeli-id6beli folyamatos-
sagat, tovabba hallja Jude folytatédo képen kivili fecsegését, a
m(ivészfilmes konvenciok kozé vetett nézg feltételezi a hang (je-
len) és a kép (nem jelen) kozotti id6beli eltérést. A szekvencia
tobbértelmiisége mégis ellendll a kdnnyl megértésnek. A legva-
l6szinlibb konvencionalis hipotézis szerint a kép a multat abra-
zolja. Ez azonban egy Ujabb kérdést vet fel. Nehéz a beallitas-
sorozatot egyetlen eseménylanc abrazolésaként tekinteni. lgaz,
semmi nem akadalyoz meg abban, hogy igy alkossuk meg a 9.
beallitast. (Talan Diego kordbban vonatra szallt.) Abbol a felté-
telezésbdl kiindulva, hogy az allomasra érkezés (16.) megel6zte
a vonatra szallast (14.) és az utazast (13.), valoszinlleg megki-
séreljiik a képeket valamilyen kronologikus rendbe illeszteni. Az
Osszes beéllitdst mégsem egykdnnyen lehet valamiféle id6ébeli
lancra felflizni, legtdbbjik ugyanis egymast kdlcsondsen Kkizaro
alternativékat &brézol:

1 Diego gyorsan taxiba szall (9.) vagy sorba kell &llnia (12.).

2. Diego elmegy Juanhoz, otthon talalja (10.); Diego elkerili 6t
(11.); Diego beugrik hozza, Juan pedig kés6bb megeérkezik (17.).

3. Diego eléri (14.) vagy lekési a vonatot (15.).

Az alternativdk mindent vagy semmit természetét megerésiti
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a végletek azonnali egymas mellé helyezése: Diego megtalalja
vagy elkerili Juant (10/11.), eléri vagy lekési a vonatot (14/15.).
Barmit is hamoz ki a nézé ebbdl a szekvenciab6l, a hangsulyos
jelzések nyoman abban biztos lehet, hogy a mult fabulaeseménye-
inek minden bizonnyal nem csupan egyetlen szalat abrazoltak.
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Amennyiben pedig ez nem egyetlen maltbeli cselekményrész-
let, akkor a beéllitdsokat valdsziniileg a ,,gyakorité” tipusa ellip-
tikus montazsszekvencia szerint szerkesztették. Azaz Diego rend-
szeres tevékenységeit rogzitették: taxit fog, latogatast tesz, vo-
natra szall vagy lekési a vonatot. A hipotézist meger6siti a hang-
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10.15.
1013, 10.16
1014

Csak egyetlen konstrukcié szolgal magyarazatul az 6sszes beal-
litasra. Igaz, meglehetsen valdszindtlen, mégis ezt fogjak a kés6bbi
részek megerdsiteni. Ezek szerint a bedllitasok kilonféle jovébeli
események lehetséges valtozatai. Legyszer(sitve: , Lehet, hogy rog-
ton elkapok egy taxit, de lehet, hogy sorba kell allnom”, ,Talan

kommentéar ragaszkodasa az ismételt cselekményhez (,,Ujra lat-
hatod Biratou dombjat”). Diego azonban ugyanazt a ruhat viseli
az dsszes beallitasban - meglehetdsen nehéz ajelzést segitségnek
tekinteni az események multbeli, szokasszeru ismétléseként vald
értelmezéshez.
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0.18.

ertlom Juant”, ,,Mi lesz, ha nem érem el a vonatot?”. A héa-
Unak vége a szerepl6i szubjektivitast a mlvészfilm egy bizonyos
)Jelve szerint alkalmazza; a latottakat és a hallottakat a lélektani
sivaciora hivatkozva igazoljuk. A narracié egyediilallé belsé nor-
teremt azzal, hogy a megszokott értelemben sem a visszaem-

lékezéseket, sem a fantazidlasokat nem tdmasztja ala. A szereplvel
meg kell osztanunk az anticipacioil, s ez realisztikusan is igazolté
a kronologikus rend hianyat. Lehet hogy Diego arra gondol, sikertil
talalkoznia Jiannal avagy elkerili 6t, aztan arra, hogyan jut el Juan
lakasaig, majd hogy talan lekési a vonatot sth. Egy 1966-os in-
terjuban Resnais Kkijelentette, hogy az anticipacid kezelésének
modja ,realisztikus”, hiszen érzékelteti a gondolati tevékenységet-
el6reugrik a célhoz, és csak utana kezd azon tlin6dni, mi torténhet
kdzben. Természetesen ez a ,,realizmus” teljes mértékben 6nkényes
(Epp ilyen konnyen fogadhatnank el valdszindibbnek gondolkodas
kdzben az id6rendi tervezést.) Mégis, Resnais dramatizalas céljabol

Resnais is kételkedett abban, hogy e megkdzelités dsszes ko-
vetkezménye atsz(rédik a filmen. ,,Nem hiszem, hogy érthetévé
valik a néz6k szamara, de talan éreznek bizonyosfajta kdnnyed-
séget abbdl addéddan, hogy a képek a jov6t abrazoljak.” 10 Bizo-
nyosnak tekinthetjik, hogy a szamunkra még ismeretlen szerep-
I6kre és helyekre utaldé gyorsan vagott 9.-17. beallitasok kissé
konnyebben érthetéek a filmet el6szor 1até néz6k szamara, mint
a ,valészinlleg szubjektiv képek”. Ez a kezdeti nehézség nagyon
fontos. El6szor is a mivészfilmre jellemz6 mddon fokozatosan
szoktat hozza benniinket a sajat konvencidihoz. (Emlékezziink
vissza a flashback jelzéseire A pOkstratégidiban.) A mivészfilmek
vonzereje féleg a ,,gy6tré” narraciobdl ered, amely a hézagok
segitségével jatékot (iz a néz6vel. A haborinak vége kezdete
gyorsan mozgasba hozza ezt a jatékot. Egiink a vagytol, hogy
megtudjuk nemcsak azt, vajon Diego atjut-e a hataron (suspense),
mit takar a multja (kivancsisag), hanem azt is, mit takar a szét-
szort képek zaklatottsaga, mik a film sajat ,,szabalyai”. Méasod-
sorban az egymas mellé helyezett beallitaisok egymast kolcso-
nosen Kizaré természete a lehet6 legnagyobbra néveli a megha-
tarozatlansagot. Nem vagyunk teljesen biztosak abban, hol és mi-
lyen eseményt latunk a cselekménysorozatban. Végil pedig az
ilyen kirivd kezdés erésen vonzza a kritikai vizsgalatot. A film-
kritikakban vagy interjukban az elemz6, s6t maga a rendezf is
felhivhatja figyelminket az eszk6z nehézségére.

Mihelyt a szekvencia visszatér Judéhoz (18. beallitas), Ujra a
jelenben vagyunk, a kovetkez6 Diego6rdl készilt bedllitas (19.)
megerdsiti az anticipalt képek szubjektiv, eltér6 természetét. For-
mai szinten megnyugtaté felfedezni: barmennyire rejtvényszeri-
vé is valnak a kirandulasok, visszatériink az ,,objektiv” vonatkoz-
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. dszerhez Ezéltal az egész elsé szekvenciat (6sszesen

Bt ar beallitas) altalanosan és ,,objektive” koherens jelenet-
'T.ekintjuk (id&tartamat tekintve folyamatos, s féleg Diego tu-
j t akorlatozedik), amelyet szubjektiv részlet szakit felbe.

A szekvencia atfogd narrativ egységevei szembe kell allitani
hi/onvos tébbértelmiségeket és a redundancia hianyat. Nézziik
o orszo'r a }foz" beszé16 hangot. Ez nem teljesen szubjektiv:

.Im coul,vb , y y e

az 6 hangja és inkdbb egyes szam els6, mint masodik sze-
Mélvt hasznal. Akkor tehat valamiféle ,,szerz6i” narrator hangja?
V /Ny esetleg egy ,,szubjektiv masik”, gondolatainak személyte-
len targyiasitdsa? A kés6bbi jelenetek e hang lehetséges forrasa-
ival fognak jatszani. A nézépontos découpage kezelése pedig Kis-
sé eltér a Hats6 ablak normalizalt ABA vagasi sémajatol (Jeff
néz/az altala latottak beallitdsa/vissza a nézés forrasahoz). Itt a
szerepl6 szemével latunk, miel6tt még 6t mutatnak (1. beallitas);
vagy megkapjuk az A és a B beallitasokat, de a tekintet tulajdo-
nosahoz valé visszatérés helyett masik szereplét vagnak be (2.-4.
beallitas); vagy a gondolati szubjektivitast tartalmazé rész a td-
néd6 szerepl6vel kezd6dik (8. bedllitas), de egy masik hd@snél
fejez6dik be (18. beallitas); vagy olyan mentélisan szubjektiv be-
allitasokat latunk, amelyek a kovetkezetes optikai szubjektivitas
ellen dolgoznak (11. bedllitds). Nem mintha barmely ezek koézil
a taktikdk kozul alapjaban véve nyugtalanité lenne, mégis ravi-
lagitanak arra, hogyan hasznal a klasszikus paradigma szamos
redundéans jelzést; a megértés nem feltétlentl gyengil, ha néha-
nyat ezek kozul visszatartanak.

Ehhez a szekvencidhoz hasonléan az egész film szlzséje az
egyszerre cselekvd és lélektani alanyként mikddé Diego koré
osszpontosul. Tudasunk terjedelme szinte teljesen az Ovére kor-
latozédik. Ebben a tekintetben hasonlit Philip Marlowe-ra A nagy
alomban vagy a Gyilkossag, édesemben: a sziizsé a hés tudasaban
elhelyezett hézagok koré szervezédik. A mivészfilmes konven-
ciok szempontjabo6l azonban fontosabb, hogy a Diego tudasara
valé korlatozottsag a leghangsulyosabb eszkéz - az anticipacids
jovébe pillantas —m(ikddése érdekében sziikséges. Ha megismer-
nénk Juan sorsat, vagy tanui lennénk Diego szamara ismeretlen
esemeényeknek, az altala latottakat egyszer(ien narréaciés irdnia-
ként kdnyvelnénk el. (lgaza van ebben, nincs igaza abban.) A
Diego ismereteire valé szoritkozas a detektivtérténetekhez hason-
léan nemcsak az informacié visszatartasat igazolja, hanem az
»expressziv realizmus” meghatarozatlansagat is megndveli, to-

vabba lehet6vé teszi a nehezen megfoghaté elmeallapotok 6nma-
gukért vald kivizsgalasat. Mennyivel kevésbé éreznénk magabiz-
tosnak magunkat Marlowe kovetkeztetéseinek hatalmat illet6en,
ha /1 nagy alom rovid, szaggatott villanasokban dramatizalna a
gondolatain atsuhané vélasztasi lehetéségeket!

Kés6bb nem teljesen Diego tudasara kell szoritkoznunk. Van-
nak rovid, rendszeres kihagasok, amelyeknek az a szerepiik, hogy
a n6k szamara el6készitsék Diego szerepének film végi atvételét.
A 17. jelenetben, mig Diego alszik, rdvid beallitast latunk sze-
relmér6l, az 6t figyel6 Marianne-rol. Ot szekvenciaval kés6bb
Nadine Sallanches jon le a kdvéhaz lépcs6jén, mikdzben Diego
hattal all nekiink. A 27. jelenetben, amikor Diego bemegy a tra-
fikba, hogy felhivja Nadine-t, a kamera elid6zik Marianne-nal.
A film tet6pontjan a narracié a harom szereplé kozétti parhuza-
mos vagashoz folyamodik: amig Diego Spanyolorszagba hajt,
Nadine-t felkeresik a rend6rok, Marianne pedig a hataratlépéshez
késziilédik, hogy figyelmeztethesse a férfit. A film legutolsé be-
allitasai azonositjadk Marianne-t Diegoval, 6 lesz a film G (és
behatarolt) féhése; talan 6 éri el most a szubjektivitds korabban
Diego6nak tulajdonitott mélységét.

Ha Diego a latszolag allandd viszonyitasi pontunk, a film at-
fogé kompozicidja biztosit arr6l, hogy nem tévesztink utat a
szubjektivitds ingovanyaban. El&szor is minden hézag hangsu-
lyos; talan homalyos szdmunkra a narracié célja, de azt meg tud-
juk allapitani, mikor veszitjik el a tajékozodast. (Ebben a tekin-
tetben szembeadllithatjuk a filmet a Tavaly Marienbadban cim(
m(ivel.) Raadasul - akarcsak az els6 szekvencidban, amikor Die-
go anticipacidit a hataratlépés ,,objektiv” cselekményének keretén
belil helyezték el - a narracié mindig lgyel a stabil bevezet6
részek kialakitdsdra. A mar emlitett félrevezetd bedllitdssorozat
utadn a narracié harom jeleneten at objektiv marad. Diegot kikér-
dezik a hataron, ellenérzik hamis adatait. Megmenekil, mert a
telefonban a megadott ,,cimen” vélaszol6 fiatal nd fedezi 6t. Ezen
a ponton a Diego tudasara val6 korlatozottsag hagyomanyos mo-
don kivancsisag-hézaghoz vezet: miért hazudik Nadine Sal-
lanches egy idegen védelmében, aki mellesleg ellopta apja tle-
velét? A kovetkezd jelenetben Diegonak Judéval és a férfi fele-
seégével folytatott vitdja magyarazatot ad a hamisitott atlevélre, a
hatarér elétti bloffjére stb. Ugyanilyen fontosak a Jude boltjaban
valo tartézkodasa alatt kapott, a szubjektiv részletek természetére
vonatkoz6 vildgos jelzések. Ha az 1 jelenetben Diego el6reveti-
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képzelgéseit csak gy értelmezhettilk, hogy mindez ,talan
i flashback”, akkor a narracié6 most veszi a faradsagot, és
“magyarazza, hogyan hasznalja ezt az eszkozt.

Jiego félkozelképe el6tt Jude képkivagaton kivulrdl érkez6
ya kérdezi, hogy a férfi ismeri-e a Sallanches-csaladot. Nem
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diegetikus zongorazene szélal meg halkan. Diego valaszol:
»Nem, nem ismerem G6ket.” Ez els6dleges hatast valt ki: a latot-
takat e kijelentés fényében fogjuk értékelni. Tiz beallitds kdvet-
kezik, az utolsé kivételével mindegyiket zongorazene kiséri. Az
elsé o6t beallitas mindegyikén fiatal nét latunk, félkozelképen sé-
tal a kocsizassal kovetd kamera el6tt. A hasonldsag ellensulyozza
a kulénbséget: a grafikusan illesztett kompoziciok és az alak/ka-
meramozgésok ellentétben allnak azzal a ténnyel, hogy mind-
egyik képen mas nd szerepel. (Ld. a 10.19.-10.21. képeket.) A
két kdvetkezd beallitas ajra grafikusan illesztett mddszerrel mu-
tatja a két n6 belépését az épuletbe. A nyolcadik beéllitasban a
kamera megint csak egy masik, éppen telefonalé néhoz kocsizik.
Az els6 szekvenciahoz hasonléan a hangsavon tovabb halljuk az
»objektiv” beszélgetést, amely szerint a bedllitassorozat Diego
mentalis allapotat mutatja. A talterhelt els6é részben latott kiilon-
féle vagy/vagy parositas helyett azonban itt az egyetlen informa-
ciot - Diego toprengése, hogyan nézhet ki Nadine - a zenei jel-
zés, a férfi verbalis megnyilatkozasa és a tiz alternativat ismétlé
beéallitassorozat erdsiti meg. Ugyanilyen célt szolgal az utolsé két
beallitas: a hangsavon Diego azt mondja, soha nem latta a hazu-
kat, a narricio pedig azonnal utcai képekkel és hdzszdmtablaval
szolgal.

Kialakul a néz6 uralkodo feltételezése a film belsd narracids
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normair6l: barmely hang vagy kép, amely nem hozhaté kapcso-
latba ajelenet ,,objektiv” szerkezetével, minden valdsziniiség sze-
rint Diego szubjektiv anticipacidja. Az 5. jelenet azon nyomban
meger@siti ezt a hipotézist. Jude, miutdn még egy Kkicsit beszél-
getnek, megemliti Diegonak, hogy Antoine biztosan az alloma-
son van. Vagas utan egy palyaudvari kényvarus mellett allg, ka-
meraba néz6 férfit latunk. Vagas, Gjra a férfi, most a jegypénz-
tarnal, arccal a kamera felé fordul. Vagas, ugyanez a férfi mas
nézetbdl, de még mindig a kameréra iranyuld tekintettel. Ujabb
vagas utan hosszi beallitasban Jude Diegéval jén le a lépcsén,
lépéseik zajat végig halljuk a harom egymas utan illesztett beal-
litason keresztil. Végil pedig a jelenet az eljarast az els6, leg-
talanyosabb, szubjektiv részhez koti. Miutan Diego azt mondja,
Juan nem léphette még &t a hatart, vagas utan a narracio visszatér
annak a férfinak a beallitdsdhoz, akit az els6 szekvenciaban lat-
tunk, autévezetés kdzben. El6szor tiz kdzbeékelt snitt, majd ha-
rom, majd egy: a harmas beszlras utan készen &llunk arra, hogy
minden egyes képet Diego projekcidjaként értelmezziink. Az 5.
jelenet végéig nemcsak megkapjuk a Diego kiildetésére és takti-
kédjara vonatkozd bevezet§ anyagot, hanem megtaléljuk a film
elbeszél6i modszerének a kulcsat is. A titok nyitja azonban sem-
mit sem ér, ha a néz6 nem készilt fel a mivészfilm konvencio-
nalis séméinak alkalmazésara.

Erdemes hangsilyoznunk, mennyire redundéans mindez. A fa-
bula szintjén a szerepl6k vonasai és funkcioi kélcsondésen meg-
felelnek egymasnak. A sziizsé szintjén - ahogyan a narraci6 a
szubjektiv részeket az objektivekkel ismételten valtogatja, és aho-
gyan ragaszkodik egy allandé nézéponthoz - mindezzel az el6re
kiszamithatosag bizonyos fokat biztositja. A narracié ezenkiviil
bemutatja a fabulat, igy rengeteg lehet6séglink van - kiiléndsen a
bevezet6 parbeszédes jelenetekben - az informéacié beszerzésére. Az
5. jelenetben, amikor Dieg6t a hatar6rség vezet6je kihivja, nemcsak
megértjik a 2.-ban torténteket, hanem fdldalatti tevékenységének
hatterét is megismerjiuk. Alkalomadtdn Diego anticipacidinak tartal-
mat szintén ismétléssel vilagitjdk meg. Csak hizonyos narréaciés as-
pektusok nem redundansak, tobbségiik a kulcs-cselekménymozza-
natra utal - mi tortént Juannal? -, megint masok - ahogy majd
kés6bb latni fogjuk - arra céloznak, hogyan kell értelmezni adott
narracios eszkdzoket. A miveészfilm tdbbértelmiisége igen jol sza-
balyozott és korlatozott, hatterében pedig a klasszikus filmhez
alapjaiban hasonlé elbeszél6i dsszefiiggésrendszer all.

A haborunak vége a nyité jelenetekben megerdgsitett alapokra
épiti torténetét. Az alapvet6 fabulaszalak magukban foglaljak
Diego kuldetését (értesitenie kell balos honfitarsait arrdl, hogy
Juan tervei a spanyol rend6rség tudoméasara jutottak); Marianne-
nal, a kényvillusztratorral valo szerelmi kapcsolatat; Nadine-nal
valé kapcsolatat (annak a férfinak a lanyaval, akinek az Utleve-
lével utazik, és aki egy terrorcselekményekhez bombakat szallito
baloldali fiatalokbdl all6 csoport tagja). Ezek a cselekményszéalak
a szlizsé négynapos id6tartamat szovik at (1968. aprilis 18-21.),
és mindegyik a masik végkifejletének a késleltetését szolgalja. A
naptari valészer(iséghez a film egyéb realisztikus vonasokat is
hozzéaad: szerencsétlenségeket és véletlen egybeeséseket (Juan fi-
gyelmeztetése kdzben Diego zsaruba botlik a kdveéhéazban), valo-
sagos helyszineket, politikai eseményekre torténd utalasokat és a
francia baloldalon beliili vitdk altalanos leirasat (régi balosok job-
ban toleraljédk a terrorizmust sth.). Itt van még a Diego lelki val-
sagaban megmutatkoz6 kifejezd realizmus konvencidja. lgaza
van-e, amikor ragaszkodik Juan figyelmeztetéséhez? Elvesztette-
e a fonalat sajat politikai jatszmajaban? A kollégai azzal vadol-
jak, hogy munkéajanak hétkdznapjai elvakultta teszik: kételkedni
kezd itéleteiben. ,,Részletekkel bibelédiink - mondja Nadine-nak
-, 6s igy az egészt veszitjik el szem el6l.” Marianne szintén
észreveszi ezt; meg is kérdezi, tudja-e biztosan, merrefelé tart.
Diego hibézik is: valészinlleg elarulja magéat a spanyol rend6rok
elétt, amikor elfelejti felkapcsolni a fényszorojat, mire a rendérok
megallitjak, végul a Nadine elvtarsaval folytatott heves vita utan
veszi észre, hogy elvezette hozzdjuk a rend6rséget. Az altala el-
foglalt hatarhelyzet személyes és politikai is egyszerre, hiszen
kivanja Nadine-t, de egyszer csak raddbben, hogy helyet akar
adni Marianne-nak is az életében. Mindezen tényez6k mikddése
nem hagy kétséget afeldl, hogy a film realisztikusan motivalt md-
vészfilmes szal mentén teljesedik Kki.

Diego viselkedésének valdsaghiisége a sziizsé bevezetd takti-
kait is igazolja. A narracié az informéciokat részletekben kozli,
s igy késlelteti a szituacio teljes megértését. Csak egy késébbi
jelenetbdl tudjuk meg, mi alapjan gondolja Diego, hogy Juan
csapdaba sétal. Még kés6bb értesiilink Diego valamiféle viszo-
nyarol a csak késébb bemutatott Marianne-nal. A narracio kés-
lekedve mutatja Nadine fiatal baloldali csoporthoz vald csatlako-
zasat is. A film a néz6 figyelmét ezaltal fesziltségkelt (pl. el-
fogja a rend6rség Dieg6t?), valamint kivancsisadgot ébresztd hé-
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zagokkal (milyen viszonyban &ll Diego Marianne-nal? hogyan
kapcsolodik Nadine Diego tevékenységeihez?) tartja ébren. A ki-
vancsisagot ébreszt6 hézagokat Diego lelkiallapota kétféleképpen
notivalja: tudasa korlatozasaval és szellemi tevékenysége termé-
;zetével. Diego példaul természetesen kezdett6l tud Marianne-
6l, de a narracio egy ideig nem tudatja veliink létezését. A mu-
asztast gondolkodasanak abrazolasmodja igazolja. Jellemzése
ilapjan dvatosnak tlinik, val6szinitlen tehat, hogy a tébbi sze-
eplével egydtt toltott jelenetekben &nként szolgalna informaci-
ikkal. Mivel a hataratkelés mvelete és a valdsziniileg Jiant fe-
iyeget6 veszély mar mindennél jobban foglalkoztatja, amig el
ieT éri a lakasat, egyik anticipacioja sem foglalja magaban Ma-
ianne-t. A narracié azzal igazolja a diffuz és késleltetett expo-
iciét, hogy a kdzponti hést tudatlannak, szlikszavinak, allando-
n ajovlére dsszpontositd, a multtal mit sem tér6d6 alkatnak ab-
dzolja. Emiatt van szikség a Diego és mas szerepldk altal be-
ezetd informacidkkal szolgalé hosszadalmas jelenetekre.

A haborunak vége tehat hagyomanyos struktirakat és jelzése-
et hasznal, ugyanakkor jelentékeny U(jitasokkal is rendelkezik.
i narracio alapvetéen a lélektani valdszer(iség mUvészfilmes
lapelveit alkalmazza, de (j teriletet fedez fel szamukra (az an-
cipacios jov6be pillantast). Teljesiti a tobbértelmlséggel szem-
en allitott elvarasainkat (pl. a nyité szekvenciat), de a megen-
idhetd szerkezetek skaldjat is meghatarozza (pl. ,valdszinileg
jm flashback”). A film mar egész kordn megismerteti vellink
Odszereit: egyedilalld, mégis érthet6 hipotézis segiti a cselek-
ény megszerkesztését. A film probléméaja - mialatt a narracios
iikkoket valtogatja - a lélektani koherencia megd&rzése: a Diego
emélyes és politikai tapasztalatira helyezett hangsuly. Mihelyt
)zzajutunk a kulcshoz, az elbeszélés teljesen kiszamithatéva va-
¢ Hogyan képes a narracio a mlvészfilmre jellemzé elvarassal
ztositani a nyilt jatékot?

Az egyik modja a jaték fenntartasdnak valamennyi szubjektiv
ekvencia egyértelm( jelzése, de az alkalmazott filmes eszko-
ket is valtogatjak. A filmben két stilisztikai jelzésre van sziik-
g ahhoz, hogy egy szekvenciat képzeletbelinek ismerjink el:
gas (vizudlis jelzés) olyan képekhez, amelyekb6l semmilyen
igetikus hang (szonikus jelzés) nem szarmazhat. igy tehat az
;0 szekvenciaban a vagast kovetéen latjuk a lakasabol tavozo
int, a vonatot lekésé Dieg6t és igy tovabb, de nem halljuk a
nat zakatolasat vagy mas diegetikus zajokat. E jelzéseket in-
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kabb a szdvegkornyezetiikbe ill6 hangok kisérik. Diego valoszi-
nlileg jelen van, az anticipacidét val6szinlleg a latott jelenetben
valtotta ki valami. A jovébe pillantasok stilusalakzatai egyébként
nagy szabadsagot mutatnak. A képen a szubjektiv beallitas gyak-
ran kocsiz6 kameramozgast és kamera felé forduld szerepl6ket
foglal magaba - mindkét technika Diego optikai néz8pontjat
nyuUjtja -, de ezek nem mindenkor jellemz&ek. Tovabba egyetlen
hangjelzés sem biztosit benniinket egyértelm(ien arr6l, hogy
szubjektiv szekvencia kovetkezik vagy van folyamatban. Ha a
Diego gondolataiban megelevenedd képek csendesek, a hangsa-
von folytatédhat a jelenben zajlé parbeszéd (pl. Jude fecsegése
az elsd jelenetben), vagy a jelen diegetikus zajaival (pl. a két
férfi lépésének zajaval az 5. jelenetben), nem diegetikus zenével,
hangkommentarral, ajelen csendjével vagy ezek kombinaciéjaval
lathatjak el 6ket. Diego Nadine-ra vonatkozd anticipécidit példa-
ul zongorazene Kiséri tizb6l kilencszer az 5. jelenetben, ezek ké-
zil nyolc jelenb6l szdrmazd péarbeszéd. Eszerint a szubjektiv
szekvencidkat a hangok gazdag valtozatossaga kisérheti. Az els6
jelenet - Jude a remélt sziinid6 elmaradasar6l panaszkodik, mig
Diegot, elfoglalja sajat anticipacidja - azt példazza, hogyan képes
a szonikus motivumok sokasdga a kép kdzvetlen megerdsitésére.

A narrdcié bizonyos jelzések visszatartasara is képes. Mar lat-
tuk, hogy az els6 anticipacids szekvenciat meg lehet Diego szub-
jektiv ,inzertjeként” szerkeszteni, bar nem Dieg6t hanem Jude-ot
abrazold beallitassal végz6dik. A konvencioktdl valo ilyen arnya-
latnyi eltérések elegenddek lehetnek elvéardsaink megingatasahoz.
Valamely szubjektiv beszlras ezaltal igen valtozatos korilmé-
nyek kozoétt tlinhet fel. Nincs sziikség a Diegot bevezet6 bealli-
tasra vagy zenei jelzésre, esetleg az anticipacio targyanak nyilt
megvitatasara. Hasonl6 ez A pokstratégia id6rendre és -tartamra
benniinket, ha akkor mulasztja el a szubjektiv részletet, amikor
talan épp szamitunk ra. Diego tébb alkalommal énmagara reflek-
tal - a vonaton, a dolgoz6szobajaban -, mig a kdvetkezd bealli-
tasrél bebizonyosodik, hogy nem sajat gondolatainak jelzése.
Amikor Diego elégeti hamis Gtlevélképét, hangkommentarként
halljuk a hangjat, ez azonban nem a hozza cimzett bels6 hang,
igy arra keii kovetkeztetniink, hogy a képkivagaton kivil mor-
mog. Az ilyen jaték a film altal kanonizalt hatarokon beldl tartja
elvarasainkat. A képzelgések beindulasat és id6zitését a nézd so-
ha nem tudja pontosan el6re megjdésolni. Egy szubjektiv szek-
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vencia kitérése tobbé-kevésbhé egészen a film végéig valdszinii
marad, de soha nem lesz bizonyos.

A narracié mas modszerek segitségével is jatékot iz a nézovel.
Nehézség szarmazhat abbol, ha, tegyiik fel, a Dieg6t abrazold
beallitas utan valamilyen tevékenység kdzelképét vagjak be,
mondjuk amint egy Utitaskat az automata csomagmeg6rz6be tesz-
nek. Ha nincs semmilyen ,jelen idejd” hang a hangsavon, akkor
két feltételezés lehetséges: szubjektiv jovébe pillantast latunk,
vagy els@ beéllitadsat egy Uj, objektiv jelenetnek. Bizonyos jov6be
pillantasok egyik kdvetkezménye ezaltal az a fajta bizonytalansag
lehet, amikor nem tudhatjuk: vajon mégis a kdvetkez6 jelen idejl
jelenetbe 1éptiink. Az anticipaciés szekvencia gordit még egyéb,
hasonléan apr6 akadalyokat az elvarasok elé, itt azonban csak
két, az id6vel kapcsolatos igen fontos modszerre térnék ki.

Lathattuk, hogy az 5. jelenetig a redundans jelzések megala-
poztdk a narraciés eltérések szemrevételéhez szilkséges megha-
tarozo feltételezéseket: amikor kétségeink tdmadnak, csak keres-
niink kell a Diego szubjektiv anticipacioira utald jelzéseket. Ezt
a hipotézist erésiti meg a 6. jelenet, amikor a Hendaye palyaud-
varon Diego elképzeli, hogyan foghatjdk el Juant, s 6 hogyan
tudna ezt megakadalyozni. A 7. jelenetben, a Périzs felé robogd
vonaton, a narracié 6sszegzi a legtébb, korabban mar latott szub-
jektiv motivumot: Diego kiszall a taxibdl, megérkezik Juan la-
kasahoz, talalkozik baloldali elvtarsaival, elfogjak, fiatal néket
figyel, akik kozil valamelyik Nadine lehet. A 6. és a 7. jelenetet
is jelen ideji hangok kisérik: az els6ben dialogus, a masodikban
vonatzakatolas és -futty. Most fennall annak veszélye, hogy a
film el6re kiszamithatova valik. A kdvetkez6 jelenetben bizonyos
szabalyok, noha tobbértelmien, mégis maddosulnak.

El6sz6r is azon kell elttin6dniink, vajon Diego véletlenil nem
éppen a mualt eseményeit idézi-e fel. A 8. jelenetben a Madame
Lopezt mutaté gyors bedllitast és a haztémbot abrdzold hosszi
beallitast olyan hangkommentar-megjegyzések kisérik, amelyek
flashbackre utalnak: ,,Meglatogattad Juant egy évvel ezel6tt - G
épulet, tizedik emelet, 107. lakds - Madame Lopez cimén, gon-
doltad.” Nem vilagos, hogy itt flashbackkel allunk szemben, bar
Madame Lopezt és a haztémbot abrazold képeket anticipaciosnak
is tekinthetnénk; ebben az esetben csak a kommentar vonatkozna
a multra. Aztdn az autéval tadvozé Jiant latjuk - ezt Ujra tekint-
hetjiik Diego multbeli eseményre vonatkozo elképzelésének (,,Ju-
an mar valo6sziniileg tavozott”), de masik anticipacioként is ke-

zelhetjik (,,Ha Jiannak mégis el kell mennie”). All. jelenetben
az igéret beteljesil. Amikor Diego elhagyja Ramon lakasat, a
narracié ujra tobbértelm( képpel - Juan lakdsanak folyoséjan
visszafelé kocsizik a kamera -, aztdn pedig egy meghatarozott
flashbackkel szolgal: Madame Jude képével, ahogy 6t méar ko-
rabban - azon a napon, amikor Diego beszélt vele - lathattuk.
Itt az el6térbe Aallitast, a sajat konvencié megsértését kovethetjik
nyomon. Ez azonban nem jellegzetes példa, hiszen csak az egyik
dimenziéban, az idérendben tér el. (Emlékezziink vissza: az el6-
térbe allitdas aszerint valik hangsulyosabba, hogy a szlizsének
vagy a stilusnak hany dimenziojat foglalja magéban és mennyire
elére kiszdmithatd az eltérés a belsd és a kilsé normakhoz ké-
pest.) Valdban, az eltérés gyorsan beolvad a bels6 normaba. Ett6l
a ponttél kezdve a film alkalmanként visszatér a flashbackhez.
A narraci6 igy bosszanté médon a kezd6 hipotézis mddositasara
készteti a néz6t: az objektiv folytonossagtél valé barmilyen elté-
rést Diego elméjének kell tulajdonitanunk - valdsziniileg antici-
pacidként, masodsorban pedig flashbackként. Ez a stratégia illik
a miuvészfilm elbeszélésmodjahoz. Ahelyett, hogy a filmet a
flashback konvenciondlisabb eszk6zével kezdenék, és aztan ajo-
v@Bbe pillantasok felhasznalasaval haladnanak el6re, a narracio in-
kabb az el6re kiszamithatatlanabb eszkdzzel nyit, a hagyoma-
nyossal pedig elbizonytalanitja a nézét.

A flashbacken kivill van még a filmben egy masik, csak egy-
szer el6térbe allitott idébeli eszk6z. Lathattuk, hogy Diego szub-
jektiv jovébe pillantasait szabalyszerlien néma képekkel abrazol-
jak, bar ezeket a jelenben kisérheti dialogus vagy més zaj. A
rossz id6beli illesztés csak a képen jelenik meg, de az egyik je-
lenetben a szabaly latsz6lagos megsértésével szembesilink. Die-
go és Nadine 6 6rara megbeszélnek egy talalkozo6t a Bullier épii-
letében. Aztan ldozéses jelenet kovetkezik: Nadine-t és baratjat,
Miguelt rendér kdveti, akinek pedig Diego szeg6dik a nyomaba.
Az Ulddzés harmadik bedllitdsa utdn nem diegetikus xilofon-zene
nyomja el Nadine és Diego testetlen hangjat. A férfi elmondja a
lanynak, hogy kovették, a ldny azonban tagadja. Néhany pillana-
tig tartdé parbeszéd utan vagas, Nadine megfordul, félkdzeliben
kérdezi: ,,Miguel?” Most 6 és Diego a Bullier épiiletében vannak,
a taladlkozohelyen. A korédbbi jelenetek képeihez hasonléan a
hangsav itt is tobbértelmd. Megjelenitheti késébbi beszélgetésiik-
rél Diego anticipacioit - ebben az esetben a film egyetlen hangi
anticipacioja lenne. Vagy tekinthetjik a részt ,,objektivebb” au-
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iitiv jovébe pillantasnak: a Bullier-ben a fabula idejének adott
jillanataban zajlo beszélgetésuket a cselekmény kordbbi mozza-
iatainak a képeihez keverik. Barmelyik lehet6ségrél is legyen
;20, a narracio bdviti a szabéalyokat. A hallhaté anticipacié egy-
;zeri alkalmazasa megengedhet§, még ha ragaszkodunk Diego
;zubjektivitdsanak alapelveihez is; mig a fi jelenet hangjanak ki-
erjesztése az A jelenet végére muvészfilmben altaldban megle-
iet6sen hagyomanyosnak szamit6 ,,szerz8i” fogas. Barmely ese-
nényrél van sz6, a kép/hang interakcié - akar az alkalomszer(
lashbackek - azt a célt szolgaljak, hogy a film ne essen szét
kénnyén megjosolhaté sémakka.

Figyelmet érdemel még egy olyan mddszer, amellyel a narra-
;0 jatékot Gz a néz6i elvarasokkal, mivel szinte csak A haboru-
lak vége cimi filmre jellemz8. Lathattuk mar, hogy a kézdnség
irdekl6dése lényegénél fogva jovGorientalt; a filmnézés helyze-
éb6l eredd id6mulas nyomasa alatt inkabb suspense-re, mint va-
amifajta kivancsisagra hangolédunk. Bizonyos mértékig a md-
/észfilm, amikor a kivancsisagra helyezi a hangsullyt, a bevezet6
inyagot pedig késlelteti, ez ellen dolgozik. A haborinak vége
larracidja azonban nagymértékben a jovéorientalt érdekl6désre
ipit. Nyilvanvaloan az okozatisdg szintjén létrejon a ,mi kovet-
:ezik most”-féle érdeklédés. A narracié szintjén a sajat konven-
;i0k kezelése szintén kivalthatja a néz6 meglepetését. (Megma-
gyarazzak majd az els6é szekvencia eszkdzét? Miutan az 5. szek-
vencidban kifejtették, kés6bb valtozni fog?) A film kilénleges-
ége, hogy a felhasznalt narracids taktikak a mult eseményeivel
:apcsolatban hézagokat szornak szét, de a jovére vonatkozdan
zokatlanul koncentralt elvérasokat teremtenek. Mivel Diego &l-
anddan anticipalja cselekedeteit, kénytelenek vagyunk éberebben
igyelni rajuk. Lejatszddnak majd az altala elképzelt jelenetek?
Ja igen, vajon ugy, ahogyan elvarta? A legnyilvanvalobb és min-
lent athaté példa erre Juan utazasa. Mivel a film megjelenit (és
lem pusztdn elmesél) Jiannal kapcsolatban tébb lehetséges
lolgot, igen érdekelni fog benniinket, melyik lesz az igazi.
Amennyiben csak kisebb részleteket vesziink figyelembe - pél-
laul Diego arra vonatkoz6 anticipacioit, hogyan fog Nadine ki-
lézni, hol fog élni, milyen lesz a taldlkozasa Juan feleségével,
‘alamint hogyan fogja a tarsaival egyeztetni a taldlkozot -, el-
nondhatjuk, elég pontosak ahhoz, hogy lehetévé tegyék annak
zamitgatasat, mennyire fog a szubjektiv kép illeszkedni az ob-
sktiv eseményhez. Bizonyos mértékig a film rajatszik a megel6-

z6 fabula-események meglehetésen diffiz és késleltetett expozi-
cidjara azaltal, hogy szokatlanul er6s kontrollt alkalmaz a jov6-
beli eseményekre vonatkozd nézdi feltételezések folott. A mi hi-
potéziseink szinte csak kizarélagosak (Diego vildgosan koralir-
hato alternativakkal szolgdal) és tobbnyire egyidejliek. Mindez
alapjan pedig elmondhatjuk, hogy a Diego szellemi mikddését
megjelenité narracio a férfi elvarasait teszi sajatunkka.

E taktikat azonban Ggy modositjak, hogy ne legyen el6re Ki-
szamithatd. Diego két ponton is kételkedni kezd sajat (és a néz6)
hipotézisformalo képességében. A féndke szubjektivizmussal va-
dolja: rosszul itéli meg a Juanra leselkedd veszélyt. Bar a férfi
eleinte ellenall a vadaknak, végul mégis elfogadja a kritikat. Még
nyilvanvalébb példa, amikor a 30. jelenetben Nadine leninista
csoportja azzal a lehet6séggel szembesiti, hogy rajuk hozza a
rend6roket. Meglepddik, és elképzel egy autébdl filmez6 Ggyné-
kot (Ujabb ,,spekulativ flashback™). Az igen korlatozott és mélyen
szubjektiv narracié egyik hatasaként elfeledteti veliink, milyen
mértékben kerllhetlink a szerepl6kkel egyutt tévitra. Az elbeszé-
lés elérehaladasaval Diegdnak be kell latnia, hogy hipotézisei
tébbnyire nem annyira val6szin(iek és kizardlagosak, mint aho-
gyan feltételezte. Mihelyt megtanultuk a narracié eszkozeit, haj-
lamosak vagyunk megbizni Diego itéleteiben; amikor helytelen-
nek bizonyulnak, elszenvedjiik a Sternberg altal ,,az els6 benyo-
méasok sziletésének és kimulasdnak”1l nevezett élményt.

Az anticipaciés kép és annak valtozatos megnyilvanulésai,
funkcioi és hatdsai fenntartjak a mlvészfilm elbeszélésmadjat jel-
lemz6 idénkénti nyiltsdgot. A hangsuly a tébbértelmiiség alkal-
mazasaban is nyilvanvalé. Egyes hangok és képek dsszetettsége
nem a Dieg6nak szant tdbbértelm(iség visszatiikrozése. (Tudja,
ki Juan, mikor kellett tdvoznia, mit mondtak Nadine-nak a Bullier
éplleténél.) A tobbértelm(iség nagyobbrészt a mindentudd narra-
ci6 néz6i elvarasokkal foly6 nyilt jatékanak kdszénhetd. Néha az
ontudatossag kérdésévé valik - példaul amikor a narracié a min-
denhatd tudat (a narrator) segitségével megvilagitott képeket és
hangokat alkalmaz.

Egyszer( példaja ennek a szerelmi jelenet Nadine-nal. Taldl-
kozasuk utdn Diegdval szeretkeznek. A jelenet stilizaltsaga, ren-
dezése és vagasa azonban nem jellemzé a film tobbi részére. A
testrészek képeinek montazsahoz tulexponalt képek és absztrakt
fehér hattér tarsul. Ennek eredményeképpen a jelenetet a ,,valo-
sag” részeként (a par szeretkezett) és fantaziaként is (a lehetet-
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lendil tiszta élvezet konnotacioi) kodolhatjuk. Az eljaras még sti-
lizdltabbnak tlnik, ha a visszatekintés sordn dsszevetjik a Diego
és Marianne szeretkezését abrazold, hosszu beéllitasokbdl allé,
absztrakt vizudlis hatdsokat nélkul6z6 kés6bbi jelenetekkel. A
kérdés, hogy Nadine jelenetében kinek tulajdonitjuk a fantazia-
konnotaciokat? Lélektani abrazolasnak (Diego vagyképként ,lat-
ja” Nadine-t) vagy kommentarnak is tekinthetjiik (a narracio errél
a fantaziarol Nadine szerepeként tajékoztat benniinket, bar Diego
nincs tudataban). A tobbértelmiiség a szerepl6i szubjektivitas
meglehetésen korlatozott 6ntudat(i abrazolasa és az igencsak 6n-
tudatos ,,szerz6i” beavatkozas kozott jatszik.

Mig a szeretkezési jelenet tobbértelm(iségét tekintve meglehe-
t6sen mindennapos, a hangkommentar hasznalatat illetéen a nar-
racio valamivel taladlékonyabb. Mar emlitettiik, hogy ez a Diegd-
étél eltéré hangot hasznald, 6t masodik személyben megszélito
belsé beszél6 eredendben kétértelmi. Lehetne sajat gondolatai-
nak ,,szubjektive objektiv” hangja, egyfajta belsévé tett Masik,
aki személytelen modon latolgatja cselekedeteit. Ezt az alterna-
tivat er@siti a torténteket hlivosen dsszefoglalo, illetve a jovEbeli
lehet6ségeket el6revetitd, a latottaknak megfelel6 kommentar.
»Antoine-nak igaza van - mondja a hang -, menj Périzsba.”
Mindezt az alatt a beallitas alatt halljuk, amelyben Diego vonatra
szall. A kommentar tébbnyire dsszhangban van az anticipacios
képekkel, s ezzel meger@siti benniink azt az elképzelést, hogy itt
valamiféle kdzvetitett moédon Diego magaban beszél. A hangot
azonban ugy is értelmezhetjiik, mintha egy meglehet6sen tajéko-
zott és szokatlanul bizalmas narratorhoz tartozna, aki szandéko-
san lehetévé teszi szdmunkra, hogy ,athalljuk” a Diegénak szant
cimzést. lgazolhatna mindez a masodik személyld megszolitas
hasznélatat, a hangmin&ségek eltéréseit, tovabba Resnais sajat
megjegyzését, miszerint a narracié igyekszik a néz6 tudataba
sulykolni: ,,Moziban van.”12 Hogy mennyire nehéz az egyik for-
rast valasztani a masikkal szemben, kideril két kés6bbi jelenetbdl.

Amikor Diego talalkozik balos kollegaival, hangkommentart
hallunk. EI6szér hajlamosak vagyunk arra, hogy Diego belsé Ma-
sikjdnak hangjaként értelmezzik (,,Ismét az az érzésed, hogy ezt
mar atélted egyszer”), de amikor Diego és a féndke spanyolul
kezdenek vitatkozni, a kommentar a fordité hangjaként kezd
funkcionélni. Atilteti franciara az elhangzottakat, kbzben a hat-
térb6l a szerepl6k spanyol szavait is hallani lehet - a televizids
riportok nyoman a technikat transztextualisan ,,dokumentumsze-

rinek” kddoljuk. Diego szavai alatt a kommentar folytatja a for-
ditast, de valt a személyhasznalatban: ,,Soha nem mondtad, hogy
at kellene magunkat adni a spontan cselekvésnek.” Vagy azt kell
feltételezniink, hogy Diego spanyolul beszél, mik6ézben franciaul
gondolkodik, vagy azt, hogy az éntudatos narrator a néz6é ked-
véért fordit, s kdzben Diego megnyilvanulasait is latni engedi.
S6t, ebben a jelenetben a kommentar Gj hangot hasznal, nem
pedig azt, amelyet a korabbi jelenetek alatt hallhattunk, s ez ter-
mészetesen sUlyosbitja a forras problémdjat. Semmilyen maddon
nem fejthetjik meg ezeket az eltéréseket; csak elvarasaink meg-
fordithatunk ra figyelmet.

A hangkommentar akkor a legkirivobban tébbértelmd, amikor
utoljara halljuk a filmben. A 31. jelenetben Diego visszatér tarsai
lakdsaba. Manolo komoran all az ablaknal. Mikdzben Diego be-
sétal, kommentarként igen figyelemre mélté széveg hangzik el:

Nem tudtad, hogy Ramon meghalt, azonnal kézlik majd veled.
Meghalt vasarnaprdl hétfére virradéra, néhany éraval azutan,
hogy beszéltél vele. A szive felmondta a szolgalatot, ahogy
mondani szoktdk. (...) Most hat te fogsz elmenni helyette, mert
a munka tovabb folyik, nincs halal, ami megakaszthatnaJ3

Minden bizonnyal a nyiltan kézbeavatkoz6 mindentudé narratort
halljuk. Csak egy ilyen entitds tudja magabiztosan Kijelenteni:
»azonnal kozlik majd veled”. Valamennyire azonban még igy is
tobbértelm{ marad. A jovébe valé athajlasok dsszeegyeztethetdk
Diego gondolkodasmaddjaval, az mégis valdszin(tlen, hogy Ra-
mon halalat ilyen részletesen anticipdlhatna. Sét, az Gt tervezését
hamarosan atszévik Ramon temetésére vonatkozd anticipacioi,
amelyeken hol jelen van, hol nincs jelen. Ha Dieg6t tekintjik a
hangkommentar forrasdnak, az nem mas, mint hogy egy masodik
latast tulajdonitunk neki, ez azonban ugyandgy lehet a filmben
hasznalt szubjektiv anticipacié tetdpontja. Ontudatos narrator
vagy korlatozott 6ntudati szerepl6? A bizonytalansag soha nem
sz(inik meg.

A film végére a vilagos, s6t helyenként redundans narracio és
a tobbértelm(iség kiterjesztése kozotti jaték erbteljesebbé valik.
Diego taldlkozik 0j soférjével, Salarttal, és Gtra kelnek Spanyol-
orszagba. Az aut6 rendkivil hosszd beallitasban indul el (10.22.
kép). Most tavolodtunk el térben Dieg6tdl elGszdr. Aztan attlinés
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122.

1Jtant latjuk: a hatrafelé kocsizd kamera el6tt felénk sétal
.23.). A kép fligg6ben marad a hds és a narrator kozott. Mos-
iig Jiant csak Diego képzeletében lattuk, igy ez a beéllitas
Iég utolsé anticipacidjat képezi. A korabban rdgzitett, szub-
ivitasra utal6 jelzések kozil azonban most sok hianyzik: nincs
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vagas (s6t, helyette atliszas van); nincs szubjektiv kamera; nin-
csenek a jovébe pillantasra utald kontextusbeli jelzések (Diego
elindult, dialégust nem hallunk).

Rogton e kétértelm(, el6térbe allitott kép utan a narracié meg-
lehet6sen konvencionalis szekvenciaval szolgal. A hosszd beal-
litassal bucsut vesziink Dieg6tol mint informéacioforrastél. Most
a film parhuzamosan vagja egymas mellé a Nadine-nal nyomozé
zsarukat és a Salarttal a hatar felé szaguld6 Dieg6t. Nadine meg-
tudja, hogy a renddrség csapdaba akarja ejteni Diegdt. Felhivja
apjat, és megkéri, figyelmeztesse spanyol baratait. Ahogy befe-
jezi a beszélgetést, rovid beallitasban Diego Utlevelét latjuk, mikoz-
ben lepecsételik a hataron. Egymas mellé keriil tehat egy meglehe-
t6sen tobbértelm(i beallitas, valamint egy olyan részlet, amely a fe-
sziiltségkeltés kedvéért korlatozas nélkili narraciot alkalmaz.

Ugyanezt az egymas mellé helyezést latjuk a legutolsd jele-
netben. Manolo és Marianne az Orly repiil6téren vannak. A lany
Barcelonaba indul, hogy figyelmeztesse Dieg6t. A jelenet id6- és
térbeli szerkesztését dominans beallitas-ellenbeallitas teszi egyér-
telmdvé. Manolo az Orly reptéren; vagas; majd Diegét latjuk az
autéban (10.24.), szinte ugyanugy, ahogyan az els6 szekvencia-
ban (10.27.). Nagyon lassu atGszas visz vissza az Orlyra, ahol
Marianne siet a folyosén a kamera felé. Amikor a gitar- és a
kéruszene felhangzik (ugyanezt a zenét hasznaltak a szeretkezés
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10.25.

jelenetében), Diego arca vetil a képre. Végil a férfi tekintete
fokozatosan eltlinik, s a felénk siet6 Marianne marad a képen,
ugyanlgy, ahogyan Juannal tortént a korabbi jelenet zarasakor
(10.25.).

A jelenet nyilvanvaléva teszi, hogy a narracié a film lezara-
sdhoz vezetett bennlinket. A h6sok kiszamithatokka valtak, cse-
lekedeteik teljesen indokoltak, a valaszthaté végkifejletek leegy-
szer(isodtek. Kozvetlenill ez el6tt a jelenet el6tt Diego lelki val-
saga megoldodott: szakitott Nadine-nal, felajanlotta Marianne-
nak, hogy elviszi Spanyolorszagba, végiil azzal, hogy Ramon te-
metését a szolidaritas kimutatasanak lehet6ségeként képzeli el,
megujitotta a politikai elkdtelezettségét: ,Ujra foglyul ejtett a
hosszl kuzdelmekre jellemz6 testvériség, a cselekvés konok él-
vezete.” Most mar Marianne is megtaldlta azt a helyet Diego
életében, amit eddig keresett. Az utolséd jelenet azonban figye-
lemre méltd tobbértelmiséget is teremt. A sziizsé két hangsulyo-
zott hézagja allandosul: soha nem fogjuk megtudni, mi tortént
Jiannal vagy Diegoval. Diego atGszassal lezarulé képe - akar-
csak kordbban Juané - értelmezhet6 mint a narracié ontudatos
egymas mellé helyezése (Marianne fut Diegbéhoz, Marianne lesz
Diego, Diego lesz Marianne), vagy mint a lany anticipacidja Die-
go autoutjarol (ezzel o valik azzé a korlatozott, mélyen szubjektiv
narracios eszkdzzé, amilyen Diego volt a film nagy részében).

Helytelen lenne kitartani egyfajta értelmezés mellett, mivel a film
behatérolt, ugyanakkor ,,nyitott” befejezés kialakitasara torekszik,
s ezzel a m(vészfilm Gjabb konvencidjat teljesiti.

Egy atfogd elemzésnek tanulményoznia kellene a film politi-
kai vonatkozasait - az elkotelezettségrél folytatott vitakat, az
egyéni felelsségre helyezett hangstlyt. En azonban minddssze
azt szerettem volna megmutatni, hogyan sajatitottak el és alaki-
tottdk at a politikai anyagot formai konvenciok segitségével. A
film valéjaban otrombéan kapcsolta 0ssze a politikai anyagot a
narracids eljarasokkal. Diego, mikdézben Ramonhoz tart, arrél
gondolkodik, Roberto mennyire szomord, amikor ,a vilag valé-
saga ellenall nekiink. O latta, mit tettlink a végtelen fejl6dés ér-
dekében. Es utalja, amikor a val6sag nem egyezik az almaival.”
Ezen a ponton a politikai kiizdelem a film sajat alapvet6 narra-
ciés miveletéhez valt hasonlova - Diego almai tobbé-kevéshé
egybeesnek bizonyos eseményekkel -, s ez a fajta 6sszefiiggés a
mivészfilmbdél ismer6s dlom/valésag témaval kapcsolatban még
tobbszor létrejon. Amikor A h&borunak vége az individualis 1é-
lekre dsszpontosit és a néz6vel csiki-csuki narracios jatékot (z,
a politikai anyagot sajatos elbeszél6i konvencioként alkalmazza.

A mivészfilm a mozi torténetében

A mivészfilm elbeszélémodként paradigmat formal. De amint
azt a klasszikus hollywoodi elbeszélésmod vizsgalatanal lattuk,
amikor a paradigmat térténeti kontextusba helyezziik, egyes nar-
racios lehetéségeket bizonyos idészakokban val6szin(ibbnek kell
tekintenlink, mint maskor. A haborinak vége id6kezelése és a
tobbértelmiiség alkalmazasa valdszin(itlen lenne egy 1950-es
vagy egy 1984-es filmben. Visconti a Rocco ésfivéreiben (1960)
»objektiv” valdszerliséggel abradzolja a csalad nagyvarosba kél-
tozését, mig hasonlé torténetet dolgoz fél Francesco Rosi Harom
fivére (1980) flashbackekkel, fantaziajelenetekkel, hallucinacidk-
kal és nyilt szerz6i kiszolasokkal. Osszegzésképpen most felva-
zolhatjuk, milyen valtozdsokon mentek keresztil a film torténete
soran a narracios lehet6ségek, hogyan alakult a ,,dominéns” ele-
mek cserélddése.

A mivészfilmes narracio részben azzal valt koherens elbeszé-
Iésmodda, hogy mint a klasszikus elbeszéléstél valo eltérés ha-
tarozta meg magat. Ez valészinlleg a habord utani id6szakban
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volt a legnyilvanvalobb, amikor a stadiérendszer szétbomlasa az
igen egyedi hangl nemzetkdzi szerz6k szaméra is lehet6vé tette
a kiugrast. Torténetileg azonban a mivészfilm gyokerei a Holly-
wooddal szembeni - a némafilm korédbdl szarmazo, kilonféle
nemzeti filmiparokon belil nevelt, a modern szinhazbo6l és iro-
dalombol kélcsonzétt fogalmak nyoman taplalt - ellenérzéshél
erednek.

Az 1920-as években, amikor a modern m(ivészetre igen erds
hatassal volt az avantgarde film, lefektették az expressziv realiz-
mus és a nyilt narraciés jelenlét alapjait. A nagyhatasu Dr. Ca-
ligari (1920) annak érdekében alkalmazott szinhazi technikéakat
(torz diszletek, Schrei szinészi alakitas), hogy szubjektiv lelkial-
lapotokat jelenithessen meg. Tobbértelml kerettorténetét pedig
tekinthetjik a teljes narrativ struktiréra alkalmazott tobbértelm-
ség korai példajanak, hiszen el kell tin6dniink azon, vajon a sti-
lizalt diszletek az ,elbeszél6t61” vagy (ahogyan a befejezés su-
gallja) a hés elméjébdl szd&rmaznak. A film &llandé hézagot is
teremt: a torz diszletek, mikdzben Gjra feltlinnek a kerettérténet-
ben, bizonyos mértékig allandéak maradnak, tovabba a doktor
kameranak cimzett utols6 mondata - ,,Tudom, hogyan gyégyit-
sam meg” - a modern néz6t bizonytalansagban hagyja.14 A Kam-
merspielfilm is Németorszagban sziletett. Az élet nyomorultjai-
hoz(1921), a Hatsé lépcs6hdz(1921) és a Szilveszterhez (1923)
hasonl6, a cselekményt egyetlen helyszinre és roévid id6tartamra
korlatoz6 filmek mutattak ra arra, hogy a mozi az egzisztencialis
hatarhelyzeteket ugyanazzal a tdémorséggel képes abrazolni, mint
a Strindberg-dramak.

Franciaorszagban az impresszionista iskola tobbféle modszert
dolgozott ki a szereplék lelkiallapotanak bemutatasara. Abel
3ance a Szaguldé kerék cimd filmje (1923) a szerepl6k tovasu-
fan6 gondolatainak és hangulatainak dramatizalasat célozta meg
egymasra vetitések és méas optikai hatdsok, néz6pontbeallitdsok
is gyors vagas segitségével. Epstein A hiiséges sz/Vben(1923) a
16sn6 lelki valsagat rendkivil gyors vagasok érzékeltetik, mikdz-
»en a karnevali forgatagban a korhintan szaguld. A korszak te-
oretikusai szerint a szubjektiv kameramozgas képessé teszi a ko-
onséget a hés érzelmeivel valo azonosulasra.15 A francia film-
észit6k a narraciés megjegyzések atadasanak modjait is kutat-
ik. Az iriszbeallitasok és a hattérbe olvadé képmaéasok a lirai
épeket még gyengédebbé tették. A hliséges sziv kezdetén Ep-
ein rosszul illesztett kdzelképeket hasznél - a szobaldny merev

10.26.
10.27.

arca farasztdé munkdjat kimerultén végzé karjaival véltakozik -,
igy érzékelteti az érzékeny természet és a hitvany élet kozotti
szakadékot (10.26.-10.27.). Az impresszionistakra igen nagy ha-
tassal volt a posztszimbolikus mivészet, ezért nem meglepd, ha
Germaine Dulac Debussy-darabhoz hasonlit egy filmet, vagy ha
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Epstein A haromoldald tikér cimd filmjének (1927) 0Osszetett,
tobbrétegl elbeszélgi struktirajaban Proust, Gide vagy Romains
hatdsara ismeriink. Ugyanebben a korszakban az uralkodd torté-
netelbeszélés konvencidival vad jatékot (iz6, Az andaldziai ku-
tyahoz hasonlatos szirrealista filmek 0j utat nyitottak a narracios
tobbértelm(ség felé.16

A mivészfilm azonban csak a masodik vilaghaborut kdvet6en
lett teljesen kidolgozott narracids alternativa. Hollywood domi-
nanciaja a filmforgalmazasban hanyatlasnak indult. Az Egyesilt
Allamokban a bir6sagi dontések (a Paramount-hatarozatok) film-
hianyt teremtettek. A gyartd cégeknek tengerentili piacokra volt
sziikségik; a forgalmazdknak a televizidval kellett versenyezni-
Uk. Eurdpdban a habord végén helyreallt a nemzetkdzi kereske-
delem, s ez el@segitette a filmek exportalasat. Thomas Guback
hivta fel a figyelmet arra, hogy 1954 utan sok filmet mar a nem-
zetkdzi kdzonség szamara készitettek.17 Helytelen lenne azonban
mindezt ,Hollywood Eurdpa ellen” akciénak tekinteni. Az ame-
rikai cégek szerz6dést kotottek sok kualfoldi gyartéval, a kilféldi
cégek pedig segitettek az amerikai forgalmazéknak Kkitolteni a
mdsoridét. A haborG utani ,mdvészhazak”, a nagyvarosokban
vagy az egyetemi negyedekben szilet6 filmszinhazak ujfajta ko-
zdnség formalddasara utalnak: a magasan mivelt, kdzéposztaly-
beli filmbarat a modern mdivészet és irodalom kortars gondolat-
vilagaval egyenérték( filmre vagyott. Hasonlo kdzdnség tlint fel
az eurdpai intellektualis kdzpontokban is.

Az atalakulasok fényében az olasz neorealizmust atmeneti je-
lenségnek tekinthetjik. Intézményesen az olyan filmek, mint a
Fiuk a racs mogott (1946), a Roma nyilt varos (1945), a Paisa
(1946), a Biciklitolvajok (1948) és A sorompdk lezarulnak (1952)
sokkal inkdbb a kilvildignak, mint az olaszoknak cimzett nem-
zetkozi beszamoloként szolgaltak. Bizonyos francia kisérletekkel
(emlitésre mélté itt a Szerelmek varosa, 1945) és skandinav fil-
mekkel egyitt (pl. A harag napja, 1943) a neorealista filmek
betdrtek a vilagpiacra. Formai szempontb6l e filmek az objektiv
valészer(iség konvenciéjanak megalapozasahoz jarultak hozza.
Bazin mutatott ra a véletlenszer(iség (a Biciklitolvajok ,a tiszta
véletlen sikjan zajlik”) és a narraciés mulasztasok fontossagara;
ez utébbi az alapjan igazolhaté, hogy ,a realista esztétika a tor-
ténettel kapcsolatos sajatos felfogas kovetkeztében a val6sagtém-
bok kozott kerll be a filmbe” 18 Az 1950-es évek elejéig tehat a
filmkészitéknek rendelkezésiikre allt egy olyan tradicio, amely

egyarant magaba foglalta a szerepl6i szubjektivitast és a szerzGi
kozbeavatkozast. Egyes filmrendezék pedig elkezdték a nyitott el-
beszélések objektiv realizmusanak, a véletlen talalkozéasokra alapuld
dramaturgianak és mindenekfolott a fabulavilag Iényegi tobbértel-
m(iségének kiaknazasat. Ekkor azonban még az olasz modell sze-
rinti objektiv valoszer(iség volt a meghatarozé elbeszél6i konven-
ci6. Féleg a flashback-filmek - A vihar kapujaban (1950), a Julia
kisasszony (1950), az Elni (1952), a Varakozo nék (1952) és a
Lola Montés (1955) - aknaztdk ki a szubjektivitast.

A mivészfilm elbeszélésmddjanak kialakulasat azért tehetjiik
utélag ennyire pontosan az 1950-es évek végére és az 1960-as
évek elejére, mert a harom meghatarozé séma ekkor allt a leg-
jatékosabb viszonyban egymassal. Ekkor tet6zott az objektiv és
a szubjektiv realizmus kozotti tobbértelm( interakcio. Figyeljik
csak meg az id6szak fébb alkotasait:

1957: Cabiria éjszakai, A nap vége, Aparajito, Szallnak a darvak

1958: Eroica, Hamu és gyémant, Az élet kiiszobén, Arc, Na-
zarin, Fekete Orfeusz

1959: A kaland, Az édes élet, Szerelmem, Hiroshima, Négyszaz
csapas, Szlizforras, Apu viladga, Kulcs

1960: A jo asszonyok, L6j a zongoristara!, Zazie a metréban,
llyen hosszl tavoliét

1961: Tukor altcd homalyosan, Cléo 5-tél 7-ig, Jules és Jim

1962: Az 6ldokl6 angyal, Nyolc és fél, Kés a vizben, A
hosszatavfuté maganyossaga, Urvacsora, Barsonyos bér

1963: Csend, Muriéi, A parduc, N6 a hajon, A szolga, Egy
ember é&ra

1964: Vords sivatag, Forradalom el6tt, Maté evangéliuma,
Kilonods ismeretet6jele nincs, A kiralyért és a hazaért

1965: Jualia és a szellemek, Boldogsag, Walkover, Darling

1966: A haborinak vége, Egy férfi és egy n6, Madarak és
ragadoz6 madarak, Sorompé, Szazszorszépek, Ejszakai jatékok,
Az ifju Torless, Persona, Az ember nem madar

1967: A nap szépe, A férfigy(jt6, Kina kozel van!, Szerelmi
torténet, avagy egy postaskisasszony tragédiaja, Baleset, Hogyan
nyertem meg a haboruat?

1968: Minden elad6, Artistak a cirkusz kupolaja alatt

1969: Ejszakam Maiidnal, Elatkozottak, Ha..., EItavozott nap
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Utélag ugy tiinik, a Tavaly Marienbadban (1961) cim( film-
nek Oriasi hatasa volt; a mlvészfilmet végletesen a szerepl6i
szubjektivitas felé tolta. (Ennek azonban - amint azt majd késébb
latni fogjuk - kettds hatasa volt.) Természetesen a neorealizmus
objektiv valoszer(iségével lehetett dramai modon (A jegyesek,
1963) vagy csehovi komikus patosszal (Szigoruan ellen6rzétt vo-
iatok, 1966) élni. Ebben az idészakban a megformalas és az 6ko-
iomia kovetelményei tébbnyire egyesiiltek; a néz6vel kognitiv
atékot (iz6, a szdveg miveleteit el6térbe allitd és modositod ten-
lencia talalkozik azzal az intézményes kdvetelménnyel, hogy a
srmék megkiilénbdztethetd, ugyanakkor még eladhaté maradjon.
; mivészfilmes paradigma teljes felvirdgzasa abban a pillanat-
an tortént meg, amikor az Ujszer(iség és a nemzeti vonasok kom-
indcidja olyan Uzletileg Kifizet6dd tényezdvé valt, mint még so-
a: példaul a francia 0j hullam, az @j lengyel, magyar, német,
jsztral filmmi(ivészet esetében
A tobbértelm(iség mozija értelmez6 gépezetet kivant - s az
X0-as években a filmkritika-iras vallalta ezt az azéta is maga-
fak vallott feladatot. A kritikustdl elvartdk a film jelentésének
fejtését - toltse ki a hézagokat, fejtse meg a szimbdlumokat,
galmazza at és er@sitse meg a filmkészit6 gondolatait. A Ca-
ers du cinéma kritikusai - olykor pszeudofilozofiai vagy psze-
lovallasos fogalmakkal - szégyenteleniil értelmezték az alko-
tokat. Anglidban a Movie a filmek kimerit6 értelmezését az
bridge-i ,,prakticista kritika” hagyomanya szerint nyUjtotta. Az
/an folyoiratok, mint a Sight and Sound, Film Culture, New
rk Film Bulletin, Moviegoer, Brighton Film Review, Artsept,
sitif Image et son, Jeune cinema, Film Quarterly és tarsaik
répa-szerte adtak kdzre elemz6 és értelmez8 tanulmanyokat
ikigy, mint szerz8i szempontu interjukat. A kdnyvkiadok hoz-
attak a mivészfilmes rendez6i monografidk és a mivészmozit
ito attekint6 mivek kiadasahoz, példaul Parker Tyler Classics
the Foreign Film (1962), Penelope Houston The Contempo-
y Cinema (1963), John Russell Taylor Cinema Eye, Cinema
' (1964) és Gilles Jacobs Le cinéma moderne (1964) cimi
iyvének megjelentetéséhez. Az értelmezés felel6ssége még a
ilapok kritikusaira is kiterjedt. Néhanyan (pl. John Simon)
Jogan vallaltdk ezt, mig masok - Pauline Kael és Dwight
:Donald figyelemre méltéak e tekintetben - kissé ingerilten
yolddtak abbéli kotelességikdn, hogy olyan filmeket dicsér-
k, amelyek nem igényelnek hiperintellektudlis sz6vegmagya-

razatokat. A kritikai diskurzusnak a mdvészfilm megértésében
betoltott szerepér6l Bergman is kifejtette véleményét a Beszél-
jink most ezekrdl a nékrél cim( filmjében (1964): egy folyoson
futd férfi petardakat 16v6ldoz, majd a bedllitast hirtelen felirat
szakitja félbe, amely a kritikusokat a tlizijaték szimbolikus értel-
mezésétdl dvja.

Az 1960-as évek mivészfilmjeinek intellektudlis jelenléte
annyira erds volt, hogy még a jo filmrél alkotott fogalmakat is
meghatarozta. Mivel a filmet a rendez6 ,,személyes megnyilat-
kozasaként” értelmezték, a mivészfilm sikeresen meger@sitette a
Hollywood (ipar, csapatmunka, szérakoztatds) és Eurdpa (a ke-
reskedelemtdl valo fliggetlenség, teremt6 szellem, mivészet) ko-
z6tt fennalld régi ellentétet. 1965-ben Arthur Knight a holly-
woodi gyartast dsszevetette az eurdpai modszerrel:

A mivészetet nem bizottsagok gyartjak. A mdivészet olyan
egyéntdl szarmazik, akinek valamit ki kell fejeznie, s aki ki-
dolgozza a szamara leger6teljesebb vagy leghatasosabb kife-
jezésmaédot. E sajatos min6séget az eurdpai filmekben az em-
berek méltanyoljak - ez magyarazza azt a gyakran hallott ki-
jelentést, miszerint a kalfoldi filmek ,,mivésziebbek™ mint a
mieink. Bennlik megvan az egyéni kifejezésmdd késztetése, a
latvany fliggetlensége, az egyszer(i megnyilatkozas koheren-
cidja.19

Az alkotas effajta megszemélyesitésének a mlvész-rendez6 meg-
feleltetett bizonyos narracios aspektusokat, a kritikusok pedig ki-
emelhették &ket. A ,h6sre” helyezett hangsullyal a mozi most
maér elérhette a kortérs irodalom és drama komolysagat, amennyiben
- a dramahoz hasonléan - annak abrazolasara volt hivatott, hogy
a modern ember miképpen konfrontdlodik a rejtélyes kozmosszal.
A haborunak vége ciml filmben a politikai cselekmény indivi-
dualizaciéja csak egyetlen példaja volt annak, ahogyan a hatar-
helyzetre dsszpontositd mivészfilm erdsitette a maganyos hds so-
kat emlegetett egzisztencialis problémajat.

Ebben a kontextusban valik torténetileg érthetévé a kritika
szerz6 fel6li megkozelitése. A miivészfilm hozzaszoktatta a kri-
tikusokat ahhoz, hogy a személyes kifejezésmodot keressék a
filmben; senki nem vonta kétségbe jelenlétiiket Antonioni, Berg-
man és masok m(veiben. A szerz6i kritika m(vel8i még tovabb
mentek, és a mivészfilmes sémékat a klasszikus hollywoodi fii-
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mekre alkalmaztak. A kritikusok tobbnyire elhanyagoltdk annak
kifejtését, hogyan sz(ir6dott be az egyéni kifejezésmod a holly-
woodi arucikkbe.20 Inkabb a legtébb kritikus a kivalasztott fil-
mek leirdsara és értelmezésére dsszpontositott. Jim Hillier 1975-
ben igy irt err6l: ,,Az (j stratégia szerint Ggy kellett beszélni
Hawks-rél, Premingerrél sth., mint Bunuelhez és Resnais-hez ha-
sonlé mivészekrél.”2l Ray, Minnelli vagy Hitchcock jeleneteit
szubjektiv realista vagy szerz6i kommentarként beiktatott kozlé-
sekként értelmezték. (A haz a Nagyobb, mint az élet cimd film-
ben a féh6s bortonévé valik; a Madarakban a kameraallas az
elbeszél§ itéletét fejezi ki.) V. F. Perkins Ggy tudta értelmezni a
Carmen Jones egyik beéllitdsat, mintha az Antonionié lenne: ,,A
képet kettészel§ fém tartdoszlop a szélesvaszon kdzéppontjaban
vizualis kalitkdba zérja az 6sszes szerepl6t. [Ez a beallitas] Joe
személyiségének grafikai kifejezésével kezdddik. Olyannak mu-
tatja vilagat, amilyennek latni szeretné - a rend és stabilitas vi-
laganak.”22 Sirk targyai és diszletei igazolhatok a szerepld lelki-
allapotanak szimbdlumaként vagy a narrator néz6hdz intézett iro-
nikus kisz6lasaként. Masrészt azonban Hawks és Walsh stilusat
akként értékelték, mint amelyek kerilik a szerz8i kiszélasokat
vagy az expressziv realizmust; ,,objektiv” rendezék. Mindemel-
lett példaul Hitchcock, Preminger és Lang amerikai filmjeiben
mindig megvolt az dsszetettség és tobbértelm(iség lehet6sége. A
dolog iréniaja, hogy az utébbi évek filmelméletében olyannyira
kdzponti szerepet jatsz6 Hollywood ,,Ujraolvasasa” az eurdpai
»mivészfilm-készitéshen” gyokerezik.

A miivészfilmes elbeszélésmod leckéi sem multak el nyomta-
lanul a filmkészit6knél. A kerék majdnem teljes fordulatot tett:
a klasszikus Hollywood hatott a mivészfilmre (gyakran karosan);
a mivészfilm befolydsolta a késdi 1960-as és az 1970-es évek
,Uj Hollywoodjat”. A kimerevitett kockaktdl és a lassitott moz-
gastdl a hézagok és a tobbértelmiiség konvencidiig szinte min-
dent kiaknaztak az olyan filmkésziték, mint Donén (Ketten az
aton, 1967), Lester (Petulia, 1968), Hopper (Szelid motorosok,
1968), Coppola (The Rain People, 1969), Nichols (/1 22-es csap-
daja, 1973) és Altman (Képek, 1972; Harom né, 1977). Europai
LUj hullamos™ elédeihez hasonléan Uj Hollywood is Gtjara indi-
totta a nyilt intertextualitast, t6bbnyire a régi Hollywoodot véve
célba parodiaval (Jatszd Gjra, Sam!, 1972) vagy a pastiche-sal
(De Palma mivei). Még altalanosabb volt a sajatos mivészfilmes
megoldasok klasszikus m(faju filmekben tértén6 alkalmazésa -

a westernben (Kis nagy ember, 1970; McCabe és Mrs. Miller,
1971), a csaladi melodramaban (Az utolsé moziel6adas, 1971), a
Science fictionban (2001: Urodiisszeia, 1968), a thrillerben (N&-
vérek, 1973) és a detektivfilmben (Klute, 1971; Maganbeszélge-
tés, 1974; A hossz( bucst, 1973, A dontés éjszakaja, 1975). Az
eurépai m(ivészfilm ereje nagymértékben abban all, hogy nem a
m(ifaj, hanem a szerzd életmiive valik a transztextualis viszonyok
alland6 készletévé, a hollywoodi mozi azonban a mivészfilmes
narrdcio m(faji funkcidkat betdlt§ aspektusait fogadta be.23 Eh-
hez a folyamathoz jarultak hozza azok a rendez6k - példaul An-
tonioni és Truffaut -, akik alkalmanként hollywoodi tipusa fil-
meket készitettek (Zabriskie Point, Fahrenheit 451).

1983-ban, amikor e sorokat irom, az 1960-as évek m(ivész-
filmjeinek erds szubjektivitasa mar nincs annyira a figyelem ké-
zéppontjaban. A legujabb miivek az objektiv realizmus és a szer-
z6i kiszolasok kozotti tobbértelm(i jatékra fektetik a hangsulyt.
Antonioni, Resnais, Fellini, Bergman, Truffaut, Bunuel és masok
az 1950-es és 1960-as években - olykor igen Ugyesen - sajat ma-
gukat ismételgették. A sajatos szerz6i vonasokat még mindig fel
lehet hasznalni Ujitdsokra, mint ahogyan azt a Taviani-testvérek,
Bertolucci, Ruiz, Herzog, Fassbinder és Wenders bizonyitottak.

Mas szemszoghdl a mlvészfilm tobb radikalis lehetéséget hi-
vott életre. A hédboru utani évtizedek kulcsmive - (jra csak - a
Tavaly Marienbadban. Ugy épill fel, mint egy nouveau roman,
a mivészfilmes viszonyitasi rendszeren belill zavarja a megértést,
de tllmegy a paradigma hatarain is. A sziizsé olyannyira kidol-
gozott, hogy lehetetlenné teszi a fabula megszerkesztését. A jel-
zésekbdl vagy tul keveset talalunk, vagy tulsagosan ellentmon-
dasosak. A jelenetek barmilyen sorrendben elrendezhetbk; az
okot és az okozatot nem lehet megkilénbdztetni; s6t, még a tér-
beli viszonyitasi pontok is véaltoznak. Mindez akir maga ajelen-
téssel bird tobbértelmiiség alma is lehetne, mégsem az. El6sz6r
is nincs toébbé olyan fabula, amit értelmezniink kell, nincs olyan
szilard kiindulasi pontunk, amelyrél elrugaszkodva felépithetjik
a szerepl6t vagy az ok/okozatisagot; a tobbértelmiiség annyira
athat mindent, hogy kovetkezmények nélkil marad. A mivész-
film tudatosan sajat taldlméanyaira mutat ra, a cél azonban még
igy is egy valamilyen maédon érthet6 torténet marad. Amikor a
filmben barmi képviselheti a szubjektiv latasmaédot és a szerzdi
kiszolast, a sémak nem segitenek. Azzal, hogy a fabula megszer-
kesztésére unszol, de annak mindig ellen is szegiil, a Marienbad
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narracidja radikalisan elkiiloniti a lehetséges torténetet a sza-
munkra megjelenitett szlizsét6l és stilisztikai sématél. A Marien-
bcid a konvencidkat csak azért éleszti fel, hogy meghaladja azo-
kat, és egy Ujabb filmelbeszélési modot példaz, amelyet majd a
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12. fejezetben mint ,,parametrikus elbeszéésmodot” fogok rész-
letesen targyalni. A mvészfilmes narracié ,realizmusa” - az el-
Otte létez6 tobbi ,realizmushoz” hasonléan - utat nyitott az Uj-
fajta stilizacio el6tt.



11. fejezet
A TORTENELMI MATERIALISTA ELBESZELESMOD:
A SZOVJET PELDA

baloldali politikai filmek csoportjat nem tekint-

hetjiik 6nallé elbeszélésmodnak. A politikai ja-

tékfilmekben alkalmazhatjdk a klasszikus nar-
racié normait (pl. Costa-Gavras miveiben) vagy a m(ivészfilmes elbeszélésmod hagyomanyait (pl.
a Marvanyemberben, 1976). A baloldali filmkészitésen belll azonban vildgosan korllhatarolhatd
narraciés hagyomanyt tudunk elkiiloniteni. Bar ez a tradicié hatott a klasszikus és a mivészfilmes
konvencidkra is, 6nallo elbeszél6i stratégidkkal és taktikdkkal rendelkezik. Gyokerei az 1925 és
1933 kozotti korszak szovjet ,torténelmi materialista” filmm(ivészetében talalhaték. Az elbeszélés-
méd legjellemz6bb példaiként huszonkét filmre fogok hivatkozni: Sztrajk (1925), A Patyomkin
pancélos (1925), Az drddgkerék (1926), Anya (1926), Moszkva Oktoberben (1927), Szent Pétervar
végnapjai (1927), Oktéber (1928), Zvenyigora (1928), Csipke (1928), Dzsingisz kdn utddja (1928),
Arzenal (1929), A vissza nem tér6 latomas (1929), Uj Babilon (1929), A car utolsé alattvaldja
(1929), Régi és 0j (1929), Kék expressz (1929), Fold (1930), Aranyhegyek (1931), Ivan (1932),
Egyszer( eset (1932), Huszonhat komisszar (1933) és A szokevény (1933). [Bizonyosan mas fil-
mekkel -A toérvény nevében (1926), Agy és divany (1927), Egyedil (1931) - is ki lehetne egésziteni
a listat, de a fentiek tlinnek szdmomra a legvitathatatlanabb eseteknek.] A szovijet tipus vizsgalatat
kovetben az elbeszélésmod utdbbi években tortént valtozasait is vazolni szeretném.
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Az elbeszélés mint retorika

Hasonléan az 1920-as évek szovjet m(ivészetéhez, a torténelmi
materialista film is er6sen retorikus; a hollywoodi normakkal el-
lentétes narracids elveket és eszkdzoket tisztdn didaktikus és
meggy6zésre irdnyuld célokra hasznalja. A szovjet kulturat alta-
ldban mivészek és politikai munkasok esztétikai eljarasok hasz-
nossagarol folytatott vitai jellemezték. A széls6balos konstrukti-
vistakbdl all6 tabor azt hangoztatta, hogy a ,,mivészetnek” mint
eeménytelentl burzsoa kategoridnak véget kell vetni. De az egész
framlatot tekintve is mind a miivészek, mind a politikusok fenn
ikartak tartani ,az esztétikat” mint kilonallo (igaz, alarendelt)
eriiletet. Néhanyan, példaul Kulesov, munkajukat olyan hosszu
avu alapkutatas részének tekintették, amelyet a tudomanyos szel-
r7 hajt elére, s kisérletei révén esetleg a szocialista mivészet
érvényei is felfedheték. Mas alkotdék a miivészetet a ,,tarsadalmi
zlikségletnek” rendelték ala. Ez a felfogas a m(alkotast az ,,agit-
rop” azonnali hasznossdgaval ruhéazta fel - gondoljunk csak a
azafias zenére, az Oktoberi Forradalom népilinnepélyeire, Maja-
ovszkij verseinek tobbségére. Barmennyire gyakorlatias volt a
irsadalmi megrendelés nézdpontja, ragaszkodott a sajatlagos
sztétikum fogalmahoz. ,A mdlvészet - irja Lunacsarszkij és
zlavinszkij 1920-ban - kornyezetiink eszmékkel, érzésekkel és
angulatokkal to6rténd befolyasolasanak hatékony eszkdze. Az
Titacié és a propaganda sajatos pontossagot és hatékonysagot
ler, amikor a mivészet vonzd és leny(igéz6 formaiba oltoztet-
k 6ket.”1 A gyakorlatias cél - legalabbis egy id6ére - lehet6sé-
it adott a kisérletezésre.
A szovjet filmm(vészetben a poétika és a retorika kett6s ko-
stelménye alapvetd narracios stratégiakat teremt. Létezik olyan
ndencia, amely a sziizsét elbeszélésként és érvként is kezeli. A
ovjet film, hasonl6an a tézisregényhez, nyiltan tendenciézus; a
buia vildga olyan absztrakt inditvanyokon nyugszik, amelyek
fényességét a film el6feltételezi és megerdsiti. A Sztrajk kiva-
in példazza ezt. Nemcsak egy egyszer( sztrajk tOrténete, ha-
m az 1917 el6tt lezajlott 6sszes orosz sztrajkrdl folytatott dis-
rzus. A pontos hely és id6 meghatarozatlan, ehelyett a film
t, egy-egy jellegzetes fazist nyiltan cimkékkel ellaté részhél
. agitdlds a gyarban; ,,A sztrjk kozvetlen oka”; ,,A gyérban
1 a munka”; ,,A sztrajkot meghosszabbitjak™; ,,A mészarlas
gszervezése”; ,Likvidacio”. A film a kdvetkez6képpen zarul:

Szuperkozeli: Szemek merednek rank.

Felirat: ,Es a lénai, talkai, zlatovszti, jaroszlavli, caricinyi és
kosztromai sztrajkok vérz8, gyogyithatatlan sebeket hagytak a
proletariatus testén.”

Szuperkdzeli: Szemek merednek rank.

Felirat: ,,Proletadrok, emlékezzetek!”

A film érvelése példdk nyoman bomlik ki; a narrativ ok és
okozat annak szikségességét demonstralja, hogy a munkésosz-
talynak harcolnia kell a t6ke ellen. A késébbi filmek azonban
nem a Sztrajk pusztan érvel§ szerkezetét alkalmaztidk, hanem
azon az el6feltevésen nyugodtak, hogy az elbeszélésnek marxis-
ta-leninista tant kell példaznia.2 Raadasul a Sztrajk torténelmi
eseményt dolgoz fel; a fabula tényen alapszik. A tdbbi szovjet
film is magaéva teszi ezt az utalasos hajtéerdt, s ezzel a fabu-
laesemények szamara ,realisztikus” motivaciét teremt.

A fabulavilag ,retorikussa tételének” legnyilvanvalébb ered-
ménye a hés fogalmanak atalakuldsa. A narrativ ok-okozatisagot
mint egyének folott allé dolgot oly mddon szerkesztik meg, hogy
az a bolsevik tan tarsadalmi sziikségszer(iségébdl eredjen. A sze-
repl6ket ezaltal f6leg osztalyhelyzetiik, foglalkozasuk, tarsadalmi
tetteik és politikai nézeteik hatadrozzdk meg. A h@sok azt a fajta
egyediségliket is elveszitik, amelyet bizonyos fokig a klasszikus nar-
racio, nagymértékben pedig a mivészfilmes elbeszélésmod probal
kifejezni; egész osztalyuk, kérnyezetiik vagy egy adott torténelmi
korszak prototipusaiva valnak. Diego egzisztencialis valsaga A ha-
borinak vége cim( filmben elképzelhetetlen lenne a szovjet torté-
nelmi materialista munkakban. M. N. Pokrovszkij igy irt errél: ,,Mi,
marxistak nem tekintjik a személyiséget a tdrténelem mozgatéja-
nak, mivel szdmunkra a személyiség csak a torténelmet mikddtetd
eszk6z.”3 A parasztok vagy munkasok csoportjat ,,tdmeges hdssé”
fogalmazo filmekbdl tudhatjuk, hogy a magéanyos hés igen keveset
ér. A hés ilyen megkozelitését mar lathattuk az 1918-1929-es kor-
szak forradalmi irodalmaban és szinhazaban.4

Igaz, a szovjet filmmd{vészet azért elismerte az egyénités k-
16nb6z86 fokait: a Moszkva Oktoberben névtelen lgynokeivel,
Eizenstein fizikailag élénk, de altalaban lélektanilag jellegtelen
szereplGivel (példaul Vakulincsuk matrézzal), Pudovkin esetében
az individudlis viselkedés arnyaltabb abrdzolasadval és Romm
filmjeinek erGsen szubjektiv jellem&brazolasaval. Az egyéni tet-
tek lélektani elemzése azonban igy is meglehetdsen ritka. Né-
hany esetben, példaul az Oktdberben, lélektanilag minél inkdbb
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motivalt a szerepl6 (emlékezziink Kerenszkij napéleoni hatalom-
szomjara), annal biztosabban mint burzsoat akarjak befeketiteni.

A héstipusok sajatos mdifaji motivaciok keretein belll toltik
be szerepiket. Létezik a ,,forradalom tanulményozéasanak” mifa-
ja, torténelmi vagy korabeli diszletek kézott. Ezekben a film si-
keres (A Patyomkin pancélos, Okt6ber, Szent Pétervar végnapjai,
Moszkva oktéberben, Zvenyigora) vagy épp akkor zajlé harcok
(Dzsingisz kan utddja, A vissza nem tér@ latomas, Kék expressz,
Huszonhat komisszar) torténetét mondja el. A forradalmi film le-
réhatja tiszteletét valamilyen hési bukas el6tt is (Sztrajk, Anya,
Arzenal, Uj Babilon). Egy masik m(ifaj az akkori szovjet életben
felmeriil6, tébbnyire a kapitalista vagy feudalis viselkedés ma-
radvanyai okozta gondokat abrazolja (A car utolsé alattvaldja,
Csipke, Az drddgkerék). Létezik olyan mifaj is, amely megfelel
a ,termelési” regény irodalmi formdajanak: gatat kell épiteni
(lvan), a foldeket allamositjak (Régi és Gj, Fold). Egyes filmek
keverik a miifajokat: Egyszerl eset (t6rténelmi forradalom és a
modern élet gondjai), A szokevény (készul6d6 forradalom és ter-
melési célok). E mi(ifajok nyilvdnvaléan olyan fabula bemutata-
séra adnak lehet6séget, amelyek a szerepl6ket egy politikailag
meghatarozott helyzeten belil jelképessé teszik.

A tendenci6zus elbeszél6 mivészet egyik feladata olyan konf-
liktusok teremtése, amelyek a tézist is bizonyitjak, s ugyanakkor
narricios érdekeket is szolgalnak. Az ilyen filmekben a nézé va-
I6szindileg ismeri vagy hamar rajén a megjelenitendd hangsulyos
allitdsra és a fabulavilag viszonyitasi alapjara. (Nem lehet két-
séges, hogy az Oktoberi Forradalom gy6zni fog.) Ezéltal érdek-
I6désiink legf6képp arra a kérdésre fog iranyulni, miképpen olti
fel a torténelem a mar ismert formajat.

A szovjet torténelmi materialista film altalaban két, Susan R.
Suleiman altal a tézisregényben megmutatott sematikus minta al-
kalmazasaval ad erre valaszt. Létezik az altala ,,a konfrontacio
szerkezetének” nevezett forma; ebben a Iélektanilag szilard hés
az ellenségei ellen folytatott harchan egy bizonyos csoportot kép-
visel.5 llyen Marfa a Régi és Ujban, vagy a kinai kuli a Kék
expresszien. Ez a struktira a dramai konfliktus meglehet6sen ha-
gyomanyos fordulataval jar. Létezik a ,fejlédés szerkezete”,
amelyben a tipikus h&s a tudatlansagtdl a tudasig, a passzivitastol
a cselekvésig jut el.6 A dramaturgiai fejl6désnek a korszak szov-
jet irodaloméaban kialkult jellegzetes formajat Katerina Clark irta
le. Ramutatott arra, hogy a szocialista realista elbeszélés gyakran

Osszpontosit olyan szerepl6re, aki a spontan, 6sztdénds cselekvés-
t6l jut el a politikai eszkdzdk és célok fegyelmezett és pontos
tudatossagaig.7 Az Anya regényként és filmként is a legjellem-
z6bb példa erre. F6h&se Osztondsen és helytelenil cselekszik, a
pozitiv tulajdonsagait pedig a forradalom veszélyeztetése ellen-
sulyozza. Azzal, hogy elfogadja a fia és a part gydmkodasat, ké-
pes a tudatos forradalmi cselekvés martirjdva valni. Ez a minta
a jo példa lehet6ségét magukban hordozé szerepléket kezdetben
igen rossz fényben tinteti fel: lehetnek naivak (az anya, a matréz
az Az ordogkerékben, Filiminov A car utols6 alattvaldjaban)
vagy még rosszabbak: gyavak (Renn A sz6kevényben), bujak (Pa-
vel az Egyszer( esetben), verekeddsek (a blin6zék a Csipkében),
arulok (a paraszt a Szent Pétervar végnapjaiban) vagy kapzsik
(a paraszt az Aranyhegyekben). Az ok/okozati lanc igy tehat asze-
rint alakul, ahogyan a szerepl6k a fegyelmezett tarsadalmi cse-
lekvés iranyaba haladnak. A drama - és a néz8 hipotézisei -
pedig azon alapszanak, hogyan és mikor megy végbe a fejl6d6
hés atalakulasa.

A szovjet filmm(ivészet bizonyos mértékig didaktikus célbol
teremtette meg a témak vagy az érveléshez szilkséges kdzhelyek
egész tarhazat, amit aztdn a film rendezéje a sziuzsé megszer-
kesztéséhez fel tudott hasznalni. Ezek azonban nem voltak
annyira behataroltak, hogy akadalyt gorditettek volna a kisérle-
tezés elé. Az elbeszélés-plusz-érvelés mintaja sok Kitaposatlan
utat bocsatott a koltéi lelemény rendelkezésére. A hés-prototipu-
sok hasznalata - a robosztus munkas, az aktivista n6, a birokrata,
a burzsoa, aki ,,folott eljart az id6” - lehetdvé tették a stilisztikai
diszitéseket. ,,A mozihds figurdja - hangoztatta Pudovkin -
Osszegzése mindazoknak a bedllitdisoknak, amelyekben felt-
nik.”8 Csak a rendez6n mulik, hogy ha nem is egyéniségként
abrazolja a szerepl6t, a formai megoldasokkal mégis eleven tipust
képes elénk varazsolni. Pudovkin a plakatm{vészet és a kortars
regény technikajara, Eizenstein a szinhdzra és a karikatdrara,
Dovzsenko a képregényre és az ukrdn népmilivészetre tdmaszko-
dott. A kozhelyszer(i retorikai mozzanatokat stilisztikai eszkd-
z0kkel szinesitették. Az Arzenal kezdd szekvencidja meggydzéen
példazza, hogy az adott téma ellenére - , A car haborGja tonk-
reteszi a parasztsagot” —miképpen tudtak a bedllitdsok egymasra
vonatkoztatasadval meglepetést okozni. A Régi és az Gjban Marfa
dontését, miszerint majd 6 megszervezi a kolhozt, szintén gy
mutatjak be, hogy a mezdn atélt szenvedéseket (,,EIég!”) baratai-
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hoz intézett szonoklatdval valtogatjak; vagyis lehetetlen meg-
mondani, hol kezdddik az egyik jelenet, és hol végz6dik a masik.
A retorikai elvarasok - ahogyan az a szovjet avantgardban alta-
laban tortént - midfaji és realisztikus motivaciét teremtettek a
médiummal folytatott kisérletekhez. igy a Régi és 0j klasszikus
idérendjének és -tartaméanak alkalmankénti lerombolasa azzal in-
dokolhatd, hogy e filmben mindvégig egymas mellé keril a je-
len és a malt. Orosz formalista terminoldgiaval élve: a retorikai
cél képessé tette a filmet a tér és id6 klasszikus norméinak a
.dezautomatizalasara”. Mihelyt egy film poétikai miveleteit re-
torikai célokra haszndlja, a narraciés folyamat meglehetésen
nyiltta valik. Az elbeszélés - hogy a fabula szerkesztését kézben
artsa - didaktikus iranymutatoként el6térbe kerdil.

Vildgosan jelzi ezt a kovetkez6 példa. A némafilm-korszak
:lasszikus hollywoodi filmjében a narracio szinte mindig sokkal
Obb - altalaban négy-tizszer annyi - parbeszédes feliratot alkal-
lazott, mint magyardzo6t. A 20-as évek végén egyes filmekben
gyaltalan nincsenek magyarazo feliratok. Az ok nyilvanvalo: a
lagyarazé felirat olyan oOntudatos narraciét teremt, amelyre a
asszikus filmnek csak alkalmanként van sziiksége. Az altalam

targyalt szovjet filmek mégis sokkal nagyobb aranyban tartal-
aznak magyarazo feliratokat. A legtébbjiikben a parbeszédes
liratok csak négy az egyhez aranyban vannak talstlyban a ma-
arazokhoz képest, néhany pedig az utobbibol tartalmaz tdbbet,
is6bb a nem diegetikus vagy ,.ellenpontos” hangmontazs szov-

hasznalata ehhez hasonlé nyiltsdghoz vezetett.

A nyilt narracidt nem nyelvi eszkdzokkel is lehet jelezni,

yes filmezési technikdk - a sok atlét teremté dinamikus ka-

raszogek, a szokatlanul magas vagy alacsony horizontvonal,
ssitott és gyorsitott mozgas, a részletkiemeld szélséséges kozel-

, a teret torzité 28 mm-es objektiv, a hattérbe olvad6 és elmo-

5 fokusz - gyorsan azonosultak a szovjet filmmuivészet fogat-

ai, de gyakori kdzhelyszer(i alkalmazasuk ellenére latnunk kell,

I nyiltan hangoztatjak az események filmezése vagy megforma-

mogott jelenlévd narréciot. Itt bizonyos fokig érvényes Pudov-

eszményi megfigyel6 elmélete”. A kritikusok gyorsan felfedez-

s megszemélyesitették a kameraszemet; egyikik igy irt a Pa-

kinxo\: ,,Akarcsak egy hatalmas fotdriporter groteszk felvétele,

alis id6kezeléssel és komponaltsaggal.”9

ir gyakran érezték ,realisztikusnak” a Patyomkinhoz és a
Pétervar végnapjaihoz hasonld filmeket, a cselekmény
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11.1. A Patyomkin pancélos

megformalasa mégis meglehetésen dntudatos narraciot teremt. A
diszlet perspektivikusan kovetkezetlen teret hozhat létre - példaul
A vissza nem tér6 latoméas igazgatoi irodaja vagy az Uj Babilon
kavéhaza. A vilagitést is lehet manipulalni: a Dzsingisz kan ut6d-
jdban a rékaprém bevéagott kozelképét agy vilagitjak meg, hogy
teljesen elvegye a mongol hazra jellemz6 félhomaly abrazolasa-
nak hitelességét. Az alakokat gyakran semleges hattér el6tt he-
lyezik el, amely vagy indokolhatd realisztikusan (egy paraszt
vagy egy munkas éles sziluettje a felh6tlen ég el6tt), vagy sti-
lizalt, mint az odesszai lépcsén a n6t éré els6 tamadas (11.1.
kép), vagy egészen absztrakt bevagasokbol all, emlékezziink a
Szent Pétervar végnapjai kordbban mar emlitett zar6é képsorara
(7.50.-7.55.). Az alakokat gyakran természetellenes statikus po-
zokban helyezik el. Bar ezt Dovzsenko kedvelte legink&bb, mas
filmekben is talalkozunk vele: A vissza nem tér6 latomas cimi
filmben a szerepl6k képe az dngyilkossagi kisérlet alatt kimere-
vedik; a Huszonhat komisszarban a szénoklatot hallgaté témeg
szokatlanul merev poziciéban all. Ezzel ellentétben az alakok
mozgasa lehetett (az akkori kifejezéssel élve) ,groteszk” vagy
.SZ€éls6séges” - valdsagos eseményként nehezen értelmezhetd sti-
lizalt alakmozgas. Itt altalaban a Sztrajk tdipéit és bohocszerii
csavargoit szoktdk emliteni, de idesorolhatnank Az orddgkerék
bagatell tolvajait, Kerenszkijt és bandajat az Oktoberben, a papot
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Foldben és a bortonigazgatot A vissza nem térd latomas cim

I “munkéakban a testek, a szemek és az arcok alland6 szemb6l

* abrazolasa megsziinteti a narracios jelenlétet. Mint mar

nPe. klasszikus filmek szivesen moédositanak a frontalis bc-
afrtason- kijeldlik nézépontunkat, noha a szerepl6k ritkan fordul-
o k arccal felénk vagy néznek kodzvetlenill rank. A szovjet film
sokkal frontalisabban helyezi el a cselekményt a képtérben. Néha
St a masik szerepld nézépontja indokolja, de kdzel sem olyan

akran mint Hollywoodban. Méaskor a frontalitds a kamerahoz
cimzett megnyilvanulasok leplezetlen kdzvetlenségét példazza. A
szereplék Ujra és Gjra hozzank ,fordulnak”, a legcsekélyebb rea-
lisztikus motivacio nélkil. A Sztrajk végén a hds rank meredd
tekintete talan nem a legjobb példa erre, hiszen az ilyen 0ssze-
foglal6 konfrontacié a klasszikus epildgusok egy részében is ha-
gyomanyosnak tekinthet6.10 De amikor a jelenet kdzepén az
egyik katona kinéz, és megkérdezi t6link: ,Miért harcolok?”
(Szent Pétervar végnapjai)', amikor a h6s a bizalméaba avat ben-
niinket (Zvenyigora); rank fintorog vagy kacsint (Csipke)] meg-
kérdezi t6liink, vajon jol teszi-e, ha megoli az ellenséget (Arze-
nal)] okolharcaban hozzank fordul segitségért (Huszonhat ko-
misszar) - nos, ezekben az esetekben be kell ismernink, hogy a
narracié nem egyszer(en Ujrarendezi a kamera el6tt énalléan 1é-
tez6 dolgokat, hanem nyiltan magaban foglalja a kilonleges ha-
tdsok kedvéért megalkotott filmezendd eseményt. Az 1920-as
évek végén oly elterjedt bedllitdson bellli montazs, a ,filmezés
el6tti montazs” és a ,,szinészi el6adas montazsanak” koncepcioja
tdmasztja ala a filmesek nézetét: a narrdcionak magaban kellene
egyébként pedig - a hagyomanyoknak megfelel6en - ebbe nem
kellene beleavatkozni. Ez a narrdcié nemcsak mindentudé: min-
denhaténak is vallja magat.

Képkozi felirat, fényképezés és mise en scene - a szovjet film-
elmélet és -gyakorlat kulcsfogalmait a tébbnyire montazsnak ne-
vezett kompozicié kapcsolja egymasba. Az 1920-as évek végi
szovjet gyakorlatnak megfeleléen a montazs barmely mdavé-
szetben kreativ alany jelenlétét vonja maga utan, amely aktivan
meghatarozza a megfelel6 hatasok elérését. Sok gyakorld m(ivész
véleményét 6sszegezve Félicie Pastorello igy ir err6l: ,,A montéazs
tett (és nem latdsmod), a valdsag értelmezésének tette. A mér-
nékhoz és a tudbshoz hasonldéan a mlvész megalkotja targyat, s

nem Ujrateremti a valdsagot.” 1l Bazin megjegyzése - a szovjet
rendez6k montézsai ,nem az eseményt mutattdk meg, hanem
csak utaltak ra” - éppen a filmtechnika semleges kdzvetit6ként
valo kezelését utasitotta el.12 A szovjet filmmiivészet didaktikus
és poetikus aspektusai olyan technikaban taldlkoznak, amely
mennyiségileg és mindségileg is ragaszkodik a narracié allandd-
sagdhoz és nyilt jelenlétéhez.

A szovjet montazsfilm vagason alapul - e kdzhelyet talan né-
hany &sszehasonlité adattal is alatdmaszthatjuk. A szoban forgd
szovjet filmek 600-2000 beéllitasbol allnak, mig az 1917 és 1928
kozott készilt hollywoodi kortarsaik 500-1000-b6l. (A képkdzi
feliratokat is a bedllitdsok kozé sorolom.) Hollywood az atlagos
bedllitashosszisagot 5-6 masodpercben jeldlte meg, és ezzel
oranként 500-800 beallitas elérését tlizte ki célul. A szovijet fil-
mek atlaga azonban a 2-4 mésodperces beallitds, igy 6ranként
900-1500 beallitast érnek el. Ez azt jelenti, hogy csak a tizes
évek leggyorsabban vagott hollywoodi filmjei (mint példaul az
Igazi cowboy) kdzelitik meg a szovjet szabvanyt, mig az 1920-as
évek legperg6bb ritmusu hollywoodi filmjei a szovjet skéla lassu
m(ivei kozé szamitanak. Tovabba egyetlen korszakban sem tala-
lunk Hollywoodban olyan gyakori vagassal készitett filmet, mint
a leggyorsabb montéazsfilmekben: A Patyomkin pancélosban, A
szOkevényben, a Kék expresszben, az Egyszer(i esethen az atlagos
beallitashossz két masodperc alatt van.

A vagastol valo fliggés mindségi kovetkezményeket is maga
utan von. A hollywoodi filmekben, kiléndsen a hang elterjedése
utdn, néhany szekvenciadt egészen gyors vagasokkal készitettek
el, mig masok hosszabb beallitasokat tartalmaztak. A ,kereszte-
zésekbdl” all6 decoupage elutasitasaval a szovjet filmek a reto-
rikai beavatkozds mindenitt jelenlevd, alland6 szintjét teremtet-
ték meg. Ez a fajta filmm(vészet tilmegy a mivészfilmekben
taldlhatd narracidés kiszélasokon; nem az alkalmanként kdzbe-
szurt ,kommentérral” megszakitott valésdgot kinéljak (objekti-
ven, szubjektiven), hanem folyamatosan a kdzdnséghez cimzett
jelzésekkel latjak el 6ket, vagyis diegetikus vilaguk kezdett6l re-
torikai kovetelmények szerint épl.

igy tehéat az érthet6 fabulaszerkesztés érdekében a kelleténél
mindig tobb véagast alkalmaztak; még a legegyszer(ibb gesztust
is tobb beallitdsra bontottak. A keresztbevagas a végtelenségig
egymas mellé helyezi a kilénb6z8 helyszineken térténd esemé-
nyeket. A szovjetek &ltal ,,koncentraciosnak” nevezett vagéssal a

249



A torténeti elbeszélésmodok

lényegében egyszerli atmenetet a totalképbdl a felkdzelibe akar
tobb beallitasba is széttordelhették. A kihagyasos vagasokkal az
egyféle kameraallast tébbféle valtotta fol. A montazs a képkdzi
feliratokkal is képes mUveleteket végezni: az Oktéberben a nar-
racié a beszédeket révid részekre tagolja. A montazs kénydrtelen
jelenléte ezekben a filmekben azt a célt szolgalja, hogy a nézé
egyetlen eseményt se értelmezhessen egyszerlien a fabula vila-
ganak beavatkozastdél mentes darabjaként. Mig Bazin amiatt ag-
godott, hogy a vagas a kamera el6tti eseményt a valdsagostol a
képzeletbeli felé mozditja, addig a szovjet filmesek gy hitték, a
vagas mell6zése a sziizsét a retorikai konstrukciébél valami (ha-
mis) leirdssa valtoztatja.

A narrdcié a montazst még egy mddon képes dntudatossa ten-
ni: retorikai alakzatok altal. A szovjet filmek a ,,gondolati trépu-
sok” és a ,nyelvi tropusok” tarat is gazdagitottdk. Az el6bbiek
burkolt vagy kihagyasokkal ellatott, példaul sematikus példaval
illusztralt formai érvek, amelyek el6zonlik a szovjet filmet, és
tulsulyba kerulnek a narrdcié analdgias érveivel szemben (ke-
resztbevagassal két tarsadalmi csoportot képvisel6 alakot kdtnek
Ossze, ezzel a néz6t az altaluk maghatarozott motivum vagy po-
litikai nézet elfogadasara késztetik: burzsoa/rend6rség, prole-
tar/paraszt). A nyelvi tropusokat vagy a diszit6 alakzatokat va-
gassal is létre lehet hozni. Az ilyen filmek b&velkednek retorikai
kérdésekben, metafordkban vagy hasonlatokban (az 6kér és a
sztrajkolok a Sztrajkban), szinekdochékban (a tabornokot helyet-
tesitd kitlintetés a Szent Pétervar végnapjaiban), megszemélyesi-
tésekben (az izg6-mozgd harmonika az Arzenalban), kicsinyité-
sekben, hiperbolakban, antitézisekben és egyéb klasszikus alak-
zatokban. Az Oktoberben paranoméaziat vagy szdéjatékot alkal-
maznak, amikor a narraci6 Kerenszkij politikai felemelkedését
szinte végtelennek t(in6 1épcs6 megmaszasaként abrazolja: ajaték
alapja az orosz lesztnyica (Iépcs6) sz6, amelyet az ierarhicsesz-
kaja lesztnyica vagy a ,katonai ranglétra” kifejezéshen hasznal-
nak. Ugyanebben a filmben Kerenszkij és a Napdleon-szobor
egymas mellé vagasa arra a hasonlatra utal, amelyet Lenin hasz-
nalt a Napoleon kerestetik cim( 1917-es PravJa-cikkében; mig
a szobrok és a tlizérség montazsa valdszinlleg Lenin szinekdo-
:héjanak - ,,szentképekkel agyuk ellen” - felélénkitése.13 A sti-
isztikai elemek el6térbe allitdsat nem lehet pusztan mivészi mo-
ivacioként értelmezni; a didaktikus célok a film stilusat gyakran
t kompozicids szemponti diszitésekkel igazoljak.
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Mindezek a technikadk a 4. fejezet 6ta vizsgalt aspektusokban
magas foku és kovetkezetesen alkalmazott nyiltsaggal ruhazzak
fel a narraciot.

A tudas szintje és mélysége. A szovjet filmek narraciéja min-
dentud6. Kiléndsen feltlin6 a keresztbevagassal elért hagyoma-
nyos nyitottsdg: a keresztbevagas itt nem afféle utolsé percben
beiktatott ment6 otlet, hanem hasonlatok kidolgozéasa. A tiizel6
agyuk pezsg6dugdk kirdpiiléséhez hasonlitanak (Kék expressz).
Mikdzben egy filt a temet6be visznek, szerelme otthon kétségbe
esik (Fo6ld). Még szokatlanabb eszkdz, amikor a szlizsé anélkil
»pillant vissza a multba”, hogy ezt barmelyik szerepl§ visszaem-
lékezése is indokolna (példaul a Régi és Gjban a narracié Marfa
kiizdelmének koréabbi jeleneteit villantja fél). A narracié a film
kés6bbi eseményeit is nyiltan el6revetitheti. A Dzsingisz kan
utédjaban a tajat abrazol6 bedllitasok kozé annak a kardnak a
majdnem tudatkiiszdb alatti, villandsszer(i képeit iktatjak, amelyet
a féhés az utolsé jelenetben fog viselni. A narraciénak hasonlé-
képpen nem kell indokolnia a szerepl6k tuddsat semmibe vevd
térbeli manipuléciékat: barmely helyszinre atugorhat. A Patyom-
kin pancélosban mikdzben a matrézok tizeléshez készil6dnek, a
narracié a kirt, a birodalmi cimerpajzs és mas targyak képét vag-
ja be; ironikusan egymas mellé allitja 6ket. A Szent Pétervar
végnapjaiban az elbeszél6 a politikai tevékenységet a lirai tajké-
pek viszonylatdban helyezi el. A vissza nem tér§ latomas cim(
filmben a narracié Ggy noveli a fesziltséget, hogy mialatt a rend-
Ortiszt tlzel a fegyverével, a kamera apro részleteknél id6z el:
kavargé homokfelhén, szélben guruld kalapon. A Csipkében a
veszekedést parhuzamos vagassal beiktatott faliképek szakitjak
minduntalan félbe.

Kozlékenység. A narracié uralma részben azon alapul, hogy
mennyire utasitja el az elbeszélésmaod altal Iényegesnek mingsi-
tett fabula-informacio eltitkolasat. Az ilyen informéacié magaban
foglalja a torténet torténelmi kontextusat, a politikai érveket és
a h6sok hatterét. A film fabulacselekménye vagy azt tartalmazza,
hogyan kiizd a f6h6s célja eléréséért, vagy hogy a spontan hdés
miképpen nd fel a szocialista fegyelemhez és tudatossaghoz. A
narracio tiszteletben tartja ezt a linearitast. A sziizsé a szerepl6k
inditékait vagy viselkedését illetéen egyértelm(. Az expozicié
el6zetes és sdritett, igy relevans és érvényes informaciot nydjt a
szerepl6k multjarél; soha nem jon létre a Sternberg-féle ,antici-
paciés ovatossag”, legfeljebb az, amit ,,az els6 benyomasok szi-
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letésének és elmulasdnak” nevez. A narracié val6jaban a ,tdl
kozlékennyé” valas lehetéségével is él, amikor igen sok redun-
danciat biztositd eszkdzt alkalmaz: tipikus hést, a tipusnak a
helyzethez vagy a helyzetnek a térténelmi-politikai eléfeltevések-
hez val6 alkalmazkodasat. Az Ivanban az utcai hangsz6ré mar
mas eszk0zokkel tudtunkra hozott narracids informaciot ismétel-
get. A szovjet eljaras sokat emlegetett atfedéses szerkesztésmodja
nemcsak a narracié uralmat mutatja (a kamera el6tti esemény
Gjrarendezése, a vagassal valé ,mesélés” képessége), hanem bi-
zonyos gesztusok megdrzésének szandékat is. Az lvan cimd film-
ben az ajtdkon &t rohand né vagy a Régi és Ujban a tejféloz6
gép vizsgalata a kénnyen hozzaférhet§ eszkozdk (banat, siker)
hagyomanyos, szénokian bébeszéd( abrazolasara hasonlitanak.
Ontudatossag. Mar lattuk, hogy a kamera helyzete, az objektiv
nagysaga, az alakok szembdl vald abrazolasa, a statikus po6zok,
a kameranak cimzett megnyilvanulasok és a montazs allandd
hasznalata milyen mértékben teszi dntudatossa a kdzdnsegnek
szant mondandonkat. A magyarazo felirat dsszes(ritheti a hatast.
A narracié aforizmakat (Lenint6l szarmazo6 idézet a Patyomkin-
ban), szlogeneket (pl. ,,Minden hatalmat a szovjeteknek!” az Ok-
téberben) és céafolatokat iktathat kdzbe (a Kék Expresszben egy
reakcios azt kiéltja: ,Allitsatok meg a vonatot!”, mire a magya-
razé felirat valaszol: ,,De meg lehet-e allitani egy forradalmat?”).
A narracié a h6sok sajat hangjat is bitorolhatja. Sok szovjet film-
ben a parbeszédfeliratokkal is kdzdlhet6 informaciokat magyara-
z6 felirattal adjak tudtunkra, példaul a Szent Pétervar végnapjai
kezdetén, amikor a parasztcsalad néhany tagjanak a varosban kell
dolgoznia. A Huszonhat komisszar egyik epizédjaban a narréacio
egy szemtanu vallomasaként abrazolja a cselekményt. Néhany
felirat pedig nagy val6szin(iséggel akar a fabula vilagabdl is szar-
mazhat, hiszen nem idézetek formajaban jelennek meg, hanem
azt sugalljak, hogy az adott szavakat a narracié iranyitja. A
Moszkva oktdberben szonokot és magyarazo feliratokat iktat koz-
be, mig az Arzenalban bizonyos mondatokat - példaul ,,Hol van
apa?” - nem tudunk elhelyezni. A tendenciat mi sem bizonyitja
jobban, mint a magyarazo feliratok kitarté alkalmazédsa még a
szadjmozgéssal 0sszehangolt hangot kovet6en is. Az emlékezetes
Aranyhegyekben a magyardzo feliratok elismétlik, amit egyszer
mar hallottunk az egyik szerepl6tél, s6t még vitaba is széallnak a
beszél6 hdssel! A feliratok mell6zését a ,tisztan” kisérleti film
céljanak tekint6 eurdpai kortarsaiktol eltéréen a szovjet filmesek

11.2. Aranyhegyek

a magyarazé felirat lingvisztikai forrasait a retorikus narracié esz-
kdzeként alkalmaztak.

Attitlidbeli sajatossagok. Ebben az elbeszélésmodban a m-
fajok felépitése és a narracié didaktikussaga az elbeszélést nyil-
tan és egyértelmiien - tobbnyire szatirikusdn vagy ironikusan -
itélkez6vé teszi. Az itéleteket, kiildndsen az expozicidban, kozol-
hetik feliratok: hany szovjet film kezdédik a dolgok nyomaszt6
allasanak bemutatasaval, majd kovetkezik az ironikus felirat
(»Mindenitt nyugalom van...”). A narracié felemeli hangjat, el-
lenkezésre buzdit, vagy a guny kedvéért idézi a h6soket (a klasz-
szikus retorikdban ezt az alakzatot ,antiphrasisnak” hivjak). A
Kék Expresszben egy dekadens burzsoa igy szol: ,,Ah, Eurdpa,
kultara, civilizacié.” Kés6bb a narracié ugyanezeket a szavakat
szobrok, rend6érok és fegyveres csapatok mellé vagja. Az Okto-
berben a jaliusi események alatt letartéztatott bolsevikokat csa-
l6knak, bestgdknak nevezik; késébb, amikor Kerenszkij kiengedi
6ket, hogy részt vegyenek Petrograd védésében, a narracié szar-
kasztikusan felidézi az el6bbi jelz6ket. A folyamat netovabbja a
harcmez6 és a tézsde egymasha sz6tt képei a Szent Pétervarbiin,
mikoris ugyanazok a kifejezések (,,El6re!”, ,,Nyélbe Gtottuk!”,
~Mindkét fél jol jart!”) brutalis iréniaval mindkét miliének meg-
feleltethet6k. Mihelyt a képek e ,,hangnemet” megalapoztak, to-
vabb er6sithetik tipizalassal (a burzsod tipus groteszk 6ltdzékei-
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vei és viselkedésével, a f6h6sok dicsditésével), kameramozgéssal
(az er6 vagy maganyossag érzetét kelt6 als6 kameraallas), a len-
cse méretével (nagy gyujtétavolsagu lencsék a torzitashoz és a
karikatdrahoz; Id. a 11.2. képet) és zenével (pl. komikus zene az
ellenfél parodizalasdhoz). Természetesen a mar emlitett retorikai
elemek hatésa is gyakran itélkezd.

Kiszamithatd fabula, kiszamithatatlan elbeszélés

A sziizsét példazatként kezel6 és er6teljes retorikai impulzussal
rendelkez6 szovjet térténelmi materialista filmmuivészet sajatos
narraciés rendszere a mar korabban targyalt médon hatott a film-
stilusra. A néz6 idioszinkretikus megkozelitésmodjanak tovabbi
eredménye nem is annyira ,totalitaridnus”, mint amilyennek li-
beréalis-humanista kritikusok gyakran tekintik, és nem is annyira
radikalis, ahogyan azt a kdzelmult egyes textualis elemz6i alli-
tottdk. A didaktikus és poetikus struktirdk keveredése a filmek-
ben a klasszikus normaktél kilonb6zé befogadasi miveleteket
hiv életre, a konvencionalis elbeszélésmdd szabalyait azonban
nem szegi meg.

A nézd e filmekhez altaldban néhany igen magatél értet6d6
sémaval all hozza. A torténelembdl, mitoszokbdl, a mindennapi
élethdl vett torténetek meglehetdsen behatarolt fogalomkészlettel
szolgalnak az atfogdé ok/okozati lanchoz. A kilénféle mifajok
ismerete, kiiléndsen torténelmi targyd film esetén, tovébb szlkiti
a valoszinlleg bekdvetkezd események szamat. A nézd azt is
tudja, miképpen formalja meg az elbeszélésmdd a hést, tovabba
jelzi a kiemelked6 konfliktusokat is. S6t, legaldbbis nagy vona-
lakban, a befejezés is sejthetd. A szlizsén belul a narracié to-
vabbra is mindenféle tdbbértelmiiség megsziintetésére térekszik
a kauzalitds (inditékok, célok, el6feltételek) vagy a retorikai mon-
danival6 szintjén. A filmek problematikajanak tobbségét nem le-
het a realizmus vagy a szubjektivitas skatulyajaba szoritani; a
nehézségek egyértelmilien az &ntudatos narraciobdl fakadnak.
Mindent dsszevetve igen kevés hely marad a m(ivészfilmes nor-
mak szerinti értékes, jatékos tobbértelm(iségek, valamint a kife-
jez6 arnyalatok szamara.

Ezért aztan ezek a filmek nem meritik ki méas elbeszélésmddok
forrasait. Alig ébresztenek kivancsisagot azirant, miért alakultak
igy vagy Ugy az események; a makrotarsadalmi térténelmi okokat
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gyakran evidensnek tekintik. A feszlltség a kdvetkezd kérdé-
sekre sz(kil: hogyan fognak megjelenni a vitathatatlanul beké-
vetkezendd dolgok, a szerepl6k esetében pedig kik a nem ,,nyil-
vanos” személyiségek, vajon életben maradnak-e a hdsdk, elmoz-
dulnak-e a helyes tudatossag felé és igy tovabb. A sziizsének
feltehetéleg - mivel a torténelmi eseményt vagy a retorikai mon-
danivalot mar tudjuk - nem minden lancszemet kell megmutat-
nia. A szokevényben Renn, a német munkas arul6bdl jé proletarréa
torténd atnevelésének folyamatat teljesen atugorjak; a narracio
feltételezése szerint ehhez elegend6 a Szovjetunio-beli tartozko-
das. A Patyomkin végén ugyan elmulasztjak megemliteni a laza-
dé matr6zok késébbi elfogasat, a néz6t6l mégis elvarjdk az epi-
z6d megértését, barmi legyen is a végkifejlet: az egész 1905-0s
forradalom az 1917-es el6hirndke volt. S6t, hidba vannak politi-
kai vitdk a szovjet kommunizmuson belul a fent emlitett eset
korul, tobbnyire bdlcsebben jar el a rendez6, ha elhagyja a ma-
gyaradzatot, mint ha vallalja az 6t ér6 kritika kockazatat. Vance
Kepley mutatott ra Dovzsenko filmjeiben sok kényes kérdést el-
kerul§ elliptikus pillanatra.14 Késébb latni fogjuk, hogyan tér ki
az Uj Babilon a Parizsi Kommiin bukésanak megvitatasa ell. A
mindentud6 narrdcié UGjra megbizhatdé vezet6ként mikddik: az
okozati lancban fellelheté ,allandé” szakadasok nem a kozlé-
kenység hianyat jelzik, hanem Kkitartéan ragaszkodnak a néz6 vi-
szonyitasi sémaihoz.

A torténelmi materialista film a behatarolt narrativ sémakért
szokatlanul eredeti tér- és idGszerkesztéssel karpotol. A torténet
vége ugyan gyakran megjosolhatd, a stilisztikai folyamat azonban
tébbnyire nem. A narracié a legelemibb érzékelési szinten is
meghdkkenti a nézét. Figyeljik meg példaul a Huszonhat ko-
misszar kezdetét:

1 Tavolkép: Olajmezd
. Felirat: ,,Baku”

. Robbanés

. Felirat: ,,1918”

. Robbanés

. Robbanés

Ez vezeti be a forradalmi brigaddot. A Sztrajk a gyarat abrazolo
absztrakt beallitasokkal kezddédik: sziluettek, a gyar tikorképe
egy pocsolydban fejjel lefelé, visszafelé jatszott képsorok. A Sz6-
kevény narracidja, miel6tt felriasztandnak a hajokrél lezuhané
lancok képei, a folyoparti dokkokat lirai nyugalomban mutatja

o g~ wiN



A torténelmi materialista elbeszélésmod: a szovjet példa

be- fekete képkivagatok véltakoznak zsufolt, latvanyos képekkel,
amivel szinte zavard vill6zast hoznak létre. A nagyléptéki nar-
raciods tagolas konvencionalitdsa a kibontakozo sziizsét pillanat-
rél-pihanatra létrejové ,mikrofigyelemmel” latja el. A kozhe-
lyeket hasznalé szénokhoz hasonléan a narracié egy sor el6ze-
tes tudast feltételez: az els6 vildghaborinak ez a része Baku mel-
lett folyt, a Sztrajk a munkasok kivonulasardl szol, a Szdkevény
dokkokban jatszodik. Ezeket az adottsdgokat kell élénkké, vagy
ahogyan a szovjet rendez6k szerették mondani, befogadhatéva
tenni.

Mi teszi ezeket a folyamatokat a klasszikus narracié mivele-
teinél kevéshé kiszamithatova? Az altalam targyalt szovjet filmek
nyilvanvaléan a klasszikus hollywoodi elbeszélés sok térbeli és
id6beli norméajaval szemben hatarozzak meg magukat. A felira-
tozasnak, a fényképezésnek, a vagasnak és a mise en scene-nek
az altalam emlitett miiveletei alternativ stilisztikai paradigmat ké-
peznek. A nézésirany szerinti vagast nem feltétlenul tartjdk be
pontosan; a hdsdk nem hanyagoljak el mindenképp a kdzonséget;
a képkivagat kialakitasa nem szlikségszer(ien lesz szimmetrikus
vagy kozépponti. A tér- és id6beli folytonossag elvei, az ok/oko-
zat szoros lancai stb. hasonldképpen nem érvényesek ebben az
elbeszélésmaddban. A klasszikus konvencioktol eltérd stilus -
akarcsak a mlvészfilmben - itt is kiemelkeddvé valik.

Amennyiben a szovjet eszkdzdk adott paradigman belil m(-
kddnek, a nézd képes ezen a kiulsé norméan nyugvé sémak alkal-
mazasaval megérteni a filmet. Ez a folyamat azonban sokkal ne-
hezebb, mint a klasszikus, mivel a szovjetek igen nagy hangsulyt
fektetnek a norméaktél valo eltérésre. A m(ivészfilmhez hasonléan
a variaciok toébbnyire Gjra csak a szerz6i kilonb6z6ségekbdl szar-
maznak: Dovzsenkdndal valdszinlbb a lassitott mozgés, mint
Eizensteinnél; Romm - Kkortarsaival ellentétben - tébbnyire a
»klasszikus” modszerrel illeszti a beallitasokat egymashoz. A
Sztrajk mégsem készit fel benniinket a Régi és Ujban el6forduld
két egymas utan kovetkezd beédllitas valtogatasara; az Anyaban
semmi nem sejteti A szokevényben felt(ind fekete képkivagatok
montazsat. Nemcsak a rendez6k fejlédésérdl van itt sz6; az ,,ész-
lelhetobb” hatdsok kutatdsa minden filmben Gjabb és Gjabb esz-
kozok kiprobalasara késztetett. A narracio altalaban véve ellipti-
kusabba valt, a képek rovidebbek, a hézagok nagyobbak lettek,
a fabula eseményei tdbbszér megnyultak vagy megsokszorozéd-
tak. Val6jaban minden egyes eszkdz - elmosddott kép, lassitott

vagy gyorsitott mozgas, fejjel lefelé forditott kamera, egypontd
megvilagitas, kézikamerdzas - megteremthette a film sajat kon-
vencidrendszerét. Most mar csak a néz6tél fiigg, hogyan hamoz-
za ki az el6re kiszdmithatatlan mivelet értelmét, amikor is meg-
prébalja beilleszteni a megszokott sziizséfunkcidkba és -mintak-
ba. Lathattuk mindezt a gyakorlatban megvalosulni a térbeli foly-
tonossag megszakitasara hozott példakban, a 7. fejezetben a Féld
és Szent Pétervar végnapjai cimi filmekhez kapcsoldddan. Mivel
minden film a stilisztikai elemek el6térbe helyezésére tdrekszik
- a bels6 konvenciok jelent6s eltéréseket mutatnak a ,,szovjet
stiluson” beldl is -, a néz6nek a kiils6 konvencidkat kell alapul
vennie. A m(vészfilm elbeszélésmddjahoz hasonldan a feladat itt
is annak megfigyelése, miképpen dolgozza fel a paradigmat Gjra
egyedi modon az adott film. Ezt a kdvetkez6 utasitdst add m-
veleti séma felidézésével tehetjik meg: amikor kétségeink tdmad-
nak, képzeljink el egy perceptudlisan er6teljes, politikai jelen-
téssel biréd fabulaeseményt.

Amikor a nézd szembesul a vibrald stilus megrazkodtatasai-
val, bizonyos hatarokon beliil kognitiv szinten legalabbis képes
lesz megbirkézni velik. Fontos stratégidk a ,kitéltések” és az
»0sszekapcsolasok-elvélasztasok”. Ezek a tevékenységek minden
elbeszélésmddban a néz8 szamara kiszabott feladat egy részét
képezik, a szovjet montazsra épll6 filmmivészetben azonban az
id6- és térbeli konstrukcio szintjén kiemelkedd szerepet jatszanak.

A montazs gondolata a hézagok bet6ltését kivanja. Sklovszkij
az intellektualis montazsrél irva ugy fogalmazott, hogy a vagas
»a nem véletlenszer( elemek - a gloriak - segitségével” 15 m(-
kodik. Minden beallitasvaltas a tér és az id6 megszakitasara ad
esélyt. A klasszikus vagas ezen a szinten tdbbnyire kerili a per-
ceptudlis hézagokat; ezek &ltaldban leplezettek vagy ideiglenesek.
A szovjet montazs hangstlyozza a tér/id6 hézagokat, és nem
mindig tolti ki 6ket. A kiinduld bedllitdsokat minimélisra csok-
kent6 vagy elhagyo szovjet tendencia a néz6t a teljes milié be-
toltésére készteti. A szovjet rendez6k hasonld okokbol soha nem
kanonizaltak a vall folotti ellenbeallitast; a klasszikus stilus altal
teremtett extra jelzés helyett tébbnyire nem nydjtanak vilagos in-
formécidt a szerepl6k tavolsagéardl vagy egyméshoz valé helyze-
tikrdl. Ezaltal amikor a vagasi minta megsérti a hollywoodi gya-
korlat 180°-os szabdlyat, a nézének hipotéziskészletet kell konst-
rudlnia a szereplék hollétérél. Csak egész szekvenciak (példaul
Pavel targyalasa az Anyaban) vagy egész filmek (F6ld) adhatnak
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11.3. Fold 11.4. Fold 11.8. Fold
115. Fold 11.9. Fold
11.6. Fold 11.10. Fold
117 Fold 11.11. Fold

értelmet viszonylag kevés jelzéssel a szerepl6k elhelyezkedésé-
nek.

A kiindulé beallitasok elhanyagoldsa nyoman a szovjet filme-
sek két kdvetkeztetést vontak le, amelyek kozul az egyik elég
radikalis. EI6szor is nem kell keresniink vagy megalkotnunk a
teljes filmen kivili eseményt: a latvany elemei a valésagban se-
hol nem létezd helyszineket teremthetnek. A nézé ebbdl a valodi
és a tobbnyire filmekben abrazolt terek nyoman alkotott feltéte-
lezéseken alapul6 egységes térre kovetkeztet. Ennél radikalisabb
felfedezést jelentett a tér fizioldgiailag lehetetlen egységesitése.
Erds térbeli jelzések segitségével - mint példaul a szereplék né-
z€s- és hallasiranya - a néz6 empirikusan nem létez§ ,,absztrakt”
térre kovetkeztethet. A Huszonhat komisszarban a bolsevik el-
itélteket a sivatagban lemészaroljak. Egy sebesult férfi felkizdi
magat a domb tetejére, és azt kialtja: ,,Nyugodjatok meg, elvtar-
sak!” Vagas utan Baku olajmez@it latjuk sok-sok mérfolddel ta-

volabb. Hirtelen a mezén dolgoz6 munkéasok megdermednek, A nézének id6beli hézagokat is ki kell toltenie. Itt van példaul
mintha hallandk a Kkialtast. A kovetkezd beéllitdssorozatban egy a Fold egyik részlete:

bakui sztrajkol6 ,figyeli” a komisszarok kivégzését. A mészarlas 1 Kistotdl: Az apa Uvoltdzik a hazadban (11.3. kép).

utdn pedig a munkéasok csendesen emlékezve allnak az el6tt a 2. ,,lvan!”

latvany el6tt, amelyet valdszin(ileg nem lathattak vagy hallhattak. 3. Total: A férfialak - hatterében az ég - jobbra kialt (11.4. kép).
Hasonlo ,,absztrakt” teret talalunk tobb szovjet filmben is - latni 4. ,Sztyepan!”

fogjuk, hogy az Uj Babilon is jelent6s mértékben ezeken nyugszik. 5. Kistotal: Jobbra fordul, kialt (11.5).
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6. ,Grigorij!”

7. Félkozeli: Kilt, balra fordul (11.6.).
8. ,Meg-”

9. ,,-0lted”

10. ,,az én”

11 ,Vaszilijomat?”

12. Total, mint a 3.: Az apa egyenesen kinéz a képhdl (11.7. kép).

13. Szupertavoli: Ures tajkép (11.8.).

14. Kistotal: Az apa vallai felett két férfi all egymas mellett
(11.9.). Hatrafelé kocsizassal a kamera felé indulé apat kovetjik,
felfedve ezzel egy harmadik férfit a hattérben (11.10.)

15. Kistotal: Az apa odamegy Komahoz (11.11)).

A narraci6 térbeli hézagot - a szaggatott a&tmenet a haztél a
kiilsé térig az 1.-3. beéllitdsokban - meg bizonyos id6beli héza-
got is teremtett. Amennyiben az apa az ,Ivan!”-t a hazban kial-
totta, feltételezniink kell, hogy az id6t a hegyoldalig tartd Gton
toltotte. A felirat és a kép ritmikus valtakozéasa azonban azt su-
gallja, hogy talan az ,,Ivan!” kialtds is mar kinn hangzott el. Ez
a fabulaesemény ismétl6dését teszi tobbértelmivé. Késébb, mi-
utadn az apa kiabalt és végil nem kapott valaszt (12.-13. bealli-
tasok), a masik vagas utan azonnal a harom férfibél allé csoportot
latjuk (14. beallitds) - valdszinlleg azokat, akiket a neviikkdn szé-
litott. A vagas figyelmeztetés nélkil atugrotta a csoport gyileke-
zéséhez sziikséges fabularészt. De amikor az apa megfordul és
tovabbmegy, a 15. beéllitas felfedi a negyedik férfi jelenlétét -
a fiatal fit Koma, Vaszilij valédi gyilkosa. Az 6 érkezése a meg-
lepetés kedvéért leplezett maradt. Dovzsenko stilusa kuléndsen
homalyos, de az ellipszisekre val6 tAmaszkodasa csak az éltala-
nos szovjet tendencia kib@vitése: a néz6t arra készteti, hogy min-
den vagast a fabulaid6é lehetséges megszakitasanak tekintsen.

Mivel ezek a szovjet filmek a tér és id6 hianyz6 darabjainak
kiegészitésére biztatnak, a nézének a kognitiv kényszer bizonyos
fokat toleralnia kell. A szekvencia kezdetén bizonytalanok lehe-
tink afel6l, mi is tdrténik pontosan; a narracié minden atmenet
nélkul részletek &radataba sodor benninket. Turelmesen biznunk
kell abban, hogy a narraci6 alkalomadtdn majd vildgossa teszi
vagy igazolja a zavarosnak t(in6 dolgokat. A Régi és Uj elején
férfiakat latunk fat flrészelni, mikoézben csaladjuk figyeli 6ket;
csak fokozatosan jovunk ra (féleg egy feliratnak kdszénhetben),
hogy a fivérek osztjak el egymas kozott a jussukat: kettéfiirésze-
lik a csaladi hazat. Az Arzenalban a gézmozdonyért folyd kiiz-

11.12. A Patyomkin péancélos
11.13. A Patyomkin pancélos

delmet egy né kozelképeinek beallitdssorozata szakitja meg: a
kamerahoz fordul és felugrik; vagas utan Gjra a mozdonyt latjuk;
csak ezutan kovetkezik az a bedllitads, amely a nét vasiti iroda-
ban, telegraf-késziiléknél mutatja. Ugy tlinik, mintha a narracié
azon igyekezne, hogy megteremtse a szituacid érzelmi hatterét.
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11.14. A Patyomkin péancélos 11.16. A Patyomkin pancélos

11.15. A Patyomkin pancélos 11.17. A Patyomkin pancélos

és csak késdbb él az id6, a tér és az ok/okozatisag kidolgozasanak a fid veszekednek (hattal allnak egymasnak vagy nem?), a fegy-
lehetségével. A 7. fejezetben mar lathattuk, hogyan teremtenek veresek tiizelnek (a bolsevikokra vagy a tabornokra?). Osszessé-
a Foldben és a Szent Pétervar végnapjaiban egyes szekvenciak gében véve ezekben a filmekben a tdg ok/okozati sémak stabil

Lnyitott”, csak késébb lezarodd térbeli kapcsolatokat: az apa és tasa teszi lehet6vé a narracié szamara a hipotézis-ellen6rzés perc-
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!l 18. A Patyomkin pancélos

rél percre el6rehaladé folyamatat. A filmstilus késlelteti a legva-
16szin(ibb jelentést, a nézd pedig a ,,majd-meglatjuk” stratégiat
alkalmazza.

Varunk-varunk, néha hidba. Egyes térbeli/id6beli hézagokat
denotativ szinten soha nem tudunk Kitolteni. A Patyomkinbixn az
odesszai lépcséjelenet végén babakocsi gurul le a l1épcsén, meg-
megszakitva a dermedten néz6, cvikkeres nét abrazold képekkel.
Aztan:

1 Kistotal: A kocsi majdnem felborul (11.12.).

Kistotal: Egy katona meglenditi a kardjat (11.13.).
Kozeli: Lecsap a karddal (11.14.).

Kozeli kihagyasos vagassal: Lesujt (11.15.).

Kozeli kihagyasos vagassal: Hatralép és Ujra suhintani
kezd, kozben ordit (11.16.).

6. Kozeli: Vér folyik a né szemébdl, a cvikkere lecstszik (11.17.).
Azt hiszem, a fabula cselekményét tobbféleképpen is megszer-
keszthetjiik. (A) A katona lesuUjtott a cvikkeres ndére. Okok: a
2.-6. beallitasokat egybetartozénak tekinthetjik, igy a 6. az ezek-
re valo reakcid; a katona tamadasanak frontalitdsa (talan egy
szubjektiv nézépontbol) megfeleltethetd a né mozgasiranyanak.
(B) A katona a babakocsiban 1évé kisgyerekre suhintott ra. Okok:
az. 1.-5. bedllitdsok tartoznak dssze; a kozdkot alsé kameradllas-

ol latjuk, amely a babakocsi tAmadasanak felel meg; a nét ko-

ok wd

11.19. A Patyomkin péancélos

rabban valamivel fentebb lattuk a lépcsén, tehat nem valdszind,
hogy a kard sebesitette meg. (C) A babakocsi felborulasa, a ko-
zak suhintadsa és a né sebesiilése nem 0Osszefliggé események,
hanem keresztbevagasok. Ok: az (A)-ban és a (B)-ben fellelhetd
0sszeegyeztethetetlen és egymasnak meg nem felel§jelzések. (D)
A kozak mindkett6re, a babakocsira és a ndre is lesUjtott: ,lehe-
tetlen” filmezend6 eseményt latunk. Valamelyik konstrukcio
melletti dontés helyett észre kell venniink, hogy éppen a jelzések
keveredése, az egyértelm(i fabulavilaghoz lazan kapcsolddd szceni-
kai alkotoelemek vibralasa teszi lehet6vé a narracié szamara a bru-
talitas igen er6teljes képeit felvonultatd ,,nyitott” tér megteremtését,
amely kozil hatbél 6tot kdzvetleniil a néz6nek cimeztek. Az allan-
ddsuld térbeli jelzések élénk retorikai hatast teremtenek.

A hézagok kitdltésénél vallalnunk kell a tér és id6 hagyoma-
nyos vagy konvencionalis 6sszefiiggésének az érzékletesség ne-
vében torténd igen jelentls sériilését. Mi massal magyarazhat-
nank a néz6 alkalmazkodasat az olyan beallitaisokhoz, amelyek-
ben a filmszalag oldalt cserél vagy fejjel lefelé all? A fabula
eseményét nem csak tobbértelmlen, hanem ellentmonddéan is ab-
razolhatjdk: egy tiszt beéllitdsrél bedllitdsra méas-méas helyzetben
Ul (Dzsingisz kan utddja)', az egyszer pofon Gtdtt kulit minden
beallitasban mashogy latjuk (Kék expressz)', a munkas a fénokét
két kiilonboz6 helyszinen tdmadja meg (Szent Pétervar végnap-
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11.20. Moszkva Oktéberben
11.21. Moszkva Oktdberben

jai)\ a pap a keresztet egyszer az egyik kezében tartja, aztan a
masikban (Patyomkin; Id. a 11.18.-19. képeket). A szovjet ren-
dezbk feltételezése szerint ha a sziizsé anyagat denotativ szinten
nem lehet egységessé tenni, akkor a néz6 olyan modszereket fog
keresni, amelyekkel konnotativ szinten viszont boldogul. Ezéltal

11.22. Moszkva Oktéberben

az ideologikusdn meghatarozott érvszerli sémak, valamint a nar-
rator allandé és nyilt jelenléte lehet6vé teszi a néz6 szamara,
hogy az egymassal 0sszeegyeztethetetlen abrazolasmaédokat szé-
lesebb érzelmi dinamizmuson belil helyezze el.

A hézagok kitdltésén tdl a néz6nek dssze kell kapcsolnia és
szét kell valasztania az elemeket. A szovjet film azért hangsu-
lyozza az ,érzékelhet6séget”, mert érzékenységlinket a tér- és
id6abrazolasra kell hangolnunk. A képek kozotti hasonlésagok
és eltérések nagyobb sullyal esnek latba ebben az elbeszélésmaod-
ban, mint a klasszikusban. A szovjet rendezék szivesen dolgoz-
tatjak a rovidtavd emlékezetet annak érdekében, hogy a képeket
jol érzékelhet6en cserélgethessék, példaul ahogyan Dovzsenko
teszi a Fold egyik szegmentumaban (11.3.-11.11.) vagy az
ugyanazt a beallitast varialé6 Borisz Barnet a Moszkva Oktober-
ben cim( filmben (11.20.-22.). A Patyomkinban a narracié gyak-
ran az egyik szerepld utdn egy hasonlé gesztusi mésikat mutat
(6kdlbe szoritja a kezét, gépnél dolgozik); denotativ szinten a
kilénbdz6 egyéneket elmosédé mozgassorozathdl kell kiemel-
nink (konnotativ szinten azonban gy kell tekinteniink &ket, mint
akik hasonldé cselekvések révén kapcsolédnak ossze). Azzal,
hogy a vagast hasznaljak az id6 megnyujtasara, a néz6nek arra
a képességére tdmaszkodnak, hogy a vasznon megjelend, tdhb,
egymast atfedd abrazolasbol egységes mozgast tud dsszeallitani.
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Egyes filmek, kulondsen Pudovkin munkéi, a perceptudlis ki-
I6nbségtevés kiiszobén elhelyezkedd eszkdzoket hasznalnak, pél-
daul szérvanyos fekete képkivagatokat, egyetlen képkivégathol
allé montazst, alig kivehet6 kihagyasos vagasokat.

A néz6 hasonlésagokat és kontrasztokat felfedd képessége
Osszhangban lehet az elbeszélésmadd retorikai céljaival. A Dzsin-
gisz kan utodjaban talalhaté a sokat emlegetett képsor, amelyben
a brit parancsnok és felesége egy buddhista templom latogatasara
készil6dnek. A narracié keresztbevagassal a part mutatja indulas
el6tt - borotvalkozas, mosakodas, 61t6zkddés -, valamint a temp-
lom takaritdsa kozben fel-ala futkoso szolgakat. Tébbrél van itt
sz0, mint egyidejliségrél. A narracié analdgiat von a kiilénb6z6
cselekményszalban fellelhetd targyak kozott: a templom tolisep-
r(jét a feleség puderpamacsahoz hasonlitja, a pap ékszerét a n6
nyaklancahoz. Az expozicios feliratok ironikus megjegyzéseket
tartalmaznak. ,,Minden fajnal vannak ceremaénidk és ritusok.” Mi-
vel ajelenet azonnali ok/okozati funkcidja igen csekély, a rész-
letez6 bemutatas a néz6t arra készteti, hogy elid6zzon a retorikai
tarsitdsokon. A kozonség a britek és a buddhistdk kozétti hasonlé-
sagot fogalmi megfelelések jelzéseinek fogja tekinteni; s a képkozi
feliratok meg is er6sitik ezt a kapcsolatot. Kettds retorikai hatés jon
létre: szatirikusan abrazolja a fels6osztaly finnyas higiéniajat, amely
olyan kenetteljes és ontelt, akar egy egyhazi ritualé; és vilagi targy-
ként gunyolja ki az egyhazat, amely olyan hid, akar a dekadens
imperialistdk. A szovjet filmek mas keresztbevagott epizddjaihoz
hasonléan ez a szekvencia is ,,6sszevethetetlen” dolgok egymashoz
hasonlitasara készteti a néz6t. A fogalmi parhuzamossag a sziizsé
alapjat képez6 ok/okozati logikat helyettesiti. VVégil azonban ezek
az érvelési konnotaciok ,,visszacsatolédnak™ az ok/okozati kapcso-
latba, mivel az imperialista és a buddhista méltdsdgok kozoétti ha-
sonldsag el6revetiti az uralkoddkosztalyok - a gyarmatositok temp-
lomlatogatasakor nyilvanvaléva valt - cinkossagat.

Erre az absztrakt tendenciara, amelynek locus classicusa a
szovjet filmm(ivészetre jellemz& jol ismert ,,intellektudlis mon-
tazs”, az emlitett képsor kit(in6 példaul szolgal. De arra is érde-
mes figyelniink, hogy a narracié kétféleképpen is mondhat magas
szint( ,,intellektualis” - azaz retorikai - itéleteket. Az Eizenstein
altal kihasznalt lehet6ség azonos Metz nem diegetikus inzertjé-
vel: egy vagy tobb kép, amely a fabula vildigaban nem rendelke-
zik denotativ realitdssal. Egyértelmiien példazza ezt az 6kor le-
vagasanak és a munkasok lemészarlasanak parhuzamos vagasa

{Sztrajk), a Kerenszkij/pava hasonlat, az ,Istenért és a Hazaért”
szekvencia az Oktoberben. Még ennél is gyakoribb szovjet elja-
ras volt a diegetikus vilaghol szarmazé képek retorikai kombina-
cidja. J6 példa erre a Dzsingisz kan utodjabol vett szekvencia: a
parancsnok héztartadsa és a templomi élet is a fabula ,valdsaga-
nak” ugyanazon a szintjén helyezkednek el. Valéjaban ez a ma-
sodik lehet6ség bizonyul gazdagabbnak, mivel olyan képek be-
mutatasat teszi lehet6vé a narracid szamara, amelyeket kezdetben
a fabula-informacio jelzésére alkottak, és csak aztan kell inkabb
konnotativ célokra el6hivni 6ket. Eizenstein igen kedvelte, ha
ugyanazok a beéllitdsok teljesen eltérd helyzetekben térnek Gjra
és Ujra vissza a film folyaman. Az Oktéberben a februéari forra-
dalmat éljenz6 képek - példaul az elére szegezett pisztolyokkal
meneteld csapatok - Gjra megismétlédnek az Oktdéberi Forrada-
lom alatt is. Miutan a Patyomkinban a legénység leereszti a ha-
jobél Szmirnov holttestét, a narracié beilleszti a zendilést el6-
idéz6 kukacos hust dbrazold képeket. Az ilyen beéllitast nevezték
az akkori elméletirok ,refrénnek”16. Az Arzendl elején egymas-
hoz nem illeszkedd képek sorozata mutat egy munkast; sokkal
kés6bb, amikor az arzenadlon végigsdpdr a sztrajkhangulat,
ugyanaz a munkas hirtelen folnéz. A refrén hasznalata megsok-
szorozza minden egyes montéazstdredék lehetséges funkciojat, s
ezzel a filmet mozaikka, totalis ,,térbeli” rendbe fagyasztott, egy-
masra utalgatd darabkdk gyljteményévé teszi.

Talan kiléndsnek tlinik, hogy keveset beszéltem a szovjet
montazsnak a legtdbb néz6 szamara legkirivobb jellegzetességé-
rél: a vagas gyorsasagarél. Az altalam kivalasztott filmek mind-
egyike tartalmaz gyors vagasu részleteket, soknal pedig egyetlen
beallitas egyetlen képkivagatot jelent. Ezt a technikat tébbnyire
az er@szakos események vagy az érzelmi 6sszeitkdzések fesziilt-
sége indokolja; a gyorsan vagott csatajelenet vagy a rendérattak
ezekben a mlvekben hagyomanyosnak szamit. A felgyorsitott rit-
mikus vagasmadd azonban ugyanilyen gyakran valik a narracio
eszk6zévé. A gyors vagas nemcsak az ok/okozati tet6pontokat
jelzi, hanem retorikai csucsokat is teremt. Barmely gyorsan va-
gott szekvencia ipso facto jelent6ségteljes (nem kevéshé azért,
mert a gyors vagas paradox modon tébbnyire megnydjtja a szi-
zséepizddnak szentelt id6tartamot). A nézé szamara a gyors va-
gas a retorikus narracié legéntudatosabb er6feszitése, mivel ira-
nyitani képes vele a hipotézisformalas iramat. Tobbszor lathat-
tuk, hogy a fabula-informéaciok vagassal vagy egyéb eszkdzzel
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megvaldsitott gyors aradata a torténet felépitését illetéen a nézét
egyszeri mindent-vagy-semmit valasztasokra készteti. Az id6
szoritdsdban - bizonyosan hamarabb, mint fél mésodperc alatt -
fel kell adnunk azzal kapcsolatos probalkozasunkat, hogy el6re
megjésoljuk a kovetkez6 képet; egyszerlen elfogadjuk, amit ka-
punk. A szovjetek gyors vagésa nagy gondot fordit a mar latott
beéllitasok vagy események ismételgetésére és valtogatasara, igy
a visszatér6 felvillanasok alapjan teljes képet tudunk alkotni. Téa-
volrol sem vélunk ezaltal a film képaradatdval megbénitott
passziv alanyokka, tovabbra is alkalmazzuk a retorikai és narrativ
sémakat, folytatjuk a hézagok kitdltését, a dolgok szétvalasztasat
- mindezt azonban a bedllitasok folotti szinten tesszik, a szek-
venciat fentr6l lefelé irdnyuld tevékenységgel egyesitjik, ekdz-
ben a ,,harc”, a ,,sztrajkmenet”, a ,renddrattak” vagy valami mas
prototipust alkalmazunk, s6t még a stilus pusztdn perceptudlis
kényszere is hat rank.17

Az Uj Babilon

Grigorij Kozincev és Leonyid Trauberg munkaja a kisérleti szin-
hazi csoport, az Excentrikus Szinészek Gyara (réviden a
FEKSZ) miikddésének gylimadlcse. Ezeket a fiatal embereket kez-
detben az érdekelte, hogyan lehet groteszk hatasokat elérni a fil-
mezend6 esemény manipulédlasaval. A FEKSZ altal eléadott mdj,
A kopeny (1926) a verbalis groteszket (Gogol iz£az-stilusat) ala-
kitotta at vizudlis elemekre a diszletek, a kosztimok és a szin-
jatszas segitségével. A filmezend6 esemény stilizalasa a narracids
kdzbeavatkozas hangsulyozasat szolgéalta, igy a FEKSZ a mon-
tazskedvel6 rendezékhdz kapcsolodik. Az 6rdogkerék (1926) a
szinpadi munkat a szovjet szerkesztési technikdba prébalta be-
épiteni. Az Uj Babilon (1929) idejére Kozincev és Trauberg ere-
deti hatasok elérésére voltak képesek a szovjet torténelmi mate-
rialista elbeszélésmaddon belil. Az a tény, hogy Lenin finnorszagi
szam(izetésébe magaval vitt két kényve kézil az egyik Marx
A polgarhdborl Franciaorszagban ciml mive volt, azt sugallja,
hogy igen fontos lehetett szdmara az 1871-es Parizsi Kommiin
tanulsaga. 1917 utan a Kommiin Ggy kerilt be a hivatalos mito-
légidba, mint a bolsevik forradalom f& el6zménye, igy kit(ind
téma lehetett a szovjet film szamara. Az Uj Babilon a f6 hang-
sulyt a francia-porosz habordra és az azt kdveté évben Kitort

Kommiinre helyezi. A film kezdd képsorai a habords hisztériat
mutatjak be: érzelmes blcslzas a csapatoktdl, aruhéazi koltekezés,
féktelen mulatozas. Az els6 két szekvencidban a narracié bemu-
tatja Louise-t, az Uj Babilon Aruhéaz egyik eladdlanyat, a féno-
két, kiulonbdz6 munkasokat, egy kabaréénekest, az Alkotmany-
bir6sadg egyik tagjat és a francia vereség hirével az étterembe
berontdé Ujsagirét. Késébb a franciak megadjak magukat a poro-
szoknak, a proletarasszonyok viszont megakadalyozzak a francia
katonédkat abban, hogy az agyukat Versailles-ba vigyék. Miutan
a Kommiin elfoglalja Périzst, az aruhazigazgat6, a rendérfeliigye-
16 és az énekes a csapatokat a Versailles elleni harcra buzditja.
A Kommin hamarosan barrikadok mdgé vonul, heves harcok
utan a francia seregek elfoglaljak Parizst. A fogoly kommiinaro-
kat az aruhazfénok vezetésével burzsujok tdmadjak meg. A film
végén Louise-t és elvtarsait kivégzik.

A film elbeszélésmddja a torténelmi utaldsok és a héstipusok
megjelenitésében k6z6s mas filmekkel. Louise, az eladélany Louise
Michelre, a Kommin ,,Voros szlizére” emlékeztet. A nékre mint
aktiv harcosokra helyezett hangsuly megfelel a legtébb polgar-
haborurél alkotott elképzelésnek. A film fécime is térténelmi uta-
lasra épiil: valéban volt egy Uj Babilon nevii aruhaz, de abban
az id6ben magat Périzst is ,,modern Babilonként”, a dekadens és
konnyelm( életmod varosaként emlegették. A film altalaban el-
azonositasat. Amikor az aruhazigazgaté rajtakapja a szinpad mogott
az énekesnek udvarl6 rendérfelligyel6t, megigéri, hogy cserében egy
kis allami tAmogatasért, nem beszél réla senkinek. Mindez a Méso-
dik Birodalom Marx altal leirt ,részvénytarsasagi allamat” jellemazi,
amely ,,...leplezetlen osztalyterroron”18 alapul. A burzsod, a politi-
kus és a munkas hagyomanyos szerepeit a film preciz utalasi rend-
szere nagyobb élénkséggel ruhazza fel. Kozincev és Trauberg kosz-
timokre és tipusokra vonatkozo otleteiket korabeli karikatGrakbol
kolcsonozték. Kilondsen a Gy&zedelmeskedd Franciaorszag mula-
tébeli tabldja fejezi ki hatdsosan a Kommiin és az 1870—F1-es
komminellenes ragalomhadjarat szellemét.19

Emlitést érdemel még az Uj Babilon epizodikus szerkesztés-
modja is. A szlizsé nyolc része megfelel a filmtekercsek szama-
nak (ez elég gyakori volt az olyan orszagokban, ahol a filmszin-
hazaknak t6bbnyire csak egyetlen vetitégépiik volt), de a legtdbb,
kilon felvonasokra tagolédo szovjet film ennél valamivel dssze-
fligg6bb marad. A szekvenciak 1870 6széb6l 1871 januarjara ug-
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ranak at (a varos elfoglalasanak pillanatara), majd marcius 18-
ara, amikor a tomegek elozonlik a Montmartre csapatait, végil
a film majus végén fejez6dik be, a Parizsért folytatott harccal és
a Kommuin harcosainak kivégzésével. Az els6 két rész féleg a
Maésodik Birodalom dekadencidjanak leirdsara dsszpontosit, mig
a kés6bbiekben azt is megmutatjak, hogy a Kommiin kissé tébbd6l
all, mint talalkozasokbo6l, harcokbdl, szenvedésbdl. A viszonyi-
tasi id6ben keletkez6 hézagokat magyarazhatja a szovjet gondol-
kodok egyet nem értése a Kommin jelentéségének megitélésé-
ben. 1929 tajan a torténészek arrol kezdtek vitatkozni, hogy vajon
a Kommiin talbecsiilte a tisztdn demokratikus reformokat, esetleg
tal kevés figyelmet szentelt a katonai stratégiaknak, vagy azért
bukott meg, mert kézponti allami gépezetet akart Iétrehozni (az
utobbi volt a kedvelt sztélinista nézet). Az ilyen ellentmondéasok-
tol terhes pontokon a film elhallgat, a m{faji konvenciékhoz h-
en egyszer(ien a burzsoéazia elmarasztalasat és a forradalom di-
csOitését szajkozza. (A film kozvetlenebb a mar kanonizalt értel-
mezések kifejtésében. Az egyik igen rovid jelenetben egy mun-
kas azt tanacsolja a vezetdinek, hogy a Kommiin zarja be a gya-
rakat és a bankokat, de a javaslatot a békésebb megoldas érde-
kében elvetik. A beszélgetés pontosan azt a kritikat adja a pro-
letarok szajaba, amelyet Engels 1891-ben, Lenin pedig 1917-ben
fogalmazott meg.)

Egy alkalommal azonban épp a valdsag indokolja az elbeszé-
lIés hagyomanyos menetének megvaltoztatdsat. A kor masik jel-
lemz6 vitaja akoril forgott, hogy mivel a Kommin nem kotott
szOvetséget a francia sereg parasztjaival, azok a burzsoazia olda-
lara alltak. Az Uj Babilonban ez a kérdés a kovetkezéképpen
meril fel: az egyik f&szerepld, Jean, a vidéki legény, megismeri
Louise-t és csaladjat. Jeant katonaként fesziltnek és ijedtnek lat-
juk. Amikor taldlkozik a munkésokkal, Louise ad neki kenyeret,
és megjavitja az apja bakancsat. Louise mas kommiintagokkal
egyutt az egész film alatt szolidaritasat fejezi ki: a lany még zu-
hogé es6ben is a nyomaba ered, csak hogy rabeszélje a dezerta-
lasra. Jean azonban mindvégig ingadozik. Ujra és Gjra elbizony-
talanodik, mintha allandéan az osztalyszdvetség megértésének
hataran tancolna, de aztan - mivel legszivesebben véget vetne a
héborinak és hazamenne - az elnyomdk oldalara all. Amikor a
kommiintagok megszerzik az agyukat, Jean nem hajlandd beall-
ni kdzéjik. A versailles-i taborozas idején allandéan Louise em-
leke kisérti, de mihelyt elkezd6dik a Parizsért vivott csata, két-

ségbeesetten harcolni kezd. Jean a bebdrtdnzottek kdzott keresi
Louise-t; a tarsadalmi osztaly kévéhéazabol, amelyért harcolt, ki-
dobjak. A temet6ben dermedten nézi a tisztnek ellenszegiilé
Louise-t, aztdn csatlakozik az aldozatok sirjait 4s6 katonakhoz.
A szokéasos séma szerint Jean - Louise-hoz hasonléan - a spon-
tan érzelmektdl a politikai tudatossag felé haladna, ehelyett te-
hetetlen és megfélemlitett marad; inkabb romantikus médon ér-
dekli Louise, semminthogy politikailag tudatara ébredne helyze-
tének. Jean fejl6dése Suleiman olvasatdban altalaban a tézisregé-
nyekben taldlhaté ,,negativ”’ tanulasnak tekinthetd; e szerint a
minta szerint a hés a naiv tudatlansagbdl és a passzivitashdl egy-
fajta csOkdnyds vaksag és a cselekvés elutasitdsa felé halad.20
Pontosabban Jean a film szaméara egyfajta ideoldgiai nehézséget
képez. Teljesen hitvanynak abradzolni 6t kockazatos lenne abban
a torténelmi pillanatban, amikor Sztalin a parasztsag dics@itését
kovetelte meg; a Kommiinhdz val6 csatlakozasat abrazolni pedig
azt jelentené, hogy megtagadjdk a Marxig visszanyulo térténelem-
értelmezést. A megoldas az, hogy Jeant olyan labilis elemként
abrazoljak, akinek ajelenléte ideoldgiailag szlikségszer(, de pontos
szerepét sem a mi elbeszélése, sem retorikaja nem vilagitja meg.

Az Uj Babilonban a narracié sok, a tdbbi szovjet térténelmi
materialista filmben gyakori eszkdzt mell6z (az atfedéses vagast,
a statikus pozokat). Ehelyett a film gyakran alkalmazza a Hu-
szonhat komisszanz( és az odesszai Iépcs6kkel kapcsolatban em-
litett absztrakt teret. Az Uj Babilon a kiilsé norma egyik tenden-
cijat a belsé norma szintjére emeli. A filmben a keresztbevagas,
a ,kulesovi vagasmod” (azaz a kiindul6 beallitds mell6zése), a
nézésirany szerinti illesztés, a dupla hangu képkdzi feliratok és
az alakok szembdl val6 &brazoldsanak alkalmazéséaval laza, ,,nyi-
tott”, a retorikai kapcsolatok 0sszef(izésére képes teret hoznak
létre. igy egyes, meglehet6sen statikus fabulahelyzeteket a nar-
csak az a feladat harul, hogy a hianyzé térbeli kapcsolatokat p6-
tolja, hanem a megmutatott fabulaelemeket is &ssze kell vetnie
vagy el kell valasztania egymastol.

A bevezet6 normat méar az els6, a Parizst lazba hoz6 haborurol
tudositd szegmentum alatt helyretessziik. A film els6 beallitas-
tdmbje négy, egymasba vagott helyszinen jatszédik: a vasutallo-
méson, mikdzben a csapatok indulnak, a mulatéban, az Uj Ba-
bilon aruhdzban és egy meghatarozhatatlan diszletcsoportban,
amelyet a munkésok terének fogok nevezni. A tablazat a film
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Az Uj Babilon kezdete

1 ,,Habora!”
2. ,Halél a poroszokra!”

Vasutallomés Kabaré

3. Mozdony 11. Tapsold par

4. Négy tapsol6 asszony 12. Szinpad: Franciaorszag

5. Egy ujjong6 né gy6zelme

6. ,,Berlinig frocskoljon a 13. Szinpad: Poroszorszag
vérik!” romokban

7. Boldog néi arc 14. ,Halél a poroszokra!”

8. ,Frocskoljon a vérik!” 15. Szinpad: Harom énekes

9. Total: vonat és tdmeg 16. Szinpad: Franciaorszag

10. ,,Kitort a habord! Minden 17. Total: Szinpad és tdmeg
hely elkelt!” 18. Szinpad: egy né és

egy korona

19. Tapsolé péar

25. A f6énok!”
26. Dobpergés
27. Félkozeli: a fénok ledl

helyszinek szerint csoportositott elsé harmincegy beallitdsat mu-
tatja be. A valtdsok az egyik helyr6l a masikra nyiltan és egyér-
telmden a narraci6 altal torténnek. (Ellentétben A habordnak vége
maédszerével, ahol a film kezdetének képvilagat Diego tudati ja-
téka indokolja.) A keresztbevagas hagyomanyosan egyidejliséget
jelez, de a szekvencia a néz6t arra készteti, hogy kevésbé vegye
tekintetbe az id6beli tényez6ket, és a fabula eseményeit pusztan
a konnotacids hasonldsagok és kilénbségek szerint kapcsolja dsz-
sze. A mulaté a vasutallomas jelenetét a kés6bbiekben kdzponti
szerepet jatsz6 motivum hasznalataval ismétli meg: az el6adas
kozbeiktatasaval. Ahogyan a tomeg a bevonulé csapatok vonatat
koszonti, ugy tapsolnak a parok a mulatéban a Franciaorszagnak
Poroszorszag folott aratott gy6zelmét megjelenité parddiara
(11.23.-11.24. kép); a ,Haléal a poroszokra!” szlogen pedig mind-

Aruhaz Munkéasnegyed

20. ,Kitort a habord! Az

arak felemelkedtek!”
21. Esernyé-kirakodas
22. Legyez6-kirakodas
23. ,Uj Babilon Aruhaz”
24. Kiéarusitas

28. Fiatal n6 a varrogépnél
29. Varga

30. Mosondk

31. Szappanhabban all6 né

két jelenetben elhangzik. A vonatot és a mulatét a vasarlas hang-
sulyozésaval kapcsoljak az aruhazhoz (10. és 20. felirat); kés6bb
a ,Vésar!” és ,Elado!” kialtasok visszhangzanak az Uj Babilon
folyosoin. Ugyanakkor a naperny8k és a legyez6k kirakodasa
(11.25.), az ujjongva vasarldo n6k (11.26.) az allomason éljenzé
asszonyokat és lanyokat idézik.

Az Uj Babilon utan végassal Gjra a mulatéban vagyunk; a
valtast az indokolja, hogy az aruhéaz tulajdonosa éppen ott van,
akkor fejezi be a vacsorajat. A munkéasokat - varronéket, vargé-
kat és mosdndket - abrazold beallitdsokat végil nemcsak az in-
dokolja, hogy ebben az elbeszélésmddban elvarhat6 antitézisként
szerepelnek, hanem az a tény is, hogy itt készitik és gondozzak
az aruhazban arult, a mulatéban és az allomason viselt ruhakat:
ezek képezik a divatorientalt Masodik Birodalom infrastruktira-
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11.23.
11.24.

jat. Bar munkasok ok/okozatilag is jelentékennyé valnak (a varga
Louise apja, az egyik moson6 az anyja), ugy mutatjak be &ket,
mint a kizsakmanyolt munkaer§ prototipusait; osztalyidentitasuk
bearnyékolja a személyiségiket - ezt a bedllitds mélysége felé
tartd vonal mentén elhelyezett alakok is sugalljak (11.27.-11.28.)

11.25.
11.26.

A keresztbevagas hatasa altalaban egy mindentudé korkép a ha-
borat egyfajta el6adasként és izleti tevékenységként kezeld tar-
sadalomrél. A bevezet6 hangneme természetesen vadlo: a 21. és a
22. bedllitas (11.29.-11.30.) a bemutatott targyakat 6sszeveti azok-
kal, amelyeket a vasarlok hordanak, dobpergés jelzi a fénok érkeztét
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11.27. 11.29.

11.28. 11.30.

(11.31.) és az els6 két magyarazo felirat az ironikus hasbeszélés- két aruld Louise-t (,,J6 vasar lesz”) és az étlapot gondosan tanul-

sel a narraciét a haborus 6rjongés részesévé teszi. manyoz6 fénokét, a titokban kenyeret ragcsald Louise-t és a desz-
Az els6 tekercs nagy része a kezdetben meghatarozott elemek szertet rendeld f6nokot. Louise oridsi probababa elétt dolgozik,

egymas mellé vagasan alapul. A képeket f6leg két helyszinrdl amely helyzetével és a rdaggatott anyagokkal a Gyd&zedelmes

valogatjak: az aruhazbol és a mulatébdl. Véltakozva latjuk a csip- Franciaorszag mulatébeli tabldjara emlékeztet (11.32.). (Az el-
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11.31.
11.32.

mosodo felvétel valdjaban Louise hattereként tiinteti fel a proba-
babat.) Aztdn a munkavezet6 meghivja Louise-t, hogy kés6ébb a
balon csatlakozzanak a fénokhoz. Lényeges ezen a ponton, hogy
a mindentudé és dntudatos narraci6 még taladlkozasuk el6tt
Osszekapcsolta a varron6t és a fénokét.

Louise, a munkavezet6 és egy kereskedd indulatos beszélge-
tésbe kezdenek, s ez majd az eddig leggyorsabb valtasokra ad
alkalmat. Az egyik kereskedd azt kidltja: ,,Vegyenek, vegye-
nek!”, vagés, a vasutadllomason vagyunk, és megismétlédik az
analégia a kereskedelem és a hadbord kozott. Aztdn vissza egy
masik kiabalé keresked6hoz: ,,Kiarusitas!”; majd Gjra a Francia-
orszagot immar kereskedelmi aruként megtestesitdé mulatdjelenet.
Az Uj Babilon vésarléi a kiarusitott termékekért harcolnak; a dé-
monikus keresked6 utan vagassal a mulatéban vagyunk; ,Vegye-
nek, vegyenek!” Ezutdn a moso6nét latjuk, amint kimeriltén a
g6zdlgé teknd folé hajol; a kép a gazdag és a szegény kozotti
ellentétet ismétli, a f6ndk ezt kdvetéen bevagott képe pedig to-
vabb er6siti. A mulatéban egy par tapsol. Vagas utan a vasutal-
loméson a katonakat tapssal dvozI6 tdmeget latjuk, a régi kialtas
hangzik el: ,,Frocskoljon a vérik!” A szekvencia a vonatot ab-
razold, a kezd6 képpel azonos beallitassal zarul (3. beallitas).

Leirdsom szerint itt a keresztbevagas a legnyilvanvalébb esz-
k6z, noha a fabula terének absztrakci6jahoz mas tényez6k is hoz-
zéjarulnak. A helyszineken a szerepléket soha nem a kiindul6
beallitds hatarozza meg, tehat még a mulaté vagy az alloméas
totéljai sem ,helyezik el” egyértelmlen a szerepl6ket. Louise-t
és a keresked6ket soha nem latjuk a vasarlokhoz viszonyitva, a
munkésokat pedig soha nem mutatjak egyetlen helyszinen sem.
A szerepl6ket a legtébb diszleten belil a Kulesov-effektus egyik
tényez6je kapcsolja 6ssze: a nézésirany szerinti illesztés. A pil-
lantasok alapjan feltételezziik, hogy a nék (3. bedllitds) a vonat-
nak tapsolnak (4. beallitas), a par ujjongasanak targya (18. beal-
litas) a megkoronazott Franciaorszag (19. beallitas), és Louise a
vasarlokhoz intézi szonoklatat. A jelzést az alakok szembd6l vald
abrazolasa segiti, talan egy kicsit dntudatosabban is, mint a leg-
tobb szovjet filmben. A szerepl6k teste és a feje szinte teljesen
felénk fordul; éppen csak tekintetiilk nem iranyul a kameraba.
Kovetkezésképpen amikor Madame Franciaorszagot frontalisan
latjuk, aztdn pedig a par képét szintén szembdl, kozottik és a
néz6k kozott futé nézésirany szerinti vonalat fogunk alkotni. Mi-
vel azonban a helyszinek terét csak a nézésirdnyok és az alakok
elhelyezése hatarozza meg, a kereszthevagas segitségével lehetd-
vé valik e jelzések kiaknazasa és az el6adas absztrakt terének
megteremtése. All. beéallitasban mar megjelenik, a szekvencia
végén pedig teljesen vilagosan létrejon ez a hatds. A narracid az
aruhazi keresked6ktél a mulatévendégekhez vag, akik egy kicsit
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11.33.
11.34.

balra néznek, s nevetve hajladoznak, mintha a teljesen mashol
jatsz06d6 vasarlast néznék. A mulatdban tapsold part kdvetden
vagas utan az allomason ujjong6 asszony képét latjuk, és ezzel
a narracioé az azonossag metaforikus jelét hozza létre - mintha a
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par a vonatot iidvdz6Iné, mintha az asszonyok az el6addkat biz-
tatnak (1.33.-11.34.).

Ebben a tekintetben a FEKSZ bevett példat kdvet. A polgar-
Ugy abrazolja, mintha el6éadason venne részt.

Marx a csécselék atrocitasait balkonrdl figyeld finom arihdlgyek-
rél ir. Egy angol tudositét idéz, aki szerint a burzsodzia a mulat6
megszallottja, még ha kinn agyuk dérégnek is. Kozincev pedig maro
gunnyal irt részletet idézett, a FEKSZ-es néz6pont forrasat:

Thiers ar Péarizsa nem a ,,vile multiude” valddi Parizsa volt,
hanem egy kisérteties Parizs, a franc-fileurék Parizsa, a
boulevard-okon lebzsel§'férfiak és nék Parizsa - a gazdag, a
t6kés, az aranyozott, a henyél6 Parizs, amely most lakajaival,
szélhamosaival, irodalmi bohémjeivel és kokottjaival egyditt el-
arasztotta Versailles-t, Saint-Denis-t, Rueilt és Saint-Ger-
maint; amelynek a polgarhabord csupan kellemes szorakozast
jelentett, amely a harcot tavcsévon keresztulfigyelte, az agyu-
l6véseket szamolta és megeskiidott a sajat maga és szajhai
becsiiletére, hogy ez a szinjaték dsszehasonlithatatlanul job-
ban van megrendezve, mint a Porte Saint-Martin szinhaz el6-
adasai. Akik elestek, tényleg meghaltak; a sebesiiltek jajkial-
tasa valdsagos jajkialtas volt; és emellett még izig-vérig tor-
ténelmi is volt az egész!2l

Ha a lehetetlen tereket ,nézésirdnyok szerint” alkotjuk meg, az
Uj Babilon nyitd szekvenciaja pontosan olyannak irja le a bur-
zsoéziat, amilyennek Marx: gondtalan néz6seregnek.

A film masodik szegmentuma, mikdzben bizonyos dolgokat
felerdsit, megszilarditja a bels6 normat. A helyszin majdnem vé-
gig a mulaté marad. A nézének most a hely konkrétabb érzetét
kell megalkotnia a montazzsal &sszerakott téredékekbdl: férfiak
és n6k koccintanak a ,,vidam Parizsra”, tancosok jarnak le s fel
a szinpadon, latjuk az énekesek fellépését, a f6nok asztalat, a
kiulonb6zd helyeken Ul6 parokat, a szinpad mdogott egyezséget
kot fonokot és a renddrfeliigyel6t. igy amikor az énekesnd a
»Mindannyiunknak sziiksége van szerelemre” kezdet(i dalt ének-
li, s a narrdci6 vagas utan parok sorat mutatja - vén kéjencet
fiatal lannyal, fiatal férfit és 6reg n6t, mohdn fald lanyt, aki folé
érzelmesen suttogé férfi hajol (11.35.) -, meg kell érteniink a
szerelem és pénz Osszefliggéséhez fliz6tt kommentarokat, hiszen
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11.35.
11.36.

azok e meglehetdsen stabil narrativ tér leirdsabo6l szarmaznak.
Louise jelenléte segit a jelenet elhelyezésében: & és a féndke
beéllitasai kozel allnak a hagyomanyos totalhoz és a vallmagas-
sag folotti ellenbeallitashoz (1 1.36.-11.37.). A nyitd képsor meg-
lehetdsen konceptuélis terével szemben ezeknek az elemeknek a

11.37.

viszonylagos folyamatossaga valik szembeszdkévé. De a narracio
- az els6 epizodban alarendelt szerepet jatszott eszkdzok kiak-
nazasaval - még aprdébb részletekre bontja a teret.

Elszor is (j hangsulyt kap az el6tér és a hattér éles eltérése.
Mindegy, melyik szerepl6t latjuk, né vagy férfi van az el6térben,
a mulatdé nagy része bizonytalan sikot képez. (Soha nincs semmi
a kamera és az alak k6zott.) Olyannyira abszolit a térés a cse-
lekmény sikja és a hatsé tér kozott, hogy sejtésiink sem lehet
réla, hol Ulnek vagy allnak a parok. (E tekintetben az egységesen
elhomalyositott hatterek funkcionalisan megegyeznek a tdbbi
szovjet film semleges egével vagy a hofehér falakkal Dreyer
Szent Johannajaban.) A narracid arra toérekszik, hogy minden cse-
lekmény el6ttlink jatszddjék. igy tehat amikor az Ujsagird értesil
a francia vereségrél (11.38.), felkel az asztalatél, s hogy szem-
beallhasson a hattérben 1évé tdmeggel, a kamera felé fordul
(11.39.). Vagas utan azonban ismét szembdl latjuk, ugyanolyan
nagy térséggel a hata mogott, mint az el§z6 beallitasban (11.40.).
A kiindulé beallitds hianyaban a mulaté meghatarozhatatlanul
nagy, képlékeny marad, barmit lassunk is, mindig a végtelen-
ségbe nyulik - és mégis, a mélységjelzések hidnya a mulatot a
szerepl6k mdgott ugyanolyan homogénnak mutatja, mint amilyen
a napsugaras hattérdiszlet a koronas Franciaorszaggal az el6térben.

A mulaté szekvencidja még a testek és az arcok frontalitasan



A torténeti elbeszélésmddok

11.40.
11.41.

nalja, s ezzel a mulatot igen ,,nyitott” helyszinné teszi. Ez akkor
a legnyilvanvalébb, amikor Louise a tombol6 tancosokat nézi:
133. N6k kankant jarnak a kamera felé fordulva.
134. Cilinderes férfiak tancolnak a kamera felé fordulva.
135. Louise megfordul és hatranéz.

is tullép azzal, hogy a szerepl6k tobbé-kevéshé kozvetlenil a ka-
merdba néznek. A legelsd beallitds (11.41.) mar felhivja a figyel-
met erre a szinte minden alkalommal feltlin6 eszkozre, amikor
egy vendég Parizsra emeli a poharat (11.42.). A szekvencia a
viszonylag homogén héatteret 6ntudatos szemkontaktussal kombi-



11.42.

136.
137.
138.
139.
140.
141.

142.
143.
144.
145.
146.
147.

148.
149.
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Mint a 133.: N6k tadncolnak a kamera felé fordulva.
Louise megfordul és jobbra néz.

N6k és férfiak kankant tdncolnak atlésan balra.

Oreg férfi és néhany nd tancolnak &tldsan balra.
Félkodzeli: Louise megfordul és balra néz.

Félkozeli: Az egyik vacsoravendég poharat a kamera
felé emeli.

»A joltaplalt Parizsra!”

Kistotal: Oreg férfi oleli at egy né vallat, mikézben a ng eszik.
Kistotal: Oreg férfi emeli fel a poharét.

»A gondtalan Paérizsral!”

Férfi tancol Gveggel a karjaban.

Kistotal: Louise, mikdzben még mindig balra néz,
visszahlzadik.

Mint a 134.: Férfiak tdncolnak a kamera felé fordulva.
Mint a 133.: N6k tancolnak a kamera felé fordulva.

A nézépont klasszikus elveivel ebben a részben nem lehet iga-
zolni a kamera felé iranyulé mozgasokat. Louise nem nézheti a
hata mogott azt (136. beallitas), amit maga elétt és t6le balra fog
latni a 149. beéllitasban. Ahelyett, hogy ezt nyilt narraciés kom-
mentarral félbeszakitott szubjektiv tapasztalatanak tekintenénk
(pl. a ,Joltaplalt Parizs”-t6l a férfi kéjvagyd étvagyaig a 143.
beéllitasban), a legjobb, ha azt feltételezziik, hogy Louise egy-

11.43.

szer(ien egy képlékeny korkords tér legmegfelelébb kodzpontja.
Nézésiranyai nem az egyes elemek pontos helyét jelzik, ink&bb
az orvényld tanc élénkségét fokozzak: a tivornya ,korildtte” zajlik.

Amint a masodik szekvencia kibontakozik, a teret tovabb ta-
golja a keresztbevadgas visszatérése. Az (jsagird bejelentését
Franciaorszag vereségér6l félbe-félbeszakitjak a vonatnal gyile-
kez§ tomeget abrazold beallitasok (ezzel &sszekotik a két hely-
szint) és a menetel6 porosz lovasok képei. A narracio igy tobb
cselekményszal szétvalasztasara késztet: a mosolygd tancosokat
a megrettent burzsoa vendégek mellé helyezziik, az ironikus ref-
rén - ,Parizsral” - tobbé mar nem poharkdszontd, hanem csata-
kialtds. Miutdn a narracié a mulatot a burzsujok alom-Parizsakeént,
Marx fantom-Babilonjaként kezelte (,,a tdmegek nyomorisaga mel-
lett 1étezett a szégyentelenul fény(iz6, hamis és értéktelen luxusvi-
lag”), a konstrudlt teret szélesebb politikai kontextusra nyitja meg:
egy tarsadalmi osztaly tancol a szakadék szélén. A mulaté kiurdl, a
kiinduld beéllitas tul késéi ahhoz, hogy egy maganyos részegen ki-
vil valamit is megmutasson (11.43. kép). Vagas utan a gydzelmi
Parizst latjuk, amint szomortan csiing a diszleten, s kdzben a fiig-
gony legordil (11.44.). Mivel a szinpadon mar mas zajlik, kétséghe
kell vonnunk a kép egyértelml helyét a torténet ,valdsdgaban”.
Mindez az elsd tekercs id6ben és térbelileg absztrakt visszatéré-
seként, valamint dntudatos narraciés félreszolasként szerepel.
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(Vége a komédianak.) Az eszkdz - a film korabbi képét anélkiil
illesztik be valahova, hogy barmely szerepl6 visszaemlékezése
indokolna - a késébhiekben nagy hangsulyt kap.

»Parizs ostrom alatt.” A film harmadik szekvenciaja nyilvan-
valéan a szovjet montazsnormakat alkalmazza. A fabula cselek-
ménye az ostrom alatti élet abrazolasabdl és a Nemzeti Garda
tagjaként Louise-zal és csaladjaval talalkozé foldmUves Jean hosz-
szas jelenetébdl all. A narracié kdvetkezetesen nyilt, szdmos, a
kills6 normak szerint hagyomanyos folyamatot alkalmaz. A ke-
resztbevagas egymés mellé allitja a harcmez6t, az utcai életet,
egy mosoné és lanya szenvedését, valamint az Ujsagiré és Louise
csaladjanak a taladlkozasat. A narracié iréniaval idézi az el6z6
jelenetb8l szarmazo frazisokat: ,,Vidam Parizs” - ruhat moso6 né;
»Gondtalan Parizs” - agyban fekvd beteg lany. A narracié ismét
felhasznélja a csatamez6 parhuzamosan vagott képét is, némileg
minden alkalommal moédositva a kompozicion (pl. 11.45.). Az
elbeszélés sajat kommentarjat a szerepl6k beszédén keresztil
kozvetiti. Amikor bejelentik a francidk vereségét, a figyelmezte-
tések el6szOr az Gjsagirétdl szarmaznak. Aztan a kdvetkezd dia-
logusfeliratok 6sszekdtik a kiilénbdzd helyeken 1év6 szerepléket,
igy feltételeznlink kell, hogy a narréci6 kollektiv reakcidt jelenit
meg. A proletarélet tere azonban altaldban egységesebb, mint a
burzsoaziaé a korabbi jelenetekben. Most az elbeszélésmdd és a
film szerinti legvaldszinlbb elvarasokkal ellentétben kistotalt he-
lyeznek el a total terén bellil (11.46.-11.47.). Kés6bb, amikor
Jean szenvedve elfogadja a munkasok bajtarsiassagat, a képeket
koherens 180°-0os vonal mentén, homogén nézésirdnyok szerinti
illesztéssel kialakitott térben latjuk (11.48.-11.49) - bér, akarcsak
Kulesovndl, itt sincs kiindulé beallitas.

A 4. szegmentum, ,,Marcius 18.”, az 1 szegmentum hagyoma-
nyosabb teréhez és idejéhez valo visszatérést kezdeményezi. A
hegyoldalon egy proletarnd szembeszall a hadsereggel, és megpro-
balja a Montmartre tizérségét Parizsban tartani. Kézben a mulatd-
ban a f6nok és a renddrfeliigyel6 az Uj operettet probalé énekesnét
figyeli. A narrécié, mikdzben a retorikai hasonlatok és eltérések ész-
revételére késztet benniinket, a parhuzamos helyzetekben létrejo-
v6 0Osszes kett6s jelentés kiaknazéasara is képes. A sziizsében
percrél percre kialakulé bizonytalansdgok abbol a felismerésbél
fakadnak, hogy barmely informacié megerd&sitheti vagy megkér-
déjelezheti az el6zbleg torténteket, avagy eltéré retorikai értelem-
ben hasznéalhaté. Példaul a préba harom beallitasa utan az ,,El6-

készlletek” felirat visszautal a show-ra, s egyuttal el6remutat a
kovetkez6 képre, a hadseregnek az agyudrok ellen intézett tAma-
dasara. A politikai szféra kiaknazasat Gjra az el6adashoz hason-
litjak, s burzsoa manipulaciokkal tarsitjak. Mikézben az énekesnd
azt dalolja, ,,Mindannyiunknak sziiksége van szeretetre”, az agyut



vigyazé Orszem holtan esik 0ssze. Az el6adas motivuma akkor éri el
a tet6pontjat, amikor a munkasok seregének sikeriil megszereznie az
agyukat, a fénok pedig felkialt: az el6adast tonkretették.

A szekvencia az els6ként megpillantott ,hamis latvanyt” is
meghosszabbitja, amikor a kdvéhaz vendégei latszélag a vonaton

Utra kel6 csapatnak tapsolnak. A két kiilénb6z6 tér kdzott felfug-
gesztett parbeszéd jon létre. Amikor a tiszt azt mondja: ,,Még
lovak kellenek, aztan készen vagyunk”, a narrdcié vagas utan a
tapsolo fénokot és renddrfeliigyel6t mutatja, mint akik 6t Gdvoz-
lik. Nem sokkal ezutan Louise anyja megkérdezi a tisztet: ,,Maga
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kit szolgal?” A férfi gyorsan megfordul - narraci6 vagas utan
Gjra a f6nokot és a politikust mutatja. Amikor az id6s katona
hirtelen eldobja fegyverét és csatlakozik a munkasok seregéhez,
vagas utan Gjra a fénokot latjuk, amint dihdsen felugrik a szé-
kéb6l. Késébb az Ujsagiré jobbra néz, és azt kialtja: ,,Hotel de

Ville!” (11.50.), mire a rend6rfelligyel6 hangosan vélaszol (toké-
letes, bar lehetetlen nézésirany szerinti illesztéssel): ,Versailles-
ba! Ujra kell kezdeniink!” (11.51.). Denotativ szinten eszerint a
probak folytatdsa miatt vissza kell vonulniuk Versailles-ba, de a
narracio azt sugallja, hogy ez a burzsoazia Parizshél valé emig-
lehetetlenségek - Ugymint az ok/okozatra épitett jaték az egy-
mastdl fiiggetlen helyszinek kozoétt —befogadasara a felerGsitett
narracios kommentar kedvéért.

A muvészfilmben id6nként teret hddit a néz6vel tdbbértelmi
jatékot (z6 nyilt narracié. A szovjet térténelmi materialista film-
ben a montazs atjarhatésaganak és széttdredezettségének kdszon-
het6en a narracié tébbnyire allandéan nyilt; konnotativ szinten
azonban elvétve tobbértelm(iséget teremt. A szovjet filmek a nar-
raciés taktikaikat altaldban csupan jol meghatarozott keretek ko-
z6tt varialjak és kombinaljdk djra a film kilénb6z6 részeiben. Jo
példa erre az Uj Babilon. Az els6 szekvencia - mint lathattuk -,
annak érdekében, hogy egy elvont, konceptualis tér lehet6ségét
hozza létre, kereszthevagassal él, mig a méasodik szekvencia az
el6térbe allitast és a hattér/el6tér interakciojat hasznalja a mulatd
LNyitott” terének megteremtéséhez. A harmadik szekvencia a mun-
kasokhoz és a Kommiin hiveinek jév6jéhez tarsuld, ismerésebb és
kevésbé ellentmondd teret alakit ki. Azt is lattuk, hogy a negyedik
szekvencia barmely addigi epizddnal a tekintetben még tovabb
megy, hogy a szerepl6k interakcidit lehetetleniil nagy tavolsagokba
helyezi. Mivel minden narracios fogas szerepelt az els6 jelenetben,
nem mondhatjuk, hogy kés6bb ezek el6térbe allitasa riasztana vagy
Osszezavarna a néz6t (mint ahogyan Diego és Nadine zavaros be-
szélgetését A haborunak végében mint a film normajatdl valo elté-
rést el6térbe allitjak). A film masodik fele ugyanigy hasznélja fel
és vegyiti Ujra dssze a mar ismert eszkdzoket.

A Parizs elfoglalasat abrazold o6tddik szegmentum szerkezeti-
leg és lényegileg hasonlé az elsd epizédhoz. Hét eltérd helyszint
vagnak keresztbe: Parizs kdérnyékét, a munkasok terét, a Kom-
miin-tagok fogaddszobajat, egy versailles-i bart, a sereg taborat
a domboldalon, a mulatét és az &ruhdzat. A szovjet torténelmi
materialista film jellemz6 narraciés hangneme itt mar kezdett6l
fogva jelen van. A ,Parizs évszazadokat élt meg” felirat utan
turistaladtképeket latunk a varosrol, amelyek a Notre Dame viz-
kopbinek kozelijeivel végzddnek. Hirtelen Gjabb magyarazd fel-
irat semmisiti meg az el6z6t: ,,Parizs nincs tébbé!” Kdzben egy
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szuperkdzeli képen Utésre lendiild kalapacsot latni. A Vendéme-
oszlop leddl. A mosdndket és a vargat abrazold bedllitdssorozat utan
(hasonléan az els6 szegmentumhoz) rajoviink, hogy a kalapacs,
amely ,,ledéntotte” az oszlopot, a vargaé (Louise apjaé). A narracio
retorikdja megmutatta a bulvarok és emlékm(ivek Périzsat, amelyet

atformal a proletariatus hataloméatvétele. A munkasok biszkén
emelik fol a fejuket: ,,Miért dolgozunk ilyen vidaman? .. Ma-
gunknak dolgozunk, nem a féndkinknek! A Kommiin igy hata-
rozott!” Az elsd szegmentumhoz hasonl6an a szerepl6k kamerara
irdnyulé megnyilvanulasait szembdl latjuk. Végul, gyors kereszt-
vagassal, a proletarok munkaja a Kommiinben folyd vitdk mellé
keril - a narracio ezzel a Kommint teszi a kiizdelem hivatalos
vezet6jévé. A szekvencidnak ez a része a keresztbevagott képek
elején szerepl6 vizkdp6k tovabbi beéllitdsaival végzdédik.

A jelenet Versailles-ban folytatddik, ahol a féndk, a renddrfel-
ligyeld és az énekesnd a barban francia katonakhoz csatlakozik.
A f6nok és a renddrfeliigyelé hazafias patosszal beszél az embe-
rekhez, mig az énekesn6 odamegy a buslakodd Jeanhoz, amivel
Louise emlékét idézi fel a férfiban. Most a narracié, miel6tt va-
gassal visszatérne a szonoklatokrdl készitett gyors montazshoz,
a fénokot és a rendérfeliigyel6t a vizkopbkkel allitja egymas mel-
6. Az Ujsagird békés szénoklatdval szemben a rendérfeliigyeld
és a fonok felkorbacsolja a katonak indulatait. A burzsoazia tehat
Gjra eléadasként jeleniti meg a haborUs hisztériat. Az énekes ve-
zetésével a férfiak a ,,Marseillaise”-be kezdenek, mikdzben a ze-
nekar tombolasa lassan eléri az Almodoz6 Jean tudatat. A féndk
képe mellé a zenekar dobosét és a férfit a mulatéban kordbban
bemutaté dobpergés refrénjét vagjak valtakozva. A narracid most
két eszkdzh6z nyudl vissza: a térbelivé formalt, mozaikos forma-
hoz és a kilonb6z6 helyszinek kozott zajlé ,,dialogushoz”. A
képsor folytatdsaban a kordbbi epiz6dok anyagat hasznaljak fel,
ennek kovetkeztében a film elsd része egyfajta képes tarhazza
valik. A narracié keresztbevagéassal mutatja a trombitakat és a
Gydzedelmes Franciaorszag szinpadi tablojat (elsé és masodik
jelenet); valtakozva mutatja a barban az énekesnét és a csipkéért
harcol6 burzsoa nét az aruhdzban; majd e mellé allitja a masodik
jelenetben lathato kankant jaro labak csapkodasat. igy a sovinisz-
ta jelenetet hatarozottan a korabbiakkal egy kategdriaba sorolhat-
juk. Az énekesnd ekkor megcsokolja a bajonettet és bosszuért
kialt (11.52.). A tiszt a domboldalon mintha hallana hivasat
(11.53.), hirtelen elfordul a kameratdl és a seregének a ,,Périzs-
ba!” parancsot adja (11.54.), visszhangozva a poroszok kialtasat
a masodik jelenetben. A narracid harom beéllitasban mutatja meg
a célpontot (a n6i munkasokat), majd a tiizel§ agyuk, a harsogd
trombitak, a pergé dobok és a f6nok arckifejezésének gyors mon-
tazsaval zarja le a szekvenciat.
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A hatodik, kdzponti epizéd a forrpontra juttatja az egész fil- téssel. Az eredmény elGszor csak Gjabb narraciés analdgianak
men atvonulé el6adas motivuméat. A kommdunérok, miutan radob- tdnik. Louise az egész Uj Babilont tivé teszi a barikadon hasz-
bennek, hogy minden elveszett, az utcara tédulnak. A parizsi csa- néalhat6 anyagokért.
tat a bels6leg kanonizalt eszkdzok Gjrarendezésével mutatjak be 798. Total: Louise anyagokat keres (11.55.).

- keresztbevagassal és a ,lehetetlen” nézésirany szerinti illesz- 799. Félkozeli: A prébababat kiemelik a boltbél (11.56.).



1158
11.59.

800. Louise felkap egy csipkét és elkezdi legombolyitani
801. Plan américain, alsd kameraallas: Csipkébe 01tozott,

802.
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(11.57.).

naperny6t forgatd fiatal n6 balra néz (11.58.).
»Versailles dombjan bamultak a burzsodk.”

11.60.

803. Félkdzeli: A féndok balra, lefelé néz, kezében napernyd
(11.59.).

804. Félkozeli: Az énekes llve latcsével figyel valamit (11.60.).
A 798.-801. beallitasok a fehérbe 61t6zott probababa és a csipkés
burzsuj né (801.) dsszekapcsolasaval a kett6 megfeleltetésére
épilnek. A képkozi felirat és a kovetkezd bedllitasok azonban
azt hangsulyozzak, hogy a burzsujok szé szerint bamuljak - ha
nem is a boltot fosztogaté Louise-t, de legaldbbis a Kommin
tevékenységét. (Ismét utalas Marxra, aki a burzsoaziat dagy irta
le, mint amely ,,a polgarhaborat csak kellemes kikapcsolédéasnak
tekinti, s a kozben folyé harcot tdvcsovon at szemléli...”) Nem Kkis
koz6nségnek sz6lnak mar az el6adasok: a polgarhabora valik végil
kabaréva, amelyet bizonyos tavolsaghol lehet élvezni. Ennek meg-
felel6en a narrécio a filmben nagyszabasu, egyszerre konkrét (kozeli
helyszinek) és elvont (a burzsoézia, legaldbbis empirikusan, nem
lathatja mindazt, ami elénk tarul) fogalmi teret hoz létre.

A harc el6adas és parbeszéd. A burzsodzia a szakadékon &t
bosszuért kialt, a katonak pedig engedelmeskednek, megtamadjak
a barikadokat. Az els§ két rész motivumai parddiaszerden térnek
vissza: a sebkdtdzésre haszndlt csipkét Louise ugy gombolyitja
le, mintha csak el akarna adni, mielétt fegyvert ragadna (11.61);
a 16voldozés kozti sziinetben zongorista szorakoztatja a kommi-
narokat. Mikdézben a Kommin elbukik, megrendezi sajat el6ada-
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sat: a zongorista jatszik, a n6k énekelnek. Egy oreg féfi azt kia- a kamerdba néz (11.62.), hogy ,lassa” és ,hallja” a f6nokot és
balja: ,,Parizst akarjatok?... A régi Parizst?... A fénokeiteknek?” baratait, amint megtapsoljak az el6adasat (11.63.).

Vagas utan a fonokot latjuk felemelkedni, mintha halland a hal- Az utolsé két szegmentum a film narraciés normait szerényeb-
dokld6 komminar kialtasat. A sanc lerohanéasa utan Jean kerll a ben, hagyomanyosabb mddon alkalmazza, valészin(ileg azért,

képbe, a képsor zarasakent latjuk az el6térben; lassan megfordul, mert ezekkel a jelenetekkel szeretnék a legtobb egyiittérzést ki-
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valtani és a legkisebb konceptudlis ,tavolsagot” kialakitani. Az
elitélt kommiinarok egy kavéhaz el6tt haladnak el, amikor a f6-
nok észreveszi Louise-t és Utni kezdi. A jelenet el6revetiti azt a
zavargast, amelyben a burzsujok megtdmadjak a foglyokat. Korabbi
narracios miveletek visszhangjait is megtalaljuk itt: az ironikus fel-
iratot (,,Parizst béke és rend uralja”), az ,,Eljen a Kommin!” falfir-
kak kozbeiktatott képeit, ugyanazon a helyszinen késziilt képek egy-
mésba vagasat és a szembdl valé abrézolést az el6tér/hattér stilizé-
cigjaval (még a vérengzés alatt is, Id. a 11.64. képet). Egészében
véve azonban ez a film legkonkrétabban &brézolt tere, amelyet egy
kiindul¢ beallitds (11.65.) és a redlis nézésirany szerinti illesztés ha-
taroz meg (11.66.). A fdldrajzi pontossag megfeleld, mivel ez az
els6 olyan alkalom, amikor a narracié6 megmutatta, hogy a burzsoak
és a munkasok valéban egy helyen vannak.

Az utols6 szegmentum, , Az itélet” ismét eltér kdzvetlen eléd-
jét6l: a behatarolt diszleten beliil - gy, ahogyan a masodik szek-
vencia tette a mulatdval - képlékeny és ,,nyitott” teret hoz létre.
Mikdzben a Pére-Lachaise temet6ben a kommiinarokat kihallgat-
jak és a zuhogd es6ben kivégzik, a narracié visszatér a szinte
teljes frontalitdéshoz és az el6tér/hattér sikszer(sitéséhez (11.67.),
mig a tér részeit a Kulesov-féle nézésirdny szerinti illesztéssel
koti dssze. Louise nem hajlandé elarulni a Kommiint. A halalos
itélet kihirdetése utan fajdalmasan felkialt, de aztan nevetve visz-

1166.
11.67.

szafordul, hatranéz. ,Vissza fogunk térni, Jean!” A csoport Ki-
végzése kdzben valaki felkiélt: ,,Eljen a Kommin!” A film harom
rovid beéllitassal végzédik, mindegyikben a kialtds egy szavat
latjuk a falra firkalva. A narracio a szerepl6k hangjat és a nar-
racios kommentart egyszer( retorikaval egyesitette.
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Az Uj Babilon az elbeszélésmadra jellemz6 néz6i tevékeny-
ségre késztet: a kiilonbdz6 szintli absztrakcid térbeli képzédmé-
nyeinek felismerésére, az egymas mellé allitott elemek dsszeve-
tésére és szétvalasztasara, a hirtelen megszakitasokbol allo kép-
szOvet elfogadasara és - a perceptudlis és didaktikus élénkség
kedvéért - a kognitiv nem megfelelések megértésére (a szerepl6k
olyan dolgokat néznek, amelyeket nem lathatnak). A film szlizséje
és stilusa kovetkezetesen nyilt narracidt teremt, amely megismerhetd
egész, igen kozlékeny, ontudatos, a néz6hoz intézett kisz6lasaiban
és nem tobbértelmi az attitidjeit és a konkluzioit illetéen. Ugyan-
akkor az Uj Babilon elbeszélésmodjahoz képest Gjitasokat is tartal-
maz: nemcsak az 0j téma bevezetését (a Parizsi Kommiin) és mo-
tivumait (a latvanyossag-kdzpontd burzsod élet), hanem a narracios
konvenciok kilénféle kiaknazasat is. Kilondsen a film sajatos kon-
vencidja - az absztrakt, empirikusan nem létez6 tér - formalddik
meg egyedilallé médon a retorikai célok érdekében.

Egy kérdez6 filmmi(vészet felé

Egész kdnyvet megtdlthetne a szovjet kultlra és politika torté-
nelmi materialista elbeszélésmaodjanak elemzése, a fejl6dését ala-
kitd aspektusok feltarasa. Meg kellene vizsgalnunk az agitprop
m(ivészet szerepérdl folytatott vitak két évtizedét; a festészet, iro-
dalom, szobraszat, szinhdz és épitészet terén végzett szdmtalan
kisérletet; a tizes és a korai huszas évek amerikai filmjeinek 0j-
ravagasabol és tanulmanyozasabol szarmazé tapasztalatokat; az
irodalomelméleti el6relépéseket, példaul a formalizmust (Kozin-
cev azt allitotta, hogy a kritikus Jurij Tinyanov jelent6s mérték-
ben hatott a FEKSZ-re az Uj Babilon idején)22; végiil az 1920-as
évek eurdpai, féleg francia kisérleti filmezésének beszivargasat.
Figyelembe kellene vennink Lev Kulesov irdsainak és tanitasa-
nak meghatarozd szerepét, legféképpen a hollywoodi découpage
elveinek ,,szovjetesitésével” dsszefliggésben. Vizsgalédasunk tar-
gyat ki kellene terjeszteni a torténelmi materialista elbeszélésmad
bizonyos aspektusait (természetesen f6leg a montazst) felhaszna-
16 mas mifaja filmekre is (komédiakra, kalandfilmekre, irodalmi
adaptaciokra). Kilén fejezetet lehetne szentelni az elbeszélésmad
prototipusainak és modelljeinek. (A Pravda a Sztrajkot nevezte
Lfilmmvészetgyartasunk elsé forradalmi alkotadsanak”.) * Hang-
stlyoznunk kellene azt is, mennyire kiildnbdznek egymastdl ezek

a filmek alkotéjuk szerint: mindegyik egyedilallé a maga nemé-
ben. Végil pedig az is atfogé kutatast érdemelne, hogy sok film
- bér ideoldgiai egyértelmiségre tdrekedett - bizonyos mértékben
vita targyava valt; a filmek szerkesztésére vonatkozé didaktikus sé-
mak soha nem voltak olyan rendezettek vagy behatarolatlanok, mint
amilyennek az attekintések t6bbnyire mutatjak 6ket.

Most csak azt szeretném érzékeltetni, hogy a térténelmi ma-
terialista elbeszélésmod 1925 és 1933 kozott a Szovjetunidn kivil
is igen nagy jelentdségre tett szert. A szovjet filmesek éallanddan
befolyasoltak a filmtdrténetet - nemcsak azzal, hogy nagy hatéasu
filmeket készitettek, hanem a tdrténetelbeszélés olyan megkéze-
litésével, amely a klasszikus narracié mellett - igaz, egy kisebb-
ség szamara - jelentékeny alternativa maradt.

A hollywoodi gyors vagas és a jelenet analitikus megkézeli-
tésmaodja a szovjet filmeseket a montazs kiaknazasara késztette,
hamarosan azonban a hollywoodi filmkészités meritett a szovjet
elbeszélésmod stilisztikai forrasaib6l. Az amerikai filmek mar
kordbban atvették a német filmmiivészetbdl az egymasra vetitett
képeket és a prizmaval elért optikai hatdsokat kildnleges, atme-
neti szekvencidk alkalmazésa érdekében, és a montazs is ezeken
az eszkdzokdn keresztil épult be eljardsaik kozé. Az ahhoz ha-
sonld6 megrendit6 latvanyt, mint a foldrengés a San Francisco
cimi filmben (1936), szovjet montazstechnikaval lehetett abra-
zolni. Még gyakrabban fordult el§, hogy az id6 mulasat olyan
szimbolikus képek gyors sorozataval érzékeltették, amelyek attd-
nésekbdl, elsotétiilésekbbl vagy egymasra vetitett képekbdl all-
tak. Sok példat lathattunk erre a Mondd el dalban! cim{ filmben
(1929). (Az a mdd, ahogyan Hollywood a ferde és alsé kamera-
allasokat, a gyors ritmust haszndlja, viligosan mutatja az olyan
filmek hatasat, mint a Szent Pétervar végnapjai). Az 1930-as
évek kozepére a ,montazs” kifejezés mar bekerilt a hollywoodi
zsargonba, de a szovjet koncepcidé ereje és mélyebb értelmezése
elveszett. A beallitdsok soha nem voltak annyira rovidek, a vagas
perceptudlis hatasat gyengitették az allandd attlinések - az egész
miiveletre csak az 4&tmenet szerepe harult, s ezzel elszigetelt, kdz-
helyszer(i gesztussa formalddott at.24

Ahogy a hollywoodi filmmi{vészet a montazshél kivonta a
meggy6zésre iranyuld és perceptualis hatdsokat, a szovjet szocia-
lista realizmus 1933 utan elhanyagolta a technikai alapokat. A
torténelmi materialista filmek az utalasok, a példaszer(i hésok és
a fejl6dési minta hasznalataval altalaban véve el6készitették a
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talajt a szocialista realizmus szamara. Elveszett azonban a torténel-
mi materialista stilus alland6 narracids jelenléte és nyilt retorikaja.
A fabulaszerkezet szintjén a szocialista realizmus jelent6sen kilon-
bozik a klasszikus hollywoodi filmtél, de a narraciés elveik és m(-
veleteik kdzott nincs szamottev6 kilénbség. Erre a Csapajev (1934)
a hagyomanyos példa, de az olyan technikailag tokéletesebb munka,
mint Vera Sztrojeva Gy6ztesek nemzedéke (1936) cim( mi(ive
ugyanilyen vildgosan mutatja, hogyan haritjak a narracié retorikai
impulzusait teljes mértékben a szerepl6kre (itt a cari id6k egy csapat
forradalmar diékjara), és hogyan kerill a klasszikus technika a stilus
kdzéppontjdba. (Csak egyetlen jelenet idézi halvdnyan a korébbi
munkak ontudatossagat: a beosztottjaihoz beszéld renddrfénokét
Ugy abrazoljak, mintha a néz6khdz szolna.) Tipikus egyéni torté-
netek maradnak csupan, amelyben mindenki adott emberi jellem-
vonassal rendelkezik, és mindenki Oroszorszag forradalom el6tti
helyzetének valamilyen aspektusat példazza.

A torténelmi materialista narrdcié a Szovjetunion kivil a po-
litikai filmkészitést befolyasolta. Charles Dekeukeleire A fehér
lang (1930) cim{ mive nagyrészt Pudovkinnak (és Vertovnak)
kdszonhet6. A Flamand Néppart demonstracidirdl készilt doku-
mentumfelvételeket fehér hatter( képkivagatba illeszti és gyors
montéazzsal vagja 6ssze. A szovjet hatas leghiresebb példaja ter-
mészetesen a Kuhle Wampe (1932), amely leny(ig6z6 moédon ke-
ver tobbféle konvenciot: a radikalisabb némafilmekét és a szo-
cialista realizmus akkor formalodé iranyzataét. A német baloldal
1929 és 1933 kozott szoros kapcsolatban allt a Szovjetunidval;
Brecht elment Moszkvaba a Kuhle Wampe vilagpremierére. Sok
tekintetben a film , klasszikusnak” mondhat6, de els§ része, az
»-EQy munkanélkilivel kevesebb” a szovjet eszk6zok figyelemre
méltd szintézisének tekinthet6. A fiatal Bonicke-fid nem talal
munkat, hazamegy ebédelni. Az anyja kérd6re vonja: ,,Ha egyal-
talan meg sem prébalod, biztosan nem sikerll.” Vagas utan utcan
kerékparozd, munkat keresé embereket latunk. Kés6bb, miutan a
fil 6ngyilkos lett és a szomszédok koréje gy(inek, az egyik né
a kovetkez6t mondja a kameraba: ,,Egy munkanélkilivel keve-
sebb.” A fejezet végén pedig id6s nd jegyzi meg: ,A legszebb
évei még el6tte voltak.” Vagas utan a ,,Legszebb évek”-nek ne-
vezett kdvetkez6 részt latjuk, amely a csalad kilakoltatasat abra-
zolja. Az intellektualis montazs, a kézvetlenil kameranak cimzett
kiszolas, a szerepl6k parbeszéde és a nyilt narracios beavatkozas

ironikus kdzjatéka mind azt demonstraljdk, hogy Brecht és Slatan
Dudow megtanulta a szovjet tdrténelmi materialista narraci6 leckéit.
Legaldbb ennyire hatott az elbeszélésmdd a Jean Renoir ira-
nyitasaval készilt és a Francia Kommunista Part éltal forgalma-
zott Miénk az élet cim( filmre (1936). A Kuhle Wampéhoz és
A fehér langhoz hasonléan ez is hiradérészletek és megrendezett
jelenetek keveréke, de a kozvetleniil a néz6hoz cimzett feliratok,
a képpel aszinkron hang, az absztrakt és figurativ kompozici6 a
szovjetek kdzvetlen hatdsat mutatja. Gazdag semmittev6k mun-
kassapkas papirfiguradkra 16v6ldéznek - vagas utan francia fasisz-
takat latunk a tlizel6allasokon. Amikor Hitler szénokol, kutya-
ugatast hallunk; Mussolini koriilnéz és Etidpia bombazasat ,,lat-
ja”. A film harom epizédjanak egyike felvazolja az 6sztdndsség-
b6l tudatossagba valé ismerds atmenetet: a kdzponti PCF-csoport
tamogatasat élvezve a kizsdkmanyolt gyari munkasok szembe-
szallnak fénokikkel és engedményekre kényszeritik. A film part-
vezérek beszédeinek sorozataval zarul, amely hozzank és egy fik-
tiv k6zonséghez egyarant sz6l, s amelyet lehetetlen médon a mar
latott epizédok szerepl8ib6l allitottak 6ssze. A film végén kilén-
féle munkéascsoportok menetelnek felénk énekelve, mig a film
elejér6l szarmazo6 ,refrénbedllitasok” Kulesov-féle teret hoznak
létre: nem kevesebbet, mint egész Franciaorszag tajképét.
Elméleti szinten a szovjet torténelmi materialista filmek erésen
vonzottdk az eurdpai értelmiségnek a tdgabb értelemben vett
montazs irdnt érdekl6d6 részét. A Johannes R. Becher Levisitéhez
(1926) vagy Alexander Doblin Berlin, Alexanderplatzdhoz (1930)
hasonlé regények, Piscator Csak azért is (1925) és Brecht Ma-
hagonny varosanak tiindéklése és bukasa (1930) ciml miivéhez
hasonlé darabok mind a montazs, mind a modernista és tarsada-
lomkritikus eljards mellett szo6ltak.2* Ernst Bloch 1935-ben a
montazst mar olyan formai eszkdzként kezelte, amely a kicsinyes
burzsoa atlagossag tamadasara szolgal.26 Ahogy az ma mar kdz-
ismert, Lukacs Gyorgy tartézkodott a montazs efféle felmagasz-
talasatol, kritizalta technikdjat, a szubjektivista dnkifejezés elvé-
nek nevezte, és olyan holista miivészet miivelését kivanta, amely
a valodi lényeg kifejezésére, ,,a kdzvetlenség, az élet adott meg-
jelenési formainak” &brazolasara torekszik.27 Lukacs azzal vadol-
ta az effajta naturalisztikus leir6 technikat, hogy téredékes a nézé-
pontja, és ezaltal a valdsagot atomi részecskékre, elszigetelt epizo-
dokra forgacsolja.28 Ebbél a szemszégbdl a montazs a naturaliszti-
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kus leiras betet6zése: 0sszegydijti a tények és itéletek tormelékeit
és megmutatja kilénbdz6séglket. Lukacs elutasitja a monteur-
m(vész altal kinyilvanitott nyilt elbeszélgi jelenlétet: ,Az életnek az
a szelete, amelyet a m(ivész megformal és abrazol, és amelyet az
olvaso Ujra tapasztal, iél kell hogy tarja a felszin és a lényeg kozotti
kapcsolatot barmiféle kuls6 kommentar nélkil.”29 Lukacs a
klasszikus realizmushoz val6 visszatérés mellett szélal fel, amelyben
a mindentud6 narrator allapitja meg az esemény pontos aranyait és
minden aspektust egy nagyobb egészbe integral.

A montazs kérdését illetéen természetesen Brecht all a legvi-
lagosabban Lukaccsal szemben. A Berlin, Alexanderplatz ,,epi-
kajanak” Doblin altal megfogalmazott definicidjat idézi: ,ellen-
tétben a dramaival, az epikus mivet mintegy szét lehet vagni
olléval darabokra, s az egyes darabok mégis életképesek marad-
nak.”30 A Kuhle Wampe - fejtegette - ,,szinte teljesen 6nallo kis
részek montazsat” képezi.3l Brecht, mintha Lukacsnak valaszolt
volna, 1936-ban azt irta, hogy a didaktikus elemeket a szinda-
rabba a montazs segitségével kell bevezetni. ,,igy nem organiku-
san fognak kapcsolédni az egészhez, hanem azzal éppen szem-
beallnak; megtorik az el6adas és a cselekmény folyamatat; hideg
zuhanyként érik az érzékeny lelkeket - ellenallnak mindenféle
azonositasnak.”32 Brecht korai dramaelméletei tébb helyen is
megegyeznek a szovjet torténelmi materialista film altal megal-
lapitott narraciés modellel.

1930-ra Brecht vildgosan kidolgozta a ,dialektikus” szinhaz
koncepciojat, aminek egyik forrasa Piscator ,,epikus” szinhaza, a
masik a Doblinnek, Joyce-nak és Dos Passosnak koszénhet6
»epikus” regény fogalma volt. Brecht epikus szinhaza nyiltan pe-
dagogikus és didaktikus kivant lenni. A szovjet filmhez hason-
I6an az epikus szinhaz sziizséje - azzal, hogy szakitott az elki-
16nul6 egyének abrazoldsaval - a ,,nem arisztotelészi” kauzalitast
akarta megval6sitani. ,,A néz6nek éreznie kell a tdmeget az
egyén mogott, az individuumot olyan részecskének kell tekinte-
nie, amely reakcidként, viselkedésmodként, a tdmeg kifejezése-
ként nyilvanul meg.”33 A legfontosabb, hogy az arisztotelészi
»mimetikus” szinhazat - a mi fogalmainkkal élve - , diegetikussa
tették”. Az epikus szinhdzban ,elbeszél6ként kezdett a szinpad
megszolalni. Az elbeszél6 nem hidnyzott réla, mint ahogy a ne-
gyedik fal hianyzik a szinpadrdl.”34 Vetitésekkel, filmekkel, fel-
iratokkal és cimekkel hozzak létre a szerepl6k szdvegeinek és
cselekedeteinek megfelel6 vagy azzal ellentétes absztrakt meg-

nyilvanuldsokat. A szinhaz ,irodalmiasitdsa” olyan narraciot je-
lent, amely alland6an ,,»megformalassal« kézpontozza az «abra-
zolasi” - sezjo leirdsa sok szovjet képkdzi felirat mikddésének
is.35 Brecht egyik, a szovjet filmekben hasznalt ,refrénképeket”
élénken idézd irasaban felveti, hogy ,a labjegyzeteket és a bizo-
nyos pontok ellen6rzésére szolgald visszatekintéseket be kellene
vezetni a szindarabirasban is”.36 Az el6adast azzal lehet ,,diege-
tikussa tenni”, hogy a szinész Ugy beszél, mintha egy nem jelen-
levd szerepld szavait és cselekedeteit idézné. Ahhoz hasonléan,
ahogy a szovjet filmek irdnyitd, mindenek folott uralkodd narréa-
ciot teremtettek, Brecht is a szinpadi tapasztalat kdzéppontjaba
helyezett, a képzeletbeli fabulavilag és annak szinpadi abrazolasa
kozott kdzvetitd nyilt elbeszélés beiktatasara térekszik. Amint a
film szdmara is nélkildozhetetlen az allandé montazs annak érde-
kében, hogy a néz6 ne csak a mar el6z6leg létezd eseményt rog-
zitse, ugyanigy az epikus szinhaznak is sziiksége van a montazsra
az el6adds megszakitdsahoz, a jelenetek tordeléséhez, ,,a roha-
mokkal és hirtelen mozgasokkal” valé elérehaladashoz.37 1947-
ben Brecht Luk&cs nyomén szembeallitotta a naturalizmust a rea-
lizmussal, de a fogalmakat szinte pontosan ellenkezd értelemben
haszndlta: a naturalista hagyja, hogy az események ,,6nmagukért
beszéljenek”, de az igazi realizmusban a szerz6 kdzbeavatkozik,
és érthet6vé teszi 6ket.38

Féleg Brecht elméletének, gyakorlatanak és példajanak koé-
szonhetd, hogy a torténelmi materialista elbeszélésméd konven-
cioi allanddsultak. Brecht Berliner Ensemble-janak el6adasai a
modernista politikai szinhdz nagy hatasi modelljei maradtak; egy
francia kritikus 1955-ben igy irt: ,,Brechtnél a szinpad elbeszél,
a kdzonség itél.”39 Mellesleg Brecht képezi az 6sszekdtd kapcsot
az 1960-as évek végének torténelmi materialista filmmuivészeté-
vel. 1960 korul nagy hatdssal volt a németorszagi ,,dokumenta-
rista szinhaz” mozgalmara, amely Piscator (kiilonds tekintettel
A helytarté 1962-es berlini el6adasaira) és Peter Weiss partfoga-
saval jott létre.40 Ez a mozgalom pedig nagyban meghatérozta
Jean-Marie Straub és Daniele Huillet munkait. 1962-ben Godard
tudatosan maésolta a brechti médszereket az Eli az életét készité-
sénél. A rendezdk és az elméletirok azonban csak valamivel ké-
s6bb kezdtek az 1920-as évek szovjet filmjének gondos vizsga-
latdba. Franciaorszagban a leninizmusnak az althusseri Gjraértel-
mezése, a strukturalizmus és az orosz formalizmus hatasa az ér-
telmiségi korokre, Vertov és a FEKSZ filmjeinek Gjra elérhet6-
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sége, a Tel Quel és a Change cim( Ujsdgoknak a marxizmust az
irodalmi avantgarddal 6sszekapcsold er6feszitései és legféképp
1968 majusanak forradalmi megmozdulasai mind-mind fokoztak
a szovjet némafilm iranti érdekl6dést. René Micha 1968 nyaran,
az Etats généraux du cinema irasakor megjosolta, hogy a szovjet
rendez6k a forradalmi filmmivészet modelljeivé fognak valni.4l
1969 januarjaban a Cabhiers du cinéma elkezdte kézdlni Eizenstein
esszéit és visszaemlékezéseit; a sorozat tobb mint két évig tartott.
Az 1920-as évek szovjet filmjeir6l készitett 1970-es kiilonszamban
Jean Narboni ezt irta: ,,Ez az egyetlen olyan mozi, amely képes
megérteni 6nmaga jelentési folyamatat, tudatdban van 6nnén anya-
ganak, végre elkiloniti magat a »megélt tapasztalat« ideol6giajatol...
Filmmdivészet, amely nem az archivumok kivaltsagos csendjét él-
vezi, hanem ma, el6ttiink és szamunkra is aktiv.”42

A szovjet torténelmi materialista filmmuvészet Gjrafelfedezé-
sének egyik elméleti kdvetkezménye a montazs fogalmanak bé-
vitése volt. Részben Bazinnek koszénhetéen a ,,modernitas” a
filmben a hossz( beallitasok és a beallitason bellli effektusok
alkalmazéasaban nyilvanult meg, de az 0j hulldm filmjei az elmé-
letirékat a vagasnak mint jelent8s technikanak az Gjraértelmezé-
sére is késztették. Ezenfelll a Békétlenek (1965) és a Foldkozi
tengerhez (1963) hasonlo filmek, nem beszélve Godard munkai-
rol, a montazs kérdését égetd problémava tették. Egy 1969-es
Cali/m-kerekasztalbeszélgetés a montazst Ggy hatarozta meg,
mint ,,az 0sszekapcsoléds, az egymas mellé allitds, a kombinéacid
(és ezek velejardi: a kilonboz8ség, a szakitds, az elemzés)
Osszefoglaldo fogalméat”43. A montazs politikai hatékonysaga ab-
ban nyilvanult meg, hogy képes volt az el6adas egyhanglsagat
megtdrni. J.-L. Comolli - ha kicsit kérilményesen is - ezt hang-
stlyozza, amikor igy ir:

Minden montdzs, még a formalista montazs is, legalabb a
megmunkaltsag bizonyos hatasait megteremti: megtébbszordzi
a nyomokat, a vagasokat, a hézagokat, a téréseket, réviden az
irasmaédot [écriture], ezaltal a mivet olyan folyamatként allitja
be, amely legaldbb ramutat a jelentéshordozasra: nézi 6nma-
gat... Mikdzben a jelentéslétrehozé-halézatban Gjramunkalja a
képek statuszat, ismét kiosztja a helylket, megszervezi kapcsola-
taikat az oppozicié vagy a visszatérés rendszerei szerint, feloszt-
ja és tennészetellenessé teszi mechanikus dsszekdtésiiket - a mon-
tazs egymasra vetiti a valésadg benyomasanak aradasat, amelyet

minden képsor (akar tartalmaz vagast, akar nem) sziikségkép-
pen létrehoz: a jelentés, az olvasas mésik mozdulatat.44

A montazst ezaltal beillesztették az altalam ontudatos narracionak
nevezett fogalomba.

Az ilyen elméleti el8relépéseket megel6zték és végigkisérték
a filmkészitési gyakorlatok. A szovjet filmesek tendencidzus
»Szocialista formalizmust” hoztak létre. Az 1960-as és az 1970-es
években a torténelmi materialista elbeszélésmédon bellil mozga-
lom sziletett a kérdezd filmmiivészet kidolgozasara. Straub és
Huillet, Jancsd, a Dziga Vertov Csoport és legutébb a brit fug-
getlenek filmjei mind 6rzik a szovjet modell alapvet6 tanait: a
lélektanilag meghatarozott, egyénkdzpontl sziizsé elutasitasat; a
tipikussagra és a torténelmi utalasokra helyezett hangsulyt; a ra-
gaszkodast ahhoz, hogy a fabulat a nyilt és politikailag tudatos
narracié allanddan atvaltoztassa. Ezek a filmek azonban elutasit-
jak a szovjet latdsmaddot jellemzd kotott tanokat és a nyilvanva-
léan didaktikus célt. A narraci6 a politikai kérdések kutatasat
viszi szinre. A h@sdk és/vagy a narrdcié kérdéseket tesz fel a
politikai elmélettel és gyakorlattal kapcsolatban - ideértve a filmi
abrézolas témait is. Ezekben a miivekben a forradalmi véltozéas
iranti szikséglet gyakran kifejezésre jut, de a film sajat teljesi-
t6képessége a tarsadalmi elemzés és valtozas abrdzolasat illet6en
olyan alapos vizsgalat ala esik, amely az emlitett szovjet filmek-
ben soha nem volt fellelhetd.

Az a tény, hogy a felvet6d6 politikai kérdések tobbnyire rend-
re nem oldddnak meg, azzal magyarazhat6, hogy egyetlen kotott
doktrina sem szolgal kiindulasi pontul. 1956 utan, amikor a Szov-
jet Kommunista Part megtagadta Sztalint, a Szovjetunié ugyan-
akkor elfojtotta a magyar forradalmat, az eurépai baloldal biztos
pont nélkil maradt. Egyetlen orszagban sem volt olyan hivatalos
»,vonal”, amelyet ezek a rendez6k kovetni tudtak volna anélkiil,
hogy a realizmusnak valamilyen valtozatahoz ne kézeledjenek.
»A mozi - mondta Godard 1970-ben - parteszkdz, és mi olyan
orszagokban taldljuk magunkat, amelyekben a forradalmi partok
rég nem léteznek.”45 A Dziga Vertov Csoportnak, amelyrél va-
lamikor azt hitték, hogy a ,,baloldali modernizmus” legtendencid-
zusabb eleme, nem volt szoros kapcsolata maoista szervezettel
(az althusseri kritika a Keleti szélben tlinik fel)46, mig Jancsé
munkai kritikajukkal kitartéan ostromoljak a kozponti hatalmat a
valéban létez§ szocializmuson belul. igy tehat a filmek politikai
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problémakat vetnek fel: a fasizmus visszatérését (Békétlenek), a
szovjet revizionizmust (Pravda), a spontan forradalmi kitoréseket
(Fényes szelek, Keleti szél), az ideoldgia kapcsolatat a gazdasagi
infrastruktaraval (British Sounds). Ezzel azonban mégsem azt aka-
rom mondani, hogy befejezésiiket teljesen nyitottnak tekinthetjiik.
Ahogy egy kritikus a Fényes szelekr6l megjegyezte: ,,Nyilvanva-
léan nem fogadja el a szocializmus egyetlen valtozatat sem.”47

Amikor adott egy bizonyos politikai hozzaallas, egyes filmek
a ,kollazs” elvét hasznaljak a vitat és a parbeszédet megtestesitd
formak létrehozasdhoz. Egész filmeket vitaként vagy beszélge-
tésként rendeznek meg. A Fényes szelek kulonféle helyzeteket
régzit: anarchista, humanista, szektaszer(i, demokratikus, centris-
ta és partk6zpontl hozzaallasokat.48 Hasonloképpen Godard m-
ve, az Egyik film olyan, mint a mésik is 1968 majusanak egyik
képsorat lathatatlan munkésok és diakok kozotti beszélgetésbe
helyezi, ahol a vita targyat a majusi események hibai képezik. A
,Vitatkoz6” formakon kivil léteznek még tanité szandéki kisér-
letek a probléma vagy a korszak elemzésére. Straub és Huillet a
Torténelmi leckéket (1972) ugy kezelik, mint a cézari uralom ab-
razoldsanak egyittesét; A vidam tudoméany (1969) a képeket és
a hangokat marxista szemszdgh6l komponalé haroméves tanul-
manyt régzit. A kisebb részek tekintetében a narraci6 egymas
mellé helyezhet szdvegeket és hangokat, hogy feltérképezze az
adott kérdést érint6 érveket, mint amikor Jonathan Curling és
Susan Clayton az Ingdal (1979) cim( filmjében a parlamenti vitat
két videomonitoron reprodukélja. Vagy faggathatja a képet a
hangsav, mint Godard Dziga Vertov Csoport filmjeiben. A szov-
jet montazs a dokumentumok kollazsaként Gjragondolva lazahb,
de még mindig konceptualis, legradikalisabb forméajaban talan
Godard mveiben lathatd text(rat teremtett. Serge Daney ezt igy
jellemezte:

Godard jegyzeteket készit az elmondottakhoz (amelyekhez mar
nincs mit hozzafiizni), és aztan rogton a maésik allitasra, a
méasik hangra, a masik képre figyel, amely ellenpontozhatja
ezt az allitast, ezt a hangot, ezt a képet... A ,,Kinek van igaza?,
Ki tévedett?” helyett a valddi kérdés: ,,Mit allithatunk ezzel
szembe ?749

Ez a fajta filmmdivészet, a ,brechti” 6rokség révén, a filmi ab-
razolast is kérdére vonja. Straub és Huillet miveiben folyamato-

san megsértik a stilus uralkodé alakzatait: a beallitas/ellenbealli-
tast, a nézésirany szerinti illesztést, az alakok keretezését, a taj-
képek hasznalatat, a hang/kép kapcsolatokat.50 Hasonléképpen
ahhoz, amit Fehér Ferenc Jancs6 munkaiban a parabola és a pan-
tomim szintézisének nevezett (s amely k&szdnhet valamennyit
Brecht szinhé&zi parabolédinak), szintén a szocialista realizmus
meggy06z8 és homogén diegetikus vildganak elvérasait kérddje-
lezte meg.51 A Dziga Vertov Csoport nagy hangsulyt fektet a
nyers, nyilvdnvaléan megszerkesztett képekre és a tulzsufolt
hangsavokra, ezaltal is meghiusitva a vizualitds felsébbrend(isé-
gét. Noel Burch az In thé Year of the Bodyguard (1982) cimi
m(ivében annak érdekében, hogy érzékeltessse a n6i valasztojog-
ért folyo kizdelmek és a kortars feminista mozgalmak kozotti
hasonl6sdgokat, egymas mellé helyezi a kezdeti filmmuivészet
rendezésmadjat és forgatasi gyakorlatdt meg modernebb valtoza-
tokat (pl. kamerahoz cimzett interjuk, térmélység, cinéma-vérité).

A Kkérdezd filmi &brdzolds méasik kulcspontja - a narraciés ma-
veletek nyiltsdga - is a szovjet mozihoz kapcsolédik. A jelzett
szdgek és az lres képkivagatok Straub és Huillet filmjeiben, Jan-
cs6 kameramozgasainak folytonosan tudatositott manipulaciéja a
néz6t arra készteti, hogy allanddan jelenlévd narraciot konstrual-
jon. A film sajat manipulaciéi nem sziikségszer(ien fognak meg-
menekilni a vizsgalat elél, mint a Bevezet6 Arnold Schénberg
filmjelenethez irt kisér6zenéjéhez (1972) ciml mdiben a fekete
képkivagatok, amelyek az Osztalyharcok Italidban (1970) beél-
lithsaira reflektald tereket hoznak létre, valamint a film egyik
részének a masik altal elvégzett kritikaja a Pravdaban (1969).

A kérdez6 tendencia val6sziniileg ambivalens kapcsolatban all
a kilsé normak masik készletével, a mlvészfilmes narracidval.
Bizonyos, hogy a lélektanilag Osszetett hdst és az individudlis
értékek valsagat hatadsosan tagadtak meg az olyan filmek, mint
az Anna Magdalena Bach kronikaja (1967), a Nem kibékitve
(1965), a Minden rendben (1972) és Jancsé Allegro Barbaraja
(1978). A szimbolikus hatasok tobbértelm(iségét maximalisra n6-
vel6 mivészfilmes elbeszélésmdd képessége azonban a nyitott
befejezésl politikai filmmU{vészet Gtjat jeldlte ki. igy tehat a tor-
ténelmi materialista elbeszélésmodban rovid ideje jelenlévd kér-
dez6 iranyzat szelektiv médon olvasztotta magaba rivalisanak
egyes konvencioit.



12. fejezet
A PARAMETRIKUS ELBESZELESMOD

z elkovetkezendd8kben a legkevésbhé , kozis-
mert”, a legritkdbban targyalt és a legvitatot-
tabb elbeszélésmodrél lesz sz6. Mar maga az
elnevezeés is gondot okoz. Hivhatnam ,stiluskézponti”, ,,diale
t6i” narracionak is. Végil a ,,parametrikus” elnevezést valaszt
of Film Practice cim({ m(ivére, amelyben az altalam filmezési eljarasnak nevezett fogalmak leirasara
a ,paraméter” kifejezést hasznalja. A megnevezés azonban csak a nehézségek kezdetét jelenti. Ez
a narracios eljards nem kothet6é a filmkészités egy bizonyos nemzeti iskoldjahoz, id6szakdhoz vagy
m(fajahoz. Ugy tlnik, konvenci6i sem jellemezhetGek olyan torténeti pontossaggal, mint az eddi-
giekben vizsgalt harom elbeszélésmod. A megfelel§ torténelmi kontextust sok szempontbdl inkabb
a filmelméleti és -kritikai iranyzatok, mint a filmkészitési mddok hatarozzak meg. igy tehat bizo-
nyos mértékig ez a narracios eljaras inkabb egyedulallo rendez6i munkassagokra és mozgalmakba
be nem sorolhaté filmekre vonatkozik. Ramutatok majd olyan formai eljardsokra is, amelyeket a
filmkritikak tobbnyire nem emlitenek, még az altalam vizsgalt filmek esetében sem. Amikor ezekre
a folyamatokra koncentralok, bizonyara megitkdzést valtok ki egyes olvaséimban. T6llk csak azt
kérhetem, legyenek tlrelemmel, és probaljadk meg elfogadni, hogy - legaldbbis bizonyos filmek
esetében - a latszolag trividlis aspektusok is lényegesek lehetnek.
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A stilus Gj szerepe

Amint azt az el6z6 fejezetekben mar kifejtettem, a stilisztikai
sémak a szlizsé feldolgozasanak olyan eszkdzei, amelyek a néz6t
a fabula megszerkesztésére késztetik. Mindez a klasszikus elbe-
szélésmadnal a legnyilvanvalébb, amelyben a filmteehnika - bar-
mennyire is hangsulyozott - a sziizséesemények ok/okozati, id&-
beli és térbeli elrendezésének megerdsitésére szolgal. A stilus
»lathatatlansaga” egyrészt a szlizsé alatamasztasanak szerepét tol-
ti be, masrészt hozzaigazitja a szlizsét a kils6 normak alapelvei-
hez és miiveleteihez. A mivészfilmes és a térténelmi materialista
elbeszélésmodban a stilus kiemelkedébbé valik, mivel eltér a
klasszikus normaktol, és igyekszik - barmilyen kis mértékben is
- kulonbozni az adott konvencidktdl. De a filmben a stilisztikai
elemek egyedilalldo alkalmazasa mégis alarendel6dik a szlizsé
meghatarozta funkcioknak: a realizmusnak, az expressziv szub-
jektivitdsnak, a szerz6i kommentarnak vagy az ezekkel a ténye-
z6kkel valé jatszadozds megteremtésének (mdvészfilmes narra-
cif); tovabba a narrativ/retorikus konstrukcio élénk perceptuélis
megerdsitésének (torténelmi materialista narracio).

Létezik azonban egy masfajta elbeszélésmod, amelyben a film
stilisztikai rendszere a szlizsérendszer kdvetelményeit6l eltérd sé-
makat teremt. A film stilusat olyan mértékben formalhatjak és
hangsulyozhatjak, hogy az legaldbb a sziizsémintdkhoz hasonld
mddon fontossa valjon.

A legtobb kritikus és teoretikus hajlamos arra, hogy a stilus
dominancidjara csak az absztrakt és a nem elbeszél§ filmekben
forditson figyelmet, amikor a md semmilyen sziizsét nem tartal-
maz. Létezik azonban a Tinyanov altal mar 1927-ben ,,stiluskoz-
pontinak” nevezett elbeszéléfilm.1Elképzelhetiink olyan narrativ
filmet, amelynek van sziizséje, de ,,a stilisztikai elemek sziiletése
és elmulasa” el6térbe kerul.2 Ez az elkuldnitési mod azonban tdl
egyszer(i lenne. Meg kell engedniink azt a lehet6séget is, misze-
rint a szlizsé és a stilus egyforman fontosak. S6t, mivel a film
az id6n alapszik, azt is figyelembe kell venniink, hogy a szlizsé
és a stilus folyamataira helyezett hangsuly is valtozhat.

Segitséglinkre lehetnek itt az analégiak a tobbi mivészettel.
A legtébb film a regényre vagy a novellara hasonlit, mivel a
stilisztikai felszin féleg a szizsésémdak kiemelését szolgalja. A
parametrikus narracié azonban inkabb hasonlithatd az ,0ssze-
vont” mivészetek eljarasaihoz. Egy elbeszél6 kdlteményben a

torténet megszerkesztése tobbnyire alarendelédik a verstan kdve-
telményeinek. Poe holl6ja azt karogja, ,,soha mar” (,,Never-
more"), az elbeszélé szerelmét pedig Lenore-nak hivjak, részben
a rim kedvéért. Az operdban vagy a dalban a zene tdbbnyire
nemcsak kiséri a szoveget, hanem sajat sémait is Kiterjeszti ra.
A filmstilus, a filmtechnikdk megvaldsulasainak ismétl6dése
vagy fejlédése - Tinyanov kifejezésével élve - hasonldképpen
»dominanssa” valhat; olyan tényez&vé, amely a tdbbi rovasara,
azokat ,atformélva” érvényesil.3

A parametrikus elmélet megvilagitasanak masik Utja a torté-
neti fejl6dés nyomon kdvetése. Természetesen mar jo ideje fog-
lalkoznak a stilisztikai szerkesztés formai lehet6ségeivel. Aho-
gyan a Tinyanov-idézetek is tanusitjak, az orosz formalistak igen
fontosnak tartottdk a stilisztikai tényez6ket. A koltéi nyelvben -
irja az egyik formalista - ,,a nyelvi képzetek dnértékre tesznek
szert”4. Jan Mukarovsky, cseh strukturalista kilonbséget tett a
koéltemény targya altal indokolt és az &nkényesen beillesztett
nyelvi torzitasok kozott.5 Ez a tendencia nemcsak a liraelméletre
korlatozodott. Viktor Sklovszkij mar 1919-ben Kifejtette, hogy az
elbeszélésben a szlizsé kompozicidja és a nyelvi séma parhuzam-
ba allithaté - ez a kuilonbségtétel a két rendszer kdzotti nem meg-
felelést el6feltételezte.6 A filmmdivészet birodalmaban Eizenstein
mutatott ra arra, hogy a bedllitasok k&zotti konfliktusban és a
»felhangmontazsban” tisztan stilisztikai vonasokkal olyan sémak
teremthet6k meg, amelyek fliggetlenek a narrécids kovetelmé-
nyekt6l.7 Néhany évtizeden keresztiil mégsem éltek az e gondo-
latokban megfogalmazo6do lehet6ségekkel.

Az 1950-es évek eurdpai zenéjének egyik legfontosabb irany-
zata a ,totalis szerializmus” volt. Modelljének tobbnyire Messiaen
1948-as Mode de valeurs et d’intensités cim( darabjat tartjak,
amely a hangsor fogalméat a hangkozt6l az idétartam, a hanger6
és a hangvétel szférajaig terjesztette ki. A fiatal zeneszerzék,
mint Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono és Jean
Barraque atvették Schonberg tizenkétfoku skalajanak alapelveit,
és példatlan formai Osszetettségli zenét komponaltak. A hangso-
rok vagy sorozatok szilineteinek meghatarozott értékével a zene-
szerz6 képes volt az (tem, a ritmus, a hangszin, a dinamika és
a hangvétel elkilonitésére. Schonberg a skalat féleg a harmonia
és a melddia érdekében hasznélta, de a fiatal zeneszerz6k szerint
Webern a szerialis funkciékban meglatta a generativ lehet6sége-
ket. Boulez egyik irasaban kijelenti: ,,a m{ épitménye kdzvetle-
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nil a széridk elrendezésébdl szarmazik”8. A zeneszerz§ Kiva-
laszthatott bizonyos ,,paramétereket” (hangkdz, ritmus stb.) a szé-
ridk szamara, aztan felvazolta a sorok sziinetein, a ritmikus ,,ré-
szecskéken” vagy mason alapuld lehetséges permutéaciok tabla-
zatat.9 Az integralis szerializmus célja olyan (j egység volt, amely-
ben egyetlen struktira szabja meg az egész darabot, az apr6 rész-
letektél kezdve az atfogd formaig.10 Szamunkra a szerialista gya-
korlat leglényegesebb aspektusa a lehet6ség, miszerint a nagylépté-
ki struktarat elemi stilisztikai valasztasok is meghatarozhatjék.

Bér nehéz lenne pontos ok/okozati lancokat talalni, a korszak
francia irodalmanak szamos kisérleti iranyzatadban fellelhetd a
szerialis gondolkodéashoz hasonl6 elképzelés. A fénykorat az 6t-
venes évek kdzepén elér6 nouveau roman is korlatozott verbalis
anyagbdl probalt nagyléptékld formakat generalni. Michel Butor
L'emploi du temps (1956), Alain Robbe-Grillet La jalousie
(1957) és Claude Mauriac Toutes les }emmes sontfatales (1957)
cim{ mveiben az id6toredékek dsszekevert darabkai a felszini
variansokat irdnyito rejtett formula Iétét sugalljak. A Tel Quel
nevii Ujsdghoz kapcsoldédd Ugynevezett nouveau roman még to-
vabb ment a regény strukturalis fegyverzetének feltarasaban.
Ugyanebben az id6ben Raymond Queneau és mas irék létrehoz-
tdk az OuLiPo nevi csoportot. Céljuk az volt, hogy a mar létez
irodalmi szévegekbdl - meghatarozott mlveletek alkalmazasaval
- Ujakat hozzanak létre.

Boulez 1963-as irasdban azt allitotta, hogy az elmélet kulcs-
szava a struktira volt, majd egy Lévi-Strauss-idézettel mutatott
ra arra, hogy a koncepcid tullépte forma és tartalom dichotémia-
jat.1 A strukturalizmusként ismert dsszetett intellektualis moz-
galom jelent6sen megvaltoztatta a nyelvészek, az iroda-
lomkritikusok és a filozé6fusok szévegformakkal kapcsolatos gon-
dolatait. Az 6tvenes évek végén és a hatvanas évek elején szamos
befolyasos strukturalista gondolkod6 a ,,parametrikus” gondolko-
dasmoédra batorité fogalmakat vezetett be. Bar dvakodnunk kell
a strukturalizmus és a szerializmus 6sszemosasatdl, mégis sza-
mos fontos hasonlésagot mutathatunk ki. Mindkett6 magaban
foglalja példaul a kisebb struktirdknak vagy stilisztikai esemé-
nyeknek a nagylépték( struktirahoz valdé viszonyat.

A szerializmus és a strukturalizmus egyarant osztja azt a vé-
leményt, hogy a szdveg alkotéelemei olyan rendet képeznek,
amely bels6 alapelvek szerint fejt ki dsszetart er6t. Az erre vo-
natkoz6 terminusokkal fogalmazva a strukturalista elemzd el6-

szor a jel6l6k megszervezésére figyel, csak aztdn kapcsolja
0ssze Gket az utalasok vagy a jeléltek rendszerével. Roman Ja-
kobson elmélete szerint a kdltészet dncéll, a nyelvi kategoriak
jatékaval eldllja a referencidlis jelentés utjat. Boulez hasonlékép-
pen hangsilyozza, hogy a sorozat - a paraméterek egyedulallé
elrendezésével - természetébdl kovetkez6en teremti meg ajelen-
tést. A nouveau roman nyoman elindulé szamos kisérlet kizaro-
lag ajeld16 generativ erején - anagrammakon, szdjatékokon vagy
mas verbalis trikkokon - nyugszik, amelyeket addig terjesztenek
ki, mignem nagyléptéki{i sémakat képeznek.12 E gondolatmenet
azt sugallja, hogy a (gyakran écriture-nek nevezett) stilus 6nall6
struktarat képezhet a szévegben. A stilust csak a bels6 koheren-
cia, s nem pedig az abrazolo funkcié vezérli.

A szeridlis és a strukturalista elmélet a szovegformat ,,térbeli”
jelenségkeént is kezeli. A fogalom kétféleképpen hatarozhaté meg.
El6szor is a ,lathato, érzékelhet6 szdveg részeit egyidejileg Ié-
tez6 alakzatnak tekinthetjik. A mitoszok elemzésénél Lévi-Strauss
a cselekményeket vizszintes vonal mentén helyezi el.13 Boulez
Ugy beszél a muzsikarél, mint a ,zenei teret” Kkit6lt6 ,,konkrét
hangobjektumrol”.14 Jakobson tébbnyire szimultan sornak, papi-
ron Kiteritett nyelvi épitménynek kezeli a verset. Claude Simon
regénye, a La route de Flandres (1960) az egészet atfog6 forma-
val rendelkezik: ugyanazon a ponton harom szal fut keresztiil, az
egymas utan kovetkezd eseményeket egyidejliként abrazolja.
1964-es Le langage de | 6space cim( tanulményéaban Michel Fou-
cault szdmos maés, hasonléképpen feléplilé nouveau roman-t vizs-
gal.15 Az irodalmi szoveg térbeliségének kiemelked6 sz6sz6ldja
Michel Butor volt. Szerinte a kiterjedés haromdimenzids konno-
tacidit sz6 szerint kellene értelmezni. A kdnyv olyan ,,mobilitas-
sal rendelkezik, amely a legjobban megkdzeliti a muialkotas
0sszes részének egyidejd jelenlétét” - irja.16 Sokféle, a szdveg
térbeli rendjét megteremtd jellemvonast - vizszinteseket és fiig-
g6legeseket, homalyos alakzatokat, margdkat, tipografiat, tdrde-
lést - rendszerez.

Az irodalmi szdveget més értelemben is tekinthetjik Ggy, mint
ami térbeli formaval rendelkezik, s ez dsszefiiggésben van a ,,lat-
hatatlan” mindségekkel. A részek elrendezése felfoghaté olyan
elemek eloszlasanak, amelyeket a ,szinfalak mogotti”, allando-
sult raktarbdl vettek. A szerialis zenében a sorozat nem egysze-
rlen hangk6zdk egymdsutanja, hanem - ahogyan Boulez nevezi
- funkciok mogottes hierarchidja.l7 A hangjegyek lanca, a rit-
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mus, a hangvétel és a darab egyéb id6beli jellemvonasai valto-
zatlan generativ formulabdl erednek. Mas médiumokban a folya-
mat elméletét Jakobson és Roland Barthes dolgozta ki a szintag-
mak és paradigmak saussure-i elvének megfelel6en. A szintagma
a szovegben lathatdan megjelend részek dsszeflizott lanca; a pa-
radigmatikus tengely pedig az a készlet, amelybdl az dsszes részt
valasztottak. Ezaltal egy adott rész megléte vitathatatlanul jelzi
annak hianyat, amellyel helyettesithetd volna.

igy a paradigmatikus dimenzié - ezt kilondsen Lévi-Strauss
és Jakobson hangsulyozza - a szdvegben ,virtudlis teret” hoz
létre. Lévi-Strauss 1955-0s megallapitasa szerint a mitosz a tor-
ténetek ,vildgosan kivehet§ alkotéegységekb6l” szerkesztett sa-
jatos fajtaja. A mitoszokat nemcsak a cselekmények horizontalis
lancan valé elhelyezkedésilk, hanem a tisztan konceptualis (,,ver-
tikalis”) kategdridkkal valo viszonyuk alapjan is meg lehet hata-
rozni. A kutaté a szoveget elemezheti a térbeliség alapjan: min-
den eseményt leir egy kartyara, majd - hogy felfedezhesse a szin-
tagmatikus és a paradigmatikus tengelyeket is - kétdimenzios el-
rendezésben Kiteriti 6ket.18 Egy 1958-as konferencian Roman Ja-
kobson hasonlé elméletet fejtett ki a kdltészetben alkalmazott sti-
lisztikai szerkesztésrél. E szerint a nyelv kolt6i funkciojat ,,a sze-
lekcio tengelyétél a kombinacio tengelyéig valé egymasnak meg-
felelés elvének” kivetitése jellemzi.19 A koltészetben ajelek lan-
ca tehat linearis formaban megtestesiti az alapjait képez6 para-
digmatikus csoportokat. A ,,Nem minden fajta szarka farka tar-
ka...” (,,The cat sat on the mat”) kivetiti a fonologikus hasonl6sag
re. Adott egységekbdl &ll6 barmilyen szekvencia - fonologikus,
szintaktikai, szemantikai - a tébbivel valo egyenl6ség felépitésé-
re torekszik, ezzel a kdlteményen belll kirajzol6d6 mintékat, ,,az
érintkezésre ravetlld hasonldsagot” teremti meg.20

Ezekb6l a gondolatokbdl részben az kdvetkezik, hogy a sz6-
veg érzékelhet6 formajat tébbnyire a lathatatlan készlet permu-
tacios elosztdsdnak tekintik. Boulez szerint a zenedarab csak
~egyfajta valdszin( toredék”, amelyet a valasztott paraméterek
lehetséges variansainak szazaibol emeltek ki.2l Lévi-Strauss
ugyanilyen modon kezeli a kilénb6z6 mitoszokat: barmely mi-
tikus szoveg csak egy nagyobb permutéacids csoport egyfajta
megvaldsuldsa. A nouveau roman és kovetdik sokat kamatoztat-
tak ebbdl az alapelvbdl. Robbe-Grillet regényeiben jellegzetes
maédon minden egyes jelenet a kdzponti esemény kissé eltér6 va-

riansa, amelyet talan soha nem abrazol szerz6i hatalméat kifejezd
maédon. Jean-Louis Baudry Personnes cim{ regénye (1967)
nyolcvanegy részb6l all, melyek kdzil mindegyik a személyes
névmasok eltér6 kombinacidjaval jatszik; az utols6 oldalon pedig
készségesen bemutatja az dsszes lehet6séget egy kilencszer ki-
lences négyzeten. Talan a legszéls6ségesebb Mare Saporta Com-
position no. 1cimd mdve (1962): barmilyen sorrendben olvashatd
Osszeflizott papirlap-kdteg, oldalszamozas nélkil. ,,A lehetséges
kombinaciok szama - irja a szerz6 - végtelen.”22

Megkérdezhetnénk, hol marad hely a befogad6 szaméara? A
vers, a regény, a zenedarab befogadasa id6hoz kotott folyamat;
bar a kész szovegformarol alkotott felfogas szandékosan nem
vesz tudomast err6l. Lehet, hogy a befogadé nem mint atfogd
rendszerre tekint a jel6l6kre, s a paradigmatikus dimenzi6, vala-
mint a permutacids jaték észrevétlen marad. Boulez egy ponton
elismeri, hogy a szeridlis zene struktdrdja nem szikségszer(en
hallhatd.23 Erre még kés6bb részletesen kitérek, de mar itt érde-
mes megjegyezniink, hogy a szerializmus és a strukturalizmus is
tobbnyire szilardan ragaszkodik a m{ formai alapelveit regiszt-
ralé befogadé megmutatasdhoz.

Osszegzésképpen elmondhatjuk, hogy a szerializmus és a
strukturalizmus a forma teljesen Uj értelmezését adja, s az értel-
mezés soran a stilust is nagy jelentéséggel ruhazza fel. Az integ-
ralis szerializmusban az egyes kis részletekben tett valasztasok
az egész mi formajanak generalasaként tekinthet6k. A stilisztikai
mintakialakitds 6nmagara utal6 aspektusai - ahogyan azt Jakob-
son a koltészetben feltarta - a széveg onalld szintjét teremthetik
meg. Makroszkopikus szinten a szerializmus és a strukturalizmus
a térbeli fonna olyan koncepci6jat hozzék létre, amely minden
elkilonil6 alakzatot paradigmatikus lehet6ségként és ezaltal csak
egy rejtett rend variansaként kezel. Vannak azonban fontos kii-
I6nbségek a két iskola kozott. A szerializmus a komponalas esz-
koze, a strukturalizmus pedig elemzési maédszer. Lévi-Strauss
szerint a strukturalizmus ugy viszonyul a szerializmushoz, mint
a vallas a szabad gondolkodashoz.24 Umberto Eco azzal folytatta
a gondolatmenetet, hogy a zenei gyakorlatban a szeridlis kompo-
ndlds megsemmisiti a strukturélis elemzés f6 targyait: az inter-
textuélis kodokat 25 Mindkét iskola nagy sulyt fektet a jel6l6k
megszervezésére, a forma térbelivé tételére, a permutacidra és az
érzékelhetetlen struktarékra, a szerializmus azonban értékeli a
szabalyok athagasat és a mialkotasok azon sziikségletét is, hogy
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egyedilallo rendszert hozzanak létre. Méas szoval a strukturalista
gondolkoddsmod hangstlyozza a szintagmat és a paradigmat
korlatoz6 konvencidkat, mig a szerialistak a kiemelked6 belsd
normak megteremtését tartjdk fontosabbnak. Jelent6s tény, hogy
az ontudatos parametrikus film és a parametrikus filmmuivészet
elméletének megsziletésekor mindkettd tébbet kdszonhetett a
szerializmusnak, mint a strukturalizmusnak.

A parametrikus elbeszélésmodu filmmdivészetben két mérfold-
kovet jelolhetink ki. A Tavaly Marienbadban (1961), Robbe-
Grillet és Alain Resnais egylttm(ikodésének gyumdlcse, valdja-
ban filmre vitt nouveau roman. Minden egyes jelenet azzal in-
gerii a néz6t, hogy a tobbi jelenettel ok/okzati és id&beli kap-
csolatba hozhatd, végil mégis egy elvont narrativ téargy varian-
saként marad értelmezhet6 (pl. a férfi ra akarja beszélni a nét,
ho™y menjen el vele). E tekintetben a film Stephen Heath altal
»a hagyomanyos elbeszélés szintagmatikus elemeinek” bricolage-
aként (barkacsolasaként) emlitett Robbe-Grillet-i elven nyug-
szik.26 Ugyanakkor a Tavaly Marienbadban a kiilénféle stilisz-
tikai vonasokat - a kép elvalasztasat a hangtél, a helytelen né-
zésirany és cselekmény szerinti illesztés hasznalatat, valamint a
cselekményt kdveté vagy a koherens képkivagaton kivili teret
feltar6 kameramozgasok elvetését - felemeli az alkalmanként do-
minans struktdrak szintjére.27 A film ezaltal a sziizsét és a stilust
olyan kotott elemek megszervezéseként kezeli, amelyek kulon-
b6z8 alakokban, a szoveget atsz6ve jelennek meg, s igy egy ko-
herens fabulavilag 1étét sugalljak, mikdézben Ujra és Ujra tagadjak
az ilyen entitas felépitésének lehetségét.

Amit a Tavaly Marienbadban jelent a nouveau romén szamé-
ra, ugyanazt jelenti A mediterrdn nd (1963) a Tel Quel csoport-
nak. Kevés filmet lehet ilyen ritkdn latni; még csak utalasokat
sem igen taldlunk rd. Hasonléan a Marienbadhoz, A mediterran
nd is két mivész egyuttmikodésébdl sziiletett: a koltd, regényird
Philippe Sollers és Jean-Daniel Pollet filmrendez6 készitette. A
film 261 rovid beallitasbdl, zenei atkotésb6l és Sollers koltdi
kommentarjaibol all. Képvilaga néhany elembdl all6 készleten
alapszik: tenger, szobrok, piramisok, romok, egy gyarban kova-
csolt ontvény, kert, bikaviadal, egy né a m(téasztalon és igy to-
vabb. A legtébb beallitas a ,,mediterran vidékrdl” alkotott koz-
helyeket mutatja - a filmnek ez is az egyik célja: a képeket ugy
rakja Ujra egymas mellé, hogy megszabaditsa ket a megszokott
tarsitasoktol. A Tel Quel rajong6i ,,nyitott” szévegként tinnepel-

ték a filmet, amely teljes mértékben ajel6l6k jatéka szerint szer-
vezO6dik. Pollet is azt sugallta, hogy m(ivét egy sorozat elemeinek
mértékben térbelivé valtoztatott formara épill, és énmagat, Sol-
lers szerint, a ,megkilonboztetett jelenlét” filmmdivészetében he-
lyezi el: ,szd szerinti, de egyben részleges jelenlét is; jelenlét,
amely hiényt jelenit meg, és igy olyan filmmé vélik, amely Ki-
nyilvanitja egy masik, lathatatlan film jelenlétét - az ingadoza-
sokat az utébbi filmbe sz6tt hangja rogziti”29.

A Tavaly Marienbadban és a Foldkozi-tenger készitdi is teljes
mértékben tudatdban voltak a szerialista esztétikdnak. Csak
annyit kellett bebizonyitaniuk, hogy ez az esztétika még olyan
filmekre is alkalmazhato, amelyekre nem hatott kdzvetlenil a ki-
sérleti irodalom vagy zene. Noel Burch 1967-ben gyakran pub-
likalt a Cahiers du cinéma-ban, majd 0sszegy(ijtott irasai a Praxis
du cinéma cim( koétetben jelentek meg 1969-ben (az 1973-as an-
gol kiadas cime: Theory of Film Practice). Ezek az irdsok hata-
sosan épitik tovabb a film szerialista elméletét.

Burch a filmtechnikékat - a vagas segitségével elért térbeli-
id6beli manipulacidkat, a lehetséges képkivéagatokat és fokuszo-
kat stb. - paraméterekbe vagy stilisztikai miveletekbe rendezi.
Minden paramétert alternativakészletként allit 6ssze: olykor op-
pozicioként (elmosodd/éles fokusz, eredeti/utdlag kevert hang);
olykor készletekként (a térbeli-idébeli illesztés tizenot tipusa, a
képkivagaton kivali tér hat zonaja). A paraméter fogalmat tovab-
bd a narracids tényez6kre is kiterjeszti (téma, cselekményszal
sth.). Mindezek utdn Burch igen fontos lépést tesz. Kijelenti,
hogy a mi &tfogé szerkezetében a filmtechnikai paraméterek
funkcidik szerint ugyanolyan lényegesek, mint a narraciésak. ,,A
film mindenekel6tt képekbdl és hangokbdl all; a gondolatok (ta-
lan) késébb sziletnek meg.”30 A cselekmény egyszerl rogzitése
helyett a film découpage-a sajat jogu rendszerré valhat.

Burch szerint ez a dialektikus struktira megformalddasa soran
valésul meg. Itt a ,,dialektika” arra a ,,konfliktusos szervez6dés-
re” utal, ,amelynek ezek az elemi paraméterek a targyai”.3l A
kivalasztott paraméterek pélusai eredményiiket tekintve paradig-
matikus alternativadk. igy Burch elvarasai szerint a dialektika
mindkét polusdnak meg kell nyilvanulnia a filmben, véleménye
tehat kdzel all Jakobsonéhoz, aki szerint a koltészet paradigma-
tikus, egymassal egyenérték(i elemek kivetitése a szdveg szintag-
matikus sorara. A film dialektikajat valamilyen rendszerbdl ered6
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min&ségnek, 6nalld logikaval rendelkezd struktiranak kell iga-
zolnia. Burch itt nyilvanvaléan permutacids elvekre gondol. A
bedllitdsok kombinaldsanak tizendt kilénb6z6 modja példaul
»szigora fejl6dési menetet hozhat Iétre, amely olyan eszkdzokkel
épil, mint a ritmikai valtakozas, az ismétl6d6 Osszegzés, a ha-
nyatlas, a fokozatos megsziinés, a ciklikus ismétlés és a szerialis
variacio; s ezaltal a tizenkét foku zenéhez hasonld strukturakat
hoz létre”32. A stilisztikai struktira ezaltal ugyanolyan pontosan
megszerkesztett lesz, mint a narrativ struktdra. ,,Csak az altalam
leirt filmi paraméterekben fellelhetd strukturdlis lehet6ségek
rendszerezett és alapos feltardsaval szabadulhat fel a film a régi
narrativ formak alél, és olyan 0j, »nyitott« formakat alakithat ki,
melyeknek tobb koziik lesz a Debussy utani zene, mint a Joyce
el6tti regény formai miveleteihez.”33

Az idézetekbdl nyilvanvald, mennyit kdszonhet Burch a sze-
rialista gondolkodasmoédnak. 1961-ben angolra forditotta André
Hodeir szerialista gondolatoktdl mélyen athatott Sirice Debussy
ciml mavét. A konyv terminusaival - példaul ,dialektika”, a
»,hang térbeli megszervezése” - modellként szolgalt Burch sza-
mara széhasznélata kialakitdsahoz. Boulez Penser la musique
d’aujourd’hui cim{ mlve (1963) a Praxis du cinéma kimerit6
taxindmiainak és polemikus szenvedélyének maésik forréasa.
Hodeir és Boulez is nagy hangsulyt fektet a megszokott mve-
leteket megsemmisitd szeridlis gyakorlatra; ez az a pont, amely a
»nulla-fokos filmezés” targyaldsakor folyton-folyvast visszatér
Burchnél. Ezenkiviil gyakran hasznélja a szerialis zenét formai mo-
dellként, példaul amikor elgondolasa szerint a film narracidja a tech-
nikai paraméterekbdl is létrehozhatd, ahhoz hasonl6éan, ahogyan a
hangsor nagyléptékl formakat alakit ki.34 De mindvégig elég
Ovatos, és nem talozza el az analdgiat. Egy filmet nem lehet
olyan szigoran megszerkeszteni, mint egy zenedarabot, mivel
az el6bbi nem alkalmas matematikai sematizalasra, s tébbnyire
konkrét abrdzolashoz kotédik.35 A Burch m(ivének publikaciojat
kovetd években derilt ki, hogy valamennyire a Cahiers csoportot
is befolydsolta.36 Oudart ,varratelmélete” és Bonitzer 1972-es
esszéje a képkivagaton kivili térr61 Burch gondolataira adott
komplex véalaszokként is értelmezhet6k.37 Osszességében azon-
ban a parametrikus filmmdivészet elmélete masodlagos fontos-
saguva valt a féképp a szemioldgiabdl, a lacani pszichoanalizis-
b6l és az althusseri marxizmusbhdl merité filmkultiraban. 1968
majusa utan ezek az elméletrendszerek nemcsak hogy politikailag

tlintek helyénvalébbnak, hanem azt is lehet6vé tették a kritikusok
szamara, hogy figyelmiiket a Burch altal elutasitott filmekre - a
hollywoodi klasszikusokra - iranyitsék. Munkéja csak valamivel
kés6bb valt igazan jelent6ssé. Burch elméletének szerialista vo-
nasai Amerikaban és Anglidban fejtettek ki bizonyos hatast.38 Az
1977-es A modernizmus filmm(vészetei cimet visel§ kollokvium
résztvevéi Burch fogalmait hasznaltdk Eizenstein és Robbet-Gril-
let filmjeinek elemzésénél.39 Burch kdvetkezd fontos alkotésa,
To thé Distant Observer: Form and Meaning in Japanese Film
(1979) meglehetdsen élénk érdekl6dést valtott ki - részben azért,
mert hozzajarult a film stilisztikai torténetének vizsgalatdhoz, de
talan azért is, mert a nemzeti filmm(ivészet konvencionalis fo-
galmanak alkalmazasa és eklektikus marxizmusa miatt érvelése
kevéshé tlint hajthatatlanul ,,formalistanak”, mint a Praxis du ci-
néma végtére is gylimolcsdzébb észrevételei. Tény, hogy nagyon
kevés filmkutatd kovette a Burch altal kijel6lt utat (ami azt illeti,
Eizensteinét és a formalistakét is), ez azonban mégsem jelenti
azt, hogy gondolatai nem véalhatnak hasznunkra - kiléndsen ab-
ban az esetben, ha bizonyos filmek sajatos miikodési elvének
megfejtésében segithetnek.

A ,parametrikus” narrdcié fogalmanak torténetével felvazol-
hatd ugyan egy esztétikaelmélet korvonala, de nem épitheté ra
érvrendszer. Logikusan nehéz lenne cafolni, hogy a stilus a for-
malo erd szintjére Iéptethetd eld a filmben, de sok kritikus nézete
szerint a gyakorlatban ez soha nem valésul meg. Meg kell cé-
folnunk &ket, és be kell bizonyitanunk, hogy mégiscsak harulhat
ez a szerep a stilusra.

Formék és stratégidk

A film stilusmintai altalaban akkor valnak el a szlizsét6l, amikor
csak ,,mivészi” motivacioval indokolhatok. Ha a néz6 szamara
a stilisztikai elemeket nem igazolja a kifejezés realizmusa vagy
valamilyen transztextualis cél - mfaji, esetleg kompozicios ké-
vetelmények -, akkor a stilus énmagaért vald, szandékos.
Hasonlitsuk 6ssze a ,,grafikus illesztés” néhany stilisztikai m{-
veletét. Eredend6en nem narrativ eszkézrél van sz6: a vonalak,
a formak, a szinek, a mozgas vagy egyéb grafikai vonéasok egy
adott beallitdsban szorosan ,illeszkednek” a kovetkez6 beallitas
hasonld alakzatdhoz, fliggetlenll az &brazolt id6t6l vagy tértél.
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b Lady Windermere legyezdje
Lady Windermere legyezdje

Nézzink meg el6szor két egymast kovetd beallitast a Lady Win-
dermere legyez6jéb6l (12.1.-12.2.). A kompozici6 atfogd hason-
lésaga nyilvanvalo - mindkét alak ugyanazon a ponton helyez-
kedik el, a fej és a test durvan azonos, a vilagos és sotét foltok
majdnem megegyeznek. A klasszikus elbeszéléfilmben ez a ,,ko-

zelité” grafikus illesztés kiemeli a nem odaill6 mozzanatokat; fi-
gyelmiinket az egymast kovetd beallitasokban a narraci6 szem-
pontjabol fontos kiillonbségekre iranyitja, példaul a szereplék el-
helyezésének szemszdgére és kifejezGerejére. Most pedig nézzik
A haboranak vége grafikus illesztését a Dieg6t bemutato jelenet-
ben (10.19.-10.21.). A grafikus folytonossag sokkal er6sebb, a
mvészfilmre jellemz6 kompoziciés célok indokoljak. Az illesz-
tések fejezik ki Diego szubjektiv alternativait: Nadine talan igy
néz ki, talan gy, talan igy... Hasonlit ehhez a Fdldben az apa
és a fiu vitaja alatt lathato élénk grafikus illesztés (7.26.-7.27.).
A stilisztikai eszkdz itt Gjra a szlizsé céljainak rendelédik ala:
meghilsitja a denotativ tér megszerkesztését és konnotativ szer-
kezet kiépitésére késztet (er6szakos szembenallas). Végil pedig
figyeljik meg a grafikus illesztést Ozu Amir6l a hélgy elfeled-
kezett cim( filmjében, amikor a két iskolas fii a foldgombbel
jatszik (12.3.-12.4.). A tobb vagas utan is ismétl6d6 kompoziciok
hasonlatossagai sokkal pontosabb grafikus illesztést teremtenek,
mint a Lady Windermere legyez8jében. Raadasul ezeket a vaga-
sokat nem lehet a mévészfilm vagy a térténelmi materialista film
hagyomanya alapjan értelmezni, legalabbis ha nem feltételezziik,
hogy a vagasok a fiuk ,,hasonlésédgéara” utalé narraciés kommen-
tarok. Ez a visszaigazolas azonban egyaltalan nem sajatos (a
vizsgalt grafikus illesztések barmelyikére rahtzhatd), tovabba ba-
nalis - egyszoval reménytelen. (Réviden majd kitérek ra, miért
vezeti a parametrikus narracié a kritikusokat banalitdshoz.) Ozu
vagastechnikdja tisztan esztétikai természetli. A kompozicid és a
vagas stilisztikai paramétereinek kézzelfoghaté manipulaciéja
eredményezi az 0sszhang hianyat és a humort. A sziizsé kdve-
telményei aldrendel6dnek a grafikus tér jatékanak.

Nos, barmely film tartalmazhat esztétikai szempontbdl indo-
kolhaté diszitést - nem helyénvalé kameramozgast, vératlan és in-
dokolatlan szinvaltast vagy hanghidat. A vizualis m(vészetekben a
diszités a m( ékessége; E. H. Gombrich szerint ,,a mester tdl-
arado jokedvét, hatalmat és otletességét” mutatja meg.40 A diszi-
tés az esztétikai motivaciét hangsulyozza, a mialkotads anyagat
és formajat teszi perceptualisan is kiemelked6vé. Ozu grafikai
illesztése azonban mégsem diszités; gyakran és rendszeresen fo-
lyamodik ehhez az eszkdzhoéz. (Mindez Gjabb ok arra, hogy el-
utasitsuk a fidk hasonl6sagarol szolé banalis értelmezést, hiszen
az elv Ozu 0Osszes grafikus illesztésére torténd alkalmazasa teljes
semmitmondashoz vezetne.) A parametrikus narracioban a kulén-
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12.3. Amir6l a holgy elfeledkezett
12.4. Amirél a hélgy elfeledkezett

féle elvek szerint alakulé stilus a film egészét athatja - ugyanugy,
ahogyan az elbeszélékolteményt a prozédia, vagy az opera jele-
neteit a zenei logika. A folyamatot Godard Eli az életét cimi
‘ilmjével illusztralhatjuk.

Az Eli az életét a rendezd allitdsa szerint ,tizenkét epizddbol

allo film”. Minden rész egy vagy tobb jelenetbdl all; a részek
elsotétiléssel, valamint szdmozott feliratokkal valnak el egymas-
tol. A vizualis stilus szintjén minden szegmentumot a lehetséges
kamera/targy kapcsolatok egy vagy tobb variansa jellemzi. A f6-
cim alatti szekvencidban NanaLMrom, kdzelkép mutatja be: bal-
profil, frontalis kép és jobbprofil. Mindez az eltér6 kamera/alak
orientacio témajanak bejelentéseként értelmezhetd. Az elsé epi-
zodban a kamera Nanat a férjével valo beszélgetés kdzben mu-
tatja: mindketten felénk hattal vannak. Igy-iezarul a Nana koré
font f6cim alatti lancolat, egyuttal hangsulyt kap, hogy Nana tér-
beli kapcsolata a kérnyezetével stilisztikai variansok anyagaként
fog funkcionélni. Kés6bb a szekvencidk tdbb alternativat sora-
koztatnak fel. Két beszélgetd szerepl6t a kamera pontosan a ko-
zottik hizodo 180°-os vonalrdl filmez. (A 4. és az 5. epizodban.)
A kameramozgast illetéen is kuldnféle eljarasokat hasznalnak: hat-
rafelé kocsizéast (2. epizdd), el6re kocsizést (6.) és egyszer(i pano-
rdmézast (12.). Az ivet leir6 kameramozgas is tobbféleképpen va-
l6sul meg; az egyikben a szembenall6 alakok a lencse tengelyére
mer6legesen helyezkednek el (3. epizdd), maskor azzal parhuzamo-
san Ulnek (7. epizdd). A 8. epizdd montazsszekvenciat a vagas meg-
lehet@sen széttérdelte, mig a 9. epizdd nagyon hosszu beéllitasokbol
all. Az egyetlen olyan pillanat, amelyben a beszélgetést a klasszikus
beallitas/ellenbeallitas eszkdzével rdgzitik, az ,,idézet” részben”
Dreyer Szent Johannajanak részletében a 3. epizédban - meg az
utolsé el6tti epizddban, a Brice Parain-nel folytatott parbeszédben
fordul el6. Az ,,idézés” és a hagyomanyosnak szamithaté stilisztikai
eszkdzok elhalasztasa még jobban hangsulyozza a tébbi alternativat.
Stilisztikailag a film az alternativdk paradigmajan keresztiil halad
az ortodox beallitas/ellenbeallitas felé, és ezzel vildgosan példaz-
za Jakobsonnak ,,a szelekcié tengelyének a kombinacié tengelyé-
be valé vetités”-ét.4l

Ugy hiszem, egyetlen szkeptikus sem tagadhatja, hogy a film
stilisztikai szerkezete val6ban tartalmazza ezeket a vonasokat. A
kérdés, mit kezdjink velik. Feltételezhetnénk, hogy ezek csak
diszitések. Ezzel viszont mintha csak annyit mondanank: a ritmus
és a rim pusztan a vers ékei. A stilisztikai alternativak teljes korid
megjelenitési modja ellenkezne azzal az elképzeléssel, miszerint
egyszer( ,,téltelékanyagok” volnanak. V. F. Perkins szerint a film
»olyan dialdgussorozat, amelyen Godard kameraja a variacidok
szvitjét jatssza el; ezzel valésdgos mise en scéne-i, tovabba egy
sor javaslatot is tesz arra, hogyan leheti filmben egy beszélgetést
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abrazolni”42. A klasszikus elbeszélésmad hattere el6tt az Eli az
életét stilisztikai eszkdzeinek struktdraja jelent6sebb annal, sem-
hogy egyszerl diszit6 elemnek tekintsik.

A stilisztikai sémak létének és fontossdganak elfogadasa utan
a kritikus hajlamos az ,,0lvasasukra”, azaz szivesen tulajdonit ne-
kik tematikai jelentést. Lemonddan megjegyezhetnénk, hogy az
Eli aL életét a.kommunikéacios problémakrél szol, ezaltal a sti-
lisztikai eszk6z6k az emberek kdzotti tavolsagok szimbolizacio-
janak tekinthet6k. Vagy - hogy egy manapsag divatosabb értel-
mezésre utaljak - talan az Eli az életét valdjaban ,,a mozirél”
sz0l. E szerint az elmélet szerint a rendez6nek a médiumhoz
fliz6d6 ambivalens viszonyat a kulonféle kamerakezelési mddok
librdzoljak. Az ilyen értelmezési mozzanatok a parametrikus fil-
met a mivészfilmes elbeszélésmddon belul probaljak elhelyezni.
Bar az Eli az életéthez hasonlé filmek a mivészfilm intézmény-
rendszerén belll késziilnek és lathatok, ebbdl még nem kdvetke-
zik, hogy valaszt is adnak az olyanfajta szimbolikus olvasatokra,
amelyek, mint lattuk, a m(vészfilmes elbeszélésmod sajatjai.

A késztetés a stilisztikai hatasok ilyen médon térténd olvasa-
sara tagabb tendenciaba illesztve is nyomon kovethetd: ha felté-
telezzuk, hogy egy filmben (vagy egy jo filmben) a téménak
megfeleléen minden értelmezhet. Az ilyenfajta tematizalasbhan
tébbnyire elvész a film narraciés mikddésének sajatossadga. Min-
den stilisztikai elem ugyanugy olvashatd: a tavolkép egyesiti, a
vagas elkuloniti; a fiigg6leges vonalak elszigetelik vagy elszakit-
jak a szereplGket, a vizszintesek szabadsageérzetet keltenek; a né-
z6pontbeallitdsok hatalmi viszonyokat teremtenek, mivel az
egyik hést a masik tekintetének a ,tadrgyava” teszik. Ebben a
jatékban azonban a Osszes kartya csupa jokerb6l all. Ha Nana
barmikor ugyanabba a beallitdsba keriil a stricijével, Raoul-lal,
az értelmez6 ,,egységet” allapithat meg kozoéttik. Ha viszont ra-
mutatunk arra, hogy Raoul ki fogja zsakmanyolni, majd hagyja,
hogy megdljék, akkor a kritikus ellenvetéssel élhet: Godard iré-
nidval rogzitette a szekvenciat. Ha Nana és a szerelme egymasra
néznek, akkor a kritikus azt mondhatja: Nana ndiségének targya
marad (a férfi tekintetének targya) vagy ellenkezéleg (a nézés
erejének kisajatitéja). Ha szandékunkban all a kamerat és a ren-
dez6t egyenl6vé tenni, minden film a mozirdl tett ,nyilatkozat-
ként” értelmezhetd.

Az ilyen magyarazat teljesen megfelel az allegdrianak, amely-
ben az absztrakt, gyakran tantételszer( jelentések a szdveg do-

minans strukturald erejét képezik. A tobbi forméaban azonban a
tematikus jelentés csak egy komponens a rendszerben, és nem
szikségszer(ien a legfontosabb. Az a kritikus, aki minden filmben
tematizalja a technikat, az olyan miivek banalizalasat kockaztatja
meg, amelyekben a stilus perceptuéalis ereje a ,,dominans”. A prob-
léma ugyanis nemcsak az, hogy a tematizéalas tobbnyire a sekélyes
irodalomkritika kozhelyeire tdmaszkodik. Ez a médszer még a leg-
jobb esetben is az egyedit az altalanosba, a konkrétat a bizonyta-
lanba asszimilalja. Talan emiatt hasznaltak tébbnyire kirivéan egyér-
telm( témékat a parametrikus filmkészit6k. Nem tal éles elme szik-
ségeltetik ahhoz, hogy a Play Time cimi filmet a modern élet sze-
mélytelenségének kérdéseivel, a Tokidi térténetei az ,.eredendé-
en” japan csalad hanyatlasanak elemzésével, az Eli az életét cim(
munkat a mai nagyvarosokban tapasztalhatd elidegenedéssel és
a n6i vagyalmokkal azonositsuk. Vagyis mintha a stilisztikai
szerkezet csak akkor lehetne fontos, ha a témék banalitdsuk miatt
nem hagynanak helyet a kritikusok értelmezéseinek.

Egyfajta horror vacui megszéllottjaként az értelmezé kritikus
azért ragaszkodik annyira a témahoz, hogy elkeriilje az ,,6nké-
nyes” stilus és struktira szakadékaba val6 zuhanast. A kritikus
feltételezi, hogy a filmben minden a jelentést tAmasztja ala. Ha
a stilus nem dekoracio, akkor a kompozicié szerint realisztikusan,
vagy a legjobb esetben narraciés kommentarként kell indokolni.
Pedig a hibat ott kdvetik el, hogy a sziizsé és a stilus kdzott
allando kapcsolatot tételeznek fel. Fontos az emlékezetlinkbe vés-
niink, hogy a filmekben a sziizsé struktdraja - a torténet esemé-
nyeinek kivalasztisa és megszervezése - nem egyértelmlen adott
stilisztikai abrazolasmdédot hataroz meg (Id. 63. 0.). Mindig léte-
zik az onkényességnek az a foka, amelyet a parametrikus film
kihasznal. Az Eli az életét els6 epizddjaban Nana beszélgetését
Paullal sokféleképpen lehetett volna megrendezni, leforgatni és
vagni, mégis tartalmazta volna a szakitasukra utalé fabula-infor-
méaciokat. Perkins ezt igy fogalmazta meg: ,Vannak olyan jele-
netek, amelyeknek a statikus cselekményét mozgd kameraval
fényképezik, de a kameramozgéasokban rejl6 pontossag olyany-
nyira nem illik a rogzitett diszletekhez, arcokhoz, mozdulatok-
hoz, gesztusokhoz, hogy a kilénféle megkozelitésmddok jelenet-
rél jelenetre valtozhatnanak, anélkiil, hogy a cselekmény megér-
tésére vagy arr6l valo tudasunkra lényegileg hatassal lenné-
nek.”43 Ha a film stilisztikai eszk6zei meghataroz6 helyzetbe ke-
rilnek, és ha t6bbé-kevéshé szigor elvek szerint, a sziizsé ko-
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vetelményeit6l flggetlenul szervezddnek, akkor a stilust nem
szlikséges a téma figyelembevételével motivalnunk.

Elterjedt filmkészitési stratégia-e ez a fajta narracio? Nem, de
jelentékeny filmkészit6k alkalmaztdk, kildondsen olyanok, akik
nem tartoztak nemzeti iskoldkhoz vagy mozgalmakhoz. Néha-
nyan, mint Ozu vagy Bresson, agy tlinik, megérzésiik nyoméan
valasztottak ezt az utat; masok elméletek alapjan, 6ntudatosab-
ban, ahogyan a 60-as évek francia filmjeiben is lattuk. Godard
példaul biztosan tudataban volt a szerialis zene és a nouveau ro-
méan. kombinéacids elméleteinek az Eli az életét készitésekor. Na
és a néz6? A parametrikus elvek vajon kdzismert befogadasi nor-
mat képeznek? Bizonydra nem. Késébb majd mégis kitérek a
parametrikus narraciéo sok nézé ért6 befogadasat eredményez6
hatasara. S6t, ahogyan Perkins az Eli az életét cim( filmrél meg-
jegyzi, a stilusra érzékeny néz6k kdnnyen észrevehetik ezeket a
sémakat. Természetesen sok befogadé nem rendelkezik ilyenfajta
érzékenységgel. Ahogyan a szerialis zene megértése tanulast,
gyakorlast és bizonyos elméleti tudast igényel, ugyanezt koveteli
a parametrikus elbeszélésmaod is. Burch mard gunnyal ir err6l a
kérdésrél: ,Es miért ne kellene a szemnek kiizdenie? Miért ne
cimeznék mondanddjukat a filmkészit6k az elithez, mint ahogyan
a zeneszerz8k kilénbozd korszakokban mindig is tették? Az w»eli-
ten« olyan embereket értlink, akik készek faradozni azért, hogy
lassék és ujra lassak a filmeket (sok filmet), mint ahogyan sok
zenét kell djra és djra meghallgatnunk ahhoz, hogy méltanyol-
hassuk Beethoven utolsé kvartettjeit vagy Webern alkotésait.”’4

Még egy ellenvetést tudok elképzelni a parametrikus elbeszé-
lésmod elméletével szemben. Az ilyen narraciéban birhat-e a sti-
lus jatéka a sziizsésémakhoz hasonld perceptualis és kognitiv ko-
herenciaval? A néz6 a sziizsé rendszerét ok-okozatilag, idében
és térben egyesiti. A sziizsé egységei az események. Az inter-
szubjektiv feltételezéseket és kovetkeztetéseket ennek figyelem-
bevételével azonosithatjuk. Ha a sziizsé rendszere kihagyja a tor-
ténet valamely eseményét, tébhé-kevéshé értelmes talalgatasokba
bocsatkozhatunk. De mit nydjt a stilisztikai séma? Nem rendel-
kezhet ok-okozati egységgel, tovabba a filmi térnek és idének
csak ,,immanens” megszervezését kell elérnie. Ugy tiinik, nem
rendelkezik tisztdn megformalt egységekkel sem, talan csak
egyedill a ,stilisztikai alakzat” fogalméaval. Es hogyan tudna a
néz6 pusztan stilisztikai feltételezést vagy kovetkeztetést megal-
kotni; honnan tudnd, hogy vajon kihagytak-e stilisztikai elemet
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vagy végbement-e stilisztikai fejlédés? Ha a stilisztikai séma nem
fligg a sziizsétél, a legjobb esetben is el6re szinte teljesen meg-
jésolhatatlan, a legrosszabb esetben pedig egyszer(ien véletlen-
szer(i, am sohasem Kirivd. Erzékelheti-e valamikor is a nézé a
parametrikus elbeszélés stilisztikai struktdrait?

Ez nagyon er6s ellenvetés. Az ellenérvek felsorakoztatasat
Gombrich gondolataval kezdhetnénk, aki szerint az abrazolé m-
vészetekhez kotott jelentés percepcidja kilénbdzik a diszité és
lis esetben ezeket a tevékenységeket nem egykdnnyen lehet szét-
valasztani, mivel a rend percepcidjat bearnyékoljak a jelentésrél
alkotott feltételezések és elvarasok. De a miivészetben hattérbe
szorithatjak vagy visszafoghatjak az dbrazolé jelentést, és a pusz-
ta perceptudlis rend valhat meghatarozéva. Ez torténik az abszt-
rakt festészetben, amely vagy eltavolitja a denotativ jelentést,
vagy a tiszta forma segitségével elnyomja. A kubista csend-
életeken lathatunk gitart és asztalt, azonosithato jelentésiik mégis
masodlagos az egész térbeli elrendezéshez képest. Nagyjabol
ugyanez torténik a parametrikus filmben a filmi tér és id6 meg-
szervezésekor.

Erzékelhet6-e empirikusan ez a rend? Tudjuk, a kérdés Orisi
vitakat valtott ki a zenei integralis szerializmusban. Az 8sszes
hangparaméter permutalasara térekv6 zeneszerz6k és teoretiku-
sok megfigyelése szerint az 0j zene annyira dsszetett, hogy a
generald sorozatok és transzformaciok soha nem figyelhet6k meg
eldadas kozbendb A térbeli” strukturalas papiron nyilvanvald
volt, az el6adason azonban nem feltétlenlll észlelhetd. Nicolas
Ruwet 1959-ben felvetette, hogy az eredmény gyakran az egysze-
rliség érzékelése, mintha a hangmagassag, a hangjegyérték, a hang-
szin, a dinamika és a billentés csak az dsszefliggéstelen pillanatok
zenéjéhez vezetne 47 Leonard Meyer elméletében figyelemre méltd
kifogasoknak adott hangot: megkisérelte bebizonyitani, hogy a sze-
ridlis zene négy okbdl toébbnyire befogadhatatlan.ZB

1 Minden kommunikécié redundanciat kivan, de a szerdlis
zene nem elég redundans. Az dsszes paraméter totalis elrendezé-
se megneheziti az alapvet6 formai séma befogadasat. A szerialis
zene a kilonféle paraméterek kdzotti arnyalatnyi kulénbségeken
nyugszik, viszont ha egyik paraméter sem allandd, észrevehetet-
lenné valnak.

2. Mivel a szeridlis zene tagadja a hagyomanyos formaékat,
nem rendelkezhetiink olyan séméakkal, amelyek az emlékezést se-
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gitenék vagy az anticipaciét iranyitanak. Amikor minden rész
egyedlallé, senki nem ismerheti fel egyiket sem.

3. Bizonyos tonalis kombinacidk kdnnyebben észlelhetdk és idéz-
het6k fel a tobbinél; kuléndsen a hangmagassag és a hangjegyérték
tlinik ,,alapvet6bbnek” a hangszinnél és a hangvételnél. A szeridlis
zene azonban semmibe veszi a megértés természetes sémait.

4. A figyelem dolga a perceptuélis-kognitiv forrasok megha-
tdrozasa. Ezaltal a befogadd korlatolt ,,csatorna-kapacitéssal” ren-
delkezik. Mivel a szeridlis zene szerzdje tal sok Ujdonsaggal ru-
hazza fel a darabot, olyan tulterhelést teremt, amely megakada-
lyozza a tobbé-kevésbé relevans események megkilénboztetését.
Feltételezi, hogy a totalis szerialista alkotasok esetleg formalisan
befogadhatatlanok az 6sszes hallgatd szaméara. ,,Még ha (...) a
rajongok zart kore teljes perceptudlis kapacitasat bevetve hallgat-
ja is ezt a zenét, kétséges, hogy végil valéban sikeril-e elsaja-
titaniuk a hallottak megértését.’ZD

Val6szinlleg igazat kell adnunk Meyernek, és elfogadhatjuk,
hogy a filmstilus teljes parametrikus felhasznéalasa befogadhatat-
lanna teszi a mivet. Noel Burch igy ir err6l: ,,Egy struktdra akkor
létezik, amikor a paraméter a filmszinhazban a nézé vagy esetleg
csak a vagodasztalnal a rendezd szamara vilagos elv szerint for-
maldédik; hiszen még ha vannak is olyan struktdrak, amelyek
»csak alkotoik altal befogadhaték«, azok semmi esetre sem jat-
szanak kevéshé fontos szerepet a végs6 esztétikai eredmény-
ben™)Ez gy hangzik, mint Boulez allitasa: a fiill ha nem is
észleli, azért feljegyzi a szeridlis struktarakat.Bl Az efféle véde-
kezés locus classicusa Bci®Wozzeck cimi operdja lett, amelyben
a partitira egységét belsé zenei logika szabja meg: minden fel-
vonas kilénboz6 formdaju darabokbdl all; minden résZ*tOTipgfa
az eléz6 részbdl alakul ki; mindem felvonas ugyanolyan akkorddi
kadenciaval végzédik és igy tovabb 52 Berg mégis ragaszkodott
ahhoz, hogy éppen ez az eljaras adja a zene ,lathatatlansagat”:

Senki, de senki a kdzonség tagjai kozul - legyen barmennyire
is tudataban az opera kereteibe foglalt zenei formaknak: a
kidolgozas pontossaganak, logikdjanak — afliggdény felgérdii-
lését6l a darab végéig, nem szentel figyelmet az oly sokat em-
legetett kilonféle figaknak, invencidknak, szviteknek, szonata-
mozzanatoknak, variacioknak és passacagliaknak.53

Kés6bb majd kitérek a ,lathatatlan” struktarak filmbeli altalano-
sabb szerepére. Az objektive létez6, de észlelhetetlen struktdrakra

val6 hivatkozas azonban t6bbnyire nem ad elégséges magyara-
zatot a parametrikus eljarasokra. Hiszen egy mualkotasban sza-
mos struktdra észrevétlen, sé6t még a mi esztétikai hatasat tekint-
ve is irrelevans marad. Michael Riffaterre Roman Jakobson po-
étikai elemzésér6l irt elsdpré kritikajaban bebizonyitotta, hogy a
mialkotds nem minden sémaja bir esztétikai funkciéval vagy
emelkedik ki perceptualisan 54 A védekezés jarhatobb utja, ha azt
allitjuk, hogy a parametrikus elbeszélésmaod legvilagosabb esetei
filmnézés kdzben minden kétséget kizéroan észlelhetdk.

A parametrikus filmben a stilisztikai események kdvethet6k,
a szlizséhez vald viszonyukrol hipotéziseket lehet felallitani, sé-
méik aspektusai megjegyezhetek és felidézhet6k. A parametrikus
narracié rendelkezik Meyer négy kritériumaval:

1. Elegendd redundancia. A parametrikus film nem teljesen
szerialis, mivel tobbnyire csak néhany paramétert emel ki és va-
ridl a filmben. Az Eli az életét példaul kiilonféle kamerahelyze-
tekkel és vagasi m(veletekkel operal. S6t, a sziizsé gyakran szi-
lard alapja a stilisztikai valtozasoknak.

2. ElBzetes sémak. A parametrikus elbeszélés nem vonja tel-
jesen kétségbe a rend és elvarasok forrasaiként létez6 sémakat.
A szlizsé gyakran érthet6 a klasszikus vagy a mivészfilmes el-
beszélésmdd konvenci6i szerint. (Valdjadban el@szeretettel alkal-
maz nagyrészt el6re lathaté cselekménymintakat.) Stilisztikailag
a film er8s belsé egységgel rendelkezik: meghataroz6 sajat kon-
vencioval és azok sematizalt ismétléseivel. S6t, a stilust nagy-
mértékben akar ,preformaltnak” is tekinthetjiik, kiilon6sen ha tel-
jes életmiivet vizsgalunk. Ozunak, Bressonnak és mas rendez&k-
nek eleve létez6 stilisztikai rendszeriik van, s ezzel szinte bar-
mely targ/at sajat fogalmaikra képesek leforditani.

3. A ,,természetesfogékonysag felismerése. Burch ramutatott ar-
ra, hogy bizonyos paraméterek alapvet6bbnek tlinnek masokndl: a
hang/kép kapcsolatai, a képkivéagaton belili és kivili tér, a szerkesz-
tési alternativak. Nem tudhatjuk, ezek mennyivel ,termé-
szetesebbek”, de a figyelem nyilvanval6éan leginkabb ezekre iranyul.

4. A korlatolt ,,csatorna-kapacitas”felismerése. Mivel a mozi
altalaban megszabja a filmnézés id6tartamat és -rendjét, a redun-
dancia és a kognitiv forrasok meghatarozasanak kérdése helyén-
vald lehet. A parametrikus film nem teljesen szeridlis, igy a néz6
kapacitasat nem sziikségszer(ien terheli le a stilisztikai elemek
tularadé sokasaga. Mint majd latni fogjuk, ebben az elbeszélés-
modban az egyszeriien kiegészitd formékkal dolgozd tendencia
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is létezik. Arrél sem szabad azonban megfeledkezniink, hogy
egyes parametrikus filmek igenis ,talterhel6ek”; Tati Play Time
cimi m(ve kiemelked6 példa erre. 3 S6t, még az onmegtartoz-
tatébb filmekben is, Bresson vagy Dreyer miveiben, a paramé-
terek atfogé megszervezése tallépheti a részletekre kiterjedd
megértést. A fejezet végén majd megprobalom bebizonyitani,
hogy bizonyos konnotativ hatdsok szarmazhatnak a néz§ érthetd
stilusmintakat folismer6 korlatozott képességébdl. igy a paramet-
rikus film, legalabbis elméletileg, Meyer felfogasanak megfeleld
maddon is észlelhet6. Mikdzben az elbeszélésmdd alapelveinek
megszerkesztését targyaljuk, a pontos és interszubjektiv esztétikai
hatasokra kell &sszpontositanunk.

A filmnek a stilus folyamatos el6térben tartdsahoz belsé
Osszetartd er6re van szilksége. A koherencia megkilénbdztethetd,
gyakran egyedulallo belsé stilisztikai konvencié Iétrehozasan ala-
pul. Két elterjedt stratégiarol beszélhetiink. Az egyik az ,,6nmeg-
tartéztat6” vagy ,,minimalista” eljaras, amelyben a film masoké-
nal sz(ikebb mdveleti sorra korlatozza sajat konvenciéit. A 30-as
évek kozepér6l-végérél szarmazd Mizogucsi-filmek total vagy
kistotal képeknél alkalmaznak hossz( bedllitast; Bresson félko-
zelikre korlatozza magat, amelyeken gyakran testrészeket latunk;
Tati a hosszu bedllitast decentralt mélységi beéllitdisokban alkal-
mazza és igy tovabb. Miutan az eszkdzdk ilyenfajta korlatozasat
méar a film kezdetén egyértelm(ivé teszik, igy a lathatoéan ,el6re
megformalt” stilusnak megfeleléen ,feldolgozott” sziizséesemé-
nyek er6teljes konvenciot képeznek.

A ,telitett” belsé norma ezzel szemben a paradigmatikus ele-
mek leltarat vagy sorat eredményezi. Mar lattuk, hogyan hoz létre
az Eli az életét szamos 6ssze nem ill6 stilisztikai m(veletet, s
hogyan haritja rajuk a szerepl8i talalkozasok abrazolaséanak prob-
Iém4jat. Burch szerint ugyanez igaz Lang M cim( filmjére,
amelyben minden szekvencia a térbeli és id6beli folytonossag
megszakitasara épiil§ varians szerepét jatssza. DAz énmegtartdz-
tatd eljaras tobbnyire a miveletek anyaganak hasonlésagat mu-
tatja be; telitett parhuzamokat hoz létre a sziizsé kilénféle rész-
letei kozott, a miiveletek anyagat pedig az abrézolas soran val-
togatja. Az Eli az életét és az M er6sen artikulalt szekvenciai a
stilus szintjén a kilénféle paradigmatikus elemek vildgos 6ssze-
hasonlitasat teszik lehet6vé. A redundancia vagy a stilisztikai
miiveletek mennyiségének behataroldsaval, vagy a sziizsé szeg-
mentumainak szigort parhuzamba allitasaval érhet6 el.

A megkulénbdztetheté belsé konvencié megallapitasaval, le-
gyen az minimalista vagy telitett, a filmbe eltéréseket lehet ik-
tatni. A telitett megkdzelités allandoan el6térbe allitja a stiliszti-
kai eseményeket, mivel minden eltéré stilisztikai mozzanat tébb-
nyire devians mivelet megvalGsitasara torekszik. Osszetettebb
esettel allunk szemben Dreyer Az ige, illetve Gertrud cimd film-
jeiben. Mindegyik ,,minimalista” megkdzelitésre épil: lassd, hat-
ralé6 kameramozgasra, az alakok mozgatasara és hosszu beallita-
sokra korlatozodik; ezzel egyitt mindkett6 szérvanyosan idéz in-
kabb a klasszikus stilusra jellemz& (beallitas/ellenbeallitas, nézés-
iranyok szerinti illesztések, analitikus vagas) elkildnitett eszkd-
zoket is. Ezaltal Dreyer el6térbe allitott mozzanatai egyfajta ,.te-
litettségre” tesznek szert, s mintaként - csak futdlag - mutatnak
be a film altalanos vonasaitél eltér6 szélesebb paradigma-ska-
lat. 57 Ennél gyakrabban fordul el6 az, amikor az 6nmegtart6ztato
tendencia a paradigmatikus elbeszélésmddban egészen kozel pro-
bal maradni a film bels6 stilisztikai konvencidjahoz. Ezt azzal
érik el, hogy megteremtik a parametrikus min6ségek sz(ik és er6-
sen egyedi csoportjat, majd rendszeresen ismétlik 6ket az egész
filmen at. Kiléndsen az dnmegtartdztatd modszer hasznalja ki a
pszicholdgusok altal ,,épp csak észrevehetd kiilénbségeknek” ne-
vezett jelenséget. Mivel a mlveleteket szigordan korlatozott mé-
don alkalmazza, a minimalista megkdzelités alig észlelhet6 k-
sz6bot hoz létre az azonos elemek ismétlése és arnyalatnyi elté-
torténd visszatérést kissé Ujrarendezett képsor vagy a targyak ap-
ré valtozasai jelzik. A kilonbségek észrevehet6sége valtozé. Tul
aprok nem lehetnek - késébb errél réviden lesz még sz6 -, mivel
a néz6k nem vesznek észre vagy nem tudnak felidézni nagyon
kis véltozésokat; de a minimalista megkdzelitésnek éppen az az
egyik célja, hogy megsziintesse a hatarvonalat az észrevehetet-
len és az észrevehetd kozott.

Ahogy a film sajat konvenciéja megtalalja a helyét, azonnal
fejleszteni kell. A stilusnak meg kell teremtenie 6nall6 id6beli
logikajat. Mivel azonban a nézd filmstilusra vonatkoz6 sémai
korlatozottak, irrealis elvaras volna a parametrikus forma dssze-
tettségének részletes bemutatdsa. A szerialis zenéhez hasonldan
minél tekervényesebb, minél kevéshé redundans az ilyen forma,
annal valészinlibb az észlelhetetlensége. Kovetkezésképpen az
Osszes paramétert nem lehet egyidejlileg megvaltoztatni. Amikor
az ismétlés és a variacié kezd dominanssa valni, néhanyat allan-
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désitani kell. S6t, a néz6 kisebb valdszinliséggel figyel meg el-
kilonitett paramétereket, mint stilisztikai ,,eseményeket”, vagy
meghatarozott eszkdzokkel teremtett, visszatérd kis szovegrész-
letet. Az Eli az életétben ez tébbféle tényezd kombinacijabol
all dssze - ilyenek a szerepl6k térben egymashoz kozeli elhelye-
zése, a valtoz6 kamerahelyzetek és vagasmintak (vagy hianyuk)
-, mindezek pedig a narracid altal permutalt stilisztikai eseményt
teremtik meg. Ozu stilusa az alakok helyzetének interakcidja, a
képkivagat szerkezete, a kamera elhelyezése, a képkivagaton ki-
vili tér hasznalata stb. nyoman lesz dsszetéveszthetetlen; a jel-
legzetes ,,0zus mozzanatok” az ilyen paraméterek csomdépontjai.
Ezzel nem azt akarom mondani, hogy minden egyes esemény
megismétel minden paramétert, vagy hogy a paraméterek nem
mozdithaték el és nem rakhatok Ujra dssze valahol mashol a film-
ben - viszont akkor fogjuk 6ket az egyes visszatérd tényezdkkel
kapcsolatban figyelembe venni, ha a parametrikus jatékot elren-
dezettnek észleljik.

Burch gondolatmenete ellenére (amelyben a ,ritmikus valta-
kozasrdl, a visszatérésrél, a hanyatlasrol, a fokozatos megsz(inés-
rél, a ciklikus ismétlésrél és a szeriadlis varaciorél” ir), a para-
metrikus forma fejl6dési menetének egyszer(inek kell lennie. A
legmegfelelébb zenei modellnek az olyan 6sszegzéseket tekint-
hetjik, mint a stré6fas forma, a rondo, a téma és a variacio. Itt a
részek nem egy hierarchikus folyamat, hanem a strukturélis par-
huzamossag és/vagy az eszkdzok hasonldsaga szerint kapcsoldd-
nak egymashoz. A parametrikus narraciéban a sziizsé ugyan ren-
delkezhet csoportos, atfogd, gyakran strukturalisan szimmetrikus
formaval, de a stilisztikai minta tébbnyire additiv és nyitott,- a
befejezés elére megjdsolhatd pontja nélkil. Az Eli az életét pa-
radigmatikus elemeinek bemutatasa semmilyen formalédé logi-
karél nem arulkodik, mig az alig eltéré miveletek egymasra ko-
vetkezése Dreyernél és Ozundl teljesen ,,megfordithatd”. A zenei
rondéhoz vagy a témahoz és a variaci6khoz hasonléan a stilisz-
tikai események szama végtelenil nagy lehet, tovadbba szamtalan
vératlan ismétlésre és variaciéra marad még hely.

A telitett megkozelitésben az additiv fejl6dés a paradigman
belul az elemek valamennyi lehetséges sorrendjét felveti. Ezt lat-
tuk az Eli az életét cimid filmben a ,hogyan fényképezzilk és
vagjuk a szerepl6k interakcidit” variansaiként. Burch (igyesen ra-
talalt a paradigmatikus elvekre épul6 filmekre; példai kozott sze-
repel az Egyszer(i torténet, az Egy szerelem krénikdja és Renoir

Nanaja (,,a képkivagaton kivili tér kimerité kihasznalasanak mo-
dellje”58). A minimalista megkdzelités, mint mar emlitettem,
.epp csak észrevehet6 kilonbségeket” teremt az additiv forma-
val. Kristin Thompson téarta fel a folyamatot a Play Time-ban és
Bresson Lancelot du Lac cim( filmjében 3D De nézziink egy ma-
sik példat! Fassbindert nem nagyon tekinthetjik dnmegtartztato
rendez6nek, mégis Vendégmunkéas cim( filmje (1969) azt példaz-
za, hogyan teremthet a minimalista megkdzelités alig eltér6 va-
riaciokat. A diszletek és diszlettipusok, a latészégek (meréleges,
néhany mélységjelzéssel), a beallitasok (jelenetenként egy), az
alakmozgasok (tdbbnyire tablészer(), a snittek kdzotti atmenetek
(csak vagas) és a kameramozgasok (a kovetkez6kben emlitett ki-
vételével) csokkentésével a Vendégmunkas minimalista bels6
konvencidt teremt. A tobbértelm( id6tartamra vonatkoz6 séma is
arra 6sztondz benniinket, hogy ajeleneteket inkabb ,,0szloposan”,
mint linearisan rendezziik el. A narracié6 kombinatorikus séma-
ként halad el6re: ugyanaz a hely, kiilonbdz6 szerepl6k; eltér
hely, ugyanazok a szerepl6k; ugyanaz a hely alakmozgassal vagy
anélkil. Az egyik, nem diegetikus zenét és kameramozgdst hasz-
nal6 beallitdas el6szér mint bels6 normatdl val6 eltérés mikddik.
Ezzel Burch gondolatat példazza, miszerint egy dialektikus struk-
turdban ,,a paraméter két pélusa koziil esetleg csak az egyiket
hangsulyozzéak azaltal, hogy ritkan vagy talan csak egyszer hasz-
naljak fel”60. A folytatasban azonban a stilisztikai esemény min-
dig mas szerepl6vel ismétlédik, és ezaltal belép az atfogd varia-
ciés struktaraba. Dreyer, Ozu, Bresson és Mizogucsi filmjeihez
hasonléan a Vendégmunkas additiv forméja is a finom &rnyalatok
észrevételére készteti a nézét.

Ebben az elbeszélésmodban a nézé feladata az lesz, hogy fel-
figyeljen a stilisztikai ismétlésre és kdvesse a tobbé-kevéshé el-
téré variaciokat. igy beszélhetlink suspense-en alapul6 hipotézis-
rél (hogyan fogjak ezt a jelenetet megformalni?) és ,fiirkész6”
stratégiardl, amely a stilisztikai eseményeket az el6zékkel veti
0ssze, s a korabbit a ,,megallapitas” statusaval ruhazza fel. Az
ige és a Gertrud cim( filmekben példaul a szerepl6ket hatrako-
csizassal kdvetd bedllitasok tisztan tér- és id6beli elvarasokat ala-
kitanak ki. Mikor és hol all meg a h&s? Masik szerepld Iép be
a képbe? Mizogucsi hosszU beallitasai feltételezésekre inditanak
azzal kapcsolatban, vajon a hds be fogja-e tdlteni a képkivagat
lires részét. Ozu a hipotézisek jatékosabb korforgasat éri el be-
allitas-kombinacioit elére megjésolhatatlan médon &dsszekeverd
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modszerével. Az Oszi délutanban a Tory’s Bar els6 megkdzeli-
tésekor harom beallitast alkalmaz: az elsén félkozeliben barcé-
gérek sora, viszont koziulik egyik sem a Tory-é (most tehat be
fogunk menni?); aztdn az utca totalja kovetkezik (tehat a jelenet
az utcéan fog jatszddni?); majd a Tory cégérének félkdzelijét lat-
juk (tehat a cselekmény bent zajlik majd?). A kdvetkezd, ugyan-
erre a helyszinre torténd éatvezetés hagyomanyosabb mddon, a
Tory cégérének képével kezdddik. Ennek elegend6nek kellene
lenni barmely, a Tory’s Barban jatsz6do jovébeni cselekmény
jelzésére. A kdvetkezd barjelenet azonban a cégérek utcai total-
javal kezdédik; aztAn vagas utan (az els6 sorozat 2 beallitasahoz
hasonld) total kovetkezik. Kdzben a f6hés, Hirajama, az utcén
andalog és bemegy a barba; vagas utan bentrél latjuk megérke-
z6sét. A narraci6 az els6 egység harom beallitasat kilonbéz6 sor-
rendben szorja szét a két masik atmenetben, s a néz6t ezzel a
variansok észrevételére készteti. Ezenkivil a Tory’s Barban jat-
sz6d6 két korabbi jelenet kozill az egyik a cégér bevagasaval
végz6dott, a masik pedig nem. VVagas utan a cégér ismételt meg-
mutatisa ebben az utolsé varidnsban igy meglehet6sen valdszi-
n(itlen. Mégis, amikor Ozu bevagja a cégér képét a harmadik
jelenet végén, a beallitassal - mivel ez ,hianyzott” a legutolso
varianshoél - az egész téma/variacio-sémat feltarja! Az ilyen ja-
tékos, folyamatosan dénjavitgatéd beallitds-kombinacidék Ozu para-

Az additiv stilisztikai struktardk nem rendelkeznek erds ira-
nyitd érvvel, a szlizsé azonban igen. Még ha a stilus valik is -
Tinyanov értelmezésében - ,,dominanssa”, a szlizsé rendszere az
ismételt és megvaltoztatott stilisztikai formakat részben kidom-
boritja. A kubista csendélet gitdrjAhoz hasonléan a sziizséepiz6d
- az Eli az életét parbeszédei, a barjelenet az Oszi délutanban -
a stilisztikai halo viszonyitasi pontjava, a szabadabb sémaforma-
las szilard tAmaszava valik.

A parametrikus narraciéban a sziizsé és a stilus haromfélekép-
pen léphet kapcsolatba egymassal. A stilus teljesen és folyama-
tosan uralkodhat a szlizsé felett. Ritk&dn fordul el6, de a Hullam-
hossz (1967) vilagosan ezt példazza. A cselekmény (hétkdznapi
események és egy rejtélyes gyilkossag) teljes mértékben alaren-
del6dik a kinematografikus paraméterek belsd fejl6désének (az
objektiv nagysaga, a fények, a szinek), vagy pedig a stilus a szi-
zsével egyenld fontossagunak tekinthetd. Burch itt a szerialis ze-
nével analdg ,elemi” forma lehetéségét vetette fel, mivel a kis
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részletek szdvetét és a nagylépték{ format is egyszer(i struktira
szabja meg. Mindez meglehetdsen hasonlit a Robbe-Grillet késébbi
filmjeivel tarsitott elbeszélésmdd ,,generativ” poétikajahoz. Robbe-
Grillet ezt igy magyarazta: ,,Az Eden, na és? (1970) kétségkivil az
egyetlen - vagy legalabbis az els6 - jatékfilm, ahol a torténetben a
témak egymas utdn kovetkezd sorozatokba szervezddnek egy -
Schonberg zenéjében fellelhet6hoz hasonlé - rendszer szerint.) @
De Robbe-Grillet filmjeiben ezek a témék csak motivumok, példaul
targyak vagy szinek, illetve absztrakciok, példaul ,,oppozécidk”. A
témék hozzék létre a szizsésémat, de - amint Roy Armes rdmu-
tatott - egyaéltalan nem hatarozzak meg a stilisztikai alakzatokat.&2
A parametrikus narraci6 generativ elmélethez kozelebb all6 vizsga-
latdt Burchnél talaljuk, amikor a Play Time leirdsanal olyan ,.sejt”
meglétére - a bedllitasban kdzéppontba helyezett gegek és a ,,rossz”
poziciéban 1évé gegek kozotti dialektikara - hivja fel a figyelmet,
amely a film szekvenciainak atfogd struktirajat is generélja @ Kris-
tin Thompson a Rettegett Ivan elemzésében tarta fel, hogyan ira-
nyitja egy alapvet6 oppozicio a sziizsé struktirajat a stilisztikai sé-
méval egyitt.8F A Hulot ar nyaral cimd filmr6l irt munkajaban
Thompson bemutatja, hogy a hatarozottan Robbe-Grillet-re emlé-
keztetd képsorok kozotti variaciok (az egyhetes nyaralas kilonféle,
szokasos eseményei) ugyanabbdl a ,,sejtb61” szdrmaznak, mint a
filmezési technikak manipulécioi 6o

Még ha a sziizsé és a stilus nem is ered egyetlen donnée-bél,
azért egyforman funkcionalhatnak. Dreyer Igéjében a nappalin
keresztiilvezetd ismételt kameramozgasok a helyi narracids ko-
vetelményekt6l fliggetlenil a keresés mozzanatat allandositjak: a
felvevégép csak az ,Utjaba es6” szerepléket kdveti, s ezzel egy
globalis nem elbeszél6 séma létrehozéasat képes elGsegiteni. Ké-
s6bb, amikor a nappaliban gyaszol6 tarsasag gyd(ilik dssze, a ka-
mera aprolékosan felderiti a teret, feltiin6en céltalanul jobbra,
majd balra, majd visszafelé mozog. Stilisztikailag ez a korabbi
jelenetek oda-vissza mozgasainak Ujabb variansa. Az &sszegz6
mindségben azonban a beallitas jelzi a helyszin kimeritd feltara-
sat (nem fogjuk Gjra latni), és nemcsak stilusvaltasra készit el6,
hanem narrativ lezarasra is @A stilus kétségtelenill elétérbe ke-
ril, de nemcsak sajat mikodése miatt, hanem a szlizsésémak ki-
jelolését is elvégzi. A Burch éltal ,teljesen vegyesnek” nevezett
mialkotdsokban a stilisztikai strukturdk ,megérzik autonom,
»absztrakt« funkcidjukat, de szimbidzisban maradnak az egyszer-
re timogatott és rombolt cselekménnyel”.&/



A parametrikus elbeszélésmod

A legtdbb parametrikusan elbeszélt filmben valtakozik a sziizsé
és a fabula jelent6sége. Ez nem meglepd. Hasonld helyzettel al-
lunk szemben az operdban: a térténet eseményeinek folytatddni-
uk kell, a zenének viszont ismétlédnie. igy a kilonbdz6 szintek
fontossadga mas és mas. A parametrikus narraciéban a stilus néha
megerdsitésként tarsul a sziizséhez. Példaul az Eli az életéiben
Brice Parain beszélgetését Nanaval hagyomanyos beallitas/ellen-
beallitas modszerrel vették fel, s ezzel a sziizsé valt dominanssa.
Maéskor a parametrikus narracio alarendeli a szlizsét a stilisztikai
struktdranak, példaul a film ,vissza-a-kamerahoz” szekvencigja-
ban. Feltlinésekor a sziizsé és a stilus allanddsult lehet6ség sze-
rinti fesziltsége nyilvanul meg. Gyakran megesik ez az Eli az
életétben, amikor a paradigmatikus elemek ,,indokolatlan” beépi-
tése zavarja fabulaszerkesztd tevékenységiinket. Burch leirasa
szerint ez a véltakoz6 narracios folyamat ,dialektikus ritmussé
valik, amely olykor elkilondl att6l, amit régen formanak és tar-
talomnak hivtunk”68.

Jegyezziikk meg azonban, hogy még ha a sziizsé el6térbe is
kerlll, ez tobbnyire a stilus sajatossagainak igénybevételével tor-
ténik. A belsd stilisztikai konvencio kialakuldsat kévet6en rog-
vest a konvenciok korlatain belll vizsgaljuk a sziizsét és szer-
kesztjuk a fabulat. Miutan példaul a Vendégmunkas kombinacios
sémaja stilisztikai elvként bukkan fel, el6nyben részesithetjik, s
ezaltal a szlizsé beillesztése konnyebbé valik. S6t, még az Eli az
életét Brice Parain-jelenetében is a stilus viszonylagos hattérbe
szoritdsa a kodifikalt alternativa-lanc keretén belul jon létre.

A parametrikus sziizsét igy tobbnyire torzuldsai alapjan
vesszjjk_észre. Az egyik tlinet a megszokottol eltérd elliptikussa”.
Az okok &s..okozatok nem kot6dnek egymashoz.'it lontos jti-lene;
tek kimaradnak, egyes iHfttpirtnmolcnn atugrunk. Jol illusztralja
mindezt az M, még jobban a Yziidégimiukas, leginkabb pedig az
Eli az életét. ValarnEwiyi-iuzar~okbl )L épiil fel, a hésok lélekta-
naba éppen csak bepillanthatunk, a meghatarozatlan fabula-idé-
tartam jel6letlen kivonatai allnak el6ttiink. Ellentétes mindezzel
a megszokottdl eltérdé ismételgetés, példaul Dreyer Az ige, illetve
Gertrud cim( filmjeiben. A szuzsé tal gyakran mondja el ugyan-
azt a keveset; a nagy jeleneteket és a trivialis gesztusokat ugyan-
arra a szintre fokozza le. Egyes rendez6k mindkét taktika hasz-
nalatarél hiresek. Ozu és Bresson filmjei egyszerre lehetnek el-
liptikusak (kihagyjak a nagy jeleneteket, befejez6dnek a tet6pont
elérése el6tt, hirtelen helyszint valtoztatnak, nem jelzik az id6-

tartamot) és repetitivek (Bresson a trividlis lanceseményeket is-
mételgeti, Ozu pedig a helyszineket). A szigoru elliptikussag és
ismételgetés is azt jelzi, hogy a szlizsén a stilisztikai séma elva-
rasai érvényesiilnek, vagy legalabbis a narracié olyan események
dbrazolasara korlatozodik, amelyek a stilust a legelénydsebb
helyzetbe hozzak. Osszefoglaléan elmondhatjuk, hogy a paramet-
rikus narracié6 megkilonboztetett, tobbnyire a stilisztikai elemek
szokatlanul behatarolt skalajat magaban foglalé belsé konvenciét
teremt. A konvenciot alland6 kiegészitésekkel formalja meg. igy
a stilus a szlizsével valtoz6 - dominans vagy alarendelt - kap-
csolatokat alakit ki. A nézdét meghataroz6 stilisztikai konvencio
kialakitasara készteti, ami alapjan a stilus sem realisztikusan, sem
a kompozicio szerint, sem transztextudlisan indokoltnak nem te-
kinthetd. A nézdnek feltételezéseket is kell formalnia a film sti-
lisztikai folyamatairol.

Az a stratégia, amely a stilisztikai sémat a szlizsében kimutat-
haté eltérések készletének tekinti, hatraltatja a filmi elbeszélés
megértésének szokasos folyamatait. FOként a linearis fabula -
filmnézés kdzbeni - megszerkesztésének meghatarozé modszerét
akadalyozza meg. A parametrikus film harcba szall az id6vel, és
a végletekig fokozza a ,tériesités” torténelmi materialista filmekben
megfigyelt tendenciajat. A legnyilvanvalébb ez a Vendégmunkasban
és Ozu filmjeiben, amelyekben a stilisztikai ismétl6dés a nézét arra
0sztdnzi, hogy a jeleneteket - a cselekmény horizontalis kibontako-
zaséaval ellentétesen - a technika szerint ,,csoportositsa”. A médszer
olyan erételjesen ellenkezik a szokasos befogadoképességgel, hogy
a néz6 Osszezavarodasanak vagy unalménak kockézataval jar. Az
Eli az életét és a Vendégmunkas cimii alkotasokat a stilus szerepét
elhanyagol6 kritikusok tekintik mivészfilmnek. Az ilyen filmekben
a stilisztikai konstrukcié dsszetett és eredend@en nyitott természete
miatt a néz6 konnyen hajlik a konnotativ interpretaciéra, s nem
veszi figyelembe a parametrikus jatékot.

Meghatarozhatjuk tehat azon elbeszélésmod altaldnosabb ha-
tasait, amelynek struktirai hiaba lathatatlanok, a Burch és Boulez
hasznélta értelemben ,regisztrdlhatok”. Jelent6s tény, hogy a mi-
nimalista parametrikus narracié leginnepeltebb képviselgit -
Dreyert, Ozut, Mizogucsit és Bressont - tdbbnyire rejtélyes,
misztikus filmek készit6inek tekintik. Mintha az énmagaért vald
stilus szélséséges esetekben - mikdzben a néz6 egyik jelentést a
masik utan prdébalgatja a k6z6mbdos struktirara - megfoghatatlan,
képzeletbeli konnotacidkat ébresztene. A rend felfedezése a je-

297



A torténeti elbeszélésmodok

lentés keresésére 0szton6z. llyen mddon a stilust a filmmdvészeti
helyett gyakran a vallassal kapcsolatos sémak motivaljak. Ezeket
a miveket - amennyiben a szubjektivitds vagy a szerz6i kom-
mentér segitségével magyardzzuk az elszigetelt stilisztikai ese-
meényeket - vissza lehet helyezni a mlvészfilmekhez kot6d6 fo-
galomrendszerbe. Részben azonban azért kell kitartanunk a pa-
rametrikus narracio lehet6sége mellett, mert a mivészfilm kilsd
konvencidira kiterjesztett korldtokon - mint lattuk, az izetlensé-
gen és a banalitason is - tdlmutat, és lehetévé teszi az értelme-
zésnek ellenallé gazdag text(ra felismerését.

A Zsebtolvaj paraméterei

Michel lopasra adja a fejét, baratai Jacques és Jeanne, valamint
egy rendérnyomozo6 pedig megprobéljak lebeszélni errél. Majd-
nem elkapjak, amikor sikeriil elmenekiilnie Parizsbdl. Két év
mulva tér vissza. Jeanne-nak kdzben gyereke sziletett, de az apa,
Jacques elhagyta. Michel felajanlja, hogy gondjukat viseli. Allast
szerez, és pénzt ad Jeanne-nak. Kés6bb Ujra enged a csabitasnak:
zsebtolvajlasba kezd, mignem letartoztatjak. Jeanne meglatogatja
a borténben, ahol szerelmet vallanak egymasnak.

A Zsebtolvaj torténetének lecsupaszitott vdza nem érzékeltet-
heti a sziizsének és a stilusnak a film narracios tevékenységében
kibontakozé gazdag jatékat. A folyamat mar a film els6é képkoc-
kdjan mozgasba lendil. El6szér egy Lully-darab kiséretében a
prologus fekete alapon futdé szévegét olvashatjuk.

Ez nem blinlgyifilm. Az alkoté megprébalja a kép és a liang
eszkozeivel bemutatni egy fiatalember gyotrelmeit, akit sajat
gyengesége zsebtolvajkalandokba taszit, amikre viszont nem
alkalmas. De a kalandok dsszekotik egy masik emberrel, ami
kidonben lehet, hogy nem toérténik meg.

Az extradiegetikus kereten belll a torténet vilagaban is mesélni
kezdenek. A f6cim utan jegyzetfiizetbe ird kezet latunk, mig egy
hang (amelyrdl késébb deriil ki, hogy Michelé) olvassa a szdve-
get. Az els6 bejegyzés a prologus utan kdvetkezik.

Tudom, hogy akik ezt megtették, altalaban hallgatnak, vagy
akik beszélnek, nem tették meg. En pedig megtettem.
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Nem is varhatnank a szlizsé és a stilus kozotti kilénbség jelzé-
sére nyilvanvalébb utalast. Michel kezével és hangjaval elmondja
valamennyi tettét, egy mindentudd szerz8i hang pedig bejelenti,
hogy ezeket az eseményeket képekkel és hangokkal fogjak elme-
sélni. E kétéll inditasrol sok mindent el lehetne mondani, elészor
azonban nézzik a film egészén bellil a sziizsé fabuldhoz valo
viszonyat.

A cselekmény két szalon fut: megismerhetjik Michel anyjahoz
meg barataihoz, Jacques-hoz és Jeanne-hoz f(iz6d6 viszonyat, va-
lamint zsebtolvaj-palyafutisat. A sziizsé dbrazoldsaban a két sza-
lat kezdetben a kilonféle szerepl6k cselekedetei kotik 0Ossze.
Jacques megprdébal munkat szerezni Michelnek, hogy ne lopjon,
ezalatt a nyomozé belép a fiu életébe - mellesleg épp azért, hogy
lebuktassa. De egészen a nyomozd Michelnél tett latogatasaig
nem ismerjik az alapvetd ok/okozati viszonyt. A nyomozé el-
mondja: egy évvel kordbban Michel anyja bejelentette, hogy Ki-
raboltdk, majd bekildte Jeanne-t, és visszavonatta vele a felje-
lentést. A rendérség mindvégig Michelt gyanusitotta a lopéassal,
igy a fil magéanélete mar a kezdetektél 6sszefonddott a nyomo-
zassal. Az orosz formalistak ezen a ponton rogtén ramutatnanak
arra, hogy a f6hds - akit mélynek egyéaltalan nem nevezhetd jel-
lemzés mutat be - a két szal keresztez&dési pontjan helyezkedik
el, ezaltal a csaladi szféra és a kisstili b(indzés 6sszekotéjévé
valik @ A kovetkeztetés akkor vélik hangsilyosabba, amikor a
kovetkezd jelenetben Michel a lehetd legkdzelebb keril cseleke-
detei okdnak megnevezéséhez. ,,Semmit nem voltam képes elérni
eddig - mondja. - Ez mar az Oriletbe kergetett.” Ha ez a film
proldgusaban emlitett gyengeség akar lenni, akkor meglehetdsen
feluletesen fejtették ki. Mit probalt elérni? Es miért éppen a lo-
past valasztotta, miért nem valami mast? A film nem mdivészfil-
mes elbeszélésre jellemz6 lélektani tdébbértelmiiséget hoz létre,
hanem homalyossagot.

A szizsé adott idébeli sémékkal is rendelkezik. ime a film
fabulavazlata.

A) Michel anyja bejelenti a rendérségen a rablast.

B) Egy hénappal késébb: Michel kirabol egy nét a loversenyen.

C) Az elkdvetkezendd tizenegy hénapban: Michel talalkozik
Jeanne-nal, az anyja meghal, a fiabdl profi tolvaj lesz és elme-
nekil Angliaba.

D) A kovetkezd két évben Michel Anglidban marad.

E) Visszatér Parizsba.
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F) Egy-két hétig dolgozik, hogy gondoskodhasson Jeanne-rol
és a gyerekér6l. A loversenyen letartdztatjak.

G) A kovetkez6 néhéany hét: a fil a borténben van.
A szlizsé manipulédlja a fabula szerkezetét: in médias rés indit
(Michel irasos beszamoldjahoz hasonléan) a Idversenyes rablas-
sal (B). A film elsé haromo6tode az eseménysorozat tizenegy ho-
napos szakaszat érinti (C). E rész vége tajan Michel megtudja az
(A) eseményt - az anyja feljelentette a rend6rségen -, a tényt mi
is csak ekkor ismerhetjik meg. Aztan a sziizsé az angliai tartoz-
kodast egyetlen szlikszavi napldbejegyzéssel jelzi, igy két év
dramatizalasat egyszer(ien atugorja. A film nagy része az (E), (F)
és (G) pontok eseményeit jeleniti meg, mégsem egyértelm({ min-
den. A fabula vilagan belil nehéz megmondani, mennyi id6 ma-
radt ki: mindig ugyanabban az évszakban vagyunk, Michel végig
ugyanazt a ruhat hordja. A haborinak vége cimi filmben Diego
ugyanazt az 6ltényt viseli az egész filmen at, de ott ez a tdrténet
rovid id6tartamanak jelzésére szolgal. Ebben az esetben ugyanaz
az eszkoz elbizonytalanitja a fabula és a szlizsé id6tartamat.
sében. A torténet eseményeit csoportokba rendezi. Az elsé jele-
netben Micheli latjuk lopas kdzben a Longchamps loversenyen
- héarom évvel késébb ugyanitt fogjak el. A letartdztatasa utan
a szimmetrikus elrendezésl, a f6 szlizsécselekményt kiegészit6é
borton-jelenetsort latjuk. A késleltetés is a film egyik meghata-
roz6 eszkdze. Roy Armes ezzel kapcsolatban a kovetkez6t je-
gyezte meg: ,,Végul is az egész film oriési temps mart, keruléut,
amely szdm{(zetésbe és bortonbe sodorja Michelt, Jeanne-t pedig
terhesen maganyra karhoztatja - mindezt csak azért, hogy meg-
hozza mindkett6jik szamara azt a szerelmet, amelyet mar a kez-
detekt6l fogva élvezhettek volna.”fOEbbdl a néz6pontbol
Jacques, a nyomozo6 és az egész blinligyi kaland a par egymasra
talalasanak torténetébe iktatott késleltetések realisztikusan indo-
kolt arad6 sorozata. Amikor a nyomoz6 azon az alapon kifoga-
solja Michel nagy blin6z6kbe vetett hitét, hogy azok soha nem
fogjak abbahagyni a rablast, megjegyzésével el6revetiti a fil tar-
tosnak bizonyul6 kdnnyelmiiségét, és egyben igazolja a tobbi
rablast is. Mellesleg a lopasok jeleneteinek észrevehetéen ,nincs
szerepUk”: a magatartasara tett hatasok nélkil teszik hangsulyos-
s& Michel elbizakodott vaganykodasba atcsap6 tetteit. A Jacques-
kal és Jeanne-nal vald taldlkozasok hasonloképpen meglehet6sen
sok ismétlést tartalmaznak, és csak kevéssel jarulnak hozza a tor-

ténet linedris kibontakozasahoz. A késleltetés eszk6zét mar a pro-
légusban felfedik, a két lelket alkalomadtan egyesit6 ,kilonds
utakrdl” tett emlités soran. Mindez igen hasonlit Sklovszkij Trist-
rcim Shandy-h'6\ vett példajara, ahol az elbeszélé a konyv elka-
landozé sziizséjét csigavonalak és hajtlikanyarok kotegébdl raj-
zolja ki.7l

A sziizsé sok szempontbhdl a Michel irott sz6vege altal kijelolt
kotelezettségeket koveti. Szinte teljesen az 6 tudasanak terjedel-
mére kell szoritkoznunk a térténet eseményeinek kibontakozésa-
kor. Mellesleg ajegyzetfiizet diegetikus elbeszélése nem térvény-
szer(ien ad el&zetes informacidkat vagy lattatja elére az esemé-
nyeket. Az irasban vald rogzités eszkbze pedig lehet6vé teszi
Michel érzéseinek és a gondolatainak kifejtését. A negyvenkilenc
szekvencia kozil harminchatban t6le halljuk a sajat lelkiallapo-
tarél szolé beszamolét. Ezaltal a hangsavon jelen van bizonyos
»Szubjektiv’ mélység, ami az arcok és viselkedésmodok felt{ing
passzivitasat ellenstilyozza. Az ellipsziseket szintén szubjektiv
maddon indokolja a mesélés. Amikor Michel kilféldre megy, nap-
I6ja két mondattal 6sszegzi a tdvolmaradasat, soha nem latjuk 6t
Anglidban. A hézag mindkét oldalan feltlin6 aszimmetria helyez-
kedik el. Taxival az allomasra megy, s kdzben attdl tart, hogy
elfogjak és letartoztatjak. Erkezésekor azonban attlinéssel a vas-
Gtallomas utan egy lépcséhazat latunk, ahol mar felfelé baktat a
lépcsén. Miért nincs egyetlen beéllitds sem a palyaudvartél a la-
kéasig megtett Gtr6l? ,Ujra ott voltam - magyarazza a kommentar
-, anélkil hogy tudtam volna, hogyan keriltem oda.”

A klasszikus filmekben ez a technika hiven tiikrozné a szlizsé
kozlékenységi fokat, tudasanak korlatozott terjedelmét és mély-
ségét. A film proldgusa azonban hatésat a stilus altal kifejt6 min-
dentud6 narracié nyilvanvald jelenlétére utal. A futé széveg (,,Ez
nem b(nigyi film...” sth.) meglehetésen dntudatos; a néz6t Ugy
tinteti fel, mint aki szinhdzban Ul és akihez a ,szerz6” nyiltan
intézhet képeket és hangokat. ime egy jellegzetes példa arra, ami-
kor a narracios folyamat a feladotél a vev6ig tart6 kommunika-
ciot imitalja. (Ld. a 75. old.) Nagy jelentésége van annak, hogy
a f6cimszekvencia a prologus utan kdvetkezik: mintha ez a meg-
oldas Bressont, a filmkészit6t a képek és hangok 6nhatalmulag
kijelolt forrasaval azonositana. Sét, a prologus a tavoli eredetek-
rél (Michel ,nem tolvajnak vald”), az azonnali indoklasrol
(»gyenge” volt), a pszichologiai reakciokrél, a kés6bbi esemé-
nyekrél és a lehetséges végkifejletr6l alkotott abszolut tudasanak
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ad kifejezést. A narracié bizonyos, a filmen kiprobalhaté séma-
kat is kijel6l. Figyelniink kell a lopasokat, a cselekmény motiva-
cioit és azt a kanyarg6 fejlédésvonalat, amely mentén alkalomad-
tan majd &sszeboronalédik a két szerepl6. A prolégus kozléke-
nyebb, mint hollywoodi parjai, bizonyos pontokon mégis kinosan
homélyos. Mik azok a ,kulénds utak”? Michel az egyik lélek?
Ki a méasik? Egyes magyarazatok sem elég vilagosak, példaul a
Michelt lopashoz vezet§ gyengeség. Az ilyen hézagoknal és
tobbértelmiségeknél a narracio nyiltan tartézkodik a kozlékeny-
ségtdl, és ezaltal felkelti kivancsisagunkat az el6re jelzett esemé-
nyek irant. Michel diegetikus irdsa és hangkommentéarja mar a
kezdetekt6l az extradiegetikus hang hatalmaban all. A , képek és
hangok” mestere kezd6pontként Michel szévegének egyik rész-
letét valasztja. Az el6z6 bekezdés apro részlete is latszik (dans
la rue...). Vajon anyja egy honappal azel6tti meglopasat leirta?
Soha nem tudjuk meg. Es Michel elbeszélésének kontextusat sem
fogjuk soha megismerni. Onmagénak cimzett naplérél lenne sz6?
Vallomas a rend6rségnek? Levél Jeanne-nak? (Hasonlitsuk 0ssze
a 77-78. oldalakon targyalt Gyilkossag, édesem elbeszél6i koril-
ményeinek viszonylag explicit meghatarozdsaval.) Az é&tivel6
narracié, mivel Michel elbeszélését nem fedi fel teljes egészében,
felszabaditja az azonnali fabula-kauzalitds kotelezettsége alol, és
Ontudatos kozlésként tarja a kozonség elé. (Mindez a film végére
lényegi tobbértelmiiséghez vezet.) Tovabba Michel irasanak ke-
letkezése az elbeszélt eseményekhez viszonyitva sem elég vila-
gos. Mennyi id6 elteltével szamol be a torténtekr6l? A narracios
helyzetet sem hatarozzdk meg soha, mint mondjuk a Nyilt szivek
és nemesi koronak cim( filmben. Mellesleg a film végén egyal-
talan nem tériink vissza Michel irasos beszamoléjahoz - s ez
Gjabb jelzés arra, hogy az extradiegetikus narraci6 felligyeli a
sziizséinformacio megkurtitasat.

A Zsebtolvaj narraciéja mar a hangsulyos sziizsékezelésbél
eredden is meglehet6sen Ontudatos, noha a sziizsé teljes mérték-
ben a kinematikus tér és idé segitségével létrehozott és megha-
tarozott, bels6leg megszervezett parametrikus rendszernek rende-
16dik ald. A ,,minimalista” megkdzelités révén a film csak néhany
technikai miveletet vélaszt ki a klasszikus paradigmébdl, ame-
lyek b6vithet6 és egyedilallé stilisztikaju térbeli formaba szer-
vez6dnek. A Zsebtolvaj sajatos konvencidja abbol ered, hogy
csupan az eljaradsok szlik valasztékat alkalmazza, ismétli Gket,
Michel elbeszélését pedig mindségileg alarendeli a stilisztikai sé-

12.5.
126.

ménak. A fécim szdvege azonnal vildgossa teszi a md kuldn-
allésagat: ,,Ez nem b(iniigyi film.” Ezutan a narracié sz6 szerint
stilizalja az abrazolt eseményeket; a képek és a hangok attetsz6
szlir6kként allnak a sziizsé szervez6dése és a nézd kozé.

A film stilusdnak a kidolgozésa magénak a filmezendd ese-
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12.7.

ménynek a megszervezésévéi kezdddik. A kilsg felvételek elle-
nére a Zsebtolvaj nem igazdn mondhaté ,realisztikusnak”. A
hangsdv manipulécidja semmivel sem jarul hozz4 a klasszikus
értelemben vett valoszerliséghez. A metrdaluljarok soha nem vol-
tak ilyen csendesek; a bankokban és a vasutallomasokon minden
pénzdarab csoérrenését, minden lépést hallani. A szereplék visel-
kedése hasonl6an stilizalt. Miutan Jeanne és Jacques visszamen-
nek ahhoz a kavéhazi asztalhoz, ahol addig Michel dlt, helyet
foglalnak, hosszan hallgatnak, s csak ezutan emeli fel a férfi a
tekintetét, és veszi észre Michel tdvozasat. Michel egyszeriien
elallja a kijaratot egy Uzletember el6tt a bankban, szétvalasukig
rovid id6re ebben a pdzban maradnak. Az alakmozgés ilyenfajta
absztrakci6ja a zsebtolvajlas jeleneteiben éri el a tet6fokat. E
részletek nem az eredményes tolvajlasok hihet6 abrazolasai, mint
amilyet a klasszikus mozi mutatna. Az aldozatok természetelle-
nes mozdulatlansagban allnak, és hagyjak, hogy idegenek szaba-
don mustraljak a nyakukat és a csukldjukat. Amikor Kassagi ép-
pen egy taxiba szallé férfit lop meg, az aldozat, miel6tt beszallna
az autoba, nyugodtan megall egy pillanatra. A Idversenyen ter-
mészetellenes eltérést mutat Michel testének merev pozicidja (a
szemb6l fényképezett képeken) a pénztarcak, zsebek utan kutatd
kar firge mozdulataival szemben. (Ld. a 12.5.-12.6. képeket.) A
stilizalas a jelmezekre is kiterjed. A fekete 6ltdony6k maszkolas-

ként hatnak a tér felosztasaban: a semleges hattérbdl kiemelik a
kutatd kezet. A legkirivdbb példa talan Michel ruhazata: gydrétt,
sotét oltonye és lazdn megkotott, altaldban ugyanabba a szdgbe
ferdil6 nyakkenddje. A valtozatlan jelmezek egyik funkcidja,
mint azt mar emlitettem, az id6tartam elbizonytalanitasa. De Mi-
chel 6lténye uniformisként is szolgél, hiszen igy a témegben is
felismerjik, illetve azonositani tudjuk a frontélis testk6zép ma-
gassaghol fényképezett képeken. Michel 6lténye és nyakkenddje
olyan mértékben valhatnak emblémakka, amennyire a mise en
scene szabalyszer(i és behatarolt térvényszer(iségei magukon viselik
a mindenek folétt hatalommal bird parametrikus rendszer nyomait.

Hasonl6é korlatozas all fenn a képkivagatok és a vagasi séméak
megvalasztasanal. Bresson a kamerat szinte kizarélag egyenesen
tartja vagy csak minimalisan donti meg, leginkabb kistotalt vagy
félkozelit alkalmaz, s kizarélag 50 mm-es lencsét hasznél; a né-
zésiranyok szerinti illesztésekre, valamint a beallitas/ellenbealli-
tds kombinacidira tamaszkodik. Az UGjra visszatérd eszkdzok a
klasszikus hollywoodi narrécidra jellemzd paradigmébdl szar-
maznak. Bresson filmjeiben azonban ezek az eszkézdk a
klasszikus konvenciéhoz viszonyitva tobb okbdl is igen sajatos
pozicioba keriilnek. El8szor is tobbnyire nem alkalmaz tovébbi
klasszikus eszkdzoket, sem kiindulo beallitast, sem als6 gépallast,
sem cselekmény szerinti vagy analitikus vagast. Bizonyos eszko-
z6k igy egyre lazabban koétédnek kanonizalt szereplikhdz, tisztan
paraméterként kezdenek miikddni. Mésodszor ott van az id6zités
probléméja. A klasszikus filmben, ahogyan azt a Hats6 ablakban
is lattuk, a pillantds meghatarozza a nézésirany szerinti vagas
id6zitését. Jeff odapillant valahova, meglatjuk, mit néz, aztan pe-
dig megfigyelhetjik az arcan a reakciét. A Zsebtolvajban azon-
ban a vagas mindig késik. A legkedveltebb modszer a kdvetkez6:
az alak néz valahova, aztan lesiti a szemét, Ujra felnéz, ismét
lesuti a tekintetét, majd végul felemeli - csak ekkor pillantjuk
meg a szeme elé kerul6 latvanyt. A lassitas Ugy is létrejohet, ha
a szerepl6 tavozasa utan az ires képkivagatot még a kovetkezd
vagas el6tt egy darabig jol észreveheten kitartjuk. A képkiva-
gaton kivili mozzanat ,.eltakardsa” a parhuzamos vagas hajszal-
nyi késleltetésével - ahogyan William deMille-nél és Lubitsch-
nal lathattuk (180. és 191.0.)- Bressonnél nyilvanvaldan az ures
teret hangsilyozza. A parbeszédes jelenetek mindazt megnyujt-
jak, amit Hollywood gyorsitana. A hollywoodi dialégusban az
Utemet tobbnyire az diktalja, hogy vagassal mikor mutatjdk a
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12.8. ]ZD

12.9. 12.11.

hallgaté felet, még miel6tt a beszél§ befejezte volna mondatat. a vagast annal, mint amikor a folyamatos dialogus koti at a két
Bresson ehelyett minden sor veégén megallittatja a beszel6t, igy beallitast. Bresson tehat ,megfosztja ismerés vonasaitél” a
tehat a dialogust folytatd partner vagads utani megmutatasa soha klasszikus découpage-t, amikor elnyUjtja az egyik vagastol a ma-
nem szakitja félbe a parbeszédet. Ez az egyszer(i (egyébként Ozu sikhoz vezetd részt.

altal is hasznalt) eszkdz egy arnyalatnyival érzékelhet6bbé teszi A hangnak, a mise en scéne-nak, a képkivagat megvalaszta-
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12.12 12.14,

1213, 1215
sanak és a vagasnak mindezen paraméterei erdsen ellitnek a el6térbe, példaul a kezdd loverseny-jelenetnél, amelyben Michel
klasszikus konvenciok altal kanonizalt realisztikus és kompozicio elsé lopasat nézépontbeallitasok és a részletek kozelképei abra-
szerinti motivaciotél. Ennek eredményeképpen a sziizsé és a sti- zoljak. Mas helyeken a sziizsé és a stilus jelentésége szinte egy-
lus kozétti viszony dinamikusabba valik. A sziizséséma kiillénbo- forma. Utébbira legjobb példak a film kilonféle beallitas/ellen-

z8 pontokon - amikor a stilus a legkevéshé érzékelhetd - kerdl beallitas jelenetei.
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12.16. 12.18.
12.17. 12.19.

Mint a stilus klasszikus alakzata a beéllitas/ellenbeallitds meg- Mar lattuk, hogy a kiindulé beallitas elmulasztasa kiemeli a t6bbi
szokott eszkdzzé valt, ezaltal kivaléan alkalmas a térténet infor- découpage-eszkozt. A Bresson-jelenetek jellemzé modon egy-
macibinak semleges kozlésére. Az eljarast kénny( a kompozici6 vagy kétféleképpen kezdddhetnek. A felvevgép bekeretez egy
alapjan indokolni; minden vagas utdn mas szerepl6t latunk meg- részletet, amelyet aztan tadgabb kérnyezetbe helyez (kamera- vagy
szélalni. De Bresson kezében ez az eszkdz is U értelmet nyer. alakmozgéssal).72Mas esetben ajelenet Ggy kezd6dik, hogy egy

304
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12.20. 12.22.
12.21. 12.23.
szerepld olyan térbe 1ép, amelyet egy masik hés altal elfoglalt - a helyzetet. Példaul amikor Michel el6szor bemegy a kavé-
térség folytatadsanak tekinthetlink; a szereplék kdzotti kapcsolatot hazba, panoramézé totdlkép mutatja, amint a tdbmegben Jacques
pillantasok és/vagy a beallitdsba nyulo testrészek hozzak létre. utan kutat (12.7. kép). Michel belép a kavéhazba. Attiinés utan
Mihelyt a jelenet elkezd6dik, kegyetlen beéllitas/ellenbeallitas kett6jiiket latjuk a barpultndl, kezdetben egyetlen beéllitas/ellen-

technika kezdi el &ltaldban elemezni - vagy inkabb feldolgozni beallitas alakzatban (12.8.-12.9.). Ugyanennek a felallasnak a né-
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12.24,

hanyszori megismétlése utdn Michel észreveszi a képkivéagaton
kivili térben elhelyezked6 nyomozo6t, és odamegy hozza; a nyo-
mozd belép a képbe és Uj, véllszint feletti kompozici6t teremt
(12 1Q). Ujabb attlinés utan a harom férfi odamegy az asztalhoz
és ledll, Gjabb vallszint folotti felallast teremtve (12.11.). Beszél-
getésiik kozben lathatjuk azt a csak négyféle felallasbdl allo be-
allitas/ellenbeallitas-részletet, amelyb6l kett6t (12.12.-12.13.)
nyolcszor darabonként abrazoltak. Ujabb attlinés utan Michel és
Jacques odamennek a kavéhaz ajtajahoz, ott folytatjak a beszél-
getést. Rovid beallitads/ellenbedllitas szekvencia indul el ezzel
(12.14.-12.15.), miel6tt Michel eltlinik az éjszakdban (12.16.; vo.
12.7.). A harom rdvid jelenet szokatlansaga egyformasagukbdl
ered: nem valtozik a kamera szdge vagy tavolsaga a beallitas/el-
lenbedllitds részek kozott, tovabbad majdnem egyforma a Michel
és Jacques beszélgetését mutaté két jelenetben is (12.8.-12.9.,
12.14.-12.15.), s nincs olyan alakmozgas sem, amely megvaltoz-
tatna a beszélgeté6k egymashoz viszonyitott helyzetét. Szintén ki-
rivé a képkivagat ,eljatszasa”, amint a szerepl6k szinte elhelyez-
kednek a beallitas/ellenbedallitas kombinacié szaméara, mintha
csak az alakmozgas és a kameraallas titokban 0Osszejatszana az
absztrakt stilisztikai forma megteremtése érdekében. Mivel Kiin-
duld beéllitds Iényegében nem létezik, a hésok taladlkozésénak leg-
els6 mozzanata lesz a beallitas/ellenbedllitds képvaltas elsd fazisa.

12.25.

Az az érzésiink, hogy a szerepl6k mozgésat elére kijeldlt kép-
kivagat szabja meg: mindez még nyomatékosabb abban a neve-
zetes jelenetben, amelyben Michel meglatogatja Jeanne-t, hogy
kifaggassa a rend6rségi nyomozaséarol. Beszélgetésiket huszon-
nyolc ellenbeallitas régziti. Itt az ismétlést azzal szinesitik, hogy
a beallitasokat a konvencidtél kissé eltér6 médon épitik fel. Egy-
szer Michel jarkalni kezd, elfordul Jeanne-t6l (12.17. kép) és a
kamera kozelebb kocsizva koveti 6t (12.18.). A férfi odafordul
hozza és visszasétdl (12.19.), majd a kamera Jeanne valla folott
visszakocsizik kiindul6pontjdhoz (12.20.). A lany ellenbedllitas-
ban valaszol neki. Vagas utan a korabbi felallas ismétlését latjuk,
majd Ujra Michelhez kocsizunk, amint a férfi még egyszer az
ablakhoz kozeledik (12.21.-12.22.). Megfordul és Gjra el6relép,
de most a lany valla nincs a képkivagatban (12.23.) A h6sok
kozotti valtozo tdvolsagot pontos képkivagat jelzi: egy 1épés méar
.,epp csak észrevehet6” kompozicids kilénbséget jelent. A ké-
s6bbiek soran, amikor Michel megkérdezi a lanyt, hogy tolvajnak
gondolja-e 6t, az kihatrdl a képkivagathol, a férfi pedig egyet
elére 1ép. A kamera éppen annyira kocsizik hatra, hogy a lany
vallat pontosan a kezdeti beéallitdisnak megfeleléen helyezze el
(12.24.). Az ismétlések és az aprdlékos variaciok igy a képkiva-
gat megformélasanak és a vagasnak olyan er&teljes, ugyanakkor
egyszer( szabalyait tarjak fel, amelyeknek a szerepl6k még a szi-
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zsé kivanalmain leitl is kotelesek mozgasukkal engedelmeskedni.
A térbeli jelzéseket gyakran teljesen visszatartd szovjet torténelmi
materialista filmt6l eltéréen a Zsebtolvaj narrdcidja rendkivil sok
redundanciaval és igen kevés jelzéssel iranyit benniinket.

A beallitas/ellenbeallitas jeleneteiben a stilisztikai szigor és a

szlizsé kibontakozésa egyforman fontos. A tdbbi részben a sti-
lisztikai eszkdzok és sémék alarendel6dnek a sziizsé miveletei-
nek, s6t azok alapjan valtoztatjak formajukat. A film elején az
extradiegetikus narracié sajat magat ,,képekben és hangokban ki-
fejtett magyarazatnak nevezte” - vagyis a film stilusa alakithatja
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12.30.
12.31.

a szlizsét. E tendencia a kisebb részletekben nyilvanvald. A cse-
lekmény inditd jelenetében az elsd beéllitas kdzelkép: keszty(t
visel§ ndi kéz vesz szamlakat el6 a pénztarcabol és atadja azokat
egy férfi kezébe. igy a stilisztikai konvencié egyik aspektusat, a
kezek kozelképét, mar a film elején megalapozzak. Egy késdhbi

jelenet latszolag hasonlé médon kezdddik, de a folytatasa félre-
vezetd. Michel lopasra figyel fel az aluljaréban. A jelenet a tolvaj
kezének kozelképével végzédik, amint egy Ujsagpapirba gongyolt
tarcat szorongat. Attlinés utan Osszegydrt Ujsagpapirbél noteszt
hajtogatd kéz kozelképét latjuk. Ez a kéz azonban mar egy masik
tolvajé: hatrakocsizast kdvetéen a cselt gyakorolgaté Michelt lat-
juk otthon. A mozdulatot végrehajté kezek hasonlé egymasba
tin6é ,,montazsszekvenciajat” lathatjuk, amikor Kassagi Michelt
a zsebtolvajlasra tanitja. Nem tudjuk megmondani, vajon ezek
egyetlen estéb8l vagy esetleg sok-sok napbdl, hétbdl kiragadott
pillanatok. Ha visszatekintliink, Michel asztal szélére feszilg uj-
jait a montazs utolsé, az Uj jelenet elsé beallitdsanak érzékeljik.
A klasszikus film jelenetei k6zott elhelyezett narrativ ,,kapcsok-
tél” eltéréen, Bresson itt a sziizsé kapcsolatait elbizonytalanito
tisztan vizualis és szonikus lancszemeket helyez el.

A minimalista technikdk - nagyobb egységeket tekintve - a
térbelivé valtoztatott formak gazdag fejlédésén keresztil valnak
tapinthatova. Egyszer( példat kinal a ,,jelentéktelen”, gyakran ru-
tinszerli cselekményrészletek megformalasa. A 22. beallitasban
Michel belép lakdsanak haztdmbjébe, és eltlinik a képbdl
(12.25.). Vagas utan a lépcs6k tetejét latjuk, Michel megy rajta
felfelé (12.26.). A 24. bedllitds szobajanak résre nyitott ajtajat
mutatja: a férfi belép (12.27.). A térbeli hézagok arra késztetnek,
hogy elképzeljuk Michelt, amint a 1épcs6 aljanal éall (hidanyzé be-
allitds a 22. és a 23. kozott), megérkezik a lépcséforduléhoz és
végigsétal nappalijan a szobajahoz (a 23. és a 24. kozé illeszkedd
két beéllitas). A filmben kés6bb, amikor Michel lenéz Kassagi
utan, lathatjuk a lépcsé elsé forduldjat (12.28.). Ismét csak ké-
s6bb tlinik fel, amikor a férfi az ajtaja el6tti folyoson sétal végig
(12.29.) A hétkdznapi cselekvéssort, ahogyan Michel jon-megy,
apro darabokra tordelik; egyutt egyetlen szekvencidban soha nem
mutatjak. A narraci6 ezekbdl az elemekbdl figyelemre mélté va-
rianssorozatot allit dssze, s6t az eljarast még mas helyszinekre is
Kiterjeszti. Az elsé alkalommal, amikor Michel meglatogatja any-
jat, el6szér olyan beallitast 1atunk, amely a bejarati ajtobol tavozéd
(12.30.), aztdn a lépcs6én haladé (12.31.) filt &brézolja, szinte
teljesen a korabbi jelenetekkel azonos mddon. Mindezek mogott
a ,felszini” megnyilvanulasok mogdétt ott lappang egy hianyzé
struktdra, egy ,beéllitds-sor”, amelyre - akarcsak a zenei soro-
zatokra - csak kovetkeztetni tudunk.

E példak is azt sugalljak, hogy a narracié ,.térbeli” tendenciaja
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12.32. 12.34.
12.33. 12.35.
a stilisztikai eljarasok szokatlan szabdlyszer(ségein keresztil ér- nézOk feltételezéseit, tovabba megvildgitjia a mdben uralkodd
vényesiil. Barmennyire is klasszikusnak szamitanak a Zsebtolvaj konvencidrendszert. Altalaban a stilisztikai ismétlések a sziizsé
parametrikus mveleteinek forrasai, az eljarasok szigor ismétel- informacidatado folyamatainak erdsitéseként hatnak, méghozza
getése egyediil erre a filmre jellemz6 zart rendszert formal. Nos, anélkil, hogy a stilusra, mint olyanra, felhivnak a figyelmet.

minden narracionak szilksége van ismétlésre, amely megerdsiti a Gondoljunk csak a 9. fejezetben elemzett részletre, az ismételt
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12.36.
12.37.

kameraallas(i szekvencidkra a Miss Lulu Bett cim{ filmbél. A
kamera irdnyanak és a képkivagat megvalasztasanak ismétlése
nem tudatosul a néz6ben, mert az észlelés a hdsdk viselkedésé-
ben - arckifejezésében, gesztusdban vagy parbeszédében - bekd-
vetkez§ jelentékeny valtozasokra hangolédott. Bresson hires tak-

12.38.
12.39.

tikaja, a kifejezéstelen el6adasmod azonban a Zsebtolvajban sok
informacids tartalomtdl fosztja meg a beallitast. Amikor minden
egyes szerepl6 merev arcot 6lt, mozdulatlanul all vagy barmilyen
sajatos megkulonboztetd jegy nélkal sétal, a megismételt gépal-
lasok nagymeértékben az el6térbe keriilnek. Nem csak arrél van
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12.40.
1241

sz0, hogy a Zsebtolvajban a beallitasok 36 %-a korabbi jelenetek
felallasait ismétli, hiszen egy klasszikus filmben a térbeli redun-
dancianak akar magasabb fokéaval is talalkozhatunk. (Az Eg tud-
ja, Mr. Allisonban minden méasodik beallitds ismétel egy korabbi
gépallast.) A klasszikus filmben az ismételt kameraallasok az em-

beri cselekedetekben bekodvetkezd valtozasok semleges hatteréiil
szolgalnak. A Zsebtolvajban az el6adasméd semlegessége a ka-
meradllds ismétlését a film sajat konvencidjanak részévé emeli.

A képkivagat megvalasztasanak, a vagasnak és az alakmoz-
gasnak a ,,preformalt” természete jelent6sebbé valik azokban a
jelenetekben, amikor a korabbi kameraallasok ismétlései és vari-
ansai annyira hatarozottan kiemelik a stilust, hogy ezaltal minden
esemény ugyanazokra a koordinatdkra redukalddik. Néha két
szomszédos bedllitds szimmetrikus, példaul amikor Michelt latjuk
a mozgdlépcsén lefelé haladni a metréhoz, majd gyors atlszas
utan mar szall ki a kocsibél, és a felfelé haladé 1épcsén all. Hasonld
hatést valtanak ki az Ujsagokhoz, kezekhez, ajtdkeretekhez sth. kap-
csolodé grafikusan illesztett attlinések. Még er6teljesebbek a tavoli
parhuzamok. Az anyjahoz latogatdé Michelt mindig ugyanaz a ka-
meraallas koveti az Gtjan. A masodik és a harmadik alkalommal,
amikor Michel Jacques-kal taldlkozik a kdvéhazban, az els6héz
nagyban hasonlité beallitas/ellenbeallitas-sorozatok kovetik egy-
mast (12.32.-12.33.; vd. 12.14.-12.15.). A harmadik kavéhazi ta-
lalkédjan a nyomozoval az elsé alkalomra emlékeztetd képsoro-
zatban beszélget (12.34.-12.35.; vo. 12.12.-12.13.). Michel nyo-
mozdirodaban tett két latogatasat feltiin6en hasonld ellenbealli-
tdsokba rendezték, és a Jeanne felkeresését kisérd képek - amint
azt fentebb mar targyaltuk - az anyja szobdja el6tti 1épcséfordu-
I6beli els6 taldlkozasukat idézik fel. Az ismétlés szinte szédit6vé
valik a Michel lakasa el6tti folyosé homalyos képein: Jeanne és
Jacques latogatasakor (12.36.), Michel és Jeanne a férfi anyjanak
halalat kovet6 megérkezésekor (12.37.), a Jacques-kal talalkozd
Michel belépésekor (12.38.), Michel és Jacques tadvozésakor a
Jeanne-nal megbeszélt randevdra (12.39.), abban a jelenetben,
amikor Jacques-ot bosszantja, majd eliildézi Michel (12.40.), és
végll amikor Michel Jeanne felkutatdsara indul (12.41.). Més
rendez6k tobb valtoztatast iktatndnak be a helyszin abrazolasa-
kor. Az a tény, hogy a narracié altalaban még elidézik a szerep-
I6k nélkili, dres téren, csak noveli az eseményeket egyetlen sti-
lisztikai egység csaknem azonos variansaiként rogzité tendenciat.

A napléba ir6 kéz - amint azt mar kifejtettem - arra utal, hogy
a szlizsé kibontasa soran Michel tudasanak terjedelmére és mély-
ségére kell szoritkoznunk. A képek és a hangok narraci6ja azon-
ban tudasunk szempontjabol Gjabb korlatozé készletet teremt, va-
lamennyire hasonl6t azokhoz a tisztan stilisztikai korlatokhoz,
amelyeket Jancsd Fényes szelek-beli hosszd beallitasaiban lat-
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1242.

tink. A stilus azokra a szlizséeseményekre szoritkozik, amelyeket
a sajat maga szabta hatarokon beliil és a sajat sémait figyelembe
véve tud ,feldolgozni”. A narracid, hogy eljusson a formailag
megszerkesztett parbeszédekig, mas, rogzitett tevékenységeket
kihagy, mondjuk a keresztiilhaladast a szoban. A kavéhazi jele-
netekben példaul soha nem latjuk a pulthoz odalépd Michelt; a
film rendszeresen kihagyja ezt az aprdésagot. Fontos pontokon
egyetlen attlinéssel masodperceket ugrunk at - s ez épp elegendd
ahhoz, hogy a nyomoz64, Michel és Jacques barpultnal felvett be-
allitas—ellenbeallitas jelenetéb6l a kdvetkez6hoz, az asztalnal jat-
szédohoz jussanak. Lehet, hogy a szlizsé igen szubjektiv mddon
régzitette Michel 6ralopésat a karnevalon, de a stilus eltér az irott
elbeszélés maodjatol: Michel eltlinik a képb6l, a kamera az (res
asztalnal marad. Kés6bb megtudjuk, hogy elrohant, elesett és
megiitdtte a kezét. Ugy tlinik, mintha a stilus az ilyen melodra-
matikus eseményt nem tudnd megfelel6 mdédon megformalni,
ezért inkdbb kihagyja. A vélasztékos stilus legkirivobb példaja
Michel kilféldi dtja. A kihagyast részben a sziizsé taktikaja iga-
zolja: Michel napldbejegyzése két mondatba siiriti a tavollétet.
Ugyanakkor a stilus az ellipszist teljesen jellegzetes mddon dol-
gozza fel. A 38. jelenetben Michel tavozik a lakasdbdl. A 39.
jelenetben, miutan felszallt a vonatra, a kamera balra panorama-
zik a tavolodo vonatot kévetve. Atdszéas utan a napldjaba iré ke-
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zet latjuk. Ujabb éatlszassal a két évvel késébbi képen a palya-
udvar peronjan a kamera jobbra panordmazva koveti a tdmegben.
Atiszas utan lépcsén halad felfelé (12.42.), olyan képkivéagatban,
amely az 6sszes ilyen korabbi beéllitast felidézi (12.25.-12.29.).
A sziizsé tehat nem kovette Angliaba, a stilus pedig induléasat és
érkezését ugyanolyan szimmetrikusan és repetitiv médon kezelte,
mint Parizsban toltott éveit.

igy végll és ismételten a befogadhatésdg problémajahoz ju-
tunk el. Hogyan szélitja meg a Zsebtolvaj a néz&t a parametrikus
filmre jellemz6 feldolgozasi eszkdzokkel? A szokasnak megfele-
I6en a film kezdd jelenetei alapozzdk meg a film sajat konven-
ciorendszerét. A prolégus, a f6cim és a kézirds az elbeszél§ te-
kintélyt, tovabba az extradiegetikus és a diegetikus tényezék ko-
z0tti kiszamitott jatékot hangsulyozzak. Az elsd szokvanyos je-
lenet - Michel ellopja egy nd pénztarcajat, majd a renddrség
gyorsan elfogja - kulonféle stilisztikai vonasokat vonultat fel: a
kezek kozelképét, a felallasok ismétlését, Michel optikai néz6-
pontjanak hasznalatat, a minimalista hangsavot, a szerepl6k ko-
z0mbos viselkedését és igy tovabb. Szerintem viszont ebben vagy
a korabbi jelenetekben a stilus nem uralkodik a sziizséséma fo-
Iott. A stilus nem hat at mindent annyira és nem is annyira két-
értelmd, mint amilyenné a késébbiek folyaman valik. Sét, még
illik is valamennyire ehhez ajelenethez, s annak érdekében, hogy
a sziizsékonstrukcié keriiljon kézéppontba, a fabula cselekményét
a fesziltségkeltés érdekének megfelel6en abréazoljak. A stiliszti-
kai szabalyok fokozatosan el6térbe tolédnak. Michel hazatérését
- amint arrdl a korabbiakban mar volt sz6 - térbelileg ,,hézagos”
médon abrazoljak (12.25.-12.27.). Jacques-kal térténé kavéhaz-
beli talalkozéasakor a bedllitas/ellenbeéllitas és a szcenikus konst-
rukciéd szimmetriai is kialakulnak. A parametrikus rendszer - az
Gjra mikddésbe 1ép6 sziizsét kovetben - kézzelfoghatéva valik.

A prolégus és az ird kéz utén az els6 6t szegmentum tomoritett
fazist képez Michel életében. Elkoveti a lopast a Longchamps-on,
beviszik a renddrségre, kihallgatjdk és szabadon eresztik, haza-
megy, meglatogatja az anyjat, beszél Jeanne-nel és talalkozik
Jacques-kal a kdvéhazban. Ezek a szekvenciak az 0sszes fontos
szerepl6t és helyszint bemutatjak, valamint kialakitjdk az egész
filmen at ismétl6d6 lopas/nyomozas/talalkozas ritmusat. Miutan
Michel elhagyja a kdvéhazat, lemegy a metréba, és munka koz-
ben kifigyel egy zsebtolvajt. Ujra a lopas szakaszanal vagyunk.
Leonard Meyer igy irt errél: ,,Az azonnali ismétlés tébbnyire ki-
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emeli a hasonlé események kozdtt 1évé kilonbségeket, mig a
tavoli ismétlés - azaz a visszatérés - inkabb hasonlésagaikra hiv-
ja fel a figyelmet.”/3 Hamarosan a néz6 szamaéra is nyilvanval6
lesz, hogy a szlizsé egységeinek csak igen szlk készlete miko-
dik. Bizonyos jelenetekben Michel egyedil gyakorol otthon a
szobajaban vagy az utcan, masokban Jeanne-nal és Jacques-kal
talalkozik a kavéhazban, vagy a szobajaban. Aztan vitdk a nyo-
mozdval vagy a kdvéhazban, vagy ismételten Michel szobajaban.
A tovéabbiakban vagy a névtelen zsebtolvaj, vagy kés6bb Kassagi
gyamkodik a fia felett. A legtébb jelenet kimenetelét is el6re
meg tudjuk mondani: Michel fokozni prébalja virtuozitasat; in-
gerii a nyomozd4t és nem mutat megbanast; barmely talalkozas
Jacques-kal és Jeanne-nel a fil elutasitasaval és tdvozasaval vég-
z6dik. A stilushasznalat altalaban magatol értet6d6: példaul a be-
allitas/ellenbeallitas a szereplék Osszetlizéseinél, a részletek hir-
telen dtmenetei, a hangkommentéarok beiktatisa és igy tovabb. A
sziizsé moduljainak atfog6 ismétlése, a viszonylag kotott szerep-
16 kapcsolatok ismétlése és a stilisztikai variaciok szlik skalaja
igen szilard feltételezéseket teremt.

Ebbdl a kontextushdl igencsak kirinak a tolvajlasi jelenetek.
Sokkal kevésbé josolhatok meg el6re, mivel a legvéltozatosabb
helyszint, szereplét, targyat és médszert foglaljak magukban. Mi-
chel egyediil megy a metrén; figyelmét varatlanul megragadja
leendd aldozata; Kassagival egyutt dolgoznak a bank el6tt; egye-
dil lop férfiaktol 6rakat az utcan; harmadmagéaval dolgozik a péa-
lyaudvaron; majd Gjra egyediil van, amikor elkapjak a l6verse-
nyen. Stilisztikailag a tolvajlasi jelenetek valtozatosabbak is, bar
kezdetben mindig a minimalista konvencié szerint alakulnak.
Szinte absztraktnak tlinnek a fekete 6ltonyok el6tt kutatdo kezek
kozelképei, az aldozatok torzoit pasztazé komplex kameramoz-
gasok, a karokat a testektdl elkiilonit6 vagasok és a szinte teljes
csend. Sajat kontextusukban a tolvajlasi jelenetek izgalmassaga
ezekbdl az aprésagokbdl ered, tovabba abbdl, hogy a beallitasok
most nem id6znek el az lres képkivagatokon. Mindez a lépés-
tartds ,,minimalis” eszkdze. Ha a film nem rombolna szét a kész-
let egységeinek ciklikus ismétlését a kevéshé megjosolhato és
viszonylag latvanyos tolvajlasi jelenetekkel, kézelebb allna Bres-
son késébbi miivének, a Jeanne d ’Arc perének (1961) monadikus
konstrukcidjahoz.

A narracionak el6re megjosolhaté mddon kell feltérképeznie
asziizsémintat az egységes stilus kialakulasa éredekében; a néz6t

fel kell készitenie a parametrikus eljarasoknal el6fordulé ismét-
lések, rossz illesztések és kilénbségek befogadasara. Az Gsszes
fentebb targyalt stilisztikai szabalyszer(iség természetéb6l ered6-
en a kilénféle kavéhazak és helyiségek ugyanazon alapvetd hely-
szinek kiterjesztései. A jelenetek végét illet6 bizonytalansagot az
olyan stilisztikai jatékok hivjak el6, mint a dialégus vagy ese-
mény kdzepén megejtett attlinés, valamint elid6zés az lres tér-
ben, a szerepl6k tdvozéasa utdn. A narrdcid, amennyiben olyan
taktikdkat haszndl, mint példaul az egyik kozelképt6l a masik
felé mutato félrevezet6 atmenetek, megalapozatlan stilisztikai fel-
tételezéseket teremthet. A nézének azt is észre kell vennie, mi-
lyen messzire megy a stilus a szlizsé kovetkezetes feldolgozasa-
ban. A narraciénak ahhoz, hogy a stilus sziizsé folotti valtakozd
dominancidjat megteremtse, szilard elvardsokat kell kiépitenie,
miszerint ebben a filmben egyes cselekmények csak bizonyos
stilisztikai eseményekként megszervezett paraméterek szerint ab-
fog fordulni.

Mas el6nyei mellett a parametrikus forma elemzése segiti fel-
fedni a rejtély és transzcendencia aurajanak - a nézék és a kri-
tikusok altal tébbnyire Bresson munkainak tulajdonitott - formai
okait. A hatas egyik forrdsa a szlizséséméatdl valamennyire k-
16nb6z8 stilisztikai séma. Az 1960-as évek miivészfilmjeiben a
stilisztikai szervezés az objektivitas, a szubjektivitas és a szerz8i
kommentar sémajan belil kapott értelmet. A habordnak vége ci-
m filmben a Diego vonatra szallasat abrazol6 ritmusosan szer-
kesztett képek lélektani tobbértelmiséget teremtenek. De a pa-
rametrikus narracidéban a stilus nem magyarazhat6 ilyen sémak-
kal. A Michel Parizsbdl val6 tdvozasat, illetve odaérkezését 4b-
rdzold bedllitdsok nem rendelkeznek szubjektiv jelzésekkel, a
szerz8 nem tesz semmilyen megjegyzést. A parametrikus mozi-
ban a szlizsé immanens, személytelen stilisztikai sémanak rende-
I16dik ala. Mivel semmilyen egyértelm(i denotativ jelentés nem
szarmaztathaté az ilyen nyilvanvald sémakbol, a néz8 inkébb a
konnotativ szint elérésére torekszik. Bar itt sem lehet semmilyen
evidens bizonyossagrol beszélni. Amikor egy er6teljes és 6ntor-
vény( stilus eltaszitja a narrativ jelentés létrehozasat szolgalé ha-
gyomanyos sémakat, mas sémak bevondasara kényszerilink. Az
alternativak allandé ingadozasa bizonytalansagot kelt; a jelentés
nélkili rend pusztan szenvedést okozé kényszer.

Kényelmes elid6zés nélkiil a stilus generalta megragadhatatlan
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12.43.
12.44.

kulonbségeket a néz6nek kimondhatatlansaggal kell felruhaznia.
Képtelenség valamennyi paraméter 0sszes valtozatat megfigyelni
és egyszerre észben tartani. A visszatéré beallitasokban a vilagi-
tas és a képkivagat megvalasztasanak apro eltérései (pl. a 12.36-
12.41. képeken) a figyelemre és az emlékezetre tul négy terhet

rénak. A néz6 az egyéni paraméterekben 1év6 variansokat inkabb
feldldozza a stilisztikai események attekint6 felismeréséért. 1déz-
zUik djra Meyert: ,,Mé&r megint itt van! Nem az individudlis pa-
raméterek rendszerességét vagy rendjét fogadjuk be, illetve rea-
galjuk le, hanem a kombinacidjukkal létrehozott sémat - vagy a
séma hianyat. Egyszer(ibben szo6lva: a perceptudlis séma tobb és
mas, mint az azt létrehozd paraméterek osszege.” Az egyes pil-
lanatok kozotti kildnbségeket nem konnyld észrevenni. A nézé
mondjuk elfelejti, hogy egy beallitds hanyszor ismétlédik, és ez-
zel feldldozza az Ujra és Ujra megjelend aspektusok dsszehason-
litasanak képességét. A narracid igy ellenszegiil a sajat és a mozi
jol ismert perceptudlis konvencidinak. Tobb eréfeszitést kell ten-
niink, mint amennyit be tudunk fogadni, még tdbbszori filmnézés
esetében is. A diszit6 mlvészetekhez hasonléan a parametrikus
film széls6ségesen kiaknazza a néz6é kapacitasat ™A rendrél al-
kotott benyomdasunk - amelynek csak legaprdbb elemeit vehet-
juk észre, megfigyelni nem vagyunk képesek - a tematikus kri-
tika tdamogatasaval segit a nyomokat rogzit6 konnotativ hatasok
létrehozasaban. E hatdsokat formai, azaz bizonyos értelemben
nem jeld16 manipuléacidk is kivalthatjak, amelyek kozelebb allnak
a zenéhez, mint a regényhez.

A Zsebtolvaj makacs ellenallasa az értelmezéssel, a renddel és
a jelentés ellenében biztositott els6bbséggel szemben az utolséd
négy szegmentumban tlinik fel Gjra. A lop&s/nyomozés/talalkozas
ciklusok nagyszdmu ismétlése utdn a film kozponti része a 16-
versenyen tett masodik latogatassal teljesedik ki. Michel enged
egy civilruhas rend6r csabitasanak, és megprébalja kiforgatni a
zsebeit. El6re lathatdé mddon cselekedete az els6 jelenet varian-
saként ismétlddik (vessik 0ssze a 12.43.-12.44. képeket a 12.5-
12.6. képekkel). Az utols6 négy jelenet a borténben jatszodik,
sajat szimmetrikus szlizsészerkezetével 0j ciklust képez. A 47.
jelenetben Michel tavozik cellajabol és beszélére megy Jeanne-
hoz a fogad6szobaba. A 48. jelenetben a celldjaban varakozik,
de Jeanne nem tér vissza. A 49. jelenetben levelet kap téle,
amelyben a lany a kozeli latogatasarol értesiti. Az 50. jelenetben
Michel tavozik a celldjabol és a fogaddszobéba megy. Jeanne ott
van, dsszeblelkeznek. Michel jarkalasnak ménidkus utiterveként
a jelenetek kis részletekben dolgozzak fel Gjra a korabban latott
mozgasokat. Ugyanaz a kameramozgas koveti hatrafelé kocsizas-
sal Michelt az agyatol a cellafolyosén at a 47. és az 50. jelene-
tekben. A stilus negativ szimmetriat is létrehoz a Jeanne latoga-
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tasat abrazolo két jelenetben. A 47.-ben tavozik a cellajabol, at-
tlinés utan a fogadoszobaban latjuk Gjra; soha nem Ilatjuk meg-
érkezni, csak tavozni. A 49.-ben kovetjik tavozasat, eldttink
hagyja el a cellajat és all Jeanne-nel szemben, de soha nem latjuk
tdvozni a fogaddszobadbol. Bresson ,,preformalt” stilusa még to-

12.47.
12.48.

vabb 1ép, amikor a bortonjeleneteket a korabbiak pontos kiter-
jesztésévé teszi. A cellaban felvett kiinduld bedllitasok Michel
lakdsdban, az agyan rogzitett képeket idézik. Talalkozésait Jeanne-
nel a korabban is latott aprolékos beallitas/ellenbeallitasokkal
vették fel (12.45.-12.46; vo. 12.17.-12.24.). A legfigyelemremél-
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12.49. 1251
12.50. 12.52.

tébb a bortdon folyoséjanak a Michel lakésa el6tti nappalihoz ha- chel és Jeanne taldlkozasa a korabbiaktdl alig kilénbdz6 ellen-
sonl6 fényképezése (12.47.-12.48.; vo. 12.36.-12.41.). A bhortdn- beallitas-parban torténik (12.49.-12.50.). A fil a racshoz il, a
jelenetek tehat a szlizsé sémait és a stilisztikai m(veleteket egy- lany pedig felall és odamegy hozza (12.51.). Bedllitas/ellenbeél-
arant sszefoglaljak. litds sorozat (12.52.-53.) idézi fel rovid dsszedlelkezésiket a fiu

Az utolso jelenet folytatja a szimmetriara val6 torekvést. Mi- lakédsdban (12.54.-55.). A Lully-zene felhangzdsénak pillanata-
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12.53.
12.54.

il 1I»
i

ban, amig a fit megcsokolja a lany homlokat, a lany pedig a
kezét, a kamera lassan eléjik kocsizik (12.56.). Beallitas/ellen-
beallitds parbeszéd alatt egyszer kocsizott korabban ennyire kézel
a kamera, a Jeanne lakasaban felvett jelenetben (12.17.-12.23.).
Csak a minimalista stilus kontextusaban lehetséges ilyen egysze-

12.55.
12.56.

rli eszkdzzel, a bels6 norma ennyire apré valtoztatdsaval ehhez
mérhetd perceptudlis erdt kifejteni.

A stilisztikai szimmetridk a keretelbeszélés aszimmetrikus ab-
razolasdhoz képest még jelentésebbé valnak. A film utolsd képe
a parrél készilt beallitads (12.56.). Mivel soha nem tériink vissza
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Michel napl6jahoz, az elbeszélés kezd6 ,,kerete” soha nem zarul
le. Ez a bedllitds er6sebb stilisztikai kddat formal, mint amilyen
az ir6 kéz semleges bedllitasa volna. Viszont halljuk Michel
hangjat: ,,Oh, Jeanne, milyen szdrnyd utat kellett megjarnom,
hogy eljussak hozzad.” Mivel Jeanne arca eltakarja Michelét,
nem tudjuk, vajon a lanynak suttogott dialégust halljuk vagy az
utols6 hangkommentart. A narracié igy egyidejiileg alkot részle-
ges keretet és diegetikus hatdst. Nem tériink vissza a proldgus
extradiegetikus hangjahoz sem, de Gjra kialakul egy rejtett, rész-
leges szimmetria. A kép elsotétiulése utan a Lully-zene majdnem
egy teljes percen at folytatodik. A Zsebtolvaj ugy fejezddik be,
mintha a torténetet elmesélé képek és hangok megsemmisitették
volna barmiféle irott kommentar sziikségességét. Mindez pedig
arra utal, hogy a szerz6i jelenlét nem volt tdbb, mint végs6é ha-
tasat személytelen stilisztikai rendszerként beteljesit, beallita-
sokra, zajokra, hangokra és zenére ragasztott cimke.

A modernizmus problémaéja

Konyvemben mindvégig tartézkodtam a ,,modernizmus” termi-
nus hasznalatatél. A kulonféle mddszerek és konvenciok kdzotti
kilonbségek taglalasa kdzben lathattuk, hogy a narraci6 tébbféle
eljarasat tekinthetjik ,,modernnek”. Ha visszapillantunk a 20.
szazadi drama és regény durvan James-t6l, Prousttol és Kafkatol
Faulkneren, Camus-n at a Cortazar- és Stoppard-féle abszurd
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vel a felsorolt alkoték a meghataroz6 forrasai kozé tartoznak -
nyugodt Iélekkel nevezhetjik modernnek.® Ha a modernizmust
sz(ikebb értelemben olyan politikus mlvészek kisérleti munkaival
tarsitjuk, mint Grosz, Lissitzky, Heartfield, Brecht és Tretyakov,
akkor a torténelmi materialista narracié alkalmasabb megjel6lés
lenne.”’ Ha pedig a parametrikus elbeszélésmaodot kilon eljaras-
nak tekintjik, modern eredete visszavezethet6 egészen az orosz
formalistak munkaiig, mely mozgalmat mélyen éatjarta a kortars
koltészet és irodalom hatasa, valamint az 1950-1960-as évek eu-
répai szerializmusaig és strukturalizmusa’lig.78 A lényeges eltérés
a film esetében abbol fakad, hogy e mozgalmak hatasait nem
tudjuk kimutatni valamennyi parametrikus alkotason. Bizonyos,
mindig az adott kontextusban keresenddé okokb6l a parametrikus
alapelveket meglehetdsen kilonbdz6 idészakok és kultdrék film-
készitéi alkalmaztdk. Néhanyan kozlluk kovetkezetesen (Ozu,
Bresson), masok csak olykor-olykor (Lang, Dreyer, Fasshinder,
Godard). ,,Modernizmusnak” hivjuk-e az eljarast vagy sem - fon-
tosabb, hogy felismerjik: csak egyfajta esztétika nyilt megfogal-
mazasa utan valt lehetévé a kritikusok és a néz6k szamara, hogy
bizonyos problematikus filmek megértését segité konvenciérend-
szert hozzanak létre. A filmek megértése az id6 Oj sémak kiala-
kulasat életre kelt6 folyamataban valtozik. A parametrikus nar-
racio normai - a régi és az 0j filmekre vonatkoz6 latdsmodunk
megvaltoztatasdnak képessége révén - dsszefoglaljak valamennyi
befogad6i hagyomany torténetiségét.



13. fejezet
GODARD ES AZ ELBESZELES

A tobbi m(vészeti hagyomanyhoz, hasonl6an - barmennyire hagyomanyellenes is -
az avantgarde-nak is megvannak a maga konvenciéi. Ha a sz6t tagabb értelmében hasznaljuk,
nem jelent méast, mint egy Uj konvenciérendszert, bar kdvet6i ezzel ellentétes véleményen
vannak... A rendetlenség, mikézben a kordbban kialakitott rend minden pontjat szandékosan
épp az ellenkezéjével allitjdk szembe, szaballya valik.

Renato Poggiolil

LI ean-Luc Godard 1959 és 1967 kozoOtt készitett

LW filmjeinek szdmos kérdésfelvetése kissé elbizony-

talanitott: vajon hozzaldssak-e megvalaszolasuk-

hoz? Emellett szélnak az akkor késziilt alkotasai, amelyek kit(in6 alkalmat nydjtanak sok korabban

alkalmazott narracios fogalom ellenérzésére. A godard-i életmd kiulonOs sajatossagai érthet6bbé
valnak az el6z8 fejezetekben kifejtett elmélet fényében.

Induljunk ki abbol, mennyire kovetkezetesen ellenallnak ezek a filmek az elbeszélés megértésé-
nek. Mindez nem egyszer(ien értelmezés kérdése, mintha Godard tobbértelmd vagy tdbbrétegld al-
kotasokat hozna létre. Tébbnyire nem igy torténik. Val6jaban filmjei készségesen megadjak magu-
kat a magasszint(i ,,olvasatoknak”. Az igazi gond abbél fakad, hogy egyszerl denotacids szinten
meghatarozatlanok maradnak. Meglehetésen konny( elmondani, ,,mir6l sz6l” a Bolond Pierrot vagy
a Made in USA (kuléndsen, ha mar birtokdban vagyunk néhany klisének Godard-rol, a tarsada-
lomkritikusrél, a romantikusrél, a brechtianusrél stb.), azt viszont elég nehéz elmesélni, mi is tortént
val6jaban a film fabuldja soran. Ugy tlnik, a narrativ denotaciot illetd elbizonytalanodas a témak
taldlomra tortén6é rendszerezésére batorit. De hogyan tapasztalhatunk 6sszetettséget az elszigetelt
konnotéacidk egyszer(isége mellett a szlizsé és a stilus szintjén? Godard filmjei kindlkoznak az ér-
telmezésre, de ellendlinak az elemzésnek, s6t olykor lehetetlenné teszik. Mindezek vizsgalatakor a
torténetelbeszélés és a nézli tevékenység legalapvet6bb szintjén elénk allitott feltin6 és sajatos
akadalyokbol kell kiindulnunk.
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egy jellegzetes példat! A pszicholégidban mar régéta
, mennyire nehéz két, egyszerre zajlo beszélgetést ko-
riin koktélparti-effektus”). A hallgaté tobbnyire csak egy do-
figyelni. A feladatot még jobban megneheziti, ha vala-
t zoveg grammatikailag inkoherens.2 Godard hangséavjan
szokas szerint az egyik beszéd atfedi a masikat, és sok-
az egyik Osszefiiggéstelen. Raadasul mindezt az id6
kell feldolgozni. (A film nem &ll meg.) Egyetlen
képes befogadni a Made in t/SA-ban Widmark és Paula
sf sfl\ versengs, kameraba iranyuld szovegéhdl 6zonlé infor-
N hasonlo fesziltség alakul ki kép és hang kiilénb6z6
n&°x° , j"ja esetében példaul, amikor Godard irdsokat és fotokat
a képen, vagy amikor levelek sorai futnak le szemiink
£<5*' sZ Oivasas megszokott irAnydban vagy ellentétesen - mialatt
aZ efltar osszefiiggéstelen kozlésekkel araszt el. (A legjobb
N -re a Két-harom dolog, amit tudok réla és A kinai lany.)
A film készitési eljarasa altalaban a perceptudlis-kognitiv te-
shgek talterheléséhez vezet. A transztextudlis sajatossagok
r*"Keil*™ontjak a helyzetet. Godard filmjeiben szamos intertextu-
AV Abb talalunk - idézeteket, utaldsokat, kodlcsdnzéseket -,
mjji? e . Gérard Genette altal hypertextualitdsnak nevezett, a
larnin m assa formaléasat (szatira, parddia), illetve ismétlését
‘~5Veghe, remake) jelol6 jelenségeket.3
p&stxC bfE\e nehézség merilhet fel. Lehet, hogy nem ismerjik fel
vagy a szatira célpontjat. (Vajon rajohetiink-e a ren-
uta. jEse nélkdl is arra, hogy a Csend6rdkben a katonak haza
iej 1étez6 haboras levelezésekbdl szarmaznak? Hany ef-
rott *, t forrasat nem tarta fel eléttink? Az is el6fordul, hogy
~é\c , tek gyors halmozddasa miatt nincs id6 a feldolgozasukra.
N ireZf. megnevezése is hibas lehet: Godard maga is utalt erre
n ~erVfcatondva\l dsszefliggésben. (,Ez az idézet Gorkijtol szar-
4 a filmben azt mondatom a szerepl6vel, hogy Lenintél,
jobban szeretem.”Y Az ilyen széls6ségeknél az a gya-
e*1 °-rnad, hogy minden beallitast vagy sort transztextualisan
zeinlink. 1967-ben Godard igy vallott errél: ,,Minden idé-
“lefényképezem az Arc de Triomphe-ot, idézet. Ha az
1a2v(x és konyvet lapozgatok, idézet. A filmben ezt foly-
at s ott mindennek nagyobb silya van, noha ugyanarrél van
sok film kiaknazta a transztextualitast, egyik sem te-
LK Godard-hoz hasonléan a Rivette altal taldléan in-
terrorizmusnak nevezett jelenséget.6
terte*tuo

30N

Taldn mindezek kozil a kérdések kozil a legkényesebb a
funkcio problémaja. Miért romlik el a felvev6gép a Férjes asz-
szonyb&n! Milyen célt szolgal a hang kirekesztése az Eli az életét
utolso el6tti jelentében? Mi igazolja a negativ képek felvillanasat az
Alphaville-ban vagy az autdmosas ismétlését a Két-harom dolog..,.
ban? A kérdés visszavezet egészen a Kifulladasig cimd filmig,
amelyben a kihagyasos vagasok id6kezelése és kontextusa megma-
gyarazhatatlan marad, barmely kdvetkezetes narrativ elvvel prébal-
juk is megkdzeliteni. Mas széval Godard valamennyi rendezdnél
hatarozottabb 6nkénnyel és szeszéllyel nydl a filmtechnikdhoz.

A kritikusok altalaban kevés figyelmet szenteltek ezeknek a
kérdéseknek. Megelégedtek két kényelmes, am ugyanakkor (res
magyarézattal. Az egyik elmélet szerint Godard 1959 és 197
kozo6tti munkai irodalmiasak; filmjei nem elbeszélésként, hanem
esszéként kezelend6k. Nos ez az elgondolds mar csak azért is
gyanus, mert az 0sszes film fiktiv szerepl6k tOrténeteit beszéli
el, és mint tudjuk, az esszére ez nem jellemz8. Tegyik fel, hogy
Godard a narrativ elemekkel sugallni vagy demonstralni akart
egy hizonyos gondolatot, ahogyan az esszéir¢ is utalhat torténel-
mi eseményekre vagy fiktiv szerepl6kre. De milyen esszéisztikus
gondolat van jelen az Alphaville-ban vagy a Két-harom dolog...-
ban, amelyet az elemz8k a modern viladg valamilyen kritikai fik-
cidkészletének Kliséire szlkithetnének le (pl. ,,ajévé technoldgia-
ja mar létezik” vagy ,,a modern élet alakitja az emberi kapcso-
latokat™)? Ezenkivil az esszé nemcsak m{faj, hanem - barmeny-
nyire kotetetlen médon - forma is. A reflexidkat bizonyossag
vagy pelda koré szervezi, és érzelmileg vagy logikailag megha-
tarozott rendben jut el fokozatosan a végkovetkeztetésig. Godard
azonban e korszakédban a filmeket az elbeszélések ok/okozati 6sz-
szefliggései szerint szerkeszti; munkai még a legkirivébb elka-
landozasok alapjan sem nevezhet6k esszéknek - legfeljebb
annyira, amennyire a Tristram Shandy-be. vagy az Ulyssesbe ik-
tatott elemek a két regényt valami massa valtoztatjak. Azt hi-
szem, az ,.esszé” fogalma Godard munkai esetében csak olyan
szemponthdl relevans, mint egy filmkészit6 torténetileg megha-
tarozott alibije a szokatlan narracids stratégiak alkalmazasara.

A masik klisé szerint Godard életm(ve bizonyos értelemben
tudoméanyos. Filmjeit sajatos médon analizisnek tekintik - a
hollywoodi konvencidk, a modern élet, a jelrendszerek vizsgala-
tanak. A kritikus - latasmaédjatol fliggéen - Godard-t ugy jellem-
zi, mint a torténelmi helyzetet, politikai kérdéseket vagy a film-
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mUvészet problémait kutaté filmest. Kiléndsen csabité Godard-t
ajelent dnkényes mivoltat demonstral6 vagy a fogyasztason ala-
pulé kés6kapitalizmust leleplez6 avatatlan szemiol6gusnak tekin-
teni. Mi inkdbb kilénbséget tesziink a filmek targya - amely
tagadhatatlanul magaban foglalja a szemiol6gusok altal jelrend-
szernek nevezett elemeket - és a megkdzelités modjai kozott. A
megkozelitési mad semmilyen 0sszefliggé kutatasi rendszert nem
kévet: nincsenek kijeldlt feltételezések, folyamatok, kdvetkezte-
tések. Csak fel kell idézniink a szemioldgiai kutatds Barthes és
Umberto Eco altal kialakitott rendszeres modszereit, és be kell
latnunk: Godard nem elemez semmit. Filmjei kilénbdz6, alkal-
manként tudoméanyos beszédfajtdkbdl szdrmazd latdsmdodokat
mozgositanak. A Két-harom dolog... narratora példaul az egye-
deket fajukkal dsszevet6 bioldgusnak kialtja ki magat. Am egyet-
len biolégus sem gyf(jtené a faj egyedeit olyan rendszertelendl,
mint ahogyan Godard kezeli az elle-jét; tovdbbd melyik tudods
bizonytalankodna afel6l, hogy vizsgalatanak targyaul Parizst
vagy Juliat valassza-e? Godard életm(ivére kétségteleniil hatott a
szemiolégia és O is hatott a szemioldgiadra, az ,analizis” és a
Ltudomany” fogalmat azonban kolt6ien, formajatékként hasznal-
ja. E filmek sok mindent sugallnak, de semmit nem bizonyitanak.
Ugy gondolom, a ,filmesszé” és a ,kutatas” konvencionélis
cimkéi nem segitenek hozza a stilus és a forma nehezen kezel-
het6 jellegzetessegeinek megragaddsahoz. Ezeket a kérdéseket
soha nem lehet tokéletesen megoldani; s a filmek célja tobbek
kdzott éppen a folyamatos kiizdelem. A kritikusnak nem a pontos
jelentést kell megtalalnia, nem kell megszokotta tennie a kilén-
legest, sokkal inkabb fel kell tarnia a nehézségek koriilményeit,
és ezekb6l kell a kovetkeztetéseket levonnia. Mi hozza létre az
értelmezés problémait? Milyen hatasokat valtanak ki? Azzal
egyitt, hogy nem hiszek Godard életmiivének barmilyen megkd-
zelités(, teljességében adekvat olvasataban, 1967 el6tti munkait,
kilénos tekintettel értelmezésiik nehézségeire, elhelyezhetjik a
filmi eloeszélés torténetén beliil. Eletm(vében az elbeszélésmo-
dok keveredése félrevezet6 modon valésul meg: szlizséjének pa-
radigmatikus tendenciai harchan allnak a szintagmatikusokkal.
Ebbdl kovetkezéen filmjeit egy pontosan kérilhatarolt narrator
kdzrem(ikodésével sajatos modon kell dsszerakni.

A sémak Utkoztetése

Miért relevans a narracio fogalma a Godard-filmekben? Egysze-
ren azért, mert alkotdsai a Kifulladasigtél A kinai lanyig elbe-
szelé filmek. A nézd tovabbra is arra térekszik, hogy ilyen vagy
olyan fabulat allitson &ssze, tovabbra is gy tekinti az intertex-
tualis anyagot, hogy azok - elkalandozasként, kommentarként,
megerd@sitésként vagy késleltetésként - beilleszthet6k maradjanak
egy (t6bbé-kevéshé meghatarozott) torténet keretei kdzé. Ha ezek
a filmek, barmilyen excentrikus moédon is, de elbeszélések, bi-
zonyos elemek - idézetek, téma-toredékek, a reflexivitas vagy a
tarsadalomkritika elkilénitett mozzanatai - fontossaganak kieme-
lésével szemben ellenvetés meriilhet fel. Az ilyen megkdzelités
semmit nem arul el azokrél a narraciés sémakrol, amelyeket az
adott elem mint idézet, téma vagy kritika megértésénél alkalma-
zunk. Nézzik példaul a Két-harom dolog... egyik jelenetét: mi-
el6tt még elhataroznank, hogy megfejtjik a kozbeszart konyvbo-
rité jelentését, maris adott néz6i konvencidkat alkalmazunk. Ha
a jelenetben a kényv nem meghatarozhaté moédon van jelen, a
vagokép megszakitja a klasszikus folytonossagot, igy nem sorol-
haté be a hollywoodi konvencidba. Mivészfilmes konvenci6 sze-
rint tekinthetjik szerepl6i szubjektivitasnak vagy szerz6i kom-
mentarnak. Ha az el6bbi nem lehetséges (valdszinlileg nem Juli-
ette visszaemlékezésér6l van sz6), akkor az utdébbival van dol-
gunk. Ebben az esetben megkérdezhetnénk: miért valasztja a nar-
raciéo a kommentar eszkdzéil a kényv fed6lapjat, miért nem szar
kozbe feliratot? Valoszinl azért, mert a boritd valéban ott volt
1966 nyaranak végén a parizsi kényvesbhddékban; vagyis mindez
meger6siti a film valoszer(iségét. Az elbeszélés ilyen megértés-
haldja vezethet az adott részlet ,esszéisztikus” vagy ,analitikus”
olvasatdhoz; kizarélag a narracio képes ,esszét irni” vagy ele-
mezni. Mindezzel egyszer(ien azért hozakodtam eld, hogy hang-
stlyozzam: Godard filmjei - mas rendez6k miveihez hasonl6an
- csak sajatos elbeszélésmodokon bellil teremtenek 6sszefliggd
egységet és valnak értelmezhetfvé. S bar példam kdnnyen trivia-
lisnak vagy egyértelminek tlinhet, elképzelésem szerint a Go-
dard-filmekben a vazolt valasztasok tipusaival allandéan szem-
besilnink kell. Mig egy Borzage- vagy egy Resnais-m{ megér-
tése soran nem Kkell a kilénféle elbeszélésmddok konvencidi ko-
z6tt vandorolnunk, Godard sziintelenll egyiket a masikkal hozza
kélcsdnhatasba, egészen addig, amig meg nem foszt benniinket
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attol a lehet6ségtdl, hogy a filmet csak az egyik vagy a maésik
konvencié koéré rendezziik. Erdemes felidézniink Jan Muka-
rovsky gondolatat a kilonféle elbeszélésmddokat érintkeztetd
mialkotasokrol. ,,Belsé harmdniaval és diszharmdnidval telitetten
hozzak létre a részben negativ, részben pozitiv mdédon alkalma-
zott heterogén konvenciok dinamikus egyensulyat.”

A kritikusok gyorsan rajottek arra, hogy Godard felhasznalja
a hollywoodi m(fajok konvenciéit, de az még ennél is fontosabb,
milyen mértékben fogadja el a klasszikus elbeszélés alapszaba-
lyait. A torténet kdzéppontjaban célorientalt h6sok keriilnek
konfliktusba és jutnak el a megoldasig a Kifulladasig, A kis ka-
tona, Az asszony csak egy asszony, a Csend6'rok, a Kulén banda,
az Alphaville és a Macie in USA cim({ filmekben. Sét ezek az
alkotasok bizonyos mértékig értelmezhet6k a klasszikus narracios
szabalyok - a kutaté f6h6snek mint a tudas birtokosanak el6térbe
allitasa, a jelenetek parhuzamos szerkesztése, az id6t srité6 vagy
éppen kitagito, esetleg a megszokott folyamatossagot érzékeltetd
montazsszekvenciak alkalmazasa - alapjan is. A Godard-filmek-
nél gyakran eléfordul, hogy a nézé olyan adott séméak alkalma-
zasara kényszeril, amelyek segitségével a cselekményt mar a
klasszikus hollywoodi filmekbdl ismert médon kell dsszeraknia.

Godard azonban inkabb mivészfilmes konvencidkat hasznal.
A bizonytalan, pszicholdgiailag ellentmondasos szereplék (pl.
Patricia a Kifulladasighan, Nana az Eli az életétben, Juliette a
Két-harom dolog...-ban, Paul a Himnem-nénemben) hasonléak
Fellini és Bergman hd&seihez. A szerepl6i szubjektivitadst mono-
l6gok és kommentarok jelzik (Egyférjes asszony, Bolond Pierrot,
Himnem-nénem, Két harom dolog...). A h6sdk elmesélik élmé-
nyeiket (Corrine és szeretéje a Week-endben), és elmondjak egy-
méasnak almaikat (Juliette és a fia a Két-harom dolog...-hm). A
kommunikaciét néha meditaciok helyettesitik (a Kilon banda els
befejezése, a Himnem-n6énem kezdete: ,,Soha nem talalkozik két te-
kintet...”); szdmtalan tisztan szerzdi jegyzetet talalunk. Legyen elég
egyetlen példa: az Alpahville fécime igy tajékoztat benniinket: ,le
neuvieme film de Jean-Luc Godard”. A fecseg6 bolcsek - Melville,
Parain, Lang, Leenhardt sth. - gondolatainak talértékelése szintén a
m(ivészfilmes konvencion alapszik: talalni kell néhany, a ,helyes”
szerzGi attitlidot megformald szerepl6t. Talan a Megvetést tekinthet-
juk Godard korai mivei kozil olyan alkotasnak, amelyben teljes
pompéjaban feltarul a mdvészfilm hagyoményrendszere. Paul és Ca-
mille Iélektanilag Osszetett és ellentmondasos személyiségek; a nar-
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racio allando (rt alakit ki (Paul féléras késése Prokoschhoz ér-
kezése elétt); a szereplék az Odisszeia héseinek motivacidjardl
vitatkoznak; egyes inzerteket tekinthetlink szerepl6i szubjektivitas-
nak vagy szerz6i kommentarnak; az utolsd beallitds pedig vissza-
vezet benniinket ahhoz a reflexiv bedllitddashoz, amelyet a fécim
alatt felénk kocsizo felvevégép jelolt ki.

Mar kordbban lathattuk, a mivészfilm mennyire vonzodik a
konkrét viselkedés és helyszin realizmuséhoz. Godard is él ezzel
a lehetdséggel, gyakran dokumentarista technikat alkalmaz. A be-
szélgetéseket cinéma-direct stilusban fényképezi példaul a Kiful-
ladasigban és a Kulén bandaban. A legnyilvanvalobbak mégis a
Himnem-n&nem interjuhelyzetben roégzitett hétkdznapi parbeszé-
dei. Annak érdekében, hogy megfeleléen méltdnyoljuk a val6sa-
gos helyszineken (pl. kdvéhazban, lakéasban) forgatott jeleneteket,
tovabba hogy figyelembe vegyiik a kdrnyezd zajokat és a kamera
helyzetének korlatozottsagat, az alkot6 a dokumentarista realiz-
mussal kapcsolatos elvarasok alkalmazasara is felszolit bennin-
ket. Még egyes oOtletek is - példaul az egyperces csend (Kilén
banda) vagy A kinai lanyban az utalds ,,az épp akkor késziil§
filmre” - arra késztetik a néz6t, hogy a filmet a dokumentarista
felvétel szabalyai szerint értelmezze.

Godard alkotasai mas konvencidkat is mikddésbe hoznak. A
12 fejezetben mar volt sz6 a parametrikus elbeszélésmodot pél-
dazo Eli az életét cimd filmrél. A térben Kiterjesztett” forma
fogalméaval most réviden egy masik, tagabb értelemben vett kap-
csolatot irok le. A kinai lany és talan mas mivei is a szovjet
torténelmi materialista narraciora jellemzd retorikus montazs sza-
balyait hivjak életre, bar ez az elbeszélésméd nem valik igazan
jelentdssé Godard 1968 el6tti mlveiben. Egyes munkaiban, pél-
daul az Egy férjes asszonyban vagy a Két-harom dolog...-ban a
reklambol is merit, kiléndsen a kereskedelmi televiziok és a lat-
vanyos reklamfilmek vildgabol.

A filmekben mozgdsitott elbeszélésfajtak leltarba vétele azon-
ban csak az els6 l1épés, hiszen ebben az esethen arra gondolhat-
nank, hogy Godard mindig az adott modellnek megfeleléen ké-
sziti el filmjeit: a Kifulladasig és a Kulén banda cimd film po-
liciér, a Megvetés és az Egy férjes asszony mdvészfilm stb. A
megértésnél viszont éppen az az alapvet6 tény okoz gondot, hogy
a Godard-filmek rendre aldassak az egyediili konvenciérendszer-
hez valé merev ragaszkodasunkat. A legnyilvanvalobb példa erre
a parodia, hiszen Godard ritkan hasznélja kdzvetlenul a klasszi-
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kus konvencitkat. (Az Alphaville és a Made in USA a kemény
blnlgyi torténetek szatiraja, Az asszony csak egy asszony a musi-
calek parddidja.) Godard hasonléképpen ginyolja ki a m(ivészfilmet
is, tobbek kozo6tt Bergman az allandé céltablaja (pl. a film-a-filmben
jelenet @ Himnem-n6énemben vagy Corinne erotikus monoldgja a
Week-endben). A parddia azonban nem feltétleniil szervezddik a cél-
pontjatol eltér6 mdédon. Egy adott elbeszélésmddhoz térténd kap-
csolddast még ennél radikalisabb maddszerekkel is ald lehet ésni.
Legel6szor két, mennyiségi kérdéshez kapcsol6dd stratégiat
kell megvizsgalnunk. Godard olykor jelzésekkel zsufolja tele a
részleteket. Az Egy férjes asszonyban példaul Madame Céline
neve elég lenne az idézet kiemelésére, de redundans elemként
még beilleszti a Mort a credit cimlapjat. A Kilén bandaban pe-
dig, amikor az angoléran Odile megkapja a gy(rott papircetlit
Arthurtdl, az arcan megjelend szégyenl6s mosoly hatadsat még
jobban felerdsiti a szivdobogas utemes hangja. Amikor Lemy
Caution igy valaszol Alpha 60-nak: 6t csak az arany és a nék
érdeklik, tulajdonképpen afilm noir-ban mindig is benne foglalt
gondolatot fogalmazza meg. A képkdozi feliratok és a hangkom-
mentarok segitségével kialakitott megoldasok elidegenitik a ma-
vészfilm rajongdit, mivel ez a fajta nyiltsag lerombolja a m(-
vészfilm narrdcidjanak tapintatossagat. (A szimbdlumoknak és a
kommentarnak nem kellene ennyire otrombanak lennie.) Alkal-
manként Godard megtagadja az elegendé hagyomanyos jelzések
hasznélatat. Kilondsen igaz ez a bedllitdsokra. A kompoziciot
szinte soha nem a hagyomanyos vonalak mentén szerkeszti meg:
nem véltakoztatja az also és fels6 kameraallasokat, kevéshé tigyel
a kompozicié egyensllyanak kialakitasara, ritkan tervezi meg az
el6tér és a hattér egymasra hatdsat, nemigen hasznal virtu6z vi-
lagitési technikat. A beéllitasok tdbbnyire nem vésik be a cse-
lekmény iranyéat a vizualis megformaélasba, amint a 6 és a 7.
fejezetben elemzett eljarasoknal megfigyelhettik (6 1-64.;
7.28.-7.32. képek). A képkivagat megforméldsanak dokumenta-
rista esetlegessége, az alakok elhelyezése a klasszikus narracio
gazdasagos denotacids jelentésadasa és a mivészfilm finoman
jelzett szimbolikus konnotéacids tartalma ellen dolgozik. Senki
nem tudja ,leolvasni” a szerepl6k kozoétti viszonyokat vagy a
téméak jelentéstartalmait Godard képeirdl gy, ahogyan Welles-
nél, Antonioninal vagy Fassbindernél megtehetjik; ugyanakkor
a beallitasokban nem alakul ki a Hawks-nal megfigyelhetd szi-
lard egyensuly, valamint a Fordra jellemz6 finom térhatds. A ta-

karékosan adagolt jelzések nem engedik meg a néz6knek, hogy
teljes szivvel atadjak magukat a koédolt, meghatarozott elbeszé-
lésmdd séméinak.

A kilénféle narracios eljarasokat alaasé godard-i eljaras meg-
hataroz6 tendenciéja a jelzések 0sszeegyeztethetetlensége.

Jean-André Fieschi mar 1962-ben ramutatott Godard eredeti-
ségének gyokereire: ,,Anélkil jatszadozik el a kilénféle lehet6-
ségekkel, hogy - akar tobb egymaéast kovetd filmjében, akar
ugyanazon a munkan belul - elkdtelezné magat a hangnembdl
és stilushol fakado elvarasoknak.’8Amennyiben kényviink szel-
lemében vizsgéljuk a kérdést, Godard filmjeinek jelzéseihez min-
dig megtalalhatjuk a legmegfelel6bb sémat, hiaba kerilnek
Osszelitkdzéshe mas sémak alkalmazasara késztetd jelzésekkel.
Godard vilagosan fogalmazott a Megvetés jellemzésekor: ,,Hawks
vagy Hitchcock éaltal forgatott Antonioni-film.”©

Miképpen jelennek meg e sémacsoportok? Az adott referen-
ciarendszeren belul értelmezendd részt kdvetheti az attol eltérd
varakozast kelt§ masik. A Megvetésben, miutan Paula és Camille
féloran at veszekszenek, a lany bejelenti, hogy mar nem szereti
a fiat. Kozvetlenul az indulas el6tt Paul levesz egy pisztolyt a
kényvespolcrdl. Hirtelen meg kell valtoztatnunk a Paul jellemérél
eddig kialakitott képiinket: tobbé mar nem antonionis értelmiségi,
sokkal inkabb hasonlit a Van, akifutva jén egyik h&sére. Kés6bb
azonban ezt a melodramatikus gesztust is térélntnk kell: Paul
nem hasznalja a fegyvert Camille, Prokosch vagy barki mas el-
len. Ellenkez6 el6jellel ugyanez torténik a Made in £»SA-ban is,
amikor a b(inligyi torténet menetét a barban folytatott hosszas,
muvészfilmre jellemz6 beszélgetés késlelteti - a nyelvet érinté
kérdések pszeudofilozéfikus targyaldsa. A sémak effajta Ossze-
kapcsolasa meglehet6sen nyilvanvalé a Kiilon banda zaroérészle-
tében is. EGIszor mivészfilmes befejezést latunk (Arthur meghal,
Franz és Odile tin6dve llnek egymas mellett), aztan kovetkezik
a klasszikus lezaras (a par egyutt all a hajo fedélzetén, a narrator
biztositja a néz6t a happy end-rél). Akar egyetlen jeleneten beliil
is talalhatunk kilonb6z6 elbeszélésmddokra utald jelzéseket. A
Megvetésben példaul Camille jellemzésénél Godard ragaszkodik
a mivészfilm valdszeriiségre épitd konvenciéjahoz, Jack Palance
el6adasat a maniakus Prokosch szerepében azonban mintha egye-
nesen egy Aldrich-filmb6l ragadta volna ki. A Himnem-n&nem
tobb jelenetében is alland6 feszlltségben all egymassal a szerelmi
torténet klasszikus konvencidja és a cinéma direct-re jellemz6
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hang/kép kapcsolat. A kinai lany pedig olyan jeleneteket tartal-
maz, amelyekben a kamasz-romanc epizédjai a térténelmi mate-
rialista narraciora jellemz6 elemekkel keverednek. Talan emiatt
lattdk sokan a maoistak abrazolasat szatirikusnak: a szerelmi je-
lenet javithatatlanul tonkreteszi a politikai fikciot.

A szkeptikus olvasé most arra gondolhat, hogy Godard nem
sokban kilénbozik Truffaut-tél, hiszen 6 is a klasszikus elbeszél
format elegyiti a mvészfilmes narracioval. Truffaut azonban
mindezt csak addig a pontig terjeszti ki, ameddig a klasszikus és
a muvészfilmes elbeszélésmodok még békésen megférnek egy-
méas mellett. Kitaldl egy izgalmas sztorit (A menyasszony feketé-
ben volt cim@ film policiér, Az utols6 metrd szerelmi torténet),
és mivészfilmre jellemz6 pszicholdgiai mélységekkel és ellent-
mondasokkal ,,dusitja fel”. A Mississippi szirénje Louis Mahé do-
hanygyaros torténetét meséli el. A férfi beleszeret Gjsaghirdetés
Gtjan taldlt arajaba, de rajon, hogy a lany csalé és gyilkos. Ami-
kor a n6 elhagyja, a férfi megfogadja, hogy megdli. Nyomaba
szeg6dik, majd Lyonban, egy éjszakai barban ratdmad. A kamera
lassan kozelit a pisztolyra. A megoldas felerdsiti a jelenet szok-
vanyosan melodramatikus hangulatat. Marion viszont talalkoza-
suk el6tti szerencsétlen életér6l mesél Louis-nak, mire a férfi el-
gyengil: ,,Semmi varazslatos sincs ebben a revolverben, még a
ravaszt sem tudom meghuzni.” Amikor Truffaut-t tébbnyire ugy
jellemzik, mint aki Hitchcock torténetszerkesztését a Renoir-féle
modszerrel elegyiti, akkor nyilvanvaldan a hollywoodi szabalyok és
a m(vészfilmes pszicholdgiai realizmus szintézisére gondolnak.

Godard nem szintetizalja, hanem utkdzteti a konvencidkat. Az
Egy férjes asszony egyik jelenetében Charlotte az Orly moziban
talalkozik szeretdjével. Godard nemcsak az érkezést abrazolja
szatirikusan (Charlotte lopva néz koriil, s6tét napszemiivege mo-
gul leselkedik), hanem &sszefliggéstelen narraciés félreszolasokat
is kozbeszur: a kamera egy tablat pasztaz (PAS...SAGE); a lany
laba kozelképen a mozgélépcsén; a vészjelz6 gomb inzertje (AR-
RET D’URGENCE) a lany tekintetével és a mozifelirat kdzelké-
peivel véltakozik; a moziba valé belépése utdn pedig egy Hitch-
cock-film plakatjanak részletét latjuk kozeliben, mikdzben a zene
feler6sodik. A Godard-ra jellemz8 fesziiltség parodizalni képes a
kalandfilm varakozast kelté6 konvenciojat és a mivészfilmes nar-
rator kozbevetéseit. A h@st és dontését nem lélektani mélységgel
abréazolja. Amikor Charlotte mar a moziban van, Godard hang-
nemet valt: a filmek kozil az Ejszaka és kod cimiit valasztjak.

Ekkor teljes komolysaggal alkalmazhatjuk a mivészfilm viszo-
nyitasi rendszerét, s az egykedvl filmnézést egy korédbbi jelenet-
tel kapcsolhatjuk 6ssze (talalkozéas a repll6téren Roger Leen-
hardt-tal), amelybdl kiderult, mennyire nincs fogalma Charlotte-
nak a koncentraciés taborokrol. A par tavozasa utan azonban Ujra
a szatiranal vagyunk: gondosan kidolgozott, titokzatos sétat te-
szink a hotelig, amelyet ismét egy tébla inzertje szakit félbe:
PRENEZ PARI! A h&sok lélektani jellemrajza percrél percre &t-
alakul: hol vazlatos karikattrak (,,megtévedt feleség”), hol ,,su-
lyosabb” egyéniségek, aztan Ujra karikaturdk. (Truffaut héseitdl
eltéréen 6k a normalis helyzetekben viselkednek kiiléndsen.) Go-
dard filmjeiben a h&sb6l kulonféle elbeszélésmddoknak megfe-
lel6jelzések alapjan dsszeallitott torékeny konstrukcid lesz. Ahe-
lyett, hogy az egyik narraciés eljarast a mésikhoz kozelitené -
ahogyan Truffaut ,,emberkozelibbé” teszi az elbeszélést -, Go-
dard egyszeri(ien szembeallitja egymassal a konvencidrendszere-
ket, s igy mindegyiket eltavolitja dsszefliggésébdl, felfedi a ben-
nik rejlé viszonylagossagot és tetsz6legességet.

Altalanosan fogalmazva Godard miivei tehéat arra szolitanak
fel, hogy a kilénféle narraciés sémdak alapjan értsik meg 6ket -
aztdn pedig letagadjak, hogy barmely séma énmagéaban képes
lenne a szilizsé/fabula viszonyok egyesitésére. Raadasul hirtelen
kell sémat valtanunk, s gyakran 6ssze is kell utkdztetnlink Oket.
Mindezzel azt szeretném hangsutlyozni, hogy Godard munkai fo-
lyamatos el6térbe allitasok: allandé eltérést jelenitenek meg bar-
mely, a filmben korabban alkalmazott, valddi elbeszélésmodtdl.

Godard kétségtelenil nagy hatassal volt a parametrikus narra-
ci6 alkalmazdira, filmjei hal6szer(isége mégsem néhany paramé-
ter rendszerezett alkalmazasa, hanem igazi sokszin(iség és a kii-
16nbdz8ségek iranti érzék - Boulez és a totalis szerializmus altal
megel6legezett ,abszolut kiszamithatatlansdg”10. ime a néz6
szamara felmeriil6 gondok f6 forrdsa. A kiilénféle narracios sé-
mak egymasra hatdsa azonban nem ad kimerit6 magyarazatot
Godard miveinek érzéki és gondolati mozgésara. Ezért més esz-
kozokre van szikséglnk.

Az elbeszélés térbelivé tétele

A Godard stilusanak jellemzésére leggyakrabban alkalmazott kri-
tikai fogalom a ,kollazs”. Méar 1962-ben Jean-André Fieschi az
Eli az életét egyik jelenetét (amely magaban foglalja a Szent Jo-
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hanna képeit) egy cigarettdsdobozt abrazolé Braque-festményhez
hasonlitotta. ~ Andrew Sarris 1964-es irasa szerint Godard Eliot
Atokféldje cimii alkotasahoz hasonloan ,stiluskollazst” hoz lét-
re. 1966 tajan a kritikusok gyakran alkalmaztdk a ,kollazs”
kifejezést az Egy férjes asszony, Himnem-n6nem és a Két-harom
dolog... elemzésénél. Az éallitas - bar pontosan soha nem hata-
roztak meg - torténetileg valamennyire igazolhatdé, amennyiben
visszanyulunk egészen a parizsi kubistakig, tovabba amennyiben
Godard filmi egységet megbonté moddszerét azonositjuk Braque
és Picasso az abrazolt jelenet széttdrdelését célzé kisérleteivel.
Az 1950-es évek Parizsdban a kolldzsmuvészet olyan mozgal-
makban sziiletett Gjja, mint a tasizmus (a szlrrealista automatikus
irasbol szdrmaz6 modszerek m(vészete), az art brut és a Jean Tin-
guely gépeivel fémjelzett mechanikus assemblage-ok.13 A kollazs-
szerkesztés felélesztésében fontosak voltak tovabba az amerikai Ro-
bert Rauschenberg és a brit Richard Hamilton munkai (6t tekintik
a pop art ,megalapitdjanak), valamint Butor Mobile (1962) cimd
konyve.

Torténetileg barmennyire is j6lI megfeleltethetd a ,kollazs” fo-
galma Godard munkainak, formavilaguk elemzéséhez csak alta-
lanos segitséget nyujthat. Az e filmeket kollazsoknak nevez6k
igyekezete jol tikrozi, mennyire hangsulyosnak tekintették a kri-
tikusok a mas elbeszélésmodoknal altalunk mar vizsgalt formai
elemeket. Robbe-Grillet, Bresson, Ozu és a szovjet filmrendez6k
térekvéseihez hasonldan Godard is a narracio ,,térben val6 kiter-
jesztésén” faradozott. A fabulaszerkesztés folyamatanak id6beli
dimenzidjat bizonyos mértékig féken tartja a ,paradigmatikus”
elemek alkalmazésa.

Egyik megjelenési mddja ismerds lehet az el6z8 fejezetekbdl.
Az elbeszélés soran elszortan olyan képeket és hangokat talalunk,
amelyek hasonlésaguk és a kdzvetlen kontextustol vald relativ
flggetlenséglik alapjan ugyanahhoz a paradigmakészlethez tar-
toznak. Az Alphaville-ban rendelkeziink egy ,,éjszakai varoskép”
készlettel, egy ,kozlekedési jelzések” készlettel, egy ,neonfel-
iratok” készlettel sth. A készletek elemeit Godard olykor hagyo-
manyos médon helyezi el (pl. a tajkép helyszinvaltozast is jelez),
olykor pedig a megszokottdl eltér6en (pl. a villogé felirat, ame-
lyet Lemmy Harry Dickson-interjdjaba illeszt). Fritz Lang Odiisszeia-
probafelvételei feltlinnek a Megvetésben, méghozza gyakran a
szekvencidk kdzpontozéasaiként. A kinai lanyban taldlunk a fabula
ok-okozati lancan nyugvé képcsoportot, az ,,interju” készletéhez

tartozé beallitdsokat, a tomegkultira termékeit és politikai képe-
ket megjelenitd beallitasokat, valamint a képkozi felirat-készletet.
A film egésze mindezeknek a narraciés cselekményhez gyakran
alig kapcsolhaté meghatarozott kombinacidjabél all. Ugyanez a
térbelivé tétel allanddan jelen van a hanghasznalatban, példaul
amikor rovid zenei motivumot (Beethoven miivét a Két-harom
dolog...-ban) vagy hanghatast (a pisztolylévést a Himnem-nénem-
ben) Gjra hallunk a film kilonb&z pillanataiban. SzélsGséges eset-
ben azonnal ugyanaz a kép vagy hang tlinik fel Gjra: igy ismét-
16dik meg Paula belépése a kertbe (Made in USA), igy kétszere-
z6dik meg Corinne sétaja az erd6ben {Week-end), s ez torténik,
amikor az A bedllitds végén lév6 parbeszéd djra elhangzik a B
beallitds kezdetén (kuléndsen a Himnem-n6énemben). A hang és
kép Ujrafelhasznalasa egészen a szovjet filmek ,refrénjéig” vezet-
het6 vissza, amelyekbd8l majd a Foldkozi-tenger vagy a Vendégmun-
készités szamomra az egész megragadasa toredékek altal egyetlen
gesztusban. Nem minden egyes beallitast alakitok ki a dramai funk-
ci6 figyelembevételével. A film nem bedllitdsok sorozata, hanem
egyuttese.” 14 Vagy kissé rejtélyesebben: ,Két egymast kdévetd be-
allitas nem feltétleniil koveti egyméast.” 15

Mas esetekben - bar a hatart nem kénny({ meghlzni - a részek
hagyomanyellenes sorrendbe allitdsa révén a sziizsé lesz ,térsze-
ri”, s ez tetsz6leges idérend kialakitdsdt vonja maga utan. A
Csend6rokben a haborus epizod idérendje majdnem teljesen eset-
leges. A Week-endben Roland és Corinne utazasanak egységes
képsorat Joseph Balsamo (,,Az Oldoklé Angyal”) remek epizddja
tordeli szét: ajelenet logikailag jobban illeszkedne az el6z8 vagy
a kovetkez6 részbe. Ugyanezt a megoldast még aprolékosabban
dolgozza ki a Bolond Pierrot hires atrendezett jelenete, de erre
még késdbb visszatérek.

Michel Butor igy ir a modern regényr6l:

Amikor ilyen nagy figyelmet szenteliink a megjelenitett valo-
sagdarabok sorrendjének, akaratlanul is elgondolkozunk azon,
valéban ez az egyetlen lehetséges sorrend, vajon az adott
probléménak nincsenek-e kiillénbdz6 megoldasai, megtehetjik-
e vagy meg kell-e tenniink, hogy a regény szerkezetében el6-
revetitjilk a kulonféle, képzeletbeli olvaséasi irdnyokat, hason-
I6an ahhoz, ahogyan ezt egy katedralisban vagy egy varosban
tennénk. Az irénak tehatfeliigyelnie kell a munka 6sszes val-
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tozatara, felel6sséget kell vallalnia értiikk - a szobraszhoz ha-
sonloan, akifelelés a szobrarol barmilyen szégben késziltfo-
tokért, és a pillanatfelvételeket dsszekapcsolé latvanyért.16

A térbelivé tétel egyik eredménye a hang vagy a kép hangsulyo-
zott hidnyéanak hatdsa. A Kifulladasighan latjuk a csokol6z6 sze-
relmespart, s ebbdl egy képkivagaton kiviili képre kdvetkezte-
tink; hallunk (a szinhazi hangszorohdl) egy Aragon-idézetet, s a
film ,,valédi”, elnyomott parbeszédét kell vele kiegésziteniink. A
Bolond Pierrot-ban és a Himnem-n6nemben a h&sok kommen-
tar-parbeszédet folytatnak - bizonyara a kdzben latott esemé-
nyek el6tt, utdn vagy alatt hangzanak el, de ezt soha nem tud-
hatjuk biztosan. Egy kép vagy egy hang létezése teremti meg -
szellemszerd hasonmasa felidézésével - a Butor altal emlitett
»Sz0veg-teret”.

Tavolabbrol szemiigyre véve a Godard-féle szlizsé a széveg
terének érzetét mas megkozelitésekt6l meglehet6sen kilonb6zé
madon Olti magara. Mivel Godard kizardlag a ra jellemz6 maédon
elegyiti a kulonféle elbeszélésmddokat, a film egésze gy all 6sz-
sze el6ttink, mint az eljarasok attekintése. Amikor a klasszikus
oksagi lanc képi elemei Osszelitkdznek a szerz6 hangsavon tett
meditativ beavatkozasaival (pl. a Kilon bandaban), a felénk ira-
nyul6 elvaras szerint fel kell mérniink az elbeszélésmodok kdzott
keletkezett (irt. Amikor a blinugyi torténet hései hollywoodi ren-
dez6k és szinészek neveit viselik (Made in USA), a klasszikus
nattetsz8ség” és a mivészfilm idézget6 hajlamanak 6sszeegyez-
tethetetlenségére kell rddébbenniink. Ennél is sajatosabban teszi
lehet6vé Godard eklekticizmusa a stilisztikai alternativak vég
nélkuli uUtkdztetését. Richard Roud mutatott rd a Godard-filmek
Ltombszer{ csoportképeinek” rovid beallitasok részleteivel torté-
né valtakozaséara, de emlithetnénk a kontrasztok tobbé-kevéshé
tetsz6leges egymas mellé helyezését, a szinkompoziciokat, a fel-
vevOgép allasat, a formavilag sajatos elemeit, a zenei stilusokat
sth. is. A parametrikus filmm(vészet ,organikus dialektikaja”
egészen odaig terjed, ahol mar mindegyik rendszer lathatatlan:
az eljarasok széles skaldjanak vagy a paraméterkészletek teljes
felhasznalasanak hianyaban - tehat a Godard-féle eklekticizmus
Osszes forrasaban - megvan a film barmely pontjan elérhet6 pa-
radigmatikus valaszték teljes skaldja. A Godard-ra jellemz6 tér-
beli Kkiterjesztés, amint azt latni fogjuk, nem rendszerezett oppo-

ziciokbol all, hanem pusztan ,differencialo” jellegli. Az egész
filmet egyedi, narracidés diszekkel ékesiti fel.

tordelt menekilési jelenete illusztralja legjobban. (A beallitas
szétrombolasanak leirasat Id. a kovetkezd oldalon.) Az elsé négy
beallitds kivezet az el6z6 jelenetb6l, mig a beszélgetést elfogad-
hatjuk Marianne és Ferdinand reggeli parbeszédének folytatasa-
ként, a képek esetleg lehetnek képeslapok a falon (igy diegeti-
kusan a h&sokhoz tartozhatnak) vagy nem diegetikus inzertek. A
hangkommentar alatt a festményekrdl késziilt felvételek a képek
kozott id6tlen beallitas/ellenbedllitds dialégust teremtenek. A ne-
gyedik beallitas vége felé Marianne hangja mult id6re valt. (,,Ma-
rianne elmondott... egy torténetet.”) A kommentérral ellatott ré-
szek tobbségében meghatarozatlan az id6 aspektusa, nincs olyan
jelen, amelybdl kiindulva mérhetnénk a latottak multidejliségét.
Raadasul a kommentarok nagy része toredékes, nem diegetikus
zenetdmbokkel valtakozik és rengeteg ismétlést tartalmaz -
mindezzel pedig paradigmatikus voltat hangstlyozza. A latvany
sikjan a széttoredezett kozelképek sorozatat (1-6.) a h6sdk képen
kivuli elhelyezésével jatszo virtu6z tavoli kdveti (7.). A montazs
és a planszekvencia kozdétti absztrakt kontraszt igy azonnal fel-
tlinik a képi anyagban.

A 7. beéllitds legvégén, amikor Marianne balra sétal az erké-
lyen, talaljuk a par menekilését abrazolé masik gyors vagasso-
rozatot (8.-19.), amely t6bb ellipszissel, a fabulasorrend kizok-
kentésével rendezddik el. A szekvencia a beallitasok ,helyes”
idérendjének helyredllitasara késztet (méghozza a kovetkez6kép-
pen: 9., 11.-14., 17, 15, 8, 10., 16., 18, 19.). Aztan Gjabb &sz-
tonzésként az egyik eseményt - Ferdinand beugrik az autéba -
kétszer latjuk (8. és 15.), de masképpen. A szekvencia végére a
kommentar megismétldott és 0j jelentéstartalommal egészilt ki:
Marianne ,,6sszezavarodott torténete” kezdetben az 6 maultjanak
expozicidja volt (a 4.-t6l a 7. elejéig), de visszatérése (a 7. végén)
eléremutat a 8.-18. beallitas dsszekeveredett vagasaig. A 19. be-
allitassal a kép és a hang egymas mellé tolédik; az el6z6 bealli-
tasok és hangok szeszélyesen térbeli narraciot hoznak létre.
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BOLOND PIERROT - A MENEKULES JELENETSORA Marianne az

Kistotal: Picasso festménye:
Pierrot au masqué.
Kistotdl: Modigliani n&alakja.

Ua, mint az 1

Kistotdl: Renoir-kép ndalakja.
Félkozeli: Lampa és
fegyver az asztalon.

Koézeli: Fegyver az asztalon,
mas helyen.

Félkozeli: A kamera
Ferdinand belépésekor
pasztazva indul az agyon
fekvd testr6l. Beszélgetnek,
de nem halljuk hangjukat.
Valaki belép,

elrejtéznek. Bujkalnak.

Amikor a férfi benéz

a tobbi szobéaba, Ferdinand
atrohan a képen.

A férfi visszajén és kimegy
Marianne-nal az erkélyre.

A kamera kocsizéas kdzben
pasztazza 6ket, mikdzben
Gjra bemennek. Csokoldznak.
A lany egy képregény elé

erkélyen; lenéz, majd
beszalad.

Marianne, Kommentar:

Ferdinand, kommentar:

M
F:
M:
F:
M:
F:
M

o

Komor zene Uszik be,

ulteti a férfit. Ferdinand bejon,

korbejarja 6ket.

Marianne a férfi mogé lopdzik

és ledti.
Ferdinand kivonszolja
a férfit; kocsizas vissza.

Panoramazas balra az
erkélyre.

M:
F:
M:
F:

: ,,Mindent meg tudok

A feleséged itt volt ma reggel. i .
g 99 Panoraméazas és kocsizas,

_Tudod mit? Fiityalok ra.” mikozben Ferdinand
Ez nem minden.” elvonszolja a testet.
”Azt mondtam fﬁtyulék ra” Marianne az asztal felé

Marianne elmondott...” indul a pisztolyert,
”Ferdinand » az erkélyen balra sétal,

LEqgy torténetet...” lefelé néz. Kocsizas

»Minden 0sszezavarodott...” bfil,raf ag erke{lyen
sétald lanyt latjuk.

,lsmertem

embereket...”

»Mint az algériai , L .
haboriban. " 8. TotaI:IFe'Iscl) k_ameraallas,
»Mindent meg tudok pénoramazas_Jobbra, .
magyarazni...” kdzben Ferdinand beugrik

a mozgd autéba.

9. Félkozeli: Lakas; Marianne
és Ferdinand a folyoson
kozelednek.

10. Nagytotal: Auto hajt el az
utcan, a kamera kocsizassal
koveti.

11. Totél: Haztetd, Ferdinand
és Marianne Kilépnek ra.
Panoramézas balra.

12. Totél: Fels6 kameraallas;
lent két férfi kiszall
az autobol.

13. Total: A pér a tet§ szélén;
lefelé néznek.

14. Total: Es6csatorna és utca.
Ferdinand leugrik, aztan
Marianne-t is lesegiti.
Balra elfutnak.

»Franknal volt a kulcs?”
magyarazni...”

hangvagas.

15. Total. Majdnem, mint a 8.
Ferdinand beugrik
a jobbra mozgd autdba.

»EQy tOrténetet...”

»Minden 6sszezavarodott...”
,,Siets tavozas...”

»Menekiilés egy rossz alombol.
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Ismertem embereket...”
Politika...”

»EQY Szervezet...”
»Menekiilés...”
»Fegyverropogas...”
,Csendben, csendben...”

,Csendben...”

A komor zene felerésodik,
alatta hangok.

LEn vagyok az, Marianne..
»Megcsokolt...”

»EQy tOrténetet...”
»,Minden 6sszezavarodott..,
»Ismertem embereket...”
»Szerelmes voltal...”
,,Hasznald

a lakasomat...”
»Az algériai habora...”

»A batyam...”

»Menekiilés egy
rossz alombol...”

,,Sietés tavozas...”

,,Sietés tavozas...”

»Sletds tavozas...”
,Valasz...”

»Verd dssze alaposan...”
»Vita...”

,Garazs...”

Ki ez?”

Le délre...”
»Menekiilés...”

»Pénz nélkal...”



