GILLES DELEUZE

A mozgas-kép



GILLES DELEUZE

A mozgas-kép



Film

Sorozatszerkesztd
Zaléan Vince



GILLES DELEUZE

A mozgas-kép

Film 1.

Osiris Kiad6 «Budapest, 2001



A forditas alapjaul szolgalé md Gilles Deleuze: Cinema 1.
Vimage-mouvement. Paris, 1983, Gallimard

Forditotta
KOVACS ANDRAS BALINT

A forditast az eredetivel egybevetette
GYIMESI TIMEA

Szerkesztette
ZALAN VINCE

Cet ouvrage, publié dans le cadre du Programme de Partidpation & la
Publication (P. A. P.) Kosztolanyi, bénéfide du soutien du Ministére des
Affaires Etrangéres fran”ais, de I'Ambassade de Francé en Hongrie et
de I'Institut Fran™ais de Budapest.

Ez a m(i a Francia Kilugyminisztérium, a Magyarorszagi Francia
Nagykdvetség és a Budapesti Francia Intézet timogataséaval
a Kosztolanyi Kényvtamogatasi Program (P. A. P.)
keretében jelent meg

A kotet az Oktatasi Minisztérium tamogatasaval,
a Fels6oktatasi Palyazatok Irodaja altal lebonyolitott
felsGoktatasi tankonyv-tamogatasi program keretében jelent meg.

Minden jog fenntartva. Barmilyen masolas, sokszorositas,
illetve adatfeldolgoz6 rendszerben valé tarolas
a kiado el6zetes irasbeli hozzajarulasahoz van kotve.

© Osiris Kiadd, 2001
Hungarian translation © Kovéacs Andras Balint

A kiadasért felel Gyurgyak Janos
Olvasészerkesztd Karpati Zsuzsa
M{szaki szerkeszt6 Kapitany Agnes
Sorozatterv Kémyei Aniké
A nyomdai el6készités az Osiris Kft. munkaja
Tordel6 Kinsztler Klara
Nyomdai munkalatok a Books In Print Bt. munkaja
Felel6s vezeté Molnar Janos

ISBN 963 379 627 X
ISSN 1219-1124



ELOSZO

Az itt kovetkez6 tanulméany nem filmtorténet, hanem taxonoé-
mia, kisérlet a képek és a jelek osztalyozésara. Ez az els6 kotet
nem vallalkozik masra, mint az osztalyozéas alapelemeinek, il-
letve csupén egyetlen rész elemeinek a meghatéarozasara.1l

Gyakran hivatkozunk majd Peirce-re, az amerikai logikusra
(1839-1914), hiszen & allitotta fel a képeknek és a jeleknek az
eddig kétségkivil legteljesebb és legvaltozatosabb &ltalanos
osztalyozasat. Olyan ez, mint Linné rendszere a biolégiaban,
vagy - még inkabb - mintMengyelejev periédusos rendszerea
kémiaban. A film Gj szempontokat nyujt a képek és jelek oszta-
lyozéasdhoz.

Nem kevésbé fontos egy masik kapcsolédasi pont sem. Berg-
son 1896-ban irta az Anyag és emlékezet cimd mdavét, amely a
pszicholégia valsaganak latlelete volt. Nem lehetett tobbé szem-
behelyezni egymassal a mozgast, mint a kulvilagban létezé fi-
zikai realitast, és a képet, mint a tudat pszichikai valésagat. A
mozgas-kép - és egy mélyebb szinten - az id6-kép bergsoni fel-
fedezése maig megdrizte gazdagsagat, nem biztos tehat, hogy
minden kovetkeztetést levontunk mar bel6le. Bergson tilsago-
san is sommasnak tling kritikaja, amellyel késébb a filmet illeti,
sem valtoztat azon, hogy a mozgéas-kép - abban az értelemben,
ahogy 6 meghatarozta - kapcsolatba lIépjen a filmképpel.

Az els6 részben a mozgéas-képpel és annak valtozataival fo-
gunk foglalkozni. Az id6-kép a masodik rész targya lesz. Ugy
véltuk, a filmmUvészet nagy alkotéi egyenranglak nemcsak
festékkel, épitészekkel és zenészekkel, de olyan gondolkodék-
kal is, akik fogalmak helyett mozgés-képekben és id6-képek-1

1Gilles Deleuze filmelméletének masodik része, masodik kétete, Az id6-kép
(L'image-temps), rovidesen megjelenik az Osiris Kiadé gondozéasaban. -
A szerk.



ben gondolkodnak. A jelentéktelen mlvek hatalmas ardnya a
filmgyartdsban nem mond ennek ellent: nem rosszabb ez az
arany, mint masutt, igaz ugyan, hogy ennek gazdasagi és ipari
kovetkezményei 6sszehasonlithatatlanok mas teruletekéivel.
A nagy filmes alkotok tehat csupan sebezhet6bbek: sokkal
konnyebb 6ket megakadalyozni mivik létrehozésaban. A film
torténete egy hosszU szenvedéstorténet. A film maga tehat a
m(ivészet és a gondolkodas torténetének szerves része, még-
pedig azon autondm - és massal nem helyettesithet6 - alkota-
sok révén, amiketa szerz6k képesek voltak kitalalni és minden
nehézség ellenére sikerre vinni.

Szoéveglinket egyetlen képpel sem illusztraljuk, mivel ugy
gondoljuk, hogy e szoveg éppen azoknak a nagy filmeknek az
illusztracidja, amelyekrél mindannyiunknak van tobb-keve-
sebb emléke, s melyekhez kulonféle érzelmek vagy értelmezé-
sek kotédnek.



TEZISEK A MOZGASROL

Elsé Bergson-kommentar

1.

Bergsonnak nem egy, hanem héarom tézise van a mozgassal
kapcsolatban. A leghiresebb az els§, amely miatt hajlamosak
vagyunk elfeledkezni a mésik kett6rél. Holott az csupéan beve-
zetd a tobbihez. Az els6 tézis szerint a mozgas nem keverhet§
0ssze a bejart térrel. A bejart tér elmalt, a mozgas jelenvalo,
maga a bejaras aktusa. A bejart tér oszthato, s6t végtelen moé-
don oszthat6, mig a mozgas oszthatatlan, illetve nem oszthaté
anélkul, hogy természetét meg ne valtoztatnank minden egyes
osztasnal. Ez mar egy dsszetettebb gondolatot feltételez: a be-
jart terek mind egyetlen homogén tér részei, mikézben a moz-
gasok heterogének, egymasra visszavezethetetlenek.

De a teljes kifejtés el6tt, az els6 tézisb6l kovetkez6en még va-
lamit allit.: a mozgast nem rekonstrudlhatjuk térbeli pontok
vagy idébeli pillanatok segitségével, azaz mozdulatlan ,,szeg-
mensek" altal... Az ilyen rekonstrukcié csak oly médon lehet-
séges, ha a pozicidkat és a pillanatokat 6sszekdtjik az egymas-
ra kovetkezésnek és a mechanikus, a homogén, az egyetemes
és a térben megismétl6dé idének az elvont képzetével, amely
tér ugyanaz minden mozgdas szamara. igy két médon is elvét-
juk a mozgést. Egyrészt hiaba kozelitink egyméashoz a végte-
lenségig két pillanatot vagy két poziciét, a mozgas mindig a
kett6 kozotti intervallumban, tehat észrevétlenil valésul meg.
Masrészt hidba osztjuk fel az id6t Gjra meg Ujra, a mozgas min-
dig egy konkrét tartamban torténik, tehat minden mozgasnak
meglesz a sajat mindségi id6tartama. Két egymasra visszave-
zethetetlen formulat kell ezek utdn szembehelyezniink egy-
maéssal: ,,valédi mozgas — konkrét tartam", valamint ,,moz-
dulatlan szegmensek + elvont id6".

1907-ben, a Teremt6fejlédésben Bergson nevet ad a rossz for-
mulénak: filmes illGzié. VVal6ban, a film két egymast kiegészitd
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alapelemmel dolgozik: pillanatnyi szegmensekkel, amelyeket
képeknek hivunk, és egy olyan személytelen, egyforma, el-
vont, lathatatlan vagy érzékelhetetlen mozgassal, illetve id6-
vel, amely ,,benne van" a gépben, és amelynek ,,segitségével”
sorjazzuk a képeket.2A film tehat hamis mozgéas képzetét kelti,
mondhatni tipikus példaja a hamis mozgasnak. Erdekes azon-
ban, hogy Bergson ilyen modern és (j kelet(i nevet - ,,filmes"
(cinématographique) - ad a legrégibb illGziénak. Valéjaban,
mondja Bergson, amikor a film a mozgast mozdulatlan szeg-
mensekkel rekonstrualja, nem tesz mast, mintamit a leg8sibb
gondolkodas (Zénén paradoxonai) vagy a természetes érzéke-
Iés tesz. E tekintetben Bergson eltér a fenomenolégiatél, amely
szerint a film éppen hogy szakit a természetes érzékelés feltéte-
leivel. ,,Szinte pillanatképeket készitiink a valésagrél, amely
elillan, és minthogy ezek a képek jellemzéek a valésagra, elég,
ha csak egymaés utan egy elvont, egyforma, lathatatlan folya-
matba rakjuk 6ket, amely a megismer6 apparatus mélyén he-
lyezkedik el... Altalaban igy miikodik az érzékelés, az értelmezés, a
nyelv. Akar elgondoljuk ezt a folyamatot, akar kifejezziik, vagy
csak érzékeljik azt, nemigen tesziink mast, mint hogy egyfajta
belsé mozit mikodtetiink."3Ezt vajon ugy kell-e érteni, hogy
Bergson szerint a film csupéan Kivetitése, reprodukciéja volna
egy allandd, egyetemes illizionak? Mintha tudtunk nélkdl
mindig is filmet készitettink volna? Ha igy van, sok probléma-
val kell szembenéznuink.

El6szor is, az illuzié reprodukcidja vajon nem annak korrek-
ciéja is egyben valamilyen médon? Kdévetkeztethetiink-e az
eszk6zdk mesterséges voltabol az eredmény mesterséges vol-
tara? A film fotogramokkal, tehat mozdulatlan szegmensek-
kel dolgozik: méasodpercenként huszonnégy kép (vagy kez-
detben tizennyolc). De amit a film nydjt - ahogy azt gyakran
megjegyzik -, az nem fotogram, hanem egy atlagkép, amely-
hez nem hozzéadd6dik a mozgas, éppen ellenkezéleg: a moz-
gés az atlagképhez hozzatartozik, annak szerves része. Azt
mondhatjuk, hogy ugyanez a helyzet a természetes érzékelés-

2Henri Bergson: Teremtdfejlédés. Forditotta Dienes Valéria. Budapest, 1930,
Magyar Tudoméanyos Akadémia, 277. o.
Deleuze itt idéz6jelben foglalja 6ssze Bergson gondolatait, maga sem jelélia
hivatkozast. - A szerk.



sel is. De itt az illUzi6 az érzékeléssel egyutt korrigalédik azon
korulmények hatasara, amelyek a szubjektumban az érzéke-
Iést lehet6vé teszik. Ezzel szemben a filmben a korrekci6 a kép
megjelenése pillanatdban megtorténik a néz6 szamara. (Ebben
1 tekintetben, latni fogjuk, a fenomenoldgia jogosan tételez fel
kulonbséget a természetes és a filmes érzékelés kozott.) Egy-
széval a film nem olyan képet nyujt, amelyhez hozzaadja a
mozgast, hanem kozvetlentl mozgéas-képet ad. Szegmensek-
kel dolgozik ugyan, de mozg6 és nem mozdulatlan szegmen-
sekkel + elvont mozgéssal. Marpedig - és ez megint érdekes -
Bergson teljes egészében felfedezte a mozgd szegmenseket
vagy a mozgas-képeket, s mindez a Teremt6fejl6dés és a film
megszuletése el6tt tortént, az Anyag és emlékezetben, 1896-ban.
Az Anyag és emlékezet els6 fejezetének zsenidlis talalméanya a
természetes érzékelés feltételeit6l fuggetlen mozgés-kép felfe-
dezése volt. Bergson mindezt elfelejtette volna tiz évvel ké-
s6bb?

Vagy talan egy masik illuzi6 keritette hatalmaba, amely kez-
detben mindent magéaval ragad? Tudjuk, hogy a dolgok és az
emberek eleinte mindig rdkényszertlnek arra, hogy elrejt6zze-
nek. Hogyan is lehetne ez méasképp? Olyan kodzegben tlinnek
fel, amely kordbban nem hordozta 6ket, ennek kovetkeztében
koz0s tulajdonsagaikat kell megmutatniuk, azért, hogy ne uta-
sitsék el 6ket. Egy dolog lényege sohasem jelenik meg kezdet-
ben, hanem csak késébb, fejlédése soran, amikor eréi megszilar-
dultak. Ezt Bergson mindenkinél jobban tudta, hiszen 6 volt az,
aki atalakitotta a filozofiat azaltal, hogy az érokkéval6sag kér-
dése helyett feltette az ,,0j" kérdését (hogyan lehetséges valami
Uj dolognak a létrejotte és megjelenése?). Az élet Ujdonsaga -
mondta példaul - kezdetben nem jelenhet meg, mert az élet
kénytelen az anyagot utanozni... Vajon nem ugyanez-e a hely-
zet a film esetében is? Nem kénytelen-e a mozi kezdetben a ter-
mészetes percepcidt utanozni? Es egyaltalan, milyen volt a film
helyzete kezdetben? Egyfeldl a felvétel egy fix helyr6l tortént, a
bedllitas tehat térbeli és szigorian mozdulatlan volt; masfeldl
a felvev6gép és vetitégép nem kulonultek el egymastol, vagyis
mindkettéhoz egyforma elvont idé tarsult. A film fejlédése, sa-
jét 1ényegének és Gjdonsaganak meghdditasa a montazzsal, a
mozg6 kameraval és a felvételnek a vetitést6l valo elszakadasa-
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val megy végbe. Ekkor a beallitds megsz(inik térbeli kategéria-
nak lenni, és id6belivé valik; a szegmens mozg6 szegmens lesz,
nem pedig mozdulatlan. A film pontosan az Anyag és emlékezd
elsé fejezetében kifejtett mozgés-képre talél ra.

Le kell vonnunk a kdvetkeztetést, hogy Bergson elsé tézise a
mozgasrél sokkal dsszetettebb, mint amilyennek elsé pillan-
tasra tlint. Egyrészt kritika, mégpedig minden olyan kisérlettel
szemben, amely a mozgast a bejart térrel prébalja meg rekonst-
rualni, azaz agy, hogy 0Osszeadja a mozdulatlan pillanatnyi
szegmenseket és az elvont id6t. Masrészt a film kritikaja is,
amennyiben a film nem maés, mint egyfajta illuzérikus kisérlet,
amely betet6zi az illuziét. Ugyanakkor ne feledkezziink meg
az Anyag és emlékezetnek a mozgé szegmensrél, az idébeli si-
kokrél sz616 tézisérél, amely profetikus médon sejti meg a film
joveéjét vagy lényegét.

2.

Nos, a Teremt6fejlédés egy mésodik tézist allit fel, amely - ahe-
lyett, hogy mindent egyetlen mozgasillGzidéra redukalna - leg-
alabb két, igen eltér6 illGziét kulonbdztet meg. A hiba tovabb-
ra is az, hogy a mozgast pillanatok és poziciok alapjan re-
konstrualja. Ennek kétféle modja is van: az antik és a modem.
Az antikvitas szamara a mozgas szellemi természetl elemekre
vezethet6 vissza, Formakra és Idedkra, amelyek 6nmaguk
orokkévaldak és mozdulatlanok. Természetesen ahhoz, hogy
a mozgast rekonstrudljuk, ezeket a formakat az anyagfolya-
matban valé aktualizalédasuk kezdetén kell megragadni. Itt
lehet6ségekrél van sz6, amelyek csak az anyagban testet 6ltve
aktualizalédnak. De - megforditva - a mozgas csupan kifejezi
a formak bizonyos ,,dialektikajat", egyfajta eszmei szintézist,
amely rendet és mértéket ad neki. Az igy felfogott mozgés te-
hat szabalyozott atmenet egyik formabdl a masikba, vagyis a
beallasoknak vagy a kituntetett pillanatoknak bizonyos rendje,
mint ahogy a tdncban szokés. A formak vagy ideédk feltételez-
het6en ,,arra valok, hogy, akarcsak valamely él61ény gyermek-
kora vagy Oregsége, korszakot jellemezzenek, melynek kvint-
esszenciajat fejezik ki, a korszak tobbi részét pedig az atmenet
tolti be, mely magaban érdektelen s formatél formahoz ve-
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z.et... Kijelolik tehat a végs6 pontot, vagy a teljesedési pontot,
azt (telosz, akmé) Iényeges mozzanatta emelik, s ez a pillanat,
melyet a nyelvrogzitett, hogy kifejezze az egyuvé fogott tényt,
elegendd a tudomanynak is ama tény jellemzésére."4

A modem tudoményos forradalom jellegzetessége az, hogy
a mozgast nem kitlintetett, hanem véletlenszer(, tetsz6leges
pillanatokra vezeti vissza. Ezentll a mozgast nem transzcendens
formai elemek (pillanatképek) alapjan rekonstrualjak, hanem imma-
nens anyagi elemekb6l (szegmensek) kiindulva. A mozgas szellemi
természet(i szintézise helyett érzéki analizist végeztek. igy jott
létre a modern csillagaszat azaltal, hogy viszonyt allitott fol a
roppélya és a bejaradsadhoz, vagyis a megtett Gthoz sziikséges
id6 kozott (Kepler), a modern fizika azaltal, hogy a megtett
utat 6sszekapcsolta bizonyos test leesésének idejével (Galilei),
a modern geometria azaltal, hogy felirta a sikgorbe egyenletét,
azaz egy mozgo6 egyenesen elhelyezkedd pont helyét palyaja-
nak barmely pillanatdhoz viszonyitotta (Descartes), és végul a
differencidl- és integralszamitas, mihelyt elkezdték tekintetbe
venni az egymashoz végtelen médon kozelitheté szegmense-
ket (Newton, Leibniz). Mindenutt a tetsz6leges véletlenszer(
pillanatok mechanikus sorozata helyettesitette a pillanatképek
dialektikus rendjét: ,,A modem tudomanyt elsésorban azon
igyekezetével lehet meghatarozni, hogy az id6t fuggetlen val-
tozénak tekintse."5

A film ebben a Bergson altal felallitott sorban a legUGjabb je-
lenség. A helyvaltoztaté eszkozok (vonat, auto, repulé...) so-
rozataval parhuzamosan elképzelhetjik a kifejezés eszkdzei-
nek a sorozatéat (grafika, fotd, film): a kamera itt gy jelenik
meg, mint a helyvéltoztaté mozgésok atalakitéja vagy inkdbb
altalanos megfelelje. igy jelenik meg Wenders filmjeiben is.
Amikor a film el6torténetén gondolkodunk, eléfordul, hogy
zavaros gondolatmenetekbe bonyol6édunk, mert nem tudjuk,
hogy mire vezessik vissza, s miként hatdrozzuk meg a ra jel-
lemz6 technolégiat. llyenkor mindig a kinai arnyjatékot vagy a
legarchaikusabb vetitési médokat szokas idézni. Val6jaban azon-
ban a filmet meghatarozé korulmények a kovetkezék: nem

4 Teremt6fejlédés. 1. m. 300. o.
5Teremtofejldés. 1. m. 305. o.



egyszerlien a fényképezés, hanem a pillanatfényképezés (a be-
allitott fotok a masik vonalhoz tartoznak); a pillanatképek
egyenlé tavolsaga, ezeknek az egyenlé tavolsagoknak az atvi-
tele egy hordozéra, ami a ,film" (Edison és Dickinson perfo-
réljak a filmnyersanyagot); egy képtovabbit6é szerkezet (Lu-
miére tuskéi). A film ebben az értelemben tekinthetd olyan
rendszernek, amelyik a mozgast a tetsz6leges pillanatok alapjan
reprodukalja, vagyis egyenl6 tavolsagu pillanatok alapjan, ami-
ket Ggy valogattak 6ssze, hogy a folyamatossag érzetét kelt-
sék. Minden méas rendszer, amely a mozgéast beallitott képek
egymasba Usztatasaval reprodukalna ugy, mintha azok ,,atval-
toznénak", idegen a filmtél. J61 érzékelhetd ez a rajzfilm eseté-
ben, amely azért tartozik teljesen a filmhez, mert a rajz mar
nem egy pézt vagy egy befejezett figurat dbrazol, hanem a vo-
nalak mozgésa és az Utjuk soran véletlenszer(ien kiragadott
pontok mozgéasa alland6an formal6dé és elmos6dé figurat ir
le. Arajzfilm egy kartézianus és nem egy euklideszi geometri-
ara vezethet6 vissza. Nem egy meghatéarozott pillanatban meg-
ragadott figurat allitelénk, hanem a mozgés folyamatat, amely
leirja a figurat.

Mégis ugy latszik, mintha a film kittuntetett pillanatokbdl
taplalkozna. Gyakran mondjak, hogy Ejzenstejn a mozgasok-
bél és folyamatokbdl kiemel bizonyos vélsagpillanatokat, és
ezeket teszi meg a film kitlintetett téméajanak. Ezt az eljarast
nevezte ,patetikus montazsnak": csucspontokat, kiéltdsokat
vélaszt ki, a jeleneteket egészen a tet6pontig fokozza, majd Ut-
kozteti 6ket egymaéssal. Még sincs itt semmiféle ellentmondas.
Térjunk vissza a film el6torténetéhez és a galoppoz6 16 hires
példajahoz: ezt csak Marey grafikai felvételei és Muybridge
egyenld tavolsagu pillanatfelvételei segitségével lehet ponto-
san elemezni, amelyek a futas szervezett egységét egy tetszé-
leges pontra vezetik vissza. Ha az egyenl6 tavolsagokat elég
jol valasztjuk meg, akkor sziikségszer(ien bizonyos figyelem-
re mélté idépillanatokra bukkanunk, vagyis olyanokra, ami-
kor a lénak csak egy laba van a foldon, azutan harom, kettd,
harom, egy. Ezeket kittintetett pillanatoknak lehet nevezni; de
nem azoknak az &ltalanos pézoknak és beallitasoknak az értel-
mében, amelyek a régi &brazolasokon a 16 galoppjat jellemez-
ték. Ezeknek a pillanatoknak mar semmi kozik a pézokhoz,
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s6t mint p6zok tokéletesen elképzelhetetlenek lennének. Ezek
a pillanatok csak annyiban kitlintetettek, amennyiben a moz-
gashoz tartozd, figyelemre méltdé és egyedi pontok, s nem
azért, mert egy transzcendens forma aktualizalé pillanatai
volnanak. A fogalom értelme teljesen megvaltozott. Ejzenstejn
vagy barmely maés szerzé kitluintetett pillanatai még véletlen-
szer(, tetsz6leges pillanatok; csak egy tetszéleges pillanat le-
hetrendszeres vagy egyedi, szokvanyos vagy figyelemre mél-
t6. Hogy Ejzenstejn figyelemre mélté pillanatokat valaszt ki,
még nem jelenti azt, hogy ezeket nem a mozgas bels6 elemzé-
sébél veszi, hanem valami transzcendens szintézisb6l. A fi-
gyelemre mélté vagy egyedi pillanat csupéan egy a sok tetszé-
leges pillanat kozul. S6t épp ez a kiilonbség a modem dialektika
- amelyre Ejzenstejn hivatkozik - és a régi dialektika kozott.
Ez utébbi transzcendens formék sora, amelyek a mozgasban
aktualizadlédnak, mig az el6bbi a mozgas immanens egyedi
pontjainak létrehozésa és konfrontacidja. Marpedig az egyedi
szingularitasok létrehozasa (a min6ségi ugras) a szokvanyos
felhalmozasaval torténik (mennyiségi folyamat), Ggyhogy az
egyedi a tetsz6legesnek a szintjére emelve nem mas, mint egy
nem szokvanyos, nem rendszeres, véletlenszer(i pillanat. Ej-
zenstejn maga teszi hozza, hogy a ,patetikus" feltételezi az
»organikusat" mint a tetszéleges pillanatoknak egy olyan szer-
vezett halmazat, amelyben a tagolads megvalésul.6
Tetsz6legesnek nevezziuk az egymaéstél egyenld tavolsagra
levé pillanatokat. A filmet tehat olyan rendszerként hatarozzuk
meg, amely a mozgéast Ugy reprodukaélja, hogy azt véletlenszer(
pillanatra vezeti vissza. De itt jon a nehézség. Mi értelme van
egy ilyen rendszernek? A tudomany szempontjabol tilsagosan
sulytalan. A tudomany forradalma ugyanis az analizisen ke-
resztil ment végbe. S minthogy az elemezhetéség kedvéért
sziikséges volta mozgéast a véletlenszer( pillanatra visszavezet-
ni, nehezen foghat6 fel egy olyan szintézis vagy rekonstrukcié
értelme, amely ugyenerre az elvre épil, hacsak nem megerdsi-
tést kerestink benne. Ezért sem Marey, sem Lumiére nem igazan
bizott a mozi feltalalasaban. De volt-e legalabb valami m(ivészi

6 A patetikus és az organikus viszonyahoz lasd Eisenstein: La non-indifférente
natQré. Paris, Ed. 10/18.1.vol. - Gilles Deleuze hivatkozasai az eredeti fran-
cia kiadasban sokszor pontatlanok, hianyosak. - A szerk.
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érdekessége a filmnek? Nem nagyon, hiszen a miivészet - Ugy
tint - fenntartja a mozgas magasabb szintézisének jogait, és to-
vébbra is kotédik azokhoz a pézokhoz és formakhoz, amelye-
ket a tudomany elutasitott. Annak a kétértelm(iségnek a gyoke-
rénél vagyunk, amely a filmre mint ,,ipari mévészetre" jellem-
z6: a mozi sem nem m{ivészet, sem nem tudomany.

A kortérsak azonban nyilvan érzékenyek voltak arra a fejl6-
désre, amely magaval sodorta a mUivészeteket, és még a festé-
szetben is megvaltoztatta a mozgés statusat. Legelsdsorban a
tanc, a balett és a pantomim hagyta el a figurékat és a p6zokat,
hogy létrehozza a nem beéllitott, nem sdritett formakat, ame-
lyek a mozgast a véletlenszer( pillanatbdl vezetik le. Ezaltal a
tanc, a balett, a pantomim képessé valt arra, hogy a kérnyezet
véletlenszer(iségeire, azaz egy tér pontjainak vagy egy ese-
mény id6pillanatainak eloszlasara reagéljon. Mindez a film
malmaéra hajtotta a vizet. A hang megjelenésétél fogva a film
képes a musicalt az egyik nagy m(ifajava tenni, példaul Fred
Astaire ,tdnc-akcidja" segitségével, amely tetsz6leges helyen,
az utcén, az autok kozott, a jarda szélén jatsz6dik.7De Chaplin
mar a némafilmben kiszabaditotta a pantomimet a p6zok md-
vészetéb6l, hogy pantomim-akciét csinaljon bel6le. Azoknak,
akik azt vetették Charlie szemére, hogy kihasznalta és nem
szolgélta a mozit, Mitry azt felelte, hogy Chaplin Gj mintat
adott a pantomimnek, térbe és id6be helyezte, olyan pillana-
tonként felépuilg folyamattd valtoztatta, amely minden pilla-
natban Gjraépul, mar csak sajat immanens, figyelemre mélté
elemeiben bonthat6 fel, vagyis nem lehet visszavezetni elére
meghatarozott forméakra, amelyeknek a megtestestilése volna.8

Bergson meggy6z6en bizonyitja, hogy a film a mozgasnak
ehhez a modern felfogasahoz tartozik. De ett6l a ponttél kezd-
ve habozni latszik két it kozott. Mig az egyik az els téziséhez
vezeti vissza, a masik viszont j kérdést vet fel. Az els6 megol-
dés szerint bar a két elképzelés a tudomany szempontjabél na-
gyon eltér egymastél - az eredményeiket tekintve majdnem
azonosak. Valéjaban mindegy, hogy a mozgast 6rok érvényip6-
zok vagy mozdulatlan szegmensek alapjan rekonstrualjuk: mind-

7 Arthur Knight. Revue de cinéma, 10. szam.
Jean Mitry: Histoire du cinéma muet. Paris, Ed. Universitaires, . vol. 49-51. o.
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kétesetben elvétjik a mozgast, mertegy Egészbél indulunkki,
azt feltételezziik, hogy ,,minden adott", mikézben a mozgéas
csak akkor jon létre, ha az egész sem nem adott, sem nem meg-
ragadhaté. Mihelyt az egészet a forméak és a p6zok 6rok érvé-
ny( rendjében, illetve a véletlenszer(i pillanatok 6sszességé-
ben adjuk meg, az id6 vagy csupan az 6rokkévalosag képe,
vagy az dsszesség kovetkezménye lesz: nem marad hely a va-
16di mozgéas szamara.9Bergson szamara pedig nyitva allt egy
masik Ut is. Ugyanis ha az antik elképzelés val6ban egybevag
az antik filozofiaval, amely az 6rokkévalé elgondolasara val-
lalkozik, akkor a modem elképzelés, a modern tudomany egy
mésik filozofiat hiv el6. Amikor a mozgast tetsz6leges pillana-
tokra vezetjuk vissza, bizonyara képesek vagyunk arra, hogy
elképzeljuk az j, vagyis a figyelemre mélté és az egyedi dol-
gok megsziletését ezen pillanatok barmelyikében: ez pedig a
filozofia teljes atforditasa, s Bergson végul arra vallalkozik,
hogy megadja a modern tudoménynak a szaméara megfelel6
metafizikat, amely hianyzik bel6le, ahogy az egyik fél hiany-
zik a mésiknak.l0De meg lehet-e alIni ezen az Gton? Tagadhat-
juk-e, hogy a mtivészeteknek is sziikséguik van erre a fordulat-
ra? Tovabba azt, hogy a film lényegi tényez6 ebben a tekintet-
ben, s6t hogy fontos szerepet jatszik ennek az Gj gondolatnak
és gondolkodasmoédnak a megszuletésében és kialakulasaban?
Lam, Bergson sem elégszik meg azzal, hogy megerdsiti a moz-
gast illet6 elsd tézisét. Masodik tézise - jollehet kifejtésében
nem teljes - a film értelmezésében egy Uj szempont bevezeté-
sét teszi lehetdvé: eszerint a film mar nem a legrégebbi illazié
tokéletesitett gépezete, hanem - épp ellenkezéleg - az Gj valé-
sag tokéletesitend6 kozvetitdje lenne.

Es ez Bergson harmadik tézise, amely ugyancsak a Teremt6fejl6-
désben taldlhaté. Ha nagyon nyersen akarnank fogalmazni, ezt
mondhatnénk: egyfel6l a pillanat a mozgas mozdulatlan szeg-

9 Teremt6fejlédés. 1. m.320-321. o.
10Uo0.312-313.0.
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mense, masfel6l pedig a mozgéas az id6tartamnak, vagyis az
Egésznek, illetve egy egésznek a mozg6 szegmense. Ebbél az
kovetkezik, hogy a mozgas valami sokkal mélyebbet fejez ki:
az id6tartamban vagy az egészben végbement valtozast. Az, hogy
az id6tartam valtozas, magabol a meghatarozasbdl kovetkezik:
valtozik, sziintelenul valtozik. Az anyag példaul mozog, de nem
véltozik. Marpedig a mozgas az id6tartamban vagy az egészben
végbemend valtozast fejez ki. A problémat egyrészt ez a kifejezés,
masrészt az egésznek és az idétartamnak az azonositasa jelenti.

A mozgas helyvaltoztatds a térben. Marpedig minden eset-
ben, amikor a részek megvaltoztatjdk helylket a térben, az
egészben is min6ségi valtozas all be. Bergson sok példat hoz
erre az Anyag és emlékezetben. Ha egy allat mozog, annak oka
van: enni akar vagy vandorol stb. Azt mondhatjuk, hogy a moz-
gés potendalbeli kulonbséget feltételez, s a keletkez6 (irt neki
kell kitdltenie. Ha absztrakt m6don képzelem el A és B helyeket
vagy részeket, nem értem az egyik ponttél a masikig vezet6
mozgast. De tegyuk fel, hogy A-ban éhezem, B-ben pedig éle-
lem talélhaté. Ha elértem B-t és jollaktam, akkor nemcsak az én
allapotom véaltozott meg, hanem annak az egésznek az allapota
is,amely tartalmazta A-t, B-t és mindazt, ami a kett6 k6zott volt.
Amikor Akhilleusz megel6zi a tekndsbékat, akkor annak az
egésznek az allapota valtozik, amely tartalmazza a teknGsbékat,
Akhilleuszt és a kettejuk kozotti tavolsagot. A mozgéas mindig
valami véltozasra, a vandorlasra, az évszakvaltasra utal. Ugyan-
ez igaz a testekre is: az egyik test zuhanasa feltételez egy masik
testet is, amely vonzza; s e zuhanés valtozast fejez ki abban az
egészben, amely mindkettejluket tartalmazza. Gondoljunk csak
az atomokra: mozgasaik, amelyek az anyag minden részecské-
jének kolcsonhatasarol tantskodnak, sziikségszer(ien az egész-
ben bekovetkezett eneigiamddosulast, atalakulést fejezik ki. Amit
Bergson a helyvaltoztatason tul felfedez, az a vibréacio, a kisu-
garzas. Mi abban téveduiink, hogy azt hisszik, csupan a mingsé-
gekhez képest kils6, tetsz6leges részek azok, amelyek mozog-
nak. Csakhogy maguk a minéségek is tisztan rezgések, amelyek
az ugynevezett elemekkel egyttt mozognak.1l

Minderrél lasd Matiere et mémoire. 332—340. o. —Bergsonnak ez a miive
(Anyag és emlékezet) nem jelent meg magyarul. A hivatkozasok a francia ki-
adasra utalnak. - A szerit.
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A Teremt6fejléddésben Bergson egy annyira elhiresilt példat
hoz f6l, hogy mar nem is értjuk, mi benne a meglepd. Azt
mondja, ha cukrot teszek egy pohér vizbe, ,,varnom kell, mig a
cukor elolvad".12 Ez azért érdekes, mert Ggy tlnik, mintha
Bergson elfelejtené, hogy a kanal mozgatasaval gyorsithaté az
old6édas. De mit akar ezzel mondani els6sorban? Azt, hogy a
helyvaltoztaté mozgés, amely leszakitja a cukorrészecskéket
és lebegdvé teszi azokat a vizben, maga is az egészben, azaz
a pohér tartalmaban végbemend valtozast fejezi ki, a vizbdl,
Imelyben cukor van, a cukros viz allapotdba tortén6é minéségi
atmenetet. Ha mozgatom a kanalat, felgyorsitom a folyamatot,
de egyben meg is valtoztatom az egészet, amelybe most mar a
kanal is beletartozik, és a felgyorsitott mozgés tovabbra is az
egész valtozasat fejezi ki. ,,A tomegek és molekuldk egész felu-
letes elmozdulésai, melyeket a fizika és a kémia tanulmanyoz,
e mélységlieg végbemend életmozgdassal szemben, mely atala-
kulas és nem puszta eltolédas, az volna, ami a mozg6 test meg-
allasa a test térbeli mozgasahoz képest."13Bergson a harmadik
tézisben tehat a kovetkezd anal6giat allitja fel:

mozdulatlan szegmens _  mozgas mint mozg6 szegmens
mozgéas mind@ségi valtozas

Azzal a killdnbséggel, hogy a bal oldali viszony egy illGziot, a
jobb oldali pedig egy valdsagot fejez ki.

Bergson els@sorban azt akarja mondani a pohéar cukros viz-
zel, hogy varakozadsom —barmilyen legyen is az - az id6tarta-
mot mint mentalis, spiritudlis val6sagot fejezi ki. De mi az oka
annak, hogy ez a spiritudlis id6tartam nemcsak nekem tanus-
kodik, aki varakozom, hanem a valtoz6 egésznek is? Bergson
azt mondta: az egész nem adott, és nem is ragadhat6é meg (és
mind a modem, mind az antik tudomany tévedése, hogy két
kilonb6z6 moédon is adottnak vették az egészt). Sok filoz6fus
mondta mar, hogy az egész nem adott, és nem is ragadhat6
meg; de csak azt a kovetkeztetést vontdk le ebbél, hogy az
egész értelmetlen fogalom. Bergson kovetkeztetése teljesen

12 Teremt6fejlddés. I. m. 15. o.
13Uo. 35.0.
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maés: az egész azért nem ragadhat6é meg, mert § maga a nyitott,
és mert hozzatartozik a szlintelen valtozés, s hogy alland6éan
Uj dolgok bukkannak fel benne, egyszéval, hogy idébeli. ,,A
mindenség tartama tehat bizonyara egybeesik a benne megfé-
ré teremtés bdségével."¥ Olyannyira, hogy minden esetben,
amikor valamilyen id6tartammal allunk szemben vagy abban
vagyunk, egy valahol nyitott, valtoz6 egész létezésére kovet-
keztethetlink. Ismeretes, hogy Bergson az id6tartamot el6szor
a tudattal azonositotta. De alaposabb kutatds nyoman arra ju-
tott, hogy a tudat csak egy egészre nyitottan, az egész nyitott-
sdgéaval egybeesve létezik. Eppigy az él6k esetében: amikor
Bergson az él6ket egy egészhez vagy a vilagegyetem egészé-
hez hasonlitja, latszélag a legrégebbi hasonlattal él.15Pedig to-
kéletesen kiforgatja annak fogalmét. Ha ugyanis az é16 egész,
azaz integralhat6 a vilagegyetem egészébe, akkor ez nem agy
értendd, hogy az é16 ugyanolyan zart mikrokozmosz volna,
mint amilyennek az univerzumot feltételezziik, hanem - el-
lenkezéleg - Ugy, hogy nyitott egy vilagra, és hogy a vilag, az
univerzum maga a Nyitott. ,Mindenutt, ahol valami él, van
valahol egy rovés, ahova az id6 beirja magat."16

Ha meg kellene hatdroznunk az egészet, azt a Relaciéval ten-
nénk. Ez azért lehetséges, mert a relacié nem a targyak tulajdon-
séga, hiszen mindig kivul esik azok hatarain. Nem is valaszthat6
el a nyitottsagtol, és csak spiritudlis, mentalis léte van. A relaciok
nem a targyakhoz, hanem az egészhez tartoznak, feltéve, hogy az
egészet nem targyak zart halmazanak fogjuk fel.I7 A térbeli moz-
gés altal a halmaz targyai kdlcsondsen helyet valtoztatnak. De a
relaciok révén az egész is atalakul vagy min@séget valt. Magat
a tartamot vagy az id6t a relaciok egészének nevezhetjuk.

14Uo. 308. o.

15Uo0. 19-20. o.
Uo. 21. 0. Az egyetlen - de jelent6s - hasonlésag Bergson és Heidegger ko-
z06tt éppen az, hogy az id6 sajatossagat mind a ketten a nyitottsagban ala-

17 pozzak meg.
Itt bevezetjik a relacié problémajat, jollehet Bergson explicit médon nem
veti fol. Tudjuk, hogy két dolog kozotti viszony nem redukalhaté az egyik
vagy a masik valamilyen tulajdonséagara, sem pedig egyuttes tulajdonsaga-
ikra. Ezzel szemben mindig adottaz a lehetdség, hogy a relaciokat visszave-
zessiik egy egészre, amennyiben eztaz egészet, folyamatként” és nem adott
halmazként fogjuk fel.
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Nem szabad 6sszekeverniink az egészet, az ,,egészeket" a
halmazokkal. A halmazok zartak, és minden, ami zart, mester-
ségesen zart. A halmazok mindig részekbél allnak. Ezzel szem-
ben az egész nem zart, hanem nyitott; és nincsenek részei —il-
letve csak egy nagyon speciélis értelemben vannak -, mivel az
egész nem oszthat6 anélkil, hogy ne véaltoztatnd meg a termé-
szetét az osztds minden egyes fazisanal. ,,A valdsag-egész le-
hetne, mondottuk, oszthatatlan folytonossag."18Az egész nem
zéart halmaz, épp ellenkez6leg: a halmaz pontosan az egész
miatt nem lehet sohasem teljesen zart, nem lehet tokéletes
nyugalomban, az egész tartja fenn valahol a halmaz nyitottsa-
gat, mint valami vékony szal, amely a halmazt a vilagegye-
temhez koti. A cukros viz lehet zart halmaz, amely részeket
foglal magaban, a vizet, a cukrot és esetleg a kanalat; de ez
még nem az egész. Az egész egy részek nélkuli, masik dimen-
zi6ban szakadatlan alakul és alakul, mint valami, ami a hal-
mazt az egyik mindéségi allapotb6l a masikba viszi at, mint a
szlntelen tiszta alakuléas, amely ezeken az allapotokon megy
keresztul. Az egész ebben az értelemben spiritudlis, illetve
mentalis. ,,A pohar viz, a cukor és az oldasi folyamata a vizben
kétségtelenul csupa elvontsag, és hogy az egész, amelybdl ér-
zékeim és eszem kimetszették Gket, talan olyforméan halad,
mint valami eszméletiség."19 Mindazonaltal ez a halmazbdél
vagy zart rendszerbél valé mesterséges kivagas nem egyszer(
illazié. J6I meg van alapozva, és ha a dolgokat az egésszel
O0sszekoté kapcsolat (ez a nyitottsdggal 0sszekotd paradox
kapcsolat) nem is szakithaté meg, legalabb a végtelenségig
hazhaté, nyujthat6, s igy egyre vékonyabba valik. Az anyag
szerkezete ugyanis lehet6vé teszi a zart rendszereket vagy a
részekbdl all6 meghatérozott halmazokat; a térben valé elte-
rilés pedig sztuikségessé is teszi azt. A halmazok térbeliek, az
egész, illetve az egészek viszontidbbeliek; s6t az egész maga a
szakadatlanul valtozé id6tartam. Ugyhogy az a két formula,
amely Bergson elsé tézisének felel meg, most sokkal szigo-
rabb alakra hozhaté: a ,,mozdulatlan szegmensek + elvont
id6" alakzat olyan zart halmaznak felel meg, amelynek a ré-

18Uo. 34. o.
19Uo. 15.0.
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szei val6ban a mozdulatlan szegmensek és az elvont id6 alap-
jan kalkulalt egymasra kovetkez allapotok; mig a ,,valésagos
mozgas —>konkrét id6tartam™ alakzat egy id6beli egész nyi-
tottsdganak felel meg, amelynek a mozgésai a zart rendszere-
ken athalad6é mozgé szegmenseknek koszonhetdk.

E harmadik tézisnek az eredményeképpen valéjaban harom
szintet kulonboéztethetiink meg: 1. a halmazok vagy zart rend-
szerek szintjét, amelyek megktlonbdztethet6 targyakbol és
kulonallé részekbdl allnak; 2. a helyvaltoztaté mozgést, amely
ezek kozott a targyak kozott megy végbe, és megvaltoztatja
pozicidjukat; 3. a tartam vagy az egész szintjét, amely a sajat vi-
szonyai szerint szlintelen valtoz6 spirituélis valésag.

A mozgas tehatbizonyos értelemben kétarcu. Egyfelél moz-
gés az, ami a targyak vagy a részek kozott torténik, masfel6l
az, ami kifejezi a tartamot vagy az egészet. A mozgas kovet-
keztében a tartam - természetét megvaltoztatva - a targyak-
ban szétosztédik, az elmélyuld, koérvonalaikat vesztett tar-
gyak pedig egyestlnek a tartamban. Azt mondhatjuk tehat,
hogy a mozgas valamely zart rendszer targyait a nyitott id6-
tartamhoz, a tartamot pedig a rendszer targyaihoz kati, ezaltal
a rendszer arra kényszeril, hogy megnyiljon. A mozgés azo-
kat a targyakat, amelyek kozott létrejon, a valtozé egészhez
koti, amelyet kifejez, és viszont. Altala az egész a targyakban
szétosztédik, a targyak pedig egyesiilnek az egészben: e kettd
kozott ,minden” megvaltozik. A targyakat vagy a halmaz ré-
szeit mozdulatlan szegmenseknek tekintjiuk; de a mozgéas e szeg-
mensek kozott jon létre, és a targyakat vagy a részeketa valtoz6
egész id6tartamahoz koti, azaz kifejezi az egésznek a targyak-
hoz viszonyitott valtozasat; a mozgas maga tehat a tartam
mozgd szegmense. Most érthetjik meg az Anyag és emlékezet els6
fejezetének oly mélyenszanté tézisét: 1. nem csupan pillanat-
képek, azaz a mozgas mozdulatlan szegmensei léteznek; 2.
vannak mozgas-képek is, amelyek a tartam mozg6 szegmen-
sei; 3. végul a mozgason tul vannak még idé-képek; azaz tar-
tam-képek, valtozas-képek, relacido-képek, tomeg-képek...



KERET ES PLAN, KERETEZES
ES PLANOZAS

1

Induljunk ki nagyon egyszeril definiciokbdl, amelyeket ké-
s6bb korrigalhatunk. A keretezés olyan zart vagy viszonylag zart
rendszernek a meghatarozéasa, amely a képen talalhat6 minden latha-
t6 elemet magaba foglal, diszletet, szerepl6ket, kellékeket. A ke-
ret tehat olyan halmazt alkot, amely sok részbdl all, olyan ré-
szekbdl, amelyek maguk is részhalmazokat alkotnak. Termé-
szetesen ezek a részek is képek. Ezért nevezi 6ket Jakobson
targy-jeleknek, Pasolini pedig , kinémaknak". Ez a sz6haszna-
lat azonban szukségtelennek t(ind nyelvi analégiat sejtet (a
kinémak olyanok, mint a fonémak, a plan pedig olyan, mint
egy monéma).1 Ha ugyanis létezik analogonja a keretnek, az
inkdbb az informatikdban, mintsem a nyelvészetben keresen-
dé. Az elemek hol nagyszamu, hol korlatozott szamu adatok.
Az igy felfogott keret elvalaszthatatlan két tendenciatol, a teli-
tést6l és a kitresitéstdl. A széles vaszon és a képmélység példa-
ul leRet6ve tette a fuggetlen adatok megsokszoroz6désat, oda-
igmenden, hogy a mellékjelenetjatszédhat az el6térben, mig a
f6jelenet a hattérben zajlik (Wyler), vagy ugy, hogy mar egyal-
talan nem lehet kilénbséget tenni féjelenet és mellékjelenet
kozott (Altman). Ezzel szemben pedig a kitresité képek vagy
olyankor jénnek létre, amikor minden hangsuly egyetlen do-
logra esik (Hitchcocknal a belllr6l megvildgitott pohér tej
A gyanu arnyékaban [Shadow of a Doubt] cim( filmben, a ciga-
rettahamu az ablak fekete négyszdgében a Hats6 ablakban [Rear
Window]), vagy amikor az egészb6l hianyoznak bizonyos rész-
halmazok (Antonioni Ures tajai, Ozu Ures szobabels6i). A ki-1

1V6. P. P. Pasolini: L'expérience hérétique. Ed. Payot, 263-265. o. - Pier Paolo
Pasolini egyik ide vonatkoz6 tanulmanya olvashaté A film ma (Budapest,
1971, Gondolat) cim{ kétetben: A kéltéi film, 18-33. o. - A szerk.
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Uresités maximuma az Ures halmazzal érhet6 el, amikor a va-
szon teljesen fekete vagy fehér lesz. Hitchcocknal talalunk erre
példat az Elblivolve (Spellbound) cimd filmben, amikor egyet-
len pohar tej képe tolti be az egész képernyét, csak egy nagy
ures fehérséget latunk. Mindkét megkozelitésben - a kilresités
és a telités oldalarél nézve - a keretarra mutat ra, hogy a képet
nem csupan nézni lehet. Amennyire nézhet6, annyira olvasha-
t6 is. A keret sajatsagos szerepe az, hogy ne csak hangi, hanem
képi informécidkat is rogzitsen. Ha csak nagyon kevés dolgot
latunk a képen, az azért van, mert nem tudjuk jél olvasni, a ki-
Uresitést éppoly rosszul értelmezzik, mint a telitést. Godard-
nal példaul egyfajta képpedagogiava valik, amikor ez a funkcié
teljesen nyilvanvaléva lesz. A keret olyan, mint egy attetsz6 in-
formacios feltlet, amely hol zavarossa valik a telitettségtél, hol
pedig Ures halmaz, fekete, illetve fehér vaszon lesz.2
Maésodszor, a keret mindig is vagy geometrikus, vagy fizikai
volt, aszerint hogy a zart rendszertvalasziott koordinatakhoz
vagy kijelolt valtozokhoz viszonyitva hozta-e létre? Az elsé
esetben a keretet parhuzamos és atlés sikok térkompozicidja-
ként fogjuk fel; olyan, mint valami tartaly, amelyben az 6t ki-
to1t6 képnek a vonalai és tomegei egyensulyra, mozgasaik pe-
dig egy véaltozatlan allandé befogadoéra lelnek. Gyakran latjuk
ezt Dreyernél; Antonioni pedig, Ugy tlinik, kovetkezetesen vi-
szi végig a geometrikus keret koncepcidjat, mely szerint a ke-
ret beleir6d6 dolgoktol fuggetlen és el6re meghatarozott (Nap-
fogyatkozas [L'eclisse]).3Maskor a keret magaban 1évé dinami-
kus konstrukcio, amely nagyban fiigg az 6t kitd1t6 jelenett6l, a
képtdl a szerepl6ktdl és a targyaktol. Az iriszeljaras Griffith-nél,
amely el6szor kiemel egy arcot, azutan kinyilik és megmutatja
a kornyezetet; Ejzenstejnnek a japan metszetek altal inspiralt
kutatésai, amelyek a keretet a témahoz igazitjak; s Gance val-
toztathat6 aranyt filmvaszna, amely a ,,dramaturgiai sziikség-
szer(iségek szerint" nyilik és zarédik, mint egy ,,vizualis har-

Noél Burch: Praxis du cinéma. Ed. Gallimard, 86. oldal, a fekete vagy fehér
véaszonrél, amikor mar nemcsak ,,kdzpontozas", hanem ,strukturalis érté-
ke" is van.

3 Claude Ollier: Souvenirs écran. Ed. Cahiersdu Cinéma- Gallimard, 88. 0. Ezt
elemezte gy Pasolini, mint,,megszallott keretezést" Antonioninal. (L*expé-
rietice hérétique, 148. 0.)
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monika": ezek voltak kezdetben a keret dinamikus valtozataira
irdnyulé kisérletek. A keret mindenképpen egyfajta lehataro-
l4s.4De magaboél a fogalombdl adédéan is két médon lehet el-
képzelni a hatarokat, matematikailag vagy dinamikusan: azaz
vagy fuggetlenul léteznek a testektdl, amelyeknek a 1ényegét
megragadjak, vagy pedig kovetik a 1étez6 test mozgatéderejét.
Mar az antik filozéfidban is ez volt az egyik legfontosabb ellen-
tét a platonikusok és a sztoikusok kozott.

A geometrikus és fizikai keret killonbségét egy masik oldal-
rél is meg lehet kozeliteni, nevezetesen annak a rendszernek a
részei szempontjabol, amelyeket a keret elvalaszt egymastol és
osszekapcsol egymassal. Az els6 esetben a keret elvalasztha-
tatlan a szilard geometriai megktilonboztetésektdl. Griffith Tu-
relmetlenségének (Intolerance) egyik nagyon szép képe ketté-
osztja a vasznat egy fligg6éleges vonal mentén, amely a babilo-
ni bastya falanak felel meg, mikdzben jobbrdl latjuk, ahogy a
kiraly egy felsé horizontalis vonalat - egy kor alaku utat - ko-
vetve halad elére a fal tetején, balrél pedig harci szekerek jon-
nek be és mennek ki egy alsé vizszintes vonal mentén a varos
kapujan keresztul. Ejzenstejn az aranymetszésnek a filmképre
gyakorolt hatasait tanulmanyozza; Dreyer felfedezi a vizszin-
teseket és a fluggdlegeseket, a szimmetridkat, a lentet és a
fontet, a sotét és a vilagos valtakozasat; az expresszionistak at-
l6kat és ellenatldkat, gula vagy haromszog alakzatokat fejlesz-
tenek ki, amelyek testeket, tomegeket és helyszineket gy(ijte-
nek egybe, valamint ezeknek a tomegeknek az Utkdzését, ame-
lyek mintegy kikovezik a keretet, ,,akarcsak egy sakktabla
fekete és fehér mezdi" (Lang Nibelungok\a [Nibelungen] és
Metropolisa).5 Még a fény is lehet geometriai latasmoéd targya,
amikor a sotétséggel egyutt két részre osztjak a képet, illetve
savonként valtjdk egymast az egyik expresszionista hagyo-
manyt kovetve (Wiene, Lang). A Természet f6 alkotéelemei

4Dominique Villain egy kiadatlan miben, amely interjakat tartalmaz kame-
ramannokkal, elemzi a keretezésnek ezt a két felfogasat: La cadrage cinéma-
tographique.

5L6tte H. Eisner: L'écran démoniaque. Encyclopédie du cinéma, 124. 0. (Ma-
gyarul: Létte H. Eisner: A démoni filmvaszon. Ford. Gyérffy Miklés. Buda-
pest, 1994, Magyar Filmintézet. Tekintettel arra, hogy a magyar kiadas a
konyv német kiadasanak a forditasa, a szovegrészek 6sszevetése igen ne-
héz, olykor lehetetlen. - A szerk.)
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kozti valasztévonalak természetesen alapvetd szerepet jatsza-
nak, mint példaul Ford egén: az ég-fold valasztévonal, a va-
szon aljara levitt fold. Eppigy a viz és a fold, vagy az a vékony
elnyalé vonal, amely elvélasztja a leveg6ta viztél, amikor a viz
egy szokevényt rejt el a kép mélyén, vagy amikor a feltlet ha-
taran megfojt egy aldozatot (LeRoy: Szokevény vagyok [I Am a
Fugitive from a Chain Gang], Newman: Olykor egy nagy elkép-
zelés [Sometimes a Great Notion]). Altalaban a Természet eréi
nem ugyanazon a médon keretez6dnek, mint az emberek vagy
a targyak, és az egyének sem ugy, mint a tdmegek, és az
alrészek sem agy, mint a férészek. Ezért aztan a kereten belul
tobb kilonb6z6 keret talalhatd. Az ajtok, az ablakok, a pénz-
tarablakok, a tet6ablakok, az auté ablakai, a tikrok mind meg-
annyi keret a keretben. A nagy szerz6k kuilondsen vonzédnak
az ilyen méasodlagos, harmadlagos stb. keretekhez. A halmaz-
nak vagy a zart rendszernek a részei a tobbszords keretbe fog-
lalas sordn nem csupéan szétvalnak egymastol, hanem egyuttal
szovetkeznek és dssze is kapcsolédnak egymaéssal.

Masrészt a keret fizikai, illetve dinamikai felfogasabdl ko-
vetkeznek az elmosédott halmazok, amelyek méar csak z6nék-
ra vagy terlletekre oszlanak. A keret itt mar nem geometrikus
felosztasok, hanem fizikai fokozatokba foglalas targya. A hal-
maz részei igy intenziv részeknek felelnek meg, maga a hal-
maz pedig olyan keverék lesz, amely szadmos részen keresztul-
hatol, bejarja a fény és arnyék osszes skalajat, minden fokoza-
tat (Wegener, Murnau). Ez az expresszionista latdsméd masik
tendenciéja, jollehet bizonyos szerz6kre mindkettd jellemzé,
egyszerre vannak belll is az expresszionizmuson, meg kivul
is. Ez az az 6ra, amikor nem lehet megkilénboztetni a hajnalt a
szurkulett6l, a leveg6ta viztél, sem a vizet a foldt61 egy mocsar
vagy egy vihar nagy zavarosaban.6A részek itt a keverék foko-
zatai altal az értékek folyamatos atmenetében kiulonb6zédnek
el és keverednek. A halmaz nem oszlik részekre anélkul, hogy
természete ne valtozna minden alkalommal: sem nem osztha-
t6, sem nem oszthatatlan, hanem ,,dividualis". Igaz, méar a geo-
metrikus felfogasnal is ez volt a helyzet: ott a keretek egymas-
ba illesztése jelezte természetének megvaltozasat. A fiimkép

6V6. Bouvier-Leutrat: Nosferatu. Ed. Cahiers du Cinéma- Gallimard, 75-76. o.
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mindig dividudlis. A legfébb bizonyiték erre, hogy a filmva-
szon mint a keretek kerete k6zds léptéket ad annak, aminek
nincs ko6zos mértéke: egy taj totalképének és egy arc nagy-
kozelijének, csillagaszati rendszernek és vizcseppnek, olyan
részeknek tehat, amelyek nem ugyanabban a tavolsag-, tér- és
fénydimenziéban léteznek. A keret minden értelemben a kép
terliletenkiviliségét biztositja.

Negyedszerre pedig a keret a_keretezés, szogére is utal. Hi-
szen maga is optikai rendszer, amely a halmaz részeire irdny-
ad6 néz6pontot is megmutatja. Nyilvanvalé, hogy a nézépont
lehet szokatlan vagy paradoxalis, illetve annak tlinhet fol: a
filmben rendkivuli nézépontokra bukkanhatunk, olyanokra,
amelyek a fold felszinével egy vonalba esnek, vagy fels6 alla-
stiak, avagy als6 allastuak stb. Ugyanakkor Ggy tlinik, betartjak
azt a gyakorlatias szabalyt, amely nemcsak a narrativ filmre
érvényes: ha a nézépont hasznalata tobb akar lenni puszta esz-
téticizmusnal, a néz6pontnak kovetkezetesnek, normalisnak
és szabalyosnak kell lennie vagy egy tdgabb halmaz szem-
pontjabol, amely tartalmazza az els6t, vagy egy olyan elem
szempontjabol, amely kezdetben észrevétlen maradt, nem volt
adott az elsé halmazban. E tekintetbdl egy példaszerl képsor
leirasat talaljuk Jean Mitrynél (Lubitsch: Megszakadt bolcsédul
lliroken Lullaby]): a kamera egy oldalirdnyu fahrttal kozép-
magassagban hatulrél mutatja a nézék sorfalat, és megpréobal
az els6 sorba furakodni, majd megall egy félldbun, akinek a hi-
anyzé laba helyén megpulantjuk a latvanyt, egy katonai felvo-
nulast. Keretbe foglalja tehat az ép labat, a mankot és a csonka
lab alatt a felvonulast. ime egy meglehet&sen szokatlan kerete-
zési szog. Egy kovetkez6 plan azonban egy maésik rokkantat
mutat az el6z6 mogott, egy labatlan embert, aki éppen ebben a
kivagatban latja a felvonulést, azaz aktualizalja vagy érvénye-
siti az el6z6 szemszoget.7Mondhatjuk, hogy a keret keretezési
szbge igazolhat6 volt. Ennek ellenére ez a pragmatikus sza-
baly nem mindig érvényes, vagy ha érvényes is, nem magya-
rdz meg mindent. Bonitzer az ,,elkeretezés" (décadrage) igen

7Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. Paris, 1963-1968, Ed. Uni-
versitaires, 11. vol. 78-79. 0. Jean Mitry esztétikaja roviditett formaban ma-
gyarul is olvashato: A film esztétikaja és pszicholdgidja. 1-H. kot. Budapest,
1968, illetve 1976. Magyar Filmtudomanyi Intézet és Filmarchivum. -Aszerk.
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érdekes fogalmat alkotja meg, ezzel jeloli azokat a szokatlan
szemszogeket, amelyek nem tévesztheték 0ssze egy ferde pers-
pektivaval vagy egy paradox szemszoggel, és a kép egy masik
dimenziéjat idézik fel.81lyesmire talalhatunk példakat Dreyer-
nél, aki olyan kereteket hoz létre példaul, amelyek elvagjak a
képet: példaul a Jeanne d’Arcban (La passion deJeanne d'Arc),
amelyben a kép széle arcokat vag el. Hasonlé dolgot lathatunk
Ozu Ures tereiben is, amelyek holt képzénat kereteznek, vagy a
Bresson-féle szétcsusz6 terekben, amelyek részei nem illesz-
kednek Ossze, és tulmutatnak minden narrativ vagy altaldban
gyakorlati indokoltsagon, s talan azt er6sitik meg, hogy avizu-
alis képnek, tul a lathatén, van egy olvashaté funkciéja is.
Nem beszéltiink még a képen kivuli térrél (hors-champ). Ez
nem.valamiféle tagadas; és az a meghatérozas is elégtelennek
tlnik, amely szerinta két keret, egy vizualis és egy hangi keret
egybe nem esése volna (mint példaul Bressonnal, ahol a hang
jelzése annak, amit nem latunk, és atveszi a vizualis szerepét,
ahelyetthogy megduplazné a lathatot).9A képenkiviliség fel-
idézi azt, ami nem hallhatd, nem lathat6, és mégis tokéletesen
jelen van. lgaz, hogy ez a jelenlét problematikus, és maga is a
keretezés két Uj felfogasdhoz vezet el. Ha elfogadjuk Bazin al-
ternativait - maszk vagy keret akkor a keret vagy ugy mu-
kodik, mint egy mobil maszk, melynek segitségével minden
halmaz egy tdgabb, homogén halmazban folytatédik, amely-
lyel kapcsolatban all, vagy mint képkeret, amely azaltal, hogy
korulhatarol egy rendszert, semlegesiti annak kérnyezetét. Ez
a kett6sség példaszerlien fejez6dik ki Renoirnal és Hitchcock-
nal. Az egyik szdmara a tér és az akcié mindig tuallép a keret
hatarain, amely csak mintat vesz a térbél, a mésik szamara a
keret ,,az 0sszes alkotéelem foglalata”, és inkabb szévékeret-
ként, mint festészeti vagy szinhazi keretként mikdédik. De ha
igaz az, hogy egy részhalmaz csupén a keret és az Ujrakezdés
pozitiv jellegénél fogva kapcsolodik egyértelmden a képen ki-

8 Pascal Bonitzer: Décadrages. Cahiers du Cinéma, 1978. januar. 284. szam.
Roébert Bresson: Feljegyzések a filmm(ivészetr6l. Ford. SGjt6 Lasz16. Budapest,
1998, Osiris. ,,Egy hazug sohasem siethet egy kép segitségére, és ez forditva
is igaz; (...) Nem szabad, hogy a kép és a hang kolcsonosen segitsék egy-
mast: kiilon-kalén, folvaltva kell mkodnitk, mintha csak valtét futnanak.”
43. 0.
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vuli térhez, ugyandgy az is igaz, hogy egy akadrmennyire is
zart rendszer csak latsz6lag sziinteti meg a képen kivuli teret,
és a maga modjan ugyanolyan dontd, s6t még dontébb je-
lent6séget ad neki.l0Minden keretezés meghataroz egy képen
kivuli teret. Nincs kétféle keret, amelybdl az egyik csupén
a képen kivulre utalna, sokkal ink&bb kétféle aspektusa van a
képenkiviliségnek, és mindegyik utal valamilyen keretezési
modra.

Az anyag oszthat6saga azt jelenti, hogy a részek kulénbz6
halmazokba tartoznak, amelyek tovabb osztédnak részhalma-
zokra, vagy maguk egy nagyobb halmaz részeivé valnak és igy
tovabb. Ezért lehet az anyagot egyszerre meghatédrozni zart
rendszerek alkotaséara valo torekvéskeént és e torekvés lezarat-
lansagaként. Minden zart rendszer kommunikal is egyszer-
smind. Mindig van egy szal, amelynek segitségével a pohar
cukros viz 6sszekapcsolhat6 a naprendszerrel, és barmely hal-
maz egy néla nagyobb halmazzal™Ez tehéat a képenkivuliség
els6 jelentése: minden keretbe foglalt, tehat lathaté halmaz
mellett mindig létezik egy nagyobb vagy egy méasik halmaz is,
amellyel az els6 még nagyobb halmazt alkot, ami viszont ak-
kor valik lathatéva, ha egy Gj képen kivili teret idéz fol stb.
Mindezen halmazoknak a halmaza homogén kontinuumot
hoz létre, egy univerzumot vagy az anyagnak egy hatartalan
sikjat. Ez azonban kétségkivul nem egy ,,egész", jollehet ez a
sik vagy ezek az egyre nagyobb halmazok sziuikségszerten at-
tételes kapcsolatban vannak az egésszel. Ismerjuk azokat a fel-
oldhatatlan ellentmondéasokat, amelyekbe akkor Gtkozink, ami-
kor az 6sszes halmazok halmazat egésznek tekintjuk. Ez nem
azt jelenti, hogy az egész fogalma értelmetlen volna; de nem
halmaz, és nincsenek részei sem. Az egész sokkal inkdbb az,

10NoéiBurchvoltaz, aki a legszisztematikusabban tanulmanyozta a képen ki-
vili teret, Renoir Atomijaval kapcsolatban (Praxis du cinéma. Ed. GalUmard,
30-51. 0.). Jean Narboni pedig ebbél a szempontbél allitja szembe Hitch-
cockot Renoirral (Hitchcock. Ed. Cahiers du Cinéma. Visages d'Hitchcock,
37.0.). Azonban, ahogy Narboniemlékeztetra, a keret mindig foglalat,
ahogy Bazin mondta: ezért Hitchcock zart keretezésének ugyancsak meg-
van a képen kivili tere, j6llehet mds médon, mint Renoimal (nem ,,egy fo-
lyamatos és vetitévaszonnal homogén tér", hanem ,,egy nem folyamatos,
Kint 1év6 tér, amely mas természet(i, mint a vetitévaszon”, amely virtuali-
tasokat hataroz meg).
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ami megakadalyozza, hogy a halmazok - legyenek barmilyen
nagyok is - énmagukba zarédjanak, és ami arra kényszeriti
6ket, hogy még nagyobb halmazba rendezédjenek. Az egész
tehat olyan, mint a halmazokon keresztiilhz6d6 szal, amely
minden egyes halmaz szamara biztositja a realis lehet6séget,
hogy kommunikaljon egy méasikkal a végtelenségig. Ezért az
egész maga a Nyitott is, és inkabb az idével, s6t a szellemmel
van kapcsolatban, mintsem az anyaggal és a térrel. Barmilyen
kapcsolatban legyenek is egymassal, nem keverhetjuk 6ssze a
halmazok egymasban val6 folytatédasat az egész nyitottsaga-
val, amely mindegyiket athatja. A zart rendszer sohasem toké-
letesen zart; egyrészt a térben mas rendszerekkel kapcsolédik
Ossze egy tobbé-kevésbé ,,vékony" szal segitségével, masrészt
beépul, illetve Gjra beépil az egészbe, amely ezen a szalon ke-
resztll bizonyos tartamot kdzvetit szamara. L Ezek utan lehet,
hogy egy konkrét és egy képzeletbeli képenkiviliség kozotti
Burch-féle megktilénbdztetés nem elégséges, mivel a képzelet-
ben konkréttd valik, amikor maga is belép egy térbe, vagyis
amikor megsz(inik képen kivulinek lenni. A képenkiviiliség-
nek mintolyannak méar 6nmagéaban is két természetében eltérd
aspektusa van: egy viszonylagos, amely &ltal a zart rendszer a
térben egy olyan halmazra utal, amelyet nem latunk, s amely
maga lathato, feltéve, hogy felidéz egy 0j, nem lathaté hal-
mazt, a végtelenig; és egy abszolit, mely altal a zart rendszer
megnyilik egy tartamra, amely a vildgegyetem egészének a
sajatja, amely mar nem halmaz, és nem a lathaté dolgok
rendjébe tartozik.12Az elkeretezések, amelyeknek nincs ,,gyakor-
lati" indokuk, pontosan erre a masodik aspektusra utalnak mint
egyetlen értelemre.

Mindezeketa pontokat Bergson a Teremt6fejl6dés elsé fejezetében fejtette ki.
A, fonal, mely amindenség tobbirészéhez koéti, bizonyara nagyon vékony"
I.m. 16. 0.

Bonitzer megjegyzi Burchcsel szemben, hogy a képen kivli térnek nincs
létrejové fazisa”, és hogy a képen kivili mindig képzeletbeli marad, még
akkor is, ha az illesztés hatasara aktualizalédik: Bonitzer szerint egy dolog
mindig képen kivil marad, ez maga a kamera,amely ugyan megjelenhet, de
akkor egy uj dualitast vezet be a képbe (Le regard et la voix. Ed. 10/18.17. 0.).
Bonitzemek ezeket a megjegyzéseit teljesen megalapozottnak tartjuk. Azon-
ban tgy véljuk, hogy magaban a képenkiviiliségben van egy belsé dualitas,
amely nem egyszerlien a munkaeszkodzre vonatkozik.
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Az egyik esetben a képenkivuliség azt jel6li,ami mashol vagy
Alathato korul létezik; a masik esetben a képenkivuliség egy ag-
gasztébb jelenlétrél tantskodik, amelyrél még azt sem lehet
mondani, hogy létezik, inkdbb csak azt, hogy ,,nyomakszik"
(insiste), illetve ,,nem sz(inik meg" (subsiste), valamiféle radika-
lisabb Méashol a homogén téren és id6én kivul. Kétségtelen, hogy
a képenkivuliségnek ezek az aspektusai alland6an keverednek
egymassal. De amikor egy bekeretezett képet zart rendszernek
tekintunk, azt mondhatjuk, hogy az egyik aspektus kertl el6tér-
be a mésikhoz képest a ,,szal" jellege szerint. Minél vastagabb a
szal, amely a lathaté halmazt mas nem lathat6 halmazokhoz ko-
ti, annal inkabb az els6 funkciot tolti be a képenkiviliség, vagyis
atérhez teret ad hozza. Amikor azonban a szal nagyon vékony,
mar nemcsak a keret zartsagat erésiti, vagy a kulvilaggal valé
kapcsolatot szlinteti meg. Persze nem biztosit tékéletes izolaciot
aviszonylag zart rendszer szamara, ez nem is lenne lehetséges.
De minél vékonyabb, a tartam annal lejjebb szall a rendszerben,
mint egy pok, a képenkiviliség annal inkdbb a masik funkcidjat
val6sitja meg, ami a téren tulinak és a spiritualisnak a bevezeté-
se a rendszerbe, amely sohasem tokéletesen zart. Dreyer ebbdl
aszketikus mdédszert csinalt: minél zartabb a kép térben —mar-
mar kétdimenzids -, annal konnyebben nyilik meg egy negyedik
dimenziéra, ami az idd, és egy 6todik dimenziéra, ami a Szel-
lem, Jeanne vagy Gertrud spiritudlis dontése.l3Amikor Claude
Ollier Antonioni geometrikus kereteirél beszél, nemcsak annyit
mond, hogy a vart szereplé még nem lathat6 (a képenkivuliség
elsé funkcidja), hanem azt is, hogy pillanatnyilag egy ures, sz6
szerint lathatatlan 6vezetben tartézkodik, ,,fehér a fehéren, amit
nem lehet lefilmezni" (méasodik funkci6). Masként ugyan, de
Ilitchcock keretei sem elégszenek meg azzal, hogy semlegesit-
sék a koérnyezetet, hogy a rendszer zartsagat olyan messzire vi-
gyék, amilyen messzire csak lehet, és hogy a képbe a lehet6 leg-
tobb elemet zsufoljak bele; ehelyett gondolati képet csinalnak a
képb6l, amely - latni fogjuk - nyitott a viszonylatok egy tisztan
elgondolt jatékara, amelyben egy egész szovodik. Ezért mond-
tuk, hogy a képen kivili tér mindig jelen van, még a legzartabb
képen is. S hogy mindig két aspektusa van a képenkiviliség-

13Dreyert Maurice Dourzy idézi. Cari Th. Dreyer né Nilsson. Ed. du Cerf, 353. o.
29



nek: a més egységekkel aktualizélhat6 viszony és az egésszel
valé virtudlis kapcsolat. Bizonyos esetben azonban a masodik,
titokzatosabb viszony indirekt médon az els6 viszony éltal, an-
nak kiterjesztésével a képek egymasra kovetkezésében a végte-i
lenben jon létre; a masik esetben kozvetlenebbul, magéaban a
képben, az els6 korlatozasaval és semlegesitésével teremtédik
meg.

Foglaljuk 6ssze a keret elemzésének eredményeit. A keretezés
az egy halmazba tartozé kilonféle részek kivalasztasanak m-
vészete. Ez a halmaz zart rendszer, viszonylagosan és mestersé-
gesen zart. A keret altal meghatéarozott zart rendszert azoknak
az adatoknak az alapjan vizsgalhatjuk, amelyeket a néz6hoz
kozvetit: a keret informatikai fogalom, igy lehet telitett vagy rit-
kitott. Ha 6nmagéaban nézzik mint lehatarolést, lehet geomet-
riai vagy fizikai-dinamikai. Részeinek természetét tekintve ugyan-
csak vagy geometriai, vagy fizikai és dinamikai. Optikai rend-
szer, ha a néz6épontnak, a keretezés szoégének a viszonylataban
szemléljuk, ilyenkor vagy gyakorlatilag igazolédik, vagy maga-
sabb rendi indoklast kivan. Végul meghataroz egy képen kiviili
teret, vagy egy tdgabb halmaz form4jaban, amelyben folytat6-1
dik, vagy egy egész forméajaban, amely magéba foglalja.

2.

A planozas a képsikok meghatarozasa, a képsik pedig a mozgas meg-
hatarozésa, ami a zart rendszerben létrejon a halmaz elemei vagy
részei kézott. Ahogy azonban lathattuk, a mozgés egy egészre
is vonatkozik, amely természetére nézve kiilonbozik a halmaz-
tol. Az egész az, ami valtozik, az egész a nyitott vagy a tartam.
A mozgés tehat az egész valtozasat fejezi ki, illetve ennek a
mozgasnak egyik fazisat, egyik oldalat, tartamotvagy a tartam
valamiféle kifejez6dését. Ily médon a mozgésnak két arca van,
amelyek éppoly elvalaszthatatlanok egymastol, mint a szin és
a fondk, a recto és a verso: a mozgés a részek kozotti viszony és az
egészet osszetartd erd. Egyrészt modositja a halmaz részeinek
pozicioit, amelyek 6nmagukban véve mind mozdulatlan met-
szetei a halmaznak; méasrészt a mozgas maga mozgdé metszete
egy egésznek, amelynek a valtozéasat fejezi ki. Egyik oldalrél
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viszonylagosnak, masik oldalrél abszolutnak mondhatjuk. Le-
het egy fix képsik, amelyben a szerepl6k mozognak: a keretbe
loglalt halmazban véltoztatjak helyeiket; de ez a helyvaltozta-
tas tokéletesen 6nkényes lenne, ha nem fejezne ki egyuttal va-
lamit, ami valtozik, még ha csak csekély mingségi eltéréstis az
egészben, amely ezen a halmazon keresztil megy végbe. De
lehet egy olyan képsik is, ahol a kamera mozog: haladhat az
egyik halmaztél a masikig, megvaltoztathatja a halmazok egy-
mashoz viszonyitott helyzetét, de mindez csak akkor sziikség-
szer(, ha a viszonylagos médosulés az egésznek egy abszolut
véltozasat fejezi ki, amely ezeken a halmazokon keresztul tor-
ténik. Példaul a kamera kovet egy férfit és egy nét, akik fol-
mennek a 1épcsén, elérkeznek egy ajtéhoz, amit a férfi kinyit;
iizutdn a kamera elhagyja 6ket, visszahuzédik egyetlen kép-
sikba, végigmegy a lakas kuls6 fala mentén, hatrafelé lemegy a
1épcsén, kiér a jardara, és folemelkedik egészen a lakés atlat-
szatlan ablakaig, amelyet most kiviulrél latunk. Ez a mozgas,
amely megvaltoztatja a mozdulatlan halmazok relativ helyze-
tét, csak akkor sziikségszer(, ha kifejez valami dtmenetet, va-
lamiféle valtozast az egészben, amely épp ezeken a médosula-
sokon keresztiil megy végbe: a nét éppen megolik, szabadon
Iépett be, de most mar nem varhat segitséget, a gyilkossag kér-
lelhetetlentil bekovetkezik. Ezt a példat (Hitchcock: Téboly [Fren-
zy]) a narrativ ellipszis egy esetének téidnthetjik. Hogy van-e
ellipszis vagy nincs, s6t hogy van-e narrécié vagy nincs, jelen-
leg nem fontos. Ezekben a példakban a Iényeg az, hogy ugy td-
nik, mintha a képsiknak - barmilyen legyen is- két pélusa vol-
na: az egyik a térbeli halmazok oldalan, ahol viszonylagos val-
tozasokat visz be a részek vagy a részhalmazok kozé; a mésik
az egész oldalén, amelynek a tartamban val6 abszolut valtoza-
séat fejezi ki. Ez az egész mindig tobb mint elliptikus vagy nar-
rativ, habar mindez jellemzé is lehet r4. De a képsiknak —bar-
milyen legyen is - mindig megvan ez a két oldala: a pozici6k
viszonylagos moédosulasat mutatja meg egy vagy tébb hal-
mazban, abszolut valtozasokat fejez ki valamely egészben vagy
az egészben. A képsik egyik oldala altaldban azon halmaz felé
mutat, amely részeinek a valtozasat dbrazolja, és egy masik ol-
dala, amelyet az egész felé mutat, amelynek a valtozasat vagy
legalébbis egy valtozasat fejezi ki. Innen a képsik koztes hely-
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zete, amitelvontan Ggy lehetne meghatarozni, hogy &tmenetet
képez a halmaz kerete és az egész szerkezete (montagei k6zott
Hol a keretezés porii§§;K6Ta montéazs pdlusa felé néz. A képsik
a kétfel6l szemlélt mozgas: egy térben eltertilé halmaz részei-
nek az elmozdulésa s egy id6tartamban atalakul6 egész valto-
z4sa.

Ez nemcsak elvont meghatarozasa a képsiknak. Mert a kép-
sikot konkrétan is meghatarozza az a méd, ahogy folyamato-
san megteremti az &tmenetet a két megkozelités kozott, a két
szempont érvényesilésének eloszlasat, alland6 egymasba jat-
szasukat. Térjunk vissza a harom berysoni szinthez: a halma-
zok és részeik; az egész, ami 0sszeolvad a Nyitottal, illetve az
id6beli valtozassal; a mozgéas, amely a részek vagy a halmazok
kozott valésul meg, de amely a tartamot is kifejezi, vagyis az
egész valtozasat. A képsik olyan mozgashoz hasonlé, amely
folyamatosan biztositja az &tmeneteket, a forgalmat. Ujra meg
ujra felosztja a tartamot a halmazt alkoté targyak szerint, egy-
azon tartamba gydjti 6ssze a targyakat és a halmazokat. Szin-
telenul felosztja a tartamot résztartamokra, amelyek maguk is
heterogének, és ezeket beépiti a vilag egészének immanens
tartamaba. S minthogy ezeket a felosztasokat és 6sszekapcso-
lasokat egy tudat mlkaédteti, azt mondhatjuk a képsikrol, hogy
tudatként mikodik. De az egyeduli film-tudat nem mi va-
gyunkba nézék, de nem is a szerepl6k, hanem a kamera, amely
hol emberi, hol nem emberi, illetve emberfeletti. Vegyuk pél-
danak a viz, egy tavoli madar és a szereplé mozgasat egy ha-
jon: ezek mind egy egységes érzékelésben olvadnak dssze, a
humanizalt Természet békés egészében. De most a madar, egy
kozdnséges sirdly lecsap, és megsebesit egy embert: a hdrom
folyamat szétvalik, és egymashoz képest kuils6legesek lesznek.
Az egész Gjraformalddik, és &t is valtozik: a madarak egészé-
nek egyetlen tudatava vagy érzékelésévé valik, amely egy tel-
jes egészében madarszemszogl Természetet mutat, amely az
ember ellen fordult egy végtelen varakozasban. Majd amikor a
madarak tdmadni kezdenek, az egész Uj felosztast kap tama-
dasuk sajatos mddozatai, helyei és aldozatai szerint. Aztan
megint Gj format kap egy tlizszlinet erejéig, amikor ember és
nem ember bizonytalan kapcsolatba 1épnek egymassal (Hitch-
cock: Madarak [The Birds]). Ugy is fogalmazhatunk, hogy a va-
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lasztévonal a két egész kozott van, vagy a két valasztévonal
osztas kozott az egész. 14 A képsik, azaz a tudat végigkovet egy
mozgast, aminek kdvetkeztében a dolgok, amelyek kdzott vég-
bemegy ez amozgas, szlintelentl egyestlnek egy egészben, és
az egész felosztédik a dolgok kozott (a Dividualis).

Maga a mozgas bomlik le és all Gjra ssze. Azok szerintaz ele-
mek szerint bomlik le, amelyek k6zo6tt egy halmazban szerepel:
amelyek stabilak maradnak, amelyekhez mozgas tarsul, ame-
lyekre hat valamely egyszer(i vagy oszthaté mozgas... Ezzel
parhuzamosan nagy, dsszetett, oszthatatlan mozgéssa all éssze,
a szerint az egész szerint, amelynek a valtozasat kifejezi. Né-
hany olyan nagy mozgéssa - melyeket a szerz8 kézjegyének is
tekinthetuink, s amelyek egy film vagy még az életm( egészét is
jellemzik -, de amelyekre rezondlnak az egyes jellemz6 képek
vagy a képek egyes részletei is. Eric Rohmer Mumau Faustjanak
példaszer(i elemzésében kimutatta, hogyan oszlanak meg a ta-
gulé és az 6sszehtz6d6 mozgéasok a személyek és a targyak ko-
zottegy ,,festdi térben”, és hogyan fejeznek ki egyidejtileg val6-
di Idedkat- aJot és a Rosszat, Istent és a Satant - egy ,,fiimi tér-
ben".150rsén Welles gyakran kett6s mozgast ir le: az egyik egy
vizszintes egyenes vonalu palya, szokés valamiféle elfektetett,
barazdalt és racsos ketrecben; a masik pedig egy korkoros csa-
pas, amelynek a fuggéleges tengelye egy felsé és egy alsé gépal-
last kapcsol 6ssze. Ha ezek a mozgéasok mukddtetik Kafka iro-
dalmi mdveit, akkor ebbdl Welles Kafka iranti affinitasara kovet-
keztethetlink, amely nem csupan A per (The Trial) cim@ filmre
korlatozédik, hanem inkdbb megmagyarazza, miért volt szik-
sége Wellesnek arra, hogy kozvetlenul Kafkahoz forduljon. Ha
épp ilyen mozgasok kombinalédnak Reed A harmadik emberé-
ben (The Third Man), akkor ebbél arra kovetkeztethetlink, hogy
Welles tébb volt ebben a filmben, mint egyszerd szinész: meg-
hataroz6 médon vett részt a film létrehozataldban, vagy hogy
Reed lelkes Welles-tanitvany volt. Kuroszava sok filmjében ta-
lalhato fiktiv japan irasjelhez hasonlé6 kézjegy: a képerny6 fels6é
részét6l az also rész felé huzédik egy fligg6leges vastag vonal,

14A folyamatok kdzotti elvalasztasrol és kapcsolatrol lasd Bergson: Tartam és
egyidej(iség I11. kotetét (Bergson példakéntharom aramlastvesz: a tudat, a fo-
lyéviz és a repulé madar aramlasat).

15Eric Rohmer: Vorganisation de I'espace dans le Faust de Mumau. Ed. 10/18.
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mikozben két vizszintes oldalirany( keskenyebb vonal keresz-
tezi az el6z6t jobbrol balra és balrél jobbra; 1atni fogjuk, hogy az
ilyen komplex mozgasok a film egészével, a film egész felfoga-
saval vannak kapcsolatban. Francois Regnault Hitchcock bizo-
nyos filmjeinek elemzése soran minden egyes film esetében
kimutatott egy globalis mozgast vagy egy ,,Iényegében geomet-
rikus vagy dinamikus forméat", amely tiszta formaban a féci-
mekben mutatkozik meg: ,,a Szédilés (Vertigo) spirdlvonalai, a
Psycho megtort vonalai és ellentmondéasos fekete-fehér szerke-
zete, az Eszak-északnyugat (North by Northwest) kartézianus
nyil alakd koordinatai.. Az is lehet, hogy ezeknek a filmeknek
a nagy mozgéasai csupan egy még nagyobb mozgés dsszetevoi,
amely Hitchcock életmiivének egészét fejezné ki, és azt, aho-
gyan ez az életm(i fejl6dott, valtozott. De nem kevésbé érdekes a
masik irdny sem, amelyben a valtoz6 egész felé fordulé nagy
mozgas viszonylagos mozgésokra, lokéalis formakra bomlik le,
amelyek bizonyos halmaz részeinek pozicidi felé, a személyekre
és targyakra vald felosztas, illetve az elemek eloszlasa felé for-
dulnak. Regnault ezt tanulményozza Hitchcocknal (ily médon
a Szédulésben a nagy spiral egyszerre lehet a f6hds kabulatava,
és azza a korré, amelyet gépkocsijaval megrajzol, vagy a h6sné
hajanak gondorségévé).’6De ezt az elemzést el kellene végezni
minden szerzd esetében, minden elemzésnél ez a sziikséges ku-
tatasi program ahhoz, amit stiluselemzésnek hivunk: a mozgas,
amely a halmaz részei k6zott megy végbe a kereten belul vagy
két halmaz kozott a képvaltdsban; a mozgas, amely valamiféle
egészet fejez ki egy filmben vagy egy életm(iben; a kett6 kozotti
viszony, a méd, ahogy az egyik a masikra felel, ahogy atmegy
egyik a masikba. Mert ez ugyanaz a mozgas, amely hol felépul,
hol lebomlik, ez ugyanannak a mozgéasnak a két oldala. Ez a
mozgas pedig a képsik, egy valtozasokkal biré egész és egy ré-
szekkel biré halmaz kozotti konkrét kozvetits, amely sziintele-
nul egymasba forditja 6ket a két oldala szerint.

A képsik a mozgas-kép. A képsik, amennyiben a mozgast
egy valtoz6 egészre vezeti vissza, bizonyos id6tartam mozgé
metszete. Pudovkin, mikdzben egy tlintetés képeit irja le, ezt

16 Francois Regnault: Systéme formel d'Hitchcock. In Hitchcock. Ed. Cahiers du
Cinéma. A mozgaskompoziciérél, amely az egészet fejezi ki, lasd 27. o.
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mondja: mintha folmennénk a tet6re, hogy szétnézziink, aztan
lemennénk az els6 emeleti ablakhoz, hogy elolvassuk a tabla-
kat, aztan elvegyuliink a tdmegben..,I7De csak ,,mintha"; ugyan-
isa természetes percepcid leallasokat, fix pontokat, illetve el-
valasztott néz6pontokat, mozgé testeket, s6t még kulonallo
jarmUveket isbevezet, mig a fiimi percepci6 folyamatosan dol-
gozik, egyetlen mozdulattal, amelynek maguk a megallasok is
integrans részét képezik, és nem masok, mint egy 6nmagéaba
visszatér6 vibracié. Mint King Vidor Duborg6élet (The Crowd)
cimd filmjének hires planja, amelyet Mitry ,,az egész némafilm
egyik legszebb kocsizasanak" nevezett: a kamera szemben ha-
lad a tomeggel, egy felhékarcolé felé kdzeledik, folmegy egész
a huszadik emeletig, befogja az egyik ablakot, meglatunk egy
termet tele iréasztallal, behatol a szobaba, eljut az egyik iréasz-
talig, amely mogott a hés tl. Vagy Murnau Az utols6emberének
(Dér letzte Mé&n) ugyancsak hires jelenete: a biciklire szerelt ka-
mera el6szor beszall a liftbe, azzal lemegy, és az Gvegen ke-
resztll befogja a nagy szall6 halljat, sztiintelentl Gjrakompo-
nélva a képet, aztan ,egyetlen tokéletes kocsizassal &tmegy a
ruhataron és a forg6ajté hatalmas szarnyai kozott". A kamera
itt két mozgéast hordoz, két mozgo targyét, illetve kdzlekedési
eszkdzét; a bicikliét és a felvon6ét. Mutathatja az egyiket, ame-
lyik a kép részét képezi, és elrejtheti a méasikat (bizonyos ese-
tekben magat a kameréat is mutathatja a képben). De nem ez
szamit. A lényeg az, hogy a mozg6é kamera mintha altalanos
megfelelje volna azoknak a kozlekedési eszkdzoknek, amelye-
ket megmutat, illetve hasznal (reptilé, autd, hajo, bicikli, jaras,
metré...). Wenders két filmjének is ez az egyenérték(iség lesz a
lelke - Az id6sodraban (Im Lauf dér Zeit) és Alice a varosokban
(Alice in den Stadten) a filmmuivészetbe ily médon a filmrél
egy kulonlegesen konkrét reflexiét vezet be. Mas széval, a fii-
mi mozgés-kép sajatossaga az, hogy kivonja a jarmivekbél és
amozgo targyakbol a mozgast, ami azok kozos Iényege, vagy-
isa mozgasokbol kivonja a mozgékonysagot, ami annak Iénye-
ge. Ez volt Bergson kivansaga: a testekbdl vagy a mozg6 tar-
gyakbdl, amelyekhez természetes érzékietlink mozgast tarsit,
mint egy jarm{ihoz, vonjunk ki egy egyszer( szines ,,foltot", a

17Pudovkin Lherminier altal idézve. In Vart du cinéma. Ed. Seghers, 192. o.
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mozgas-képet, amely ,,6nmagaban egy rendkivul gyors os2
cillaciésorozatra vezetheté vissza" ,valéjaban viszont mas
minta mozgas mozgésa".8BMarpedig Bergson éppen arra tar
totta képtelennek a filmet - mert csak arra figyelt, ami a gépe
zetben torténik (a képek sorozatadnak elvont, homogén mozga
sara) -, amire a gépezet a leginkabb, s6t kituntetett médon képes
volt: a mozgas-képre, vagyis a testekbdl és a mozgé targyakbé
kivont tiszta mozgas létrehozatalara. Ez nem elvonatkoztatas
hanem felszabaditas. Az mindig nagy pillanata a filmm(ivé
szetnek —mint Renoirnél is—amikor a kamera elhagy egy sze
repl6t, mi tdbb hatat fordit neki, sajat mozgéast vesz fel, amely
nek eredményeképpen aztan Ujra ratalal.19

Miutan a képsik ezen a médon miikodteti a mozgasokor
mozgd metszeteit, nem csupan egy valtoz6 egész tartamat feje
zi ki, hanem szuntelenul valtogatja a képen halmazba rende-
z8d6 alkotd testeket és azok részeit, oldalait, méreteit, tavolsa-
gait, poziciéit. Az egyik maga utan vonja a masikat. Mivel a
tiszta mozgas a halmaz elemeit Ggy varialja, hogy kulonb6zé
nevezgjl tortekké bontja fol 6ket, azaz mivel szétszedi és Ujra
osszerakja a halmazt, a mozgas egy alapvetéen nyitott egészre
is vonatkozik, amelynek sajatossaga, hogy szuntelenul ,,ala-
kul", valtozik, fonnmarad. Es megforditva. A képsiknak mint
tiszta mozgasnak ezen természetét Epstein fejtette ki legmé-
lyebben és legkdlt6ibben, amikor a képsikot a kubista vagy
szimultaneista festészethez hasonlitotta: ,,Minden felszin ré-
szekre oszlik, csonkul, felbomlik, széttorik, ahogy elképzeljuk
a rovarok ezer részbdl allé szemének latasat. Leiré geometria,
ahol a vaszon a hattérsik. Ahelyett, hogy alavetné magat a
perspektivanak, felnyitja azt, és belehatol. (...) ny médon a kul-
s6 perspektivat a belséperspektivaval helyettesiti, egy tobbolda-
10, csillogd, hullamzd, valtozo és 6sszehz6do perspektivaval,
amely olyan, mint egy nedvességméré szala. Masképp visel-

18Bergson: Matiére et mémoire, 331. o.; La pensée et le mouvant, 1382-1383. o.

19 Gance-nal gyakran talalkozhatunk a ,,mozgas mozgasa" kifejezéssel.
V6. André Bazin elemzését, amely hiressé tette Renoir Langé Ur biine cimd
filmjének nagy panoramaképét: a kamera elhagy egy szerepl6taz udvar vé-
gében, ellenkezd iranyba fordul, végigpasztazza a diszlet Gres részét, hogy
bevarja a szereplét az udvar masik végében, ott, ahol a blntényt elkoveti
(Jean Renoir. Ed. Champ Libre, 42. 0.: ,ez a meglep6 gépmozgas [...] az
egész rendezés térbeli kifejezése")
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kelik jobbra és balra, fent és lent. Ez azt jelenti, hogy azok a t6-
redékek, amelyeket a fest6 a val6sagbhd6l bemutat, killonb6z8é
tavolsag, mélység és fény nevezdvel rendelkeznek." A film -
sokkal nyilvanvalébban, mint a festészet - kidomboritja az
1d6t, perspektivat ad az id6nek: az id6t magat fejezi ki mint
perspektivat és kiemelkedést.2 Az id6 Iényegében ezért ren-
delkezik azzal a képességgel, hogy 6sszehtuzo6djon és kitagul-
jon, mint a gyorsulés és lassulas képességének mozgasa. Ep-
sloin a lehetd legkdzelebb keriul a képsik fogalmahoz: mozgé
metszet, vagyis id6beli perspektiva vagy modulécié. Innen vezet-
het6 le a fiimi és a fotografikus kép kiuilénbsége. A fotografia
egyfajta,,0ntvény": a forma Ggy rendezi el a dolog belsé eréit,
hogy egy adott pillanatban egyensulyba kertljenek (mozdu-
latlan metszet). Ezzel szemben a modulacié nem all meg az
egyensulyi allapotnal, és sziintelentl médositja a format, s egy
valtozoé, folyamatos, idébeli 6nt6format hoz létre.2LEz a moz-
gés-kép, amit Bazin ekképp allitott szembe a fotografiaval: ,,A
fényképész az objektiv segitségével egy fénylenyomatot, min-
tat vesz... a film viszont azt a paradoxont valésitja meg, hogy
ugyanakkor, amikor egy meghatarozott id6ben régziti a jelen-
ségeket, ezenfelll az id6tartamukat is megorokiti."2

Mi tortént a fix kamera kordban? Sokszor leirtdk mar eztaz alla-
potot. EI&szor is, a képkivagatot egy egyeduli és frontalis szem-
sz0g hatarozza meg: a valtozatlan halmazt figyel6 néz6ét. Nincs
tehat kommunikécio a valtozé halmazok kozott, amelyek egy-
masra utalnanak. Méasodszor, a képsik kizarélag térbeli megha-
tarozasu, ,,térrészletet”, jeldl ki, amely a nagykozelit6l a totalké-
pig (mozdulatlan metszetek) bizonyos tavolsagra helyezkedik

Jean Epstein: Ecrits sur le cinéma. Ed. Seghers, I. vol. 115. 0. Femand Lager
kapcsan irja ezt a szoveget, aki kétségkiviil a filmhez legkézelebb &ll6 festd
volt. Késébb kozvetlenul a filmre is alkalmazni fogja ezeket a fogalmakat
(138.,178.0.)

21 Az 6ntés és a modulacio altalanos kilénbségérdl lasd Simondon: L*individu
et sa génése physico-biologique. Ed. P. U. F. 40-42. o.

2 André Bazin: Miafilm? Ford. Barati Dezs6. Budapest, 1995, Osiris, 119. o.
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el a kamerat6l: mozgas tehat nem szabadul fol 6nmagéaban, ha-
nem tovabbra is a kép elemeihez, azaz szerepl6khoz és targyak-
hoz van kétve, amelyek kozleked6eszkozként szolgalnak a sza-
maéra. Végulaz egész a mélységben 6sszeolvad a halmazzal, oly
moédonThogy a mozgé targy athalad rajta, az egyik térbeli sikbol
a méasikba, az egyik parhuzamos részletb6l a masikba, s mind-
egyiknek megvan a maga 6nalléséaga, illetve fokusza: val6jaban
tehat nincs se valtozas, se tartam, amennyiben a tartam a mély-
ségnek egy egészen mas felfogasat vonja maga utan, amely at-
hatja és elmozditja a parhuzamos zénékat ahelyett, hogy egy-
masra helyezné 6ket. A filmnek tehat meghatarozhatjuk egy
olyan primitiv allapotat, amelyben a kép ugyan mar mozgasban
van, de még nem mozgéas-kép; a bergsoni kritika éppen erre a
primitiv allapotra vonatkozik.

Ha viszont megkérdezziik, hogyan jott létre a mozgas-kép,
vagy hogyan valt le a mozgas az alakokrol és a targyakrél, akkor
megallapithatjuk, hogy ez két killonb6z6 médon tortént, és mind-
két esetben észrevétlenil: egyfel6l természetesen a kamera meg-
mozditasaval, mely altal maga a képsik valt mobilla; masfeldl
azonban a montézzsal is, azaz a képsikok egymashoz illesztésé-
vel, amelyek mindegyike, illetve a legtobb akar tokéletesen stati-
kus maradhatott. Ezaltal igen kis kameramozgéssal lehetett elérni
az alakok mozgasabdl kivont tiszta mozgast: s6t ez volt a leggya-
koribb eset - megint Mumau Faustjat hozzuk fol -, amelyben a
mozgd kamera a legkivételesebb jelenetek, illetve a legfigyelemre-
méltdbb pillanatok szdmara van fenntartva. Kezdetben a két esz-
kodznek bizonyos fokig rejtézkddnie kellett: nemcsak a montazs il-
lesztéseinek kellett észrevétlennek maradniuk (példaul a tengelybe
illesztés), hanem a kameramozgasnak is, hétkdznapi pillanatokat,
bandlis jeleneteket megorokitd (melyek lasstsagukat tekintve az
érzékelési kuiszob hatarahoz kozel mozognak).ZTudniillik a két

23Ezeketa lényeges pontokatNoéi Burch elemezte: 1.a montazsillesztésnek és
a banalis kameramozgasnak kilonbozéek a gyokerei; Griffith kodifikalja az
illesztéseket, mikozben a kameramozgasbél kivételes gyakorlatot csinal
(Egy nemzet sziiletése); Pastrone csinal a kameramozgasbol kézénséges gya-
korlatot, de kézben elhanyagolja az illesztéseket, és kizardlag a ,,primitiv
filmre jellemz6 frontalitasba helyezkedik" (Cabiria). 2. De mind a két eljaras
Griffithnél és Pastronénal is ugyanazzal a szdndékosan keresett érzékelhe-
tetlenséggel valésul meg. (Noéi Burch: Marcel L"Herbier. Ed. Seghers, 142-
145.0.)
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(orma vagy eszkodz csak azért jelent meg, hogy a primitiv stati-
kus képben - vagyis a személyekhez és a targyakhoz kot6d6
mozgéasban - potencidlis tartalmat hozzon létre. Ez az a mozgas,
amely mar a film sajatja, és amelynek szilksége volt némi szaba-
dulésra, mivel a primitiv kértlmények &ltal szabott korlatok
mér sz(ikek voltak szaméra. Olyannyira, hogy a primitivnek
mondott képet, a mozgasban levé képet sokkal inkabb tenden-
cidjaval, mintsem allapotaval lehet meghatarozni. A statikus,
térbeli plan tiszta mozgas-kép keltésére torekedett, s ez a térek-
vés észrevétlenil érvényesult a kamera térbeli elmozditasa, il-
letve a statikus vagy mozg6 planok id6beli montazsa altal.
Ahogy Bergson mondja - jélleheta filmben ezt nem latta meg -,
«dolgok nem eredeti allapotaik, hanem az allapotban rejl6 ten-
dencia altal hatarozhat6k meg.

A képsik" kifejezést fenntarthatjuk a statikus, térbeli meg-
hatarozasok, a kamerahoz viszonyitott tér- és tdvolsagszeletek
szamara: igy tesz Jean Mitry, amikor elutasitja a ,,planszek-
vencia" kifejezést, amelyet kdvetkezetlennek tart, de még in-
kabb, amikor a kocsizasban nem egyetlen plant, hanem planok
sorozatét latja. Tehat a képsiksorozat 6rokli a mozgést és a tar-
tamot. De mivel ez nem megfeleléen definialt kategoéria, a
mozgas- és az id6egységek kiemelése érdekében pontosabb fo-
galmakat kell alkotnunk: ezeket taladljuk meg Christian Metz
»Szintagmaiban" és Raymond Bellour ,,szegmentumaiban”.
De a mi szempontunkbol pillanatnyilag a plan fogalma megfe-
lel6 egységet és kiterjedést kaphat, ha teljes projektiv, perspek-
tivikus és idébeli értelmet tulajdonitunk neki. Egységnek tulaj-
donképpen mindig egy olyan cselekvést tekinthetliink, amely
sokféle passziv vagy aktiv elemet tartalmaz.24 A planokat mint
statikus térbeli meghatarozottsagokat ebben az értelemben to-
kéletesen azonosithatjuk ezzel a sokféleséggel, ami megfelel a
plan egységének, mint mozgé metszet vagy mint idébeli pers-
pektiva. Az egység a szerint a sokféleség szerint valtozik, amit j
magéaba foglal, de azért ennek a viszonylagos sokféleségnek az
egysége lesz.

E tekintetben tobb esetet kilénboztetink meg. Az elsé
esetben a kamera folyamatos mozgéasa hatarozza megapUntT

24Henri Bergson: Essai sur les données immédiates de la conscience. 55. o.
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barmilyenek legyenek is a tobbszords szdg- és nézépontval-
tasok (példaul a kocsizés soran). A masodik esetben az illesz-
tés folyamatossaga alkotja a plan egységét, jollehet ennek az
egységnek az ,,anyaga" olyan két vagy tobb egymaést kévetd
plan, amelyek egyébként statikusak is lehetnek. Amozg6 pla-
nok is csak puszta anyagi kényszereknek koszonhetik ki-
lonbséguket, és tokéletes egységet alkotnak illesztésuk ter-
mészetétdl fuiggben: ilyen Orsén Wellesnél az Aranypolgarban
(Citizen Kané) az a két fels6 beallitas, ahol a kamera sz6 sze-
rint keresztulhatol az Givegen, be a szoba belsejébe egyszer az
uveget ver6 és elhomalyosit6 es6, masszor a vihar és az Uve-
get betdér6 mennydorgés kiséretében. A harmadik esetben
olyan hosszan tarté - statikus vagy mozgé6 - ,,planszekven-
ciaval” talaljuk szembe magunkat, amelynek térmélysége van:
egy ilyen képsik egyszerre foglalja magaban a tér dsszes sze-
letét a nagykozelit6l a totalig, ugyanakkor egységet alkot, igy
planként hatarozhatjuk meg. A képmélységre ugyanis mar
nem érvényes a primitiv film képmélység-koncepcidja, ahol
is olyan parhuzamos térszeletek helyez6dnek egymasra,
amelyeknek csak sajat magukhoz van koézik, lévén, hogy
ugyanaz a mozg6 targy csupan keresztiilmegy mindegyiken.
Ezzel szemben Renoirnal és Wellesnél a mozgasok 6sszessé-
ge Ugy oszlik el a mélységben, hogy kapcsolatokat, akcidkat
és reakciokat hoz létre, amelyek sohasem egymas mellett,
ugyanabban a planban fejl6édnek, hanem lépcs6zetesen, ki-
16nb6z6 tavolsagokban és egyik képsikrol a masikra. A plan
egységétitta szétvalaszthatatlan, egymasra helyezett planok
sokasagabol kiemelt elemek kozotti kdzvetlen kapcsolatok
teremtik meg. A kozeli és tavoli részek kapcsolata alkotja az
egységet.

Ugyanezta fejlédést talaljuk a XVI. és XVII. szazadi festészet
torténetében: az egymaésra helyezett képsikok helyét - ame-
lyek mindegyikét sajatos jelenet télt meg, s ahol a szerepl6k
egymas mellett talalhaték - atveszi a mélységnek egy teljesen
més szemlélete, ahol a figurdk ferde sikban taladlkoznak, és
egyik képsikrél a mésikra szélitjadk meg egymast, ahol az egyik
sik elemei a masik sik elemeire hatnak és reagéalnak, ahol
egyetlen forma, egyetlen szin sem zarul be egyetlen sikba, ahol
az el6tér méretei abnormalisan fel vannak nagyitva, hogy koz-
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vt'llen kapcsolatba Iépjenek a hattérrel a méretek hirtelen csék-
kentese révén.5

Anegyedik esetben a planszekvencia (mert sokféle van be-
16le) semmiféle mélységgel, egymasra helyezéssel és bemé-
lyedéssel nem rendelkezik. Epp ellenkezéleg: minden térbeli

Mkotegyetlen el6térbe s(irit, amely kiillonb6z6 kereteken ha-
liul 11 agy, hogy a sik egysége egy tokéletes lapos képet hoz
léire, mig az Ujrakeretezések képviselik a kapcsolatok sok-
wfnliségét. Ez volt a helyzet Dreyernél a homogén felile-
tekhez hasonlé planszekvencidiban, amelyek tagadnak min-

den kiuilonbséget az eltérg térbeli sikok k6zott, minthogy a
mozgast egy sor Ujrakeretezésen vezetik keresztil, amelyek
Aplanvaltast helyettesitik (Az ige [Ordet], Gertrud).6A mély-
nél nélkalivagy csekély mélységl képek olyan atfolyo, atsik-
It képtipust alkotnak, amely szemben all a mély képek tome-
gével.

Afentiek értelmében tehat a képsik egységet alkot. Mozgés-
egységet, és ebbdl kovetkezéen kapcsolatok sokasagat tartal-

**|iit a kétféle képmélységfelfogast a XVI. és XVII. szdzad festészetében
Wolfflin tanulmanyozta a M(ivészettorténeti alapfogalmakegy nagyon szép fe-
ketében (Sik és mélység). [Heinrich WoIfflin: M(vészettorténeti alapfogal-
mak. Budapest, 1969, Corvina. 95-133. 0.] A film pontosan ugyanezen a fej-
I6désen megy keresztiil. A képmélység két nagyon kilénb6zé felfogasat
André Bazin elemezte (Pour en finir avec la profondeur de champ. Cahiers
iln Cinéma, 1951. 4prilis. 1. szam.) Mitry - még ha vannak is fenntartasai
Bazin tézisével szemben - a Iényegben egyetért: elsé alakjaban a mélységel-
vélaszthat6, egymasra helyezett szeletek szerint van felosztva (Feuillade-
nél vagy Griffith-nél); Renoirnél és Wellesnél viszont egy méasik forma lép a
szeletek helyébe, egy folyamatos interakcié, el6tér és hattér szoros kapcsola-
ta. A figurdk nem ugyanabban a sikban taldlkoznak, kiilénb6z6 sikokbol
kapcsolédnak 6ssze és valaszolnak egymasra. Ennek az Gjfajta mélységnek
az elsG példait talan Stroheim Gyilkos arany cim( filmjében talalhatjuk, és
ezek tokéletesen megfelelnének Wolfflin elemzésének: az asszony kézel-
képben felugrik, mikézben a férje a kép mélyén levé ajton keresztil belép, és
egy fénycsik koti 6ssze a két sikot.

36 Ugyanennek az esetnek felel meg Hitchcock kisérlete, hogy egy film egyet-
len planszekvenciabol alljon: a Kotél (kivéve a tekercsvaltasokat). Bazin
megjegyezte, hogy Renoir, Welles és Wyler szakitottak a hagyomanyos
képkivagattal vagy planozassal, mig Hitchcock megérizte azokat egy ,,fo-
lyamatos Ujrakeretezés" segitségével”. Rohmer és Chabrol erre joggal azt
véalaszoltak, hogy épp ez Hitchcock jdonsaga, amivel atalakitjaa hagyoma-
nyos keretet, amelyet épp Welles 6riz meg. (Hitchcock. Ed. Aujourd'hui,
98-99. 0.)
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mazza, amely nem mond ellent neki.Z Legfeljebb azt mond-
hatjuk, hogy ez az egység egy kettds kovetelménynek tesz eleget.
Egyfel6l kifejezi egy egésznek a film sorén torténd atalakula-
sat, masfel6l meghatarozza a részek halmazokon beluli és az
egyik halmazboél a masikba val6 vandorlasat. Pasolini nagyon
vildgosan fogalmazta meg ezt a kettds kovetelményt. A film-
egész egyrészt egyetlen, ugyanazon, elvileg korlatlan és elmé-
letileg folyamatos, analitikus planszekvencia; méasrészt a film
részei megszakitott valéjaban nem folytonos, szétszért, egyen-
letesen elosztd, kapcsolat nélkuli képsikok. Szikséges tehat,
hogy az egész elhagyja eszmei Iétét, és a film szintetikus egé-
szévé valjon, ami a részek egymashoz illesztésében valdsul
meg; s megforditva, hogy a részek szétvalasztédva és elrende-
z6dve egymashoz illeszkedjenek és kapcsolatra Iépjenek, ami
amontazs révén Gjraalkotja a virtualis planszekvenciat, illetve
a film analitikus egészét. B

De ez a felosztas a tényleges és a potencialis kozott nem léte-
zik (Pasolini emiatt idegenkedik a planszekvenciatdl, amelyet
mindig a virtuélis szintjén tart). Kétfajta megkozelités van,
amelyek egyszerre ténylegesek és potencialisak, s felszinre
hozzék a képsikban mint egységben rejlé feszultséget. Egy-
részt a részek és halmazaik viszonylagos folyamatossagot al-
kotnak az észrevétlen illesztések, a kameramozgas, a tényleges
planszekvencidk &ltal, képmélységgel vagy anélkul. De min-
dig lesznek vagasok és megszakitasok, amelyek - még akkor
is, ha ezutan visszaall a folyamatossag - kell6képpen bizonyit-
jék, hogy az egész nem ezen az oldalon van. Az egész méshol,
egy masik rendszerben bukkan fel: megakadalyozza, hogy a
halmazok magukba vagy egymasba zarédjanak, és a folyto-

27 Bonitzer elemezte mindezeket a plantipusokal, a képmélységet, a mélység
nélkili képet egész a modern képsikokig, amelyeket ,,ellentmondasosnak”
nevez (Godard-nal, Syberbergnél, Marguerite Durasnal) a Charnp aveugle
cim{ munkajaban, Paris, 1982, Ed. Cahiers du Cinéma - Gallimard. Kétség-
telen, hogy a kortars kritikusok koziil Bonitzert érdekli legjobban a képsik
fogalma és annak fejldése. Ugy véljik, hogy preciz elemzései révén a kép-
siknak mint szilard egységnek az Gj fogalmahoz, az egységek 0j koncepcié-
jahoz kellene eljutnia (amelynek a tudomanyokban talaljuk meg a megfelel-
it). Ezzel szemben Bonitzemek inkabb kétségei vannak a képsik fogalmanak
szilardsagat illetéen, mondvan, hogy az ,,0sszetett, kétértelm(i és alapvets-
en trukkon alapul”. Csupan ezen a ponton nem értiink egyet vele.

28P. P. Pasolini: L*expérience hérétique. 197-212. o.
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nossagokra és azok megsz(inéseire vissza nem vezethetd (ezek-
kel nem magyarazhaté) nyitottsagrél tantskodik. Az egész
aszlntelenul valtoz6 id6tartam dimenzidjaban jelenik meg. A
hamis illesztésekben,” amelyek a filmm{(ivészet Iényeges sarok-
pontjat jelentik. A hamis illesztés szerepet jatszhat a halmaz-
ban (Ejzenstejn) vagy az egyik halmazbél a masikba térténd at-
menetben két planszekvencia kozott (Dreyer). Epp ezért nem
elég azt mondani, hogy a planszekvencia magéaban foglalja a
véagast a forgatas soréan; ellenkezéleg, sajatos problémaéakat vet
fel a montazs szamara. Narboni, Sylvie Pierre és Rivette egy, a
montézsrol folytatott beszélgetés soréan felteszik a kérdést: hova
tlint Gertrud, hova tuntette el Dreyer? Valaszuk: eltlint a ra-
gasztadsban.® A hamis illesztés nem egy folytonossagot létre-
hozo illesztés, de nem is az illesztésben fellép6 szakadas vagy
folyamathiany. A hamis illesztés a Nyitott egyik dimenziéja,
amely tal van a halmazokon és azok részein. A képenkivilinek
egy masik képességét valdsitja meg, azt a bizonyos mashol-1é-
tet vagy Ures zénat, azt a bizonyos ,lefilmezhetetlen fehéret a
fehéren". Gertrud eltlint abban, amit Dreyer a negyedik vagy
az 6todik dimenziénak nevez. A hamis illesztések nemcsak
hogy nem toérik meg az egészet, hanem éppen hogy benntik
nyilatkozik meg az egész, egy sarok, amelyet a halmazokba és
azok részeibe mélyesztenek. A valodi illesztések pedig az el-
lentétes tendenciat képviselik, nevezetesen hogy a részek és a
halmazok arra térekednek, hogy egy egészhez kapcsolédja-
nak, amely benntk nincs jelen.

(A franciaban: faux raccord. Az angol terminolégia szerint ez az ,,ugré va-
gas" (jump cut). Ennek Iényege, hogy két, tér és id6 tekintetében folyamatos
snittoly médon van 6sszeillesztve, hogy a folyamatossag érzékelhetd torést
szenved. - Afordité megjegyzése.)

29 Narboni, Sylvie Pierre és Rivette: Montage. Cahiers du Cinéma, 1969. marcius.
210. szam.
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MONTAZS

1

A montézs az Egésznek a meghatérozésa a valddi illesztések, a
hamis illesztések és a vagasok altal (a bergsoni harmadik szint).
Ejzenstejn szuntelenlll emlékeztet r4, hogy a montéazs a film
egésze, maga az Eszme. De miért éppen az egész a montazs
targya? A film eleje és a vége kozott valami megvaltozik, vala-
mi megvaltozott. Csakhogy, ugy tlinik, azt az egészet, azt az
id6t, illetve az id6tartamot, ami megvaltozik, csupan kozvetett
modon lehet megragadni, a mozgas-képeken keresztul, ame-
lyek azt kifejezik. A montazs az amdvelet, amely a mozgas-ké-
pekre vonatkozik, hogy kibontsa bel6luk az egészet, az esz-
mét, vagyis az idének a képét. Ez szukségképpen kozvetett
kép, hiszen a mozgéas-képekbdl és azok kapcsolataibél kévet-
kezik. Mindazonaltal a montazs nem méasodlagos m(ivelet. S6t
elengedhetetlen, hogy az egész bizonyos médon elsédleges le-
gyen, hogy el6feltételezve legyen. Annal is inkabb, mivel - l4t-
tuk - a mozgéas-kép Griffith kordban és azutan is énmagaban
csak nagyon ritkdn utal a kamera mozgékonysagara, legin-
kabb fix planok sorozatabdl szuletik, amely feltételezi a mon-
tazst. Ha a harom szintet vesszik figyelembe - a zart rendsze-
rek, a rendszer részei kozott l1étrejévé mozgésok és a mozgas-
ban kifejez6d6 valtozé egésznek a meghatérozottsaga -, olyan
korforgést tapasztalunk, miszerint mindegyik tartalmazhatja
vagy el6re mutathatja a tobbit. Tehat el6fordulhat, hogy bizo-
nyos szerz6k a montézst mar a képsikba vagy mar a keretbe is
~belehelyezik"”, és ezaltal maganak a montazsnak csekély je-
lent8séget tulajdonitanak. E harom mdiveletnek a sajatos volta
azonban éppen koélcsénds egymasban 1évéségiknek tudhatéd
be. Az id6nek és az id6tartamnak a kozvetett képe azonos az
dnmagaban vett vagy méasban 1évé montazzsal. Nem valami-
féle homogén id6 vagy térbelivé valtoztatott id6tartam - amit
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Bergson elutasit hanem valésagos tartam és id6, amely a
lUerint. Azokra a kérdésekre, hogy léteznek-e ezen kivil még
kozvetlen képek is, amelyeket id6-képeknek hivhatunk, s azok
milyen mértékben valnak el a mozgas-képektél, vagy éppen-
héggel milyen mértékben tdmaszkodnak ezen képek bizonyos
Imneretlen tulajdonségaira, pillanatnyilag nem tudunk véla-
szolni.

A montazs az id6t kdzvetett képekben kifejez6 mozgéas-ké-
peknek az dsszeéllitasa, illetve elrendezése. Marpedig az idéta
mozgéshoz valé viszonyaban a legrégebbi filozé6fia 6ta tobbfé-
lemédon lehet elképzelni, kiilonféle eltér6 osszeallitas szerint.
Valészind, hogy ezt a sokféleséget talaljuk meg a kilonb6z6
montézs-,,iskoldkban" is. Ha Griffith-t nem azért dicséitjuk,
mert felfedezte a montazst, hanem mert sajatos dimenzi6ba
helyezte azt, akkor Ggy lehet, négy nagy tendenciat killonboz-
tethetink meg: az amerikai iskola organikus, a szovjet iskola
dialektikus, a haboru elétti francia iskola kvantitativ és a né-
met expresszionista iskola intenziv tendencijat. A szerz6k
minden esetben nagyon kilénbdzéek lehetnek: ugyanakkor
témaik, problémaik, gondjaik kozdsek, egyszéval eszmei ko-
zosséget alkotnak, ami elégséges - a filmben éppulgy, mint
ahogy masutt - egy iskola vagy egy tendencia kategéridinak
amegalapozasédhoz. Szeretnénk nagyon sommasan jellemezni
amontazzsal kapcsolatos négy aramlatot.

A mozgés-kép osszedllitasat Griffith tgy képzelte el, mint
valami szervezetet, organizmust, mint valami nagy szerves
egységet. Ez voltaz & felfedezése. Az organizmus el6szoris a
kulonbozéségben rejlé egység, azaz egy megkiulonboztetett
részekbdl all6 halmaz: vannak a férfiak és a n6k, a gazdagok
és a szegények, a varos és a vidék, az Eszak és a Dél, a bels6k
és a kiulls6k stb. Ezeket a részeket binaris viszonyokba rende-
zi,amelyek egy valtakozé, pArhuzamos montéazsszerkezetet alkot-
nak, az egyik rész képei egy meghatérozott ritmus szerint ko-
vetik a masik rész képeit. De arra is szikség van, hogy a rész
és a halmaz dnmagéban is kapcsolatba Iépjen egymassal,
hogy felcseréljék sajat dimenzidikat: a nagykdzeli bevezetése
ebben az értelemben nem egyszerlien valamely részlet felna-
gyitdsa, hanem maga utan vonja a halmaz lekicsinyitését, a je-
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lenet redukcidjat (egy gyerek szintjére példaul, mint a nagy-
kozeli a kisbabardl, aki részese a Gyilkossag [The Massacre]
dramajanak). Altalanossagban pedig a nagykézeli - mivel
megmutatja, hogyan élik meg a szerepl6k azt a jelenetet,
amelynek részei - az objektiv halmazt egyfajta szubjektivitas-
sal ruhazza fel, amely egyenl6 érték( az el6bbivel, sét tal is
szérnyalja azt (nem csupéan azok a nagykozeliek tartoznak
ide, amelyek a kuizd6ket valtakozva mutatjak a csata egészé-
nek képével, vagy a rémult nagykozelik a kislanyrol, akit tl-
doz a Fekete az Egy nemzet szilletésében [The Birth of a Na-
tion]l, hanem az a nagykdzeli is, amelyben a fiatal n6 képe
Osszekapcsolédik gondolatainak képeivel az Enoch Ardenben).2
Végul sziikséges még, hogy a részek hassanak és visszahassa-
nak egymaésra egyrésztazért, hogy megmutassék, hogyan ke-
rulnek konfliktusba és fenyegetik a szerves halmaz egységét,
masrészt hogyan lesznek Grra a konfliktuson és allitjak helyre
az egységet. Bizonyos részekbdl olyan események szarmaz-
nak, amelyek a jot és a rosszat allitjdk szembe egyméassal, més
részekbdl Osszetarté eszmények szarmaznak, amelyek a jo
segitségére sietnek: ilyen a parbaj, amely az 6sszes esemé-
nyen keresztul fejlédik, és kiilonb6z6 stddiumokon megy at.
Val6jéban az 6rokos fenyegetettség a szerves halmaznak a sa-
jatossaga; a Feketéket azzal vadoljak az Egy nemzet sziletésé-
ben, hogy kihasznalvan a Dél vereségét, fel akarjak bomlasz-
tani az Egyesilt Allamok nemrég létrejott egységét... Az
Osszetartd események egyazon vég felé haladnak: afelé, hogy
amikor elérik a parbaj helyszinét, megforditsdk annak kime-
netelét, megmentsék az artatlansagot vagy visszaallitsdk a
megbomlott egységet. llyen a lovasok vagtaja, akik az ost-
romlottak segitségére sietnek, vagy a megmenté harca az ar-
ral, aki kiragadja a lanyt a zajlé jégbél (.Ut a boldogsag felé -
Way Down East). Ez az egyutthaladé vagy 0sszetarté montazs - a
montazs harmadik form4ja -, amely a két cselekvés pillanata-
it valtakoztatja, amelyek talalkozni fognak. Tovabba minél

1A film Amerika hdskora cimmel is ismert. —A szerk.
A nagykozelir6l és a binaris struktararél Griffithnél vo. Jacques Fieschi:
Griffith le précurseur. Cinématograph, 1977. februar. 24. szam. Griffith nagyko-
zelijeir6l, valaminta lekicsinyités és szubjektivizacié folyamatardl vo. Yann
Lardeau: King David. Cahiers du Cinéma. 1983. aprilis 346. szam.
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Inkdbb 6sszetartanak az események, minél inkébb kozeledik
t taldlkozas, annal gyorsabb a véltakozas (gyorsitott mon-
1As). Igaz, hogy Griffith-nél nem mindig torténik meg atalal-
kozaés, és az artatlan lanyt- szinte szadista médon - gyakran
elitélik, mert csak egy abnormalis, ,,anorganikus" egyesu-
lésben taldlna helyet és udvozilést: az dpiumszivé kinai
nem érkezik meg idejében a Letort bimb6kban (Broken Blos-
aoms). Ezlttal a perverz gyorsuléds a taladlkozas elébe vag,
ttmely tdlszalad a talalkozéson.

A montazs, illetve a ritmikus valtakozas harom forméja te-
hét a kovetkez6: a kulonbdz6 részeknek, a viszonylagos di-
menzidknak és az egymas felé tarté eseményeknek a valtako-
zésa. A halmazt és részeit ezen a médon egy er6teljes szerves
abrazolas vonja magaval. Az amerikai film ennek legszilar-
dabb formajat valésitja meg: az egységes szituacioboél a helyre-
allitott vagy megvaltozott szituacidba val6 &tmenetet a parbaj,
illetve az 0sszetart6 események segitségével. Az amerikai mon-
tazs szerves-aktiv. Helytelen az a szemrehanyas, hogy az ame-
rikai film alarendeli magat az elbeszélésnek; ellenkezéleg, ép-
pen az elbeszélés ered ebbdl a montazsfelfogasbdl. A Turelmet-
lenségben Griffith felfedezi, hogy az organikus &brazolas mi-
lyen széles korl lehet, és nemcsak egy csaladot vagy egy
nemzetet foghat 4t, hanem évezredeket és kiilonbo6z6 civiliza-
ciokat is. Itt magukat a civilizacidkat fésuli egybe a parhuza-
mos montazs. A felcserélt viszonylagos dimenziok a kiraly va-
rosatél egész a kapitalista irodajaig vezetnek. Az @sszetartd
események pedig nemcsak az egyes civilizaciokhoz tartozé
parbajokkal azonosak - a babiloni részben a kocsik versenye,
az autd és a vonat versenye a modern epizédban -, de a két
verseny az évszazadokon keresztiil maga is konvergal, még-
pedig olyan gyorsulé montazsban, amely Babilont és Ameri-
kat helyezi egymasra. A ritmuson kereszttl soha méaskor nem
jon létre még egy ilyen szerves egység ennyire killonb6z6 ré-
szek, ilyen tavoli események kozott.

Minden esetben, amikor az id6t a mozgashoz képest vizs-
galtuk, amikor Ggy hataroztuk meg, mint a mozgas mértékét,
az id6nek két aspektusara talaltunk ra, amelyek iddjelek (chro-
nosignes): egyfelél az id6 mint egész, mint nagy kor vagy spi-
rél, amely 0sszegydjti a vilagegyetem mozgéasainak 6sszessé-
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gét; mésrészt az idé mint intervallum, amely kijel6li a mozgéas
vagy az esemény legkisebb egységét. Az idé mintegész, minta
vildgegyetem mozgasainak halmaza egy fent k6r6z6 madar
képében jelenik meg, amely szintelentl noveli sajat korét. A
mozgas digitalis egysége azonban maga a szamycsapas, két
mozgas vagy esemény kozotti sziinet, amely szintelenul ki-
sebbedik. Az id6 mint id6koz a valtoz6, felgyorsult jelen, az
id6 mint egész pedig a két végén nyitott spiral, amult és a jovo
hatalmas végtelensége. A végtelenul Kkitadgult jelen maga lesz
az egész; ha pedig végtelenul 6sszehtizédik, az egész az inter-
vallumba s(r(isodik. A montazsbél vagy a mozgas-képek 6sz-
szeéllitdsabol sziletik az Eszme, vagyis az id6 eme kdzvetlen
képe: az egész, amely ide-oda ringatja a halmaz részeita Turel-
metlenség hires bolcs6jében, és az események kozotti szinet,
amely egyre Kisebb lesz a versenyek felgyorsulé montazsaban.

2.

Mikozben Ejzenstejn elismeri, hogy sok mindent kdszénhet
Griffith-nek, tesz két kritikus megjegyzést. EI6szor isazt mond-
hatjuk, hogy a halmaz megkulénbdztetett részei Snmagukban
adottak mint fuggetlen jelenségek. Mint ahogy a sonkéaban
véltakozik a kovér és a sovany rész: vannak szegények és gaz-
dagok, jok és rosszak, Feketék és Fehérek stb. Marmost szuk-
ségszer(, hogy ha ezeknek a részeknek a képvisel6i szembe-
kertilnek egymassal, akkor ez egyéni parharcok formajaban
torténjék, ahol a kozosségi motivumok elfedik a szorosan vett
személyes inditékokat (példaul egy szerelmi torténetet a me-
lodramatikus elem). Olyan ez, mintha az egymast kovetd par-
huzamos vonalak, amelyek természetesen a végtelenben ta-
lalkoznak, csak akkor ttkdznének 6ssze idelenn, ha egy met-
sz6 vonal az egyiknek is, és a masiknak is egy sajatos pontjat
utkoztetné egymassal. Griffith nem vesz tudomaést arrél, hogy
a szegények és a gazdagok nem egymastol fliggetlen jelensé-
gek, hanem ugyanannak az altaldnos oknak, a tarsadalmi ki-
zsédkmanyolasnak a kdvetkezményei... Ezek az ellenvetések,
amelyek leleplezik Griffith ,,burzsod" felfogasat, nem csupan
a torténetek elbeszélésének vagy a Torténelem felfogdsanak a
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mddjara vonatkoznak. Hanem kozvetlentl a parhuzamos (és
Osszetartd) montazsra is.3 Ejzenstejn azt hanyja Griffith sze-
mére, hogy az organizmusrdl teljesen empirikus fogalmat al-
kot keletkezésére és a ndvekedésére vonatkozé térvény nél-
kul; hogy a szervezet egységét tokéletesen kils6legesnek fog-
tafel, egymas mellé helyezett részek gylijteményeként, és nem
ugy, mint termékeny egységet, sejtet, amely osztédassal, diffe-
rencialédassal hozza létre sajat részeit; shogy az ellentétet vé-
letlenszer(iként és nem bels6 mozgatéer6ként fogja fel, mely
altal a megosztott egység Uj egységet hoz létre egy masik szin-
ten. Megjegyezzuk, hogy Ejzenstejn meg6rzi a mozgas-képek
szerves 0sszedllitdsanak, illetve elrendezésének griffithi gon-
dolatét: az &tmenetet a teljességet &brazol6 helyzetbdl a meg-
valtozott helyzetbe az ellentétek fejl6désén és meghaladasan
keresztul. Csakhogy Griffith éppenséggel nem figyelt fel az
kus jellegére. Az organikussag valéban egy hatalmas spiral,
de a spiralt ,,tudomanyos" és nem empirikus médon kell el-
képzelni, keletkezésének, névekedésének és fejlédésének tor-
vényei szerint. Ejzenstejn Ugy érzi, hogy a Patyomkin pancélossal
(Bronyenoszec Patyomkin) jutott tokéletesen birtokdba méd-
szerének, a filmhez f(izott kommentarjaban fejti ki az organi-
kussag Gj felfogasat.4

Az organikus spiral bels6 térvényét az aranymetszésben ta-
lalja meg, amely egy cezurapontot kijelélve a halmazt két
szemben all6, de nem egyenld részre osztja (ez a gyasz pillana-
ta, amikor a hajoroél &tmegyink a varosba, és ez az a pont, altol
amozgas megfordul). De minden hurok, minden szakasz ma-
ga is két nem egyenld, egymassal szemben 4all6 részre oszlik.

3Ejzenstejn brilians elemzésében kimutatja, hogy a parhuzamos montazs
nemcsak felfogasaban, hanem gyakorlataban is a polgéari tairsadalomra utal,
ahogy az 6nmagat elgondolja és gyakorolja: Film form. Meridian Books, 234.
skk. - Ejzenstejn tanulmanya magyarul is olvashaté A rendezés mUvészete
cim( kotetében. Budapest, 1963, Gondolat, 268-325. 0. - A szerk.

4Eisenstein: La non-indifférente Natdré. (A nem-k6z6mbos természet.) Ed.
10/18.1 vol. Az organikus és a patetikus. Ez a Patyomkinrél sz616 fejezet az
organikussagot elemzi (keletkezés és novekedés), és foglalkozik a pateti-
kussal (fejlédés), amely kiegésziti azt. A kévetkez6 fejezet, A centrifugalis és a
Grél k6zéppontjaban a Régiés Ujjal folytatja a patetikus elemzésétaz organi-
kushoz val6 viszonyaban.
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Az ellentétek pedig sokfélék: mennyiségiek (egy-tobb, egy 1
ember—tobb ember, egy lovés-sorozatlovés, egy hajéo—flotta),
minéségiek (a vizek-a fold), intenzitasbeliek (a félhomaly-a
fény), dinamikusak (felszallo és leszallo, jobbrdél balra tarté
mozgés és forditva). Radadasul ha a spiral végérél és nem az
elejérdl indulunk el, az aranymetszés egy masik cezurat jeldl
ki, az atfordulds legmagasabb pontjat a legalacsonyabb he-
lyett, amely mas felosztast és més ellentéteket eredményez. A
spirdl tehat ellentéteken vagy ellentmondéasokon keresztul no-
vekszik. Az Egy mozgéasa jut kifejezésre ily médon, amely
megkett6z6dik és Gj egységet alkot. Tulajdonképpen ha a szem-
ben all6 részeket az O kiinduldpontra vezetjik vissza (vagy a
végpontra), a keletkezés szempontjab6l az aranymetszés ara-
nyaba rendez6dnek, amely szerint a legkisebb rész Ggy arany-
lik a legnagyobbhoz, ahogy a legnagyobb az egészhez:

OA _ 0B _OC
OB OC OD" m

Az ellentét a dialektikus egységet szolgalja, amelynek a fejlédé-
sét jelzi a kiinduloponttdl a végpontig. Az egész ebben az érte-
lemben tikrozédik vissza minden egyes részben, és minden
fordulat vagy rész igy alkotja Ujra az egészet, s ez nemcsak a
képsorra, hanem minden egyes képre is igaz, amelynek meg-
vannak a maga cezlrai, ellentétei, kezdete és vége: a kép nem
csupan a mas elemek mellé rendelhet6 elem egységével rendel-
kezik, hanem a mas sejtekre oszthat6 ,,sejt" genetikus egységé-
vel is. Ejzenstejn mondja a mozgés-képrél, hogy az a montéazs
sejtje, nem egyszerlien a montdzs eleme. Roviden, az ellen-
tét-montézs felvaltja a parhuzamos montazst az Egy dialektikus
torvénye szerint, amely részekre oszlik, hogy egy magasabb
szintl egységet hozzon létre.

Ejzenstejn kommentérjanak - amely kozelrél elemzi a konk-
rét képeket (példaul az odesszai 1épcs6t) - csupan elméleti va-
zat ismertetjuk. Ezt a dialektikus kompoziciét megtalaljuk a
Rettegett Ivanban (lvan groznij) is, nevezetesen a kétcezlra ko-
vetkeztében, amelyet Ivan két kétségbeesett pillanata jelenit
meg. El6szor, amikor felesége koporséja mellett vivédik, és
egy masik alkalommal, amikor kényorog a szerzetesnek. Az
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egyik az els6 spiral végét, a bojarokkal folytatott kiizdelem
els6 stadiumat, a masik pedig a masodik stadium kezdetét jel-
zi, és a kettd kozott helyezkedik el a Moszkvabdl valé vissza-
vonulés. A hivatalos szovjet kritika azt veti Ejzenstejn szemére,
hogy a méasodik staddiumot Ivan és a nagynénje kozotti par-
harcként mutatja be: valéban, Ejzenstejn visszautasitja azt az
anakronizmust, miszerint Ivan egyesul a néppel. Ivan a kor
torténelmi viszonyainak megfelelen a népet végig egyszer(
eszkodznek tekinti; viszont ezeken az dbrazolt térténelmi viszo-
nyokon belul fokozza a bojarokkal szembeni ellenéllasat, amely
nem egy Griffith-féle személyes parharcot eredményez, ha-
nem a politikai kompromisszumtél kezdve a fizikai és tarsa-
dalmi megsemmisitésig bezaréan barmi lehet.

Ejzenstejn hivatkozhat a tudomanyra, a matematikara és a
természettudoméanyokra. A m(ivészet mindazonéltal nem ve-
szitsemmit, hiszen a festészethez hasonléan a filmnek is ki kell
taldlnia a ttméanak leginkadbb megfelel§ spiralt, és jol meg kell
vélasztania a cezUrapontokat. A keletkezés és a ndovekedés
eme szempontjait figyelembe véve mar jol lathat6é, hogyan
hordozza magéban Ejzenstejn elmélete a figyelemre mélt6 pon-
tok vagy a kitlintetett pillanatok meghatéarozasat; de ezek nem
egy Vvéletlenszer( elemet vagy az individuum esetlegességét
fejezik ki, mint Griffith-nél; ellenkezéleg, teljes egészében az
organikus spiral rendszeres felépitéséhez tartoznak. Ez még
jobban latszik, ha azt az Gj dimenziét vesszuk figyelembe,
amelyet Ejzenstejn hol a szerves dimenziéihoz tartozéként je-
lenit meg, hol Ugy, mintami azokat teljesen lezarja. Az 6sszeal-
litds, a dialektikus elrendezés nemcsak a szerveset tartalmazza,
azaz a keletkezést és a névekedést, hanem a patetikusat is, va-
gyis a ,,fejlédést". A patetikusat nem szabad 6sszekeverni az
organikussal, mivel a spirél egyik végét6l a méasikig vektoro-
kat lehet kifesziteni, amelyek olyanok, mint egy kériv, egy spi-
ral harjai. Mar nem maguknak az ellentéteknek a kialakulasa-
rél vagy fejlédésérél van sz6 a spirdlok mentén, hanem az el-
lentétpar egyik oldalarél a masikra vagy inkdbb a masikba
valé &tmenetrél a harok mentén: ez az ellentétbe valo atcsapas.
A fold és a viz, az egység és a sokasag kozul nemcsak ellentét
létezik, de van atmenet is az egyikbd6l a méasikba, az egyikbdl
egyszer csak el6tor a masik. Az ellentéteknek nemcsak szerves
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egysége létezik, de az ellentétpar egyikének a méasikba tortén6
patetikus atcsapasa is. Két pillanat kdzott nemcsak szerves
kapcsolat létezik, hanem patetikus ugras is, amely altal a méa-
sodik pillanat Uj erére kap, mivel az els6t is magaba olvasztot-
ta. A szomorulsagbél a haragba, a kételybél a bizonyossagba, a
lemondasbdl a lazadasba... A patetikus 6nmagaban hordja ezt
a két aspektust: egyfel6l atmenet az egyik kategoriarél a ma-
sikra, az egyik min6ségrél a mésikra, masfel6l az &tmenetbdl
megsziletd Uj mindség megjelenése. Egyszerre ,slrités" és
»robbandas".5A Régiés Uj (Sztaroje i novoje) két ellentétes részre
osztja a spiralt, a,,Régire" ésaz ,Ujra", és ugyanezt a felosztast
ismétli meg mindkét oldalon: ez az organikus. De a tejszepara-
tor hires jelenetében tanui lesziink az &tmenetnek, a kétségbél
és a reménybdl a diadalba, az tres cs6 képébdl az els6 csepp
képébe, mely a&tmenet egyre gyorsul, ahogy az Uj minéség, a
diadalmas csopp kozeledik: ez a patetikus, a minéségi ugras.
Az organikus volt az ij, a patetikus viszont egyszerre a hir és a
nyl, amindség valtozasa, az Uj mindség hirtelen felbukkanasa,
meghatvanyozédasa.

A patetikus ezért nem csak a kép minéségében, hanem a for-
méban beéllt valtozast is jelenti. A képnek tényleg hatvanya-
ban kell valtoznia, magasabb hatvanyra kell emelkednie. Ezt
nevezi Ejzenstejn ,,abszolat dimenzidvaltasnak”, amelyet szem-
behelyez Griffith pusztan relativ valtasaival. Abszolatvaltoza-
son azt kell érteni, hogy a min6ségi ugras egyszerre formai és
anyagi. Ejzenstejnnél a nagykozeli bevagasa pontosan ilyen
formai ugrast, egy abszolut valtozast jelez, vagyis a kép négy-
zetre emelését: Griffith-hez képest ez teljesen Uj funkcidja a
nagykdzelinek.6Ez abban az értelemben foglal magaban szub-
jektivitast, amennyiben a tudat maga is Uj dimenziéba val¢6 at-
1épés, négyzetre emelés (ami ,,ndvekvé nagykdzelik sorozaté-
val", de méas modszerrel is megval6sulhat). A tudat minden-
képpen patetikus, atmenet a Természetb8l az emberhez és
ahhoz a min6séghez, amely ebbdél az &tmenetbdl Iétrejon. Egy-
szerre a tudatra ébredés és az elért tudat, az elért forradalmi tu-
dat, legaldbbis egy bizonyos pontig, ami lehet Rettegett Ivan

5S. M. Eisenstein: Mémoires. (Emlékezések.) Ed. 10/18. L vol. 283-284. o.
6Bonitzer elemzi az Ejzenstejn és Griffith kozotti kuillonbséget (abszolut és vi-
szonylagos dimenziévaltas), Champ aveugle, 30-32. o.
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nagyon korlatozott stddiuma, vagy a Patyomkin még el6futar
itddiuma, vagy az Oktober (Oktyabr) kulminacids pontja. Apa-
le! ikust azért tekinthetjuk fejlédésnek, mert maganak a tudat-
nak a fejl6dése: az organikus ugrésa, amely a Természethez és
a fejlédéséhez képest kiils6 6ntudatot teremt, ugyanakkor lét-
rehoz egy belsé tudatot is a tarsadalom és annak torténete, a
larsadalmi szervez6dés minden egyes fazisa szaméara. Vannak
még tovabbi ugréasok is, amelyek kulonféle viszonyban allnak
n tudat ugrasaval, amelyek mind Gjabb dimenzidkat, formalis
él abszolut valtozasokat, még magasabb hatvanyokra valé
emelést fejeznek ki. Ilyen a szinben valé ugréds, mint a Pa-
lyomkin véros zaszléja vagy a Rettegett Ivan vords lakomaja. A
hangosfilmmel Ejzenstejn még Gjabb hatvanyozasi lehetésége-
ket fedez fel.7De - hogy a némafilmnél maradjunk - a min&sé-
gi ugrds olyan formai vagy abszolit valtpzasokat érhet el,
amelyek mar az ,,n-edik" hatvanyt jelentikr a tej folyasat a Régi
i's li/ban felvaltja a viz kifroccsenése (dtmenet a csillogasba),
majd egy tlizijaték (dtmenet a szinbe), aztdn a szdmok cikcakk-
ja (a lathat6 atmenete az olvashatéba). Ebbél a szempontbdl
vélik sokkal érthet6bbé Ejzenstejn bonyolult fogalma az ,att-
mkriés montéazsrél”, amely nyilvdnvaléan nem redukéalhaté
nz ellentétek, de még a metaforak hasznalatara sem.8Ugy td-
nik fol nektink, hogy az ,attrakciék" - amelyek hol szinhazi
vagy cirkuszi el6adasban (Ivan vords tinnepe), hol plasztikus
abréazolasokban (a Patyomkin, de f6leg az Oktéber szobraiban)
valésulnak meg - meghosszabbitjak vagy kiegészitik a képet.
Aviz és a langok feltorése a Régi és Gjban ugyanilyen jellegd.
Nyilvanvalé, hogy az attrakciot el6szor latvanyossagként kell
érteni. Azutan pedig asszociativ értelemben: a képek dssze-

7 Példaul amit Ejzenstejn ,,vertikalis montazsnak" hiv, v6. The Film Sense. Ed.
Meridian Books, 74. skk.

8 Ejzenstejn a Non-indifférente natliré-ban mar hangsulyozta a minéségi ugras
formai (és nemcsak anyagi) jellegzetességét, amelynek sajatossaga, hogy
tartalmaznia kell a kép meghatvanyozddasat. Itt 1ép be sziikségképpen az
Lattrakciés montazs". Se vége, se hossza azoknak a kommentaroknak, ame-
lyeket az valtott ki, ahogy az attrakciés montazst Ejzenstejn az Au-dela des
étoiles-ban magyarazza, ha nem vessziik figyelembe a képek novekvé hatva-
nyozoédasat. E tekintetben az a kérdés, vajon Ejzenstejn lemondott-e errél a
folyamatrol, fel sem mertl: mindig sziksége lesz ra, a minéségi ugrasrol
sz616 elképzeléseihez.
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kapcsolédasa, egymashoz val6é vonzdédasa a newtoni tomeg-
vonzas torvényeként. Raadasul az, amit Ejzenstejn ,,attrak-
ciondlis kalkulusnak" nevez, még inkabb jelzi a képnek ezt a
dialektikus torekvését arra, hogy Ujabb dimenzidkba keriljon,
vagyis hogy formailag egyik hatvanyrél a masikra ugorjon. A
vaszonlap és a langnyelvek a tejcsoppet egyenesen kozmikus
dimenzidba emelik. A tudat valik kozmikussa egy id6ben az-
zal, hogy forradalmi lesz, miutan egy utolsé patetikus ugrassal
eléri magat a szerves halmazt, a foldet, a leveg6t, a vizet és tu-
zet. Kés6bb latni fogjuk, hogy ezaltal az attrakciés montazs mi-
ként kapcsolja 0ssze az organikusai és a patetikusat.

Griffith parhuzamos montazsa helyébe Ejzenstejn az ellen-
téteken alapulé montéazst allitja; az 6sszetarto, illetve egy célra
irdnyulé montazs helyébe a mindségi ugrasok montazsat (,,ug-
ré vagas"). A montazs kuldnféle Uj formai csatlakoznak ehhez,
jobban mondva kovetkeznek ebbél, s ezzel nem csupan gya-
korlati miveletek, hanem elméleti fogalmak nagyaranyu rend-
szere is létrejon: a nagykozeli és a gyorsulé montazs Uj felfoga-
sa, vertikalis montazs, attrakciés montazs, intellektudlis vagy
tudatmontézs... Hisztuink ennek az organikus-patetikus rend-
szernek a koherenciajaban. Epp ez az ejzenstejni forradalom
lényege: tisztan fiimi értelmet ad a dialektikanak, kiemeli a rit-
must a pusztdn empirikus vagy esztétikai megitélésb6l - ami
Griffith-nél talalhat6 -, és az organizmusrol egy alapvetéen di-
alektikus felfogast alkot. JAz id6 megmarad kdzvetett képnek,
amely a mozgés-képek szerves 6sszedllitdsabol szuletik, de az
intervallum, csakdgy, mint az egész, Uj értelmet kap. Az interval-
lum, a valtoz6 jelen mindségi ugrassa valt, amely a pillanat
magasabb hatvanyara emelkedik. Az egész mint tagassadg mar
nem valami gy(jt6 egész, amely a fuggetlen részeket csak az-
zal a feltétellel fogadja magéba, ha azok egymasért léteznek, s
amely mindig ndvekedhet, ha a kész halmazhoz részeket adunk,
vagy ha két fuggetlen halmazt k6zos cél képzetére vezetjuk
vissza. Konkrét vagy létez6 totalitassa valt, ahol a részek egy-
mast hozzak létre a halmazukon belul és a halmaz a részekben
reprodukalédik, olyannyira, hogy ez a kolcsonds okozatisag
az egészre utal, mint a halmaznak és a részeinek az okara, bi-
zonyos bels6 cél szerint. A két végén nyitott spiral mar nem
egy empirikus valésag kivulrél valé 1étrehozasanak egy maéd-
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la hanem az a méd, ahogy a dialektikus valésag sziintelentl
termel6dik és novekszjk.jA dolgok tehat valésaggal belemertl-
nek az idébe és hatalmassa valnak, mert sokkal nagyobb helyet
foglalnak el ott, mint amekkora helyilik a részeknek a halmaz-
ban van, vagy amekkora hellyel maga a halmaz rendelkezik. A
Patyomkin halmaza és részei - negyvennyolc 6ra, illetve az Ok-
téberbdl tiz nap - az id6ben, vagyis az egészben mértéktelentl
megnovekedett helyet foglalnak el. Az attrakcidk pedig, mivel
egyaltalan nem kivulr6l addédnak, illetve mér6dnek hozza,
maguk az egészben valé meghosszabbitds vagy belsé létezés.
Az organizmusnak és a montazsnak a dialektikus felfogasa
Hjzenstejnnél 6sszekapcsolja a mindig nyitott spiralt és a min-
dig ugro pillanatot.

J6l tudjuk, hogy a dialektikat tébbféle térvénnyel lehet meg-
hatarozni. Létezik mennyiségi folyamat és a minéségi ugras
torvénye: atmenet az egyik mingségbdl a masikba, és az Uj mi-
néség hirtelen megjelenése. Létezik az egész, a halmaz és a ré-
szek torvénye. Létezik még az Egy és az ellentét térvénye,
amelyrél azt allitjak, hogy a masik ketté téle figg: az Egy ket-
tévé valik, hogy egy Uj egységet hozzon létre. Ha egyaltalan
beszélhetiink szovjet montéazsiskolarél, azt nem azért tehetjik,
mert szerz8i hasonlitanak egymasra, hanem mert a mind-
annyiuknal kozos dialektikus felfogasban éppen hogy kulon-
boznek egymastol, 1évén, hogy mindegyikilk més és mas tor-
vényhez vonzédik, amelyet ihletik Ujrateremt. Nyilvanvalo,
hogy Pudovkint mindenekel6tt a tudat fejlédése, az 6ntudatra
ébredés mindségi ugrasai érdeklik: Az anya (Maty), a Szentpé-
tervar végnapjai (Konyec Szankt-Peterszburg) és a Vihar Azsia
felett (Potomok Dzsingisz kana) ebbél a szempontbél hatalmas
trilégiat alkot. Ott van a Természet a maga tindoklésében és
dramaturgiajaban, a Néva zajl6 jege, Mongélia sztyeppéi, mind-
ez agy, mint valami lineéris hajtéer6, amely aldtdmasztja az
anya, a paraszt és a mongol 6ntudatra ébredését. Pudovkin
m(ivészete abban all, hogy bizonyos helyzet teljességét az altal
atudat altal tarja fel, amelyre a szerepl6 a helyzet &ltal ébred, s
hogy ezt a teljességet egészen odaig hosszabbitja meg, amed-
dig csak a tudat ki tud terjedni és képes hatni (az anya figyeli
az apat, aki el akarja lopni az ingadra sulyait, vagy a Szentpéter-
var végnapjaiban az asszony, aki egyetlen pillantassal felméri a
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helyzet 6sszetevdit, a rend6rt, a csésze teat az asztalon, a fis-
to1g6 gyertyat, az éppen érkezd férj csizmait).9Dovzsenko més
moédon fogja fel a dialektikat, 6 a részek, az 0sszesség és az
egész harmas viszonyanak a megszallottja. Ha volt olyan szer-
26, aki meg tudta csinalni, hogy egy halmaz és annak részei be-
lemeriljenek az egészbe, amely nekik mélységet és sajat hata-
raikhoz nem mérhetd kiterjedést kdlcsénoz, az sokkal inkdbb
Dovzsenko, mint Ejzenstejn. Ez a forrdsa a dovzsenkoi fantasz-
tikumnak és tindérmesének. A jelenetek hol statikus részek
vagy kulénall6 téredékek - mint a nyomor képei az Arzenal
(Arzenal) elején -, a kimerult asszony, a megkovilt anya, a
muzsik, a veténd, az elgazositott halottak (vagy ellenkezéleg,
a Fold [Zemlja] boldogsagot sugallé képei: tl6, allé vagy fekvo
mozdulatlan péarok), hol meg egy dinamikus és folyamatos
halmaz tud képz6dni ezen a helyen, ilyen pillanatnak lehe-
tunk tanuai példaul az Aerograd tajgajaban. Minden esetben bi-
zonyos, hogy az egészbe val6 belemerulés a képeket évezredes
multtal koti 6ssze, mintaz ukran hegyeké és a szkitadk kincséé a
Zvenyigoraban - vagy egy planetaris jovével, mint az Aero-
gradé, ahol a repul6k a 1atéhatar minden pontjarél szallitjak az
Uj varos épitdit. Amengual a ,,montazs absztrakci6jarol" be-
szélt, amely a halmazon vagy a toredékeken keresztul a szerz6
szamara ,,lehet6vé tette, hogy valésagos idén és téren kivil be-
széljen".10De ez a kulsé azonos a Folddel is, vagy az id6 igazi
belsejével, vagyis az a valtozé egész, amely perspektivat valt-
va a valésagos lényeknek tovadbbra is e tGlméretezett helyet
nyUjtja, s ezaltal azok egyszerre érintkeznek a legtavolabbi
multtal és a messzi jovével, illetve részestilnek az id6 sajat
~forradalméanak"” mozgéasabdél: mint példaul a nagyapa, aki de-
rGisen hal meg a Fold elején, vagy a nagyapa a Zvenyigoraban,
aki az idé mélyén kisért. Dovzsenko olyan 6riasi termetlinek

9V6.Jean Mitry: Histoire du cinéma muet. I11. vol. 306. o.: ,,Es akkor a ng kériil-
néz: »a pohar, a csizma, a milidsta, azutan raveti magat a poharra, és teljes
erejébdl az ablakba vagja; az 6reg azonnal lekuporodik, észreveszi a rendért
éselszalad. Az egyszer( tedscsésze, azutan az arulkodo jel, a jelzés és a meg-
menekiilés eszk6ze egymas utan (...) figyelmet, egy lelkiallapotot, egy szan-
dékottikroznek vissza«."

10Barthélemy Amengual: Dovzsenko. In Dossiers du cinéma: ,,Azt a kélt6i sza-
badsagot, amely korabban a kiilonallé téredékek Osszeallitasat igényelte,
Dovzsenko (az Aerogradban) egy csodalatosan folyamatos tagolassal ériel."
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abrazolja parasztjait, Scsorszait, valamint a ,,mesés kor legen-
dés lényeit", mint amilyen éridssa - Proust szerint- az ember
az id6 elérehaladtéaval valik, sami ugyanannyira el is valasztja
a részeket, mint amennyire meghosszabbitja a halmazt.
Ejzenstejn bizonyos értelemben iskolateremtének tekinthet-
te magat Pudovkinnal és Dovzsenkéval szemben, mert 6 jol is-
merte a dialektika harmadik térvényét, azt, amelyikbdl valészi-
ndleg a tobbi is levezethetd: az Egy kettévé valik, és Uj egységet
alkot, 6sszefogva a szerves egészet és a patetikus intervallu-
mot. Valéjaban haromféleképpen fogtak fel a dialektikus mon-
tazst, de a sztalinista kritikadnak egyik sem tetszett, ugyanakkor
mind a haromban k&zo6s volt az a felfogas, hogy a materializ-
mus torténelmi, és hogy a Természet csak azért dialektikus,
mert mindig feloldédik valami emberi teljességben. Innen a
név is, amit Ejzenstejn adott a Természetnek: a ,,nem-k6zom-
bos". Vertov eredetisége ezzel szemben az, hogy radikalis mé-
don allitja maganak az anyagnak a dialektikajat. Ez lenne a ne-
gyedik torvény, amelyik szakit az el6z6 harommal. 1 Természe-
tesen Vertov a Természetben jelen levé embert mutatta meg,
tetteit, szenvedélyeit, életét. De alapos oka volt arra, hogy do-
kumentumokkal és hiradéfilmekkel dolgozzon, hogy hevesen
visszautasitsa a Természet megrendezését és az esemény forga-
tokonyvét. Gépek, tajképek, épiletek vagy emberek - mindegy
volt: minden, még a legbajosabb parasztlany, a legmeghatébb
gyermek is Ugy jelent meg, mint egy allandé kolcsonhatasban
levé anyagi rendszer. Katalizatorok voltak, atalakitok, transz-
formatorok, amelyek mozgasra mozgassal feleltek, megvaltoz-
tatvan annak sebességét, irdnyat és rendjét, mikdzben az anya-
got egyre kevésbé ,,valészinl" allapotok felé fejlesztették, és
olyan véltozasokat val6sitottak meg, amelyek sajat dimenzi6-
ikhoz nem voltak méretezhet6k. Nem mintha Vertov az embe-
reket gépeknek tekintette volna, inkédbb a gépeknek volt ,,szi-
vuk", ,mentek, remegtek, felriadtak és villamokat szértak"
ugy, ahogy az ember is tehette volna mas mozdulatokkal és
mas feltételek kozott, de mindig egymassal kdlcsonhatasban.

1Az a kérdés, hogy vajon csak emberi dialektika létezik-e, vagy lehetbeszélni
onmagaban a Természet (vagy az anyag) dialektikajarol is, allandéan izgat-
ta a marxizmust. Sartre ezt veti fel Gjra a Crifajue de la raison dialectique-ben,
allitvan minden dialektika emberi természetét.
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Vortov a molekuléris gyermeket, a molekuldris asszonyt, a ma-
teridlis asszonyt és a materialis gyermeket fedezte fel a hiradd-
filmben, csakdgy, mint a mechanizmusnak és a gépnek neve-
zett rendszereket is. A lIényeg maga a (kommunista) atmenet a
felbomlé rendbdl a feléptilé rendbe. De a két rendszer, a két
rend, a két mozgas kozott szukségképpen van egy valtozé in-
tervallum. Vertovnal a mozgés intervalluma az észlelés, a szem-
pillantés, a szem. Csakhogy a szem itt nem az ember tulsago-
san is mozdulatlan szeme, hanem a kamera szeme, vagyis az
anyagban lév6 szem, az anyagban benne Iév6 észlelés, amelyik
attél a ponttél, ahol az akcié kezdddik, addig a pontig terjed,
ameddig a reakci6 tart, amely kitolti a kettd kozotti intervallu-
mot, és athalad a vilagegyetemen ezeknek az intervallumok-
nak a ritmusara luktetve. Ez az &sszefliggés a nem emberi
anyag és az emberfeletti tekintet kdzott, ez maga a dialektika,
mert az anyag kozosségének és az ember kommunizmusénak
az azonossaga. A montazs maga pedig szlintelentl adaptalja a
mozgas transzformacioditaz anyagi univerzumba, a mozgas in-
tervallumait pedig a kamera szemébe: ez a ritmus. Meg kell
mondanunk, hogy a montadzs mar mindenhol jelen volt ael6z6
két mozzanatban. Ott van a forgatas el6tt, az anyag kivalaszta-
saban, vagyis azokban az anyagadagokban, amelyek kdlcson-
hatasra fognak lépni, legyenek mégoly tavoliak is (az élet,
ahogy folyik). Ott van a forgatasban, azokban az intervallu-
mokban, amelyeket a kamera-szem elfoglal (az operatér, aki
kovet, fut, belép, kilép, réviden a filmben lévé élet). Ott van a
forgatds utan is, a vagészobaban, ahol az anyag és a felvétel
egymashoz mérédik (a film élete), és a néz6knél, akik dsszeve-
tik a filmbeli életet a val6sagos élettel. Az Ember felvevgéppel-
ben (Cselovek sz kinoapparatom) ez a hdrom szint explicit mé-
don van jelen, de méar a kordbbi m(veket is ezek hataroztdk
meg.

A dialektika nem puszta sz6 volt a szovjet filmesek szamara.
Egyszerre volt a montazs gyakorlata és elmélete. De mig a ma-
sik harom nagy mester arra haszndlta a dialektikat, hogy a
szerves kompoziciét atalakitsa mozgas-képekké, Vertov meg-
talalta a moédjat, hogy szakitson a szervességgel. Szemére hany-
ta rivalisainak, hogy Griffith és az amerikai film, illetve a bur-
zs04 idealizmus uszalydban maradtak. Szerinte a dialektika-
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nnk szakitania kell a tal szerves Természettel és a tul kdnnyen
mitetikussa valé emberrel. Azon igyekezett, hogy az egész
Osszeolvadjon az anyag végtelen halmazaval, az intervallum
pedig az anyagban levé szemmel, a Kameraval. A hivatalos
kritika részér6l 6 sem talalt nagyobb megértésre. De végigvitt
egy, a dialektika&n belll foly6 vitat, amit Ejzenstejn nagyon jol
Ossze tud foglalni, amikor nem elégszik meg a polémiaval.
Vertov az ,,anyag-szem" péarost helyezi szembe a ,,Természet-
ember”, ,, Természet-6kol", ,, Természet-6kolcsapas” (organi-
kus-patetikus) parossal.12

Ahdboru elétti francia iskoladban (amelynek bizonyos tekintet-
ben Gance volt az etismert feje) ugyancsak megtalaljuk az orga-
nikus kompozicidval val6 szakitast. De itt nem a vertovi méd-
szerrél vagy annak mérsékelt formajarol van sz6. Vajon tényleg
impresszionizmusroél kellene beszélnuink, hogy még jobban szem-
behelyezziik a német expresszionizmussal? A francia iskolat in-
kadbb egyfajta kartezianizmussal lehetne jellemezni: hiszen a
szerz6ket mindenekel6tt a mozgas mennyj8égS-és az ezt meghata-
rozé,metrikus. viszonyok érdekelték. Ugyanannyit készonhet-
nek Griffith-nek, mint a szovjetek, és 6k is tdl akartak lépni
azon, ami Griffith-nél még megmaradt empirikusnak, mégpe-
dig egy tudoméanyosabb felfogas felé, feltéve, ha az a filmiinspi-
raciot, mi tobb, a mlvészetek egységét szolgalja (ugyanezzel a
~tudomanyos" érdekl6déssel talalkozunk a kor festészetében).
Marpedig a franciak elfordultak az organikus kompoziciétél, de
nem csatlakoztak a dialektikus kompoziciéhoz sem, hanem ki-
dolgoztdk a mozgas-képek hatalmas n~haiujais kompozicio-
jat. Ez mindazonaltal kétértelm( fogalomTEIég, ha a francia film
néhany hiressé valt jelenetére gondolunk: Epstein vasari inne-
pére (HUséges sziv [Coeur fidéle]), L'Herbier baljara (Eldorado [El
Dorado]), Grémillon farandole-jaira (a Maldone-t6i kezdédden).

12Ejzenstejn elismeri, hogy a Vertov-moédszer megfelel akkor, amikor az em-
ber elérte teljes , kifejlettségét”. De addig az embernek sziiksége van a pate-
tikussagra és az attrakciokra: ,,Nektink nem film-szemre, hanem film-6kolre
van szukségunk. A szovjet filmnek be kell térnie a koponyéakat" és nemcsak
»millio szemet 6sszegy(jteni”. V6. Au-deld des étoiles, 153. o
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Nyilvanval6, hogy egy kollektiv tdncban a tdncosok szerves
kompoziciéja éppugy benne rejlik, mintrovid vagy gyors, egye-
nes vagy korkords stb. mozgasaik dialektikus kompoziciéja.
Bar elismerjik e mozgasok mindegyikét, mégis képesek va-
gyunk kiemelni, illetve elvonatkoztatni bel§luk egyetlen testet,
»a" tancosét, amely minden tdncos koz0s teste, valamint egyet-
len mozgast, amely L'Herbier fandangéja, az 6sszes lehetséges
fandango lathatéva valt mozgéasa.13Tullépunk a mozg6 targya-
kon, hogy egy adott térben a lehetd legtobb mozgasmennyisé-
get gy(jtsuk ossze. Ily médon filmezi Grémillon az els6 faran-
dole-jat egy zart térben, amely a mozgas maximumat szabaditja
fol; a tobbi farandole-rél pedig a késébbi filmekben nem mond-
hatjuk, hogy kuilénb6z6ek volnanak, hanem inkédbb mindegyik
ugyanaz ,,a" farandole, amelyb6l Grémillon faradhatatlanul
vonja ki a titkot, vagyis a mozgasmennyiséget, egy kicsit Ggy,
ahogy Monet is folyamatosan festi ,,a" Nymphéat.

A tanc végs6 soron gép, amelynek az alkatrészei a tancosok.
A francia film két médon hasznalja a gépet annak érdekében,
Az egyik tipusu gép az automata, az egyszer(i gép vagy ora-
m(, geometrikus konfiguracidja részeknek, amelyek a mozga-
sokat a homogén térben elrendezik, 6sszegy(jtik és atalakitjak
azon viszonyok szerint, amelyeken keresztulhaladnak. Az au-
tomata nem az éjszaka mélyén megbuvé fenyeget6 életrél ta-
nuskodik, ahogy a német expresszionizmusban, hanem egy
tiszta mechanikus mozgasrél, azaz olyan képhalmazra érve-
nyes maximumtorvényrél, amely homogenizalva gydijti 6ssze
a targyakat és az él6ket, az él6t és az élettelent. A babuk, a jaro-
kel6k, a babuk visszfényei, a jar6kel6k arnyékai belekeriilnek
a megkett6z&dés, a valtakozas, a periodikus visszatérés és a
lancreakcié nagyon finom viszonyrendszereibe, s olyan hal-

13Jean Epstein: Ecrits sur le cinéma. Ed. Seghers, EL vol. 67. 0. (L'Herbier kap-
csan): ,,Egy egyre hatarozottabba valé folyamban a tancolok fokozatosan el-
vesztik személyes kulonboz6ségliket, megsz(innek felismerheték lenni mint
kulonallé individuumok, és 6sszeolvadnak egy kozos vizualis fogalomban:
a tancosban, amely mar egy névtelen motivum, mar nem lehet megkulon-
béztetni hisz vagy 6tven hasonlé elemtél, amelyeknek egésze egy masik al-
talanossagot, egy masik absztrakciot eredményezett: nem ezt vagy azta fan-
dangét, hanem a fandang6t, azaz az 6sszes fandango zenei ritmusa altal lat-
hatéva valt struktarat/'
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mazt alkotnak, amelyhez hozza kell rendelni a mechanikus
mozgast. Mint Vigo Atalante-)aban a fiatal n6 szokésénél, de
ugyanigy Renoimal A kis élomkatona (La petite marchande
d'allumettes) dlomképét6l kezdve egészen A jatékszabaly (La
togalmazza meg mindezt a legnagyobb koltéi altalanossaggal,
kulonféle geometriai absztrakcidkat keltve életre egy homo-
gén, fényl6 és szirke, mélység nélkuli térben.4 A konkrét
targy, a vagy targya ugy jelenik meg, mint valami motor vagy
mozgatérugd, amely az id6ben fejti ki mikodését, primum
movens, altala beindul az a mechanikus mozgas, amelyhez
egyre tobb szerepl6 csatlakozik névekvé gépi halmaz részei-
ként megjelenve a térben (A szalmakalap [Un chapeau de paille
d'ltalie]; A millié [Le millién]). Az individualizmus mindenutt
lényeges: az individuum tartja magat a targy mogott, vagy in-
kabb fenntartja maganak a hatésait az idében kifejté mozgaté-
rugo, illetve a motor szerepét, kisértet, illuzionista, 6rdog vagy
6rult tudéds, akinek el kell tlinnie, amikor az altala elinditott
mozgés elérte a maximumat vagy meghaladta 6t. Ekkor min-
den visszatér a rendes kerékvagasba. Roviden olyan ez, mint
egy automatikus balett, amelynek a motorja a mozgas altal
maga forog kdrben. A gép masik tipusa a gézzel, illetve tlizzel
m(ikodd gép, az er6s energiagép, amely a mozgast allitja eld,
és folyamatosan igazolja a heterogenitast, amelynek a fogal-
mait - a mechanikus és az é16, a belsé és a kiils6, a gépész és az
erd - egy bels6 kiterjedési folyamatban, illetve egy kiteljesedd
kommunikéciéban 0sszekoti egymassal. A komikus és a dra-
mai elem helyébe epikus és tragikus elem Iép. A francia iskola
ez esetben inkédbb a szovjetektdl killonbozik, akik folyamato-
san nagy erégépeket allitottak szinre (nemcsak Ejzenstejn és
Vertov, de Turin fém(ive, a Turkszib is). Szamukra ember és gép
aktiv dialektikus egységet képeztek, amely tullépett a mecha-
nikus munka és az emberi munkas ellentmondaséan. Ezzel
szemben a francidk a mozgasmennyiség kinetikus egységét
gépben képzelték el, amozgas irdnyéat pedig egy lélekben, s ez-
altal augy allitottak be az egységet, mint valami Szenvedélyt,

14V§. Barthélemy Amengual elemzéseit René Clair. Ed. Seghers. Amengual
Vigénal is elemzi az automata szerepét, szembehelyezve azt az expresszio-
nizmussal: Jean Vigo. Etudes cinématographiques. 68-72. o.
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amelynek el kell jutnia a halalig. Azok az allapotok, amelyeken
az uj motor és a mechanikus mozgés keresztiilhalad, kozmi-
kus méret(ivé novekszenek, akarcsak azok az allapotok, ame-
lyeken az 0j individuum és az emberi kdzosségek haladnak
keresztil, amelyek az embernek és a gépnek e mésféle egysé-
gében vilaglélekké emelkednek. Ezért hidbavalé azzal probal-
kozni, hogy Gance A szaguldé kerék (La Roue) cim( filmjében
kétféle képet killonbodztessink meg: a mechanikus mozgasét,
amelyik megtartja a szépségét, és az ostobanak és gyerekesnek
itélt tragédiaét. A vonat pillanatai, a sebessége, a gyorsulasa, a
katasztréfaja nem valaszthato el a masiniszta allapotaitol, Szi-
sziphoszétol a g6zben, Prométheuszétol a tlizben egész Oidi-
puszéiga hoban. Ember és gép kinetikus egysége a mozgé ma-
rionettfiguratdl igencsak eltéré emberi Allatot hataroz meg,
amelyben Renoir is Uj dimenzidkat fedez fel, mikor atveszi
Gance drokségét.

Mindebbél olyan absztrakt mivészet szuletett, ahol a moz-
gés vagy atformalédo targyakbol fokozatos absztrakcié altal,
vagy a tér egészére haté periodikus atalakulasban levé geomet-
rikus elemekbdl keletkezik. Ez a kinetizmusnak mint tisztan vi-
zuélis mivészetnek a kutatasa volt, amely mar a némafilmtdl
kezdve felvetette azt a problémat, hogy milyen kapcsolatban
van a mozgas-kép a szinnel és a hanggal. A fest6 Femand Léger
Gépi balettét (Ballet mécanique) inkdbb az egyszer( gépek,
Epstein Photogénie-jétl5és Grémillon La photogénie mécaniciue-jat
pedig az ipari gépek inspiraltak. Latni fogjuk, hogy ezt a fran-
cia filmet sokkal mélyebb mozgéas hatotta at: &ltalanos vonza-
lom a viz, a tenger és a foly6k irant (L'Herbert, Epstein, Renoir,
Vigo, Grémillon). Sz6 sincs itt a mechanikardél valé lemondas-
rol, ellenkezéleg, ez éppen a szilard mechanikabdl a folyadé-
kok mechanikdjaba valé d&tmenet, amely az egyik vildgot a ma-
sikkal helyezte szembe, elvont értelemben pedig a folyadék ké-
pében megtalalta a mozgas mennyiségének Uj kiterjesztését a
halmazban: jobb feltételeket a konkrétbol az elvontba val6 at-
menethez, nagyobb lehetdséget arra, hogy egy visszaforditha-
tatlan tartam kapcsolédjék a mozgasokhoz fliggetlenul azok

15A lexikonok nem ismernek ilyen cimi Epstein-filmet. Photogénie de I'impor-
déable cimmel jelent meg kdnyve. - A szerk.
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Abrazol6 jellegétél, biztosabb képességet arra, hogy elvonja a
mozgast a mozg6 dologbdl.16 A viz az amerikai és a szovjet
Himben is intenziven jelen volt baratsagos és pusztité mingsé-
gében egyarant; de akar jo volt ez, akar rossz, szerves céloknak
kellettengedelmeskednie. A francia iskola szabaditja fel a vizet,
ezértvalhat 6ncéltva, és mindannak kifejez6jévé, aminek nincs
organikus konzisztenciaja.

Amikor Delluc, Germaine Dulac, Epstein ,,fotogenitasrél"
beszélnek, nyilvanval6an nem a fénykép min6ségérél van sz6,
hanem arrél, hogy a filmképet éppen a fotéval szemben hatéa-
rozzdk meg. A fotogenitas a mozgassal ,,feldusitott kép".17 A
probléma épp az, hogyan hatarozzuk meg ezt a dusitast. EI6-
szor is az id@intervallumrél mint valtozé jelenrél van szé.
René Clair els6 filmjétdl kezdve - Périzs alszik (Paris qui dort) -
hatéssal volt Vertovra azzal, hogy intervallumokat szabaditott
fel. Ezek voltak azok a pontok, ahol a mozgéas megall, Gjrakez-
dédik, visszajara fordul, felgyorsul vagy lelassul: vagyis a
mozgas egyfajta differencidlisa.8Az intervallum ebben az ér-
telemben numerikus egységként valésul meg, amely a képben
maximalis mozgasmennyiséget hoz létre mas meghataroz6 té-
nyez6khoz képest, és amely egyik képrél a masikra valtozik e té-
nyez8k valtozasa szerint. E tényez6k igen eltérd jellegliek: a
bekeretezett tér természete és méretei,a mozgo6 és a fix targyak
felosztasa, a keretezés szdge, az optika, a beallitas id6tartama,
a fény és annak fokozatai, ténusai, de a figuralis és érzelmi t6-
nusok is (a szinrél, a zajokrél és a zenérél a hangosfilmben
még nem is beszélve). Az intervallum vagy a numerikus egy-
ség és a fenti tényez6k kdzott a metrikus viszonyok halmaza talal-
haté, amelyek a ,,szamokat", a ritmust alkotjak, és megadjak a
legnagyobb viszonylagos mozgasmennyiség ,,mértékét". Két-

16 Az absztrakt kinetikus filmrél és a ritmus felfogasarél v6. Jean Mitry: Le
cinéma expérimental. Ed. Seghers, IV, V., X. fej. Mitry felveti a vizualis kép
problémajat, amelynek nincsenek meg ugyanazok a lehetdségei, minta ze-
nei képnek. Sajat probalkozasaiban Mitry maga is atlép a szilardbol (Pacific
231) a folyékonyba (Images pour Debussy), hogy e probléma bizonyos részét
megoldja.

17Jean Epstein:i. m. I. vol. 137-138. 0.

18René Clair filmjének elemzéséhez és Vertovhoz valé viszonyarél vo. An-
nette Michelson: L'homme & la caméra. In Cinéma, théorie, lectures. Ed.
Kliencksieck, 305-307. 0.
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ségkiviul, a montazzsal egyfel6l mindig is egyutt jartak ilyen-
fajta empirikus vagy intuitiv kalkulaciok, amelyek masfel6l bi-
zonyos tudoméanyossagra torekedtek.19 Az ilyen értelemben
kartézianusnak tartott francia iskola sajatossaga viszont mint-
ha az volna, hogy a kalkulacioét tilemeli empirikus feltételén,
hogy - Gance szavaval - egyfajta,,algebrat” csinaljon beléle, és
hogy - az 6sszes valtoz6 kozos funkcidjaként vagy formaként,
mely az organikuson tdlcsordul - minden esetben a lehet6 leg-
nagyobb mozgasmennyiséget nyerje ki bel6le. L'Herbier mo-
numentélis bels6i, Léger vagy Barsacq diszletei (A kegyetlen
asszony [L'inhumaine]; A pénz [L'argent]) a legjobb példak az
olyan metrikus viszonyoknak alarendelt térre, amely viszo-
nyok kovetkeztében a téren beltl mikodé erék vagy faktorok
meghatarozzadk a mozgés legnagyobb mennyiségét.

Szemben azzal, ami a német expresszionizmusban toérténik,
itt minden a mozgést szolgalja, még a fény is. Kétségtelen, a
fény nem egyszer(ien egy olyan faktor, amelyet csupan a fényt
kisérd, a fényt elszenvedd, illetve meghatédrozé mozgas érvé-
nyesit. Létezik egy francia fényiskola, amelyet nagy operat§-
rok hoztak létre (olyanok, mint Perinai), ahol a fénynek 6nallé
szerepe van. De a fény mar énmagéban véve is mozgas, tiszta
kiterjed6 mozgas, amely a sztrkében valésul meg, ,,a szlirke
minden arnyalatdban jatsz6 egyszin(i képben".2 Ez a fény
szuntelenul &ramlik egy homogén térben, és sokkal inkabb sa-
jat mozgékonysagaval hoz létre fényl6 formékat, mint a helyd-
ket valtoztaté targyakkal valo talalkozasa altal.~A francia isko-
la hires fényl§ szlirkéje mar olyan, mint egy mozgas-fény. Nem
az Ejzenstejn-féle dialektikus egység, amely feketére és fehérre
oszlik, illetve amely e két szinb6l szarmazik mint Uj mindség.
De még kevésbé az, ami az expresszionizmusban: a fény és az
arnyék heves kuzdelmének, illetve a vilagossag és a sotétség
szoritdsanak eredménye7J\ szuirke vagy a fény mint mozgas,

19V6. példaul Ejzenstejnnél (Film farm, ,Methods of montage") a metrikus
montazst és kdvetkezményeit, a ritmikus, a tonalis, harmonikus montazst.
Mindazonaltal Ejzenstejnnél inkabb organikus aranyokrél, mintsem tisztan
metrikus viszonyokrél van sz6.
Noel Burch: Marcel L"Herbier. 139. 0. V6. Amengual megjegyzéseit is a fény-
rél René Clairnél (56. 0.), és féleg Vigdnal (72. 0.): ,,az expresszionizmus
homalyanak deszakralizalasa". Grémillonrél, Mireille Latilrél. Cinemato-
graphe, 1978. oktdber. 40. szam.
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majd az alternativ mozgas. Kétségkivul ez a francia iskola ere-
detisége: a valtakozasra cserélte a dialektikus ellentétet s az
expresszionista konfliktust. Ezt Grémillonnal taldljuk meg a
legmagasabb fokon: a fény és az arnyék rendszeres valtakoza-
sa, amit a vilagitétorony maga mozgat A vilagitétorony 6reiben
(Gardiens de phare), de a nappali és az éjszakai varos valtako-
zasa is Akilonos Victor Grban (L'étrange M. Victor). Kiterjedés-
beli valtakozésrol van sz6 és nem konfliktusrél, hiszen mind-
két oldalon fény van, a nap és a hold fénye, a holdsutotte és a
napsutotte taj, melyek 6sszeérnek a szurkében és annak min-
den arnyalatan kereszttilmennek. Ez a fényfelfogas a latszatel-
lenére sokat koszénhet Delaunay kolorizmusénak.
Nyilvanval6, hogy a mozgasmennyiség maximumat ez ida-
ig viszonylagosan kellett értelmezniink, hiszen fliggott az in-
tervallumként kivalasztott szambeli egységtél, azoktél a val-
t0z6 tényez6ktdl, amelyeknek e mozgas a funkciéja, valamint
a tényezbk és az egység kozotti metrikus viszonyoktél, ame-
lyek format adnak a mozgéasnak. Tekintetbe véve mindezeket
az elemeket, ez a ,,legjobb” mozgadsmennyiség. A maximum
minden esetben mindsitett, 6 maga is egyfajta mindség: fan-
dango, farandole, balett stb. Ha a jelen véltozatait vagy az in-
tervallum 6sszehuzédasait és kitagulasait kovetjuk, azt mond-
hatjuk, hogy a nagyon lassi mozgas a lehet§ legnagyobb moz-
gasmennyiséget eredményezi, éppen annyit, mint a nagyon
gyors mozgéas egy masik esetben: ha Gance A szaguldé kerék
cim( filmje a fokozatosan gyorsulé mozgas modellje a fel-
gyorsulé montéazzsal, akkor Epstein Az Usher haz bukésa (La
chute de la maison Usher) cim( filmje a lassitas mesterm{ive,
amely egy végtelenil elnytjtott formaban ugyanuagy létrehoz-
za a mozgas maximumat. Ezen a ponton, ahol most vagyunk,
at kell térnuink egy masik aspektusra, vagyis az abszolit moz-
gasmennyiségre, az abszolit maximumra. Ez a két oldal tavol-
rél sem mond ellent egymasnak, s6t kezdett6l fogva szigoraan
elvalaszthatatlanok, egymasbdl kévetkeznek. Mar Descartes-
nal is megtalalhaté a mozgasnak ez az alapvetden viszonyla-
gos kvantifikacidja, ugyanakkor megvan a mozgas abszolut
mennyisége is a vilagyegyetem egészében. Ezta sziikségszer(
osszefluggést a film 6nnon legalapvetébb feltételei kozott ta-
lalja meg: a képsik egyrészt a keretben 1évé halmazok felé for-
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dal, s annak elemei k6zé a viszonylagos mozgasmaximumot
vezeti be, masrészt a valtozé egész felé, amelynek a valtozasa
abszolit mozgasmaximumban fejez6dik ki. A killonbség nem
egyszerlien az 6nmagukban 1év6 képek (keretezés) és a képek
egymashoz val6 viszonya (montazs) kézott all fenn. A kame-
ramozgas az Ujrakeretezéssel eleve tobb képet srit egybe, és
azt is lehet6vé teszi, hogy egyetlen kép fejezze ki az egészet.
Ez kiiléndsen érezhet6 Abel Gance-nal, aki jogosan dicsekszik
azzal, hogy a Napoéleonban (Napoléon Bonaparte) nemcsak a
foldi sinekt6l szabaditotta meg a kamerat, de az 6t hordozé
embert6l is. A kamerat léra tette, elhajitotta, mint valami fegy-
vert, labdaként elguritotta, megpdrgette és a tengerbe vetette.2l
Ennek ellenére az el6z6 megjegyzés, amelyet Burcht6él kolcso-
noztunk, tovdbbra is megéllja a helyét: a kameramozgéas az
emlegetett szerz6k tobbségénél kitlintetett pillanatokra van
fenntartva, mig a tiszta, k6zénséges mozgéas inkabb statikus
planok sorozatadban valésul meg. Olyannyira, hogy a montazs
a képsik mindkét oldalan ott van: egyrészt a bekeretezett hal-
mazban, amely nem elégszik meg egyetlen képpel, hanem egy
képsor segitségével mutatja meg a viszonylagos mozgast, amely
sordan megvaltozik maga a mértékegység is; masrészt a film
egészében, amely nem elégszik meg a képek sorozataval, ha-
nem egy abszolit mozgéasban fejezi ki magéat, amelynek most
fel kell fedezniink a természetét.

Kant szerint amig a (numerikus) mértékegység homogén,
kénnyedén eljuthatunk a végtelenig, de csak absztrakt mo-
don. Ezzel szemben amikor a mértékegység valtozo, a képze-
let gy °rsan korlatba Utkozik: egy rovid szakasz utdn mar nem
érti a nagysagrendeknek és a mozgasoknak az 6sszességét,
amelyeket egymas utan felfog. Es mégis, a benniik 1évé sajatos
igénynek kdszonhetb6en, a Természetben vagy a Vilagegye-
temben taladlhaté mozgasok 6sszességét a Gondolkodasnak, a
Léleknek egy egészben kell megértenie. Ezt nevezi Kant mate-
matikai fenségesnek: a képzelet a viszonylagos mozgéasok fel-
fogasanak szenteli magat, ebben persze hamar kimeral, mivel
allandéan at kell alakitania a mértékegységeket, a gondolko-
dasnak viszontel kell jutnia ahhoz, ami tdl van minden képze-

21Abel Gance. In Vart du cinéma. 163-167. o.
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1étén, vagyis az egészként felfogott mozgésok dsszességéig, a
mozgas abszolut maximumahoz, az abszolit mozgéshoz, amely
magaba olvasztja az 6sszemérhetetlent vagy a mértéktelent, a
gigantikust, a hatalmast, az égboltot vagy a hatartalan ten-
gert.2Ez az id6 masodik aspektusa, amely mar nem a valtoz6
jelen értelmében vett intervallum, hanem az alapvet6en nyi-
tott egész, mint a jovo és a mult végtelen nagysaga. Mar nem a
mozgasok és mozgasegységek sorozataként, hanem egyidej(i-
ségként felfogott id6 (mivel az egyidejliség nem kevésbé tar-
tozik az id6ho6z, mint az egymasra kovetkezés, az egyidejliség
az egészként felfogott id6). A francia filmet &llandéan a szi-
multaneizmusnak eme idedlja kisértette, éppugy, ahogy meg-
termékenyitette a festészetet is, a zenét, s6t az irodalmat is.
Persze azt hihetnénk, hogy lehetséges és konnyd is atjutni az
els6 aspektusbdl a masodikba: az egymasra kévetkezés vajon
elvileg nem végtelen-e, és hatara - akar egyre jobban felgyor-
sul, akar végtelentl el is hizédik - vajon nem valamiféle egy-
idejliség, amit a végtelenségig megkdozelit? Epstein ebben az
értelemben beszél a ,,gyors és szogletes egymasra kdvetkezés-
r6l, amely a lehetetlen szimultaneizmus tokéletes kore felé
tart".2Vertov vagy még inkabb a futuristdk beszélhettek vol-
na igy. Mégis, a francia iskolaban a két aspektus k6zott dualiz-
mus all fenn: aviszonylagos mozgas az anyaghoz tartozik, és
megkulonboztethetd, illetve a képzelet altal elgondolhaté hal-
mazokat ir le, mig az abszolit mozgas a szellemhez tartozik,
és a valtoz6 egész lelki jellegét fejezi ki. Ugyhogy nem is a
mértékegységek jatékaval megyiink at az egyikb6l a masikba
- legyenek azok barmilyen kicsik vagy nagyok -, hanem agy,
hogy egyszerten eljutunk valami tilméretezetthez, ami min-
den mértékhez képest talsagos, illetve talzas, amit a gondol-
kodé lélekkel csupan elgondolni lehet. L'Herbier A pénz cim
filmjében Noéi Burch a sziikségképpen elméretezett id6egész-
konstrukci6 egy kulondsen érdekes esetére mutat ra.24 A vi-
szonylagos mozgéas felgyorsitasa vagy lelassitasa, a mérték-

221. Kant: Az itélderd kritikdja. 36. §. Ford. Hermaim Istvan. Budapest, 1979,
Akadémiai Kiad6. 254-255. o.

23Jean Epstein: i.m. I. vol. 67. o.

24Noel Burch arra kérdez ra, miként képes A pénz ezt a mozgasilluziot kelteni,
amikor viszonylag ritkak benne a nagy kameramozgasok. Marpedig a disz-
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egység lényegi relativitasa, a diszlet méretei ugyanakkor két-
ségkivul fontos szerepet jatszanak; de inkabb kisérgjelensé-
gek, illetve a masik aspektus feltételei ezek, semmint hogy 6k
maguk biztositandk az &tmenetet. Ennek oka, hogy a francia
dualista iskola fenntartja a kiilonbséget a szellemi és az anyagi
kozott, mikozben kimutatja a ketté kozt fennallé komplemen-
ter viszonyt: nemcsak Gance-nal, hanem L'Herbier-nél, s6t ma-
ganal Epsteinnél is. Gyakran megjegyezték, hogy a francia is-
kola a szubjektiv képnek ugyanakkora jelentéséget tulajdoni-
tott és éppakkora fejlédést biztositott szaméara, mint a német
expresszionizmus, jollehet ezt mas médon tette. Valéjaban na-
gyon jol foglalja 6ssze a két kategoria dualizmusat és komp-
lementaritasat: egyrészt megsokszorozza a lehetséges moz-
gasmennyiség relativ maximumat, dsszekapcsolva a 1até test
mozgasat a latott test mozgasaval; méasrészt ezek kozott a fel-
tételek kozott 1étrehozza a mozgasmennyiség abszolGt maxi-
mumat egy fuggetlen Lélek viszonylatdban, amely ,,becsoma-
golja" és ,,megel6zi" a testeket. B llyen a hullamz6 tanc hires
esete az Eldoradéban.

Eztaspiritualizmustés ezt a dualizmust Gance hozta a fran-
cia filmbe. J6l érzékelhet6 mindez abban a két aspektusban,
amellyel 6 a montazst hasznéalja. Az els6 szerint, amelyet ugyan
nem & talalt fol, de amelyik a film lefutasat vezérli, a viszonyla-
gos mozgas egy ,folyamatos vertikalis montazsban" talélja
meg a torvényét: az egyik hires esete ennek a felgyorsitott
montazs, amely A szaguldé kerékben és a Napdéleonban is megje-
lenik. De az abszolUt mozgast egy teljesen mas alakzat haté-
rozza meg, amit Gance ,,szimultdn horizontélis montazsnak"
nevez, és amely a Napoleonban talalja meg két f6 formajat: egy-
résztaz egymasra fényképezés eredeti hasznalatat, masrészt a
harmas osztott képmez§ és a tobbszoros latas, a polivizié felta-
lalasat. Mikozben nagyszamu képet helyez egymasra, és ezek

let monumentalis jellege (példaul egy nagy szalon) kétségkiviil a szereplék
jelentds helyvaltoztatasait vonja maga utan, de mégsem elegendé magyara-
zat a mozgas abszolit maximumarél keletkezé benyomasunkra. Burch egy
adott képsoron beluli képsikok megsokszorozasaban talal ra magyarazatot:
a ,taltelités" kelti a tGIméretezettség hatasat, és juttat tal minket a relativ
nagysagrendek viszonyain. (Marcel L*Herbier, 146-157. 0.)

25V46. Abel Gance: i. m.
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kozott kis id6beli eltolasokat alkalmaz azzal, hogy betesz egy
Ujat vagy kiemel egy masikat, Gance jél tudja, hogy a nézé
nem fogja latni az egymasra helyezett képeket: a meghaladott,
tllcsordulé képzelet hamar eljut a hataraihoz. De Gance ezek-
nek az egymasra helyezéseknek a lélekre gyakorlott hatasara
épit, valamint arra, hogy a hozzaadott és elvett értékekbdl 1ét-
rejon egy ritmus, amely a lélekben felkelti egy egész képzetéta
tlilméretezettség és a hatalmassag érzése altal. Azzal, hogy
Gance kitalalja a harom részre osztott képmez6t, eléri ugyan-
azon jelenet harom aspektusanak vagy harom kilénboz6 jele-
netnek az egyidejliségét, és megalkotja a ,.csillapithatatlan-
nak"” mondott ritmusokat. Olyan ritmusokat, amelyek széls6
értékeinek csillapitasa a bennuk 1év6 kdzos k6zépponti érték
altal megy végbe. Azzal, hogy egyesiti az egymasra fényképe-
zésnek koszonhet6 szimultaneitast a képmez6 felosztasanak
szimultaneitdsaval, Gance a képet valéban ugy hozza létre,
minta valtozé egész abszollit mozgéasat. Ez mar nem a valtoz6
intervallum, a kinetikus gyorsulas és az anyagban végbemend
lassulés viszonylagos teriilete, hanem a fényl6 egyidejliségnek,
a kiterjedd fénynek, a valtoz6 egésznek az abszolut birodalma,
amely maga a Szellem (inkadbb nagy spiritualis csigavonal,
mint organikus spiral, olyan csigavonal, amely néha kozvetle-
nul a kameramozgéasban nyilvdnul meg Gance-nal és L'Her-
bier-nél). Ez lehetne az érintkezési pont Delaunay szimultane-
izmuséaval.®

Rdéviden sz6lva a francia iskola a fenséges filmmdvészetét fe-
dezi fel Gance-szal. A mozgas-kép kompozicidja az id6 képét
mindig ebbdl a két aspektusbdl hozza létre - az id6 mint inter-
vallum és az id6 mint egész, az id6 mint valtozé jelen és az id6

26Delaunay szemben all a futuristdkkal, akik szamara az egyidej(iség egy fo-
kozatosan gyorsul6 kinetikus mozgas hatara. Delaunay szamara a szimul-
taneitdsnak nem a kinetikus mozgashoz van koze, hanem csupan a fény
tiszta mozgéasahoz, amely megteremti fényl6 és szines formait, korongokba
meg csigavonalakba foglalja, amelyeknek id6természetiik van. A francia fil-
mesek Blaise Cendrars-t6l értestilhettek Delaunay felfogasardl. Vo. Gance:
Le temps de I'image éclaté. In Sophie Daria: Abel Gance hier et demain. Ed. La
Palatine. Egy ehhez kozeli értelemben van Messiaennal egy zenei szimul-
taneizmus, amelyik pontosan ,,a hozzaadott értékek ritmusaval” és ,,a csil-
lapithatatlan ritmusokkal" hatarozhaté meg (Goléa: Rencontres avec Olivier
Messiaen. Ed. Julliard, 65. skk.).
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minta mult és a jovo végtelen nagysaga. Példaul Gance Napole-
onjaban a nép fiara, a gardistakra és a markotanyosnére torténé
allando hivatkozas egy naiv, kozvetlen tanu elbeszél§ idejét egy
reflektalt jové és mult epikus tdgassadgaba vezeti be.2Z7 René
Claimél ezzel szemben a folyton megjelend id6egész a maga ba-
francia iskolaval tehat az id6 két jelének Uj felfogasa jelenik meg:
az intervallum valtozé és egymast kovetd numerikus egység
lett, amely metrikus viszonyra Iép a tobbi tényez&vel, s minden
esetben a legnagyobb relativ mozgasmennyiséget hatarozza meg
az anyagban és a képzelet szamara; az egész Egyidej(ivé, taimé-
retezetté, hatalmassa valt, amely a tehetetlenségig redukalja a
képzeletet és szembesiti sajat hataraival, létrehozvan a szellem-
ben az abszol(t mozgasmennyiség tiszta gondolatat, amely tel-
jes torténetét vagy valtozasat, univerzumat kifejezi. Eppen ez a
Kant-féle matematikai fenséges. Ezt a montazst, montazsfelfo-
gést matematikai-spiritualisnak, extenziv-lelkinek, kvantitativ-
kolt6inek nevezhetjuk (Epstein ,,lyrozofiarol” beszélt).

A francia iskolat pontrdl pontra szembehelyezhetjuk a né-
metexpresszionizmussal. A ,,toébb mozgasra" a ,,tobb fényt!" a
vélasz. A mozgés elszabadul, de a fény szolgalataban &ll, hogy
csillogtassa, alakitsa vagy elvalassza azt a csillagoktdl, meg-
sokszorozza a visszatukroz6déseket, meghtzza a csillog6 fény-
csikokat, mint Dupont Varietéjében a nagy zenetermi jelenet-
ben, vagy Mumau Az utols6é emberének alomjelenetében. Ter-
mészetesen a fény mozgas, és a mozgés-kép és a fény-kép
ugyanannak a jelenségnek a két oldala. De a fény az el6bb nem
anémetexpresszionizmus médjan volt hatalmas kiterjedé moz-
gés, ahol is a fény erételjes intenzitdsi mozgas, maga az inten-
ziv mozgés. Természetesen létezik absztrakt kinetikus miivé-
szet is (Richter, Ruttmann), de az extenziv mennyiség, a térbeli
helyvéltoztatas olyan, mint a higany, amely kozvetve méri az
intenziv mennyiséget, annak emelkedését és csokkenését. A
fény és arnyék mar nem alternativ kiterjedési mozgéast alkot-
nak, hanem intenziv kuizdelemre 1épnek egymassal, amelynek
kulénboz6 stddiumai vannak.

27V6. Fleuri szerepét Norman King elemzésében Gance egymast kovetd ter-
veiben: Une épopée populiste. In Cinématographe, 1982. november. 83. szam.
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El6szor is, a fény végtelen ereje szemben all a sotétséggel
mint szintén végtelen erével, amely nélkul nem tudna meg-
nyilvanulni. Szemben all a sotétséggel, hogy megnyilvanul-
hasson. Ez tehat nem dualizmus, de nem is dialektika, mert ki-
vul vagyunk minden organikus egységen vagy teljességen. Ez
tehat a végtelen ellentét, amit mar Goethénél és a romantiku-
sokndl is megtalalhatunk: a fény a homaly nélkal, amellyel
szemben all és amely lathat6va teszi, semmi nem lehetne, leg-
alabbis semmi lathat6.BA vizualis kép tehat kettéoszlik egy di-
agonalis vagy egy csipkézett vonal mentén Ggy, hogy a fény-
nek - Valéry szavaval - ,,az arnyék a sotét fele". Ez nemcsak a
képnek vagy a képsiknak a felosztasa, amit mar Rippert Ho-
numculusdban vagy Langnal és Pabstnal is megtalalhatunk.
Hanem montazsminta is, mint Pick Sylvesterében, amely szem-
beéllitja az odG félhomalyat az elegans hotel fényével, vagy
mint Mumau Virradataban (Sunrise), amely a csillogé varost
allitja szembe a sotét mocsarral. Masodszor, a két végtelen eré
szembenallasa egy nullpontot hataroz meg, amelyhez képest
minden fény véges fokozat. Val6jaban a fény Iényege, hogy el-
rejtse a sotétséggel mint negativval (=0) valé viszonyéat, aminek
fuggvényében intenzitasként, intenziv minéségként hatarozo-
dik meg. A pillanat itt agy jelenik meg (szemben az extenziv
egységgel és résszel), mint ami a sotétséghez képest részesul a
nagysagban vagy a fény mennyiségében. Az intenziv mozgas
ezért elvalaszthatatlan a zuhanast6l - még ha csak virtudlis is
-, amely a fény mennyiségének a nullatél val6 tavolsagat fejezi
ki. Egyedul a zuhanés képzete képes bemérni azt a fokozatot,
ahol az intenziv mennyiség emelkedik, a Természet fénye pedig
még a legnagyobb dicsGsége kozepett is zuhan és sziuintelenul
zuhan. Szukséges tehat, hogy immar a zuhanéas képzete is va-
16s4gga véljon, és az egyes lények val6di vagy anyagi bukésa
legyen. A fény csak eszmeileg zuhan, a nap azonban mar val6-

2BA fényrél és a sotétséggel vagy a homallyal val6 kapcsolatarél az alapszo-
veg Goethe: Théorie des couleurs. (Ed. Triades). [Magyar kiadas: J. W. Goethe:
Szintan. Didaktikai rész. Ford. Rajnai Laszl6. Budapest, é. n. Corvina. -
A szerk \ Eliane Escoubas kit(in6 elemzésétadta, amely sok tanulsaggal szolgal-
hata filmszamara is: L'oeil du teinturies. Critiques, 1982. marcius. 418. szam. Az
expresszionista fény goethei,ahogy a francia fény - Delaunay-hoz kozel- new-
toni volt. Igaz, Goethe elmélete egy masik aspektust is vizsgalt, amellyel mia
késébbiekben foglalkozunk: a fény tiszta kapcsolatat a fehérrel.
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sagosan is lebukik: ez a fekete lyuk altal bekapott individualis
lélek kalandja, amelynek szédité példait nyujtja az expresszio-
nizmus (Murnaunal Margit bukéasa a Faustban, Az utolsé ember-
ben, ahol a f6hést elnyeli a nagy szalloda toalettjének fekete
lyuka, vagy Pabstnal Lulu bukéasa a Pandora szelencéje [Die
Blichse dér Pandora] cim( filmben).

igy a fény mint fokozat (fehér) és a nulla (fekete) konkrét el-
lentétek vagy keverék viszonyba lépnek egymassal. Lattuk,
ilyen a fehér és fekete vonalak, a fénycsikok és a homalycsikok
ellentétének egész sorozata: ez a csikozott, bardzdalt vilag méar
Wienénél is megjelenik a Dr. Caligari (Das Kabinéit des Dr.
Caligari) tapétajaban, de csak Langnal, a Nibelungokban éri el
legmagasabb fokat (példaul a ligetbeli fény vagy az ablak altal
vetett fénycsikok). Vagy ilyen a vilagos-sotét kevert sorozat, az
osszes fokozatanak alland6 atalakulasa, amely ,,egy szuntele-
nil mozgo, valtozé beosztasskalat hoz létre”: ennek a formanak
Wegener és f6leg Mumau lesznek a mesterei. lgaz, hogy a nagy
szerz6k mind a két oldalt ki tudtak fejleszteni, és Lang el tudott
jutni a legfinomabb fény-arnyék hatasokig (Metropolis), mint
ahogy Mumau a legkontrasztosabb vonalakat tudta meghtzni,
a Virradatban példaul, ahol isa vizbe fultnak hitt n6 keresése gy
kezdédik, hogy a viharlampa fénycsévai a sotét vizet pasztazzak,
majd ez hirtelen atalakul a ténusait fokozatosan csékkentd fény-
arnyék valtozasokka. Stroheim - barmennyire ktilonbozzék is az
expresszionizmustol (nevezetesen id6felfogasaban és a lelkek bu-
kasanak elképzelésében) - atveszi ezt a fénykezelést, és a fény
ugyanolyan jelent6s mesterévé valik, mint Lang, s6t Mumau: hol
egy fényl6 racsként megjelené bardzdasort latunk, amelyeta félig
csukott zsalu vet az 4gyra, az alvé n6 arcara és felsGtestére a Sze-
szélyes asszonyokban (Foolish Wives), hol a fény-arnyék osszes
fokozatat ellenfényben és elhomalyositva, mint a Kelly kiralynéi
(Queen Kelly) vacsorajelenetében.®

Mindezekben az expresszionizmus szakitott a Griffith altal
bevezetett organikus kompoziciéval, amelyet a legtdbb szovjet
dialektikus atvett. De ezt a szakitast teljesen m&s maédon vitte

29 Lé6tte Eisner: Jegyzetek Stroheim stilusahoz. Cahiers du Cinéma, 1957. 67.
szam. A L'écran démoniaque-ban kitartéan elemzi az expresszionizmusnak
ezt a két eljarasat, a csikokat és a fény-arnyékot; és Mumau (Ed. Le Terrain
vague) cim{ kényvében konkrétan, 88-89. és 162. o.
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végbe, mint a francia iskola. Nem a szilard és a folyékony moz-
gasmennyiség tiszta mechanikéajat idézi fel, hanem egy sotét
mocsaras életet, amibe minden targy alamerul, amit vagy az ar-
nyékok szaggattak szét vagy a homalyba vesztek bele. A dolgok
nem organikus élete szorny(iséges élet, amely nem vesz tudomast
a szervezet bolcsességérdl és hatarairdl. Ez tehat az expresszio-
nizm(s alapelve, amely az egész Természetre érvényes, azaz a
homalyba veszett tudattalan lélekre, az elsététult fényre, a lu-
men opacatumra. A természetes anyagok és a mesterséges termé-
kek, a kandelaberek és a fak, a turbina és a nap ebbdl a szem-
pontb6l nem kulonboznek egymastdl. Egy €16 fal rettenetes fé-
lelmet kelt; de a szerszamok, a butorok, a hazak és tetdik is,
amelyek lehajlanak, 6sszekapaszkodnak, figyelnek és elkap-
nak, vagy a hazak arnyékai, amelyek az utcan menekilét tldo-
zik. DEzekben az esetekben az organikussal nem a mechanikus
all szemben, hanem a vitalis mint er6teljes csiraszerl preor-
ganikus, amely kozos az él6ben és az élettelenben, az anyagban,
amely felemelkedik egészen az életig, valamint az életben, amely
széttertl az anyagban. Az allat annyiban vesztette el a szerves-
séget, amennyiben az anyag életre kelt. Az expresszionizmus a
tiszta kinetizmusra hivatkozhat, ez olyan er6teljes mozgas, amely
nem veszi tekintetbe sem az organikus kérvonalait, sem a viz-
szintesnek és a fugg6legesnek a mechanikus meghatérozottsa-
gait; egy folyamatosan megtort vonal mentén halad, ahol min-
den egyes iranyvaltoztatas egyszerre jelzi az akadaly erejét és
egy Uj impulzus hatésat, egyszoéval az extenziv intenzivitdsnak
val6 alarendelését. Worringer volt az a teoretikus, aki megalkot-
ta az ,,expresszionizmus" kifejezést, amit Ggy hatarozott meg,
mint az organikus abrazolassal szemben allé életer6t, amely a
,»gotikus vagy északi" dekorativ vonalra épul: ez a megtort vo-
nal nem korvonalaz semmit, amiben a forma és a hattér megku-
l6nboztethetd volna, hanem cikcakkban halad a dolgok kozott,

PdHermann Warm leirja Mumau elveszett filmjének, a Fantomnak a diszletét:
utca kulsében, amelynek a bal oldala valésagosan fel van épitve, mig a jobb
oldalat sinre szerelt mihomlokzatok foglaljak el. igy az egyre gyorsabban
mozg6 homlokzatok a masik oldal mozdulatlan hazaira vetik arnyékukat, és
agy latnanak, mintha tildéznék a fiatalembert. Warm ugyanebbél a filmbél
egy masik példat is emlit, ahol egy bonyolult szerkezet egyszerre kelt forgd
mozgast és zuhanast a fekete lyukba. V6. Létte Eisner: Mumau, 231-232. o.
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hol sikra vetiti 6ket, ahol 6 maga is elvész, hol megpdrgeti 6keta
forméatlansagban, ahol pedig ,rendezetlen rdngatézasba" csap
at. Az automaték, a robotok és a babuk tehat mar nem mecha-
nizmusok, amelyek bizonyos mozgasmennyiséget juttatnak
érvényre vagy fokoznak, hanem alvajarék, zombik vagy géle-
mek, amelyek ennek a nem szerves életnek az intenzitésat feje-
zik ki: nemcsak Wegener Golem]e, hanem az 1930 koruli géti-
kus szornyfilm is, Whale: Frankenstein és Frankenstein meny-
asszonya (The Bride of Frankenstein), valamint Halperin White
Zombie-ja.

A geometria nem vesziti el jogait, de ez teljesen mas geomet-
ria, mint a francia iskoldban, mert- legaldbbis kdzvetlenul - fel-
szabadult azok al6l a koordinatadk al6l, amelyek az extenziv
mennyiséget hatarozzak meg, valamint azok alél a metrikus vi-
szonyok alél, amelyek a mozgast egy homogén térben szaba-
lyozzak.\Ez maga a ,,g6tikus" geometria, amely nem leirja, ha-
nem létrehozza a teret, mégpedig nem metrikus felosztassal,
hanem meghosszabbitassal és s(ritéssel*A vonalak egészen a
talalkozasi pontjukig mértéktelentil meg vannak hosszabbitva,
mikdzben toréspontjaiknal halmozédas keletkezik. Ez lehet a
fény vagy a sotétség felhalmozédasa, ahogy lehetnek az arnyék
vagy a fény altal bekoévetkezett meghosszabbitasok is. Lang fel-
talalja a hamis fényillesztést, amelyek az egésznek az intenziv
véltozasat fejezik ki. Tehat heves perspektivista geometriardél
van sz6, amely kivetitésekkel s amyékterekkel és ferde perspek-
tivakkal dolgozik. Atlok és ellenatlok helyettesitik a vizszintest
és a fuggdlegest. A kup helyettesiti a kort és a gdmbot. A he-
gyesszdgek és az éles haromszégek helyettesitik a gérbe vagy
négyszogletes vonalakat (Caligari ajtajai, Golem csucsai és ka-
lapjai). Ha 6sszevetjik L'Herbier és LAng monumentalis épitke-
zését (Nibelungok, Metropolis), latjuk, hogyan jar el Lang a vona-
lak meghosszabbitasaval és a halmozasi pontokkal, amelyek
mar csak kozvetett médon valnak metrikus viszonyokka.® Az
pedig, hogy az emberi test kdzvetlentl beleilleszkedik ebbe a

3lWornnger: Vartgothique. Ed. Gallimard, 66-80. 0. Rudolf Kurtz foglalkozik
legbehatébban a szervetlen élet témajaval a filmben: Expressionismus und
32Film. Berlin, 1926.
A geometriarél Langnal vé. Létte Eisner: L*écran démoniacjue. Architecture et
paysage de st(dié és Le maniement des foules cim( fejezetek.
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»geometrikus csoportositasba”, hogy ,.,ennek az architektara-
nak alapvet6 tényezgje", az éppenséggel nem azértvan, mert ,,a
stilizacié az embert mechanikus tényez6vé valtoztatja (ez in-
kéabb a francia iskola jellemzgje), hanem azért, mert eltint min-
den kulonbség a mechanikus és az emberi kozott, de ezlttal a
dolgok erételjes szervetlen életének a javara.

Azt mondhatjuk, hogy a fehér és a fekete ellentéteiben vagy a
fény-arnyék valtozataiban a fehér elsotétul, a fekete pedig meg-
enyhtl. Olyan, mint két fokozat egyetlenegy pillanatban s(irit-
ve, halmoz6dasi pont, amely Goethe elméletében a szin megje-
lenésével esik egybe: a kék mint megvildgosodott fekete, a sdrga
minttoértfehér. Az is kétségtelen, hogy Griffith és Ejzenstejn egy-
szinliséggel, s6t tobbszinliséggel valé kisérletezései ellenére az
expresszionizmus volt a filmben az igazi kolonzmus el&futéra.
Goethe pontosan azt magyarazta, hogy a kétalapszin, a sarga és
a kék mint fokozatok egy intenzifikaciés mozgas részei, amelyet
mindkét oldalrél voroslé visszfény kisér. A fokozat intenzifi-
kéacidja olyan, mint egy négyzetre emelt pillanat, amelyet ez a
visszfény fejez ki. A voroslé vagy csillogé visszfény koveti az
intenzifikacié6 minden stadiumat, csillogas, tukroz6dés, villo-
gés, fénygy(irlk, fluoreszkalas, foszforeszkalas. Mindez rimel a
robot megalkotasara a Metropolisban, éppugy, mint a Franken-
stein menyasszonya cim( filmben. Stroheim rendkivuli kombina-
ciokat hoz létre ebbdl, amelyekhez é16 teremtményeket szallit,
perverzeket vagy artatlan aldozatokat: mint ahogy L6tte Eisner
megjegyzi a Kelly kiralyn6 vacsorajelenete kapcsan: az artatlan
fiatal lany két tiz kozé kerul, egyik oldalrél, el6tte az asztalon a
gyertyadk fénye, amely az arcan jatszik, masik oldalr6l a mégotte
levé kandallo fénye, amely fényglériat von koré (emiatt tal mele-
ge lesz, és hagyja lesegiteni a kabéatjat...). De Mumau az igazi
mestere mindezeknek a stddiumoknak és aspektusoknak, ame-
lyek egyrészt az 6rdog érkezését, masrészt Isten haragjat hirde-
tik. 8BGoethe valéban megmutatta, hogy a két oldal - a kék és a
nyek a csillogas fokoz6dé hatadsaként, de ez az intenzivvé valas
élénkvorosben, azaz egy harmadik, fuggetlenné valt szinben

3BV6. Rohmer elemzését a csillogasrol, L'organisation de I'espace dans Faust de
Murnau. Ed. 10/18.48. o. (Eliane Escoubas a korabban idézett cikkben a csil-
logés és az intenzifikacié hatasait vizsgalja Goethe szinelmélete alapjan.)

75



kulminal, élénkvoros - rettenetes fény tiszta izzasa vagy lango-
lasa, amely elégeti a vilagot és teremtményeit. Mintha a véges
intenzitds most- énmaga fokozasanak cslicsan - 6sszetalalkoz-
na a végtelen egy darabkajaval, ahonnan elindultunk. A végte-
len nem szlint meg munkalni a végesben, amely helyreallitja 6t
ebben a még érzékelhet6 formaban. A szellem nem hagyta el a
Természetet, életre keltette az egész szervetlen életet, 5Snmagat
azonban nem fedezheti fel, nem talalhatja meg benne masképp,
mint a rossz szellemeként, amely az egész Természetet elégeti.
Ez a démont sz6lit6 langkarika Wegener Gofemjében vagy Mur-
nau Faustjaban. Ez a ,,szomoru és Ures szem(i démon foszfo-
reszkalo feje" Wegenemél. Es ez Mabuse és Mephisto langol6
feje. Ezek a fenséges pillanatai, a végtelennel val6 taladlkozasok a
rossz szellemében: kilénésen Murnaunal, a Nosferatu nemcsak
végigmegy a fény-arnyék, az ellenfény és az arnyékok szervet-
len életének minden aspektusan, nemcsak létrehozza a vorosld
visszfény minden pillanatat, de akkor ér el tet6pontjara, amikor
egy intenziv fény (egy tiszta voros) elvalasztja a sotét hattértél,
kiemeli a még kozvetlenebb sikbdl, és a mindenhatésag latsza-
tat kolcsonzi neki, mely tul van lapos forméajan.3

Ez az uj fenséges nem ugyanaz, mint a francia iskolaban.
Kant kétféle Fenségest killonboztetett meg, a matematikai és
dinamikus, a hatalmas és er6teljes, a mértéktelen és forméatlan
fenségest. Mindkett6 tulajdonséaga, hogy szétrombolja az orga-
nikus kompoziciét, az egyik talcsordul rajta, a masik pedig
széttori. A matematikai fenségesben az extenziv mértékegység
olyannyira megvaltozik, hogy a képzelet képtelen felfogni, sa-
jat hataraba ttkozik, megsemmisul, de helyet csinéal a gondol-
koddképességnek, amely arra kényszerit, hogy mint egészet

34 Bouvier-Leutrat: Nosferatu. 135-136. o.: ,,Foltok, amelyek egy fehér kort raj-
zolnak ki a szerepl6k moégott oly médon, hogy a forméakat nem annyira a
mozgasuk hatarozza meg, inkabb tgy tlinik, mintha egy lapos sikbdl volna-
nak kialakitva, vagy egy olyan hattérbél, amely eredendébb, mint sajat hat-
teriik, amelyetily médon elnyel a vilagossag. (...) E szakités altal nem az va-
16sul meg és tor ki ez el6tt a fehér folt el6tt, mint egy kivagott fantom, ami
rendszerint ebben az alapvetd elt(inéshen rejtézik, amit példaul a fény-arnyék su-
gall. Ebbél szarmazik az igy megvilagitott alakok gyakran lapos hatasa, és
az érzés, amely sajat természetuk révén, az arnyékbol szarmazik, anélkul
hogy romantikus médon bel6le taplalkoznanak. (...) Ez a hatds nem ugyanaz, mint
amit az ellenfény kelt." (Kiemelés a szerz6t6l.)
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hépzelj[]k elahatalmastvagy a mertékte ~  Admam~”us fen
Négesben az intenzitas olyan fokra emelkedik, hogy elvakija
vagy iszonyattal sUjtja, megsemmisiti organikus léttiinket, de
el6idézi a gondolkodbképességet, amelynek segitsegevel fel-
s6bbrendlinek érezziik magunkat annal, ami megsemmisit ben-
niinket. Mindezt azért, hogy felfedezzik magunkban azt az
organikus feletti szellemet, amely a dolgok egesz szervetlen
életén uralkodik: és ekkor mar nem félunk,mert~d ~, *gy
szellemi ,,rendeltetéstink” valdszin(ileg legy6zhetetlen. Ugyan-
igy Goethe szerint a ldngol6 voros sem csupan az a szorny(
szin, amelyben elégink, hanem a legnemesebb is, amely az
Osszes tobbit tartalmazza, és egy magasrendu harmoéniat te-
remt mint teljes kromatikus kor. Es eppen ez torténik, illetve
van esély ra, hogy ez torténjen abban a térténetben, amelyet az
expresszionizmus mesél el a dinamikus fenséges szempontja-
bél- a dolgok nem szerves élete a t(izben jut el tet6pontjara, amely
eléget minket és az egész Természetet, hiszen a hm a rossz
vagy a sotétség szellemeként miikodik; de egy végsé aldozat-
tal amelyetbenntink kivalt, felszabaditja lelk(inkben a szellem
nem-leMéletét, s ez ugyanUgy tartozik 6nnén szeges mdmdu-
alitdisunkhoz, mint a természethez. Ez abenntiink levé isten a
a szellemi viszony, amelyben egyedil vagyunk Istennel mint
fénnyel. Emiatt latszik ugy, hogy a lélek foélemelkedik a fényhez,
de inké&bb arrél van szé, hogy 6nmaga fényl& reszehez csatla-
kozik, amely csak eszmeileg zuhant al4, es amely a vilagba
hullott ink&bb, mint hogy tonkrement volna benne. A langolé
természetfolotti, érzékfolotti lett, mint Ellen dldozathozatala a
Nosferatuban vagy Fausté, vagy Indreé a Virradatban.

Fel kell figyelnunk ebbél a szempontbdl az expresszioniz-
mus és a romantika kulénbségére, mert itt mar nem a Teraie-
szet és a Szellem kibékulésérél van sz6, mint a romantikéban,
ahol a Szellem a Természetben elidegenedett és 6nmagam ta-
lalt ez a felfogas mint dialektikus fejl6dés még egy organikus
totalitasra épul. Ezzel szemben az expresszionizmus elvben
csak egy szellemi univerzum egészét gondolja el, amely sajat
absztrakt formait hozza létre, sajat fénylényeit, sajat illesztése-
it, amelyek hibasnak tlinnek az érzékelhet6 szemeben. Tavol3

351 Kant: Az itélSer6kritikaja. 26-28. §. 216-230. o.
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tartja a kdoszt az embert6l és a Természettél.3Vagy inkdbb azt
mondja nekiink, hogy kdosz van, és az is lesz, ha nem csatlako-
zunk ahhoz a szellemi univerzumhoz, amelyben 6 maga is
gyakran kételkedik: a kdosz tuize gyakran gy6zedelmeskedik,
vagy Ugy allitjadk be, mintami még sokaig gy6ztes marad. Egy-
széval, az expresszionizmus a vilagot voros alapon vordssel
festi meg, az egyik a dolgok szorny(séges szervetlen életére
utal, a masik a szellem fenséges nem-lelki életére. Az exp-
resszionizmus eljut a sikolyhoz, Margit sikolyahoz, Lulu siko-
lydhoz, amely ugyanugy jelzi a szervetlen élet borzalmat, mint
a spiritudlis vilag talan csak illuzérikus nyitottsdgat. Ejzen-
stejn is eljutott a sikolyhoz, de Ugy, mint egy dialektikus, tehat
mint mindségi ugrashoz, ami az egészet fejleszti tovabb. Most
ezzel szemben az egész a magasban van, és 6sszeolvad a pira-
mis szellemi cstcséaval, amely folfelé haladvan sztintelentil nyom-
ja lefelé az alapjat. Az egész szinte végtelen intenzifikacid lett,
amely kilépett minden fokozatbél, keresztilhaladt a tizén, de
csak azért, hogy elszakitsa az anyagihoz, a szerveshez és az
emberihez kot6d6 érzéki kotelékeit, hogy kiszakadjon a mult
minden szakaszabdl, és igy fedezze fel ajovd elvont spirituélis
Formaéjat (Hans Richter: Ritmusok [Rhythmus])37.

36V6. Worringer szévegét az expresszionizmusrél mint ,,aj mivészetrél”, idé-
zi Bouvier-Leutrat, 175-179. o. Bizonyos kritikusok fenntartasai ellenére
Worringer modernista allaspontja nagyon kozel allénak tiinik szamunkra a
Kandinskyéhoz (Du spiritual dans I'art). Mind a ketten elvetik Goethe és a
romantika igyekezetét a Szellem és a Természet kibékitésére, amely indivi-
dualista és szenzualista perspektivaba helyezi a miivészetet. Szembehelyez-
nek ezzel egy ,,szellemi mivészetet" mint Istennel valé egyesulést, amely
tallép a személyeken és tavol tartja a Természetet, visszakildve Gket a ka-
oszba,ahonnan a modem embernek ki kell Iépnie. Még abban sem biztosak,
hogy a véallalkozas sikerrel jar, de nincs méas valasztas: innen Worringer
megjegyzései ,,a sikolyr6l" mint az expresszionizmus egyeduli kifejezésé-
rél, amely pedig talan illuzérikus. Ez a pesszimizmus, amely a vildgkéoszra
vonatkozik, Gjra megjelenik az expresszionista filmben, és még a spiritualis
udvozilés gondolata is, amely az dldozathozatalon keresztiil lehetséges, vi-
szonylag ritka benne. Fé6leg Mumaunal talaljuk meg, gyakrabban, mint
Langnal. Nem véletlen, hogy Mumau &ll az 6sszes expresszionista kozott a
legkdzelebb a romantikahoz: meg6rzi az individualizmust ésa ,,szenzualiz-
must", amely egyre szabadabban jelenik meg az. amerikai periédusban a

37 Virradat és a Tabu cim filmekben.

37Hans Richter 1921-t61 kezd6déen, néhany éven at készitett Ritmus-sorozata-
rél van sz6: Rhythmus 21, Rhythmus 23, Rhythmus 25. - A szerit.
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Lattunk tehat négyféle montézstipust. Ugyanis a mozgas-
képek minden esetben nagyon eltéré6 kompozicidkat teremte-
nek: az amerikai film organikus-aktiv, empirikus vagy inkabb
empirista montazsat; a szovjet film dialektikus montazsat,
amely organikus vagy materidlis; az organikussal szakité
francia iskola kvantitativ-pszichikus montézsat; a német exp-
resszionizmus intenziv-spiritudlis montazsat, amely egy nem
szerves életet 6sszekot egy nem-lelki élettel. llyenek a filme-
sek nagy vizi6i gyakorlati megvalésulasukban. Ne higgyuk
azt példaul, hogy a parhuzamos montéazs adottsag, amelyet
mindenutt megtaldlunk, hacsak nem egy nagyon altalanos
értelemben, hiszen a szovjet film az ellentétmontazzsal he-
lyettesiti, az expresszionista film pedig a kontrasztmontazs-
zsal stb. Azt probaltuk megmutatni, milyen gyakorlati és el-
organikus, dialektikus, extenziv, illetve intenziv felfogésai
szerint. Ez volt tehat a film gondolkodasmoédja vagy a filozo6-
fidja, és nem utolsésorban ugyanannyira a technikaja is. Osto-
basdg volna azt mondani, hogy az elméletek-gyakorlatok
egyike jobb, mint a masik, vagy hogy a fejl6dést képviseli (a
technikai fejl6édés minden irAnyban végbement, és ezeket az
iranyokat inkadbb feltételezi, mintsem meghatarozna). A mon-
tazs egyetlen &ltaldnos meghatarozéasa az, hogy a filmképet
kapcsolatba hozza az egésszel, azaz a Nyitottként felfogott
id6vel. Ily médon az id6 kozvetett képét adja, az egyedi moz-
gas-képben és a film egészében egyszerre. Ez egyrészt a val-
toz6 jelen, masrészt a jové és a malt végtelen tagassaga. Ugy
talaltuk, hogy a montéazs formai kiilonb6zéképpen hatéaroz-
zak meg e két szempontot] Avaltozé jelen intervallumma val-
hatott, min6ségi ugrassa, numerikus egységgé, intenziv foko-
zatt4, az egész pedig szerves egésszé, dialektikus totalitassa, a
matematikai fenséges mértéktelen totalitdsava, a dinamikus
fenséges intenziv totalitdsavajAzt, hogy mi az id6 kozvetett
képe és a kozvetlen idé-képpel dsszehasonlitott lehetdségei,
csak késébb lathatjuk meg. Ha igaz, hogy a mozgés-képnek
kétarca van, amelyikbél az egyik a halmazok és annak részei
felé fordul, a masik az egész és annak véaltozasai felé, akkor
most a mozgas-képet kell faggatni: a mozgas-képet 6nmaga-
ban, minden fajtajaban és mind a két oldalarol.
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A MOZGAS-KEP HAROM VALTOZATA

Mésodik Bergson-kommentar

1.

A pszicholégia torténelmi valsaga egybeesik azzal a pillanat-
tal, amikor tarthatatlanna valt az az allaspont, amely a képeket
a tudatba, a mozgasokat pedig a térbe helyezi. Eszerint a tu-
datban csak mindségi, kiterjedés nélkuli képek foglalnanak he-
lyet. A térben pedig kiterjedéssel biré, mennyiségi mozgasok.
De hogyan lehet atjutni az egyikb6l a masikba? Hogyan ma-
gyaradzzuk meg, hogy a mozgasok egyszer csak képet hoznak
létre épplgy, mintaz érzékelésben - vagy hogy a kép mozgast
eredményez, mint a szdndékos cselekvésben. Ehhez az agyat
valamilyen csodalatos képességgel kellene felruhdznunk. To-
vabba hogyan akadéalyozzuk meg, hogy a mozgas ne valjék
képpé, ne legyen kép, még ha csak virtudlis is, és hogy a kép ne
valjon mozgasséa, még ha az csak parcilis is? A materializmus
és az idealizmus szembenallasa végul is terméketlennek bizo-
nyult. Az egyik a tudatot akarta tiszta anyagi mozgasok segit-
ségével rekonstruélni, a masik a vilagot, mégpedig tiszta tuda-
ti képek altal.1 Tehat mindenképpen tal kellett 1épni a mozgéas
ésa kép, a tudat és a dolog kettésségén. Egy id6ben két nagyon
kilonboz6 szerzd is nekilatott ennek a feladatnak, Bergson és
Husserl. Mindegyik a maga csatakialtasat hallatta: minden tu-
dat valaminek a tudata (Husserl), illetve minden tudat valami
(Bergson). Kétségkivul szamos filozéfian kiviuli tényez6 is ma-
gyarazza, hogy a régi allaspont lehetetlenné valt. Tarsadalmi
és tudomanyos tényezék egyre tobb mozgast vittek a tudatos
életbe, és egyre tobb képet az anyagi vilagba. Hogyan lehetsé-
ges, hogy ezek utan ne vegyunk tudomast a filmrél, amely ez
id6 tjt keletkezett, és letette a maga bizonyitékat az asztalra a
mozgés-kép létezésérél?

1Ez a Matiére et mémoire els6 fejezetének legfébb témaja és konklazitja.
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Igaz,hogy Bergson - lathattuk - csak alszovetségest lata film-
ben. Ami Husserlt illeti, tudomésunk szerint egyaltaldn nem hi-
vatkozik a filmre (megjegyezziik, hogy Sartre még ennél joval
késébb sem emliti a filmképet, amikor az Imagiprtionban min-
denféle képeket vesz leltarba és elemez). Merleau-Rmty lesz az,
aki mellékesen megprébalkozik a film és a fenomenolégia szem-
bedllitaséval, de a filmet 6 sem tekinti egyértelm( szovetséges-
nek. Csakhogy a fenomenoldgia és Bergson érvei annyira Ku-
16nb6z6ek, hogy puszta ellentétiik is bizonyara irdnyado6 lehet.
A fenomenoldgia a norma rangjara emeli a ,,természetes per-
cepciot” és annak feltételeit. Marpedig ezek a feltételek azok az
egzisztencialis koordinatak, amelyek az érzékel6 alanyt ,,lehor-
gonyozzak" a viéagban, olyan vilagban létet, vilagra val6 nyi-
tottsagot hataroznak meg, amely a hires ,,minden tudat valami-
nek atudata” mondatban fejezédik ki... Ett6l fogva a mozgést -
legyen az akér érzékelt, akar megvalésitott - nem az anyagban
aktualizalodo intelligibilis formaként kell felfogni (ldea), ha-
nem mint érzékelt format (Gestalt), amely az érzékelt mez6tegy
szituiciéban 1évé intenciondlis tudat fuggvényeként szervezi
meg. A film azonban - hiaba tavolit, illetve kdzelit benniinket a
dolgokhoz - a szubjektum lehorgonyzottsdgat épplgy meg-
szlnteti, minta viiaghorizontot, és a természetes percepciotegy
implicit tudassal és egy mésodik intencionalitassal helyettesiti.
A filmet nem lehet 6sszetéveszteni mas m(ivészetekkel, ame-
lyek a vilagon keresztul f6ként az irrealist célozzak meg, ezzel
szemben a film magabdl a vilagbol csindl irrealitast vagy elbe-
szélést: a filmmel a vilag valik 6nmaga képévé, és nem a kép vi-
laggad. Megjegyezzik, hogy a fenomenolégia bizonyos tekin-
tetben a film elétti allapotoknal ragad meg, ezzel menthetd za-
varodottsaga: el6nyben részesiti a természetes percepciot, ko-
vetkezésképp a mozgas még pozokra vonatkozik (amelyek egy-
szerlen egzisztencidlisak és nem esszencialisak); innentél a filmi
mozgast a percepcié feltételeihez valé hitlenséggel vadoljak,
masrészt mint Ujfajta elbeszélést magasztaljak fol, amely képes
~Kkozeledni" az érzékelthez és az érzékel6hoz, a vilaghoz és az
érzékeléshez.3

2 Merleau-Ponty: Phénoménologie de la perception. Ed. Gallimard, 82. o.
3Legalabbis igy tiinik nekiink Albert Laffay fenomenoldgiai ihletésti komp-
lex elméletébdl, Logique du cinéma. Ed. Masson.
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Bergson egészen mas oknal fogva itéli bizonytalan szovetsé-
gesnek a filmet. A film ugyanis amozgast ugyanazon a médon
érti félre, mint a természetes percepcio, és ugyanazon okokbdl
is: ,,Az elvonulé valésagrél ~Masf-pillanatképeket készitunk
(...), észrevevés, értelmi munka, nyelv altalaban igy dolgo-
zik."4Mas szbval Bergson szerint a természetes percepcié nem
lehet modell, nincs semmiféle kitlintetett helye. A modell inkabb
a dolgok olyan allapota lehetne, amely szintelentl valtozik,
olyan anyagfolyam, amelyben nem lehet kijel6lni semmiféle
szilard vonatkoztatasi pontot. A dolgoknak ebbdl az allapoté-
bél kiindulva meg kellene mutatni, hogyan tudnak a tetszéle-
ges pontokon kialakulni olyan k6zéppontok, amelyek fix pilla-
natkép hatasat keltik. Ez volna a tudatos, a természetes vagy
fiimi percepci6 ,,levezetése".5De lehet, hogy a film itt el6nyds
helyzetben van: éppen mert nincs se régzitési pontja, se hori-
zontja, a vagasok, amelyekkel dolgozik, nem akadalyozzak
meg abban, hogy folfelé haladjon azon az Gton, amelyiken a
természetes érzékelés lefelé halad. Ahelyett, hogy a decent-
raltsag allapotabdl az egy pontra iranyitott érzékelés felé ha-
ladna, nyugodtan kézeledheta decentréltsag allapotahoz. Ez a
kozeledés - ha egyaltalan errél van sz6é - ellentéte annak, ami-
rél a fenomenolégia beszélt. Minden kritikai észrevétele elle-
nére Bergson teljes mellszélességgel nyugodtan kiéllhatna a
film mellett, s jobban is, mint gondolna. Ezt latjuk mindjart az
Anyag és emlékezet ragyogo elsé fejezetében.

Valéjaban olyan vilag nyilik meg el6ttiink, ahol a kép = moz-
gas. Legyen a kép mindannak a halmaza, 6sszessége, ami meg-
jelenik. Még csak azt sem mondhatjuk, hogy az egyik kép hat
vagy visszahata masikra. Nincs olyan mozgé dolog, amely k-
l6nbdzne a véghezvitt mozgastoél, és nincs olyan mozgatott do-
log amely kilénbdzne a rd haté mozgastél. Minden dolog,
vagyis minden kép azonos a sajat cselekvéseivel és reakcioival:
ez az egyetemes valtozatossdg. Minden egyes kép ,.csak Ut,
amelyen minden iranyban olyan médosuldsok mennek végbe,
amelyek szétterjednek a viiagegyetem végtelenségében”. Min-
den kép ,teljes terjedelmével” és ,minden elemi részével" hat és

4 Teremt6fejlodés. 1. m. 278. o.
5Matiere et mémoire, 182 o. ,Azt mondom kévetkezésképp, hogy a tudatos ér-
zékelésnek létre kell jonnie."
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visszahat a masikra.6,,Az igazsag az, hogy a mozgasok mint ké-
pek nagyon viladgosak, és nincs mit méast keresni a mozgasban,
mint amit benne latunk."7 Egy atom olyan kép, amely addig
terjed, ameddig cselekvései és reakcidi terjednek. A testem kép,
azaz a szemem, az agyam képek, testem részei. Hogyan tartal-
mazhat az agyam képeket, ha 6 is egy kép a tébbi k6zott? A kil-
s6 képek hatnak ram, mozgast kozvetitenek felém, és én moz-
gassal felelek: hogyan lehetnek a képek a tudatomban, hiszen
én magam is kép vagyok, azaz mozgas? Es egyaltalan, beszél-
hetek-e igy magamro6l, beszélhetek-e szemrél, agyrol és testrél?
Csak kénytelenségbél, mivel még semmit sem tudok ekképp
azonositani. Inkabb valami gdznem( allapotrél van szé. Maga-
mat, a testemet inkabb folyamatosan megujulé atomok és mo-
lekuldk halmazénak nevezhetném. De beszélhetek-e akér csak
atomokrél is? Az atomokat meg sem lehetne kiilénboztetni az
atomkozi vilagoktol és hatasokt6l.8Ez tulsadgosan forré allapo-
ta az anyagnak ahhoz, hogy szilard testeket meg lehessen k-
I6nboztetni benne. Ez az egyetemes valtozas, hullamzas, fodro-
z6dés vilaga: nincsenek sem tengelyek, sem kézéppontok, sem
jobb, sem bal, sem font, sem lent...

A képeknek ez a végtelen halmaza immanenciasikot alkot.
A kép ezen a sikon 6nmagaban létezik. A képnek ez a maga-
banval6sdga az anyag: nem a kép mogottrejt6z6 valami, ellen-
kezbleg, a képnek és a mozgésnak az abszolUt azonossaga. A
kép és a mozgdas azonossagabol azonnal a mozgéas-kép és az
anyag azonossagara kovetkeztetunk. ,,Mondjatok, hogy a tes-
tem anyag vagy mondjatok, hogy kép..."9 A mozgas-kép és az
anyagfolyam szigortan egy és ugyanaz a dolog.10 VVajon ez az
anyagi univerzum a mechanikussag univerzuma? Nem, mivel
(ahogy a Teremt6 fejlédés majd megmutatja) a mechanikussag
zart rendszerekhez, érintkezésekhez, pillanatnyi, mozdulat-
lan szegmensekhez kapcsolédik. Marpedig éppen hogy ebben
az univerzumban, ezen a sikon formalédnak a zart rendsze-
rek, a véges halmazok; a részek kils6legessége teszi ezt lehe-

6Uo. 187. o.
7Uo. 174. 0.
8Uo. 188. 0.
9Uo. 171.0.
10 Teremtéfejlédés. 1. m. 272. o.
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tévé. De 6 maga nem zart rendszer. Halmaz ugyan, de végte-
len: az immanenciasikja a mozgéas (a mozgas arca), amely min-
den egyes rendszer részei kozott és rendszerrél rendszerre jon
létre, keresztilmegy mindegyiken, atfésuli 6ket, és olyan ko-
rilményeket teremt szamukra, hogy ne lehessenek abszollt
zartak. Ugyanakkor szegmens is; de - Bergson bizonyos ter-
minolégiai bizonytalansagai ellenére - nem mozdulatlan pil-
lanatnyi szegmens, hanem mozg6, id6beli szegmens vagy
perspektiva. Tér-id6 blokk, mivel minden esetben hozzatarto-
zik a benne munkalkodé mozgéasnak az ideje. S6t, az ilyen
blokkoknak vagy mozgé szegmenseknek egész végtelen soro-
zata létezik. Ez megannyi sikbeallas, amely nem més, mintaz
univerzum mozgasainak egymasutanja.l1A sik pedig nem va-
lik el a sikoknak eme beéallasatél. Ez nem mechanikussag, ha-
nem gépiesség (machinisme). Az anyagi univerzum, azimma-
nenciasik a mozgés-kép gépies elrendezése. Bergson itt egy rend-
kivuli otlettel all elé: az univerzum 6nmagaban valé film,
metafilm; mindez a filmnek egy Bergson nyilt kritikdjahoz ké-
pest teljesen mas szemléletérél tantuskodik.

De hogyan beszélhetiink maganvalé képekrél, amelyeket
senki sem lat, és amelyek senkihez sem szélnak? Hogyan be-
szélhettiink Latszasroél, hiszen még szem sincsen? Legaldbb két
okunk van erre. Az els6 az, hogy meg akarjuk kiildnbdztetni a
képeket a testként felfogott dolgoktél. Valéban, érzékelésiink
és nyelviink megkulonboztet testeket (f6nevek), minéségeket
(melléknevek) és cselekvéseket (igék). De ebben az értelem-
ben a cselekvések a mozgast mar behelyettesitették egy ideig-
lenes hely képzetével, amely felé tart, egy eredménnyel, ame-
lyet elér; a min6ség a mozgast behelyettesitette egy allapot

11 Ugy tetszhet, az immanenciasik fogalmaval és azzal, ahogy eztjellemezziik,
eltavolodunk Bergsontdl. Holott hittink szerint hiiek vagyunk hozza. Berg-
son gyakran irja le az anyag sikjat mint az 4tvaltozas,,pillanatnyi szegmen-
sét" (Matiére et mémoire, 223. 0.). De ez csak az el6adasmod kényelmességé-
nek tulajdonithaté. Ugyanis - ahogy Bergson emlékeztet ra, és még fog ra
emlékeztetni (292. 0.) - ez olyan sik, ahol az atalakulasban levé mozgasok
folyamatosan megjelennek és terjednek. 1dét hordoz tehat. Az idét mint a
mozgas valtozéjat tartalmazza. Mi tébb, a sik maga mozgd, mondja Berg-
son. Valéban, minden mozgéasegyuttesnek, amely valtozast fejez ki, megfe-
lel egy sikbeallas. A tér-idd blokkok gondolata tehat egyaltalan nem ellenté-
tes Bergson tézisével.
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képzetével, amely addig marad fenn, mig egy masik fel nem
véltja; a test pedig egy alany képzetével, amely végrehajtja ezt
a mozgast, vagy egy targgyal, amely elszenvedi a mozgast,
vagy egy eszkozzel, amelyik kdzvetiti azt. 2L atni fogjuk, hogy
a vilagegyetemben valéban ilyen képek keletkeznek (akci6-
képek, affekcio-képek, percepcié-képek). Ezek azonban Uj felté-
telektdl fuggnek, és persze pillanatnyilag nem tudnak megje-
lenni. Jelenleg csak olyan mozgéasokkal rendelkezunk, ame-
lyeket azért hivunk képeknek, hogy megktilonboztessiik ket
mindattél, amikké még nem valtak. Mindazonaltal ez a nega-
tiv ok még nem elégséges. A pozitiv ok az, hogy ez az imma-
nenciasik teljes egészében Fény. A mozgasok 0sszessége, az
akci6 és reakcié mind-mind fény, amely szétsz6rédik és terjed
ellendllas és veszteség nélkil".13A kép és amozgdas azonossa-
ganak oka az anyag és a fény azonossaga. A kép mozgas,
ahogy az anyag fény. Bergson csak késébb, a Tartam és egyideji-
mében mutatja ki a relativitas elmélete altal végrehajtottinver-
zi6 jelent6ségét a ,,fényvonal” és ,,merev fény", a ,,fényl6 alak-
zatok" és ,,szilard vagy geometrikus alakzatok" kozott: a re-
lativitassal ,,a fényalakzat kényszeriti ra feltételeit a merev
alakzatra".14Ha visszaemlékeziink Bergson leghébb vagyara:
megalkotni a modern tudomany filozéfidjat (nem a tudoméany-
rél val6 gondolkodas, azaz az ismeretelmélet értelmében, ha-
nem, ellenkezéleg, autoném fogalmak létrehozasaval, ame-
lyek képesek megfelelni a tudoméany 0j szimbdlumainak), ak-
kor megértjuk, hogy Bergson és Einstein Uitkoztetése elkertl-
hetetlen volt. Ennek elsé mozzanata az az allitas, hogy a fény
az egész immanenciasikra szétszérédik, illetve kiterjed. A moz-

12 Teremtoéfejlddés. 1. m. 273-275. o.

13 Matiére et mémoire, 188. o.

14 Tartam és egyidejliség. V. fejezet. Ismerjiik a jelentdségét és kétértelmiiségét
ennek a kényvnek, amelyben Bergson szembeszall a relativitaselmélettel.
De Bergson nem azért tiltotta meg az Gjrakiadasat, mert rajott, milyen hiba-
kat kovetett el. A félreértés inkabb az olvasék részér6l tamadt, akik azt hit-
ték, hogy Bergson Einstein elméleteirél beszél. Természetesen nem errél
volt sz (de Bergson nem tudta eloszlatni ezt a félreértést). Lattuk, hogy t6-
kéletesen elfogadjaa fény ésa tér-id6 blokkok elséségét. A vita masravonat-
kozott: vajon ezek a blokkok ellentmondanak-e az atalakulasként vagy tar-
tamként értelmezett egyetemes id6 létezésének? Bergson sohasem gondolta,
hogy a relativitaselmélet hamis volna, csak azt, hogy nem képes megalkotni
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K*' képben még nincsenek testek vagy merev vonalak, csu-
1m fényvonalak és fényalakzatok. Ilyen alakzatok a tér-id6
blokkok. Ezek maganvalo képek. Azért nem jelennek meg egy
szem szamara, mert a fény még nem verddott vissza, nem Ut—

akadéalyba' tudniillik ,,amig terjed, [a fény] nem latha-
t6 . Mas széval, a szem a dolgokban van, az 6nmagukban
valé fénylé képekben. ,,A fénykép - ha egyaltalan létezik -
mar elkészult, el van hiva magukban a dolgokban a tér min-
den pontjat illetéen.

Bergson szakit az egész filoz6fiai hagyoméannyal, amely a
fényt inkdbb a szellem oldaléara helyezte és a tudatbdl fénynya-
labot csinalt, amely a dolgokat kiemeli eredendé homalyossa-
gukbél. A fenomenolégia még tokéletesen osztotta ezt az antik
hagyomanyt; csak ahelyett, hogy a fényt bels6 fényként értel-
mezte volna, kifelé nyitott, mintha a tudat intencionalitasa egy
villanylampa fénysugara lenne (,,minden tudat valaminek a tu-
data. .."). Bergson ennek ellenkezgjét gondolja. A dolgok azok,
amelyek 6nmagukban fénylenek anélkil, hogy barmi megvi-
lagitand 6ket: minden tudat valami, dsszeolvad a dologgal,
azaz a fény képével. De csak névleges, mindeniitt szétaradd
tudatrél van szé, amely nem mutatkozik meg: a foté mar elké-
szllt, mar el6hivédott minden dologban és minden ponton, de
Lattetsz6 . Kés6bb azért tud létrejonni tényleges tudat a vilag-
ban, az immanenciasik egy-egy pontjan, mert ezek a nagyon
specialis képek megallitottak vagy visszaverték a fényt, szalli-
tottak a ,,sOtét erny6t”, amely hidnyzott a lemezhez.16R6viden
tehat nem a tudat fény, hanem a képek 6sszessége vagy a fény
az, ami az anyagban benne rejlé tudat. Ami a mi tényleges tu-
datunkat illeti, az csupan az a homaly, amely nélkil a fény ,,ha
orokké terjedne, sosem lenne lathaté". Ebben a tekintetben
Bergson ellentéte a fenomenoldgiaval gyokeres. 7

Matiere et mémoire, 186. o.

Uo. 188 0. ,,A mindenség fényképe attetsz6: hianyzik mogile a lemez, a so-
téternyd, amelyre a kép ravetul.”

Sartre jol jellemezte a bergsoni fordulatot a Uimaginatioriban (P.U.F.) (,,Léte-
zik tiszta foszforeszkal6 fény megvilagitottanyag nélkul; csakhogy ez a tisz-
ta, mindenlivé szétarado fény csak akkor aktualizalodik, ha visszaverddik
bizonyos feltiletekrél, amelyek egyszersmind erny6ként szolgalnak szem-
ben mas fényzénakkal. A klasszikus hasonlat egyfajta megforditasarél van
itt sz6: ahelyett, hogy a tudat volna a fény, amely a szubjektumtél megy a

86



Az immanenciasikrél és az anyagsikrél azt mondhatjuk te-
Mt, hogy: mozgéas-képek egyuttese; fényvonalak és alakzatok
gyUjteménye; tér-id6 blokkok sorozata.

2.

Mi torténik, mi térténhet ebben a kézéppont nélkili vilagban,
,~hol minden mindenre reagal? Nem kell bevezetniink egy més
természetl tényez6t. Nos a kdvetkez6 torténhet: a sik véletlen-
szer(i pontjain intervallum jelenik meg, eltérés az akci6 és a re-
akci6é kozott. Bergsonnak nem kell tobb: a mozgasokat és a
mozgasok kozotti intervallumokat veszi egységnek (épp ezt
akarja Dziga Vertov is materialista filmfelfogasaban)i8 Vila-
gos, hogy ez az intervallumjelenség csak annyiban lehetséges,
amennyiben az anyagsik tartalmazza az id6ét. Bergson szdmara
az eltérés az intervallum meghatarozasahoz elegendé egy na-
gyon kulonleges képtipus meghatarozasahoz: ezek az é16 ké-
pek vagy anyagok. Mikozben a tobbi kép minden oldalaval és
minden részével cselekszik és reagél, ezek a képek csak egyik ol-
daluk és csak bizonyos részeik altal aktivak, és megint mas ré-
szeikkel reagalnak. Ezek bizonyos értelemben felnégyelt ké-
pek. EI6sz06r is, specializalt oldaluk - amelyeket késébb recep-
tiv vagy érzékel6 oldalaknak fogunk nevezni —érdekes hatassal
van a bejové képekre és ingerekre: mintha kivalasztana bizo-
nyos ingereket az dsszes tobbi kézul, amelyek egyitt mozog-
nak és dolgoznak az univerzumban. igy johetnek létre a zart
rendszerek vagy ,,tablaképek”. Az él6lényeken ,,valahogy ke-
resztiilhaladnak a szdamukra k6zémbos kiuilsé ingerek; a tobbi-
ek kivalnak, és ezaltal az izol4ci6 altal lesznek érzékietekké

Ez pontosan a bekeretezés mivelete: a keret kisz(r bizonyos in-
gereket, és ett6l fogva - latni fogjuk - ezeket mar el6re varjuk.

targyig, a fényesség megy a targytél a szubjektumig”, 44. 0.) De Sartre
antibergsonizmusa lekicsinyelte ennek a fordulatnak a jelentdseget, es ta-
gadta a bergsoni képfelfogas Ujszeriiségét.

18Dziga Vertov: Articles, joumaux, projets. Ed. 10/18. (Ez az alland6 temaja
Vertov manifesztumainak.)

19 Matiére et mémoire, 186. 0. Ez az oldal nagyon szép osszefoglalasa Bergson
Osszes tézisének.
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Maésfel6l azonban a reakciok mar nem kovetik azonnal a beha-
tast: az intervallum segitségével a késleltetett reakcioknak van
idejuk, hogy kivalasszak elemeiket, és egy Gj mozgasba szer-
vezzék vagy integraljak 6ket, amelyre lehetetlen kdvetkeztetni
pusztan a bejévé inger meghosszabbitéasa altal. Eppen az ilyen
reakciokat- amelyek valami el6re nem sejthet6 vagy Uj dolgot
mutatnak fel - hivjuk ,akciénak”. igy az é16 kép ,,a bejové
mozgéashoz viszonyitva elemzé eszkdz, avégrehajtott mozgas-
hoz viszonjutva pedig valogaté eszkdz". 20 Lévén, hogy az élé
képek ezt a privilégiumot csak a bejové és a végrehajtott moz-
gas kozotti rés vagy intervallum jelenségének kdszonhetik,
olyan ,,meghatarozatlansag-kozéppontokka" valnak, amelyek
a mozgas-képek kdzéppont nélkili vilagaban jonnek létre.

Ha pedig az anyag sik masik, fényes oldalat nézzuk, el-
mondhatjuk, hogy az él6 képek vagy anyagok azt a sotét er-
ny6t biztositjak, amely hidnyzott a lemezen, és a bejové képet
(a fot6t) megakadalyozta abban, hogy megjelenjen. A fénycsik
vagy kép itt akadalyba utkozik, vagyis a homalyba, amely
visszaveri, nem pedig szétszérédik és terjed minden irdnyban
ellenéllas és veszteség nélkiil". Eppen az €16 képrél visszave-
r6d6 képet hivjuk percepciénak. Ez a két aspektus szigortian
kiegésziti egymast, viszonyban van egymassal: a kiilonleges
kép, az é16 kép feloldhatatlan meghatéarozatlansag-k6zéppont
vagy sotét ernyd. Ebbél Iényegében egy kettds rendszernek, il-
letve a képek kettés vonatkozasi rendszerének a meglétére ko-
vetkeztethetliink. Egyfel6l van az a rendszer, ahol a képek 6n-
magukban varialédnak, és minden egyes kép a masikhoz valé
viszonyaban miikodik, és minden oldalaval és részletével rea-
gal. Masfelél ehhez addédik az a masik rendszer, amelyben
minden kép elvileg csak egyetlen kép szempontjabdél valtozik,
amelyik egyik oldalaval felfogja a tobbi kép aktivitasat, és egy
masik oldalaval reagal.2L

Nem Iéptunk ki a kép-anyag mozgasbél. Bergson sziintelenul
hangoztatja, hogy semmit sem értiink meg, ha el§szér nem a ké-
pek 6sszességét vessziik figyelembe. Csak ezen a sikon johet Iét-
re a képek kozotti egyszer(i mozgas. Es az agy maga sem mas,
mint intervallum akci6 és reakcié kozott. Az agy persze nem

20Uo. 181.0.
2lUo. 176. 0
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képkozéppont, ahonnan ki lehetne indulni, hanem maga is k-
I6nleges kép a tobbi kozott, a képek kézéppont nélkuli urnver-
/urndban egy meghatarozatlansag-k6zéppont. A kep-agy foga-
lommal Bergson az él6knek rogtdn egy nagyon 0Osszetett es
szervezett &llapotat vazolja fol az Anyag €s emlékezetben nuvel
okkor még nem targyalja az élet problémajat (a Teremt6 fejlodes-
ben pedig méas szempontbdl vizsgélja az eletet). Nem nehez vi-
szont betolteni azokat az Giroket, amelyeket
meghagyott. Mar a legelemibb éI6 szintjen el kell képzelntink
mikrointervallumokat. Egyre kisebb intervallumokataz ( ~ gyor-
sabb mozgésok kozott. S6t a biolégusok olyan ,,prebiologiai le-
vesrdl" beszélnek, amely lehet6vé tette az életet, es ahol a dex-
trogimek és levogimek mondott folyamatok Iényeges szerepet
jatszottak: itt a kozéppont nélkuli univerzumban fennek meg
I, tengelyek és kozéppontok elsé kezdeményei, a jobb es a bak a
font és a lent. A prebioldgiai leves szintjen is mikromtervallu
mokat kell elképzelniink. A biolégusok azonban azt mondjak,
hogv ezek a jelenségek nem kovetkezhettek be addig, amig a
fold tal forro volt. El kell képzelntink tehat, hogy az unmanen-
ciasik lehdlt, parhuzamosan az els6 homaly, az els6 képernyd
megjelenésével, amelyek akadalyt jelentettek a fény terjedjenek
atjaban. Itt formalédtak ki az els6 szilaid, merev es geometnkus
lestek. VVégul pedig - ahogy Bergson mondja- ugyanaz a fejx|
amely az anyagot szilaid testekbe szervezi, a képét egyre kidolgo-
zottabb érzékletté alakitja, amelynek a szilard testek a targyai.
Adolog és adolog érzéklete egy és ugyanaz, egy es ugyanaz a
kép, de vagy az egyik, vagy a masik vonatkoztatasi rendszerre
vetitve. A dolog egyrészt maga a kép, ahogy az
megjelenne, s kép, ahogy az 6sszes tobbi képre vonatkozik,
amelyeknek a behatésait teljes egészében felfogja es azonnal re-
agal rajuk. A dolog percepciéja azonban ugyanaz a kép egy o
keretez6 maésik specialis képre vonatkoztatva, amelynek csak
egy részleges behatasat szenvedi el, és csak kozvetve reagél ra.
Az igy definialt percepci6 soha nem tartalmaz mést vagy tobbet
minfa dolog: ellenkezéleg, ,,.kevesebb" van benne. A dolgot
azon oldalai nélkul érzékeljuk, amelyek sziikségleteink alapjan
nem érdekelnek benntinket. A vonalakat es pontokat, amelye-

Uo. 185. o.
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két a dologhdl felfogunk, sziikséglet és érdek alapjan érzékeld
oldalunk szerint kell értelmeznink, a behatasokat pedig, ame-
lyeket kivalasztunk, azok szerint a késleltetett reakcidk szerint,
amelyekre egyaltalan képesek vagyunk. Mindez egy médja an-
nak, ahogy a szubjektivitas els6 anyagi momentumat meghata-
rozhatjuk: reduktiv, kivonja a dologbdl mindazt, ami nem ér-
dekli. Mésfelél viszont ehhez az sziikséges, hogy a dolog 6nma-
gaban teljes, kdzvetlen, szétarad6 percepciokéntjelenjen meg. A
dolog-kép emiatt érzékeli 6nmagat és az dsszes tobbi képet,
amennyiben elszenvedi azok hatasait, valamint minden oldala-
va és minden részével reagél rajuk. Egy atom példaul végtele-
nil tobbet érzékel, mint mi - tulajdonképpen az egész vilag-
egyetemet érzékeli —hatasanak kiindulopontjatél kezdve egé-
szen odaig, ameddig az &ltala kibocsatott reakciok terjednek.
Roviden, a dolgok és a dolgok percepcidi tehat megragadasok; a
dolgok objektiv és teljes megragadasok, a dolgok percepcidi pe-
dig részleges egyoldalu és tanult szubjektiv megragadasok.

A filmnek azért nem a természetes, szubjektiv érzékelés a
mintdja, mert a centrumok mozgéasai, a keret valtozasai folya-
matosan széles decentrélt és elkeretezett z6nakat hoznak létre: a
film tehat kdzelebb all a mozgas-kép primitiv rendszeréhez, vagyis
a valtozatossagnak, a totdlis, objektiv és diffuz érzékelésnek a
vilagéhoz. Tulajdonképpen mindkét irdnyban bejérja az utat. Je-
lenleg a totélis objektiv érzékelésbél indulunk ki, amely 6sszeol-
vad a dologgal, és eljutunk a szubjektiv érzékelésig, amely az
el6z6t61 egyszer( eltavolitassal vagy kivonassal kilénbozteti
meg magét. Eztaz egy k6zéppontu szubjektiv érzékelést nevez-
zik tulajdonképpen érzékelésnek. Ez a mozgés-kép els6 atval-
tozéasa: amikor valamely meghatarozatlansag-kézéppontra vo-
natkoztatva a mozgas-kép percepci6-képpé valtozik.

Persze nem allitjuk, hogy az egész mivelet egyszer(ien kivo-
nasbol all. Van még maés is emellett. Amikor a mozgéas-képek
vildgéataz egyik olyan kulonleges képre vonatkoztatjuk, amely
onmagaban centrumot alkot, a viidg meggorbl, és e kép koré
szervezddik. Tovabbra is a vilagb6l a kozéppont felé haladunk,
de a vilag meggorbilt, perifériava valt, és horizontot alkot.3

2 Az Anyag és emlékezet elsé fejezetének visszatéré témaja: a vilag korkorossé
valasa a meghatéarozatlansag-kozpont korl.
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Még a percepcid-képben vagyunk, de egyszersmind Al Inlé
plink az akcié-képbe. Tulajdonképpen a percepcié nem iiiAn
minta kuilénbség egyik oldala, aminek a masik oldala az akci6
Akcidnak a meghatarozatlansag-kézéppont késleltetett renk
dojat nevezziuk. Ez a kbézéppont azonban csak azért tud tevé-
keny lenni ebben az értelemben —tehat Iétrehozni egy varatlan
reakciot -, mert érzékeli és egy kituntetett feltleten felfogta az
ingert ugy, hogy eliminalta a tdbbi behatast. Ez semmi mast
nem jelent, mint annak a megéallapitasat, hogy minden érzéke
lés elsGsorban szenzomotoros: a percepcioé nincs ,,inkabb az ér-
zékel6 kozéppontokban, minta motoros kézéppontokban, ben-
ne éppen a viszonyok dsszetettsége jelenik meg". 24 Ha a vilag
meggorbul az érzékel6 kozéppont koril, az csakis annak az
aktivitdsnak a szempontjabol lehetséges, amelytél a percepcié
elvalaszthatatlan. A gérbulet altal az érzékelt dolgok odatart-
jak nekem hasznalhat6 felllettiket, kdzben az akciéva valto-
zott reakciom megtanulja hasznalni 6ket. A tadvolsag éppen
hogy egy sugar, amely a perifériatol a kézéppont felé halad:
mikozben ott érzékelem a dolgokat, ahol azok vannak, megra-
gadom a ,,virtudlis behatast", amelyet ram gyakorolnak, svele
egy id6ben a ,lehetséges behatést", amelyet én tudok gyako-
rolni rajuk, hogy - csoékkentve vagy novelve a tavolsagot -
osszekapcsolédjak veluk, vagy elmenekuljek t61Uk. Ugyanaz a
kilonbség fejezédik ki az id6 dimenzidjaban az én akciémban,
mintami a tér dimenziéjaban az érzékelésemben: minél kevés-
bé kozvetlen a reakci6, és minél inkabb valik tisztan potencia-
lissa, annal tavolabbi és el6revetiil6bb lesz a percepcid, és sza-
baditja fel a dolgok lehetséges aktivitasat. ,,A percepcié ponto-
san ugyanolyan mértékben rendelkezik a térrel, mint amilyen
mértékben a cselekvés rendelkezik az id6vel."5

Ez tehat a mozgas-kép masodik atvaltozasa: akcio-kép valik
beléle. A percepciobél észrevétlenul cselekvésbe megyuink at.
A szoban forgé mivelet mar nem a megszuntetés, a valogatas
vagy a keretezés, hanem a vildg meggorbitése, ami egyrészt a
dolgok rank gyakorolt virtualis hatasat, masrészt a dolgokra
iranyul6 potencialis tevékenységlinket eredményezi. Ez a szub-

24Matiere et métrwire, 195. o.
25Uo. 183.0.
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jektivitds mésodik anyagi aspektusa. Ahogy a percepcié a
mozgast ,testekre" vezeti vissza (fénevek), tehat merev tar-
gyakra, amelyek mozgast keltenek vagy maguk mozognak, az
akcié a mozgést a ,,cselekvésre" vezeti vissza (igék), ami egy
feltételezett fogalom vagy eredmény mintéja lesz.%

Az intervallumot azonban nemcsak a két hatarolé sik, az ér-
zékeld és az aktiv kifejl6dése hatarozza meg. A kett6 kozott is
van valami: a koztes. Ezt a tartoméanyt az affekd6 foglalja el
anélkul, hogy teljes egészében betdltené azt. A meghatéarozat-
lansag-kozéppontban, azaz a szubjektumban tor fol, a bizo-
nyos tekintetben felkavaré érzéklet és a bizonytalan tett kdzott.
Az affekci6 az alany és a targy egybeesése, vagy az a méd,
ahogy az alany 6nmagaét érzékeli, vagy még inkabb, ahogy 6n-
magal! ,,belulrél" tapasztalja, atérzi (ez a szubjektivitas harma-
dik anyagi oldala)Zl. Az affekci6 a mozgast valamely ,,min6ség-
re"” mint megélt allapotra vezeti vissza (melléknév). Valéjaban
nem elég azt gondolnunk, hogy a percepcié - a tavolsag miatt -
azt fogja fel, illetve tukrozi vissza, ami minket érdekel, a sz&-
munkra kézémbds dolgokat pedig hagyja tovaszallni. Szik-
ségképpen van a kulsé mozgéasoknak egy olyan részuk, ame-
lyeket,,elnyeliink”, amelyeket megtoriink, amelyek nem valnak
sem az érzékelés targyava, sem pedig a szubjektum cselekede-
teve; inkdbb kiemelik az alany és a targy talalkozasat egy tiszta
mindségben. Ez a mozgés-kép harmadik &tvaltozéasa: az af-
fekcio-kép. Hiba volna Ggy tekinteni, mint a percepcié-akcié
rendszer eltorzulasat. Ellenkezéleg, az affekdé-kép elengedhe-
tetlenul szikséges harmadik tényez6. Mi ugyanis - mint él6
anyagok vagy meghatéarozatlansag-kézéppontok - egyik olda-
lunkat vagy bizonyos pontjainkat Ugy fejlesztettiik érzékszer-
vekké, hogy kézben mozdulatlansagra karhoztattuk 6ket, akti-
vitdsunkat pedig atruhaztuk reakdészerveinkre, amelyeket et-
t6l fogva felszabaditottunk. llyen koriilmények koézott, amikor
mozdulatlan érzékeld oldalunk elnyel bizonyos mozgas, ahelyett
hogy visszaverné, aktiv oldalunk nem tud méashogy reagéalni
csak ,,tendendézusan”, ,.er6feszitéssel”, hogy a pillanatnyilag
lehetetlenné valt cselekvést helyettesitse. Innen az affekd6 Berg-

* Teremtéfejlédés. L m. 276. o.
Matiere et mémoire, 169. o.
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ion-féle nagyon szép meghatérozasa: ,,az érzékeny idegre hat6
..utorikus irdnyultsag”, vagyis egy mozdulatlan erzekelo sikra
IrAnyul6 mozgat6 er6.28

Az affekcidénak tehat kapcsolata van a mozgassal, amelyet
luVlehetne megfogalmazni: a helyvaltoztaté mozgés nem csu-
pan abbamarad, megszakad az intervallum kovetkeztében,
=mely egyfeldl a behaté, masfelél a végrehajtott mozgéast koz-
Vetiti, és bizonyos értelemben 6sszehasonlithatatlanna teszi
Oket egymassal, hanem a kett6 kozott helyezkedik el az af-
fekci6é, amely visszallitja a kapcsolatot; csakhogy a mozgas
éppen az aifekcioban szlinteti meg helyvaltoztaté jellegét, és a
kifejezés mozgasava valik, vagyis minéséggé, egyszerl ten-
dencidva, amely valamely mozdulatlan elemet mozgat. Nem
meglepd, hogy abban a képben, amik mi vagyunk, az arc az -
viszonylagos mozdulatlansagaval és érzékszerveivel -, amely
napviladgra hozza a kifejezésnek ezeket a mozgésait, amelyek
tobbnyire a test tobbi részében rejtéznek. Mindent 6sszevéve a
mozgéas-képek, ha egy meghatarozatlansag-kozéppontra vagy egy spe-
cidlis képre vonatkoztatjuk 6ket, harom képfajtara valnak szét: per-
cepcid-képre, akcio-képre és aifekcio-képre. Mi pedig - mint
kulénleges képek, vagy az esetleges centrum - nem vagyunk
semmi mas, mint e harom kép elrendez6dése, percepcio-ke-
pek, akcid-képek, aifekcié-képek megszilardult keveréke.

Ugyanugy a masik oldalrél is megkdzelithetjik ennek a ha-
rom képtipusnak a kiilénbségét, és megprébalhatjuk megta-
lalni az alapformat vagy az énmagéaban valé mozgéas-képet,
kozéppont nélkili tisztasdgaban, valtozatainak primitiv rend-
szerében, melegében és fényében, amikor még egyetlen meg-
hatarozatlansag-kdzéppont sem zavarta meg. Hogyan Iép-
junk ki 6nmagunkbél, hogyan bontsuk le 6nmagunkat. Erre
tesz meglepd kisérletet Beckett Buster Keatonnal készitett
Film cimd filmalkotaséaban. Esse est percipi - lenni annyi, mint
érzékelve lenni, mondja Beckett csatlakozva az ir puspok,

28Uo0. 203-205. 0.
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Berkeley képformulajahoz. De hogyan keruljuk el ,,a per-
cipere és a percipi boldogsagat", ha egyszer kimondtuk, hogy
legaldbb egy érzéklet - a legfélelmetesebb - biztosan fenn-
marad addig, amig élunk: az én 6nérzékelése? Beckett a kér-
dés felvetéséhez és a mivelet végrehajtadsdhoz konvencio-
rendszert dolgoz ki. Ugy véljiik azonban, hogy a jelzések és
a sémak, amelyeket 6 maga megad, valamint a pillanatok,
amelyeket megkulonboztet a filmjében, csak félig fedik fel
szandékait.®Ugyanis a ha&rom momentum tulajdonképpen a
kovetkez6. Az els6ben O szerepld nekilédul, és vizszintesen
végigfut a fal mentén, azutdn egy fliggdleges tengely mentén
folmegy a l1épcs6n még mindig a fal mellett maradva. ,,Cse-
lekszik", vagyis ez a cselekvésérzékelés, illetve akcio-kép a
kovetkez6 konvencionak engedelmeskedik: az OE pontban
allé kamera csak hatulrél veszi 6t negyvenoét foknal kisebb
szdgben; ha az 6t kdvetd kamera tallép ezen a szégdn, az ak-
cio megall, kihuny, a szereplé megall, és eltakarja arcanak fe-
nyegetett részét. Masodik momentum: a szerepl6 belépett
egy szobaba, és mivel mar nincs mogotte fal, a kamera védé-
foka megduplazédik: negyvendt fok mindkét oldalrél, azaz
kilencven fok. O (szubjektiv médon) érzékeli a szobat, a bent
1év6 dolgokat és az allatokat, mikézben OE (objektiv médon)
érzékeli O-t magat, a szobat és ami benne talalhaté: ez a per-
cepcié percepcidja, vagyis kettds percepcié-kép, kettds vonat-
koztatasi rendszerben. A feltételnek engedelmeskedé kamera
a szerepl6 hata mogott nem lIép tal a kilencven fokon, de eh-
hez az a konvencié adédik hozza, hogy a szereplének ki kell
zavarnia az allatokat, és le kell takarnia minden targyat, ami
tukorként vagy akar csak keretként szolgalhat, hogy elt(injon
aszubjektiv érzékelés, és csak OE objektiv szemszdge marad-
jon meg. Ekkor O elhelyezkedhet a bdlcsében, és csukott
szemmel ringathatja magat. Ekkor jelenik meg a harmadik,
az utolsé és legnagyobb veszély: a szubjektiv érzékelés kihu-
nyéasa felszabaditja a kamerat a kilencvenfokos szdgre valo

29samuel Beckett: Film. In Comédie et actes divers. Paris, Ed. de Minuit, 113-134.
0. A harom megkilénbdéztetett pillanat Beckett szerint: az utca, a I1épcsé, a
szoba (115. 0.). Mi masfajta megkulonboztetést javaslunk: akcié-kép, amely
magaban foglalja az utcat és a lépcsét; percepcié-kép, a szoba; végiil af-
fekci6-kép, a szoba a félhomalyban és a bélcsében elszendered6 szereplé.
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korlatozas alél. Nagyon 6vatosan tullép rajta, a fe. lommai
kétszazhetven fokos tartomanyba, de minden alk
felébreszti a szerepl6t, aki Gjra megtalélja a szubje

szog egy-egy toredékét, elbujik, 6sszegdmbolyddik, e
kényszeriti a kamerat, hogy hatrébb huzédjon. ~ vele
nyedtségét kihasznalva - OE-nek sikeril szembekeruhu®

és egyre jobban kdzeledik hozza. O szerepl6t tehf
béi latjuk, mikdzben fény deriil egy Ujabb es utolso
ora: az OE kamera nem mas, mint O megkettozese, gY
az arc, az egyik szem bekotve (monokulans latés).az

nvenci_

-~

kulénbség annyi, hogy mig O lathat6an szorong, O | ~
azaz mig az egyikre a tehetetlen mozgatoero, a légbi_
érzékel6felulet jellemz6. Alegszornyubb affekcio-er NN
rodalméban vagyunk, abban, amely akkor is fenn n N
tobbit mar sikerult lebontanunk: ez pedig az en on bol_

az affekcio-kép. Vajon kihuny-e és megall-e minden -

cs6 ringésa is, amikor ez a kettds arc a semmibe hanyatlik,

érzékelteti a vég: halal, mozdulatlansag, sotétség”™ otét_
Beckett szdmara azonban a mozdulatlansag,ah a /

ség, a személyes mozgéasnak és a fligg6leges pozicié

vesztése - amikor a bélcs6é mar nemisring,m e”J

szlink -, mindez csak szubjektiv cél. Eszkdz egy Yazem.

fekvé célhoz képest. Arrél van sz6, hogy visszafcalalj

bér el6tti vilagba, sajat hajnalunk ele, oda, aholam § 8
az egyetemes valtozas rendszerében volt, es ahola y
mivel folyamatosan terjedt, még nem volt sziikségé 'kiv
felfedjék. Az akci6-képek, a percepcié-kepek es

képek kioltdsan faradozva Beckett a fénylé vnrM ~ oz

hoz, az anyagsikhoz és mozgas-kép kozmikus hullanr.

jut el. A harom képvaltozatot az anyag-mozgas kép

vissza. Lesz alkalmunk 1atni, hogy az experimentahsnakn ~
zett filmek jelent6s irdnyzata pontosan arra toreksz /
konstruélja a tiszta mozgas-képeknek ezt a kozepp

30 Beckett kiindulé sémat javasol az utcai menekuléshez,
hézséget (lasd 1. dbra, amelyet kiegészitettiink). A le™ elenti,ésegy
pedig csak az alaknak egy figg6leges sikon valé elmozditasat) i EY
lehetséges fordulatot. De sztikség volna egy altalanos ~ ma
0sszes mozzanatot képvisell. Ezt mutatja a 2. abra, amelyet banny
javasol:

Deleuze
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sikjat: mégpedig azért, hogy benne elhelyezkedjék: ehhez gyak-
ran igen dsszetett technikai eszkdzdket alkalmaz. Beckett ere-
detisége abban all, hogy kidolgozza az egyszer( konvenciék-
nak a szimbolikus rendszerét, mely szerint a harom kép egy-
mas utan fokozatosan elt(inik, l1étrehozvan ezaltal azt a felté-
telt, amely az experimentélis filmnek e tendenciajat altalaban
lehet6vé teszi.

Pillanatnyilag mi ezt az utataz ellenkezé irdnyban jarjuk be, a
mozgés-képtdl tartunk annak kiilonféle valtozatai felé. igy most
mar négyféle képpel rendelkezink. Vannak el6szor mozgas-ké-
peink. Azutén, ha egy meghatarozatlansag-kézéppontra vonat-
koztatjuk 6ket, harom valtozatra bomlanak: percepcio-képre, ak-
cio-képre, affekcio-képre. Minden okunk megvan arra, hogy ugy
gondoljuk, még nagyon sok masfajta kép is létezhet. A moz-
gés-képek sikja tulajdonképpen egy valtoz6 Egész, azaz tartam
vagyis egy ,.egyetemes-atalakulas" mozgé szegmense. A moz-
gas-képek sikja tehat tér-idé tomb, idébeli perspektiva, s mint
ilyen, egy val6sagos 1d6 perspektivédja, amely egyaltalan nem
keverhet6 0ssze a sikkal vagy a mozgéassal. Most mar okkal gon-
dolhatjuk, hogy léteznek olyan id6-képek, amelyek képesek k-
16nféle sajat variacidkat létrehozni. Nevezetesen, lesznek az id6-
nek kozvetett képei, amennyiben azokat a mozgas-képek egy-
més kozotti 6sszehasonlitasa vagy a harom verzi6 - percepcio,
akcid, affekd6 - kombinéacidja fogja eredményezni. Ez a szem-
P0" lazonban' amelyik az egészet a ,,montazstél" vagy az id6ta
kuldénboz6 tipusu képek konfrontacidjatél teszi figgdéveé, nem
ad neklink valddi id6-képet. Maga a meghatarozatlansag-kozép-
pont viszont - amely kulonleges hellyel rendelkezik a moz-

2.4bra. Ha OE tallépia45°-sszoget (OE'), gyorsan vissza kell htizédnia (OE")
miel6tt tovabb kovethetné O-t
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A CE,

2,8bra. Ha a kézéps6 fekete kor a bélesé (B), akkor:
O AOE, az utcai szituacié
O OE, OE, a szituacio szobaban
OE40B az a helyzet, amikor OE tGIment OEr n OE3és O megkett§zése
lesz,amely a bélcsében talalhatd

gas-képek sikjan - kulonleges viszonyban allhat az egésszel, a
tartammal vagy az id&vel. Esetleg volna itt lehet6ség kozvetlen
id6-képre is: példaul arra, amit Bergson ,,emlék-képnek nevez,
vagy mas id6-képekre, de amelyek mindenesetre igencsak k-
16nboznek a mozgas-képektdl. Akkor képek nagyszamu valto-
zataval rendelkezhetnénk, amelyeknek a leltarat el kellene ké-
sziteni. .. L,

C S. Peirce az a filoz6fus, aki a legmesszebbre jutott a kepek
szisztematikus osztalyozésa terén. A szemiotika megalapitéja-
ként szikségképpen 6 hozta létre a mind ez idaig leggazda-
gabb és legrészletesebb jelosztalyozast.3l Nem ismerjik még
aztaviszonyt, amit Peirce képek és jelek k6zott felallitam java-
sol Annyibizonyos, hogy a kép és a jelek 0sszetartoznak. A jel
a mi értelmezésiinkben olyasmi, ami vagy osszetétele, vagy
létrejotte, kialakulasa (vagy akar pusztulasa) révén valamilyen
képtipusba tartozik. Valéban, képenként tébbféle - legalabb
kétféle - jelr6l beszélhetiink. Ossze kell vetniink a képek és je-
lek altalunk javasolt osztalyozasat Peirce hatalmas rendszere-
vei: miért nem esik egybe ez a kett§, még a kittintetett képek
szintjén sem? De még miel6tt ezt az elemzést elvégeznénk -
amire csak késébb lesz médunk -, folyamatosan hasznalni fog-

31 C. S. Peirce nagyrészt posztumusz mdive Collected Papers cim alatt jelent meg
nyolc kotetben a Harvard University Pressnél
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juk azokat a fogalmakat, amelyeket Peirce egyes jelek megha-
tarozésa céljabdl hozott létre, hol megdrizve, hol médositva/
hol teljesen megvaltoztatva eredeti értelmiket (ennek okat
minden esetben tisztazni fogjuk).

A harom mozgés-kép-fajta targyalasaval és a nekik megfele-
16 jelek felkutatasaval kezdjuk. A filmben nem jelent nehézség
get- még vilagos kritériumok nélkil sem - a gyakorlatban fel-
fedezni ezt a harom képfajtat, amelyek a vasznon futnak el6t-
tink” A korabban idézett jelenet Lubitschtél - a Megszakadt
bolcsédal - példaszer( percepcio-kép: a tomeg, amelyet hatul-
rél latunk, derékmagassagban hagy egy rést, amelyet egy rok-
kanthianyz6 labajelenit meg; a masik rokkant, akinek egyalta-
1an nincs laba, ezen a résen at latja a felvonulést. Az akci6-kép-
re Fritz Langnal taldlunk egy hires példat a Dr. Mabuse, a
jatékosban (Dr. Mabuse dér Spieler): egy térben és id6ben meg-
szervezett akcid, dsszehangolt 6rakkal, amelyek a vonaton
végrehajtott gyilkossagot hangsulyozzak, az auté, amelyik el-
viszi a lopott dokumentumot, a telefon, ami Mabusét figyel-
mezteti. Az akcié-képet ez a modell jellemzi, olyannyira, hogy
legmegfelelébb kornyezetét a film noirban talalja meg, a jol ta-
golt akci6 idealis formajat pedig a rablasban. Osszehasonlitas-
képpen, a western nemcsak akcio-képeket tartalmaz, hanem
egy majdnem tiszta percepcié-képetis: ugyanannyira a lathaté
és a lathatatlan draméja, mint amennyire akciédus eposz. A
hés csak azért cselekszik, mert 6 14t elséként, és csak azért
gy6z, mert az akci6 elé helyezi az intervallumot vagy a késlel-
tetés masodpercét, ami lehet6vé teszi szamara, hogy mindent
lasson (Anthony Mann: Winchester 73). Ami az affekci6-képet
illeti, ragyog6 eseteivel taldlkozhatunk Dreyernél, Jeanne d'Arc
arcan, és altaldban a legtébb arc nagykozeli esetében.

Soha egyetlen film sem all csupan egyetlen képfajtabol: ezért
tazs (egyik oldalrél) mozgas-képek elrendezése, tehat percep-
cié-képek, affekdd-képek és akcio-képek egymas kozti elrende-
zése. Jéllehet minden film —egalébbis legegyszer(ibb jellemz6i
alapjan - mindig valamelyik képtipus dominanciajat mutatja:
beszélhetuink aktiv, perceptiv vagy affektiv montazsrél a domi-
nans tipus szerint. Gyakran mondjak, hogy Griffith fedezte fel a
montazst, éppen az akcibmontazs révén. Azonban Dreyer a
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montazst, s6t az affektiv keretezést mas torvényekkel fedezi fol,
amennyiben a Jeanne d'Arcot szinte kizarélag affektiv filmnek
tekintjuk. Vertov pedig a tisztan perceptiv montazs felfedez6je
lehet, amit az experimentalis film fejleszt tovabb. A harom ver-
ziénak feleltethetiink meg harom térbelileg meghatarozott plant:
a totalkép féként percepcid-kép lenne, a félkozeli akcio-kép, a
nagykozeli pedig affekcié-kép. Ugyanakkor, ahogy Ejzenstejn
egy helyutt ramutat, mind a harom mozgés-kép a film egészét
meghatéaroz6 szempont, egy-egy mdédja annak, hogy ezt az egé-
szet megragadjuk, amely affektiwé valik a nagykozeliben, ak-
tivva a félkdzeli planban, perceptiwé a totalban, s e planok
mindegyike megsz(nik térbelinek lenni, hogy 6 maga véljon az
egész film ,,olvasatava".2

32S. M. Eisenstein: Au-dela des étoiles. Paris. Ed. 10/18.263. skk. (Igaz, hogy sz6
szerinti értelemben Ejzenstejn a nagykézelit a film egészére nézve nem egé-
szen affektivnak értelmezi, hanem ,professzionalisnak”; mindazonaltal ez
~Szenvedélyes" szemszdg, ami a ,mélyére hatol annak, ami torténik .)
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A PERCEPCIO-KEP

1

Lattuk a percepcio kettdsségét, jobban mondva azt, hogy a per-
cepcio két dologra vonatkozik. Lehet objektiv vagy szubjektiv.
Nem kénnyd azonban megmondani, ft'ogyanjélenik meg a film-
ben a szubjektiv és az objektiv percepcié-kép. Mi kulénbozteti
meg ket egymast6l? Azt mondhatjuk, hogy a szubjektiv kép egy
~-mindsitett" személy éltal latott dolog, vagy egy halmaz, ahogy
olyasvalaki latja, aki része ennek a halmaznak. Kulonboz6 ténye-
z6k hatarozzak meg a képnek a néz6hoz valé viszonyat. Er-
zékszervi tényez6k, mint példaul Gance A szaguldd kerék cimd
filmjében, ahol a sérult szemU szerepl6 homalyosan latja sajat pi-
pajat. Aktiv tényez6k, mint példaul Epstein vagy L'Herbier film-
jében, amikor a tdncot vagy az Uinnepet olyan személy latja, aki
maga is részt vesz ezekben. Affektiv tényezék, amelyek lehetévé
teszik, hogy Fellini Fehér sejkjének (Lo sceicco bianco) hését az 6t
csodalé asszony Ugy lassa, mintha egy csodalatos fa tetején rin-
gatézna, mikozben csupéan a foldkozelben hintazik. A kép szub-
jektiv jellegét azonban csak azért tudjuk kénnyen felismerni,
mert egy modositott, rekonstrudlt, objektivnak feltételezett kép-
pel hasonlitjuk 6ssze: latjuk, ahogy a fehér sejk leszall groteszk
hintajardl; lattuk a pipat és a sebesultet, miel6tt a sebesuilt szemé-
vel lattuk volna a pipat. Marpedig itt kezdédnek a nehézségek.

Tulajdonképpen azt kellene mondanunk, hogy valamely
kép akkor objektiv,amikor bizonyos halmazt olyan valaki sze-
mével latunk, aki kivil van ezen a halmazon. Ez egy lehetsé-
ges meghatéarozas, de csakis nominélis, negativ és ideiglenes
értelemben. Mert hat honnan tudhatnank, nem derdl-e ki ar-
rél, amit el6szor kilsének gondoltunk, hogy a halmaz része?
Lewin Pandoraja (Pandora and Flying Dutchman) egy strand
totalképével kezdédik, ahol kilénbdz6 csoportok egy pont
felé szaladnak: a strandot messzir6l és magasrél latjuk, egy
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haztet6 csucsan l1évé tavesdvon keresztul. De nagyon gyorsan
megtudjuk, hogy olyan emberek laknak a hazban és hasznal-
jék atavcsovet, akik teljes egészében részei a latott halmaznak:
a strandnak, a pontnak, amely a csoportokat vonzza, az ott
torténd eseménynek és az érintett személyeknek... A kép va-
jon nem valt-e szubjektivvé, mint a Lubitsch-példa esetében?
Vajonnem ez volna a percepcié-kép sorsa a filmben, hogy tud-
niillik egyik p6lusrél a masikra sodorjon benntinket, azaz a
szubjektiv képbdl az objektivba és forditva? Két kiindulé meg-
hatarozasunk tehat nominélis és csakis nominalis.

Jean Mitry kiemelte a bedllitas-ellenbedllitds komplementer
viszony egyik funkciéjanak jelent6ségét, amikor is az egy ma-
sik komplementer viszonnyal, a ,,néz6-nézett" viszonnyal esik
egybe. EI6sz6r mutatnak nekliink valakit, aki néz, azutan azt
mutatjak, amit 1at. De még itt sem mondhatjuk, hogy az els6
kép objektiv, a masodik szubjektiv. Mert a latvany targya az
elsé képen a 1atétdl szarmazé kép. A masodik képen pedig a
latvany targyat ugyanugy lehet 6nmagaban abrazolni, mint
ahogy az 6t néz6 személy szempontjabdl. S6t, a mez6-ellen-
mez6 radikalisan dssze is hizédhat, mint L'Herbier Eldoradé-
jabéan, ahol is a homalyban jaré szérakozott asszonyt magat is
homalyosan latjuk. Na mar most minthogy a fiimi percepcio-
kép szuintelentl a szubjektivbél az objektivba csap at és fordit-
va, nem kellene-e inkdbb keresni neki egy kulénleges, hajlé-
kony statust, amely észrevétlen maradhat, viszont néha, bizo-
nyos frappans esetekben képes észrevétetni magat? A mozgé
kamera mar nagyon koran megel6zte, utolérte, elhagyta vagy
Ujra befogta a szerepl6ket. Ugyancsak nagyon korén - az exp-
resszionizmusban - elkezdte hatulrél venni vagy kovetni az
alakokat (Murnau: Tartuffe [Herr Tartiffe] vagy Dupont: Varie-
té). Végul az elszabadult kamera zart kérben valésitotta meg a
kocsizast (Murnau: Az utols6 ember), s mar nem elégszik meg
azzal, hogy koveti a szerepl6ket, de mozog is kozottuik. Ezen
tények ismeretében javasolta Mitry a félszubiektiv kép altalanos
fogalmaét, amely képes jeldlni ezt a kameraval valé ,,egyitt-1é-
tet": a kamera nem olvad 6ssze a szerepl6vel, de nem is all raj-
ta kivul, hanem vele van.1Ez egyfajta sajatosan fiimi Mitsein.

Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. 11. vol. 61. skk.
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Vagy az, amit Dos Passos joggal a ,,kamera szemének" neve-
zett, ami a szerepl6k kézul egy nem azonositott, névtelen sze-
mély szemszdge.

Tételezzuk fel tehat, hogy a percepcid-kép félszubjektiv. De
épp ennek a félszubjektivitdsnak nehéz statust talalni, mivel
nincs megfelel§je a természetes percepciéban. Pasolini ezért a
maga részérdl nyelvi analégiat hasznalt. Azt mondhatjuk, hogy
a szubjektiv percepcio-kép megfelel az egyenes beszédnek;
mig —egy sokkal komplikaltabb médon —az objektiv percep-
cié-képet fligg6 beszédnek tekinthetjik (a nézé oly médon
latja a szerepl6t, hogy el6bb vagy utébb meg tudja mondani,
h°Sy amaz mit Iat). Marmost Pasolini igy gondolta, hogy a
filmkép lényege nem felel meg sem az egyenes, sem pedig
a fliggd beszédnek, hanem csakis a szabadfligg6 beszédnek. Ez a
forma - amely az olaszban és az oroszban rendkiviil fontos -
rengeteg problémat okoz a nyelvtantanaroknak és a nyelvé-
szeknek: tudniillik olyan kijelentés ez, amelyet egy masik kije-
lentésbdl vesziink, amely maga is fuggvénye egy Ujabb kije-
lentésnek. A franciaban példaul: ,,Osszeszedi erejét: inkabb el-
szenvedi a kinzast, mint hogy elveszitse szlizességét." A nyelvész
Bahtyin, akitél ezt a példat kolcsonozzik, folteszi a kérdést:
nem egyszerlien arrél van-e sz6, hogy a két beszéIlé - az, aki
beszél és akir6l beszélnek - 6sszekeveredik. Inkabb a kijelen-
tések olyanfajta elrendezésével van dolgunk, amely egyszerre
kétfajta, egymastol elvéalaszthatatlan szubjektiv szempontot
fogalmaz meg, az egyik a egyes szam els6 személy( szerep-
16é, a masik pedig jelen van ennek a szemszdgnek a megszule-
tésénél, és szinre allitja azt. Nincs keveredés vagy atlagolés a
két alany kozott, akik mind a ketten valamiféle rendszerhez
tartoznanak, hanem két kapcsolatban lévé alany megkuldn-
boztetésérdl van sz6, egy heterogén rendszeren belul. Bahtyin
szempontja, amelyet szerintiink Pasolini atvesz, nagyon érde-
kes, de nagyon bonyolultis.2A nyelv alapvet6, a rendszert ho-
mogenizalé aktusa mar nem a ,,metafora”, hanem a szabad
fligg6 beszéd, amely mindig is egy heterogén és kiegyeniu-

P. P. Pasolini elméletét az Expérience hérétique-ben fejti ki, Payot: az irodalmat
illetéen f6ként 39-65. o,, a filmet illetéen f6ként 139-155. 0. Bahtyinnak a sza-
bad fiiggé beszédet illetd koncepciojat illeten: Le marxisme et la phtiosophie
au langage. Ed. de Minuit, X. és X1. fejezetek.
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lyozatlan rendszert sejtet. A szabad fliggé beszéd azonban
megitélhetetlen a nyelvészet eszkozeivel, mivel ezek csak ho-
mogén vagy homogenizalt rendszereket tudnak kezelni. Ez
mar a stilus kérdése, a stilisztika igye, mondja Pasolini. Es
egy nagyon értékes megjegyzést fliz hozza: a nyelvek annal
inkabb hagyjak kibontakozni a szabad fligg6 beszédet, mmél
gazdagabbak dialektusokban, vagy még inkabb, minél jobban
kulonvalik bennik a ,,populéris és a mlvelt nyelv" (szociold-
giai feltétel), ahelyett hogy ,,atlagszintre" allnanak be. Paso-
lini a maga részérél Mimézisnek hivja a kettds kijelenté alany
miiveletét, vagy a kétféle nyelvezet megjelenését a szabad
fligg6 beszédben. Lehet, hogy nem szerencsés ez a kifejezés,
mivel itt nem imitaciorél van sz6, hanem a nyelvben m(ikodé
kétaszimmetrikus folyamat kdlcsonos viszonyarél. Mintha koz-
leked6edények volnanak. Ennek ellenére Pasolini ragaszko-
dott a Mimézis kifejezéshez, hogy kiemelje a m(ivelet szakra-
lis jellegét.

Vajon a gondolkodéasban és a m(ivészetben nem talaljuk-e
meg az alanynak nyelvbeli megkett6z6dését és kiilonvalasat?
Acogito ezt jelenti: az empirikus alany nem johet a vilagra anél-
kil, hogy ne gondolna el magéat egyszersmind egy transzcen-
dentélis alanyban, amely 6t gondolja, és amelyben 6 magét el-
gondolja. A mdvészet cogitéja pedig igy sz6l: nincs olyan
alany, aki anélkul cselekedhetne, hogy ne létezne egy masik
alany, aki 6t cselekedni latja, és aki 6t cselekvéként ragadja
meg, magara dltve azt a szabadsagot, amelyt6l az el6z6 meg-
szabadult. ,,Két kulénb6z6 én szarmazik ebbdl, az egyik sza-
badsaganak tudatdban egy olyan jelenet fuggetlen nézgjévé
emelkedik, amelyet a méasik gépies médon ad el6. De ez ameg-
kett6z&dés soha nem jut a végére. Inkabb a személy oszcillaci-
6ja két ra vonatkoz6 szempont kézott, a gondolkodas allandé
szempontvaltasa...", egyutt-1ét.3

Mi vonatkozik mindebbél a filmre? Miért gondolja Pasolini,
hogy mindez oly mértékben vonatkozik a filmre, hogy a sza-
bad fliggd beszéd képi megfeleléjeként megjeldlhetjuk a ,,kol-
t6i filmet"? A szerepl6 cselekszik a vasznon, és feltehetéen va-
lahogy latja a vilagot. De ugyanakkor a kamera latja 6t, latja a

3H. Bergson: L'énergie spirituelle. 920. o. (Centenariumi kiadas - A szerk.)
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vildgat, mégpedig méasik szemszdgbél, amely gondolkodik,
reflektal és atalakitja a szerepl6 szemszogét. Pasolini azt mond-
ja: ,,a szerz6 neurotikus vilaglatasat teljes egészében helyette-
sitette sajat, latoméasos, esztétikai szemszogével." Az valéban
jol jon, ha a szerepl6 neurotikus, mert jobban kiemeli az alany
megszuletésének nehézségeit a vilagban. De a kamera nem
egyszer(ien csak a szerepl§ és vilaga latasmodjat nydjtja, ha-
nem egy masik latdsmadot is kinal, amelyben az el6bbi atala-
kul és 6nmagara reflektal. Ezt a megkett6z6dést nevezi Pa-
solini ,,szabad fliggé szubjektivitasnak”. Nem mondhatjuk,
hogy a filmben ez mindig igy van: a filmben objektivnak vagy
szubjektivnak vélt képeket lathatunk; itt azonban masrél van
sz6, arr6l, hogy tallépilink a szubjektivitason és az objektivita-
rangjara emelkedik. Mar nem szubjektiv vagy objektiv képek
el6tt &llunk; hanem a percepci6-kép és az azt atalakité kame-
ra-tudat kozt l1étrejové kapcsolatrendszer kells kozepén talal-
juk magunkat (az a kérdés tehat, hogy a kép objektiv volt-e
vagy szubjektiv, mar fel sem vet6dik). Nagyon kulénleges
filmforma ez, amely szereti ,,éreztetni a kamerat". Pasolini ele-
mez néhany stilisztikai eljarast, amelyek errél a reflektalo tu-
datrél vagy err6l a sajatosan fiimi cogitérél tanuskodnak: a
Kitartd és megszallott keretezés"”, ahol a kamera megvarja,
hogy a szerepl6 belépjen a képkivagatba és mondjon valamit,
majd kilépjen, mikdzben tovabb is a kiliresedett keretet viszi,
és //hagyja, hogy a kép visszanyerje tiszta és abszolat képjelen-
tését"; ,,kulonboz6 optikéak valtakoztatdsa ugyanazon a képen
belul", és,,a zoom tulzott hasznélata" - ezek az eljarasok mind
megkettdzik az észlelést egy fuggetlen esztétikai tudat altal...
Egyszoéval, a percepci6-kép akkor nyeri el statusat mint szabad
fuggd szubjektivitds, amint egy fuggetlenné valt kamera-tu-
datban tuikrozi vissza tartalmat (,,kolt6i film").

Lehetséges, hogy a filmnek lassu fejlédésen kellett keresztil-
mennie, miel6tt eljutott volna az 6ntudat ezen fokéara. Pasolini
Antonionit és Godard-t emliti példaként. Antonioni valéban
mestere a megszallott keretezésnek: ezen a ponton lép szabad
fluggo kapcsolatra a neurotikus szerepl6 vagy az 6nazonossagat

fogalmazédik meg, mikdzben meg is killonbozteti magat téle.
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Az el6re létrehozott keret az 6nmaga cselekedetét szemléld sze-
repl6 érdekes levalasat eredményezi. A neurotikus férfi vagy né
képe ily médon a szerz6 latoméasava valik, amely hésének fan-
volnailyen nagy szuiksége amodem filmnek neurotikus szerep-
16kre, akik a jelen vilaganak szabad fliggé beszédét vagy ,,po-
puléaris nyelvét" sz6laltatjadk meg? Ha Antonioni poétikai vizio-
jatvagy tudatossagat alapvetden esztétikainak nevezhetjuk, ak-
kor a Godard-é inkabb technicista (ett6l persze nem kevésbé
poétikus). Pasolini bolcs megjegyzése szerint Godard valéban
beteg vagy ,,sulyosan terhelt" figurékat allit szinre, de ezek nin-
csenek kezelés alatt, és semmit sem vesztettek materialis sza-
badsagfokukbdl, tele vannak élettel, és inkabb egy Gj antropol6-
giai tipus szlletését példazzak.4

Pasolini bevehette volna sajat magat és Rohmert is példai
kozé. Mert Pasolini filmm{(ivészetét éppen az a kéltéi tudatos-
sag jellemzi, amely sem nem tisztan esztéticista, sem nem tisz-
tan technicista, hanem inkabb misztikus vagy ,,szakralis". Ez
teszi lehet6vé Pasolini szdmara, hogy percepcio-képét vagy
szereplGinek neurdzisat a kozonségesség és a bestialitas szint-
jére vigye le a legalantasabb témakban, mikozben ezeket a
szakralis és mitikus motivumokon keresztul egy tiszta koltSi
tudatban tukrozted. Pasolini a trividlisnak és a nemesnek ezt a
munikaciéjat, ezt a mitoszba valé kivetitést figyelte meg a sza-
bad fugg6 beszédben mint alapvet6en irodalmi forméaban. Si-
kerul is bel6le olyan fiimi format krealnia, amely kecsességre
éppugy képes, mint szérnylségre.5Ami Rohmert illeti, talan 6
nyUjtja a legfrappansabb példait a szabad fliggé szubjektiv
képkompoziciénak, ezt azonban egy tisztan etikai tudaton ke-
resztll teszi. Ez azért érdekes, mert a két szerz6, Pasolini és
Rohmer foltehetéen nem nagyon ismerik egymast, mégis 6k

4 Pasolini ragyog6é parhuzamot von Antonioni és , padovai-roémai" esztéti-
cizmusa, valamint Godard és az 6 libertarius technicizmusa kézott: ebb6l
kovetkezik a két szerzé hései kozti killonbség. Vo. L'expérience hérétique.
I.m.150-151. 0.

5Vé. P. P. Pasolini: Etudes tinématographiques. I-H. vol. (F6leg Jean Semolué ta-
nulmanya: Aprés le Décameron et les Contes de Canterbury, réflexions sur le
réot chez Pasolini.)
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keresték leginkabb a kép 0j statusat, amely kifejezi a modern
vilagot, ugyanakkor megteremti a film-irodalom megfelelést.
Rohmer formalis etikai tudatta valtoztatja a kamerat, amely
egyrészt a modern neurotikus viladg szabad fiigg6 képét hor-
dozza (az Erkolcsi példazatok sorozat); masrészt el tud jutni az
irodalom és a film k6z6s pontjadhoz, amelyet Rohmer, akarcsak
Pasolini, csak Ggy tud elérni, hogy kitalal egy optikai és hangi
képtipust, amely a fligg6 beszéd pontos megfelel6je (ebbdl két
fontos m( jon létre, az O. markiné (La marquise d'O) és a
Perceval, agall (Perceval, le gallois).6 Atalakitottak a sz6 és kép,
a mondat és a szOveg kozotti viszony problémajat; emiatt kap
néluk kilonleges szerepet a kommentar és az inzert.

Jelen pillanatban minket nem a nyelvvel val6 kapcsolat ér-
dekel, ezzel késébb fogunk foglalkozni. Pasolini nagyon fon-
tos téziséb6l csak ennyitjegyziink meg: a percepcié-kép kulon-
leges statust nyer a ,,szabad fuiggd szubjektivitasban", ami a
képnek a kamera-6ntudatban valé reflexiéja tukréz6dése. Ek-
kor mar nem fontos, hogy a kép objektiv-e vagy szubjektiv:
félszubjektiv, ha gy tetszik, de ez a félszubjektivitds nem utal
semmi valtozéra vagy bizonytalanra. Mar nem két pélus ké-
z6tti oszcillaciot, hanem egy fels6bbrend(i esztétikai forma
szerint kialakult mozdulatlanséagot jelol. A percepcié-kép eb-
csonzott kifejezéssel élve ,,dicisigne”-nek hivhatjuk (Peirce sz&-
mara azonban ez az altalanos kijelentést jel6li, mig szamunkra
a szabad fuggé kijelentés vagy inkdbb az ennek megfelel6 kép
kilonleges esetérél van szg). A kamera-Ontudat ittegy nagyon
magas szintl formai meghatarozottsagot ér el.

6Ugy tlnik, Eric Rohmert mindig is kisértette a fliggé beszéd problémaja. A
gondosan fiigg6 stilusban megirt dialégusok az Erkolcsi példazatok (Contes
moraux) 6ta ,kommentarral" kapcsolédnak dssze. Itt hivatkozhatunk Roh-
mer egy cikkére: Le fiim et les trois plans du discours, indirect, direct,
hyperdirect (Cahiers Renaud-Barrault, 1977. 96. szam.) Erdekes azonban,
hogy Rohmer sohasem hivatkozik a szabad fliggé beszédre, és valdszintleg
nem is ismerte Pasolini elméletét. Pedig kétségtelen, hogy a fligg6 beszéd-
nek ugyanez a specialis esete volt az 6 fejében is: v6. azzal, amit az O. marki-
nérél sz616 cikkében Kleist fiiggd stilusardl és a Percevallal kapcsolatban a
szerepl6krél ir, akik sajat magukrél harmadik személyben beszélnek. A leg-
fontosabb nem a szabad fligg6 beszédben el6adott széveg, hanem az ennek
megfelel vizualis képek és jelenetek kialakitasa: az O. markiné megszallott
keretei és f6leg a kép miniat(irként val6 kezelése a Percmaiban.
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Ez a megoldas mindazonaltal a ,,szubjektivnak" és az ,,objektiv-
nak" csupan névleges meghatéarozasa. A filmm(ivészetnek egy
olyan fejlett allapotara utal, ahol a film mar megtanult kételked-
ni amozgés-képben. Mi térténik azonban, ha épp ellenkezéleg,
a két pélusnak vagy a kett6s rendszernek valédi meghataroza-
sabdl indulunk ki? llyen meghatarozasra a bergsonizmus tesz
javaslatot: azt az észleletet nevezhetnénk szubjektivnak, amelyben a
képek egy kozépponti és Kitlintetett képhez képest varidlédnak; objek-
tivnak olyan észleletet nevezhetiink, amely megfelel maguknak a dol-
goknak, ahol a képek egymashoz képest varialédnak minden oldalukkal
és résziikkel. Ezek a meghatarozasok nemcsak a percepcio két po-
lusa kozotti kuilonbséget mutatjak meg, hanem azt is lehetévé
teszik, hogy a szubjektiv p6lusrél atkeruljiink az objektiv pélus-
ra. Mert minél inkdbb mozgéasba jon a kittuintetett kézéppont,
annal inkabb halad egy kdzéppont nélkuli rendszer felé, ahol a
képek egyméashoz képest valtoznak, és arra térekednek, hogy
atiszta anyag kélcsdnhatasaival és vibraciodival kapcsolédjanak
ossze. Mi lehet szubjektivabb egy latoméasnal, egy alomnal, egy
hallucinaciénal? Ugyanakkor lehet-e kdzelebb egy fényhullam-
okbol és molekularis interakciokbdl all6 anyagisaghoz? A fran-
cia iskola, a német expresszionizmus felfedezte a szubjektiv ké-
pet; és egylttal egyetemessé valtoztatta azt. Magéanak a referen-
cia-k0zéppontnak a mozgasba hozatalaval a mozgast atvitték a
részekrdl az egészre, a viszonylagosbol az abszolutba, az egy-
masutanisagbol az egyidejliségbe. Ez torténik Dupont Varieté-
jében, a music-hall-jelenetben, ahol a kétélen egyensilyozé tra-
péztancos latja a tomeget és a plafont, az egyiket a masikban,
mint egy szikraes6t, mint lebegd foltok forgatagat.7Ez torténik
Epstein Huiséges szinjében is a vasari tinnepen, ahol minden a
szemlél6 mozgésanak és a szemlélt mozgas az egyidejliségének
érzetét igyekszik megteremteni, mikozben széditéen tlinik el
minden szilard pont. A percepcid-kép itt mar kétségkivil atala-
kult, az esztétikai tudat hatdsara (la&sd a francia iskola hires
fotogenitasat”). De ez az esztétikai tudat még nem az a formai
és reflektalt tudat volt, amelyik meghaladta a mozgast, hanem

7 Lasd Létte Eisner leirasata L'écran démoniaque-ban, 147. o.
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mkabb valami ,,naiv" vagy inkadbb nem-tetikus tudat, ahogy a
fenomenolégusok mondanak, egy cselekv6 tudat, amely felers-
siti a mozgast és beleviszi az anyagba, mindazzal az 6rémmel,
amit a montéazs és a kamera aktivitasdnak felfedezése okoz!
Egyszerlen mas volt, nem jobb és nem kevésbé jo.

Gyakran emlegették Jean Renoir vonzédasat a foly6 vizhez.
Ez a vonzédéas azonban az egész francia iskolara jellemzd6 (jélle-
het, Renoirnal nagyon ktlonds mértéket 6ltott). A francia isko-
laban hol a foly6 sodrésat latjuk, hol egy csatornat, zsilipéivel és
uszalyaival, hol a tengert a part vonalaval, a kikotét, a vilagité-
tornyot mint fényértéket. Ha lett volna elképzelésuk a passziv
kameréarél, azt helyezték volna foly6 viz elé. L'Herbier egy film-
tervvel kezdte - Az ar (La torrent) -, amelyben a viz lett volna a
fészerepl6. A tenger embere (L'homme du large) pedig nemcsak
ugy kezelte a tengert, mint egy sajatos észlelet targyat, hanem
mint a foldi észlelésmadtél killonb6z6 észlelési rendszert, mint
a foldi ,,nyelvtél" kiulonbdz6 nyelvet.8 Epstein és Grémillon
munkéssaganak nagy része sajatos breton iskolat képvisel, amely
a szerepl6 nélkili drama filmes almat valositja meg, de leg-
alabbis a Természettél az ember felé tarté dramat. Miértavizfe-
lel meg legjobban a francia iskola 6sszes kivanalmanak, mind
elvont esztétikai, mind tarsadalmi dokumentarista, mind dréa-
mai narrativ igényeinek? EI6szor is azért, merta viz az a kdzeg,
amelybél leginkabb ki lehet vonni a mozg6 dolog mozgéasat,
vagy magata mozgas mozgasat: innen a viz optikai és hangi je-
lentdsége a ritmikai kutatasokban. Amit Gance a vassal, a vasat-
tal elkezdett, azt a cseppfolyds elem folytatja, viszi tovabb, szér-
jaszét, terjeszti minden iranyba. Jean Mitry experimentélis pro-
balkozasaiban el6szor a vasuttal kezdte, azutan atment a vizre
mint olyan képre, amely a valésagot mint vibraciét sokkal mé-
lyebben képes abrazolni: a Pacific 232-t61 az Images pour Debus-
syig. Grémillon dokumentarista munkai pedig ezt a mozgast a
szilard testek mechanikajatol a cseppfolyds anyagok mechani-
kaig' az ipart6l a tengeri hattérig jarjak be.9

9tasd” enn Lan8lois kommentarjait. 1dézi Noel Burch: Marcel L'"Herbier 68 o
Jean Mitry: Le cinéma expérimental. 211-217. o. (Jean Mitry [1904-1988] film-
teorebkus igazi filmes. Fiatalkoraban filmklubot alapit, szfnészkedik Reno-
imal, alapitéja a Cmémathéque-nek, a masodik vilaghabora utan tobb agy-
nevezett kiserleta filmet rendezett. - A szerk. ™
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Az elvont folyadék konkrét kdzege lehet valamely emberti-
pusnak, emberi fajnak, amely nem egészen tgy él, nem gy ér-
zékéi és nem agy érez, mint a foldi emberek: az Ouessant-,
majd Sein-sziget Epstein szdmara a par excellence dokumen-
lumfilmet jelentik, amelyben egyedil a lakosok jatszhatjak sa-
lat szerepuket (Finis terme, Mor vran). Végul a fold és a vizek
hatéra olyan hellyé valik, ahol szembestilnek egyfel6l a foldi
kotelékek, masfel6l a hajokodtelek, a vontatokotelek, a mozgo
és szabad huzalok. Epstein A szép niveme-i lany (La béllé m-
vernaise) cim( filmje az uszaly kapcsan mar szembeallitotta a
fold szilardsagat, az ég és a vizek cseppfolydssagaval. Gre-
millon Maldonéja szembedllitotta a gyokerek szervezddését
161d és otthon - és az ,,ember-hajé-16" csatorna elrendezodeset.
Adramat az jelentette, hogy el kellett szakitani a foldi kotelé-
keket, amelyek az apét a filhoz, a férjet a feleséghez és a szere-
t6hoz, a feleséget a szeret6jéhez, a gyermeket a sztil6khoz ko-
tik, maganyosséa kellett valni, hogy az emberi szolidarités, az
osztalyszolidaritas elérhetévé valjon. S jollehet a végsé kibé-
kulés nem kizart, a vilagitotorony vagy a gat a fold érilete esa
viz fels6bbrend( igazsaga kozott gyilkos 6sszecsapds szinhe-
lye lett: a dihos fiu tébolya A vilagitétorony 6rei, a bedltdzott
varur zuhanésa pedig a Vége a balnak (Lumiére d'été) cimdi
filmben. Kétségtelen, hogy nem minden mesterség tengeri, de
Grémillon 6tlete az, hogy a proletar vagy a dolgoz6é mindenutt
- még a foldon is, egészen a Az ég a tiétek (Ciel est & vous) lég-
elemében - 1étrehozza azokat a kériilményeket, melyek egy le-
beg6 népesség, egy tengeri nép szdmara képesek megmutatni
és megvaltoztatni a gazdasagi és kereskedelmi érdekek terme-
szetét, amelyek egy tarsadalomban kockan forognak, féltévé,
ha - a marxista formula szerint - elszakitjak a kdldékzsinért,
amely 6ket foldhoz koti.10A tengeri mesterségek ebben az érte-
lemben nem valami elszigetelt folklér maradvanyai; hanem
minden mesterség horizontjat jelentik, még az orvosnéjét is az
Egy asszony szerelme (L'amour d'une fémmé) cimd filmben.
Megmutatjak az Elemekkel és az Emberrel sz6v6dé kapcsola-
tot, amely benne van minden foglalkozéasban, és még a mecha-

10Paul Vuilio kimutatta a proletariatus tengeri modelljét és eredetét egyik sz6-
vegében, amely Grémillon filmjeire is jol illene: Vitesse et pohtique. Ed.
Gallilée, 50. o.
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nika, az ipar, a proletarizal6das is megtalaljak a maguk igazsa-
géat a tengerek (vagy a leveg6) birodalmaban. Grémillon minden
erejével szembeszall a Vichy-féle nagybirtokos csalad idealja-
val. Kevés szerz6 abréazolta ilyen jél az emberi munkéat, mikoz-
ben felfedezte benne a tenger megfelel§jét: még a kdvek gor-
dulése is olyan, mint a hullamoké.
Két rendszer all szemben egymaéssal. Egyfelél a szarazfoldi
' emberek érzékelésmaddja, érzelemvilaga és cselekedetei, mas-
feldl a vizi emberekéi. Jél latszik ez Grémillon Vontatokkdban
| (Remorques): a kapitanyta foldon szilard pontok kétik le, a fe-
1leseg vagy a szeret6, a tengerre nézé villa megannyi egoista
szubjektivaciés pontok, mig a tenger az objektivitast kinalja
szamara, mint egyetemes valtozatossagot, minden oldal szoli-
daritasat, embereken tuli igazsagot, 4hdl az uszalyok stabl
pontja mmdig megkérdéjelezédik, és csak két mozgas kozott
érvényes. Ezt az ellentmondéast azonban Vigo Atalantéja juttat-
ja el a cstcspontra. Ahogy J. P Bamberger kimutatja, nem
ugyanaz a mozgasrendszer, nem ugyanaz a , kegyelem" érvé-
nyes a foldon és a vizen, a vizben: a szarazfoldi mozgas folya-
matos egyensulyhianyban van, mert a mozgatéer6 mindig
kivul esik a gravitacios ponton (a rikkancs biciklije); mig a viz-
béli mozgas egybeesik a gravitaciés kozéppont elmozdulé-
saval, mégpedig egyszer(i objektiv, egyenes vagy elliptikus
torvényt kovetve (innen ennek a mozgasnak a latszélagos
ugyetlensége, amikor szarazfoldon vagy akéar a hajon torténik,
rakjaras, csliszas vagy forgas, de mindez olyan, mint egy ma-
sik vilag kegyelme). A foldon a mozgas ponttél pontig torté-
nik, mmdig kétpontkdzott, mig a vizben apont helyezkedik el
két mozgas kozott: igy jelzi a mozgéas atfordulasat vagy meg-
fordulésat a felsé és az alsé bedllitas hidraulikus viszonya
alapjan, amit megtaldlunk maganak a kameranak a mozgésa-
ban (az egymasba fon6dd két szerelmes test végsé zuhanésa-
nak nincs vége, hanem atalakul egy felfelé ivel6 mozgasba). Es
ez nem is ugyanaz a szenvedély- vagy érzelemrendszer: az
egyik esetben az aru, a fétis, a ruha, a részlettargy és az em-
lek-targy jelenléte uralkodik; a mésik esetben oda jutel, amita
testek ,,objektivitdsanak” lehet hivni, amely képes felfedni az
ocsmanysagot a ruha alatt, és a bajt a kemény kulsé mogott.
Ha van kibékulés fold és viz kozott, az Jules apéval jon létre,
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mert spontdn mdédon képes rakényszeriteni a féldre a viz tor-
vényeit: kabinja a legrendkivulibb fétiseket, részlettargyakat,
emlékeket és kacatokat fogadja be, de nem emléket csinal bel§-
1k, hanem jelen allapotok tiszta mozaikjat, egész egy régi le-
mezig, amely Ujra m(ikodni kezd.l\VVégul is a vizben a foldi l&-
tasmoddal ellentétes latdsmod fejlédik ki: a szeretett né a viz-
ben tlinik el és bukkan fol, mintha ott az érzékelés olyan
jelentds lenne és olyan interaktivitassal és igazsaggal rendel-
kezne, amellyel a foldon nem rendelkezik. Nizzaban a viz je-
lenléte tette lehet6vé, hogy Vigo a polgéarsagot szérny( organi-
kus testként irja le.2A viz leplezte le a ruha alatt a burzso4 test
ocsmanysagat, mint ahogy most felfedi a szeretett test lagysa-
géat és erejét. A burzsoazia nem mas, mint egy fétis-test, egy
test-kacat objektivitasa, amellyel a gyerekkor, a szerelem, a na-
vigacio helyezi szembe teljes testét. ,,Objektivitas”, egyensuly,
igazsag, amely nem a foldé, ime, ez a viz sajatosséga.

Végul a francia iskola a vizben megtalalja egy masfajta per-
cepciés mod igéretét: amely tobb mint huméanus, amelyet nem
szilard testekre szabtak, amelynek a szilard nem targya, felté-
tele, kozege. Egy finomabb, szélesebb kord, egy molekularis
percepcié, amely egy ,.kamera-szem sajatja". Epp ez az ered-

lunk ki: a percepcié-kép nem egy formalis tudatban tikrozé-
dik vissza, hanem két allapotra hasad szét, az egyik molekula-
ris, a masik mélos, az egyik cseppfolyéds, a masik szilard, az
egyik maga utan vonja és eltorli a masikat. A percepcié képe
tehat nem ,,cjidsign"”, hanem reuma.'3Mig a dicisign keretet al-
lit fel, amely izolalja és megszilarditja a képet, a reuma olyan

Iljean-Pierre Bamberger Atalantéi6l sz616 kiadatlan szovegét hasznéljuk fol.

2Ameneual jol tette fol a kérdést: miért jelenik meg a burzsoazia Vigonal bio-
I6giai, nem pedig politikai és gazdasagi vonasok &ltal? Valasza mar tartal-
mazza a latdsmad és a testek ,,objektivitdsanak” funkcidjat. Lasd Jean Vigo.
Etudes cinématographiques. (Amengual a felsd kameraallas mozgasait is elemzid

13 A felek osztalyozasaban Peirce a ,,réma“-t (sz6) kulénbozteti meg a ,,di-
cisign”-t6l (mondat). Pasolini atveszi Peirce terminusat, a rémat, de az elfo-
lyasnak egy nagyon altalanos képzetével tolti meg: a fiimi képsiknak ,.el kell
folynia", ez tehat egy ,,réma" (L'expérience hérétique, 271. 0.). De Pasolini
akarattal vagy sem - hibas etimolégiat kovet. Ami folyik, az gérogul a reu-
ma Mi ittezta terminust nem arra hasznaljuk, hogy a képsik altalanos vo-
néasait, hanem hogy a percepcio-kép specialis jelét jeloljuk vele.
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képre utal, amely folyékonnyé valt, és atfolyta kereten vagy az
alatt. A kamera-tudat reuméava valt, mert cseppfolyds percep-
ci6 formajaban jelent meg, és ezaltal valamiféle anyagi megha-
tarozottsdghoz, anyagéaradashoz jutott el. Mindazonaltal a fran-
cia iskola ezt a méasik allapotot, ezt a masik percepciot, ezt a la-
tomas funkcioét ink&bb csak jelolte, semmint magara vette: az
elvont kisérleteket kivéve (ide tartozik Vigo Jean Taris [Taris,
roi de I'eau] cim( filmje) nem Uj képeket csinalt bel6lik a még
szilard torténet keretei kozott, hanem a mozgas-képek, atlag-
képek hatéréat, tavlatat. A ritmus annyira atjarta ezt a torténe-
tet, hogy ez nem valt hatranyara.

Az egyetemes valtozatossag 6nmagéba fordulé rendszere: Ver-
tov ide akart eljutni a ,,film-szemmel”. Minden kép egymashoz
val6 viszonyaban varialédik, minden oldalaval és minden ré-
szében. Vertov maga definialja a film-szemet: ,,az, ami a vilag-
egyetem barmely pontjat 0sszekéti egy masikkal, barmilyen
idérendben."14 Lassitas, gyorsitas, egymasra fényképezés, szét-
tordelés, megsokszorozas, szuperkozeli felvétel: minden a vari-
aciét és az interakciot szolgélja. Ez nem egy feljavitott emberi
szem. Még ha az emberi szem berendezések és eszkdzok segit-
ségével képes is felllkerekedni bizonyos korlatokon, van egy
korlat, amitnem tud &tlépni, hiszen az 6nnon lehetéségfeltétele:
érzékszervlétébdl kovetkezd viszonylagos mozdulatlansaga azt
eredményezi, hogy minden kép egy kitlintetett képhez képest
varialodik. Ha meg a kamerat képrogzitéeszkoznek tekintjuk,
latjuk, hogy az is ugyanennek a korlatoz6 koriilménynek van
alavetve. De a film nem egyszer(ien csak kamera, hanem mon-
tazs is. Az emberi szem néz6pontjabdl a montéazs kétségkiviil
konstrukcid, de mar nem az egy masik szem nézépontjabdl, ha-
nem egy nem emberi szem tiszta viziéja, olyan szemé, amely
(magukban a dolgokban van. Az egyetemes valtozatossag, az
egyetemes interakcié (a modulacio) jelenti azt, amit Cézanne az
ember el6tti vilagnak, ,,6nmagunk hajnalanak”, a ,,szivarvany-

14D. Vertov: Articles, joumaux, projets. 126-127. o.
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szinli kdosznak", a ,,vilag szliziségének" nevezett. Nem megle-
pd, hogy ezt meg kell konstrudlnunk, hiszen csak egy olyan
szem szadmaéra adott, amellyel nem rendelkeziink. Nagy elfo-
gultsagra van sziiksége Mitrynek ahhoz, hogy olyan ellentmon-
dast tegyen sz6va Vertovnal, amelyet egy festének nem merne
szemére hanyni: a (montazs) kreativitasa és a (val6sag) teljessé-
ge kozotti alellentmondast.15Az érzékelést Vertov szerinta mon-
tazs beviszi a dolgokba, az anyagba emeli oly médon, hogy a tér
barmely pontja maga szemléli az 6sszes pontot, amely hat r3,
vagy amelyre hatéast gyakorol addig, ameddig ezek a hatdsok
terjednek. ,,Hatérok és tavolsag nélkul 1atni": ez az objektivitas
definicidja. Ebben a tekintetben tehat minden eljards megenge-
dett, és nincs sz6 trikkrél.36 Vertov, a materialista a filmen ke-
resztll megval6sitja az Anyag és emlékeit els6 fejezetének mate-
rialista programjat: a kép magédbanvalésagat. A film-szem, azaz
Vertov nem emberi szeme nem egy légy szeme vagy egy sasé,
vagy egy masik allaté. Nem is az Epstein-féle szellem szeme,
amely id6beli perspektivaval rendelkezik, és felfogja a spiritué-
lis egészet. Ellenkez6leg, az anyag szeme, az anyagban 1évé
szem, amely nincs alavetve az idének, amely ,,legy6zte" az id6t,
amely eljutott az ,,id6 negativitasdhoz", és nem ismer més egé-
szet, mint az anyagi vilagmindenséget és annak kiterjesztését
(Vertov és Epstein ebbdl a szempontbdél agy kilénbdznek egy-
mastél, mint ugyanannak az egységnek a két szintje, kamera-
montazs).

Ez Vertov alapvet6 elsédleges szerkesztési eljardsa. A moz-
géas-képeket el6szor gépiesen rendezi el. Lattuk, hogy a két
mozgas kozotti rés, az intervallum egy ures helyet ir korul,
amely el6re jelzi az észlelést elsajatité emberi szubjektumot. De
Vertov szamara a legfontosabb az lesz, hogy visszaszolgaltassa
az anyagnak az intervallumokat. Ez a montazs és ,,az interval-
lumok elméletének” értelme, amely mélyebb, minta mozgas ér-
telme. Az intervallum tobbé nem az, ami elvalasztja a reakci-
6t az elszenvedett akciotdl, ami méri a reakcié 6sszemérhetet-

15J. Mitry: Histoire du cinéma muet. I11. vol. 256. 0. ,,Nem lehetegy id6ben véde-
ni a montazst és a valésag teljességét. Az ellentmondas szembet(ing."

16D. Vertov uo. ,,A gyorsitas, a mikrofelvétel, a hatrafelé menet, az animacio, a
mozgé kamera, a varatlan szégek stb. nem trilkkék, hanem széles kérben
hasznalt, normalis eljarasok."

113



fenségét és kiszamithatatlansagat, hanem, ellenkezéleg, az, ami
- haaz univerzum egy adott pontjan adva van egy akcié - meg-
talalja a hozza ill6 reakciot egy masik, akarmilyen tavoli pon-
ton (,megtalalni az életben a valaszt a témara, a témaval kap-
csolatban felmertl6é millié tény kozul kivalasztani a kévetkez-
ményt"). A vertovi intervallumelmélet eredetisége az, hogy
nem a létrejove réstjelzi, kétegymast kovetd kép eltdvolodasat,
hanem éppen két tavoli kép kapcsolatba kertilését (amelyek a
mi emberi percepcidnk szamara osszeegyeztethetetlenek egy-
massal). Masfel6l pedig a film nem is tudna igy szaladgalni a
vilag egyik végérél a masikra, ha nem rendelkezne olyan esz-
kozzel, amely az 6sszes részt kapcsolatba tudja hozni egymas-
sal: az, amit Vertov kiemelta szellembdl - egy alland6an alaku-
16 egész hatalma - most az anyag variacidinak és interakcio-
inak korrelatumava valik. A dolgok és az énmagukban valé
képek gépies elrendezésének tényleg egy kollektiv kijelentés
elrendezése lehet a korrelatuma. Vertov mar a némafilmben is
kiulonleges médon hasznalta a feliratokat, a szavak egy tombot
alkottak a képpel, akar az ideogrammaék.17Ez az elrendezés két
alapvet6 aspektusa: a képkészité gép elvalaszthatatlan egy be-
szédtipustol, a tisztan filmi beszédmaodtél. Vertovnal természe-
tesen a forradalmi szovjet 6ntudatrél van szé, ,,a val6sag kom-
munista értelmezésérél”. O kapcsolja dssze a holnap emberét
az ember elétti vilaggal, a kommunista embert a ,,kdz6sség-
ként" definidlt interakciok anyagi univerzumaval (a rend6r és a
beteg kozotti kolcsonhatas).18A Fold egyhatoda (Sesztaja csaszty
mira) megmutatja a Szovjetunién belul a legktlénbéz6bb né-
pek, csoportok, iparok, kulturak tavoli egymasra hatasait, min-
denféle cseréket, amelyek legy&zik az idé6t.

Annette Michelsonnak igaza van, amikor azt mondja, hogy
az Emberfelvevgéppel fejlédést jelent Vertovnal, mintha az elren-
dezés egy még teljesebb elméletét fedezte volna fel. Az el6z6
ugyanis megmaradt a mozgas-képnél, tehat a fotogramokbdl
all6 képnél, a mozgéssal rendelkez6 atlagképnél. Ez a kép tehat
még megfeleld volt az emberi percepcié szdméara, barmilyen
moédon manipuldltadk is a montazs altal. De mi torténik, ha a

17Lasd Abramov: Dziga Vertov. Premier Plan, 40-42. o.
Lasd a ,k6zosség" meghatarozasat Kantnal, A tiszta ész kritikajaban.
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montézs egészen a kép alkotérészéig hatol? Egy parasztasszony
képétdl egy fotogramsorozatig jutunk, vagy pedig gyerekek
fotogramsorozatatdl a gyerekek mozgé képéig. Az eljaras egy-
fajta kiterjesztése alapjan szembe lehet allitani egymassal a ver-
senyz6 biciklista képét és ugyanazt a képet Ujra lefilmezve,
visszatukrozve, vetitett képként bemutatva. René Clair filmje, a
Périzs alszik nagy hatassal volt Vertovra, mivel 8sszehozta az
emberi vilagot az ember hianyaval. Az érult tudoés (filmes) su-
gara megfagyasztotta a mozgast, megakasztotta a cselekményt,
hogy egyfajta ,.,elektromos kisulést" valtson ki. A sivatag-varos,
az 6nmagabdl kiurdlt varos folyamatosan kisérti a filmet, mint-
ha valami titkot 6rizne. A titok az intervallum egy Ujabb jelentése:
most azt a pontot jeldli, ahol a mozgas megall, majd visszafor-
dul, felgyorsul, lelassul... Mar nem elég csupan visszaforditani
a mozgast, ahogy Vertov az interakcié nevében tette, amikor a
halott hustél eljutott az é16 husig. Ahhoz a ponthoz kell eljutni,
ahol a visszaforditas vagy a médositas lehetségessé valik. 9Hi-
szen Vertov szamara a fotogram nem egyszer( visszatérés a fo-
tografidhoz: azért tartozik a filmhez, mert a kép genetikus ele-
me vagy a mozgas megkulénboztet6 mozzanata. Nem ,,végzi
be" amozgast anélkul, hogy ne lenne egyszersmind a gyorsula-
sanak, a lassulasanak és a valtozatossaganak is az alapelve. Vib-
racio, elementaris suirgetés, amib6l minden pillanatban felépul
a mozgas, az epikureus materializmus clinamen]e. Nem is va-
laszthatd el a fotogram attél a sorozattél, amely a bel6le szarma-
z6 mozgas viszonyaban rezegteti. A film abban az értelemben
haladja meg az emberi percepcidét egy masik érzékelésméd meg-
jelenéséig, hogy eljut minden lehetséges percepcid genetikus ele-
méig, tehat addig a pontig, amely megvaltoztatja a percepciot,
maganak a percepciénak a vizvalaszt6jahoz. Vertov tehat ha-
rom, egymastol elvalaszthatatlan szempontbol 1ép tal az emberi
percepcién: a_kameratél a montéazsig, a mozgastoél az intervallu-
mig, a képtél a fotogramig.

Vertov, mint szovjet filmes, dialektikus fogalmat alkot a
montézsrél. Ugy tlinik azonban, hogy a dialektikus montazs

19Annette Michelson (L'homme a la caméra, la magié a I'épistémologie. In
Cinéma, théorie, lectures. Ed. Klincksieck) elemezte mindezeket a témakat: az
intervallum és a visszaforditas elméletének elImélyitését, az alvo varos téma-
jat, a fotogram szerepét Vertovnal (és a René Clairrel valé kapcsolatot).
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nem annyira 6sszekodt6 kapocs, mint inkabb Utk6zépont Ej-
zenstejn nyilvanval6an azért kritizalja Vertov ,,formalista bo-
héckodasait”, mert a két alkot6 a dialektikdnak nem ugyan-
azon elvét vallja és mas-mas gyakorlatat mdveli. Ejzenstejn
szamara csak az ember és a Természet dialektikaja létezik, az
ember a Természetben és a Természet az emberben, a ,,nem-
k6zombos Természet" és a nem-elkulonult Ember. Vertov sza-
mara a dialektika benne van az anyagban, anyagi természet(,
es csak a nem emberi percepciot tudja 6sszekdtni az emberfe-
letti jovével, az anyagi kozdsséget a formai kommunizmussal
Annél kénnyebben koévetkeztethetiink arra a kulonbségre, ami
Vertoyot elvalasztja a francia iskolatél. Ha a mindkettére jel-
lemz§8, azonos eljarasokat vesszuk is figyelembe - a kvantitativ
montazst, a gyorsitast, a lassitast, az egymasra fényképezést
vagy a kimerevitést -, Kitlinik, hogy ezek a fogasok a franciak-
nal elsésorban a film szellemi hatalmarél, a ,,képsik" szellemi
oldalarél taniskodnak: az ember a szellem segitségével 1ép tal
a percepcion, és- ahogy Gance mondja - az egymasra fényké-
pezés képei érzéseknek és gondolatoknak a képei, melyek se-
gitségével a lélek ,,beboritja” és ,,megel6zi" a testet. Vertov tel-
jesen masképp hasznalja ezeket az eszkdzoket: szdmara az
egymasra fényképezés tavoli anyagi pontok kapcsolatat fejezi
ki, a gyorsitas és a lassitas pedig a fizikai mozgas megkulon-
boztet6jegyei. De a legradikalisabb kiilonbséget mégsem ebbdl
a szempontbél tudjuk megragadni. Ez akkor ugrik ki, ha szam-
ba vesszik azokat az okokat, amelyek miatt a francidk kedve-
lik a cseppfolydssag képét: az emberi percepcié ebben a kép-
ben lepett tal sajat korlatain, és a mozgas itt talalta meg az altala
kifejezett szellemi totalitast. Vertov szamara a cseppfolydssag
képe még nem elégséges, mivel nem jutel az anyag magjahoz. A
mozgasnak meg kell haladnia énmagéat, de anyagéanak ener-
giaeleme felé. A fiimi kép jele tehat nem a ,,reuma”, hanem a
»gram”, a lenyomat, a fotogram. Ez genetikai jele. Tulajdon-
keppen gaznem( és nem cseppfolyés percepciérdl kellene be-
szélnink. Mert ha egy szilard halmazallapotbdl indulunk is ki,
ahol a molekuldk nem tudnak szabadon elmozdulni (a mole-
kuléaris vagy emberi percepcid), azutan atmegyunk egy csepp-
folyds allapotba, ahol a molekulak egymaés kdzott mozdulnak,
cstisznak el, végul azonban gaznem(i halmazallapotba jutunk,
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amelyet a molekuldk szabad aramlasa jellemez. Lehet, hogy
Vertov szerint el kellett volna jutni idaig, tal az aradason az
anyag magjaig vagy a gaznem( percepcidig.

a, aynriwai experimentalis film mindenesetre elmegy ida-
ig, és szakitva a francia iskola vizes liraisagaval, elismeri Ver-
tov hatasat. E filmm(ivészet egyik irdnyzata a tiszta percepcié-
hoz akar eljutni, miként az az anyagban adott, ameddig csak a
molekularis kapcsolatok terjednek. Amikor Brakhage egy bé-
bi szemszogébdl lefilmezi a préri 0sszes zoldjét, akkor egy
ember el6tti cézanne-i vilagot, Snmagunk hajnalat fedezi fel.
Michael Snow eltiintet minden centralis pontot a kamera ko-
rul, és a képek egyetemes interakciojat filmezi, amelyek egy-
mashoz képest varialédnak minden oldalukkal és minden ré-
szlikben (Central Region).2 Belsén és Jacobs a szines formaktol
és mozgasoktél eljutnak a molekularis vagy atomikus mozga-
sokhoz (Phenomena, Momentum). Méarpedig ha van ennek a
filmnek valami alland6 sajatossaga, az nem mas, mint a per-
cepcié gaznem( allapotabdl, kulonféle eszkozokkel torténo
épitkezesTA villogd montézs: a fotogram kiszabaditasa az at-
lagképbél és~avmrado kiszabaditasa a mozgéasbél (innen a
.fotogram-plan" fogalma, amely olyan korkoros eljarast je-
lenCaifiol egy sor fotogram ismétlédik esetleges intervallu-
mokkal, s ezéltal lehetévé valik az egymasra fényképezés).
A hiperevors montéazs: a megforditas vagy atforditas pontja-
nalTiaszabaditasa7mivel a kép megallitdsaval egyutt jar a
kép-targy rendkivili mobilitasa, és a fotogram gy m(ikodik,
mint egy megkulonbozteté elem, aminek eredménye tiind6k-
1és és zuhanés). Az Ujrafilmezés, Ujrarogzités: az anyag magja-
nak kiemelése (az ujrafilmezés ellapositja a teret, amely Seurat-2

20Lasd Marcorelles: Eléments pour un nouveau cinéma. Ed. Unesco: Hanyféle
szin létezik egy mez6ben egy csecsemd& szamara, aki négykézlab maszik es
nem ismeri a zold szin fogalmat? .

21Snow egy ,embert6l elhagyott”, minden emberi jelenletet nélkiil6z4 tajat
filmez, és a kamerategy 6nm(ik6dé gépezethez kapcsolja, amely folyamato-
san valtoztatja a mozgasokat és a szogeket. Ezaltal felszabaditja a szemetre-
lativ mozdulatlansagabél és a koordinatakhoz vald kotottségébdl. Lasd
Cahiers du Cinéma, 1979. januar. 296. szam. (Marie-Christme Questerbert: ,A
kamera, amelyet egy gép mozgat és a hang iranyit, nem egy frontalis pers-
pektivara iranyul. Monokularis marad, de tres, hipermozgekony szemrél
van sz6.")
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féle pointillista textdrat kap, és lehet6vé valik két tavoli pont
kapcsolatanak megragadasa).2 Mindezekre valé tekintettel
tehat: a fotogram nem visszatérés a fotografiadhoz, hanem in-
kébb - Bergson formulaja szerint- ennek ,,a dolgok mélyén és
a tér minden pontjan exponalt és el6hivott” fotonak a kreativ
megragadasa. A fotogramtdél a videdig tarté folyamatban pe-
dig egyre inkdbb a molekularis paraméterek altal meghatéaro-
zott kép létrejottének vagyunk tanui.

Ezek az eljardsok mind egylttmikodnek és varialédnak
azért, hogy a filmet mint az anyag-képek gépies elrendezé-
sét megformaljak. A kérdés most az, van-e hozza illeszked6
Kijelentésrendszere, hiszen Vertov valasza (a kommunista
tarsadalom) elvesztette értelmét. Vajon lehetséges-e ez a va-
lasz: a kdbitészer mint amerikai kd6z0sség? Pedig a kabito-
szer csak a miatt az érzékelési kisérletezés miatt képes ebbe
az irdnyba hatni, amely bel6le kévetkezik, és amely minden-
féle mas modszerrel is megvaldsithaté. lgazsag szerint a ki-
jelentés problémajat csak akkor fogjuk tudni felvetni, ami-
kor mar képesek lesziink a hangos képet nmagéért elemez-
ni. Castaneda beavatési programja szerint a kabitészernek
meg kell allitania a vilagot, el kell oldania a percepciot a ,tet-
t61", azaz a szenzomotoros percepciok helyébe tiszta optikai
és hangi percepcidkat kell helyeznie; meg kell l1attatnia a mole-
kuléris intervallumokht, a lyukakat a hangban, a formékban és
még avizben is; de ebbe a megallitott vilagba, ezeknek a lyu-
kaknak a segitségével sebességvonalakat kell elhelyeznie.23Ez a
kép harmadik halmazéllapotdnak programja, a gaznemd
képé, amely tal van a szilardon és a cseppfoly6son: masfajta
percepciéhoz eljutni, amely minden percepcié genetikus ele-
me is. A kamera-tudat mar nem formai vagy anyagi meghata-
rozottsagu, hanem genetikus és differenciélis. A percepcié
valésadgos meghatarozasatol eljutottunk a genetikus megha-
tarozasig.

22P.-A. Sitney cikke - Le film structurel. In Cinéma, théorie, lectures - mindeze-
ket atechnikakataz amerikai kisérleti filmezés f6 alkot6i szerintelemzi: ne-
vezetesen a ,fotogram-plan” és a kor létrehozasat, a villogast Makropou-
losnal, Conradnal, Sharitsnal; a sebességet Robert Breernél; a granuléciot
Gehmél, Jacobsnal, Landow-nal.

23Lasd Castaneda, féleg Voir. Ed. Gallimard.
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4George Landownak endl a fumjérdl nincsenek adatok a filmografiajaban.
Aszerk.
5P.-A. Sitney, 348. 0.
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AZ AFFEKCIO-KEP: ARC
ES NAGYKOZELI

1

\ Az affekcid-kép egyenld a nagykozelivel, és a nagykdzeli egyen-

1 16 az arccal... Ejzenstejn szerint a nagykdzeli nem egyszerien
egy képtipus a tobbi kozott, hanem az egész film affektiv olva-
sata. Ez igaz az affekcié-képre is: egyszerre egy képtipus és
minden kép alkotéeleme. Mindazonaltal ez még nem teremti
meg az azonossagot. Vajon milyen értelemben azonos a nagy-
kozeli az egész affekcio-képpel? Es az arc miért volna azonos a
nagykozelivel, ha egyszer emez csupan kinagyitasa az arcnak
es még sok minden méasnak? Es hogyan bonthatnank ki a fel-
nagyitott arcbdl azokat a pélusokat, amelyek az affekci6-kép
elemzése soran irdnyithatnak benniinket?

Induljunk ki egy olyan példabdl, amely éppen nem az arccal
kapcsolatos: egy ingadra, amelyet tébbszor is nagykozeliben
mutatnak. Ennek a képnek két pélusa van. Egyfel6l az 6ra mu-
tatéi, amelyeket legalabbis virtualis médon mikromozgéasok
hoznak mozgasba, még ha csak egyszer mutatjak is, vagy
tobbszor, nagyobb kihagyasokkal: a mutaték sztukségképpen
egy intenziv szériat hoznak létre, amely egy valami felé tarto
mozgast jelez, vagy valamiféle kritikus pillanat felé tart, egy
cstcspontot készit el6. Méasfel6l az 6ra szamlapja, amely moz-
dulatlan receptiv felllet, receptiv nyomdélap, szenvtelen vara-
kozas: reflektw és reflektalt egység.

Abergsoni definici6 az affektus e két jellemz&jét emeli ki: ér-
zékeny idegre irdnyulé motorikus rdhatds. Mas szavakkal:
mozdulatlan ideglemezre haté mikromozgéasok. Amikor a test
egy részének fol kell aldoznia motorikus miikodésének nagy
részét, hogy az érzékszerveket segitse, ez utébbiaknak mar
csak torekvésiik van a mozgasra vagy a mikromozgasokra,
amelyek lehet6vé teszik ugyanannak vagy egy masik szerv-
nek, hogy intenziv széridkba rendezédjenek. A mozg6 targy
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elvesztette kiterjed6 mozgéasat, és a mozgas kifejez6 mozgassa
Valt. Az affektust a mozdulatlan tikroz6 egységnek és az xn-
tenziv kifejez6 mozgasoknak ez a halmaza alkotja. De ez nem
olyan, mint maga a megszemélyesitett Arc? Az arc ez a szer-
vekkel ellatott idegfeltilet, amely feldldozta 4tfogé mozgésai-
nak nagy részét, és amely szabadon 6sszegydjt vagy kifejez
mindenféle kis helyi mozgasokat, amelyeket a test tébbi része
rendszerint elrejt. S ha valamiben felfedezziik ezt a két pdlust
- a tukrozo fellletet és az intenziv mikromozgésokat -, el-
mondhatjuk: ezt a dolgot ugy kezelték, mint valami arcot,
»arccad" valtoztattdk, mikézben 6 maga arctalanna lett, es fi-
gyel... még ha egyaltalan nem is hasonlit egy arcra. llyen az
ingadra nagykozelije is. Ami magat az arcot illeti, azt nem
mondhatjuk, hogy a nagykdzeli megvaltoztatja, hogy barmi-
lyen atalakitasnak veti ala: nem létezik arcnagykdzeli, az arc
maga a nagykozeli, a nagykdzeli eleve arc, és mind a kett6 af-
fektus, affekcid-kép.

A festészetben a portrétechnikak hozzaszoktattak benniin-
ket az arcnak e két p6lusdhoz. A festd hol gy ragadja meg az
arcot, mint kérvonalat, mely vonal korberajzolja az orrot, a
szajat, a szemoldokot, s6t még a szakallat és a kis sapkat is: ez
az arcca valtoztatas felllete; hol pedig éppen ellenkezéleg,
szétszort vonasokkal dolgozik, amelyeket az egészbdél ragad
ki; ezek a téredékes, megtort vonalak, amelyek hol az ajkak re-
megését, hol a szem csillogésat emelik ki, és a korvonalazas-
nak tobbé-kevésbé ellenallé anyagot hoznak létre: ezek az arc-
sag vonasai.lNem véletlen tehat, hogy az affektus e szerint a
két elv szerint jelenik meg a nagy passiéértelmezésekben,
amelyek a filozo6fiat és a festészetet egyarant athatjak: ezt az
arc maximalis visszatikrozé és reflektalt egysége melletti mi-
nimalis mozgéast nevezi Descartes és Le Brun csodalatnak; és ezt
az arc altal kifejezett intenziv sorozatot alkoté és a kis ingerek-
t6l vagy impulzusoktél elvélaszthatatlan dolgot nevezziuk agy -
nak. Kevéssé lényeges, hogy egyesek éppen azért tekintik a
csodalatot a szenvedély alapjanak, mert a mozgés nulla fokat
jelenti, mik6zben masok a vagyat vagy az aggodalmat helye-
zik el6térbe, mert maga a mozdulatlansag azt feltételezi, hogy

1A portrénak errél a két technikajarol lasd H. Wolfflin. 1. m.57. o.
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a hozza tartoz6 mikromozgéasok kdlcséndsen semlegesitik egy-
mast. Nem annyira kizarélagos kiindulépontrél, mint inkabb
két p6lusrél van itt sz6, melyek koziil hol az egyik, hol a masik
uralkodik a méasikon és tlinik kizarélagosnak, hol meg ilyen
vagy olyan értelemben keverednek egymassal.

A korulményektdl fuggben két kérdést tehetiink fol az arc-
nak: mire gondolsz? Vagy: mi van veled, mi bajod van, mit ér-
zel? Az arc hol gondol valamire, egy targyra szegez6dik, és ez
acsodalat vagy a csodalkozas értelme, amitaz angol wonder Ki-
fejezés 6riz. Amikor az arc gondol valamire, elsésorban az &t
korulvevé kontar altal érvényesil, ez az 6 visszatikroz6 egy-
sége, amely minden részt magadhoz emel. Hol pedig, épp ellen-
kezébleg, érez vagy atérez valamit, és ilyenkor azok altal az in-
tenziv sof6zafok altal érvényesil, amelyek egymas utan atsu-
hannak rajta, és eljutnak egy paroxizmusig, ahol minden rész
bizonyos pillanatnyi fliggetlenséget élvez. Itt méar felismerhet-
juk a nagykozeli két tipusat: a Griffith-félét és az Ejzenstejn-
félét,Hiresek Griffith nagykozelijei, ahol minden a néi arc tisz-
ta és lagy korvonala koré szervezédik (konkrétan az iriszeljéaras):
egyfiatal n6é a férjére gondol az Enoch Ardenben. Ejzenstejn
Régi és uj cim filmjében viszont a pépa szép arca feloldédik
egy ravasz tekintetben, amelyet kovet a széles nyakszirt és
a husos filcimpa: mintha az arc vonéasai fuggetlenednének a
korvonaltdl és a pap érzéseirél arulkodnéanak.

Ne gondoljuk, hogy az els6 p6lus a lagy érzéseknek, a maso-
dik pedig a sotét szenvedélyeknek volna fonntartva. Emlékez-
zunk példaul arra, miképpen tekintette Descartes a megvetést
a ,csodalat"2 kulonleges esetének. Féleg Griffith vagy Stro-
heim fiatal n6alakjainal talalkozunk egyfel6l visszatikroz6
gonoszsaggal, illetve reflektalt félelemmel és kétségbeeséssdT
maésfel6l a szeretet és a lagysag intenziv sorozataival. Rdadasui
mindkét oldal az arc igen eltér6 allapotait gy(ijti 6ssze. A won-
der aspektus befolyasolhat egy szenvtelen arcot, amely egy at-
hatolhatatlan vagy bilinds gondolatot tild6z; de megkaparint-

2René Descartes: A lélek szenvedélyei. Budapest, 1994. Ictus. LIV. cikkely: ,, A
Csodalkozashoz a Megbecsiilés vagy a Megvetés kapcsolédik, aszerint hogy
nagysagat vagy a kicsinységét csodaljuk-e a targynak." Dékany Andras for-
ditasa. Descartes es a festd Le Brun csodalatfelfogasarol lasd Henri Souchon
nagyszer( tanulmanyat. Etudes philosophiques, 1980.1. szam.
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hat egy fiatal és érdekes arcot is, amelyet oly mértékben moz-
gatnak a kis mozdulatok, hogy ezek 6ssze is olvadnak és sem-
legesitédnek (igy példaul Sternbergnél A vorés carn6ben
[Scarlet Empress] a még fiatal lAny mindenfelé tekinget es min-
denen csodélkozik, amikor az orosz kiildottek elviszik). A méa-
sik aspektus sem kevésbé valtozatos az arcca valtoztatott soro-
zatok tekintetében.

Mi lesz tehat a megkulonboztetés kritériuma? Tulajdonkep-
pen intenziv arccal van dolgunk minden esetben, amikor a vo-
nésok fuiggetlenednek a kontart6l, magukban kezdenek el m-
kodni, és olyan autoném sorozatot alkotnak, amely egy hatér-
érték felé tart vagy atlép egy kiiszébot: a harag egyre erésodé
sorozata, vagy ahogy Ejzenstejn mondja, ,,a banat emelked6
vonala" (Patyomkin pancélos). Ezt a szerialis aspektust ezért job-
ban testesiti meg tébb szimultan vagy egymast kovetd arc, jol-
lehet egy arc is elegend6 lehet, ha kilonbdz6 szerveket vagy
vonasokat sorakoztat fel. Az intenziv sorozat itt leleplezi a
funkcidjat, amely nem mas, mint az egyik min6ségrél a masik-
ra torténd 4&tmenet biztositasa, az Uj minéséghez valé eljutast.
Ejzenstejn a nagykozeli feladatanak egy Uj mindség létrehoza-
sat, a mindségi ugrast tekintette: Isten ember-p6pajatol a pa-
rasztok kizsakmanyol6-popéjaig; a tengerészek haragjatol a
forradalmi robbanasig; a két6l a kialtdsig, mint a marvany-

Ezzel szemben akkor elgondolkodé vagy visszatikroz6 az
arc, ha a vonasok mind egy fix vagy szorny(séges gondolat
hatésa alatt allnak, amely mozdulatlan, valtozatlan, bizonyos
értelemben 6rokkévalé. Griffith Letért bimbék)aban a megkin-
zott fiatal lany arca is megkdévilt, mintha még halalaban is
azon gondolkodna s azt kérdezné: miért, mig a szerelmes Ki-
naié az 6pium kabulatat viseli magan és Buddha visszfényét
tukrozi vissza. lgaz ugyan, hogy a visszatikroz6 arcnak ezen
esete nincs olyan j6l meghatarozva, mint a masik. Ugyanis a
kapcsolat az arc és a kdzott, amire az arc gondol, gyakran 6n-
kényes. Azt, hogy a fiatal n6 Griffith-nél a férjére gondol, csak
onnan tudjuk, hogy régtén utana latjuk a férj képét: varni kel-
lett, a kapcsolat pusztan asszociativ. S6t, a forditott sorrend
biztosabb volna, ha a targy nagykozelijével kezdenénk, amely
felvildgositana minket az arc pillanatnyi gondolatarél: Pabst
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Lulujédban (Pandora szelencéje) a kés nagykozelije hasfelmetszé
Jack szornyd gondolatara készit fel benntinket (vagy Clouzot
A gyilkos a 21-ben lakik [L'assassin habite au 21] cim( filmjében
harom forgé targy csoportja megérteti veliink, hogy a féhé'sné
a harmas szamra gondol mint a rejtély kulcsara). Mindazonal-
tal még korantsem értink el az arctiikrozés mélyére. Nyilvan-
vald, hogy a mentalis reflexi6 az a folyamat, amely altal valami-
re gondolunk. De filmileg ezt egy tiszta min&séget kifejezd,
sokkal radikélisabb reflexié kiséri, amely igen eltéré dolgok-
ban egyarant fellelhet6 (a tArgyban, ami hordozza, a testben,
ami elszenvedi, az eszmében, ami megjeleniti, az arcon, ame-
lyen ez a gondolat megjelenik...). Griifith-nél a fiatal n6k visz-
szatikroz arca képes kifejezni a Fehéret: a szempillan megulé
hoéfolt fehérét is, a belsd artatlanséag lelki fehérségét, az erkolcsi
romlés felold6do fehérét, s ajégmezé ellenséges és éles fehérét
is, ahol a hésné bolyong (Ut a boldogségfelé [Way Down East]).
Ken Russel a Szerelmes asszonyokban (Women in 16ve) egy ké-
mény arc, egy belsé hidegség és egy halalos gleccser k6z6s mi-
ndségére tudott rajatszani e szinnel. Egyszodval a visszatikro-
z6 arc nem csupan gondol valamire. Ugyanugy, ahogy az in-
tenziv arc egy tiszta Képességet fejez ki - tehat olyan sorozat
hatarozza meg, amelyen kereszttl az egyik minéségbdél atju-
tunk a masikba -, a gondolkodé arc tiszta MinGséget fejez ki,
azaz ,valamit", ami tobb, kulonb6zé fajta dologban kozos!
Ezek alapjan a két polust a kdvetkez§ tablazatba foglalhatjuk
Ossze:

Erzékeny ideg Motorikus fesziiltség

Mozdulatlan érzékel6 lap A kifejezés mikromozgasai

Figurativ kontdr Az arcszer(iség vonasai

Visszatiikroz6 egység Intenziv sorozat

Wonder Vagy

(csodalat, csodalkozas) (szeretet-gydilélet)

Mindgség Hatas

Kulonboz6 dolgok kozés mi- gy hatas kifejezése, amely az
néségének kifejezése egyik mingségrél atmegy

egy masikra
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Pabst Lulula (Pandora szelencéje) mutatja meg, hogyan jutha-
tunk az egyik pélusrél a méasikra egy viszonylag rovid képsor-
ban: Jack és Lulu arca el6szor fesztelen, mosolygoés, &lmodozo,
wonderingly; azutan Jack arca Lulu valla folott meglatja a kést,
és egy fokoz6do rémulet sorozatba 1ép be (,,the fear becomes a
paroxiysm... his pupils grow wider and wider... the man gasps irt
terro rvégll Jack arca megenyhil, elfogadja a sorséat, és
ugy tukrozi vissza a halalt, mint gyilkos maszkjanak, az aldo-
zat jelenlétének és az eszkdz ellenallhatatlan hivasanak kdzos
mindségét (,,the knife blade gleams..."").*

Kétségtelen, hogy vannak olyan szerzék, akiknél az egyik
p6lus hatarozottabban kerl kifejezésre, de ez mindig sokkal
Osszetettebb médon valésul meg, mint ahogy eleinte gondol-
nank. Ejzenstejn irt egy hires szoveget: ,,A vizforral6 elkez-
dett..." (fel lehet ismerni benne - mondja- Dickens egy mon-
datat, de Griffith egyik nagykozelijét is, a vizforral6 minket
néz).8Ebben a szovegben azt elemzi, mennyiben kiilénbozik 6
Griffith-t6l a nagykozeli vagy az affekcié-kép szempontjabél.
Azt mondja, hogy Griffith nagykozelije csupan szubjektiv, vagyis
a néz6 latasanak korulményeit illeti, azt, hogy elkulonult, és
csak asszociativ vagy anticipalé szerepe van. Mig Ejzenstejn sa-
jat nagykozelijei 6sszeolvadnak, objektivek és dialektikusak,
mindségi ugrast hajtanak végre, mivel Gj minéséget hoznak
létre. ROgton felismerjuk itt a reflexiv és az intenziv arc kett6s-
ségét, és az is igaz, hogy Griffith az egyiket részesiti el6nyben,
mig Ejzenstejn a masikat. De azért Ejzenstejn elemzése tul
sommas, vagy inkabb elfogult. Nala is taldlunk ugyanis er6sen
gondolkodé kontirarcokat: Anasztazia cArnd, amikor megérzi
ahalal kozeledtét; Alekszandr Nyevszkij, a par excellence gon-
dolkodé hés. Féleg pedig Griffith-nél mar megvannak az in-
tenziv sorozatok: akar egyetlen arcon is, amikor valamilyen
meglepetés vagy altalanos megrettenés kdvetkeztében a banat,
a félelem fokozatosan néni kezd, és kiilonb6z6 vonasokat vesz

3,,A félelem 6rjongéssé valik... pupillai kitdgulnak... a férfi zihal félelmében..."

4V06. G. W. Pabst: Pandora's box. Classic Film Scripts. Ed. Lorrimer, 133-135. o.
A késpenge megvillan."

5S. M. Eisenstein: Filmform. 195. skk.
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fol (A vilag szive [Hearts of the World], Letort bimbdk); akar tobb
arcon is, lasd a harcosok nagykozelijeit az Egy nemzet szlletése
cimd filmben.

Tény, hogy ezek a kiilonb6z6 arcok Griffith-nél nem kozvet-
leniil kévetik egymast, hanem a nagykdzelik valtakoznak to-
talképekkel, a rendez6 altal annyira kedvelt binéaris struktiréat
kovetve (publikus-privat, kollektiv-individualis).6 Ebben az
értelemben Ejzenstejn Gjdonsédga nem az, hogy felfedezte az
intenziv arcot, sem pedig, hogy az intenziv szériat tobb arc,
tobb nagykozeli segitségével teremtette meg. Hanem az, hogy
intenziv, tdmor és folyamatos széridkat alkotott, amelyek tal-
Iépnek minden binéris struktdran, meghaladjéak a kollektivum
és az individuum dualitasat. Ehelyett egy Uj val6saghoz jut-
nak el, amelyet Dividudlisnak nevezhetnénk, mert kozvetle-
nil egyesiti magaban a hatalmas kollektiv reflexiét és az egyes
individuum kulénos érzéseit, kifejezvén ezaltal a képesség és
amin6ség egységét.

Ugy tinik fél, hogy a szerz6k mindig vagy csak az egyik,
vagy a masik pélust, vagy a reflektal6, vagy az intenziv arcot
részesitik el6nyben, de mindig alkalmat taladlnak arra, hogy el-
jussanak a méasik pélushoz is. Erdemes ebbél a szempontbél
egy masik parost, az expresszionizmust és a lirai absztrakciot
is megvizsgalni. Természetesen az expresszionizmus nem ke-
vésbé absztrakt, mint a liraisdg. De az oda vezet6 Ut egészen
mas. Az expresszionizmus lényegében intenziv jaték a fénnyel
és a homallyal, a sotétséggel. A kettd keveréke olyan, mint va-
lami er6, amely a figurdkat a fekete lyukba taszitja, vagy a
fénybe emeli 6ket. E keverék sorozatot alkot vagy véaltakozé
csikok és racsok formajaban, vagy a homaly minden szinre ér-
vényes 0sszes fokozatanak felszall6 vagy leszallo, tomor for-
majéban. Az expresszionista arc vagy az egyik, vagy a masik
irdnybol koncentrélja az intenziv szériat, és ezek az oldalak
szétzilaljak az arc korvonalat, eltérlik a vonasait. Ezen a mo6-
don az arcban megjelenik valami a dolgok nem szerves életé-
bél, amely az expresszionizmus els6 1ényeges vonasa. llyen a

6Jacques Fieschi: Griffith, le précurseur. Cinématogmphe, 1977. februar. 24.
szam, 10. 0. (Ez a folydirat két szamot szentelta nagykozelinek - 24 és 25 -
Gnffithrél, Ejzenstejnrél, Stembergrél és Bergmanrdl sz616 tanulmanyok-
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tobbé-kevésbé szoros haloba fogott, bardzdalt, csikozott arc,
amely visszatliikrozi a zsalu réseitvagy at(iz hulldmz6 langjai-
nak fényét, vagy a lombokon keresztiilhatol6 nap sugarait.
GG6z0s, felhGs, flstds arc, amely egy tobbé-kevésbé vastag le-
pelbe van becsomagolva. Attila esé aztatta sotét arca Lang
Nibelungokjaban. De a koncentracié maximumanal vagy a so-
rozat legszélsé hataranal azt mondhatjuk, hogy az arc az oszt-
hatatlan fény vagy a fehér mingség birtokaba jutott, mint Kriem-
hilda mozdulatlan elmélazasakor. Ujra megtalalja szilard kér-
vonalat, és atkertl a méasik pélusra, a szellem életébe, illetve a
nem lelki szellemi életbe. A voroses arnyalatok, amelyek az ar-
nyék fokozatainak egész sorozatat kisérik, dsszegy(ilnek, és
holdudvart alkotnak a foszforeszkald, csillog6-villog6, fénnyé
valt arc koral. A csillogés kilép a homalybél, az intenzifika-
ciobol a reflexioba kertilink. 1gaz, hogy ez a m(ivelet szdrmaz-
hat az 6rdogtél is, mégpedig egy végtelentil melankolikus dé-
mon alakjaban, aki a dolgok nem szerves életét tukrozi vissza
(Wegener Go/emjének démona vagy Murnau Faustjanak démo-
na). De isteni mdvelet is lehet, amikor a szellem 6nmagéban
tikrozédik példaul egy Gretchen alakjaban, akit egy magas-
rend(i aldozat ment meg, egy kiils6 plazma vagy egy onmagat
elemészt6 fotogram, mikor eljut a belsé fényl6 élethez (Mur-
naunél a Nosferatu Ellenje vagy a Virradat Indréje).
Sternbergnél a lirai absztrakcié masképp milkodik. Stern-
berg nem kevésbé goethei, mint az expresszionistak, de nala a
Goethe-féle szinelmélet masik aspektusa valésul meg: a fény-
nek itt nem a sotétséghez van koze, hanem az atlatszéhoz, az
attetsz6hoz vagy a fehérhez. A konyv francia cimvaltozata:
Egy arnyjéatékos emlékei, az eredeti cim pedig: Bolondsagok egy ki-
nai tisztitéban. Minden a fehér és a fény kozott zajlik. Sternberg
zsenialitdsa az, hogy megvaldsitotta Goethe ragyogé tetelet:
~Maga az atlatsz6sag empirikusan tekintve, mar a homalyos-
sag els6é foka. A homalyossag tovabbi fokozatainak a szama
egészen az at nem latszo fehérig, végtelen. (...) A tiszta atlat-
szb6sag véletlentl at nem latszo allapotat fehérnek lehetne ne-
vezni."7 A fehér ugyanis Sternberg szamara mindenekel6tt
olyasmi, ami a fény terét korulirja. Es ebbe a térbe illeszkedik

7J). W. Goethe: Szintan. Ford. Rajnai Laszl6. Budapest, é. n. Corvina. 41. és51. o.
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bele egy arcnagykozeli, amely visszaveri a fényt. Sternberg te-
hét a reflexiv vagy mindéségi arcbél indul ki. A voros carnében
eloszor a fiatal lany fehér wonder arcat latjuk, amely beirja a
korvonalat a sz(ik, fehér falak és a bezarul6 fehér ajté altal be-
hatarolt térbe. Kés6bb azonban - gyermekének megsziletése-
kor - a pihend fiatal né arca a fehér fatyol, a fehér parna és a le-
pedd fehérsége kozt tiinik fel, egész addig a meglep6 képig -
amelyet mintha video6val vettek volna fel -, ahol az arc nem
maés, minta fatyol geometrikus berakéasa. Tudniillik magéat a fe-
hér teret is fatyol, illetve halé veszi korul, kett6zi meg, rarako-
dik és testet vagy - ahogyan az oceanografidban (de a festé-
szetben is) nevezik - vékony mélységet ad neki. Sternbergnek
komoly gyakorlati ismeretei vannak a len, a tullok, a muszli-
nok es a csipkék terén: mindent kihoz beléluk, ami a fehérnek
a fehérre helyezését illeti, amelyen beltl az arc a fényt tikrozi
Claude Ollier az Anatahan Saga (The Saga of Anatahan) kap-
csan elemezte a térnek ezt az absztrakt redukcidjat, a helynek
ezt a mesterséges dsszes(iritését, amely meghatarozza a mive-
leti mez6t, és amely a teljes univerzum Kkiszoritasaval a tiszta
néi archoz vezet el 8A fatyol fehérsége és a hattér fehérsége ko-
zottaz arc olyan, mintegy hal, éselmosédva, ,,elmozdulva” el-
veszitheti a kérvonalat anélkil, hogy barmennyit is veszitene
visszatukroz6 erejéb6l. Akvariumi hangulathoz jutunk el, mint
Borzage-nal, aki a lirai absztrakcié masik képvisel6je. Stern-
berg haloi és fatylai tehat alapvetéen kulonboznek az exp-
resszionizmus fatylaitél és haloitél, elmosédott képei pedig
annak fény-arnyékatol. b
A fény és a sotétség kiizdelme helyett a fény kalandja a fe-
hérrel: ez Sternberg antiexpresszionizmusa. Ebb6l nem az ko-
vetkezik, hogy Sternberg csak a tiszta mindséghez és annak
tikrozo jellegéhez ragaszkodik, és nem vesz tudomast a ké-
pességekrél és intenzitasokrol. Ollier szép elemzésben mutatja
ki, hogy minél zartabb és sz(ikosebb a fehér tér, annal bizony-
talanabb és nyitottabb a kilvilag lehet&ségeire. ,,Minden meg-
torténhet barmely pillanatban”, ahogy a Glin Simben (The
Sanghai Gesture) mondjak. Minden lehetséges... A kés elvagja
a halét, a vorosen izz6 vas atlyukasztja a leplet, a tér atiti a pa-

8Claude Ollier: Souvenirs écran. 274-295. o.
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pir valaszfalat. A zart vilag kiillénb6z6 intenziv sorozatokon
megy keresztil, arajta athalad6 sugarak, személyek és targyak
fuggvényében. Az affektus ebbél a két elembdl &ll 6ssze: a fe-
hér tér hatarozott minésitése és az intenziv lehetdsége annak,
ami benne térténni fog.

Persze nem mondhatjuk, hogy Sternberg ne venne tudo-
mast az arnyakrol és azok egészen a sotétig tarté fokozatairdl.
Egyszer(ien csak a méasik polustoél, a tiszta reflexiotél indul el.
A New York dokkjai kozott 6ta (The Docks of New York) a fust fe-
hér atlatszatlansag, melynek arnyéka csupan kévetkezmény:
Sternberg tehat egész koran tisztaban van vele, hogy mit akar.
Kés6bb, még a Macadban is, ahol a fatylak, a halok és a kinaiak
is sotétbe kerlilnek, a teret a két fészerepl6 fehér 61tonye hata-
rozza meg és osztja fel. Sternberg szamara tudniillik a s6tétség
nem létezik 6nmagéaban: csupan azt a helyet jelzi, ahol a fény
véget ér. Az arnyék pedig nem keverék, hanem csak ered-
mény, kdvetkezmény, amelyet nem lehet elvalasztani a pre-
misszaitél. Melyek ezek a premisszak? Az attetsz6, atlatszo
vagy fehér tér, amelyet az iménthataroztunk meg. Az ilyen tér
megdrzi fényvisszaver6 képességét, de egy masik képességre
is szert tesz: képes megtorni a fényt, mégpedig azaltal, hogy a
rajta athatol6 sugarakat eltériti. Az arc, amelyik ebben a tér-
ben helyezkedik el, a fény egy részét tehat visszaveri, egy ma-
sik részét azonban megtori. Reflexivb6l intenzivvé valik. A
nagykozeli torténetében itt egy egyediléallé dologgal talalko-
zunk. A klasszikus nagykozeli részleges visszaverédéstbizto-
sit,amennyiben az arc masfelé, nem a kamera irdnyaba néz, es
ily médon arra készteti a néz6t, hogy follépjen a vaszon sikja-
ra. Ismerunk nagyon szép , kamera-tekinteteket" is, mint pél-
daul Bergman MomTcdjaban (Egy nyar Ménikaval - Sommaren
med Ménika), amelyek teljes visszaver6dést hoznak létre, és
megadjak a nagykozelinek azt a tavolsagot, amely a sajatja.
Ugy tlinik azonban, hogy Sternberg az egyetlen, aki a megto-
réssel megkettézte a részleges visszaverddést, hala annak az
attetsz6 vagy fehér kdozegnek, amelyet képes volt megalkotni.
Proust fehér fatylakroél beszél, ,,amelyek egymasra helyezése
csak még gazdagabban tori meg a kdozépponti és fogoly suga-
rat, amely rajtuk athalad". Egy id6ben azzal, hogy a fényes su-
garak elhajlanak a térben, az arc, vagyis az affekcié-kép ugyan-
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csak elmozdul, felemelkedik a vékony mélységbe, a szélem el-
sotétul, és intenziv sorozatba rendezédik oly moédon, hogy
maga az arc a sotét szélek felé csuszik el, vagy forditva, a szél
csuszik be a vildgos arcba. A Sanghaj expressz (Sanghai Ex-
press) nagykozelijeinek a szélei rendkivul valtozatos soroza-
tot alkotnak. A szines film el6térténete szempontjabdl ez épp
az expresszionizmus ellentéte: ahelyett, hogy a fény a vords és
a csillogés altal kiemelkedne a sotét arnyalataibél, a fény itta
kék arnyék fokozatait hozza létre, és a csillogast is a sotétbe
helyezi (példaul a Glin Slinben az arnyékok kiemelik az arc-
ban a szemek helyét).9Lehet, hogy Sternberg hasonl6 hatasok-
hozjutel, mint az expresszionizmus példaul A Kék Angyalban
(Dér Blaue Engel); de ez csak egy mas eszkdzokkel val6 szi-
mulécié, amennyiben a fénytorés itt sokkal kozelebb all az
impresszionizmushoz, ahol az &rnyék mindig kovetkezmény.
Ez nem csupén az expresszionizmus parédiaja, de gyakran
versengés is, vagyis ugyanannak a hatasnak ellentétes eszko-
zokkel valo elérése.

Lattuk az affektus két pdlusat, a hatast és a mindséget, és azt,
hogyan jut at az arc szukségképpen az egyikrél a masikra az
egyes esetekben. Ebbdl a szempontbél a nagykdzeli teljességét
az az elképzelés veszélyezteti, hogy a nagykozeli egy halmaza-
b6l kiszakitott részlettargyat abrazol. A pszichoanalizis és a
nyelvészet itt bizonyara megtaldlnédk a szamitasukat. A kép-
ben az egyik a tudattalan strukturajat (kasztracio) véli felfe-
dezni, a méasik pedig a nyelv bizonyos konstrukciés eljarasat
(szinekdoché, pars pro foto). Amikor a kritikusok elfogadjak a
részlettargy gondolatat, akkor a nagykdozeliben a feldarabolas
vagy a vagas megvaldsulasat latjak, és egyesek szerint ezt ki
kell békiteni a film folyamatossagaval, masok szerint meg ez
éppen hogy az alapveté fiimi diszkontinuitasrol tantskodik.
De valéjaban a nagykozelinek, az arcnagykozelinek semmi

V6. Joseph von Sternberg: Souvenirs d'un montreur d*ombres. XI1. fejezet ahol
Sternberg kifejtette fényelméletét. A Cahiers du Cinérrn (1956. oktober. 63.
szam) egy teljesebb valtozatban kozolte ezt a széveget, Tobb fényt!" goethei
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kozearészlettargyhoz (kivéve azt az esetet, amelyet majd a ké-
p ie k ben td&rgydKmk). Ahogy Baldzs nagyon pontosan Ki-
mutatta, a nagykozeli tdrgya nem egy egészbél kiszakitott
rész, hanem - ami ettél tokéletesen killonbozik - egy minden
tér-id6 koordinatatol elvonatkoztatott dolog, amelyet az Entitas
rangjara emel. A nagykézeli nem felnagyitas, és amikor dl-
menzidvaltashoz kapcsolédik, az a valtas abszolut. A mozgés
atalakulasa, amely helyvaltoztatasbol kifejezéssé valik. ,,Az
izolalt arc kifejezése m~gabantiljS'es'érthetd, nem kell hozza-
gondolnunk semmit, sem térben vagy id6ben, tehat nem kell
sem térben, sem id6ben gondolnunk. Ha azt az arcot még az
imént egy tomeg kozepében lattuk is, de a kozelkép elkllonit-
ve kiemelte onnan, akkor gy tetszik, mintha hirtelen négy-
szemkozt, egyedul maradtunk volna vele. Ha az ismert nagy
térben lattuk is az arcot a kozelképben szemébe nézve, arra a
térre nem gondolunk. Mert az arc kifejezésének és jelentésének
semmi térbeli vonatkozasa és kapcsoltsaga nincsen. Egy izo-
lalt arccal szemben nem érezzilk magunkat térben. Tértuda-
tunk megsz(inik. Egy méasféle dimenzié tarul fel."10lErre gon-
dolt Epstein, amikor ezt mondta: ha a menekul§ gyavanak az
arcat nagykozeliben latjuk, magat a megszemélyesilt gyava-
sagot latjuk, a ,,érzelem-dolgot”, az entitast.1Ha igaz, hogy a
fiimi kép mindig térbél kiszakitott, akkor a térbdl kiszakitott-
sagnak létezik egy nagyon specidlis esete, ami az affekcié-
képre jellemz6. Ejzenstejn azt vetette Griffith és Dovzsenko
szemére, hogy néha elrontjak a nagykozelijeiket, mert azok bi-
zonyos hely vagy pillanat tér-id6 koordinatéaival kapcsoléd-
nak dssze, és nem jutnak el ahhoz az eksztazisban vagy az af-
fektusban megragadhaté elemhez, amit 6 ,,patetikus” elemnek
nevezett.12

Erdekes, hogy Baldzs megtagadja a tobbi nagykozehtol azt,
amit elismer az arc esetében: egy kéz, egy testrész vagy egy
targy menthetetlenil benne marad a térben, és csak mint rész-
lettargy valik nagykozelivé. Ez azt jelenti, hogy félreérti mind

10Balazs Béla: Ajiltn. Ford. n. a. Budapest, 1961, Gondolat. 65. o.

1Jean Epstein: terits. I. vol. 146-147. o.

12S M Eisenstein: Film farm. 241-242. o. Ejzenstejn masrészt kimutatja, hogy
azt, ami kilég térbdl és id6bdl, nem tekinthetjuk ,torténelem felettinek :
lasd la non-différente Nataré. 1. vol. 391-393. o.

131



marad, mind azt az er6t, amelyet barmilyen targy a kifejezés-
ben nyer. EI6szor is, az arcnagykozelik nagyon valtozatosak:
hol koérvonal, hol vonas; hol egyetlen arc, hol tobb; hol egy-
mast kovetik, hol egyidejlek. Lehet hattertk, példaul a mély-
ségi beallitasban. De mindezen esetekben a nagykodzeli megdr-
zi azt a képességét, hogy kiszakitsa a képet a tér-id6 koordina-
tdkbol, hogy az affektust kifejezetté tegye. A hattérben még
jelen 1év6 dolgok is elveszitik koordinataikat, és ,,lebegd térré"
(espace quelconque) valtoznak (ami gyengiti Ejzenstejn ellen-
vetését). Egy arcszer( vonas nem kevésbé teljes nagykozeli,
mint egy egész arc. Csupan a masik poélusa az arcnak, amely
ugyanakkora intenzitast fejez ki, mint amennyi min6séget az
egész arc kifejez. Ugyhogy egyaltalan nincs miért megkiilén-
boztetni a nagykozelit és a szupemagykozelit, vagy az ,,inzer-
teket", amelyek az arcnak csak bizonyos részletét mutatjak.
Sok esetben ugyancsak nincs miért megktlonboztetni a kozeli-
ket, a szekondokat és a nagykozeliket sem. A test bizonyos ré-
sze, all, gyomor vagy has vajon miért volna inkébb részleges,
jobban tér-id6beli és kevésbé expressziv, mintegy intenziv arc-
szer( vonas vagy egy teljes reflexiv arc? llyen Ejzenstejn Régi és
4j cim( filmjében a kévér kulakok sorozata. Es a kifejezés mi-
ért ne juthatna el a dolgokhoz? A dolgoknak megvan a hozza-
juk tartozé aifektusuk. Hasfelmetsz6 Jack késének ,szeletelé-
se", ,vagasa" vagy inkabb ,,szGrésa" nem tekinthet6 kevésbé
affektusnak, mint a vonasait eltorzité rémulet, és a belenyug-
vés, amely végll arca egészén Urré lesz. A sztoikusok megmu-
tattdk, hogy a dolgok magukban hordoznak bizonyos eszmei
eseményeket, amelyek nem teljesen felelnek meg tulajdonsa-
gaiknak, tetteiknek és reakcidiknak: egy kés vagasa...

Az affektus maga az entités, tehat a Hatas vagy a Mind@ség.
Az affektus a kifejezés targya: az affektus nem létezik fuiggetle-
nul attél a dologtél, ami kifejezi, jollehet tokéletesen kulénbd-
zik Az affektust kifejezheti egy arc vagy egy annak megfe-
lel6 dolog, vagy akar még egy kijelentés is, ahogy kés6bb latni
16gjuk. A kifejezett és a kifejezés egységét, az affektus és az arc
egységét ,,Ikonnak" hivjuk. Léteznek tehat vonas-ikonok és
kontur-ikonok, vagy inkdbb azt mondhatjuk, hogy minden
ikonnak két p6lusa van: ez az affekcio-kép bipolaris kompozi-
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cidjanak a jellegzetessége. Az affekcid-kép az 6nmagéaért valo
erd vagy mindség mint kifejezett targy. Az er6k és a mindségek
kétségtelenil teljesen mas maédon is létezhetnek: aktualizalva,
adolgok allasdban megtestestlve. A dolgok allasa meghataro-
zott tér-id6t, tér-idé koordinatakat, targyakat és személyeket,
valamint val6sagos kapcsolatokat tartalmaz mindezek kozétt.
Adolgok egy adott &llasdban, amely ezeket aktualizalja, a mi-
ndség a targy ,,qualé"-java, a hatas akciova vagy szenvedéllyé,
az affektus érzékletté, érzéssé, érzelemmé, sét valaki 6sztonzé-
jévé valik, az arc pedig a személy jellemévé vagy maszkjava
(csak ebbdl a szempontbdl lehetségesek hazug kifejezések). De
ekkor mar nem az affekcio-kép birodalméaban vagyunk, ha-
nem beléptink az akci6-kép birodalmaba. Az affekcié-kép a
maga részérél elvonatkoztat a tér-id6 koordinataktél, amelyek
a dolgok egy adott allasaval hoznak kapcsolatba, és elvo-
natkoztja az arcot a személyt6l, akihez a dolgok allasaban az
tartozna.

C. S. Peirce - akinek rendkivulijelent6ségét a kép- és jelosz-
talyozast illetéen mar jeleztuk - kétféle kép kozott tesz Ku-
I6nbséget, az egyiket ,,Egység”-nek, a masikat a ,,Kett6-ség -
nek nevezi.BKett6-ség ott van, ahol eleve két dolog van: ami
csak egy maésikhoz valé viszonyban létezik. Minden, ami
csak oppozicidban, parharcban vagy parharc altal létezik, a
kett6-séghez tartozik tehat: er6kifejtés-ellenallas, akcié-reak-
cio, inger-valasz, helyzet-viselkedés, egyén-kérnyezet... Ez a
Valo6snak, az aktudlisnak, a létezének, az egyénitettnek a ka-
tegoéridja. A kett6-ség els6 alakzata pedig méar az, ahol a ,,mi-
néség-hatasok” ,,er6kké" valnak, tehat aktualizalédnak a dol-
gok kuilonds allasaban - meghatarozott tér-idékben, féldrajzi
és torténelmi kornyezetekben, kollektiv cselekv6kben vagy
individudlis személyekben. Itt szlletik és fejlédik az akcio-
kép. De akarmilyen bens@ségesek is a konkrét keverékek, az
egység teljesen mas kategoéria, mas jelekkel, méas tipusu képre
utal, Peirce nem rejti véka al4, hogy az egységet nehéz meg-
hatarozni, mert inkabb csak érezni lehet, mint elgondolni: azt
képviseli, ami az Uj egy tapasztalatban, ami friss, ami mulan-

1BV6. C. S. Peirce: Ecrits sur le signe. Ed. du Seuil. Hivatkozni fogunk ebben a
kiadasban az indexre és azokra a kommentarokra, amelyekkel Gérard De-
ledalle ezt a két fogalmat illette.
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dé, és mégis orokkévalé. Latni fogjuk, hogy Peirce nagyon
furcsa példakat hoz, de mindegyik ugyanide vezet: mind 6n-
magéban felfogott, mésra nem vonatkoztatott, minden kér-
déstél fuggetlen mindség vagy hatds. Tehat az, ami olyan,
amilyen: 6nmagéaért és 6nmagaban valésag. llyen példaul a
»piros ,amely ugyanugy jelenvan az,ez nem piros", mintaz
ez piros" Kijelentésekben. Ha Ggy tetszik, olyan kézvetlen és
pillanatnyi tudat ez, amely minden val6sagos tudatban ben-
ne rejlik, mely maga sohasem kozvetlen és pillanatnyi. Nem
érzés, nem érzelem, nem gondolat, hanem egy lehetséges ér-
zés, érzelem vagy gondolat mindsége. Az egység tehat a Le-
hetséges kategoéridja: a lehetségesre jellemz6 konzisztenciat
nyUjtja, kifejezi a lehetségest anélkil, hogy aktualizalna, mi-
kozben tokéletes modalitassa valtoztatja. Marpedig az affek-
ci6-kép nem mas, mint maga a minéség vagy a hatas, az 6n-
magéaban, kifejezésként szemlélt lehet6ség. Az ennek megfe-
lel6 jel tehat a kifejezés, és nem az aktualizacié. Maine de
Biran mar emlitést tett a tiszta, meghatarozott térbeli kapcso-
lattal nem rendelkez6 lokaliz&lhatatlan affekciokrél, amelyek
egyedil a ,,van..." formajaban vannak jelen, mert nincs kap-
csolatuk egy énnel (a fél oldalara béna ember fajdalma; a fél-
alom lebegd képei, az 6rulet vizioi).14Az affektus személyte-
len, és kiilonbodzik minden egyénitett &llapottdél: azonban nem
kevésbé szingularis s egyedi kombinacidkat alkothat, és kap-
csolatba 1éphet mas affektusokkal. Az affektus oszthatatlan
és részek nélkuli; de az egyedi kombinaciék, amelyeket mas
affekciokkal alkot, a maguk részérél egy oszthatatlan miné-
séget hoznak létre, amely csak gy osztédik részekre, ha kdz-
ben megvaltozik (ez a ,,dividudlis"). Az affektus fuggetlen
minden meghatarozott tér-id6t6l; de ugyanugy valamilyen
torténetben szuletik, amely 6t a kifejezés targyaként, vala-
mely tér vagy id6, egy korszak vagy kornyezet kifejezéseként
hozza létre (ezért mondhatjuk, hogy az affektus mindig ,,az

V6. Mame de Biran: Mémoire sur la décomposition de la pensée. Ez Maine de
Biran gondolkodéasanak nagyon fontos és szokatlan aspektusa. Deledalle ki-
mutatja Biran hatasat Peirce-re: Biran nemcsak hogy az ,,eré-ellenallas” cse-
lekvés viszonyanak elsd teoretikusa, amely Peirce kettd-ségének felel meg,
hanem kitalaléja a tiszta affekcié fogalmanak is, amely az egységnek felel
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aj", és a mUalkotasok sziintelentl Uj affektusokat teremte-
nek).15

Egyszoval az affektusokat, a mingség-hatasokat két médén
ragadhatjuk meg: vagy a dolgok allasaban aktualizalédnak,
vagy pedig egy arcban, egy arcnak megfelelé dologban, illetve
egy kijelentésben fejez6dnek ki. Ez Peirce kett6-sége és egysé-
ge. A képek minden halmaza egységekb6Tes kett6-ségékbdl/
all, és még sok minden masbdl is. De az affekci6-képek szigor
értelemben csak az egységre utalnak.

Ez az affektus kisértetszer(i felfogasa, amely nem kockazat
nélkuli: ,,és amikor atért a hid tlsé végére, kisértetek jottek
elébe..." Altaldban harom funkci6jat ismerjiik az arcnak: egyé-
nité (megkulénbozteti és jellemzi az egyént), szocializalo (tar-
sadalmi szerepet mutat), kapcsolatteremtd vagy kommunika-
16 (nemcsak két személy kozott biztositja a kommunikéciot,
hanem egy személyen belil jellemének és szerepének harmé-
niajat). Nos, az arc, amely valéban e harom oldalat mutatja a
filmben és masutt is, mind a harmat elvesziti, mihelyt nagy-
kozelirél van sz6. Kétségkiviul Bergman az a szerzé, aki a leg-
inkdbb hangsulyozta a film, az arc és a nagykozeli alapvetd
kapcsolatat: ,,A munkank az emberi arccal kezdédik (...). A
film alapvet6 eredetisége és megkiilonboztetd jegye az a lehe-
t6ség, hogy kozel kertilhetlink az emberi archoz. Az egyik
szerepl6 felhagyott a szakmajaval, lemondott tarsadalmi sze-
repérél; mar nem tud vagy nem is akar kommunikalni, szinte
tokéletes némasaggal sUjtja magat; még egyéniségétis elveszti
olyannyira, hogy furcsaméd hasonlitani tud a mésikhoz; ez a
hiany altal létrejott hasonlésag. Az arcnak e funkciéi valéjaban

15 I1tt meg kell emlitentink egy masik vonatkozast is. A fenomenolégia eldszor
Max Schelerrel létrehozta az anyagi és az aifektiv a priori fogalmat. Azutan
Mikel Dufrenne terjesztette ki ezt a fogalmat és részletezte tobb konyveben
(Phénoménologie de I'expérience esthétique. Ed. P. U. F.; La notion d A priori
Bourgois), felvetve ezen a prioriknak a térténelemmel és a mdalkotasokkal
valé kapcsolatanak problémajat: milyen értelemben léteznek esztétikai a
priorik, milyen értelemben teremtettek mégis, mint egy tarsadalom sajatos
Uj érzései vagy egy festd sajatos szinarnyalatai? Peirce és a fenomenolégia
nem taldlkoztak. Mindazonaltal gy gondoljuk, hogy Peirce Egysége és
Scheler, valamint Dufrenne anyagi és aifektiv a priorija sok tekintetben
osszecsengenek.

16 Ingmar Bergman. In Cahiers du Cinéma, 1959. oktdber.
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a dolgok egy olyan &llasat feltételezik, amelyben a személyek
cselekszenek és észlelnek. Az affekcié-kép beolvasztja, eltiin-
teti 6ket. Felismerhetjuk Bergman egyik forgat6kényvét.

Nem létezik arcnagykdzeli. A nagykozeli azonos az arccal,
mezitelensége, amely nagyobb, mint a testé, embertelenség,
amely nagyobb, mintaz allatoké. Mar a csok is az arc teljes me”
zitelenségérdl tanuskodik, és azokat a mikromozgéasokat su-
gallja neki, amelyeket a test tobbi része elrejt. Raadasul a
nagykozeli az arcbdl kisérteiét csindl, és kiszolgaltatja a kKisér-
teteknek. Az arc a vampir, a bet(ik pedig a denevérjei, kifejezé-
si eszkozei. Az Urvacsoraban (Nattvardsgasterna), ,,mikdzben
a lelkész olvassa a levelet, a né nagykozeliben mondatokat
mond kozben belle anélkiil, hogy leirna", és az Oszi szonata-
ban (Hostsonaten) ,,a levél szévege harom ember kozott van
elosztva, a kozott, aki irja, a férje kozott, aki tudomast szerez
réla, és a cimzett n6 kozott, aki még nem kapta meg".17Az ar-
cok konvergélnak, kitlnek rajtuk az emlékek és lassan 6sszeol-
vadnak. Hiabaval6 dolog azon t(in6dni, hogy a Persona két
szereplGje vajon mar kordbban is hasonlitott-e egymasra, vagy
csak most kezdenek hasonlitani, vagy, éppen ellenkezéleg,
csak egyetlen alakrél van sz, aki megkett6z6dik. Nem ez a
helyzet. A nagykozeli az arcot csupan azokba a régidkba tolta
el, ahol az egyénités elve mar nem uralkod6. Az arcok nem
azért olvadnak 6ssze, mert hasonlitanak egymasra, hanem
mert elveszitették egyéniségiket, csakigy, mint a szocializaci-
6t és a kommunikaciét. Ez a nagykdzeli m(ive. A nagykozeli
nem kett6zi meg a személyt, és nem is olvaszt egybe kettét:
csak az egyénitést fuggeszti fel. Ekkor az egyedi és elcsufitott
arc egyesiti az egyik arc egyik felét a masik arc egyik felével.
Ezen a ponton az arc nem tukréz és nem érez 4t semmit, csu-
pan fojtott félelmet érez. Két Iényt sziv magaba, mindkettét a
semmibe nyeli. A semmiben pedig maga lesz az ég6 fotogram,
amelynek egyetlen érzelme a Félelem: az arcnagykozeli egy-
szerre az arc, és annak eltérlése. Bergman vitte legmesszebb az
arc nihilizmuséat, vagyis az arc félelemben megélt kapcsolatata
semmivel vagy a hidnnyal, az 6nmaga semmijével szembené-

17 Denis Marion: Ingmar Bergman. Ed. Gallimard, 37. o.
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z6 arc félelmét. Munkdassaganak nagy részében Bergman eljut
az affekcio-kép széIs6 hatarahoz, elégeti az ikont, ugyanolyan
biztosan semmisiti meg és oltja ki az arcot, ahogy Beckett tette.

Ez lenne az elkertlhetetlen Gt, amelyre a nagykdzeh mint
entitds rdkényszeritett benniinket? A kisértetek annéal jobban
fenyegetnek, minél kevésbé jonnek a multbol. Kafka két mo-
dern technolégiai aramlatot kiulénboztetett meg: egyrészt a
kommunikaciés-helyvaltoztatd eszkdzoket, amelyek biztosit-
jékbeilleszkedéstinket a térbe és id6be, és annak meghéditasat
(hajo, auto, vonat, reptild...); masrészt a kommunikadoé-kifeje-
zés eszkozeit, amelyek kisérteteket idéznek utunkba, és a koor-
dindlatlan, a koordinatakon kivuli affektusok irdnyéba térite-
nek el minket (a levelek, a telefon, a radi6, az 6sszes elképzel-
het6 ,,beszél6gép" és kinematograf...). Ez nem elmélet volt,
hanem Kafka mindennapi tapasztalata: ha valaki levelet ir, a
kisértetmindig kiisszabel6le a csokokat, miel6tt a levél megér-
kezne, s6t talan még azelé6tt, hogy feladnak, tehat rogton Gjat
kell irni.18De hogyan lehet azt elérni, hogy a két parhuzamos
sorozat ne a legrosszabbhoz vezessen, ahol az egyik egyre ka-
tondsabb mozgasba torkollik, amely a babszerepl6ket kemény
tarsadalmi szerepekbe, sablonfigurdkba kényszeriti, mikoz-
ben a maésik sorozatban egyre nagyobb lesz az uresség, (r,
mely egy és ugyanazon félelemmel rajzolja tele a tulélé arco-
kat? Ez jellemz6 Bergman életm(ivére is, még politikai aspek-
tusat illetéen is {Szégyen [Skammen], Kigy6tojas [Ormensagg]).
De a német iskolara éppugy érvényes, amely tovabbviszi és
megujitja a félelem eme m(ivészetének programjat. Ebbél a
megkozelitésb6l nézve Wenders megkisérli attltetni és kibéki-
teni egymassal ezt a két vonulatot: ,,félek, hogy félek". Gyak-
ran talalkozunk néala olyan aktiv sorozattal, ahol a helyvaltoz-
taté mozgasok atvaltanak egymaésba és felcserélédnek - vonat,
autd, metr6, hajoé...; és ezzel szuntelenul interferdl, sziintele-
nul 6sszekeveredik egy olyan affektiv sorozat, ahol kifejezett
kisérteteket kerestink és talalunk, ahol ezeket a nyomtatas, a
fotogréfia, a film idézi fel. Az id6 sodréban beavaté utazasa az
oreg nyomda kisértetgépein és a mozgdé mozin keresztul torté-
nik. Az Alice a varosokban utazéasat polaroidképek kisérik, és a

18F. Kafka: Lettres 4 Miiem. Ed. Gallimard, 260. o.
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film képei is ugyanebben a ritmusban hunynak ki, mignem a
Kislany igy szél: ,,mar nem csinélsz fényképeket?", ami azt je-
lenti, hogy a kisértetek most méas format dltenek.

Kafka keverékek készitését javasolta, a kisértetgépek kozle-
kedési eszkozokre helyezését: ez a kor szamara nagy Ujdonsag
volt, a telefon a vonaton, radié a hajén, mozi a reptlén.19 De
hat nem errél szél a film egész torténete: kamera a sinen, a bi-
ciklire szerelve, a repuilén stb.? Ugyanezt akarja Wenders is,
emukor lehetévé teszi, hogy mind a két sorozat bekeruljon ko-
rai filmjeibe. Ezzel jél-rosszul, de megmenthet6 az affekcio-
kep es az akcié-kép, egyik a masik altal... Vajon nem létezik
egy méasik mdédja annak, hogy az affekcio-kép sajat masat
megmentse, kitolva 6nnén hatérait? (Ezt az utat vazolta fel
Wenders Az amerikai baratban [Dér amerikanische Freundl)
Arra van szikség, hogy az affektusok egyedi, kétértelmd, al-
landéan Gjrateremtett kombinéciékat alkossanak ugy, hogy a
kapcsolatban levd arcok eléggé elforduljanak egymastél ah-
hoz, hogy ne olvadjanak 6ssze és ne torl6djenek el. Tovabbé az
kellene hozza, hogy a mozgas maga is tullépjen a dolgok alla-
San, hogy kivezetd utakat jeloljon ki, melyek éppen arra lenné-
nek jok, hogy a terben méasféle dimenzidt nyissanak, amely

edvez ezeknek az affektus-kompoziciéknak. llyen az affek-

cio-kep: hatara a félelem egyszer( affektusa és az arc semmivé

torlese. De lényégé a vagybdl és csodéalkozasbdl allo, életetadd
\atiektus, és az arcok elfordulasa a nyitott és az é16 felé. 2

e s
999 ?Maslamival a Lettres d Mice-ben. Ed. Gallimard, 1. vol.

~ A’ (10" rthial kiadatlan “ 6vege, Le visage, az entitas fogalmat elemzi, és

tum L 7M ~aSpeu U ' ame'yebbélétkezik, elgszéraz 6tesfamen-
r elforditas, a zart és a nyitott), de talalunk a m(ivészetre,

az irodalomra, a festészetre es a filmre tortén6 utalasokat is.
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AZ AFFEKCIO-KEP:
MINOSEGEK, HATASOK, LEBEGO TEREK

Advavan Lulu, alampa, a kenyérvago kés, Hasfelmetszo Jack:
valésagosnak képzelt alakok, egyénitett jellemekkel es tarsa-
dalmi szerepekkel, targyak a hasznalatukkal, valésagos kap-
csolatok e targyak és személyek kozott, egyszéval ez a do gok
aktudlis allapota. De ugyancsak adva van a késén megcsillané
fény, a fényben megvillané késéi, Jack rémilete ésbelenyugva-
sa, Lulu ellagyulédsa. Ezek itt mind tiszta minGsegek vagy

egyedi lehet6ségek, valamilyen értelemben tiszta

lehetsége-
sek”

Természetesen a mindség-hatadsok személyekre es tar-
gyakra vonatkoznak, a dolgok allasara, mint okra. Ezek azon-
ban nagyon kulonleges erék: egyuttesen csak 6nmagukra vo-
natkoznak, és a dolgok allasanak kifejezését alkotjak, mig az
okok csak 6nmagukra vonatkoznak, mikozben a dolgok alla
sat alkotjak. Ahogy Baldzs mondja, a szakadék hiaba oka a szé-
dulésnek, mégsem magyarazat az arckifejezesre, amit eloidez.
Vagy ha gy tetszik, magyaréazat lehet, de nem segit megérte-
ni A szakadék, mely folé valaki kihajol, megmagyarazza
ugyan a remulet kifejezését, de nem teremti meg. Hiszen a ki-
fejezés megokolas nélkul is jelen van. Es egyaltalan nem csak a
hozzagondolt szituacio teszi kifejezéssé."1 Természetesen a mi-
néség-hatasoknak anticipalé szerepuk van, mivelaztazese-
ményt készitik el6, ami a dolgok &lldsdban aktuahzalodik es
ezéltal médosul (késszlras, zuhanas a szakadékba). De 6nma-
gukban, mint a kifejezés targyai, mar eseménnyé lettek az ese-
mény orokkévalo részében, abban, amit Blanchot az esemeny
azon részének nevez, amelyet ,,a beteljestilés nem tud valéra
valtani"2

1Balazs Béla: A lathaté ember. A film szelleme. Ford. Berkes Ildik6. Budapest,
1984, Gondolat. 132. o.
2 Blanchot: L'espace littéraire. Ed. Gallimard, 161. o.
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A mindség-hatasoknak, azaz azaffektusoknak kovetkezmé-
nyeiktél fiiggetleniil tehat kétféle aUarotat kiilldnbodztetjilk meg:
egyénitett helyzetben és az annak megfeleld valésagos kapcsola-
tokban (ilyen és ilyen tér-idében, hic et nunc, alakokkal, szere-
pekkel, targyakkal) aktualizdl6dé mindség-hatasokat, és az
onmagukeért, a tér-idé koordinatdkon kivil, sajat eszmei szin-
gulérisukkal és virtualis kapcsolataikkal kifejezett min6ség-ha-
tasokat. Az els6 dimenzi6 az~akoodcép és a szekond planok
alapjat képezi; a méasik pedig az'affekcié-képet vagy a nagy-
kozelit. A tiszta affektus - a dolgok aiiasanak tiszta kifejezettje
- valéban egy arcra utal, amely azt kifejezi (illetve tobb arcra,
vagy arcnak megfelelé dolgokra, vagy kijelentésekre). Az arc
vagy annak megfelel6je gy(ijti 6ssze és fejezi ki az affektust
mint komplex entitast, és biztositja a virtualis kapcsolatokat a
kérdéses entitas egyedi pontjai kozott (a csillogd késéi, a féle-
lem, az ellagyulas...).

Az affektusok nem rendelkeznek a szerepl6k és a dolgok
egyediségével, mindazonéaltal nem keverednek 6ssze az ures-
ség kdzombosségében. Qlyan(szingularitasokkal rendelkez-
nek, amelyek virtuélis kapcsolatra Tepnéic*és minden esetben
komplex entitast alkotnak. Olyan ez, mint az olvadas-, a for-
ras-, a slir(isddés- és az olvadaspont sth. Ezért a kulonféle af-
fektusokat kifejezé arcok vagy ugyanannak az affektusnak a
kulonbo6z6 pontjai nem keverednek 6ssze valamiféle egységes
félelemben, amely eltoroIné 6ket (a megsemmisitd félelem csak
hatareset). A nagykozeli valéban felfliggeszti az egyénitést, és
Roger Leenhardtnak igaza van, amikor a nagykozeli gytlole-
tét6l vezetve azt mondja, hogy a nagykozeli az 6sszes arcot
egymashoz hasonléva teszi: minden kifestetlen arc Falconetti
arcara hasonlit, minden kifestett pedig Garb6éra.3 De arra is
emlékeztethetlink, hogy a szinész nem ismeri fel sajat magat a
nagykozeliben (Bergman tanusaga szerint ,elinditottuk a mon-
tazsasztalt, és Liv azt mondta: nézd, milyen rémesen néz ki
Bibi! [Bibi Anderson —aszerk.], Bibi pedig: nem, ez nem én va-
gyok, ez te vagy..."). Csupan azt akarjuk mondani, hogy az
arcnagykadzeli - legaldbbis kozvetlenul - nem a szerep vagy a
szerepl6, még csak nem isa szinész személyiségének egyedisé-

3Roger Leenhardt, idézi Pierre Lherminier. In Vart du cinéma. 174. o.
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gén keresztul fejti ki hatasat. lgaz, ezek nem is egyenértékiek.
Ha egy arc kdnnyebben fejez ki bizonyos egyediségeket, mint
masokat, az azért van, mert kiilénvélasztja sajat anyagi részeit
és e részek kozotti kapcesolatvaltozatokra valé képességét, ke-
mény és lagy, sotét és vilagos, matt és fényes, sima és riicskos,
megtort és ives részek stb. Ugy gondoljuk tehat, hogy az arc bi-
zonyosfajta affektusokra vagy entitdsokra inkdbb képes, mint
masokra. A nagykozeli az arcot atvaltoztatja az affektus tiszta
anyagava, ,,hylé"-jévé. Innen ezek a sajatos fiimi naszok, ahol
a szinészn6 kolcsonadja arcat és testrészeinek fizikai adottsaga-
it, mikozben arendezd kitalalja az affektust vagy a kifejezhet6-
nek a formajat, kdlcsonveszi és atalakitja azokat.

A nagykozelinek tehéat 1étezik egy belsé kompozicidja, azaz
egy kifejezetten affektiv kerete, képkivagata és montazsa. Kul-
s6 kompoziciénak nevezhetjik a nagykézelinek mas planok-
hoz, azaz méas képtipusokhoz val6 viszonyat. A bels6 kompo-
zicié azonban a nagykdzelinek méas nagykozelikhez vagy akéar
sajat magahoz, elemeihez és dimenzidihoz f(iz6d6 viszonya.
Egyébkeént nincs is nagy kiilonbség a két eset kozott: a nagy-
kozeliknek létezhet folyamatos vagy megszakitott sorozatuk;
de egyetlen nagykdzeli is érvényre juttathatja egymas utan az
arc killonb6z6 vonasait vagy részeit, és megmutathatja a ko-
zOttuk 1év6 viszony alakulasat. Egyetlen nagykdzeli is képes
osszegy(ijteni tobb arcot vagy kiilénb6z6 arcok részeit (és nem
csak egy cs6k erejéig). Végul amélységbenvagy a felszinenva-
lamiféle tér-id6t is magaba tud zarni, mintha azokbél a koordi-
natdkbodl vonatkoztatta volna el azt, amelyeknek 6 maga az
absztrakcidja: egy darab eget, tajat vagy lakéast, egy latomasto-
redéket visz magaval, amellyel az arc hatdsdban és mingség-
ben egybeépil. Olyan ez, mint a kdzelségnek és a tavolsagnak
arodvidzarlata. Ejzenstejn nagykozelije: Ivan hatalmas profilja,
mikozben a kérelmez6k miniaturizalt témegének kanyargo
sora a sikban teljesen szembehelyezkedik az orr, a szakall és a
koponya hegyesszogeivel. Oliveira nagykozelije: a két férfi
arca, mikdzben - ezuttal a tér mélységében - a 16, mely megy
folfelé a 1épcsdn, el6re sejteti a szerelmi szoktetésnek és a zene
luktetésének érzelmi toltéseit. Lattuk, hogy nem nagyon tud-
juk megkulénboztetni a szupemagykdzelita nagykozelit6l, de
még a szekond plantél sem, amint nem a relativ dimenzidival
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hatadrozzuk meg a nagykozelit, hanem abszolGt dimenzidjaval
vagy funkciéjaval, ami az affektusnak mint entitasnak a kifeje-
tehat a kovetkez6 elemekre vonatkozik: a komplex kifejezett
entitas azokkal az egyedi vonasokkal, amelyeket hordoz; ezt
az entitast kulénféle anyagi részekkel és a részek kozott 1évd
véaltozé viszonyok segitségével kifejez6 arc vagy arcok (az arc
vagy megkeményedik, vagy meglagyul); az egyedi vonasok
kozotti virtualis kapcsolat tere, amely egybeesik az arccal,
vagy - éppen ellenkezéleg- amely talcsordul rajta; az arc vagy
az arcok elforditasa, amely megnyitja és leirja ezt a teret.
Mindezek a szempontok dsszekapcsolédnak egymassal. EI16-
szor is, az elfordulas nem ellentétes a ,,megfordulassal”. A kett6
elvalaszthatatlan egymaéstol: az egyiket nevezhetnénk inkébb a
vagy mozgatéerejének, a csodalat visszatikroz6d6 mozgasanak.
Ahogy Courthial rdmutat, mindkett6 egyutt tartozik hozza az
archoz, de nem egymaéssal allnak szemben, hanem a k6zémbdos,
halott, statikus arc képzetével, amely eltérolné és a semmibe ve-
zetné az Osszes arcot. Amig léteznek arcok, addig azok forog-
nak, minta bolygok az allécsillag korul, és forgas kdzben szun-
telenul elfordulnak. A nézésirany legkisebb valtozasaval az arc
kemény és lagy részeinek egymashoz valé viszonya is médosul,
és ezéltal maga az affektus is megvaltozik. Még egy egyedulallé
arcnak is van elfordulési és forgasi egyutthatéja. Az arc a for-
gas-elfordulas altal fejezi ki az affektus novekedését és csokke-
nését, s a csokkenés kiiszobét atlépve, az eltorlés az affektust a
semmibe veti, és igy az arc elveszti oldalait. Pabst Lw/ujaban
Jack arca elfordul a n6étél, az affektus atalakul és mas iranyban
novekszik meg, egész addig, amig brutdlisan a nullara nem
csokken. Bergman filmmuivészetének a végsé céljataz arc eltor-
lésében ragadhatjuk meg: addig hagyja 6ket éIni, ameddig befe-
jezik furcsa, s6t szégyenteljes vagy gy(loletes forgasukat. A dul-
ledt szem( 6regasszony, olyan, minta fekete nap, amely kérul a
Szemtdl szembe (Ansikte mot ansikte) hésnéje forog - de téle el-
fordulva. A Suttogasok, sikolyok (Viskningar och rop) szolgaléja
megfesziti lagy és néma széles arcat, a két névér azonban csak
ugy tud életben maradni, hogy korulotte forognak, egymaéstol
pedig elfordulnak; ez a kdlcsonos elfordulas alkotja a Csend
(Tystnaden) névéreinek talélését és a Persona két f6h6sének in-
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gadozo életét is.4 Addig a dics6séges pillanatig, amikor is az el-
forditott arcok a semmin tal visszanyerik teljes erejuket, és a
mumia koril forogva, virtualis kapcsolatba 1épnek, amely épp-
olyan er6s affektust valt ki, mint a teret keresztiilmetsz6 fegy-
ver, langra gyudjtva a dolgok igazsagtalan allapotat, ahelyett
hogy 6ket magukat égetnék el, és Ujra életet adnénak az eredeti
életnek egy hermafrodita és egy gyermek arca altal (Fanny és
Alexander [Fanny och Alexander]).

AKkifejezett entitas az, amit a kézépkorban egy aUitas ,,jelen-
tésteli komplexuménak" neveztek, ami kilénboézik a dolgok
allasatol. A kifejezés targya, vagyis az affektus 0sszetett, mert
kulénféle egyediségekbdl all, amelyeket az hol 6sszegydijt, hol
meg felosztédik benniik. Ezért valtozik sziintelenil és valtoz-
tatja tulajdonséagait aszerint, hogy milyen csoportokat hoz Iét-
re, illetve hogy milyen osztédasokat szenved el. Mint a Di-
viduélis, amely nem csokken és nem né anélkul, hogy termé-
szetét ne valtoztatna. Az affektus egységét minden pulanatban
az avirtualis kapcsolat adja, amelyet a kifejezés - az arc vagy a
Kijelentés - biztosit. A csillogas, a rémulet, a késéi, az ellagyu-
las nagyon kuilonb6z8 mindségek és er6k, amelyek hol 6ssze-
allnak, hol szétvalnak. Az egyik érzésbeli, a masik érzelmi, a
harmadik cselekvésben, végil a negyedik allapotbeli eré vagy
mingség. ,,Erzésbeli mindséget” stb. mondunk, mert a ming-
ség-erd éppen az érzésben vagy az érzelemben stb. aktualiza-
l6dik. De azért a mindség-hatas nem keverhet6 6ssze a dolgok
allasaval, amely azt iy médon aktualizélja: a csillogas nem ke-
veredik dssze bizonyos érzéssel, a késéi sem valamely akci6-
val, ezek pusztan lehet6ségek, puszta virtualitdsok, amelyek
olyan érzésbeli feltételek mellett valnak valdra, mint a kés
megcsilanasa a fényben, vagy olyan tett altal, amit a keziink-
ben l1évé kés végrehajt. Ahogy Peirce mondana, egy szinminta
piros, egy érték mint a csillogés, egy hatas mint a keménység
vagy a lagysag, elsésorban pozitiv lehetéségek, amelyek csak
dnmagukra utalnak.. .5Annyiban, amennyiben el tudnak valni

4Bergman nagykoézepeinek errél az aspektusarél lasd Claude Roulet: Une
épure tragique. Cinématographe, 1977. februar. 24. szam.

5C S Peirce: terits sur lesigne. 43. o.: ,,Vannak bizonyos érzékelheté mindse-
gek, mintaborddé szin értéke, a r6zsaeszencia illata, a mozdonyfitty hangja,
a kinin ize, egy szép matematikai bizonyitas szemlélésekor atérzett érzés
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egymastol, ossze is tudnak gy(lni, és egymasra tudnak utalni
egy virtualis kapcsolatban, amely viszont nem azonos a lam-
pa, akés és aszemélyek kozéotti valésagos kapcsolattal, jollehet
itt és most ebben a kapcsolatban realizalédik. Mindig meg kell
kilonboztetniink az énmagukban vett mindség-hatasokat azok-
t6l, amelyek a dolgok allasaban, egy meghatérozott tér-idében
aktualizalédnak (a masodlagossag akcio-képe).

Dreyer péar excellence affektiv filmjében, a Jeanne d'Arcban
egy egész torténelmi helyzet rajzol6dik ki, tdrsadalmi szere-
pekkel, egyéni és kollektiv alakokkal, kozottuk kialakulé valo-
sagos kapcsolatokkal, Jeanne, a plispdk, az angol, a birék, a ki-
ralysag, a nép, egyszéval a per. Jelen van azonban valami méas
is, ami nem valami egyetemes vagy torténelemfeletti: az ,,in-
temélis - mondta Péguy. Mintha két jelen id6 keresztezné
szlintelenlll egymast, az egyik folyamatosan bekovetkezik, ami-
kor a masik mar beallt. Péguy szerint ugyan a torténelmi ese-
mény mentén haladunk végig, de a masik eseménybe hato-
lunk bele: az els6 mar régen testet 6ltott, a méasodik viszont fo-
lyamatosan kifejez6dik, s6t még keresi a kifejezését. Ugyanar-
rél az eseményrél van sz6, amelynek egyik része tokéletesen
kiteljesedik a dolgok allasdban, mikozben a masik fele annal
kevésbé redukalhaté barmiféle kiteljesedésre. A jelennek ez a
misztériuma, amelyet megtaldlunk Péguynél, Blanchot-nal, de
Dreyernél és Bressonnal is, ugyanaz, mintami a per és a Passié
kulonbségében ragadhaté meg, amelyek mégis elvalaszthatat-
lanok egymastél. A hatéokokat a dolgok allasa hatarozza meg,
maga az esemény azonban, az affekci®, a hatas tullép sajat oka-
in, és csak mas hatasokra utal, mikozben az okok a maguk ré-
szér6l elhomalyosulnak. Innen a pispok haragja és Jeanne mar-
tiriuma; de a szerepekbdl és a helyzetekbél csak annyi marad,
amennyi az affektus megjelenéséhez és kapcsolatainak létre-
hozasdhoz sziikséges: a harag és a ravaszsag ,,képessége", az
aldozat és a martiromsag ,,mingsége”. Kivonni a Passiét a per-
bél, kivonni az eseménybél azt a kimerithetetlen és lesujtd

mindsége, a szerelem érzésének mindsége stb. Nem ezeknek az érzéseknek
az aktualis tapasztalasa altal keltett benyomasrol beszélek, legyen az koz-
vetlen, emlékbelivagy képzelt, tehat valami, ami ezeket a minéségeket ele-
meiként tartalmazza. Hanem magukrél a minéségekrél beszélek, amelyek
énmagukban a tiszta, nem feltétlenuil megvalosulé lehetségesek.”
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részt, amely tébb, mint sajat aktualizacidja, ,,a bevégzés, amely
maga sohasem végeztetik be". Az affektus olyan, mintha a dol-
gok allapotanak kifejlédése volna, de mégsem a dolgok allapo-
tara utal, csak az 6t kifejez6 arcokra, amelyek dsszeallva vagy
szétvélva sajat mozgaté anyagot biztositanak szdmara. A ro-
vid nagykdzelikbdl 6sszeéllitott film magéara vette az esemény-
nek ezt a részét, amely nem képes meghatarozott kornyezet-
ben megval6sulni.

Ugyancsak fontos, hogy a technikai eszk6z6k megfeleljenek
ennek a célnak. Az affektiv keretezés elvagott nagykozeliket hasz-
nal. Hol ordit6 ajkak vagy fogatlan vihogasok vannak az arc
tdémbjébe metszve, hol meg a keret vagja ketté hosszaban, fiig-
g6legesen vagy atlésan az arcot. A mozgasok menet kézben
vannak elvéagva, az illesztések rendszeresen hibasak, mintha
meg kellett volna torni a tulsagosan is valdsagos, tulsadgosan is
logikus kapcsolatokat. Jeanne arca gyakran a kép alsé részébe
csuszik, ezaltal a nagykozelibe egy darab fehér diszlet, egy
Ures tér, egy darab ég is belekeril, ahonnan a f6hgs ihletet me-
rit. Rendkivuli dokumentuma ez az arcok forgasanak és elfor-
dulasanak. Ezek az elvagott bedllitdsok a Bonitzer-féle ,,elkere-
tezés" fogalomra rimelnek, mely azokat a szokatlan lat6szogekét
jeloli, amelyek nem igazolhatok a cselekvés vagy az észlelés
kovetkezményeivel. Dreyer elkertli a beallitas-ellenbeallitas
eljarast, ami minden arcot val6sagos kapcsolatba hozna a ma-
sikkal, és az akcié-kép részévé tenne; inkabb minden arcot
nagykdzeliben kulonit el, amely csak részben van kitdltve,
ugyhogy a jobb vagy a bal oldali pozicié kézvetlenul indukal
egy virtudlis kapcsolatot, amelynek nincs tébbé sziiksége arra,
hogy a személyek kozoétt valésagos kapcsolatokon haladjon
keresztul.

Az affektiv képkivagat annak révén mikoédik, amit maga
Dreyer ,atfoly6 nagykdzelinek" nevezett. Az atfoly6 nagy-
kozeli kétségtelentl egyfajta folyamatos mozgés, amelynek se-
gitségével a kamera nagykozelib6él szekondba vagy totélba
valt, de eszkoz is arra, hogy a szekondot és a totalt mint
nagykozelit kezeljuk képmélység hijan, illetve a perspektiva
megszintetésével. Mar nemcsak a kozelkép, de barmely mas
kép is folveheti a nagykozeli statusat: a térb6l 6rokolt megku-
16nboztetések lassan eltlinnek. Dreyer a ,,leveg6perspektiva"”
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megszintetésével egyfajta idébeli, mi tébb, szellemi perspek-
tivat juttat uralomra: szétzlzza a harmadik dimenziét, és a
kétdimenzios teret kozvetlen kapcsolatba hozza az effektussal,
egy negyedik és egy 6todik dimenzidval, az Id6vel és a Szel-
lemmel. Kétségtelen, hogy a nagykdzeli a képmélység segitsé-
gével elvben meghdédithat mélyebb rétegeket. De Dreyernél
nem igy van: nala a képmélység létrejotte inkadbb az egyik sze-
replé elmosddasat jelzi. Nala a képmélység és a perspektiva
tagadasardél van sz6, a kép eszmei sikszer(iségérél, amely lehe-
tévé teszi a szekond vagy a totalkép asszimilaciéjat, nagyko-
zelibe torténd beolvasztasat, bizonyos térnek vagy vilagos hat-
térnek az azonositasat a nagykdzelivel, nem csupéan az olyan
filmben, mint aJeanne d'Arc, amelyben a nagykézelik uralkod-
nak, hanem féleg olyanokban, ahol méar nem uralkodnak, ahol
mar nem kell uralkodniuk, mert olyan jol ,,atfolytak", hogy
el6re atitatjak az 0sszes tobbi képsikot. EKkor minden készen
all az affektiv montazshoz, vagyis az elvago és az elfoly6 ko-
z6tti kapcesolatokhoz, amelyek minden beallitast a nagykdézeli
sajatos esetévé valtoztatnak, és beleirnak vagy dsszekapcsol-
nak egyetlen, elvben végtelen planszekvenciaba (Az ige [Or-
det] és a Gertrud-jelenség tendenciaja).6

2.

Jollehet a nagykozeli az arcot (vagy annak megfelel6jét) min-
den tér-id6 koordinatabol kiemeli, mégis lIétrehozhat sajat tér-
id6t, latomastoredéket, égdarabot, taj- és hattértoredéket. Vagy
a képmélység ruhazza fel a nagykozelit hattérrel, vagy épp el-
lenkez6leg, a perspektiva és a képmélység tagadasa asszimi-
lalja a szekond plant a nagykdzelibe. De ha az affektus ezen a
maédon hoz létre maganak egy teret, miért ne tudna ugyanezt
megtenni arc nélkul, a nagykozelitél figgetlenul, a nagyko-
zelire valé minden utalas nélkul?

6C. Th. Dreyer képkivagatanak, keretezésének és montazsanak mindezen sa-
jatossagairol lasd Philippe Parrain: Dreyer, cadres et mouvement. Etudes ciné-
matographiques. Es a Réflexions sur mon métiert, ahol Dreyer a nagykézeli, a
szekond és a hattér fogalmainak , kiiktatasat" koveteli. (Cahiers du Cinéma
1956.65. szam.)
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Vegyuk Bresson filmjét, a Jeanne d'Arc perét (Le procés de
Jeanne d'Arc). Jean Sémoulé és Michel Estéve megallapitottak
kulonbségeit és hasonlésagait Dreyer Passidjahoz képest. A
hasonlésag annyi, hogy mindkettében az affektus mint komp-
lex spiritudlis entitas kerul széba: a kapcsolédasok - csopor-
tok, osztalyok - fehér tere, az az eseményrész, amely nem re-
dukalédik a dolgok allasara, az Ujrakezdett jelen misztériuma.
Pedig a film f6leg szekond planokbdl és bedllitas-ellenbeallita-
sokbdl all, és Jeanne-t leginkabb a perben és nem a Passi6ban
ragadhatjuk meg, inkabb mintellenallé rabot s nem mint aldo-
zatot és martirt.7 Nyilvanvald, hogy bar az adbrazolt per nem
azonos a térténelmi perrel, azért emez is Passi6 Bressonnal és
Dreyernél egyarant, és virtualis kapcsolatban all Krisztus pas-
sigjaval. Dreyernél azonban a Passi6 ,,eksztatikus formaban,
az arcon, a folemelkedés, az elfordulas, a hatarokba ttkozés al-
tal jelent meg. Mikdzben Bressonnal a Passi6 maga is ,,per”,
vagyis sMcidjaras és haladas (az Egy falusi plébanos napléja™ [Le
journal d'un curé de campagne] hangsulyozza ezt a ,,stacio-
szer(iségét"”). Ez a tér részletr6l részletre vald, tapinthaté fel-
épitése, ahol végul az arc uralmat letdrve a kéz veszi 4t aveze-
t6 szerepet, példaul a Zsebtolvajban (Pickpocket). Ennek a tér-
nek a ,,fragmentéacié" a torvénye.8 Az asztalok és az ajtok nem
adottak teljes egésztikben. Jeanne szobéja és a birésagi terem, a
haldlraitélt celldja nem latszik totalképben, hanem csak foko-
zatosan fogjuk fel 6ket az ellentéteket kovetve, amelyek mdii-
den esetben a végtelenségig zart valésagot csinalnak beléluk.
Innen az elkeretezések kiilonleges szerepe. A kilsé vilag maga
tehat nem kilénbozik egy cellatél, amilyen a Lancelot, a T6 lo-
vagja (Lancelot du Lac) akvarium-erdeje. Mintha a szellem
minden részbe beletitkézne, mint valami zart szogbe, de a ré-
szek kézi dsszeillesztésében szabadsagot élvezne. A szomszé-
dos elemek illesztése sokféle médon térténhet, és Uj sebesség-

7V6. Jean Sémoulé és Michel Estéve cikkei: Jeanne d'Arc a I'écran. In Etudes
cinématographiques. .

8Roébert Bresson: i. m. 66. 0. ,,A tagolas nélkulozhetetlen, ha nem akarjuk,
hogy filmiink a valésag ISMETELT BEMUTATASA legyen. Kiilonvalasztha-
t6 részeikben lassuk az él6Tényeket és a targyakat. Kilonitsuk el ezeketa ré-
szeket. Tegylik fliggetlenné 6ket, hogy Uj fliggdé'séget kényszerithesstink ra-
juk." (Sujté Laszlo forditasa.)
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és mozgasfeltételektdl, ritmikus értékektél fugg, amelyek el-
lenélinak minden el6zetes meghatarozasnak. ,,Uj figgdéség..."
Longchamp, a Lyoni péalyaudvar a Zsebtolvajban - megannyi
hatalmas tértoredék, melyek mindegyike a tolvaj érzelmeit ko-
vetd ritmikus illesztések szerint valtozik. A veszteség és az ud-
vozulés egy formatlan tablan jatszanak, amelynek egymasra
kovetkez6 részei gesztusainktél vagy inkabb a szellemtdl var-
jék, hogy a bel6luk hidnyzé kapcsolatokat megteremtsék. Maga
a tér kizokkent sajat koordinataibol, mint ahogy metrikus vi-
szonyaibol is. Tapinthat6 tér lett. Ezaltal Bresson olyan ered-
ményt ér el, amely Dreyernél még csak kdzvetve volt meg. A
szellemi affektust mar nem az arc fejezi ki, és a teret sem szik-
séges a nagykdzelinek alarendelni és abba beleolvasztani, fo-
16sleges nagykdzeliként kezelni. Az affektus most mar koz-
vetlenul is szekond planban jelenik meg egy szdméara megfele-
16 térben. Bresson hires hangkezelése pedig, az Ures hangok
nemcsak a szabad fligg6 beszéd megjelenését jelzik az egész
kifejezésben, hanem a torténés és a kifejez6dés lehet6vé vala-
sat, a tér megfelelését a kifejezett affektussal mint tiszta lehets-
séggel.

A tér mar nem ez vagy az a meghatarozott tér, Pascal Augé
sz6hasznalatat kovetveMegG6térré (espace quelconque) valto-
zott. Kétségtelen, nem Bresson talalja fol a lebeg6 tereket, jolle-
heta maga maédjan bel6luk épitkezik. Augé a lebegd terek ere-
detét inkabb a kisérleti filmezésben kereste. De azt is mondhat-
juk, hogy ezek éppoly régiek, mint maga a film. A lebegé6 tér
nem egy minden id6tél és tértél elvont egyetemesség. Egy to-
kéletesen szingularis tér, amelyik csupan elveszitette homoge-
rntasat, azaz metrikus viszonyainak elvét, illetve a sajat részei
kozotti kapcsolatot, Ugy, hogy az illesztések végtelen szamu
maodon torténhetnek. Ez egy virtualis kapcsolaté tér, a lehetsé-
8es tiszta helyeként megragadva. Az, amitegy ilyen hely insta-
bilitasa, heterogenitasa, kapcsolatainak hianya megjelenit, tény-
legesen a lehet6ségek és a szingularitdsok gazdagsaga, amely
el6feltétele minden aktualizacionak, minden meghatarozott-
ségnak. Ezért amikor az akci6-képet meghatarozott térben (a
dolgok allasaban) megvaldsulé minéség és hatéas altal hataroz-
zuk meg, nem elég egy affekcid-képet vele szembedllitani,
amely a min&ségeket és a hatasokat egy megvalésulas elétti al-
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lapotra vezetivissza, amit az affekcié-képek arcrél olvasnak le.
Most azt allitjuk, hogy kétféle affekcid-kép-jel vagy az egység- <
nek két alakja létezik: egyrészt az arc vagy annak megfelelédolog \
altal kifejezett min&ség-hatas; masrészt a lebeg6 térben kifejezett mi- |
ndség-hatés. Az is meglehet, hogy a masodik érzékenyebb, mint
az elsd, s ezéltal alkalmasabb arra, hogy megjelenitse az affek-
tus szliletését, fejlodését és terjedését. Tudniillik az arc tovabb-
rais egy nagy egység, amelynek a mozgasai - ahogy Descartes
megjegyezte - dsszetett és vegyes affekciokat fejeznek ki. A hi-
rés Kulesov-effektus kevésbé magyarazhat6 azzal, hogy az arc
kulonboz6 targyakhoz asszocialédik, mint az arc kifejezései-
nek tobbértelmiségével, amelyek mindig killonb6z6 affektu-
soknak felelnek meg. Ellenkezéleg, mihelyt elhagyjuk az arcot
és a nagykozelit, mihelyt komplex planokat vesziink figyelem-
be, amelyek tal vannak a premier plan - szekond plan - total
plan tul egyszer( felosztasan, ugy tinik fol, hogy egy sokkal
finomabb és differencialtabb ,,érzelmi rendszerbe” 1éptuink be,
amelyet nem olyan kénny( azonoiifatUTés amelybél nem em-
beri effektusokra lehet kovetkeztetni.9 Ugyanaz a helyzet az
afSEci~képpeT, minta percepcid-képpel: két jele van, az egyik
egyszer(ien egy bipoléaris kompozicié jele, a mésik a genetikai
vagy megkuldonboztet6 jele. A lebeg6 tér felelne meg az affek-
ci6-kép genetikai jelének.

A fiataTskizofrérTné ,.els6 irredlis érzéseit" két kép valtja ki
beléle: az egyik a tarsanak a képe, akinek az arca tllsagosan
megn6 (olyan, mint egy oroszlan), ahogy felé kozeledik, a ma-
sik egy buzamez6é, amelyik hatartalanna valik, ,,ragyogé sar-
ga tagassag" lesz.10Peirce terminolégiajat kovetve a kovetkez6-
képpen hatarozhatjuk meg az affekcio-kép két jelétUfon”az arc
altal kifejezett min&ség-hatas, quali-jel (vagy potis-jel), annak
egy lebegd térben valé dbrazolasa. Joris Ivens bizonyos filmjei
alapjan fogalmat alkothatunk arrél, mi is a quali-jel: ,,Az Es6
(Regen) nem egy meghatarozott, konkrét, valahol lehullott

9Ez az egyik f6 tézise Pascal Bonitzer Le Champ aveugle cim( kényvének.
Amint meghaladtuk a tal egyszerl megkulénboztetéseket, és a bedllitasok
~Kétértelmiek" vagy egyenesen ,.ellentmondasosak” lesznek (ami kitiinte-
tett moédon Dreyer esete), a film nemcsak egy Uj percepciés, hanem egy Uj
emociondlis rendszerbe is belép.

10 M .-A. Sechehaye: Journal d"un schizophréne. Ed. P. U. F., 3-5. o.
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es6. Ezek a vizualis benyomasok nem egyesuilnek térbeli vagy
id6beli abrazolasok altal. Ami itt a legfinomabb érzékenység-
gel 0ssze van fogva, az nem a val6sagos es6, hanem az, ahogy
megjelenik, amikor az esé csondesen és folyamatosan levélrél
levélre csoppen, amikor a t6 tukre lGdb6rozik, amikor egy ma-
gényos csopp habozva keresi az Gtjat az Uvegen, amikor egy
nagyvaros élete a nedves aszfalton tiikrézédik... Es még akkor
is, amikor egy egyedi targyrél van szé, mint a rotterdami acél-
hid, ez a fémalkotmany ezer killénb6z6 médon befogott mate-
ridlis képben oldddik fel. Az a tény, hogy ezt a hidat tobbféle
moédon lehet szemlélni, Ggysz6lvan irredlissa teszi azt. Nem
ugy jelenik meg, mint mérnokok célszerl alkotdsa, hanem
mint egy sor érdekes optikai hatas. Kulonféle vizudlis variaci-
6k, amelyeken nehezen haladhatna at egy tehervonat..."1LEz
nem a hid fogalma, de nem isa dolgok egyénitett, forméajukkal,
anyagukkal, hasznalatukkal és funkcidikkal meghatarozott al-
lasa. Hanem potencialitds. A hétszaz beéllitas gyors montéazsa
segitségével a kuilénb6z6 nézetek végtelen szdmia médon kap-
csolddhatnak 6ssze - mivel nem egyméashoz vannak viszonyit-
va -, szingularitasok olyan halmazat alkotjak, amelyek 6ssze-
kapcsolédnak egymassal a lebeg6 térben, ahol a hid mint tiszta
mindség, a fém mint tiszta er6, Rotterdam maga mint affektus
jelennek meg. Az es6 Ggyszintén nem az es6 fogalma, sem pe-
dig egy es@s id6, illetve tér allapota. Szingularitdsok halmaza,
amely az es6t gy abrazolja, ahogy az 6nmagaban van, mint
tiszta er6 vagy min6ség, amely elvonatkoztatas nélkul egy-
mashoz kapcsolja az dsszes lehetséges es6t, és megalkotja az
ennek megfeleld lebeg6 teret. Ez az affektusként felfogott es6,
és nincs semmi, ami nala ellentétesebb volna egy elvont vagy
altalanos fogalommal, jollehet egyedi Iéthelyzetben nem aktu-
alizalodik.

Hogyan lehet lebeg6 teret Iétrehozni (stddiéban vagy kulsé-
ben)? Hogyan vonjuk ki a lebeg6 teret egy adott helyzetbél,
egy meghatarozott térb61? Az els6 eszkdz erre az arnyék volt:

11 Balazs: Le cinéma. Payot, 167. o. (és L"Esprit du cinéma, 205. 0.).
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egy arnyékkal telitett vagy beboritott tér lebeg6 térré valtozik.
Lattuk, hogyan dolgozik az expresszionizmus a sotétséggel és
afénnyel, az atlatszatlan s6tét méllyel és a fény alapelemmel: a
kéterd parba all, egyméasnak feszulnek, mint a kiizd6k, s a tér-
nek erds mélységet, kiemelkedd és deformalt perspektivat kol-
csdndznek, amelyet arnyak toltenek be vagy a fény-arnyék
osszes fokozatanak segitségével, vagy valtakozé, ellentétes
csikokkal. ,,Gétikus" vilag ez, amely megfojtja a kontdrokat,
amely a dolgokat nem szerves élettel ruhazza fol, ahol azok el-
veszitik egyéniséguket, és amely er6vel latja el a teret azaltal,
hogy valami hatartalant csinal bel6le. A képmélység a harc he-
lye, amely hol beszivja a teret egy feneketlen fekete lyukba, hol
a fény felé tolja azt. Ezzel szemben persze az is megtorténhet,
hogy a szerepld valik furcsan és szornyl médon lapossa egy
fényl6 kor mélyén, vagy hogy az arnyéka veszti el vastagsagat
az ellenfényben és fehér hattér el6tt; ez azonban a ,,vilagos és
sotét értékek megforditasaval”, a perspektiva megforditasa al-
tal mikodik, amely el6térbe tolja a képmélységet. 2 Az arnyék
itt valositja meg eléremutaté erejét, és a Fenyegetés érzését
a legtisztdbb forméajaban jeleniti meg, ahogyan a Tartuffe és a
Nosferatu &rnyékai, vagy a pap drnyéka az alvé szerelmesek f6-
16tt a Tabuban. Az arnyék a végtelenbe tart. Ezaltal meghatéa-
rozza avirtualis kotédéseket, amelyek nem esnek egybe a dol-
gok allasaval vagy az alakok helyzetével, akik azt létrehozzak:
Arthur Robinson Arnyékokjaban (Schatten) a két kéz csak &r-
nyékuk meghosszabbitasaval tud 6sszefon6dni, a nét csak a
csodalok kezének arnyéka simogatja testének arnyékan. Ez
a film szabadon fejti ki a virtualis kot6déseket, és még azt is
megmutatja, mi torténne, ha a szerepek, a szerepl6k és a dol-
gok allasa végul nem térne ki a féltékenység-affektus aktu-
alizéacioja el6l: az affektust annal jobban fuiggetleniti a dolgok
allasatol. A horrorfilmek neogétikus terében Terence Fisher
nagyon messzire viszi el az affekci6-képnek ezt az autonémia-
jat, amikor elpusztitja a foldhoz szogezett Drakulat, de virtua-
lis kapcsolatba hozza 6t egy langolé malom lapatjaival, ame-

12Bouvier és Leutrat elemezték Murnaunak ezeket a killonboz6 eljarasait.
Nosferatu, 56-58., 135-137., 149-151. 0. Az arnyék szerepérél az expresszio-
nizmusban lasd Létte Eisner: L'écran démoniaque. VEI. fej. (L. Eisner kulono-
sen az Arnyékokat elemzi.)
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lyek kereszt alakl &rnyékot vetnek épp a kinzés helyén (Dra-
kula szeret6i [The Brides of Dracula]).

A lirai absztrakcié mas eljarast képvisel. Lattuk, hogy a fény
fehérhez valé viszonyaval hatarozhaté meg, az arnyék azon-
ban itt is fontos, de mas szerepet jatszik, mint az expresszioniz-
musban. Az expresszionizmus a konfliktusbél vagy a harcbél
az ellentmondas elvét fejleszti ki: a szellem harca a sotétséggel.
Mikozben a lirai absztrakci6 képvisel§i szerint a szellem aktu-
sa nem a harc, hanem az alternativa: egy alapvet§ Vagy...
vagy... Az arnyék ett6l fogva nem a végtelenbe tart, és nem egy
tulajdonképpeni megforditas. Nem hosszabbit meg tobbé bi-
zonyos helyzetet a végtelenségig, hanem inkabb valamilyen
alternativat fejez ki a dolgok &llapota és az azon tullépé lehet6-
ség és virtualitds kozott. Vagyis Jacques Tourneur szakit a hor-
rorfilm gétikus hagyomanyaval; fényl6, sapadt tereivel, vila-
gos hatter(i éjszakaival a lirai absztrakcié képvisel§jévé nétte
ki magat. A Cat People uszodajaban atdmadas csak a fehér falra
vetlul6 arnyékon kovethetd: vajon a n6 valt leopardda (virtua-
lis kapcsolat), avagy csupan a leopard szabadult el (valésagos
kapcsolat)? Saz | Walked With a Zombie cim( filmben vajon egy
éléhalott all a papné szolgalataban, vagy talan a misszionarius
altal befolyasolt szegény lany?13 Nincs mit csodalkozni azon,
hogy ennek a ,lirai absztrakciénak" nagyon kulénb6zé képvi-
sel6it kell idézntink: nem kilénboznek jobban egymaéastél, mint
az egyik expresszionista a méasiktél, a képvisel6k kiulonbozé-
sége pedig sohasem zavarta bizonyos fogalom egységes felfo-
gasat. Szamunkra az tinik Iényegesnek a lirai absztrakcidban,
hogy a szellem nem all harcban, hanem bizonyos alternativa-
nak van kiszolgéaltatva. Ez az alternativa megjelenhet esztéti-
kai vagy érzelmi (Sternberg), etikai (Dreyer) vagy vallasos
(Bresson) formaban, még akar ingadozhat is ezek kozétt a for-
mak kozott. Példaul Stembergnél a hésnd valasztasa a fehér
vagy szikrazé, jeges androgén és a szerelmes né, s6t hazastars
szerepe kozott csak bizonyos esetekben jelenhet meg explicit
maédon (Marokké [Marocco], Széke Vénusz [The Blonde Venus],

13Ebben a vonatkozéasban a Jacques Tourneurrél sz616 cikkre hivatkozunk a
J.-M. Sabatier szerkesztette Les classiques du cinéma fantastique lexikonban.
(Ed. Balland.) A horrorfilm ,alternativ" tendenciaja, szemben a gotikus ten-
denciaval, nem fuggetlen Lewton producertél és az RKO-vallalattol.
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Sanghaj expressz), de jelen van az egész életm(iben: A vords car-
nd egyetlen nagykozelit tartalmaz, amelyet egy arnyék oszt
ketté, és a hercegnd éppen itt mond le a szerelemrél és valaszt-
ja a hatalom hideg héditasat. A Sz6ke Vénusz hésnéje, épp el-
lenkez6leg, azért mond le a fehér szmokingrél, hogy megtalal-
ja a hazastarsi és anyai szeretetet. Annak ellenére, hogy Stern-
berg alternativai l1ényegileg szenzualisak, mégsem kevéshé a
szellem alternativai 6k, mint Dreyer és Bresson latszélag ér-
zékfeletti alternativai.l4 Akarhogy is, csak szenvedélyrél vagy
affektusrél van sz, amennyiben - Kierkegaard szavaival - a
hit még szenvedély és affektus dolga, semmi mas.

A lirai absztrakci6 két kdvetkeztetést von le a fehérrel valé
lényegi viszonyabol, amelyek erésitik az expresszionizmustél
valé kulonbozéségét: ellentét helyett fogalomvaltasok; ktizde-
lem és harc helyett alternativa, a szellem véalasztasa. Egyfel6l
ez a fekete-fehér valtakozésa: a fehér, amely rabul ejti a fényt, a
fekete ott, ahol a fény megall, és néha a koztes szin, a félhang,
azaz a szlrke, maga a megkulonboztethetetlenség, amely egy
harmadik fogalmat alkot. A valtakozéasok vagy a képek kozott,
vagy egyazon képen belul jonnek létre. Bressonnal ezek a val-
takozasok ritmikusak, mint az Egy falusi plébanos napléjaban
vagy a Lancelot, a T6 lovagjaban, a nappal és az éjszaka kozott.
Dreyernél a valtakozasok egy magasrend( geometriai kompo-
zicibba rendez6dnek, ez lehet egyfajta ,,tonalis kompozicié"
vagy a tér kikovezése (A harag napja [Dies irae] és Az ige). Mas-
fel6l a szellem alternativaja, gy tetszik, megfelel a fogalmak: a
jo, a rossz, a bizonytalan vagy a k6zombos valtakozasanak,
azonban nagyon titokzatos médon. Valéban kétséges, hogy a
fehéret ,kell-e" valasztani. Dreyernél és Bressonnéal a cella és a
klinika fehérsége éppannyira ijesztd és rémséges, mint Stem-
berg jeges fehérje. A fehér, amit A vorés camé valaszt, kimélet-
len lemondast jelentaz intimitas értékeirdl, amelyre a Sz6ke Vé-
nusz éppen a fehérrél valé lemondéssal taldl. Ugyanezekre a
bensd értékekre lel A harag napja h6sndje is egy pillanat erejéig
a homalyos sotétségben a presbiteri vilagossag helyett. A fe-

14 Louis Maile cikkében, Arts, 1959. december 30., kiemeli Bresson miivének
érzéki elemeit a Zsebtolvajban. Masfel6l viszont Stembergetlehet spiritualis-
tamédon értelmezni, kiillénésen a Sanghaj expressz kapcsan (v6. a nagy ima-
jelenet).
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hér, amely rabsagban tartja a fényt, nem jobb, mint a fekete,
amely idegen marad szamara. Végul a szellem alternativaja
sohasem vonatkozik kozvetlentll a fogalmak valtakozésara,
jéllehet ez szolgél neki alapul.5 Pascaltdl Kierkegaard-ig egy
nagyon érdekes gondolat fejl6dott ki: az alternativa nem a va-
laszthat6 fogalmakra, hanem a valaszté személy létmddjaira
vonatkozik. Ugyanis vannak olyan valasztasok, amelyeket csak
akkor lehet megtenni, ha el6bb meggy6ztik magunkat arrél,
hogy nincs vélasztadsunk, vagy valamely erkélcsi sziikségsze-
riség miatt (aJd, a kotelesség), vagy valami fizikai szlikségszer(-
ség miatt (a dolgok &llésa, a helyzet), vagy lelki sziikségszeri-
ség miatt (valamely dologra irdnyulé vagy). A szellemi valasz-
tas egy olyan vélaszté személy létmdédja kozott jon létre, aki
nem tudja, hogy valaszt, és egy olyan kozott, aki tudja azt.
Mintha a valasztas a valasztas valasztasa vagy nem véalasztasa
kozott volna. Ha tudatdban vagyok a valasztasnak, vannak
olyan lehet&ségek, amelyeket mar nem valaszthatok, és olyan
létmodok, amelyeket nem vehetek fol, nevezetesen azok, ame-
lyeket akkor vennék fol, amikor meggy6zém magam arrél,
hogy ,,nem volt valasztdsom". A pascali fogadas sem mond
mast: a fogalmak valtakozéasa Isten lIétének megnyilatkozasa,
tagadasa, felfiiggesztése (kétség, bizonytalansag); de a szellem
alternativaja mashol rejtézik, annak a Iétmdédja kozott, aki arra
~fogad"”, hogy Isten létezik, és annak a Iétmddja kozott, aki Is-
ten nemlétére fogad, illetve nem akar fogadni. Pascal szerint
csak az els6 van tudataban annak, hogy valasztasro6l van szo6, a
masik kett6 csak akkor valaszthat, ha nem tudja, mirél van sz6.
Roviden, a valasztasnak mint szellemi meghatarozottsagnak
nincs mas targya, mint 6nmaga: a valasztast valasztom, és ez-
altal kizdrom a nem valasztas lehet&ségét. Ez a Iényege annak
is,amit Kierkegaard ,,alternativanak"”, Sartre pedig ,,valasztas-
nak" nevez az ateista valtozatban.

Pascaltol Bressonig, Kierkegaard-t6l Dreyerig kozvetlen ins-
piraciés Ut huzodik. A lirai absztrakcié szerz6méi szereplék
gazdag sorozata taldlhaté, akik megannyi konkrét létmédot
képviselnek. Vannak Isten, a J6, az Erény fehér emberei, Pascal

15A valtakozasra és a szellem alternativajara szamos példat talalunk Philippe
Parrainnal Dreyer kapcsan (uo.), valamint Michel Estéve-nél Bresson kap-
csan (Rébert Bresson. Ed. Seghers).
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zsarnoki, taldn képmutaté ,,hitbuzgéi”, a rend 6rei valamely
moralis vagy vallasi szukségszerliség nevében. Vannak a bi-
zonytalansag szlirke emberei (mint a Vampir [Vampyr] hése
Dreyemél, vagy Bresson Lancelotja, vagy akér a Zsebtolvaj,
amelynek a cime eredetileg éppen ,,Bizonytalansag" volt). Van-
nak a rossz kreaturai, Bressonnal nem is egy (Heléne bosszlja
A Bois de Boulogne hoélgyeiben [Les dames du bois du Boulogne],
Gérard gonoszsaga a Vétlen Baltazarban [Au hasard Balthasar],
a Zsebtolvaj lopasai, Yvon blintettei A pénzben [L'argent]). Bres-
son a maga szélséséges janzenizmusaval ugyanezt a becstelen-
séget mutatja a mivek oldalaroél, tehat a rossz és a jo oldalarol:
A pénzben a hitbuzgé Lucien a jotékonyséagot csak a feltételként
magara kiszabott hamis tanuzassal és a lopassal kapcsolatban
gyakorolja, mig Yvon csak a masik feltételei nyoman kezd bd-
nozésbe. Mintha a jo ember sziikségképpen ott kezdédne, ahol
a rossz ember végzi. De miért ne létezne a rossz ,,tudatos” va-
lasztadsa, amely a rossznak nem mint vagynak a valasztasa?
Bresson valasza ugyanaz, mint Mephist6é Goethénél: mi 6rdo-
gok vagy vampirok szabadok vagyunk az elsé cselekedettuink-
ben, de méar rabszolgak a masodikban. Ezt mondja (kevésbé jol)
ajozan ész, csaklgy, mint a Zsebtolvaj feltigyelgje: ,,nincs megal-
14s", olyan helyzetet véalasztott, amelyben méar nincs tobb va-
lasztas. A korabbi hdrom szerepl6tipus ebben az értelemben ré-
sze a hamis valasztasnak, annak a valasztasnak, amely csak ak-
kor torténik, ha tagadjuk, hogy van vélasztas (vagy hogy van
még valasztas). Azonnal megértjik, hogy a lirai absztrakcié
szempontjabdl mi a valasztés, mi a vélasztas tudata mint szilard
szellemi meghatarozottsdg. Nem aJ6 és nem isa Rossz valaszta-
sa. Tudniillik avalasztast nem a valasztas targya hatarozza meg,
hanem az a képesség, hogy minden pillanatban ujrakezdédhet,
hogy Ujrakezdheti 6nmagat, és igy 6nmaga altal megerésodik,
Ujra meg Ujra kockara téve az 0sszes tétet. Smég ha ez a valasz-
tas a személy aldozathozatalaval jar is, ezt az dldozatot csak az-
zal a feltétellel hozza meg, hogy tisztaban van vele: minden al-
kalommal Gjrakezdené, és minden alkalommal meg is hozna
(ez a felfogés is kulonbozik az expresszionizmusétél, amely sza-
maéra az aldozathozatal egyszer s mindenkorra torténik). Az
igazi valasztas Sternbergnél sem A voroés camé oldalan van, nem
is annak az oldalan, aki a bosszt valasztotta a Glin Sinben, ha-
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nem annak az oldaléan, aki a Sanghaj expresszben a valasztasban
egészen az dnfelaldozasig jutott egy feltétellel: nem igazolja ma-
gat, nem kell igazolnia rtatlansagéat, nem kell szdmot adnia. Az
igazi valasztas szereplGje az dldozathozatalban volt, vagy pedig
az aldozaton tal, amely szuintelen Ujrakezdés: Bressonnal ilyen
Jeanne d'Argc, ilyen a halalraitélt [az Egy halalra itélt megszokott
(Uncondamné & mért s'est échappé) féhdse - A szerk.] és a falusi
plébanos; Dreyemél szintén Jeanne d'Arc, de ilyen A harag napja
Annéja, az Az ige Ingerje, végul a Gertrud nagy trilégiaja is. Az
el6z6 harom tipushoz tehat hozza kell adnunk egy negyediket
is: az autentikus valasztasnak, illetve a valasztastudatnak a sze-
repl6jét. Természetesen az affektusrél van szé; hiszen amig a
tobbiek az affektust egy felépitett rendben vagy rendetlenség-
ben mintaktualitast tartjdk meg, az igazi valasztas embere tiszta
erejének és potencialitdsanak szintjére emeli az affektust, mint
udvari szerelmében Lancelot, de annal jobban megtestesiti és
megvalésitja azt, minél inkabb felszabaditja benne azt az olda-
lat, amely nem engedi magat aktualizalni, amely talmegy min-
den beteljestilésen (az 6rok Ujrakezdés). Bresson még egy tipust,
otodik szerepl6t kuilonboztet meg: az allatot, vagyis a Szamarat,
a Vétlen Baltazarban. A szamar, mivel azoknak az artatlansaga-
val rendelkezik, akik nincsenek abban a helyzetben, hogy véa-
lasszanak, csak a nem vélasztasnak vagy csak az emberek va-
lasztasanak a hatasat ismeri. Vagyis az eseményeknek azt az ol-
dalat, amely a testekben teljesedik ki, és meg6li azokat anélkdl,
hogy elérné azt a részt, amely tulmegy a beteljestilésen (de el
sem tudja arulni) vagy a szellemi meghatarozottsagon. A sza-
mar igy az emberek gonoszsaganak kedvenc targya, de Krisz-
tusnak vagy a valasztas emberének is valasztott unidja.

Ez a moréllal s ezlttal a vallassal is szemben all6 szélsGséges
moralizmus furcsa gondolat. Semmi kéze sincs Nietzschéhez,
annal inkdbb Pascalhoz és Kierkegaard-hoz, egyfajta janze-
nizmushoz és reformizmushoz (még Sartre esetében is). Erté-
kes kapcsolatokat sz6 a filozéfia és a film kozott.l8Rohmernél

16 A XDC. szdzad masodik felében a filozéfia nemcsak a tartalmaban prébal
megujulni, de Gj kifejezési formakat is keres a legkiilonbéz6bb gondolko-
doknal, akiknek csak annyi koziik van egyméashoz, hogy magukata jové fi-
lozofiaja els6 képviselGjének gondoljak. Ez Kierkegaard-nal nyilvanvalé.
(Franciaorszagban az Gj formaknak ez a keresése Renouvier és Lequier ko-
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is a létmoédok, valasztasok, hamis valasztasok és valasztastu-
datok egész torténetét talaljuk, amely uralkodik az Erkolcsi me-
sék sorozataban (Ejszakdm Maiidnal [Ma nuit chez Maud] és
Ujabban a J6 hdzassag [Le beau mariage] mutat be egy lanyt, aki
ugy dont, hogy férjez megy, és ezt ki is kiabalja, éppen azért,
mert ugyanazon a modon vélasztotta a férjhez menést, ahogy
egy mas korban azt valasztotta volna, hogy nem megy férjhez,
ugyanazzal a pascali tudattal, az 6rokkévalénak, a végtelen-
nek ugyanazzal a kdvetelésével). Miért van ezeknek a témak-
nak akkora jelent6séguk a filozéfia és a film szamara? Miért
kell hangsulyozni ezeket a dolgokat? Azért, mert a filozéfia-
ban, ahogy a filmben is, Pascalnal ugyanagy, ahogy Bresson-
nél, Kierkegaard-nal éppuagy, mint Dreyernél, az igazi valasz-
tés értelme - azaz a valasztas valasztasaé - az, hogy mindent
visszaadjon nekunk. Mindent megtalalunk &ltala az aldozat-
hozatal szellemében, az 4ldozat pillanatdban vagy még el6tte.
Kierkegaard azt mondta: az igazi valasztas kovetkeztében, ha
elhagyjuk menyasszonyunkat, azonnal vissza is kapjuk 6t; Ab-
raham pedig felaldozvan sajat fiat, azonnal visszakapja. Agamem-
non felaldozza lanyat, Iphigeneiat, de kotelességbdl, puszta
kotelességbél, a nem véalasztast valasztva. Abraham viszont
ugy aldozza fol sajat fiat, akit onmagéanal is jobban szeret, hogy
ezt valasztja, a valasztasnak a tudataban, amely egyesiti 6t Is-
tennel tul jon és rosszon: és ekkor kapja vissza fiat. Ez a lirai
absztrakcié torténete.

rul jelenik meg, egy igazsagtalanul elfelejtett csoportban, amelynek legfébb
témaja a valasztas gondolata.) Kierkegaard-nal maradva, az 6 egyik legfébb
eszkoze az, hogy meditacidjababevezet valamit, amitaz olvasénak nehezé-
re esik formalisan azonositania: példa-e vagy naplérészlet, vagy talan mese,
anekdota, melodrama stb.? Ilyen példaul Az aggédas fogalmarél cim G munka-
jabanannak a polgarnak a torténete, aki csaladi kérben reggelizik és olvassa
az Ujsagjat, majd hirtelen az ablakhoz rohan, azt kialtva: ,,A lehetségest, kii-
16nben megfulladok!" Az életat dllomasaiban pedig ilyen annak a kényvel6-
nek a térténete, aki mindennap egy 6rara megbolondul, s egy olyan térvény
utan kutat, amely leszdgezné és rogzitené a hasonlésagot: egyik nap bor-
délyhazbanvolt,de mar nem emlékszik ra, mitérténtott, ,,a lehetéségbe bo-
londul bele..." AFélelem és reszketésben ilyen Agnes és a triton meséje, amely
olyan, mint valami rajzfilm, amelynek Kierkegaard tobb valtozatat adja
meg. Sok méas példa isvan. Deamodern olvasé talan meg tudja nevezni eze-
ket a szokatlan részeket: minden esetben egyfajta forgatokonyvrél, valésa-
gos szinopszisrél van sz6, amely ily médon a filozéfidban és a teolégiaban
jelent meg.
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A dolgok allasa altal meghatarozott térbél indultunk ki, amely
a fehér-fekete-sziirke, fehér-fekete-sziirke valtakozasbol all. Es
azt mondtuk: a fehér jeloli a kdtelességtinket vagy a hatalmun-
kat; a fekete a tehetetlenséglinket vagy a rosszra valé szomjun-
kat; a szlirke a bizonytalansagunkat, kereséstinketvagy kozom-
bosséglinket. Azutan pedig felemelkedtink a szellem alternati-
vajaig, és létmodok kozott kellett valasztanunk: az egyik fehér,
fekete, illetve szlrke azt jelentette, hogy nincs valasztasunk (il-
letve mar nincs tébb valasztasunk); és csak egy masik jelentette
azt, hogy avalasztast valasztjuk, vagy hogy valasztas tudataban
vagyunk. Puszta immanens vagy szellemi fény, til a fehéren, fe-
ketén és sziirkén. Amint eljutunk a fényhez, az mindent meg-
mutat. Visszaadja a fehéret, amely mar nem tartja fogsagaban a
fényt; azonnal visszaadja a feketét, amely mar nem a fény abba-
maraddasa; még a szurkét is visszaadja, amely mar nem a bi-
zonytalansag vagy a k6zombosség. Abba a spiritudlis térbe ju-
tottunk el, ahol az, amit valasztunk, mar nem kilonb6zik magéa-
tél a valasztastol. A lirai absztrakciota fény és a fehér kalandjaval
lehet meghatéarozni. De ennek a kalandnak kuilénb6z6 epizédjai
vannak: el&szor a fehér,amely magéba zarta a fényt, el6szor val-
takozik a feketével, amelyben megszakad; azutan pedig a fény
kiszabadul egy alternativajaba, és visszaadja a fehéret és a feke-
tét; Helyvaltoztatas nélkil jutottunk egyik helyrél a mésikra, a
fizikai térbél a szellemi térbe, amely visszaad nekiink egy fizi-
kéat (illetve egy metafizikat). Az els6 tér sejtszer(i és zart, de a
masik sem kulonbozik ettél, ugyanaz a dolog, csupan ratalalt a
szellemi nyitottsagra, amelynek segitségével tallép az elsére jel-
lemz8 minden formaélis kotelezettségen és anyagi kényszeren,
mégpedig egy tényleges vagy elvi szokés révén. Erre utalt Bros-
son ,,fragmentacié"-elve: egy zart darabjaira tért halmazbdl egy
nyitott szellemi egészbe Iépunk, amelyet létrehozunk vagy re-
konstrudlunk. Vagy Dreyemél: a Lehetséges a szellem dimen-
zidjaként (negyedik vagy 6todik dimenzid) nyitotta meg a teret.
A tér mar nem meghatarozott, a szellem erejével a mindig megujulé
szellemi dontéssel megegyez6 lebeg6 térré valtozott: ez a dontés al-
kotja az affektust vagy az ,,0n-affektust”, amely magara vallalja
a részek Ujraillesztését.

A sotétség és a szellemi harc, a fehér és a szellemi alternati-
va: ez az az els6 két eljaras, amelyen keresztil a tér lebeg6 térré
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valtozik, és a fényesség szellemi képességének szintjére emel-
kedik. Meg kell vizsgadlnunk még egy harmadik eljéarést is: a
szint. Mar nem az expresszionizmus sotét terérél, de nem is
alirai absztrakci6 fehér terérél van sz6, hanem a kolorizmus
szinterér6l. Mint ahogy a festészetben, itt is megkulonboztet-
juk a kolorizmust a monokrémiatél vagy a polikrémiatél, amely
maér Griffith-nél vagy Ejzenstejnnél is csupén szines képet ho-
zott létre, és megel&zte a szin-képet.

Az expresszionista sotétség és a lirai fehér bizonyos tekintet-
ben a szinek szerepét jatszotta. Az igazi szin-kép azonban a le-
begé tér harmadik fajtajat hozza létre. Lehet, hogy e kép f6 for-
mait - a nagy sikok szinfelszinei, az atmoszferikus szin, amely
az Osszes tobbit atitatja, a mozgas-szin, amelyik egyik tonusrol
vélta méasikra- eredetileg a musicalben leljuk fel, és abban a ké-
pességében, hogy képes egy konvenciondlis helyzetbdl egy szinte
hatartalan képzeletbeli vilagot kibontani. E harom forma kozul
leginkdbb a mozgéas-szin tartozik a filmhez, a tébbi mar teljes-
séggel a festészet eszkozeit gazdagitja. A film szin-képét azon-
ban, ugy tlnik, egy méasik tulajdonsag hatarozza meg, amely
ugyan a festészetre is jellemz6, de az mas jelentdséget és funkci-
6t tulajdonit neki. A felszivo tulajdonsagrél van szé. Godard
megfogalmazésa - ,,6z nem vér, hanem piros” - maganak a ko-
lorizmusnak a megfogalmazésa. Egy pusztadn szines képpel
szembeallitva a szin-kép nem valamely targyra vonatkozik, ha-
nem mindent magéaba sziv, amit csak tud: az er6 mindent meg-
kaparint, ami csak a keze tgyébe kerul, a legkilonboz6bb tar-
gyak kozos tulajdonsagéat. A szineknek természetesen van szim-
bolikajuk, ami persze nem egyszerlien egy szin és egy affektus
megfelelésébdl ah (a zéld és a reménység...). Ellenkezdleg, a szin
maga az affektus, tehat a szin altal megragadott targyak virtua-
lis 6sszekapcsolasa. Ollier szerint Agnes Varda filmjei, neveze-
tesen a Boldogsag (Le bonheur) ,,magukba szivnak", és nemcsak
a néz6t, hanem magukat a szerepléket, a helyzeteket is maguk-
ba szivjak, mégpedig a komplementer szinek altal meghataro-
zott dsszetett mozgasokat kovetve.17 Es ez mar igaz volt a La
Pointe Courte-ndl is, ahol a fehéret és a feketét egymas komple-

17Claude Ollier: Souvenirs écran. 211-218. 0. (Es 217. 0.: ,,szin 4ltali elidegenedé-
se").
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mentereinek tekintették, és ahol a fehér a ndi oldalt, a fehér a
munkat, a fehér a szerelmet és a halalt jelentette, mig a fekete
a férfioldal jegyeit vette magéra, ésaz ,,elvont par" két fészerep-
16je beszélgetés kozben bejarja a fekete-fehér alternativa vagy
a komplementarités terét. Ezt a kompoziciét juttatja tokélyre a
Boldogsagban a malyva-lila és a narancs-arany szinparok komp-
lementaritasa és a szerepl6knek a misztérium terébe torténé fel-
szivédasa, mely tér megfelel a szineknek. Na mar most, ha to-
vébb folytatjuk a legktilonb6z6bb szerz6k idézését annak érde-
kében, hogy nagyobb nyomatékot adjanak bizonyos fogalom
esetleges érvényességének, azt is meg kell mondani, hogy a to-
talis szines film torténetének kezdetén Minelli, felismerve a fel-
szivas jelent6ségét, az Uj képi dimenzié sajatosan fiimi eszkdzé-
vé tette azt. Ezért jatszik nala olyan nagy szerepet az alom,
amely nem mas, mint csupén a szin felszivé forméja. Munkas-
s&ga a musicalben, de mas mifajokban is folytatta a sajat, de f6-
leg a méasok &lméban és multjdban (Jolanda és a tolvaj [Yolanda
and the Thief], A kal6z [The Pirate], Gigi, Egy vilagos napon 6rokre
lathatsz [On a Clear Day You Can See Forever]), a Masik erételjes
almaban {A rossz és a szép [The Bad and the Beautiful]) sz6 sze-
rint felszivddo szereplék fajdalmas témajat. A csucsot pedig Az
apokalipszis négy lovasaval (The Four Horsemen of the Apo-
calypse) éri el Minelli, amikor a Iényeket a haboru lidércnyoma-
sa réntja magaba. Az alom minden filmjében térré valtozik, de
mint egy pokhalo, amely nem magénak az almodénak készit
helyet, hanem az altala odavonzott él6 prédak szamara. Az pe-
dig, hogy az allapotok a viidg mozgasava valnak, a szerepl6k
pedig tancfigurakka, elvalaszthatatlan a szinek ragyogasatol és
szinte ragadozd, falank, rombol6 felszivé funkcidjuktoél (a The
Long, Long Trailer sarga lakékocsija). Helyénvald, hogy Minelli
szembesultazzal a téméaval, amelyik a legjobban képes kifejezni
ezt a kalandot, ahonnan nincs visszatérés: a habozas, a félelem
és a tisztelet, amivel Van Gogh kozelit a szinekhez, a fest6 felfe-
dezése és alkotdsénak ragyogasa, 6nmaga beleivédasa abba, amit
alkot, Iényének és szellemének felszivédasa a sargaban (A nap
szerelmese - Vincent van Gogh [Lust for Life]).18

18 Minellirél irtjegyzetében a Dossiers du cinémaban Tristan Renaud folyamato-
san idézi a felszivodas jelenségét: ,,A két viiag varatlan sokkja, kiizdelmuik
es az egyiknek a masik felett aratott gy6zelme, Uletve az egyiknek a masik
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Antonioni, a filmm(vészet masik nagy koloristaja hideg szi-
neket haszndal amelyeket telitettségtk vagy intenzitdsuk ma-
ximumara visz el, hogy meghaladja a felszivé funkciot, amely
még benne tartotta a szerepléket és a helyzeteket egy alom
vagy egy rémalom terében. Antonionival a szin az Uirességig
viszi el a teret, eltorli azt, amit magéba szivott. Bonitzer mond-
ja ,Akaland (L'awentura) 6ta Antonioni az Ures, lakatlan teret
keresi. A Napfogyatkozas (L'eclisse) végén az lresség minden
helyszint atértelmez, ahol a par kordbban megfordult, ahogy
aztacim isjelzi. (...) Antonioni a sivatagot keresi: VOros sivatag
(Il deserto rosso), Zabriskie Point, Foglalkozasa: riporter (Pro-
fession: reporter) (...), (amely) egy el6rekocsizassal ér véget
egy jelentéktelen kacskarigbban, a nonfigurativitds hataran.
(...) Antonioni filmmdvészetének célja a nonfigurativitashoz
val6 eljutés valamiféle kalandon keresztil, amelynek a végén
az arc elhomalyosul, a szerepl6k elmosédnak."19 Persze, mar
korabban is nagy visszhangot valtott ki, ha a film ugyanazt a
teret konfrontalta egymassal, egyszer benépesitett, masszor
ures formaban (egy példa Sternberg A Kék Angyalabén, Lola 6l-
t6z6je vagy az osztalyterem). Antonioninal azonban ez a gon-
dolat hallatlanul erételjessé lesz, és a szin hozza létre a konf-
rontaciot. A szin emeli a teret az Uresség hatvanyara, azutan,
hogy az eseményekben mar minden megtortént. A tér ett6l
nem veszti el erejét, ellenkez6leg, annal nagyobb feszultséggel
telitédik. Itt egyszerre taldlunk ellentétet és hasonlésagot Berg-
mannal: Bergman az akcié-kép helyett a nagykozeli affektiv
erejére, illetve az Urességgel szembehelyezett arcra tette a hang-
stlyt. Antonioninal viszont az arc a szereplével és az akcioval
egy id6ben tlinik el, affektiv ereje pedig a lebegé térnek lesz,
amelyet Antonioni az Urességig fokoz.

S6t ugy tlnik, hogy a lebegé tér itt Gj tulajdonsagokat vesz
fel. Mar nem hasonlit azokhoz a korabbi terekhez, amelyeknek
a részei egymashoz illesztésiikben és irdnyaikban nincsenek
elére meghatéarozva, s igy végtelen szamu médon alakulhat-
nak. Ez a kialakulé forméatlan egyuttes tehat megszuntette azt,

altal torténé felszivasa..." Hivatkozunk Jean Douchet cikkeire, amelyek a

rombolas és a felfalas témajat elemzik. Minellinél: Objectif64,1964. februar

és Cahiers du Cinéma, 1964.50. szam (,mérgez6 vagy husevé viragok...").
19 P.Bonitzer: i. m. 88. 0. (Bonitzer Bergmannal veti 6ssze Antonionit.)
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ami benne tortént és mikodott. Ez a kihunyas, ez az eltlinés
azonban nem all szemben a genetikai elemmel. J61 lathato,
hogy a két oldal kiegésziti és kolcsonosen feltételezi egymast:
az amorf halmaz valéjaban helyek és terek gy(jteménye, ame-
iyek fuggetienek a részeket 6sszekot6 id6érendtél, az illészke- 1
déstél és az irdnyoktdl, amelyeket az eltlint szerepl6k és hely-
zetek biztositottak. A lebeg6 térnekkétfajta allapota vagy két-
fajta ,,quali-jele" létezik tehat, a szétkapcsolddéas és az liresség
quali-jelei. Err6l a két egymast feltételez6 allapotrél egyszeri
en csak annyit mondunk, hogy az egyik ,,el6bb" van, a masik
meg ,,kés6bb". A lebegd tér megbrzi egységes természetét:
mar nincsenek koordinatai, puszta lehet6ség, csupéan a dolgok
allasatol fuggetlen. Képességeket és Mindségeket mutat, illet-
ve attél a kérnyezett6l is figgetlen,~5Uly aktualizalja ket
(vagy aktualizalta vagy aktualizalni fogja 6ket, vagy egyik
sem, mindegy).

Lebegd, kotddés nélkuli vagy Ures tereket tehat az arnyékok, a
fehérek és a szinek képesek el§idézni és alkotni. Mindezen esz-
kozok és még masok is hozzajarultak ahhoz, hogy a kulénféle
hatasoknak kdszonhet6en elterjedtek az ilyen terek, mind md-
teremben, mind kulsében. Az elsd, a filmt6l figgetlen hatast a
habora utani helyzet hozta lerombolt vagy éppen épiil6 varo-
saival, rendezetlen terileteivel, badogvéarosaival, még ott is,
ahol a hdbort nem pusztitott, ,,megkilonboztethetetlen" varo-
si hal6zataival, kilritett hatalmas tereivel, dokkjaival, raktara-
ival, gerenda- és vashalmaival. A masik, ennél belsébb hatas -
mint majd latni fogjuk - az akcié-kép valsagaboél eredt: az ala-
kok egyre kevésbé keriltek ,,motivalé" szenzomotoros hely-
zetekbe, inkébb csak sétéaltak, kédorogtak, csavarogtak, ami
pusztan optikai és akusztikai helyzeteket hatarozott meg. Az ak-
cio-kép ekkor széthullott, mikozben a meghatarozott helyek
elmosodtak, s helyeiket lebegé tereknek adtak at, ahol a féle-
lem, az elszakadas, ugyanakkor a frissesség, a rendkivili se-
besség és a végtelen varakozas modem affektusai alakultak ki.

Nos, ha a neorealizmus szemben allt a realizmussal, az épp
azértvolt, mertszakitott a térbeli koordinatakkal, a helyek régi
realizmusaval, és 6sszezavarta a motorikus tajékozédasi pon-
tokat (mint Rossellini Paisajanak mocsaraban vagy er6ditmé-
nyében), vagy pedig vizualis elvonatkoztatasokat, ,,absztrak-
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tumokat" hozott létre (mint az Eurépa 51 [Eurépa '51] lzeme)
meghatarozatlan, holdbéli tdjakon.2 Ide tartozik a francia Uj
hulldm is, amely megtorte a beéllitdsokat, eltérélte pontos tér-
beli meghatarozottsdgukat egy nem egységesithet6 tér létre-
hozéasa érdekében: példaul Godard befejezetlen lakasbelséi -
éppugy, mint egy lapjatél megfosztott ajtéon valé athaladas -
olyan eltérések és varidnsok lehet6ségét hordoztadk, amelyek
szinte zenei értékké valva, az affektust kisérik (Megvetés [Le
mépris]). Straub meglepd, amorf sikokat hozott létre, az ott le-
jatsz6do események Kilritett szintereként.2l A félelem német
iskoldja, nevezetesen Fassbinder és Déaniel Schmid a kihalt
véroskulséket, a tukorben megkettézott bels6ket minimalis ta-
jékozodasi ponttal és kapcsolat nélkuli szempontok megsok-
szorozasaval dolgozta ki (Schmid Violantaja). A New York-i is-
kola bevezette a varos horizontalis foldkozeli latvanyat, ahol
az események a jardan sziletnek, és helyszinuk meghatéaroz-
hatatlan, mint Lumetnél. Még ennél is jobb példa Cassavetes,
aki az arc és a nagykozeli dominanci4jat mutaté filmek utan
{New York arnyai [Shadows], Arcok [Faces]) erés affektivitasu
fuggetlen tereket hozott létre (Egy kinai bukméter meggyilkolasa
[The Killing of a Chinese Bookie], Too Laté Blues). igy Iépett at
az egyik tipusu affekcié-képrél a masikra. Ugyanis a teret nem
a tér-id6 koordinataitél szabadulé arc viszonylatdban bontotta
fel, hanem egy olyan eseménnyel val6 viszonyaban, amely
minden maédon tdlcsordult megvalésulasainak kérilményein,
vagy azért, mert késébb kovetkezett, vagy épp ellenkezéleg,
mert tal koran jelenik meg.2 A Gléridban a hésné tobb izben
hosszasan varakozik, még sincs ideje megfordulni, az tld6z6k
viszont maris ott vannak, mintha mindig is ott lettek volna,

20 A neorealista térrél lasd Sylvie Trosa és Michel Devilliers két fontos cikkét.
Cinématographe, 1978. december. 42-43. szam és 1979. januar.

21Jean Narboni: La; Serge Daney: A straubi tér. Cahiers du Cinéma, 1977. prilis.
275. szadm, és 1979. november. 305. szam.

22 Lasd Philippe de Lara elemzését Cassavetes tdjékozodasi pontok és koordi-
natak nélkili tereirsl. Cinématographe, 1978. majus. 38. szam. Altalaban en-
nek a folyéiratnak a munkatarsai fedezték fol és elemezték legmélyebben az
illesztések és irany nélkuli figgetlen tereket Rossellininél, Cassavetesnél, de
Lumetnél (Dominique Rinieri, 74. szdm) és Schmidnél (Nadine Tasso, 43.
szam) is. A Cahiers du Cinéma inkabb a masik oldalt, az iires terek elemzését
véalasztotta.
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vagy inkdbb mintha maga a helyszin hirtelen megvaltoztatta
volna 6nnén koordinatait, és mar nem is ugyanaz a helyszin
volna, de azért a lebegé6 tér ugyanazon helyén. Ezlttal az Ures
tér hirtelen telitédik...

Kés6bb még vissza kell térniink ezekre a kérdésekre. Lehetsé-
ges azonban, hogy a lebegé terek elterjedésének egyik kiindulé-
pontjaul - ahogy Pascal Augé mondja- a kisérleti filmezés szol-
gélt, amely szakit a cselekményelbeszéléssel és a meghatarozott
helyek percepciéjaval. Ha igaz, hogy a kisérleti film egy ember
el6tti (vagy utéani) percepcié felé halad, akkor annak kiséréjelen-
sége felé is halad, vagyis az emberi koordinataktél megszabadi-
tott lebegd tér felé. Michael Snow Central Regionja azzal egytt
emeli fol a percepcidt az egyetemes valtozatossaghoz nyers és
vad médon, hogy egy tajékozddasi pontok nélkuli teret von be-
16le el, ahol a fold az éggel, a vizszintes a figgdlegessel talalko-
zik. Maga a semmi fordul el afelé, ami abbdl a térbél kijon vagy
ami abba visszahull, a genetikus elem, a friss vagy elillané per-
cepcié felé, amely potenciallal latja el a teret, és bel6le csak az
emberi események arnyékat vagy meséjét tartja meg. A Wa-
velengthben Snow egy negyvenot percig tart6 zoomot hasznal,
hogy hosszéban feltarjon egy szobét, egyik végétsl a masikig,
egészen a falig, amelyen egy tengert abrazol6 fénykép 16g: eb-
b6l a szobabdl kivon egy energiadus teret, amelynek fokozato-
san kimeriti az erejét és a mindségét. BLanyok hallgatjak a radi-
6t, halljuk, ahogy valaki felmegy a Iépcsén és 6sszeesik, de a
zoom mar talment rajta, helyet adva az egyik lanynak, aki tele-
fonon meséli el az eseményt. A lany szelleme negativ rafényké-
pezésben megkett6zi a jelenetet, mikdzben a zoom folytatédik a
falon Ujra lathaté tenger képéig. A tér belefolyik az Ures tenger-
be. A lebegé tér minden kordbbi eleme- az arnyékok, a biankék,
a szinek, a Kérlelhetetlen elérehaladas, a kérlelhetetlen reduk-
cio, avetulet, a lekapcsoltrészek, az tires halmaz: minden kozre-
jatszik abban, amit Sitney ,,strukturalis filmnek" nevez.

Marguerite Duras Agatha et les lectures illimitées cim@ mve
hasonlé struktlrat kovet az elbeszélés vagy inkabb az olvasas

23P. A. Sitney irja le és kommentalja ezt a filmet: Le film structurel. In Cinéma,
théorie, lectures (,,A térnek és implicitmodon a filmnek mint potencialitasnak
ez a megsejtése a strukturalis film axioméaja. A szoba mindig a tiszta lehetd-
ség helye...", 342.0.).
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Ivérél indulna, ahol a két szerepl8 pusztai.

S S ahol semmiféle emberi jelenlét nem zavar*. meg a
ten”~rpaitotA kettd kozott pedig az affektus lassu innepe fe-
jezédik ki, ezuttal a fivér és a névér incesztusa.

165



AZ AFFEKTUSTOL AZ AKCIOIG:
AZ OSZTON-KEP

1

Amikor Ggy tekintjuk a min&ségeket és az er6ket, mint ame-
lyek aktualizalédnak egy foldrajzilag és torténelmileg megha-
tarozott helyzetben és kornyezetben, illetve ekként fogjuk fel
6ket, akkor az akcié-kép birodalméban jarunk. Az akcié-kép
realizmusa szemben all az affekcié-kép idealizmuséval. De
mégis, a kett6 kozott- az egység és a ketté-ség kozott- van va-
lami, ,,degeneralt" affektus-féle vagy valami ,embrionéalis"
akcio. Mar nem affekcié-kép, de még nem is akcié-kép. Lattuk,
hogy az els6 a Lebeg6 tér-Affektus parban fejlédik ki. A maso-
dik a Meghatérozott komyezet-Viselkedés parban fog kifej-
16dni. De a kett6 kozétt talalunk egy furcsa part: Osvilagok-
Elemi 6szténok. Az 6svilag nem lebegd tér (jéllehet hasonlit-
hat ra), mivel csak meghatéarozott kdrnyezetben jelenik meg;
de nem is meghatéarozott kérnyezet, amely csak egy &svilagbdl
szarmazhat. Az 6szton nem affektus, hanem a sz6 legszoro-
sabb értelmében véve benyomaés és nem kifejezés; de nem ke-
verhetd 0ssze az érzésekkel vagy érzelmekkel sem, amelyek
szabélyokhoz kotik vagy éppen deregulaljak a viselkedést. Ily
maédon be kell latnunk, hogy ez az Uj egyuttes nem egyszer(i
kozvetité, nem valami atmeneti hely, hanem tokéletes konzisz-
tenciaval és autonémiaval rendelkezik, amit ennek eredmé-
nyeképpen raadasul az akcié-kép abrazolni, az affekcio-kép
pedig érzékeltetni képtelen.

Vegyunk egy héazat, egy orszagotvagy egy régiot. Ezek valé-
sagos foldrajzi és tarsadalmi helyek. De elmondhatjuk, hogy
részben vagy egészben belilr6l kommunikalnak az ésvilagok-
kal. Az &svilagot jelezheti a diszlet mesterségessége (operett-
hercegség, stididban berendezett erdé vagy mocsar), csakugy,
mint eredetiségében meg6rzott helyszin (igazi sivatag, sz(iz
6serdd). Formatlan jellegér6l ismerjuk fol: tiszta hattér vagy
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inkdbb hattérnélkiliség, amelyek megformélatlan anyagok-
bél, vazlatokbdl vagy darabokboél vannak felépitve, s amelye-
ket formatlan funkciok, energialoketek és dinamikak hatnak
at, s végul melyek még csak nem is kialakult szubjektumokra
vonatkoznak. A szerepl6k olyanok itt, mint az allatok, a sza-
lonember ragadozémadar, a szeret6 kecskebak, a szegény-
ember hiéna. Nem mintha kulsejukben vagy viselkedéstukben
ezekhez hasonlitananak, hanem mert tetteik még abbél az id6-
bél valék, amikor ember és allat nem kulénbo6zétt egymastol.
Emberi allatok. Az 6szton pedig nem més, mint az az energia,
amely morzsakat ragad ki az 6svilagbdl. Az 6sztonok ésa mor-
zsék szigortan Osszetartoznak. Nyilvanvalé, hogy az 6szto-
nok nem nélkulozik az intelligenciat: sét 6rddgi intelligenciaval
rendelkeznek, ez teszi lehet6vé, hogy mindegyik kivalassza a
sajat részét, kivarja a megfelel§ pillanatot, felfliggessze moz-
dulatat, és olyan format 6ltsén magéara, amelyben a legjobban
képes bevégezni tettét. Az Gsvilagbdl nem hianyzik az a tor-
vény sem, amely konzisztenciat biztosit szamara. llyen Em-
pedoklész vilaga, amely vazlatokbdl és darabokbodl, nyak nél-
kuli fejekbdl, homlok nélkili szemekbdl, vallak nélkuli karok-
bél, forma nélkuli mozdulatokbél &ll. De ilyen a halmaz is,
amely mindent 6sszefog, de nem valamiféle szervezetben, ha-
nem a részeket egy hatalmas szeméttelep vagy egy mocsar felé
tereli, az 6sztonoket pedig a nagy halaloszton felé. Az &svilag
tehat egyszerre radikalis kezdet és abszolut vég; s végul az
egyiket 0sszekoti a méasikkal, az egyiket beleteszi a masikba, a
legnagyobb lejtétérvényét kdvetve. Ezért valami nagyon kilon-
leges erészak jellemz6 erre a vilagra (bizonyos tekintetben ez
maga a radikalis rossz); de megvan az az erénye, hogy felszin-
re hozza az id6 &si képét a kezdettel, a véggel és a lejtével,
Kronosz minden kegyetlenségével.

Ez a naturalizmus. Nem &ll szemben a realizmussal, ellenke-
z6leg, kiemeli annak vonaésait, sajatos szlrrealizmusba fordit-
va azokat. Az irodalomban a naturalizmust Iényegében Zola
testesiti meg: az 6 gondolata volt, hogy a valésagos kérnyeze-
tet 6svildgokkal kell megkett6zni. Minden egyes kdnyvében
egy konkrét miliétir le, de ki is meriti ezt a kdrnyezetet, és oda-
veti az Gsvildgoknak: ebbdl a fels6bbrend( forrasbol taplalko-
zik realista leirasanak ereje. A valésagos, jelen lev6 kérnyezet
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annak a vilagnak a médiuma, amelyet egy radikalis kezdettel,
egy abszolat véggel, egy nagyobb lejtésti vonallal lehet meg-
hatarozni. o]

Es ez alényeg: e ketté6t nem lehet szétvalasztani, és nem tes-
testilnek meg kulon-kilon. Az 6svilag nem létezik a torténel-
mi és foldrajzi kornyezett6l fuggetlenil, ez az 6 médiuma E
kornyezetnek van kezdete, vége és f6képp lejtése. Az 6szto-
nok ezért kivonatai a valésdgos viselkedéseknek, amelyek
egy meghatarozott kérnyezetben érvényestlnek, kivonatai
szenvedélyeknek, érzéseknek és érzelmeknek, amelyeket a
val6sdgos emberek éreznek ebben a kdrnyezetben. A darabok
pedig ki vannak szakitva a ténylegesen ebben a kdrnyezetben
formalttargyakbol. Azt mondhatjuk, hogy az 6svilag csak ak-
kor jelenik meg, ha tulterheljuk, megvastagitjuk és meghosz-
szabbitjuk a valost metsz6 lathatatlan vonalakat, amelyek le-
vélasztjdk a viselkedéseket és a targyakat. A tettek talszalad-
nak az elsédleges cselekedetek felé, amelyek nem az 6 részei,
a targyak az olyan darabok felé, amelyekb&l nem allithatok
Ujra ossze, a személyek olyan energidk felé, amelyek nem
»szervezik" 6ket. Ugyanakkor az 6svilag csak valds kérnye-
zetben létezik és mikddik, és csak ennek a kdrnyezetnek az
immanenciajaban érvényes, amelynek erészakossagat és ke-
gyetlenségét leleplezi; de a kdrnyezet is csak az dsvilag im-
manencidjaban jelenik meg val6sként; statusara nézve szar-
mazékos kdrnyezet, amely az id6beliséget sorsként kapja az
osvilagtdl. Szukségszer(, hogy a tettek vagy a viselkedések, a
személyek és a targyak elfoglaljak a szarmazékos kornyeze-
tet, s ott fejlédjenek tovabb, mikézben az 6sztonok és a dara-
bok az ésvilagot benépesitik, amely maga utan hozza az egé-
szet. Ezért a naturalista szerz6k kiérdemlik a nietzschei ,,a ci-
vilizacié doktorai" cimet. Diagnosztizaljak a civilizaciot. A
naturalista képnek, az 6szton-képnek ténylegesen két jele
van: a szimptémak és a balvanyok vagy fétisek. A szimpt6-
mak 4z Oszténok jelenlétére utalnak az eltéritett vilagban, a
balvanyok vagy fétisek pedig a darabok megjelenitései. Ez
Kain vilaga, és Kain jelei. Réviden, a naturalizmust egyidej(-
leg négy koordinataval lehet meghatarozni: 6svilag-szarma-
zékos kornyezet, 0sztonok-viselkedések. Képzeljenek el egy
olyan muvet, ahol a szarmazékos kornyezet és az §svilag va-
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l6ban kiilonbozik és jol elvalik egymastol: minden latszat el-
lenére ez nem naturalista mi.1

A naturalizmusnak két nagy alkotéja volt a filmtorténetben:
Stroheim és Bunuel. Az Gsvilagok naluk nagyon kilonbozé
mesterséges vagy természetes, helyspecifikus formaban jelen-
nek meg: Stroheimnél a Vakférjek (Blind husbands) hegycsucsa,
a Szeszélyes asszonyok varazsl6jadnak kunyhdja, a Kelly kiralyné
palotéja, ugyanennek a filmnek az afrikai epizéddjaban a mocsar,
a Gyilkos arany (Greed) végén a sivatag; Bunuelnél a Halal a kert-
ben (La muerte en este jardin) m(iterem-dzsungele, az Oldoklo
angyal (El angel exterminador) szalonja, az oszlopos sivatag az
Oszlopos Simeonban (Simon dél desierto), az Aranykor (L 4gé
d'or) mesterséges sziklai. Még ha helyhez kotott is, az §svilag az
atalcsorduld tér, ahol az egész film jatszodik, vagyis az a vilag,
amely az oly er6teljes vonasokkal leirt szocialis kérnyezet mé-
lyén megnyilvanul. Mert Stroheim és Bunuel realistdk: soha
kornyezetet nem festettek le ilyen hevesen, ilyen kegyetlen nyilt-
saggal a maga tarsadalmi kettéosztottsdgaban ,,szegényekre és
gazdagokra", ,,j6 emberekre és rossz emberekre". De leirasuk-
nak éppen az adja az erejét, hogy a sajatossagokat egy 6si vilag-
ra vezetik vissza, amely ott morajlik, ott huzédik minden kor-
nyezet mélyén. Ez a vilag nem létezik a meghatarozott kérnye-
zetektdl fuggetlenul, épp ellenkezéleg, élteti azokat, alakokkal
és tulajdonsagokkal latja el 6két, amelyek magasabbrél vagy in-
kébb egy még sokkal szornylibb mélységbdl szarmaznak. Az
Gsi vilag vilagkezdet, de vilagvég is, az egyikt6l a masikhoz ve-
zet6 ellenallhatatlan lejté. Kovetkeztében jon létre a kornyezet,
és ez teszi Gt zartta, abszolUt zartt4, illetve ez nyitja meg valami
bizonytalan reménység felé. A szeméttelep, ahovéa a holttestet
kidobjak, ez a Szeszélyes asszonyok és Az elhagyottak (Los olvi-

1Példaul Pasolini Diszn6élja az emberevd svilagot és a disznolkodas szar-
mazékos kornyezetét két jol elhatarolt részre bontja: az iyen mi nem natu-
ralista (és Pasolini utélta a naturalizmust, amelyrél készakarva nagyon la-
pos fogalmat alkotott maganak). Viszont el6fordulhat a filmben vagy masutt
is, hogy az Gsvilag sajat magabol alkot val6sagosnak feltételezett szarmazé-
kos kdrnyezetet: ilyen a prehisztorikus filmek esete, mint példaul Annaud
filmje, A tliz haboruja, és sok horror vagy sci-fi fim. Ezek a filmek a naturaliz-
mushoz tartoznak. Az irodalomban ilyen az idésebb Rosny, A t(iz hdboruja
szerzGje, aki két iranyban nyitotta meg a naturalizmust: a prehisztorikus es
atudomanyos-fantasztikus regény elétt.
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dados) kozos képe. A kdrnyezetek sziintelenul kilépnek az 6svi-
lagokbol, és visszatérnek azokba; és alig jénnek ki, mint mér el-
itélt, mar 0sszezavart vazak, maris véglegesen visszatérnek, ha
nem kapjak meg az tidvosséget, amely csak ebbdl az eredethez
valé visszatérésbél érkezhet. llyen az afrikai epizéd végének
mocsarjelenete a Kelly kiralynében, és féleg a Poto-Poto filmsoro-
zatban, ahol az egymassal szemben fellégatott és 9sszekotozott
szeret6k a krokodilok felbukkanéasat varjak: ,,Itt (...) a mozgas-
szabadsag nulla. (...) Itt (...) nincs hagyomany, nincsenek visel-
kedési sémak. Itt (....) mindenki a pillanat hatésa alatt cselekszik
(...) és aztteszi, amire Poto-Poto kényszeriti. (...) Poto-Poto a mi
egyetlen térvényiunk. (...) Es 6 a mi héhérunk is. (...) Mind-
annyian halalra vagyunk itélve/'2ZA nullamozgési szabadsag az
Oldokl6 angyal elsédleges helye is, amely elészor a titokzatosan
zart polgéri szalonban 6lt testet, azutan, alighogy kinyilik a sza-
lon, Ujra felbukkan a katedrélisban, ahol a talél6k megint 6ssze-
gyllnek. Ez A burzsoazia diszkrét baja (Le charme discret de la
bourgeoisie) elsédleges helye is, amely mindig felbukkan az
odsszes egymas utan kdvetkez6 szarmazékos helyen, hogy meg-
akadalyozza az eseményt, amire ott varnak. Ez volt mar az
Aranykor kiindulépontja is, amely végigjarta az emberiség 6sz-
szes fejlédési fazisat, s mihelyt megjelent egy, azt rogton maga-
ba is szivta.

A naturalizmussal az id6 nagyon er6teljesen jelent meg a film-
képben. Mitrynek igaza van, amikor azt mondja, hogy a Gyilkos
arany az elsé film, amelyben a ,,Iélektani id6" a szereplék fejlé-
déseként vagy ontogeneziseként jut kifejezésre. Bliiméinél az
id6 nem kevésbé van jelen, de néala inké&bb filogenezisként, az
emberi korszakok periodizacidjaként (nem csupén nyilvanvalé
moédon az Aranykorban, hanem a Tejlatban [La voie lactée] is,
amely minden korszakon végighalad félboritva azok rendjét).”

2Erich von Stroheim: Poto-Poto. Ed. de la Fontaine. 132. o. Tudjuk, hoev
Stroheun harom filmnovellat jelentetett meg, amelyek nem egyszertien for-
gatékonyvek, tobbek annal, de nem is regények, masok. Ezekkel igyekezett
kompenzalni azt, hogy nem engedték filmet csinalni: Poto-Poto, Paprika (Ed
MarteD és Lesfeux de laSaint-Jean (Ed. Martel). A Poto-Poto 6nallo folytatasa a
elly kiralynének, az afrikai folytatas, amit Stroheim kezdett el (ez a Kelly ki-
dlynd,,tizenegyedik tekercse").
E két film kapcsan Maurice Drouzy elemzésére hivatkozunk, Luis Bunuel
architecte du réve. Ed. L'Herminier.
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De azért a naturalista id6t 1ényegébdl adéddan atok sdjtja. Stro-
heimrél is elmondhaté az, amit Thibaudet Flaubert-r6l mon-
dott: az id6tartam szd&méara nem annyira abban van, ami létre-
jon, hanem inkabb abban, ami széthullik, és széthullvan a mély-
be zuhan. A tartam egyltt jar tehat valamiféle entrépiaval,
valamiféle lefokoz6dassal. S6t, Stroheim ezéaltal rendezi szamla-
jataz expresszionizmussal. Lattuk, abban osztozik az expresszi-
onizmussal, ahogy a fényt és a sotétséget kezeli, és ami egyen-
ranglva teszi 6t Langgal és Mumauval. Ez utébbiaknal viszont
az id6 csak a fény és a sotétség viszonylataban létezett, Ggyhogy
valamely szerepl6 bukésa csupén a sotétségbe, a fekete lyukba
valé zuhanést fejezte ki (példdul Mumau Az utolsé embere, vagy
Pabst Lulu\a, de még Stemberg A Kék Angyala, az expresszionis-
ta imitaciés gyakorlat is). Stroheimnél ennek éppen az ellenke-
z6je igaz: szuntelenul szabalyozza a fényeket és az arnyékokat
az 6t leny(ig6z6 bukas egyes fazisainbelul, s a fénytaz entrépia-
ként felfogott id6nek rendeli ala.

Bunuelnél a bukas jelensége hasonlé autonémiaval rendel-
kezik, talan még tébbel is, mivel olyan bukasrél van sz6, amely
nyiltan az egész emberi nemre kiterjed. Az Oldoklé angyal
olyan regressziét mutat, amely legaldbbis egyenérték( azzal,
amit a Gyilkos aranyban talalunk. Mindazonaltal a ktilénbség
Stroheim és Bunuel k6zott az, hogy az utébbi a bukast nem fel-
gyorsultentropiaként képzelte el, hanem inkdbb mint sebes is-
métlédést, mint 6rok visszatérést. Az Gsvilag a benne egymas
utan kialakulé tereket nem pontosan egy lejts, hanem inkabb
valamiféle gorbe vagy kér mentén helyezi el. Igaz, hogy a cik-
lus - szemben a leszallassal - nem lehet teljesen ,,rossz": ahogy
Empedoklésznél is all, a J6 és a Rossz, a Szeretet és a Gy(ilolet
véltogatjak egymast, s valéban, a szerelmes, a j6 ember, s6t
még a szent ember is olyan jelentdségre tesznek szert Bu-
nuelnél, amilyennel Stroheimnél nem rendelkeznek. De ez bi-
zonyos tekintetben méasodlagos tényez6, mert a szeret6 né és a
szeret6 férfi, valamint a megtestesiilt szent ember Bunuel sze-
rint nem kevésbé artalmasak, mint a perverz vagy a degeneralt
(Nazarin). Az id6 - az entropia ideje vagy az 6rok visszatérés
ideje - mindkét esetben az svildgokban talalja meg forrasat,
amely a jovatehetetlen végzet szerepét osztja ki ra4. Az 6svilag-
gal - az id6k kezdetével és végezetével - korulvettidé szarma-
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zékos kornyezetben jatszédik. Szinte az idé neoplatonizmusa-
rél beszélhetiink. Kétségtelen, hogy a fiimi naturalizmus egyik
nagysaga az, hogy ennyire megkdzelitette az id6-képet. A ma-
génvalé id6hoz mint tiszta formahoz valé eljutisat az a kény-
szer akadalyozta meg, hogy az id6t a naturalista el6feltevések-
nek megfelel6en az 6sztontdl kellett fligg6vé tennie. Ettdl fog-
va a naturalizmus az id6bél csak negativ hatasokat tudott
kiragadni: elhasznalédas, bukas, elkarhozés, rombolas, vesz-
teség vagy egyszerlen felejtés.4 (Latni fogjuk, hogy amikor a
film az id6 kozvetlen formajaval taldlja szembe magat, csak
ugy tudja megalkotni annak képét, ha szakit az 6svilagok és az
0sztonok abrazolasanak naturalista torekvésével.)

A naturalizmus lényege tényleg az 6szton-képben van. Ez
tartalmazza az id6t, de csak mintaz 6szton sorsat és targyanak
véltozasat. Ennek egyik aspektusa az 9sztonok természetét il-
leti. Ugyanis ha azok ,.,elemiek" vagy ,,nyersek"”, abban az érte-
lemben, hogy az 6svilagokra vonatkoznak, akkor nagyon 6sz-
szetett, furcsa és szokatlan formékat vehetnek fol azokhoz a
szarmazékos kornyezetekhez képest, amelyekben megjelen-
nek. Persze gyakran viszonylag egyszeriliek, mint az éhségosz-
ton, a taplalkozasi 6sztondk, a nemi 0sztonok vagy még az
aranydszton is a Gyilkos aranyban. De mar nem véalaszthaték el
azoktol a perverz viselkedésmoédoktdl, amelyeket 1étrehoznak
és mozgatnak - a kannibalizmustél, aszadomazochizmustél, a
nekrofuiatél stb. Bunuel a még bonyolultabb, tisztan szellemi
osztonokkel és perverzidkkal gazdagitja a listat. Ezen a bio-
pszichikai Uton persze nincs megallas. Kétségtelen, Marco Fer-
ren az egyik olyan, ritkasdgszamba mend kortars szerzé5 aki
autentikusan naturalista ihletet 6rokolt, és annak m(ivészetét,
hogyan lehet realista kornyezetben felidézni egy 6svilagot (pél-
daul King Kong hatalmas holtteste egy lakotelep kozepén,

4 A felejtés gyakran tér vissza Bliiméinél. Az egyik legjellegzetesebb példa a
busadm vege, ahol az 6sszes szereplé szamara olyan, mintha semmi sem tér-
tentvolna A felejtés tehat felerdsiti az alom vagy a fantaziakép hatasat. De
agy gondoljuk, van ennél fontosabb szerepe is, nevezetesen az, hogy a cik-
lusvégétjelezze, ami utan (a felejtésnek kdszénhet6en) minden tjrakezd6d-
het. Sabatier hangstlyozta Terence Fishemél a hamis hapvy end létezését
ahol a becslletes szereplék teljesen elfelejtik a rettegést, amin keresztilmen-

5 tek (Les classiques du cinémafantastique, 144. o.).

Marco Ferreri 1997-ben halt meg. - A szerk.
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vagy a Ciao maschio! mazeum-szinhaza). Kiilonds 6szténdket
képes kifejezésre juttatni, példaul a him anyadsztonét a Ciao
maschio! cim( filmjében, vagy az ellenallhatatlan vagyat a luft-
ballonba fujésra a Break upban.

A masodik aspektus az 9szton targya, vagyis a darab, amely
egyszerre tartozik az 6svilaghoz és ugyanakkor ki van szakit-
va a szarmazékos kdrnyezet valésagos targyabol. Az 6szton
targya mindig ,,részlettargy"” vagy fétis, nyers husdarab, hulla-
dék, néi bugyi, cip6. A cip6 szexuélis fétisként valo6 értelmezé-
se alkalmat teremt Stroheim és Bunuel 6sszevetésére: az egyik-
nél a Vig 6zvegy (The Merry Widow), a masiknal pedig az Egy
szobalany napléja (Le journal d'une fémmé de chambre) eseté-
ben. Olyannyira, hogy az 6szton-kép kétségtelenul az egyedu-
li helyzet, amikor a nagykozeli ténylegesen részlettarggya va-
lik; de nem azért, mert a nagykozeli maga ,,a" részlettargy, ha-
nem mert a részlettargy, minthogy az 6szton targya, ilyenkor
kivételesen nagykozeliben latszik. Az 6szton mint cselekvés az
az aktus, amely Kkitép, kiszakit, levalaszt. A perverzié tehat itt
nem az 0szton deviancidja, hanem kovetkezménye, vagyis
normalis kifejez6dése a szarmazékos kornyezetben. Ez az al-
landé predator-préda viszony. A nyomorék a par excellence pré-
da, hiszen nem tudni, melyik a levalt darab: a hidnyz6 vagy a
megléve testrész. Ugyanakkor prédalesé is, hiszen az 6szton
csillapithatatlansdga - a szegények éhsége - nem kevésbé fel-
darabol6, mint a gazdagok telhétetlensége. A Kelly kiralyn6
cimszerepl&je Ggy tar bele a csokoladésdobozba, mmt a kol-
dus a szemétkukéba. A naturalizmusban az ad a nyomoréknak
vagy a szornynek olyan erds jelenlétet, hogy émaga egyszerre
deformalt targy, amelyet az 6szton aktusa megkaparint, és
rosszul formélt vaz, amely alanya ennek az aktusnak.

Harmadikként emlitjuk az 6sztdn torvényét, illetve sorsat,
amely nem mas, mint ravaszsaggal, de er6szakosan megkapa-
rintani mindent, amit csak lehet az adott kérnyezetben, és ha
lehet, atlépni az egyik kérnyezetb6l a masikba. Nincs megallas
a kornyezetek felkutatasdban és felélésében. Az 6szton min-
den esetben kivalasztja a maga darabjat az adott kdrnyezet-
ben, ugyanakkor mégsem vélaszt, hanem mindenképpen abba
kap bele, amit a kérnyezet neki felkinal, feltéve, ha késébb to-
vabb is all. Az egyik jelenet Terence Fisher Drakula szeretSi
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cimd filmjébdl a vampirt mutatja, amint kivalasztott dldozatat
keresi, de mert nem talélja, beéri egy masikkal is: a vérésztont
Ny - ISki kell elé8iteni- Ez azért fontos jelenet, mivel sajatos
fejl6dést mutat a horrorfilmen belll a gétikustél a neog6tiku-
sig, az expresszionizmustoél a naturalizmusig. Mar nem az af-
fektus-elemben vagyunk, atkeriiltink az 6sztonoék korébe (mas
moédoén ugyan, de Mario Bava nagyon szép mUivét is az 6szto-
noék mozgatjak). Stroheim Szeszélyes asszonyokjaban a csébitd
hés, akitegy prédalesé elemi erejli 6szténe (iz, a szobalanytél a
nagyvilagi asszonyig, mig végul a debilis nyomoréknal kot ki,
keresztlilmegy az 6sszes kornyezeten, és mindenitt elveszi,
amit azok kinalnak. Bunuel Susanajaban (Susana, demonio y
carne) ugyancsak kornyezet - az anya, a szolga, a fit és az apa
- teljes kimeritése folyik.6 Sziikséges, hogy az 0sztdn teljes
koru legyen. Nem elég azt mondani, hogy az 6sztén megelég-
szik azzal, amita kdrnyezet nyuljt vagy hagy neki. E megelége-

ettsegnem belenyugvas, hanem olyan nagy 6réom, amelyben
az 6szton Ujra ratalal a valasztas képességére, mivel legbeldl
nem mas, mint vagy, hogy megvaltoztassa a kérnyezetet, és
hogy egy Ujat fedezzen fel, szedjen szét, minél alavalébb, visz-
Iszataszitébb és gusztustalanabb, amit ez a kdrnyezet kinal, an-
nal elégedettebb. Az 6szton 6romei nem mérheték az affektus-
sal, azaz a lehetséges targy belsé mindségeivel.

Az 6svilag ugyanis mindig tartalmazza a kuilonallé valésagos
kornyezetek egyuttélését és sorozatat, ahogy ez vilagosan latha-
té Stroheimnél vagy még inkabb Bunuelnél. Itt kétségkivul ki-
I6nbséget is kell tenni a gazdagok és a szegények, az urak és a
szolgék kozott. Egy szegény szolgdnak nem olyan egyszer(i fel-
deritem és kimeriteni egy gazdag kornyezetet, mint egy valodi
igazi vagy algazdagnak prédara éhesen behatolni egy alacsony
kornyezetbe, a szegények kozé. De azért 6vakodnunk kell az

Itt megint csak lehetséges a szembeallitas Pasolinivel. A Teorému (Teorema)
cimd film is egy olyan csaladi kérnyezetet mutat be, amelyeta kiilsé szereplé
erkezese sz6 szerint kimerit. De Pasolininél elsésorban logikai kimeritésrgl
van sz6 példaul abban az értelemben, ahogy valamely demonstracié kime-
nti egy figura lehetséges Iépéseinek halmazat. Epp ez Pasolini eredetisége-
innen a cim is, Teoréma, valamint a kiils6é szerepl6 természetfolotti igynok
vagy szellemi demonstrator szerepe. Bunuelnél és a naturalizmusban ezzel
szemben a kiils6 szerepl6 az 6sztonok megtestesitéje, aki a széban forgé
kérnyezet fizikai kimeritésére térekszik (mint a Susanaban).
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evidenciaktol. S mig Stroheim f6leg a gazdagok utjat koveti sa-
jat kornyezetiikben és lecsuszdsukat a mélybe, Bunuel (mint ké-
s6bb Losey) az ellenkezd jelenséget vizsgalja, amely talan meg
ijesztébb, mert kifinomultabb, alattomosabb, kézelebb van a ti-
relmesen varakoz6 hiénahoz és a kesely(ih6z: a szegények vagy
a szolgék elérenyomulnak, a gazdag kornyezetet megszalljak,
és azt sajatos moédon kihasznaljak nemcsak a Susandbaxx, hanem
a Viridianaban is. Mind a szegényeknél, mind a gazdagoknal az
0sztonoknek ugyanaz a céljuk és a sorsuk: darabokra szedni,
darabokra tépni, hulladékot felhalmozni, Iétrehozni a nagy sze-
méttelepet, és az dsszes Osztont egyetlen nagy haldlosztonbe
gydijteni. Halal, halal, halalészton, ezzel telitédik a naturaliz-
mus. Itt jut el a legsotétebb mélységekig, jollehet ez még nem az
utols6 szava. Az utolsé sz6 el6tt pedig - amely nem olyan re-
ményvesztett, mint ahogy azt varnank - Bunuel meg ezt teszi
hozza: nemcsak a gazdagok és a szegények veszik ki résziiket a
rombolas ugyanazon mivében, hanem a jé és a szent emberek
is. Mert 6k is a szeméten burjanzanak, és ragaszkodnak azok-
hoz a darabokhoz, amelyeket leszakitanak maguknak. Bunuel
ciklusai ezért nem kevésbé altaldnositott képet adnak a bukés-
b6l, mint Stroheim entrépiaja. Prédaallat vagy parazita, min-
denki mind a kett6 egyszerre. Egy 6rdogi hang mondhatja a
szent ember Nazarinnak, akinek jé Cselekedetei sztintelenul si-
ettetik a vildg romléasat: ,,ugyanolyan haszontalan vagy, mint
én .", nem vagy mas, mint parazita. A gazdag, szép és jo
Viridiana is csak a J6 6sztoneiben rejt6z6 haszontalansaganak es
parazitizmusanak a tudatara ébredése altal fejlédik. Mindenutt
ugyanaz a parazitadszton. Ez a diagnézis. Afétis kétpdlusa, aJo es
a Rossz fétisei, a szent fétisek és a blin vagy a szexualitas fétisei
Osszekapcsolédnak és kicserélédnek, erre példa Bunuel egész
groteszk Krisztus-sorozata vagy a Viridiana kereszt formaju tor-
je. Az egyiketrelikvidnak lehetne nevezni, a masikat - a boszor-
kanysag sz6hasznalata szerint - vultnak, megbabonéazott targy-
nak, ugyanannak a szimptémanak a két oldalarél van szé. Meg
az Aranykor szerelmesei sem annyira az id6ben mennek vissza,
inkdbb kovetik a vilag lejtését, fétisekért versengenek egymas-
sal eldre sejtve az id6 rombolé hatésat vagy a jov6beli balesetet,
az egymastol valé elszakadast. Ahogy Drouzy mondja, furcsa,
hogy a sziirrealistdk mindebben az 6rult szerelem példajat vel-
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tek felfedezni.7 Persze Blinnel kezdetekt6l fogva korulbeltl ugyan-
olyan ambivalens viszonyban volt a sztrrealizmussal, mint Stro-
heim az expresszionizmussal: hasznalja ugyan, de egészen més
célra, a mindenhat6 naturalizmus céljaira.

2.

Stroheim és Bunuel naturalizmusa kozott hasonléképpen nagy
kulonbségeket talalunk. Az irodalomban talan Zola és Huys-
mans kodzott volt valami ehhez hasonlé viszony. Huysmans azt
mondta, hogy Zola csak a test 6sztoneit tudta elképzelni szte-
reotipikus tarsadalmi kdrnyezetben, ahol az ember csak az al-
latok osvilagahoz tért vissza. Sajat magat a lélek naturalistajanak
tartotta, aki elismeri a perverzié mesterséges agyszileményeit,
de talan a hit természetfolotti vilagat is. Ugyanigy, Bliiméinél a
lélek sajatos 0sztoneinek felfedezése - amelyek éppoly erések
mmtaz éhség és a szexualitas, amelyekkel 6sszekapcsolédnak

a perverzidknak olyan spiritualis szerepet kinal, amely Stro-
heimnél nem volt meg. Ami pedig a legfontosabb: a radikalis
vallaskritika egy esetleges hit forrasaibél taplalkozik, a keresz-
ténységnek mint intézménynek a heves kritikaja pedig esélyt
ad Krisztusnak mint embernek. Akik Bunuel m(ivészetében
keresztény indittatasu belsé vitat latnak, nem tévednek: a per-
verz alak és féleg Krisztus alakja ink&dbb valamiféle talvilagot,
mintsem e vilagot vazolnak fol, és foltesznek egy kérdést,
amely az udvozilés kérdéseként fogalmazoédik meg, még ha'
Bunuel erdsen kételkedik is az tdvozulés olyan médjaban,
mint a forradalom, a szeretet vagy a hit.

Nem nagyon lehet megitélni, milyen fejlédésen ment volna
keresztul Stroheim m{ivészete.8 Létrejott miiveiben azonban

7M. Drouzy: i. m. 74-75. o.
A Kelly kirdlyndutan Stroheim csinalt még egy filmet, az egyetlen hangos-
filmjét, amelynek az eredeti cime Walking doion Broadway volt, de aztan az
egesz eltorzitva, mas cimen - Hello, sister - és mas rendez6 neve alatt jelent
meg: tantvallomasokra és dokumentumokra tdmaszkodva Michel Ciment
részletesen elemezte azokat a ,,jeleneteket”, amelyeket Stroheimnek lehet
tulajdonitani (Les amquérants d'un nouveau monde. Ed. Gallimard, 78-94 o)
A valészin(ileg neki tulajdonithat6 jelenetek, valamint Stroheim szinopszisa
szerintuink korabbi miveinek vonalaba illeszkedik. Egy lehetséges fejlédés
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az alapvetd mozgas az, amit az 6svilag kényszerit ra a kdrnye-
zetre, vagyis bukas, lecsuszas, illetve entrépia. Ett6l fogva az
udvozulés kérdése csak az entrépia lokalis megemelkedese
forméajaban vet6dhet fel, ami az 6svilagnak arrél a képességé-
rél tantskodik, hogy egy kdrnyezetet nemcsak bezarni, de Ki-
nyitni is képes. llyen a hires, nagyon artatlan szerelmi jelenet a
virdgzo almafék kézott a Naszinduléban (The Weddmg March);
ésaNaszut (The Honeymoon) mésodik része, amelynek talan a
szellemi élet szuletését kellett volna felidéznie. Lattuk azon-
ban, hogy Bliméinél a ciklus vagy az 6rok visszatérés helyette-
sitette az entrépiat. Marpedig az 6rok visszatérés hidba ugyan-
olyan katasztrofélis, mint az entrépia, és a ciklus hiaba éppoly
rombol6é minden részében, ugyanugy felszabaditjak az ismét-
1ésb6l szarmaz6 szellemi erét, amely Gj médon veti fol a lehet-
séges Udvozulés kérdését. A jo ember, a szentember ugyanugy
be van zarva a ciklusba, mint az elallatiasodott és a gonosz. De
az ismétlés vajon nem képes kilépni sajat ciklusabol, ,,tallepni

a jon és a rosszon? Az ismétlés veszejt el és pusztit le minket,
de megmenteni is képes, és kiemelni minket az ismeuesbol.
Mar Kierkegaard szembedllitotta a mult folyamatos, lefokozo
ismétlését és a hit jovo felé fordul6 ismétlését, amely mindent
visszaszolgaltat, de nem a J6, hanem az abszurd er6 formaja-
ban. Az 6rokké mar-meglévé reprodukcidjaként felfogott orok
visszatéréssel a feltdimadas, az Gj Ujdonsaga, a lehetséges orok
visszatérése all szemben. ABunuelhez kézelebb all6 Raymond
Roussel - a szurrealistak kedvelt szerz6je” jeleneteket" vagy
kétszer elmesélt ismétléseket fejlesztett ki: a Locus solusban egy
uvegkalickaban nyolc holttest idézi fel életének eseményeit;
Lucius Egroizard pedig, a zseniélis m(ivész és tudds, aki lanya
meggyilkoldsa utdn megérult, a végtelenségig isméte geti a
gyilkossag kortlményeit, egészen addig, mig fel nem talal egy
gépet, amely egy énekesné hangjat rogziti, azutan azt elvaltoz-
tatva olyan jol sikerul helyreallitani a halott gyermeke hangjat,

elemei talan inkabb a Naszuiban jelennek meg, a Naszindulé folytatasaban,
amelyet visszavettek Stroheimtél. Ebben tényleg megvolta hésné szellemi
megtérése, ami bizonyéra 0j dimenziékat nyitott Stroheim szamara Tovéab-
bi fejlédéseiéinek jelennek meg a filmregényeiben, tiyenek példaul a Poto-
Poto afrikai vilaga, és az a méd, ahogy a két szeret6t megmenti a szerelem,
vagy a Paprika cigany vilaga, valamint a szeret6k halala a viragos rétén.
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hogy mindenért karpétlasra lel, Gjra 6vé a kislany, a boldog-
sag. A meghatarozatlan ismétléstél eljutunk az ismétlésig mint
dont6 pillanatig, a zart ismétléstél a nyitott ismétlésig, attol az
ismétlést6l, amely nemcsak elvét, hanem eredményezi az elvé-
tést, addig az ismétlésig, amely nemcsak sikertl, hanem Ujra-
alkotja a modellt vagy az 6seredetit.9 Azt hinnénk, hogy Bu-
iméi egyik forgatokonyveérdl van sz@. Valéjaban a rossz ismét-
Iés nem egyszerlen azért jon létre, mert az esemény elvét
valamit, hanem maga az ismétlés véti el az eseményt, mint
A burzsodzia diszkrét bajaban, ahol az ebéd ismétlésével, az 6n-
magukba zart kérnyezetek altal folyik a lefokozas (egyhéaz,
hadsereg, diplomacia...). Az OldoklGangyalban a rossz ismétlés
torvénye benn tartja a vendégeket a szobaban, amelynek hata-
rait nem lehet atlépni, mig a jé ismétlés atszakitja ezeket a hata-
rokat, és megnyitja 6ket a vilag el6tt.

Bliméinél, ahogy Rousselnél is, a rossz ismétlés a pontatlan-
sag vagy a tokéletlenség forméjaban jelenik meg: ugyanannak
a két vendégnek a bemutatasa az Oldokl6 angyalban egyszer
meieg, egyszer fagyos; vagy a hazigazda szénoklatat egyszer
k6zombosség, mas alkalommal pedig altalanos figyelem fo-
gadja. Mikoézben a megmentd ismétlés Ggy jelenik meg, mint
hiteles, az egyetlen hiteles dolog: amikor a sz(iz felajanlkozik a
hazigazda-istennek, a vendégek visszatalalnak eredeti helytk-
re, és egyszerre csak kiszabadulnak. A pontossag azonban ha-
mis kritérium, masvalami helyett all. A mult megismétlése
anyagisagaban lehetséges, de szellemileg lehetetlen az 1d6bél
kiindulva; ezzel szemben a jové felé fordul6 hitnek az ismétlé-
se anyagisagaban lehetetlen, szellemileg viszont lehetséges,
mert abbdl all, hogy mindent Ujrakezd, és hogy felfelé indul
azon az uton, amelyet a ciklus fogva tart bizonyos id6teremtd
instancia jovoltabol. Kétféle ismétlés létezik tehat, amelyek
szembendllnak egymassal gy, mint a halalészton és az élet-
0sztdén? Bunuel a legnagyobb bizonytalansagban tart benntin-
ket kezdve attol, hogy két ismétlést killonboztet meg, illetve
kever 6ssze. Az Angyal vendégei emlékezni akarnak, azaz
meg akarjak ismételni az ismétlést, amely megmentette 6ket,

9Michel Butor elemzi és hasonlitja 6ssze az ismétlés témajat Kierkegaard-nal
és Rousselnél: Répertoire. 1. vol. Ed. de Mimiit.
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de ezaltal visszazuhannak abba az ismétlésbe, amely elveszejti
6ket: amikor 6sszegyllnek a templomba egy Te Deumra, Gjra
foglyokka véalnak még intenzivebben, még erésebben, mikoz-
ben zug a forradalom. A Tejatban Krisztus mint személy hosz-
sz ideig fenntartotta a vildg nyitottsdganak a lehet6ségét
azon terek altal, amelyeken a két zarandok athalad; de ugy td-
nik fol, a végén minden bezarul, és maga Krisztus is inkdbb a
zartsagot jelenti, mintsem egy Uj horizontot.10Ahhoz, hogy el-
jussunk a megment6 ismétléshez, vagy amelyik megvaltoztat-
jaaz életet tal jon és rosszon, vajon nem kellene-e szakitani az
o0sztonok rendjével, megszakitani az id6 koreit, eljutni egy
olyan elemhez, amely olyan, mintegy igazi,vagy",vap mint
aszuntelen Gjrakezdésre kész valasztas? (Lattuk ezt méar a lirai
absztrakcié esetében.)

Bunuel mégiscsak nyertvalamit azzal, hogy nem az entrépi-
at, hanem az ismétlést tette a vilag térvényévé. Az ismétléserejé-
vel ruhazza fel a filmképet. Ezaltal mar tallép az 6sztonok vila-
gan, és megérinti az id6 kapujat, hogy megszabaditsa e vilagot
a lejt6t6l vagy a korforgastdl, melyek még tartalmat kényszeri-
tenek ra. Bunuel nem ragaszkodik a szimptomakhoz és a féti-
sekhez, egy masik jeltipust dolgoz ki, amelyet ,jelenetnek”
hivhatnank, és amely taldn kozvetlen id6-képet hoz létre. Ez
miivének mar egy masik aspektusa, amellyel kés6bb fogunk
talalkozni, hiszen tal van a naturalizmuson. Bunuel azonban
belulrél haladja meg a naturalizmust, anélkil hogy lemonda-
na réla.

Jelen pillanatban minket nem az érdekel, hogyan lehet kilépni
a naturalizmusbdl, hanem az, hogy bizonyos szerz6k hogyan
nem tudtak belekertlni tobbszori kisérletezés ellenére sem.
Oketugyanis megérintette az 6szténok 6si vilaganak szelleme,
de sajat tehetségiik miatt mégis mas kérdések felé fordultak.
Visconti példaul elsé filmjétél kezdve az utolséig (Megszallott-
sag [Ossessione] és Az artatlan [L'innocente]) a nyers és ereden-

10Maurice Drouzy elemezte a Te/iifnak azokat a jeleneteit, amelyekben Krisz-
tus megjelenik, és arra kérdez ra, mi médon képzel el Bunuel egy lehetséges
felszabaditast: i. m. 174. skk.
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dé 6sztonokhoz probal meg eljutni. De mivel tal ,,arisztokra-
ta", ez nem sikerul neki, mert igazi t¢émaja mashol van, és koz-
vetlenil az id6 kérdésére vonatkozik. Renoir esete mas, de
hasonidé ehhez. Renoir gyakran tartott a perverz és brutalis
O0sztonok felé (Nana, Egy szobalany napléja [The Diary of a
Chambermaid], Allat azemberben [La béte humaine]), de mégis
sokkal kozelebb kertil Maupassant-hoz, mint a naturalizmus-
h°z',ValO® ban a naturalizmus mar Maupassant-nal is csak
kils6ség: a dolgok Ggy latszanak, mintha tvegen keresztil
néznénk 6ket, vagy mintha ,,szinpadon" volnanak egy szin-
hé&zban, lehetetlenné téve, hogy az id6tartam egy vastag, le-
bomlé kdzeget hozzon létre; és amikor a kemény tiveg szétpat-
tan, folydviznek adja at a helyét, amely szintén nem békéi meg
az 6si vilagokkal, azok ¢sztoneivel, darabjaival vagy vazaival,
igy mindaz, ami Renoirt megihleti, el is forditja att6l a natura-
lizmustol, amely tovabbra is sztintelentl kisérti.

Végul az amerikai szerz6k: vannak kozottik olyanok, mint
Fuller, akik mélységesen vonzédnak a naturalizmushoz és
Kain vilagdhoz.11 De ennek ellenére sem sikerul nekik eljutni
hozz4a, mert a realizmus, vagyis a tiszta akcié-kép fogva tartja
6ket, amelyet kozvetlenil a kdrnyezet és a viselkedésmoédok
kizéarélagos kapcsolataiban lehet tetten érni (ami a naturalista
er6szakhoz képest egy teljesen mas tipusu erdszak). Az ak-
cio-kép elfojtja az 6szton-képet, amely brutalitasa, erételjessé-
ge és irrealitdsa miatt tal szemérmetlen. Ha van naturalista
késztetés az amerikai filmben, az talan néhany ndi szerepben
és bizonyos szinészn6k altal valésul meg. Valéban, az Gs-
asszony gondolata sokkal kénnyebben asszimilalhaté a natu-
ralizmusba, mint ba&rmi mas, beleértve f6leg az amerikaiakat.
Zola ugy allitotta be Nanat, mint a , kdzépponti huast”, az
»élesztét", az ,,aranylegyet”, aki a lelke mélyén jé lany, de min-
dent megront, amihez hozzéér, kérlelhetetlentil mindent rom-
lasba taszit, és végil 6nmagét is. A mésik eredend6 nétipust,

Lasd Pierre Domeyne: Dossiers du cinéma: ,,Egyik legkedvesebb tervében - a
Kalités Abelben - Fuller pontosan az érzelmek sziiletését akarja elmesélni (az
els6 hazugsag, az els6 féltékenység stb.), és ehhez teljesen természetesen il-
leszkedik a rossz sziiletésének témaja. Ez aterv, mintahogy legtobb filmje is,
ravilagitanak Fuller mivészetének legmélyebb gydkereire, mert Fuller az'
0szton, a természetes és elemi indulatok, a fizikai er6szak mivésze."
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az uralkodét és az atletikust gyakran Ava Gardner alakitja: az
0szton harom alkalommal viszi arra, hogy egyesuljon halott
vagy impotens férfival (Lewin Pandoraja, Mankiewicz A mezit-
labasgrofndje [The Barefoot Contessa], Henry King Fiestaja [The
Sun Alsé Rises]). King Vidor az egyetlen olyan amerikai szer-
z6, akinek sikerul egyetlen h6sné korul kibontani egy egész 6si
vilagot, amelyet er6szakos 6sztonok népesitenek be: mindezt
éppen a habord utani periédusaban, amikor is eltdvolodik
Hollywoodtél és a realizmustél. A Ruby Gentryréi van szo,
amelyben a mocsari lany (Jennifer Jones) bosszut all, és vég-
hezviszi a mar elny(itt varosi és férfikornyezet lerombolésat,
ugy, hogy a mocsar visszatér a mocsarba: ez az egyik legszebb
stadidban felépitett mocsar. Ugyanez az eset a Parbaj a napon
(Duel in the Sun) cim( naturalista westemben, valamint Az er-
dén talban (Beyond the Forest), ahol a szerepl6k lathatéan egy
»titkos, még nem azonosithaté er6nek engedelmeskednek' -1
Azért olyan nehéz elérni, meghatarozni vagy akar azonosi-
tani is az 6szton-képet, mert az affekcié-kép és az akcié-kép
kozott all. Ebben a tekintetben Nicholas Ray fejlédése példa-
szer(. Torekvését gyakran mindsitették ,lirai" ihletettséglinek:
a lirai absztrakciéhoz tartozik. Kolorizmusa, amely a szinek-
nek ugyanolyan nagy felszivéer6t kolcsonoz, mint Minellié,
nem semmisiti meg a fehéret és a feketét, hanem mar valddi
szinekként kezeli 6ket. Ebb6l a szempontbdl a sotétség nem
principium, hanem kovetkezmény, amely a fénynek a szinek-
kel és a fehérrel valé viszonyabdl ered. A Kiralyok kiralya (King
of Kings) ragyog6 kuls6iben még Krisztus arnyéka is szétter-
jed, ellizvén a sotétséget; és a Vad artatlanokban (The Savage
Innocents) a mozdulatlan beéllitdsok elkapnak egy fényl6 fe-
ja (az olasz verzié cime Fehér arnyék). Mintha tdl volnank az
erészakon: Nicholas Raynek ebben az utolsé korszakdban a2

12 Christian Viviani: La garce ou le c6té pile. Positif, 1974. november. 163. szam.
Ugyanebben a szamban talalhaté Michel Henry cikke (Le blé, I'acier et la
dynamite), amely Vidomak ezt az 1947 és 53 kozotti periédusat elemzi:
megmutatja, hogyan valtoztatja meg jelentését Vidor ,mértéktelensége ,
ahogy felhagy az amerikai akcié-képre jellemz6 témakkal: a kollektivités és
az Gjjasziletés témajaval. Vidor kedvenc ellentéte a country girl és a city girl;
az altala felrajzoltellentétben az elsé' er6szakos és pusztitd, a masodik gyen-
ge és erejét veszitett.
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szerepl6k az absztrakciénak, a derlinek és a szellemi hataro-
zottsagnak olyan szintjére jutottak el, amely lehet6vé teszi sza-
mukra a valasztast, és sziikségszerlien annak az oldalnak a va-
lasztasat, amely lehetdvé teszi ugyanannak a vélasztasnak a
megujitasat, Ujrateremtését, mikozben elfogadjdk a vilagot.
Amit mér a Johnny Guitar vagy a Védelemért szalad (Run fér
Cover) emberparja is keresett, és amit mar-mar meg is kapott,
a Tarsasagi lany (Party Girl) kett6se mar tokéletesen beteljesiti:
a vélasztott kapcsolat Gjrateremtését, amely enélkil visszazu-
hanna a sotétségbe. Ebben az értelemben a lirai absztrakcié
tiszta elemnek tlinik fol, amelyet Ray sztintelenul prébalt meg-
kozeliteni: mar elsé filmjeiben is, ahol az éjszakanak komoly
jelent6sége van, a h6sok éjszakai élete csak kdvetkezmény, és a
fiatalember csak reakcioképpen menekul a homalyba. A Veszé-
lyes alapon (On Dangerous Ground), amely a vak lanyt és a fele-
I6tlen gyilkost rejti, olyan, mint a fehér, behavazott taj visszaja,
amelyet befeketit a lincselni érkez6k sotét tomege.

Raynek lassu fejlédésre volt sziiksége ahhoz, hogy uralni
tudja a lirai absztrakci6nak ezt az elemét.13 Elsé filmjeit az
amerikai akcié-kép modellje alapjan készitette, amely Kazan-
hoz tette 6t hasonléva: a fiatalember erdszaktevése cselekvé
er6szak, valaszer6szak, a kdrnyezet és a tarsadalom ellen, az
apa ellen, a nyomor és az igazsagtalansag ellen, a magany el-
len. A fiatalember er6szakosan akar férfiva valni, de épp eré6-
szakossdga miatt csupan a halal vagy a gyermeki lét kozott
valaszthat; s minél er6szakosabb, annal inkdbb gyermek ma-
rad (ugyanez a téméaja az Ok nélkiil lazad6nak [Rebel Without a
Cause]), jollehet a hés itt latsz6lag megnyeri a ,,férfiva valni
egy nap alatt" fogadéast, de tal gyorsan ahhoz, hogy megnyu-

13 Lasd Francois Truchaud: Nicholas Ray. Ed. Universitaires. Ez a kényv példa-
szer(ien elemzi egy rendezé fejlédését. Truchaud harom korszakot kulén-
boztet meg az erGszak szerepe szerint, és a ,,valasztas" felfogasa alapjan
a™ rr deSyikben megjelenik: 1. az elsé filmekben a fiatalkori erészak és az
ebbél kévetkez6 ellentmondasos vélasztés; 2. a kovetkez6 korszakban, amely
mar aJohnny Guitarral kezd6dik, az 6szténés, bels6 er6szak, és az alternati-
va, amely a rossz valasztasa, illetve az er6szak meghaladasara iranyulé erg-
feszités kozott van; 3. végiil az utolsé filmekben a meghaladott er6szak va-
laminta szeretetésaz elfogadas valasztasa. Thuchaud gyakran hangstlyoz-

Zt e?y RI"Ibaud‘hoz kozeli Ihlet jelenlétét Raynél, aki filmet akart szentelni
a koltének: bemutatni a szépség és a ,,megrazkdodtatas" kozotti kapcsolatot.
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godjék). A masodik korszak, amelynek sok eleme mar csiraja-
ban megvoltaz elsé korszakban is, alapvetéen médositja majd
az erbszak és a gyorsasag képét. Ezek tobbé mar nem bizo-
nyos helyzetre adott valaszreakcidk, hanem a szereplé bels6
Iényegévé, természetévé valnak, mintegy velesziletett reakci-
o6kka: azt mondhatjuk, hogy a 14zad6 véalasztott, nem Kifeje-
zetten a rosszat valasztotta, de a rossz ,,mellett" dontott, es
egyfajta szépséghez jut el a folyamatos megrazkodtatasban és
a megrazkddtatas kovetkeztében. Ez mar nem cselekvd, ha-
nem elfojtott er6szak, amelybd6l csak révid, hatékony és pre-
ciz, gyakran szérny( brutalis 6szton jelenlétérdl tantskodo
tettek szuletnek. A Tarsasagi lanyban az erészak a gengszter
barat életében és haldlaban jelenik meg, de az ifja par elkesere-
dett szerelmében, valamint az asszony tancainak intenzitasa-
ban is. A Szél az Everglad.es felett (Wind Across the Everglades)
cim( filmet els6sorban az Uj erészak teszi a naturalizmus
egyik fém(ivévé: az 6svilag, az Everglade-mocsarak viliédzo
zoldjei, nagy fehér madarai, az Osztonember, aki ,,Isten arca-
ba akar beleléni”, madargyilkos ,,Kain-testvérek" bandjja.
Részegséguk pedig valasz a viharra. Ezeket a képeket azon-
ban mar meg kell haladni: a fogadas mar a mocsarbél valé ki-
jovetelre vonatkozik, ami egyenlé a haléllal, de az elfogadas, a
megbékulés lehet6ségének felfedezésével is. Végul a megha-
ladott erészak, a megszerzett derli az 6nmagéat valaszt6 és
mindig Ujrakezd6 valasztas végsé formajat alkotja, amely az
utolsé periédusban a lirai absztrakcié minden-elemét 6ssze-
gy(jti, amit az elsé korszak realizmusa és a masodik natura-
lizmusa lassan kidolgozott.

Nehéz eljutni az 6szton-kép tisztasagahoz, és féleg ott meg-
maradni, benne megtalalni a megfeleld nyitottsadgot és az alko-
téer6t. Azokat a nagy rendezéket nevezzik naturalistaknak,
akiknek ez sikerult. Losey (amerikai, de oly kevéssé...) Stro-
heim és Bunuel mellett pontosan a harmadik. Valéban minden
mive a naturalizmus koordinatai kézé irédik, amelyeket a
maga moédjan megujit, ahogy két elédje is tette. Loseynal tlinik
fel el6szor az a nagyon sajatos, minden cselekvést megel6z6
erészak, amely athatjavagy kitolti a szerepl6ket (egy olyan szi-
nészben, mint Stanley Bakerben, akit mintha Loseynak terem-
tettek volna, megvan ez az erészak). Ez az er6szak éppen ellen-
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tété a realista, cselekvé erészaknak. Mar nem a cselekmény-
képhez, hanem a jelenet bemutatdséhoz kotédik. Nem csupén
bels6, illetve veleszuletett ez az er6szak, hanem statikus, amely-
hez foghatot csak Baconnal talalunk a festészetben, amikor egy
mozdulatlan szereplébél aradé , kisugarzast" idéz fel, vagy
Jean Genét-nél az irodalomban, amikor leirjaegy mozdulatlan,
pihené kézben szunnyadé rendkivuli er6szakot.14A Konyorte-
len id6 (Time Without Pity) fiatal vadlottjarol pedig azt allitjak,
hogy nemcsak artatlan, de lagy és érzelmes is; és a néz6 mégis
remeg, ahogy maga a szerepl6 isremeg az erészaktoél, sajat fo-
lyamatos erészaktevése miatt.

Masodsorban ez az &serészak, ez az 6szton-erészak 1épésrél
Iépésre behatol egy adott kérnyezetbe, egy szarmazékos kor-
nyezetbe, amelyet sz6 szerint kimerit a hosszt rombolasi fo-
lyamat sorén. Losey szivesen vélasztja ehhez a viktorianus
kérnyezetet, a viktoridnus varost vagy hazat, ahol a drama jat-
szo6dik, és ahol a 1épcs6k kilonleges jelent6ségre tesznek szert,
amennyiben a legnagyobb lejt6 vonalat rajzoljak ki. Az 6sztén
feldulja a kérnyezetet, és csak akkor talal kielégilést, ha meg-
kaparintja azt, ami el volt zarva el6le, és ami elvileg egy masik
kdérnyezethez, egy magasabb szinthez tartozik. Innen szarma-
zik Loseynal az a perverzi6, amely a leéplilés terjesztésébdl és
a legnehezebben elérhetd ,,darab" kivalasztasabol all. A szolga
(The Servant) mutatja be, hogyan keriti hatalméba a szolga az
urat és a hazat. Ez a prédales6k vilaga: a Titkos szertartas (Secret
Ceremony) kulonbo6z6 tipusu prédaleséket allit szembe egy-
maéssal, a vadat, a két ragadozo6t, valamint az aldzatos, érzel-
mes es bosszU&ll6 hiénat. A kozvetitd (The Go-Between) meg-
sokszorozza ezt a folyamatot, ugyanis a farmer nemcsak meg-
kaparintja a kastélybeli lanyt, de a szeret6k is megkaparintjak
az elblvolt gyermeket, akit belekényszeritenek a kdzvetitésze-
repébe, sajatos erészakot téve rajta, ami megkett6zi élvezetu-
ket. Losey dsztonvildgdban minden bizonnyal a ,,szervilitas" a
legfontosabb, amely az ember igazi elemi 6sztonévé valik, f6-
kénta szolga, de latens és megdébbenté médon a gazda, a sze-
ret6k és a gyermek cselekedeteiben is (még a Don Giovanni sem

14Francis Bacon: Vart de I'impossible. Ed. Skira, 1I. vol. 30-32. 0.; Jean Génét:
A tolvaj napléja. Budapest, 1992, Holnap Kiadé, 10. skk.
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mentes ett6l).15A szolgasdg ugyanannyira az Gr dolga, mint a
szolgaé, akér a parazitizmus B(iiméinél. A romléas ennek az
egyetemes szervilitdsosztonnek a tiinete, amelyhez - mint meg-
annyi fétis - hozzatartoznak a foglyul ejté tikrok és a megba-
boné&zé szobrok. A fétisek szorongat6é vultok forméajaban is
megjelennek, Klein ar (Monsieur Klein) kabbal&javal, de f6leg
A kozvetiténadragulyéjaval.

A naturalista értékvesztés, ami Stroheimnél egyfajta entré-
pian, Bunuelnéljpedig a korforgason vagy az ismétlésen ke-
resztil érvényesult, ezlttal mas alakot 6lt. Ez az, amit—harma-
dikként- az 6nmaga ellen forduldsnak nevezhetnénk. Ennek a
fogalomnak itt egyszer(, sajatosan Losey-féle jelentése van.
Az 6sztonok eredend6 er6szakossaga tovabbra is miikodékeé-
pes, de tul nagy egy cselekményhez képest. Azt mondhatjuk,
hogy nem létezik elég nagy cselekmény, amely megfelel6 len-
ne szdmara a megvaltozott kdrnyezetben. A szerepl6 az 6szton
erdszakossaganak kitéve dnmagatol remeg, és ebben az érte-
lemben prédava, sajat 6sztoneinek aldozatava valik. Losey ily
madon allitcsapdakat, amelyek m(iveiben megannyi lélektani
ellentmondéast hordoznak. Példaul az egyik szereplé gyenge
ember benyomaésat kelti, s latvanyos brutalitdssal kompenzalja
gyengeségét, de amikor mar nem tud mit csindlni, teljesen at-
adja magat ennek a brutalitasnak, utana pedig régton ossze-
omlik. Ez torténik méar a Kényortelen idében és kés6bb A piszt-
rangban (La truite) is: a feIn6tt minden esetben, amikor tehetet-
len, 6l, és 6sszeomlik, mint egy gyerek. Val6jaban azonban
Losey semmiféle Iélektani mechanizmust nem ir le, hanem az
osztonoknek egy széls6séges logikajat dolgozza ki. Onmaga-
ban nincs értelme mazochizmusrél beszélni. A mélyben egy
0szton rejlik, amely természeténél fogva tal erds a szerepl6hoz
képest, barmilyen legyen isannak jelleme. Ez az erészak benne
lakozik, de nem tud megnyilvanulni; csak tgy tud életre kelni,

15A szolga kapcsan Losey kijelenti: ,,Szamomra a film csupan film a szolgasag-
rol: tarsadalmunk szolgasagardl, az ur szolgaséagarol, és arrél a szolgasag-
rél, ami a legkilénfélébb emberek részérgl nyilvanul meg, akik kiillonb6z6
osztalyokat és helyzeteket képviselnek (...) Ez a rettegés tarsadalma, a rette-
gésre a legtobb esetben nem ellenallas és harc a valasz, hanem szolgasag, a
szolgasag pedig lelkiallapot” (Présence du cinéma, 1964. marcius. 20. szam.).
Lasd még Michel Ciment: Le livre de Losey. Ed. Stock, 275. skk.; és a Don
Giomnni, 408. skk.

185



azaz a megvaltozott kornyezetben felébredni, ha azonnal meg-
tori a szerepl6t, vagy beleviszi egy olyan folyamatba, amely
romlasdhoz, a haldlhoz vezet. Losey szerepl6i nem latszat-
kemény emberek, hanem latszatgyengék: eleve karhozatra ité-
li 6ket a bennik laké erészak, amely arra készteti 6ket, hogy
végigmenjenek az 6szton altal atfurkészett kérnyezetben, de
ennek az az ara, hogy kornyezetiikkel egyitt eltéinnek. Losey
minden mas filmjénél jobb példa erre az Gtra a Klein ur, amely-
lyel kapcsolatban konnyen beleeshetiink a pszicholdgiai vagy
a pszichoanalitikus értelmezés csapdajaba. A hés ugyanaz az
er6szaksdritmény, amit mindig is megtalalunk Loseynal (Alain
Delonban megvan az a statikus er@szak, ami sziikséges egy
Losey-szinésznél). A Klein Ur sajatossadga azonban az, hogy az
o0sztonerdszak, amely benne lakozik, a legfurcsabb Utra viszi: a
néci megszallas alatt zsidonak tekintik, tiltakozni kezd, és tel-
jes sotét er6szakossagaval nyomozasba kezd, amelynek sorén
le akarja leplezni ennek az azonositdsnak az igazsagtalansa-
gat. De nem a torvény nevében vagy egy még alapvetébb igaz-
sag felismerése eredményeképpen, hanem csupéan a benne la-
koz6 erészak nevében jut lassanként ahhoz a donté felismerés-
hez, hogy ha zsid6 lenne, akkor is minden dsztdne tiltakozna
ez ellen az idegen, magéabdl kifordult er6szak ellen, amely az
uralkodo rendszer tarsadalmi rendjének a sajatja. Olyannyira,
hogy a szerepl§ kezdi elfogadni zsidé mivoltat - amely pedig
nem is az 6vé -, és belenyugszik abba, hogy elt(injon a halalba
indulé zsidok tomegében. Egy nem zsid6 zsid6éva valasanak
torténete ez.16Sokan értelmezték a Klein Urban a kett6sségnek
és a nyomozés alakulasdnak a szerepét. Szerintink ezek a té-
méak méasodlagosak, és az 6szton-kép fuggvényei, vagyis a sze-
replé statikus er6szakossaganak rendelédnek ala, akinek sza-
mara nincs mas kiut a megvaltozott kérnyezetben, mint hogy
onmaga ellen forduljon, sorsa, hogy végigjarja ezt az utat,

16Ugyanez a témaja Arthur Miller egyik legjobb regényének, a Focisnak (ma-
gyarul: GyUjtépont. Budapest, 1961, Kossuth): egy atlag amerikai, akit téve-
désbél zsidonak néznek, és a Ku-Klux-Klan tld6zébe vesz, a felesége és ba-
ratai elhagynak, tiltakozni kezd, megprébalja bebizonyitani, hogy tiszta
arja,- azutan fokozatosan rajon, hogy ez az Gldoztetés nem lenne kevésbé
gytiloletes, ha 6 valoban zsid6 lenne, és végul 6nként elvegytil a zsid6k ko-
zott. Losey filmjét szellemében hasonlénak latjuk Miller regényéhez.
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amely az eltlinés felé vezet, csakugy, mint a legmegrazébb
megdicséulés felé. n

Van-e Udvoziulés Loseynal, akar csak olyan kétértelmG mo-
dén is, mint Stroheimnél vagy B(iiméinél? Ha van, azt a n6k
oldalén kell keresni. Mintha az 6sztonok vilaga és a tlinetek
vilaga hermetikusan elzarna a férfiakat, s egyfajta homosze-
xudlis jatékra karhoztatna 6ket, amelybdél nem tudnak kitérni.
Viszont Losey naturalizmuséban nincs 6sasszony (kivéve Mo-
desty Blaise-1 az 0szton- és fétisasszonyt, aki viszont parédia-
szer(i jelenség). A n6k Loseynal gyakran elébbre jarnak, mint
a kornyezetuk, fellazadnak ellene, és gy tlinik, mintha kivul
helyezkednének el a férfiak 6svilagan, amelynek hol aldoza-
tai, hol kihasznaléi. Ok mutatjak meg a kivezet6 utat, 6k érik
el az alkotdi, m(ivészi vagy egyszerlien csak gyakorlati sza-
badsagot: nincs bennuk sem szégyen, sem blintudat, sem pe-
dig statikus er@szak, amely énmaguk ellen fordulna. llyen
Az elatkozottak (The Damned) szobrasznéje, de Eva (Eve) is, és
az Uj Eva is, akit Losey A pisztrangban fedez fol. A naturaliz-
musbél jonnek, hogy eljussanak a lirai absztrakciéhoz. Ezek a
pionir asszonyok kicsit hasonlitanak Thomas Hardy asszo-
nyaira, és a szerepeik is hasonléak.

Losey 6svilagai, amelyek elvalaszthatatlanok a megvalto-
zott kornyezett6l, a rendezd stiiusara jellemz6 sajatos vonéa-
sokkal rendelkeznek. Kilénos lapos terei, melyek gyakran ki-
emelkednek, de nem mindig, sziklasak vagy kavicsosak; csa-
tornék, fedett folyosok, arkok, alagutak szelik keresztiil 6ket és
alkotnak vizszintes labirintust: ilyen Az elatkozottak sziklaja, az
Alakok egy tajképen (Figures in a Landscape) magas fennsikja, a
Konjunktdra (Boom) magasan fekv§ terasza; de mindez lehet
mélyebben: a ,,majdnem prehisztorikus" halott véaros, az Eva
Velencéje, félsziget, amely a vilag végére hasonlit, A kozvetitd
Norfolkja, a Don Giovanni olasz kertje, kihalt park, amilyenbe a
Konyortelen id6 hése a vallalkozasat és autéverseny-palyajat
helyezte, egyszerl kikovezett tér, mint A szolgaban, krikett-
palya (amitLosey szivesen filmez, j6lleheta sportot nem szere-
ti), téli kerékparpalya alagutjaival a Klein Urban. Az. 6svilagot
madarak és barlangok népesitik be, de vannak ott er6ditmé-
nyek, helikopterek és szobrok is; és nem tudni, vajon ezek a
csatornak mesterségesek-e vagy természetesek, holdbéliek. Az
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6svilag tehat nem allitja szembe egymaéssal a Természetet és az
emberi alkotasokat: nem vesz tudomast errél a megktilonboz-
tetésrél, amely csak a szarmazékos kornyezetben érvényes.
Mivel azonban egy folytonosan haldokl6 és egy megszuletni
képtelen kornyezet kozott bukkan fol, az egyik maradékait
éppugy kisajatitja, mint ahogy a masik vazait, hogy beléluk
létrehozza ,,beteges tuneteit”, ahogy azt Gramsci mondja a
Don Giovannihoz szant mottéjaban. Az Gsvilag feldleli a futu-
rizmustés az archaizmust. Minden 6szténgesztus és tett hozza
tartozik, ahogy a szirtfal 6riilt gazdajahoz. Es az svilag, ezGt-
tal fuggdleges lejtén, folulrél lefelé vagy kivulrél befelé kom-
munikal a kisiklott kdrnyezettel, egyszerre mint prédalesé, aki
innen valasztja dldozatait, és mint parazita, amely sietteti szét-
bomlésat. A kdérnyezet a viktoridnus haz, ahogy az 6svilag a
vad vidék, amely a kdrnyezet félé hajlik vagy koruldleli azt.

Ily médon szervez6dik meg Loseynal a naturalizmus jel-
lemz& négy koordinataja. © maga mutatja meg ezt vilagosan
Az elatkozottak kapcsan, mikdzben egy kettds ,,egymas mellé
helyezést" hoz létre: egyrészt Portland sziklai, ,,primitiv t4jai-
val és katonai létesitményeivel”, radioaktiv muténs gyerekei-
vel (6svilag); valamint ,,Weymouth, a kis furd6hely nyomoru-
s&gos viktorianus stilusa" (kisiklott mili6); mésrészt a nagy
madar- és helikopteralakok és a szobrok (6szton-képek és dsz-
ton-cselekedetek); valamint a motoros banda, amelynek hatal-
mas kormanyai olyanok, mint a szarnyak (perverz cselekede-
tek a kisiklott miliGben).17A négy dimenzié filmrél filmre val-
tozik, és killonboz6, ellentétes vagy komplementer viszonyra
1ép egymassal, aszerint hogy Losey mit akar kifejezni és meg-
mutatni.

17 Idézi Pierre Rissient: Losey. Ed. Universitaires. 122-123. o.
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AZ AKCIO-KEP: A NAGY FORMA

1

Most egy konnyebben meghatarozhat6 teruletet érintink: az
eltéritett mili6k fuggetlenednek, és énmagukban érvényesul-
nek. A min6ségek és az er6k nem lebegé terekben nyilatkoz-
nak meg, nem az §svilagokat népesitik be, hanem koézvetlentl
meghatérozott foldrajzi, torténelmi és tarsadalmi tér-id6ben
vélnak valéra. Az affektusok és 6sztonok nem viselkedésmo-
dokban testestilnek meg érzelmek és szenvedélyek formaja-
ban, amelyek szabdalyozzak vagy éppen szabadjara engedik
6ket. Ez a Realizmus. Igaz, hogy mindenféle &tmenet is elkép-
zelhetd. IvTaranémet expresszionizmusban is megfigyelhetd
az a tendencia, hogy arnyékait, fény-arnyék jatékat fizikailag
és tarsadalmilag meghatarozott terekbe helyezze (Lang, Pabst).
Masfeldl az is lehetséges, hogy egy meghatéarozott mili6 életre
keltsen egy olyan képességet, amely maga 6svilagnak vagy le-
beg6 térnek szamit: a svéd liraisagban talalunk erre példat.
Mindenesetre a realizmust sajatos szintjével lehet meghataroz-
ni. Ezen a szinten egyaltalan nem zarja ki a fikciét, de még az
almot sem; képes megérteni a fantasztikust, a rendkivilit, a
hésit s féleg a melodramat; tartalmazhat tllzast és mértékte-
lenségetis, de olyat, amely a sajatja. A realizmus csupan ennyi-
b6l all: miliék és viselkedésmoédok, megelevenité muidk és
megtestesité viselkedésmoédok. Az akci6-kép a kett6 kozotti
viszony, és ennek a viszonynak minden véaltozata. Ez a modell
volt a kulcsa az amerikai fim viagrasz6l6 diadalanak, oly-
annyira, hogy utlevélként szolgélt azok szaméara a kulfoldi
szerz6k szamara is, akik hozzajarultak kialakitasahoz.

A milié mindig tébb min&séget és hatést aktualizal. Egyete-
mes szintézisthoz létre bel6lik, 6 maga a Kérnyez6 vilag vagy
a Mindent-atfogd, mikézben a mindségek és a hatasok hato-
erékké valtak a miliGben. A mili6 és annak er6i (forces) meggér-
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bdinek, hatnak a szerepl6re, kihivas elé allitjak, és olyan hely-
zetet teremtenek, amely fogva tartja 6t. A szereplé oly médon
reagal (ez maga az akcio), hogy valaszt adjon a helyzetre, meg-
véltoztassa a mili6t, illetve a viszonyat a mili6hoz, a helyzet-
hez vagy mas szerepl6khoz. Egy maésfajta létezéshez kell eljut-
nia, vagy a mili6 és a szituécio szintjéhez kell igazitania habi-
tusat. Ebb6l egy mdédositott vagy rekonstruélt helyzetet, azaz
e8y Ui helyzetet teremt. Mmden egyénitett: a kérnyezet mint
tér-id6, a szituacié mint meghatarozé6 és meghatarozott, vala-
mint a kollektiv és az egyéni szerepl6k egyarant. Ez pedig,
ahogy Peirce képosztalyozasanal lattuk, a ,,kett6-ség" uralma’
ahol minden eleve kett6s formaban létezik". Mar"S~miliénél
megkulonboztetjuk a minGség-eréket és az Gket aktualizald
megvalésulé dolgok allasat. A helyzet és a szerepl6 vagy az
akcié mintha két egyidejlileg korrelalé és ellentétes fogalom
volna. Az akci6é 6nmagéaban az er6k parharca, parharcsorozat:
parharc a miliével és a tobbiekkel, énmagaval. Végul az 0j
helyzet, amely az akci6 kovetkeztében kialakul, part alkot a
knndulbhelyzettel. Ez az akcié-kép rendszere, legaldbbis pri-
mitiv forméajaban. Egy szerves dbrazolasmodot képvisel, amely
mintha lIélegezne, mert a mili6 oldalan kitagul, az akcié olda-
1&n pedig 6sszeh(z6dik. Pontosabban minden oldalon kitagul
vagy 0sszehGzo6dik a szituacio és az akci6 igényei szerint.
Osszességében mégis azt lehet mondani, hogy olyan két el-
lenkezd iranya spirdl, amelyek kozul az egyik dsszesz(ikul az
akci6 irdnyaba, a mésik az 0j szituacid irdnyaban kiszélesedik:
tojastartd- vagy homokéraforma, amely magéba foglal id6t és
teret. Ennek a szerves és spirdlis dbrazolasmaédnak a képlete:
S-A-S' (S helyzetbdl az S' megvaltozott helyzetbe az A akcién
keresztil). Ez a formula - Ggy tiinik - megfelel a Burch-féle
»hagy forméanak".1 Az akci6-képnek vagy szerves abrazolas-
maédnak két p6lusa van, vagy inkabb két jele,amelyek kozil az
egyik féleg a szervességre, a masik az aktivra vagy a funkcio-
nalisra vonatkozik. Az els6t Pierce-széT majdnem 6sszhang-
bansjljjelnek nevezzik: a syn-jel a minGség-er6k halmaza,
amelyek valamely mili6ben, tényallasban vagy egy meghata-

Ezt a fogalmat Noéi Burch hasznalja Lang: M. - Egy varos keresi a gyilkost
cimd filmje szerkezetének leirasanal. Le travail de Fritz Lang. In Cinéma,
théorie, lectures.
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rozott tér-idében aktualizalédnak.2 A masikat pedig binéjna~
nak szeretnénk nevezru”iogy véle mindenféle parbajt jeloljunk,
amely az akci6-képben valésdgosan dolgozik. Amint az eréal-
lapot antagonizmusra utal, binémaroél van sz6, kulénosen ak-
kor, ha az egyik er6 (vagy mind a kettd), lévén ,,6nkéntes"”, mU-
kodésébe belekalkulalja a mésik eré gyakorlatat: a cselekvé a
masik cselekedeteit figyelembe véve fog cselekedni. A tetteté-
sek, a védekezések, a csapdak a bindmak példaszerd esetei. A
binéma par excellence esetével taldlkozhatunk a westernben
is, a parbaj pillanatdban, amikor az utca kitrul és a hés - a
maga kilonos jarasaval —azt prébalja kitalalni, hol a masik, és
mit fog csinalni.

Vegyuk Sjostrom A szél (The Wind) cim(i elsé amerikai film-
jét. Aszéi szuintelentil faj a prérin. Mintha egy naturalista 6svi-
lag volna, vagy még inkabb egy expresszionista lebeg6 tér, a
szél tere mint affektus. Ugyanakkor tényallés is, amely aktuali-
zalja ezt az képességet, a préri erejével kombinalja egy megha-
tarozott térben, Arizonéban: egy realista kornyezetben. Délrél
egy lany érkezik a vidékre, amelynek szokasait nem ismeri, és
egy parharcsorozat kell6s kozepén taldlja magat: fizikai par-
harcot viv a kdrnyezettel, lelki parharcot az 6t fogadé ellensé-
ges csaladdal, érzelmi parharcot a nyers cowboyjal, aki szerel-
mes belé, test test elleni harcot az allatkereskedével, aki meg
akarja er6szakolni. Miutan megolte a keresked6t, kétségbe-
esetten prébéalja eltemetni a homokba, de azt a szél mindig le-
fujja a holttestrél. Ez az a pillanat, amikor a kdrnyezet a legna-
gyobb kihivas elé allitja, samikor a parharc legmagasabb foka-
rajut. Ekkor kezd6dik a kibékiilés: a cowboyjal, aki megérti és
segit neki; a széllel, amelynek megérti az erejét, mikdzben ugy
érzi, egy Uj gondolkodés szuletett meg benne.

Hogyan fejlédik ez az akcio-kép tipus a nagy filmmdfajokon
keresztul? El6szor is lassuk a dokumentumfilmet. Toynbee
pragmatikus torténelemfilozéfidja szerint a civilizaciék a kor-

2C S. Peirce ,,syn-jelet” tr, hogy hangsulyozza a tényallas egyediségét. De a
tényallasnak és a cselekvének az egyedisége nem keverendd 6ssze azzal a
szingularitassal, amely mar a tiszta mindségekhez és képességekhez is hoz-
zatartozik. Ezért valasztottuk inkabb a syn prefixumot, amely egyébként
Peirce elemzésének megfelel6en azt jelzi, hogy egy tényallasban mindig
tobb mindség és képesség aktualizalodik, ,,syn-jelet” irunk tehat.
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nyezet kihivésaira adott valaszok.3Ha azoknak a kdzodsségek-
nek az esetét tekintjuk normalisnak vagy inkdbb normativnak,
amelyeknek elég nagy kihivasokkal kellett szembenéznitik ugyan,
de mégsem elég nagyokkal ahhoz, hogy az ember minden ké-
pességét lekossék, akkor két masik eset is elképzelheté: az,
ahol a kihivas olyan er6s, hogy az ember minden energiajat fel-
hasznalva éppen csak véalaszolni vagy csak parirozni tud (tal-
€16 civilizécio), és az, ahol a kérnyezet olyan kedvez6, hogy az
ember kényelmesen elengedheti magéat (pihend civilizacio).
Flaherty dokumentumfilmjei ezekkel az esetekkel néznek szem-
be, és felfedezik ezeknek a széls6séges civilizacioknak a ne-
mességét. Flahertyt nem isnagyon érdeklik a vele szemben fel-
hozott kifogasok, hogy Rousseau-kovet6 s nem vesz tudomast
azokrdl a politikai probléméakrol, amelyeket a primitiv tarsa-
dalmak vetnek fél, s a Fehérek szerepét se firtatja e tarsadal-
mak kizsakmanyolasadban. Ez egy harmadik dolognak, egy
harmassagnak a bevezetését jelentené, aminek semmi koze a
Flaherty altal rogzitett feltételekhez: él6ben elkapni a kérnye-
zettel val6 kozvetlen viszonyt (ez ink&bb etolégia, mintsem et-
nolégia). A Nanuk, az eszkimé (Nanook of the North) a kérnye-
zet bemutatasaval kezd6dik, amint a ,,Fészereplé" partot ér a
csaladjaval. A szirke ég és a jégfalak hatalmas syn-jele, ahol
Nanuk egy rendkivil ellenséges kdrnyezetben tartja fenn ma-
gat: harc a jéggel, hogy iglut épitsen, és féleg a fokaval valé hi-
res harc. Egy nagyszabasu SAS' vagy inkébb SAS szerkezettel
van dolgunk, mivel Nanuk tetteinek nagysdga nem annyira a
helyzetet médositja, mint inkdbb egy rendithetetlen kérnye-
zetben segiti az életben maradast. Ezzel szemben a Moana
olyan civilizaciét mutat be, amelyet a Természet nem allit kihi-
vés elé. Mintha azonban az ember csak az eréfeszités és a fajda-
lomnak valé ellenéllas révén valhatna emberré, hozza kell ad-
nia valamita tdlsagosan joindulatl kérnyezethez, és kitalalja a
tetovalas megprébaltatasat, amely az 6nmagaval valé alapve-
t6 parharchoz vezeti el.

Masodikként nézzuk a lélektani-tarsadalmi filmeket: King
Vidor realista mliveiben nagy, mindent atfogé szintéziseket al-
litott fol, amelyek a kdzdsséget az egyénnel és az egyént a ko-

3Lasd Toynbee: L'Histoire. Ed. Gallimard.
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z6sséggel fogtdk egybe. Az ilyen format - amely egyébként
minden mifajban jelen van - ,etikainak" nevezhetnénk, ameny-
nyiben az ethosz egyszerre jelenti a helyet vagy a kérnyezetet,
a kornyezetben val6 tartézkodéast és a szokast vagy a habitust,
a létezési modot. Ez az etikai vagy realista forma tavolrél sem
zarja ki az almot, s6t az amerikai alom mindkét p6lusat tartal-
mazza: egyrészt egy azonos felfogasu kézodsség vagy a nem-
zetkdmyezet eszméjét, amely minden kisebbség olvasztétége-
lye és fuzidja (egyhangu nevetés a Duborgé élet [The Growd]
végén, vagy az arckifejezés, amely egyarant kilul egy Sarga,
egy Fekete és egy Fehér ember arcéra az Utcaijelenetben [Street
Scene]); masrészta vezér eszméje, aki ennek a nemzetnek a fia,
és valaszt tud adni a kérnyezet kihivésaira, csaktgy, mint bi-
zonyos helyzetb6l ad6dé nehézségekre (Mindennapi kenyeriink
[Our Daily Bread], Egy amerikai romanc [An American Ro-
mancé]). Ez a jol irdnyitott egyetértés még a legstlyosabb val-
sagokon keresztul is tovabbhalad, és csak azért hagyla el az
egyik helyet, hogy Ujraformalédjék egy masik helyen: ha el-
vész a varosban, megjelenik a mez6gazdasagi kozosségekben,
majd atszokken ,,a buzarél az acélhoz", a nagyiparba. Csak-
hogy az egyetértés hamis is lehet, és az egyén magéara marad.
Vajon nem éppen ez torténik a Diborg6 életben, ahol a varos
csak egy mesterséges és kozémbos emberi kdzosség, az egyén
pedig elhagyatott, magara hagyott Iény, akit megfosztottak
eréforrasaitdl, reakciditol? Az SAS' képlet, amelyben az egyén
megvaltoztatja a szituaciét, ennek ellentéte a SAS helyzet,
amellyel az egyén nem tud mit kezdeni, és legjobb esetben is
ugyanabban a szituaciéban talalja magat: ilyen a Diiborg6 élet
amerikai rémalma.

Az is el6fordulhat, hogy a helyzet még rosszabba valik, s az
egyén egyre mélyebbre zuhan a leszallé spirdlban: SAS . Bar
az amerikai film jobban kedveli az eleve lecstszott figurak be-
mutatasat, mint amilyenek Hawks alkoholistai, akik a torté-
netben felemelkednek. Nyilvanval6, hogy a lepusztulas torté-
netét egészen masként mutatja, mintaz expresszionizmus vagy
a naturalizmus. Nem egy fekete lyukba tortén6é zuhanasrél
van sz6, sem pedig az 6sztonok lejt6jén bekdvetkez6 entropia-
rél (jollehet King Vidor kozeh'tett ehhez a naturalista szem-
sz0ghoz). Az amerikai tipusu realista lecsUszas belefolyik a
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kérnyezet-viselkedésmaéd, szituacié-akciéo formaba. Nem az
affektus iranyat vagy az 6szton sorsat fejezi ki, hanem a kor-
nyezet betegségét és a viselkedés zavarat. Fitzgerald vagy Jack
London kaprazatos irodalmi hagyomanyabol merit: ,,Az ivas
létezési formam volt, azoknak az embereknek a szokasa, akik
kozé keveredtem..." A lecsiszas olyan embert érint, aki a tor-
vény nélkuli, hamis egyetértési! vagy hamis kézosségl milid-
ket jarja, és csak latszolag integralt viselkedésmoédokat tud ko-
vetni, feslett viselkedésmdédokat, amelyek 6nnén részeiket sem
tudjak egybetartani. Ez az ember ,,szlletett vesztes", ,,tll sokat
ugral”. Ez a Wilder rendezte Férfiszenvedély-beli (Lost Wee-
kend) barok vilaga (a happy end ellenére), Rossen A zsebtolva-
janak (The Hustler) biliardvilaga, de féleg az alkoholtilalom-
hoz kot6dé blinozé vilag, amely a film noir nagy mdfajat fogja
létrehozni. Innen nézve afilm noir kovetkezetesen 6sszpontosit
a mili6 leirasara, kulonféle helyzeteket mutat be, felkészul az
akciora, annak minden pillanatat kiszamitja (példaul az em-
berrablasmodell), és végul Gj helyzethez jut el, ami leggyak-
rabban a rend helyredllitasat jelenti. A gengszterek azonban
éppen azért lehetnek szuletett vesztesek - kdrnyezetuk ereje és
tetteik hatékonységa ellenére -, mert valami mind a kett6t rag-
ja, és ellentikre forditja a spiralt. Egyrészt a ,,kérnyezet" hamis
koz06sség, valéjaban dzsungel, ahol minden szévetség ideigle-
nes és visszafordithaté; masrészt a viselkedésmaédok, barmi-
lyen kiprébaltak legyenek is, nem igazi habitusok, nem valédi
vélaszok bizonyos helyzetekre, tudniillik olyan torést és repe-
dést rejtenek magukban, amely felbomlasztja 6ket. Ez Hawks
Sebhelyes emberének (Scarface) térténete, ahol a h6s minden
vétke, minden ballépése konny( konfliktushelyzetté all dssze,
amely - névére halélaval - elsodorja 6t. Huston Aszfaltdzsunge-
Iében (AsphaltJungle) pedig a doktor rendkiviili gondossaga
és a gyilkos hozzé&értése sem tud védelmet nyujtani az egyik
mellékszerepl6 arulasaval szemben, amely az egyiknél kis ero-
tikus sebezhet8séget, a mésiknal a szul6fold iranti nosztalgiat
szabaditja fel, és mind a kett6t a bukasba vagy a halalba sodor-
ja. Ebbdl vajon arra kell-e kdvetkeztetniink, hogy a tarsadalom
ezeknek a binéknek a mintajara m(ikodik, s hogy minden mi-
1i6 patologikus és minden viselkedésmad feslett? Egy ilyen ko-
vetkeztetés jobban illene LAnghoz vagy Pabsthoz. Az amerikai
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filmnek azonban megvoltak az eszkodzei ahhoz, hogy meg-
mentse almat, még ha lidérces tajon at vezetett is az Gtja.

A negyedik nagy m(faj- a western - er6s szalasai kot6dik
a kornyezethez. Ince 6ta és a SAS' képlet szerint (latni fogjuk,
hogy nem ez a western egyetlen séméaja) a kdrnyezet maga a
Kornyez6 vilag vagy a Mindent-atfogé. Itt a kép legfébb tulaj-
donséaga a lélegzetvétel, az, hogy lélegzik. Nemcsak inspiralja
a hésoket, de a dolgokat is Osszeilleszti a szerves abrazoléas
egészével, és a kdrilményeknek megfeleléen dsszeszlkul vagy
tagul ki. A szin a szinskalat kovetve keriti hatalméaba azta vila-
got, és a telitett az elmosddottal egyutt rezeg (ezt a kérnyezd
hangulatszint latjuk viszont Ford Hova lettél, draga volgyiink?
[How Green Was My Valley?] cim(l filmjének mesterséges
diszleteiben). A végsé mindent-atfogd az ég és annak vibrala-
sai nemcsak Fordndl, hanem Hawksnal is, aki ezt mondatja
egyik szerepl6jével A nagy égboltban (The Big Sky): ez egy
nagy orszag, nala mar csak egy dolog nagyobb, az ég... Az ég
a kornyezetet, a kornyezet pedig a kdzosséget fogja at. A hés a
kozosség képviseldjeként valik képessé arra a tettre, amely
egyenlévé teszi 6t a kdrnyezetével, és visszaallitja annak id6-
legesen megbomlott rendjét: a k6zdsség és a land kozvetitése
sziikséges ahhoz, hogy megszilessen a vezér, és az egyén ké-
pes legyen ekkora tettet végrehajtani. Felismerhetd Ford vila-
ga a maga intenziv kdzdsségi pillanataival (hazassag, tinnep,
tanc és ének), a land allando jelenlétével és az ég bensdségével.
Egyszer ebbdl azt a kdvetkeztetést vontak le, hogy Ford tere
zart, és hianyzik bel6le mind a val6di mozgés, mind a valodi
id6.4Nekunk inkabb ugy tetszik, hogy a mozgés val6sagos, de
ahelyett, hogy részrél részre jonne létre, vagy pedig az egész-
hez képest, amelynek valtozasat mutatnd meg, egy mindent-at-
fogéban jon létre, amelynek a 1élegzését fejezi ki. a kint koriul-
oleli a bentet, mindkett6 kommunikal, és egyily6l a méasikra
haladva jutunk elére mind a két irdnyba, mint a Hatos fogat
(Stagecoach) képeiben, ahol a postakocsi belsé és kiilsé képe

4Mitry szerint (Ford. Ed. Universitaire) Ford sokkal inkabb tragikus, mintepi-
kus, és egy valédi mozgés és id6 nélkuli zart teret hoz létre: olyan, mintha
statikus és lass képek kozvetitenék a,,mozgas eszméjét”, Henri Agel osztja
eztaz allaspontot, amely megfelel ,,zart-nyitott", ,,tagulé-szikulé" alterna-
tivainak (L'Espace cinématographique. Ed. Delarge, 50-51.,139-141.0.).
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valtjak egymast. Egy ismert helyrél eljuthatunk egy ismeret-
len helyre, az igéret foldjére, mint A kocsisban (Wagonmaster):
a lényeg tovabbra is a mindent-atfog6, amely mind a kett6t
magéba foglalja, és amely kitagul, ahogy nagy nehezen elére-
jutunk, és 6sszehuzédik, amikor megallunk és pihenunk. Ford
eredetisége az, hogy néla csak a mindent-atfogé adja meg a
mozgas léptékét, illetve az organikus ritmust. Eppen ezért va-
lik a népek olvasztotégelyévé: valéban a mindent-atfog6 tartja
Ossze Oket, feltarja hasonlésagukat, még ha ugy tetszik, ellen-
tétesek is egymassal, tovabba megmutatja a mindent-atfogo-
ban zajl6 fuziot egy nemzet sziiletéséhez: ilyen a harom ld6-
zottcsoport, amely taldlkozik A kocsisban, a Mormonok, a van-
dorszinészek és az Indianok.

Amig ennél az elsé megkdzelitésnél maradunk, nem tériink
el a SAS szerkezett6l, amely kozmikussa vagy epikussa valt:
val6ban, a hés egyenlévé valt a kdrnyezettel a kozosség kdzve-
titése altal, és nem moédositja a kornyezetet, hanem visszaéllitja
annak ciklikus rendjét.5 Mégis veszélyes lenne, ha csupan Incé-
nek és Fordnak tulajdonitanank az epikai tehetséget, mikozben
atobbiekrél azt gondoljuk, hogy a westernt tragikusnak, s6t ro-
mantikusnak fogtak fel. Hegel és Lukacs séméajanak alkalmaza-
sa a mUfajok egymasra kovetkezésér6l nem érvényes a wes-
temre: ahogy Mitry rdmutatott, a western mar a kezdet kezde-
tén minden iranyt kiprébalt, az epikust, tragikust, romantikust,
a mar nosztalgikus, maganyos, 6reged6 vagy éppen a sziletett
vesztes cowboyokkal és a rehabilitalt Indianokkal.6 Ford egész
életm(ivében sziintelentll egy olyan helyzet fejl6dését prébalta
megragadni, amely tokéletesen valésagos id6t vezet be. Nyil-
véanvalé, hogy nagy killonbség van a western és akdzott, amit
neowesternnek nevezhetnénk; de ezt nem a mifajok egymasra
kovetkezése magyarazza, sem pedig a térben zartnak a nyitot-
tal valé helyettesitése. Fordnal a h6s nem elégszik meg azzal,

5Léasd Bemard Do6rt. In Le western. (Ed. 10/18): a (pasztor) eposzta lélek és a
vilag, a hés és a kornyezet megfelelése hatarozza meg; még az Indianok is
csak gonosz erék, akik azonban nem kérdéjelezik meg jobban a kozmosztés
annak rendjét, mintegy kataklizma, tiz vagy aradas; és a hs munkéja nem
valtoztatja meg a kérnyezetet, hanem helyreallitja, visszahéditja, egy kicsit
ugy, ahogy rendbe tesziink egy palyat.

6lean Mitry. In Cahiers du Cinéma, 1953. januar-marcius. 19-21. szam.
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hogy visszadllitsa az id6nként veszélyeztetett rendet. A film
szerkezete, az organikus abrazolas nem korkoroa, hanem spira-
lis, ahol a végs6 helyzet kiilénbozik a kiindulé helyzettél: SAS'.
Ez inkdbb etikus, mint epikus forma. Az Akt megolte Liberty
Valance-t (The Man Who Shot Liberty Valance) cim( filmben a
banditat megolik, s a rend helyreéll; de a cowboy, aki megolte,
meghagyja az embereket abban a hitiikben, hogy a jovend6
szenator a gyilkos, elfogadva ezaltal a torvény megvaltozasat,
amely mar nem a Nyugat hallgatélagos epikai térvénye, ha-
nem az ipari civilizacié irottvagy regényes térvénye. Hasonlé6 a
helyzet A kett&egyltt lovagolban (Two Rode Together), ahol ez-
dését.7Ford mindkét esetben igen érdekes eljarast eszel ki. Ez a
megvaltoztatott kép: a képet kétszer mutatja, de masodszorra
megvaltoztatja, illetve kiegésziti oly médon, hogy érzékeltesse
a kulénbséget S és S' kozott. A Liberty Valance-ben a végén lat-
juk a bandita igazi halalat és a cowboyt, aki 16, mikdzben a
megvagott képet mar kordbban is lattuk (ennek a képnek bizo-
nyos részét), amelyhez a hivatalos valtozat tartja magét (tudni-
illik, hogy a jovendd szenator dlte meg a banditat). A kett6
egyutt lovagolban ugyanazt a sheriffsziluettet mutatjak ugyan-
abban a tartasban, de az mar nem ugyanaz a seriff. Igaz ugyan,
hogy S és S' kozott sok kétértelm(iség és képmutatds van. A
Liberty Valance h6se megprébalja tisztdzni magat a blintett aldl,
hogy tiszteletre mélté szenator lehessen, az Ujsagirék viszont
inkabb apoljak legendajat, amely nélkiil semmi nem lehetne. Es
ahogy Roy kimutatta, A kett§egyutt lovagol t¢émaja a pénz foko-
z6d6 szerepe, amely kezdett6l fogva alddssa a kdzosséget, ugyan-
akkor noveli birodalmat.

Mondhatjuk azonban, hogy Fordnak mindkét esetben az
szamit, hogy a kdzdsség bizonyos illGzidkat taplalhasson 6n-
magarol. Ez volna a nagy kulénbség az egészséges és a patolo-
gikus kornyezet kozott. Jack London szépen megirt oldalakon
mutatta meg, hogy az alkoholista k6zésségnek nincsenek illd-
zi6i 6nmagarol. Az alkohol nemhogy nem taplal aimokat, de

7Jean Roy részletesen elemzi Akettdegyutt lovagol cim i filmet (Pourjohn Ford.
Ed. du Cerf): hangsulyozza ,spiroid"” jellegét, és kimutatja, hogy ez a spira-
lis forma gyakori Fordnal (120. o.). Ugyanilyen szép A kocsis elemzése,
56-59. o.
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Kijézanitja az Almodoz6t", gy mikodik, minta ,tiszta ész",
meggy6z minket arrél, hogy az élet alarcosbal, a kozosség
dzsungel, az élet reménytelenség (innen az alkoholista viho-
gésa). Ugyanez mondhaté el a blin6z6kozosségekrél is. Ezzel
szemben a kodzosség csak addig egészséges, ameddig képes
még bizonyos megegyezésre jutni, amely lehet6vé teszi sza-
maéra, hogy illazidkat tdplaljon 6nmagarél, motivacioirol, ki-
vansagairol és vagyairdl, értékeirdl és idedljairdl: ezek ,.élet-
fontossagu” illGziok, realista illGziok, igazabbak, mint a szin-
tiszta igazsag.8 Ugyanez az alladspontja Fordnak is, aki mar
A besigéban (The Informer) Ugy mutatta be a beslgé szinte
expresszionista bukésat, mint aki mar nem képes illuzidkat
taplalni. Tehat nem lehet az amerikai alom szemére vetni azt,
hogy alom csupéan: az akar lenni, és minden erejét abb6l meriti,
hogy alom. A tarsadalom Ford és Vidor szdmara egyarant
szlntelenul valtozik, de a valtozadsok a Mindent-atfogéban
mennek végbe, amely beboritja és megaldja 6ket egy egészsé-
ges illaziéval, amely a nemzet jovéje.

Végul az amerikai film allandéan ugyanazt az alapvet6 fil-
met forgatta Ujra és Gjra, amely egy nemzetcivilizacié szu-
letésérél szolt, és amelynek Griffith készitette el az els6 valto-
zatat. Ahogy a szovjet filmmuvészet, az amerikai is hisz az
egyetemes torténelem célszer(iségében, amit itt az amerikai
nép felviragzasa, ott a proletariatus hatalomra jutasa képvisel.
Az amerikaiaknal azonban a szerves adbrazolas természetesen
nem ismeri a dialektikus fejlédést, hisz 6 maga egyedil az
egész torténelem, a leszdrmazasi vonal, amelyb6l minden egyes
nemzetcivilizacié levalik, mint egy organizmus, ezek Amerika
el6képei. Innen szarmazik e torténelemfelfogas mélyen analé-
gias vagy parhuzamos jellege. Ezt Griffith Turelmetlenség cimU
filmjében is megtalaljuk, amely négy korszakot idéz fél. Es Ce-
cil B. De Miile Tizparancsolatanak (The Ten Commandments)
els6 valtozataban is fellelhetd, amely két korszakot allit parhu-
zamba, kozllik Amerika a végs6. A dekadens nemzetek beteg
szervezetek, mint Griffith Babilonja vagy De Miile Rdmaja. A
Biblia azért alapvetd, mert a héberek, azutan a keresztények

8Jack London: Le cubaret de la demiére chance. Ed. 10/18,238. skk. F6id: Hiszek
az amerikai alomban" (Andrew Sinclair: John Ford. Ed. France-Empire.124. 0.).
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egészséges nemzetcivilizacidkat teremtettek, amelyekben mar
jelenvan az amerikai alom két jellemz6 vonasa: az olvaszt6té-
gely, amelybe a kisebbségek beleolvadnak, s a minden szitua-
ciora reagélni kész, vezéreket formalé kovasz. E~zel szemben
Ford Lincolnja Ujrajatssza a bibliai torténetet, éppoly tokélete-
sen itél, mint Salamon, 6 is, mint Mézes, biztositja az attérést a
nomad térvényrél az irott torvényre, a nomoszb6l a logoszba,
és ugyanugy szamarhaton vonul be a varosba, mint Krisztus
(Afiatal Lincoln [Young Mr. Lincoln]). A torténelmi film talan
azért jelentds miifaja az amerikai filmmdvészetnek, mert Ame-
rika sajatos helyzetéb6l adédban az 6sszes tobbi m(ifaj a fikcio
mértékétdl fuggetlentl nekik mar eleve torténelmi volt, a geng-
szterizmusféle biin, a westernkaland mar térténelmi, patologi-
kus vagy példaszer( strukturaval rendelkeztek.

Koénnyd ginyolédni Hollywood torténelemfelfogéasain. Sza-
munkra Ggy tetszik, hogy ez dsszegy(ijti a torténelemnek a X1X.
szazad szemével legkomolyabbnak t(in6 aspektusait. Nietz-
sche harom ilyen aspektust kiilénbdztetett meg: a ,,monumen-
talis torténelmet”, az ,,antikvarius torténelmet” és a ,kritikai"
vagy inkabb etikai torténelmet.9A monumentalis aspektus a fi-
zikai és emberi mindent-atfogora, valamint a természeti és épi-
tészeti kdrnyezetre vonatkozik. Babilon és bukéasa Griffith-nél,
a héberek, a sivatag és a tenger, amely megnyilik, vagy a filisz-
teusok, Dabon temploma és lerombolasa Sdmson éaltal Cecil B.
De Mille-nél mind hatalmas syn-jelek, amelyek altal maga a
kép valik monumentalissa. Az eljarasok nagyon kilonbdz6ek
lehetnek, nagy freskék a Tizparancsolatban, vagy metszetsoro-
zat a S&mson és Delildban (Sdmson and Delilah), a kép fenséges
marad, és Dagon temploma olUmposzi nevetést valthat Ki,
amely elragadja a néz6t. Nietzsche elemzése szerint a torténe-
lemnek ez az aspektusa a civilizaciok kozotti parhuzamokat
vagy analégiakat kedveli: az emberiség nagy pillanatai - bar-
milyen tavoliak legyenek is - a cstcsok altal kommunikalnak
egymassal, és ,,hatasegyuttest alkotnak"”, amely kinalja magéat

9F Nietzsche- Korszerditlen elmélkedés: A torténelem hasznarol és kararol. Bu-
dapest, 1989, Akadémiai Kiadé. 37-A7. 0. 2. és 3. §. Ez a Németorszag XIX.
szazadi torténelmérdl szol6 szoveg teljesen megdrizte aktualitasat, s az
olasz kosztiimos filmtél az amerikai filmig a torténelmi filmek egesz sorara
alkalmazhat6.
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az Osszevetésre, és ezért még inkabb hat a modem nézé szelle-
mére. A monumentalis torténelem tehat természetesen tart az
egyetemes felé, fémUve pedig a Turelmetlenség, merta kulénbo-
z6 korszakok nemcsak egymés utan kovetkeznek benne, ha-
nem egy fantasztikus ritmusu montazsban valtakoznak (Buster
Keaton ennek egy burleszkvaltozatat csinalja meg a Harom kor-
szakban [Three Ages]). A monumentélis torténelmi film alma
béarmilyen eljarassal él, a korszakok szembeéllitdsa marad, még
Ejzenstejnnél is.10Ennek a torténelemfelfogasnak azért van egy
hatulitéje: a jelenségeket Snmagukban, az okoktél elvalasztva
kezeli. Erre mar Nietzsche is figyelmeztetett, s ezt kritizalja
Ejzenstejn is az amerikai torténelmi és tarsadalmi filmekben.
Nemcsak parhuzamosan kezeli a civilizaciékat, hanem ugyan-
annak a kulturanak a fébb jelenségei - példaul a gazdagok ésa
szegények - parhuzamos, egymastdl fuggetlen jelenségekként
tlnnek fol, minttiszta 6sszefiggések, amelyeket megéallapitunk,
ha kell, sajnalkozva, anélkil azonban, hogy ezen 6sszefliggé-
sek ok-okozati jellegét feltdrnank. Ennélfogva elkertlhetetlen,
hogy az okok egy masik oldalrél is elutasitasra talaljanak, s
csak egyedi parharcok forméajaban jelenjenek meg, amelyek hol
aszegények és a gazdagok egy-egy képviselgjét allitjak szembe
egymassal, hol egy dekadens embert és a jové emberét, hol egy
igaz embert és egy arulot stb. Ejzenstejn eréssége, hogy kimu-
tatta, hogy az amerikai montéazs fébb technikai oldalai Griffith
6ta, a parhuzamos véltakozé montéazs, amely létrehozza a szi-
tuéacidt, és a versengd valtakozé montéazs, amely parbajba tor-
kollik, erre a burzsoa torténelmi és tarsadalmi felfogasra vezet-
het6k vissza. Ezt az ériasi hibat akarja Ejzenstejn kijavitani: az
igazi okot akarja megmutatni, amely a monumentalist egy ,,di-
alektikus" konstrukciénak veti ald (mindenesetre az osztaly-
harcot koéveteli az &rulé, a dekadens vagy a gonosz ember he-
lyett)1l

10,,Az ember vizért folytatott kiizdelmének triptichonja" tervérgl (Tamerlan -
n carizmus - kolhozok) lasd Ejzenstejn: La non-différente Naturé. I. vol. 325. o.
Eisenstein: Film Form. 235. o.: ,, Természetesen Griffith montazskoncepcidja,
amely mindenekelétt parhuzamos, Ggy jelenik meg, mint egy dualista vi-
lagszemlélet,amely aszegényeket és agazdagokat kétparhuzamosvonalon
viszi el6re egy feltételezett kibékulés felé. Okunk van azt gondolni, hogy a
mimontazskoncepcionk a jelenségek teljesen mas felfogasabol ered, amely
egyszerre monista és dialektikus vilagszemléleten alapul." Ugyanez érvé-
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Ha a monumentélis térténelem énmagaban tekinti az oko-
zatokat, és az okok kézil csupan az egyik egyszer( parharcait
tartja szamon, amelyek az egyéneket szembeallitjak egymas-
sal, az antikvarius torténelem kizarélag ez utébbiakkal foglal-
kozik, és a korban szokasos formajukat rekonstfualja: haboruak
és Utkozetek, gladidtorharcok, kocsiversenyek, lovagi tornak
sth. Az antikvarius pedig nem elégszik meg a szigoru értelem-
ben vett parharcokkal, a kilsé szituacié felé terjeszkedik; az
akcid eszkozeit tekintve dsszehlizédik, az intim szokasokban
viszont hatalmas karpitok, ruhak, parékak, gépek, fegyverek
vagy eszkozdk, ékszerek, személyes targyak jelennek meg. Az
orgidban egyutt él a gigantizmus és az intimitas. Az antikvari-
us megkett6zi a monumentalitast. Itt is olcsén lehet ironizalni
a hollywoodi rekonstrukciokon és a kellékek ,,vadonatuj" jel-
legén; az Gj, mint az antikvariusnal, a korszak aktualizacio-
janak a jele. A szovetek a torténelmi film alapvetd elemei lesz-
nek, kiilondsen a szines kép esetén, mint a Sdmson és Delilaban,
ahol a keresked§ szoveteinek bemutatasa és a harminc tunika,
amit Sdmson ellopott, a szinek két csucspontjat jelentik. A gé-
pek is cslcsot jelentenek, vagy azért, mert Uj nemzetcivilizaci-
6k szliletnek bel6luk, vagy mert éppen e civilizaciék hanyatla-
sat, illetve elt(inését jelzik. Hawksot egyetlen torténelmi film-
jében - a Faradk orszagaban (Land of the Pharaohs) - csupan
egy pillanat érdekli, egészen a végén, amikor az épitész mér-
nokké is valik, és egy rendkivili, Gj gépet épit a faraénak,
amely a homokot és a kdvet, a homok sz6rédéasat és a ké legu-
rulésat keveri, hogy a piramis temetési kamrajanak tokélete-
sen hermetikus bels6é zar6déasat biztositsa.

Végul pedig igaz, hogy a térténelem monumentalis és antik-
véarius felfogasa nem egyesulne olyan jol az etikai kép nélkul,
amely mindkett6t szétosztja és mértéket ad nekik. Ahogy Cecil
B. De Miile mondja, a Jérél és a Rosszrél van szg, a Rossz min-
den csdbitasaval és rémségével (a barbarok, a hitetlenek, a tu-
relmetlenek, az orgia stb.). Sziikséges, hogy az antik vagy a ké-

nyes az egyetemes vilagtorténet tervére: Ejzenstejn triptichonja a tarsadalmi
formaciok dialektikajan alapul, amelyet Ejzenstejn egy haromfokozat( ra-
kétahoz hasonlit. Minthogy a harom fokozatot tigy képzeli el, mint: despoti-
kus formacid - kapitalizmus - szocializmus, érthetd, hogy tervét leallitottak
(Sztalin gy(l6lt minden torténelmi utalast a despotizmusra).
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zeli maltat perbe fogjuk, birésag elé allitsuk, hogy kideriljon,
mi az oka a dekadencidnak és az Ujjaszuletésnek, mik a deka-
dencia erjeszt6i és a szuiletés csirai, mi az orgia és a kereszt jele,
a gazdagok mindenhatdsaga és a szegények nyomora. Erés
etikai itéletnek kell lelepleznie a ,,dolgok" igazsagtalansagat,
egyuttérzést kell kivaltania, hirdetnie kell egy Uj civilizaci6 el-
jovetelét, roviden, Ujra és Ujra fel kell fedeznie Amerikat... an-
nél is inkdbb, mivel mér a kezdet kezdetén lemondtunk min-
den oknyomozasrél. Az amerikai film megelégszik annak be-
mutatasaval, hogy a civilizacié felpuhult, és hogy arulo lépett
a cselekmény menetébe. A csodéalatos mégis az, hogy az ameri-
kai film mindezekkel a korlatokkal egyutt is erés és koherens
szemléletet tud kozvetiteni az egyetemes, monumentalis, an-
tikvarius és etikai torténelemrél.12

2.

Melyek az akcié-kép torvényei mindezekben a m(ifajokban? Az
els6 az akci6-képre mint egészében szerves abrazolasmaédra vo-
natkozik. Ez esetben strukturalis térvényrél beszélhetiink, tud-
niillik a helyek és a pillanatok ellentéteikben és komplemen-
taritdsukban j6l megvannak hatarozva. A szituéacio (S), a tér, a
keret és a beéllitds szempontjabdl a torvény szervezi meg azt,
ahogyan a tobbféle eré érvényesul: a mili6ben megallapitva
mindegyiknek a részét (példaul Ford egeit), ezeknek az er6knek
a konfliktusat vagy harmoéniajat, a fold sajatos szerepét, a landot,
amely nem csupéan er6, de az 9sszes tobbi 6sszetitk6zésének és
kibékulésének a helye is, de azt is, ahogy az egész a csoport, a
szerepl6 vagy az otthon koril létrehozza a mindent-atfogot,
amelyr6l leszakadnak az ellenséges vagy baratsagos erék, to-

12 A torténelmi film 6sszes nagy aramlataval kapcsolatban ugyanazt a kérdést
kellene feltenni: mi a mogotte rejl6 torténelemszemlélet? A torténelem és a
film kapcsolatdnak vizsgalatai mar nagyon elérehaladottak, Marc Ferro
munkainak (Cinéma et Histoire. Ed. Denoél-Gothier) és a Cahiers du Ci-
némdban kozreadott tanulmanyoknak - 245, 257.,277.,278. szamok -, kiilé-
nésen Jean-Louis Comolli cikkeinek) készénhetéen. A felmerilt probléma
azonban sokkal alapvetébb, mintahogy ittmijelezzik, és egyrészt a kozlést
és a torténelmi kijelentést, masrészt a kozlést és a filmképet érinti. A mi kér-
déstink ennek csak egy toredékére vonatkozik.
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vébba azt, ahogyan az Indianok feltlinnek a dombtetén, a fold
és az ég hataran... Az id6 és a planok egymasutanja szempont-
jabdl pedig az S-b6l S*-be val6 atjptast szervezi, a nagy lélegzést,
az 0sszehlzédas és a kitdgulas pillanatainak valtakozéasat, a
kintnek és a bentnek a valtakozasat, a f6 szituacié6 masodlagos
szituacidkra val6 bomlasat, amelyek olyanok, mint megannyi
helyi folt a globélis foltban. Mindezekbél a szempontokbél a
szerves &brazolasmaédot fejlddésspiralnak tekinthetjuk, amely
térbeli és id6beli cezarakat tartalmaz. Ezt a felfogast megtalal-
juk Ejzenstejnnél is, jollehet 6 teljesen masképp képzeli el a vek-
torok egymasutanisagat a spiralon. Griffith és az amerikai film
szamara a parhuzamos véltakozé montazs elégséges a vektorok
egymas kozotti kapcsolédasanak gyakorlati megszervezéséhez.

A valtakoz6 montazsban van egy masik alakzat is, amely
nem parhuzamos, hanem egy célra irdnyulé vagy osszetartd. Itt
az S-bél S'-be valé d&tmenet az A donté eseményen keresztul tor-
ténik, amely leggyakrabban az S' kozvetlen kozelébe esik. A
syn-jelnek binbmava vagy parbajja kell 6sszehtzédnia, hogy az
altala aktualizalt er6k masként, mas aranyban tudjanak eloszla-
ni, megbékéljenek egymassal vagy elismerjék egyikuk gyé6zel-
mét. A masodik torvény tehat az S-b6l A-ba valé atmenetet ira-
nyitja. A donté esemény vagy a parbaj csak akkor tud létrejonni,
ha a mindent-atfogé kiulonb6zé pontjairdl ez egyszer kilonbo-
26 egy cél felé tart6 eseményszalak indulnak ki, amelyek lehet6-
vé teszik a végs6 individualis 6sszeltkdzést, a moédositd reakci-
6t. Ezek az eseményszalak alkotjak az 0sszetart6 montazs tar-
gyait, a Griffith-féle montazs masodik alakzatat. De talan a
tokéletességhez Lang jutel az M. - Egy varos keresi agyilkost (M.)
cim( filmjében (amely éppen Lang amerikai emigracidjat készi-
tette el6). Noel Burch ennek a filmnek az 6sszetarté6 montazsat
elemezve, és szembehelyezve azt Lang korédbbi filmjeivel hozza
létre a ,,nagy forma" fogalmat. A mindent atfogé6 helyzetet el6-
szor tényleg egy meghatérozott és egyénitett tér-id6 exponalja:
a varosi bérhaz udvara, a 1épcs6haz és a haz egyik lakésanak
konyhéja, a lakastdl az iskolahoz vezet6 Gt, a hirdetmények a fa-
lon, az emberek izgatottsaga... Ebben a mili6ben azonban na-
gyon hamar kibontakozik két pont, majd két eseményszal - a
rendG6rségi szal és az alvilagé (amely attdl tart, hogy a gyermek-
gyilkos megzavarja tevékenységuket) -, amely sziintelentl val-
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takozik, mikdzben 6sszetartanak, alland6éan egymasra ,,rimelve”,
és amelyek - mint valami csipesz 6sszecsap6do szarai - elkap-
jak a blinéz6t. Megfigyelhetjuk, hogy az organikus abrazolas-
mod erésen strukturalis jellege miatt a negativ és a pozitiv hés-
nek mar régota el6készitett helye van, mielétt még elfoglalna
azt, s6t még azel6tt, hogy tudnank, ki fogja azt elfoglalni: ilyen a
gyilkos fokozatos leleplezése. Csak akkor vagyunk tanui valo-
sagos akcionak, és csak akkor ismerjik meg valéban a gyilkost,
amikor az alvilag elkapja 6t. Ez M. parharca a banditék és a kol-
dusok torvényszékével. A kettés vonal cezuraival és rimeivel el-
vezetett minket a szituaciébdl a parbajhoz, a syn-jelt6l a binéma-
hoz. A szerves dbrazolasmaéd valéban megdrzi végso kétértelmai-
ségét; hiszen amikor a renddrség rajtatitaz alvilagon, és elragadja
t6le a gyilkost, hogy torvényes biréséag elé allitsa, nem tudjuk,
hogy maga a szituacié vajon médosul-e, helyreall-e és kitorli-e
magabdl a b(int, vagy a blntett Gjra meg Ujra mindig visszatér
(.mostantdl jobban kell vigyazni a kicsikre..."), vagy minden
megvaltozik és sesmmi sem lesz olyan, mint azel6tt: S' vagy S?

A harmadik térvény mintha a masodik forditottja volna. Ha
avéltakoz6 montéazs valdban elengedhetetlen a szituaciébol az
akcioba valé atmenethez, akkor Gigy tetszik, mintha valami eb-
ben az 6sszepréselt akcidban, a parbaj mélyén, ellenallna min-
denfajta montazsnak. Ezt a harmadik térvényt Bazin-torvény-
nek vagy a ,tilos montazs" térvényének nevezhetnénk. André
Bazin kimutatta, hogy ha két figgetlen esemény versenyez az
eredmény létrehozasaban megitélhet6 egyetlen montazs alap-
jan, az elért eredményben szukségképp lesz egy pillanat, ahol
a két elem nyiltan szembeszall egymassal, és csak redukalha-
tatlan egyidejliségben lehet megragadni 6ket, anélkil hogy se-
gitségul hivhatnank a montézst vagy akar egy beallitas-ellen-
beallitast. Bazin Chaplin Cirkuszat (The Circus) idézte: minden
trukk megengedett, de Charlie-nak be kell mennie az oroszlan-
ketrecbe, és azonos planban kell szerepelnie az oroszlannal.
Nanuknak és a fokanak is k6zos planban kell latszaniuk.13A
binémanak ez a térvénye mar nem az SS'-t, nem is az SA-t, ha-
nem 6nmagéaban az A-t érinti.

13 André Bazin: Tilos a montazs. In André Bazin: Mi a film? Budapest, 1995,
Osiris Kiad6. 48-58. o.
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A parbaj egyébként nem egyedi, ("szigetelt pillanata az ak-
cio-képnek. A parbaj az akci6 vonalét koveti, mindig megjelol-
vén a szukséges egyidejlségeket. A szituaciobol az akcioba
val6 eljutést tehat a parharcok egymaésba 4gyazédasa kiséri. A
binéma tehat polinéma. Parharcot nehéz egyértelm(ien beha-
tarolni, még a westernben is, ahol pedig a legtisztabb forma-
ban jelenik meg. A cowboy vajon a banditaval vagy az indian-
nal folytat-e parharcot? Vagy talan az asszonnyal, a baréttal,
vagy az Uj férfival, aki az 6 helyébe 1ép (mint az Aki megolte
Liberty Valance-t cim( filmben)? Az igazi parharc az M. - Egy
varos keresi a gyilkostban vajon M. és a rendérség, vagy M. és a
tarsadalom vagy M. és az alvilag kozott folyik-e, akik nem kér-
nek M.-b81? Nem masutt van-e a parharc? Végul is ugyanugy
lehet a filmen kivil, mint a filmen beltl. Az alvilagi térvény-
széki jelenetben abanditdk és a koldusok a habitus- vagy visel-
kedésb(lin torvényét juttatjak érvényre, a blinét, mint racionalis
szervez8dését, és M.-nek azt vetik a szemére, hogy szenve-
délybdl cselekszik. Amire M. azt valaszolja, hogy épp emiatt
artatlan: nem tehet masként, 6sztdnei, affektusai vezérlik, és a
szinész ebben a pillanatban, és csak ekkor, expresszionista mé-
don jatszik. Vajon az M. - Egy Véros keresi a gyilkostban az igazi
parharc végs6 soron nem maga Lang és az expresszionizmus
kozott folyik? Ezzel a filmmel mond bulcsut az expresszioniz-
musnak, ezzel Iép be a realizmusba, amit a Dr. Mabuse végren-
delete (Das Testament des Dr. Mabuse) fog megerésiteni (ahol
Mabusét a hideg realista szervezésmod szinte eltlinteti).

A parharcoknak ez az egymasba agyaz6dasa - ha létezik
egyaltalan - egy 6todik torvény céljait szolgalja: a mindent-at-
fogo és a hés kozott, a milid és az azt atalakito viselkedés ko-
z0tt, a szituacio és az akcid kozott szikségképpen nagy rés ke-
letkezik, amelyet csak fokozatosan, az egész film soran lehet
megszintetni. El lehet képzelni olyan helyzetet, amelyet egyik
pillanatrél a masikra parbajba lehet atforditani, de ez ,,bur-
leszk" volna: Fields egy kurta mesterm(ivében (The Fatal Glass
ofBeer) szabalyos id6kézénként a nagy Eszakon kinyitja kuny-
héja ajtajat, és azt kidltja, ,,micsoda farkasordité hideg van",
mire valahonnan két hogolydt kap az arcdba. Normalis eset-
ben azonban hossz( Gt vezet a miliétél a végs6 dsszecsapasig.
Ez amiatt van, mert a h6s még nem érett azonnal a cselekvésre;
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olyan, mint Hamlet, aki szamara tdl nagy a végrehajtandé tett.
Nem mintha gyenge volna: ellenkezéleg a mindent-atfogéval
egyenrangu, de csak potencialisan az. Nagysaganak és erejé-
nek val6sagossa kell valnia. Le kell mondania visszavonultsa-
gérdl és bels6 békéjérél, vagyis meg kell talalnia azokat az eré-
ket, amelyekt6l a helyzet megfosztotta 6t, vagy pedig meg kell
vérnia a kell6 pillanatot, hogy megkapja bizonyos kdzdsség
vagy csapat szilkséges tAmogatasat. A hésnek valéjaban népre
van szuksége, olyan alapvetd csoportra, amely felszenteli, de
ezenkivil még egy olyan heterogénebb és sziikebb kor( alkal-
mi csoportra is, amely segit neki. Mindazonaltal szembe kell
néznie az elsé hibaival, arulasaival és a mésodik alkalmi elt(-
néseivel. Ezek olyan valtozék, amelyeket megtaldlunk mind a
westemben, mind a térténelmi filmben. Még Ejzenstejn eseté-
ben is a szovjet kritika a Rettegett Ivan hamleti karakterét utasi-
totta el: a kétség két nagy pillanatat, melyen mint két cezaran
halad keresztul a hés, valamint arisztokratikus jellegét, amely
miatt a nép nem valhat szamara alapvetd csoportta, hanem
csak alkalmi csoport lesz, amelyet eszkdzként hasznal. A hés-
nek altalaban belsé, illetve kiils6 tehetetlenségi pillanatokon
kell kereszttilmennie. Cecil B. De Miile Sdmson és Delilajat azok
a képek teszik olyan intenzivvé, amelyek Sdmsont vakon mu-
tatjak, amint a malomkaovet forgatja, majd meglancolva a temp-
lom csarnokéba vetik, s tapogatézva megy, olykor riadt szok-
kenéssel a macskaallkapcsok harapasaitél, amelyeket a gro-
teszk térpék mozgatnak; végul minden erejét visszanyerve a
templom hatalmas oszlopat visszacsUsztatja talapzatara, sez a
kép ,,rimel” teljes tehetetlenségének képére, amikor a csikorgé
malomkovet forgatta. Méasfel6l pedig a macskaallkapcsok, ame-
lyek a tehetetlen Sdmsont harapjak, rimelnek a szamar allkap-
csara, amellyel az ereje teljében levé S&mson kordban tamadaéit
agyonutotte. Egyszoéval, a valora valas folyamataval egybeesik
egy egész tér-id6 folyamat, melynek soran a hés ,,képessé va-
lik" a cselekvésre; és ereje folér a mindent-atfogéval. Néha ta-
nui lehetlink két szerepld kozti eréatvitelnek is, az egyik a dol-
gok alakulésa soran elvesziti erejét, a méasik pedig szert tesz ra:
ez torténik példaul Mézes és J6zsué kozott. Ford kedveli ezt a
dualista struktarat, amely megint csak egy bindmét jelez: a tor-
vény embere levaltja a Nyugat emberét a Liberty Valance-ban;
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vagy példaul az Erik a gyiimélcsben (The Grapes of Wrath) a
matriarchalis paraszt csaladanya, aki ,,mar nerji ismeri ki ma-
gat", amikor a kis csoport széthullik, mikozben a fit kezd tisz-
tan latni, ahogy megérti az Gj harc értelmét és jelent6ségét.
Ezek kozul a szempontok kortl a szerves dbrazolasmaédot ez
az utolsé fejlédéstorvény szabalyozza: nagy résnek kell lennie a
szituacioés az elkovetkezendbakcio kozott, de ez arés csak azért Ié-
tezik, hogy a cezurék altal tagolt folyamat, mint megannyi
visszalépés és el6relépés, kitodltse azt.

Az akcio-kép viselkedés-filmmdivészetet inspiral (behavioriz-
mus), mivel a viselkedés olyan akcié, amely az egyik helyzet-
b6l atmegy egy masikba, és azért valaszol bizonyos helyzetre,
hogy megprébalja médositani azt, vagy létrehozni egy maésik
helyzetet. A viselkedésnek ebben a felivelésében Merleau-Ponty
amodern regénynek, a modern pszicholégianak és a film szel-
lemének kozos jegyét vélte felfedezni.l4 Ehhez azonban na-
gyon erds szenzomotoros kapcsolat szikséges, és a viselkedés-
nek igazan strukturaltnak kell lennie. Az SAS' form4ju nagy
szerves abrazoldsmédnak nemcsak megkomponaltnak kell len-
nie, hanem meg is kell teremteni azt: a szituaciénak egyrészt
mélyen és folyamatosan at kell jarnia a szerepl6t, masrészt az
atitatott szereplének szabalytalan id6kdzonként cselekvésben
kell kitérnie. Ez a realista erészak képlete, amely teljesen mas,
mint a naturalista er6szak. A szerkezet egy tojashoz foghato:
egy ndvényivagy vegetativ p6lus (atitatads) mellett egy animéa-
lis p6lus (acting-out). Tudjuk, hogy ebben az értelemben az ak-
ci6-képetaz Actor's Stadio és Kazan filmjei foglaltdk rendszer-
be. A szenzomotoros séma itt keritette hatalmaba a képet, és itt
kezdett kibomlani egy genetikai elem. Az Actor's Stadié sza-
bélyai kezdettél fogva nemcsak a szinészi jatékra, hanem a
film koncepciéjara és lefolyasara is vonatkoztak, a film bealli-
tésaira, tagolaséra, osszeallitasara. Az egyik alapjan kovetkez-

14 Merleau-Ponty: Le cinéma et la nouvelle psychologie. In Sens et non-sens. Ed.
Nagel.
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tethetiink a masikra, a realista szinészi jatékbdl a film realista
természetére, és viszont. Marpedig nem elég azt mondani,
hogy a szinész sohasem semleges, és hogy folytonosan aktiv.
Ha éppen nem tor ki, akkor atitatédik, és sohasem marad
nyugton. A szinész szamara, mintahogy a szerepl6 szamara is,
az alapvetd neurézis a hisztéria. Val6jaban a vegetativ polus
ugyanlgy mozgasban van, mint amennyire az allati pélus, a
kiulonbség csak annyi, hogy mig az els6é egy helyben mozog,
a méasodik gyorsan valtoztatja helyét. A szivacsszer( atitato-
déas ugyanolyan intenzitasu, mint amilyen hirtelen kitorés( az
acting-out. Az akcié-kép strukturalis és genetikus &brazoléas-
modja éppen ezért olyan képletet tesz lehetévé, amelynek al-
kalmazési lehet6ségei végtelenek. Kazan tanécsolta, hogy a
konfliktusban 1évé szerepl6ket étkeztessik egyutt: a kozds
taplalkozas még erésebbé teszi a parharc Kkitorését. Nézziink
egy nem régi filmet, amely alkalmazza a Mé6dszert vagy a
Rendszert: Arthur Penn Georgia barétailat (Four Friends). A je-
lenetben egyttt ebédel a lany milliardos papéja és az emigrans
proletéar vélegény; latjuk, ahogy a helyzetbdl ad6do6 fesziiltség
ratelepszik a fészerepl6kre; azutan az apa azt mondja: ,,nem
szokasom odaadni azt, ami az enyém", és ezek a szavak szinte
robbanasszerlien megvaltoztatjak a helyzetet, mivel az apa és
a lanya kozotti viszonyba Uj elemet vezetnek be, az incesztust
sejtetik. Kés6bb, az eljegyzési fogadason, a szinte észrevétlen,
elmosddottan latsz6dé apa az Uvegezett beugréban mintha
magaba szivna a helyzetet, mint valami mérgez6 névény; csak
egy kisgyerek veszi 6t észre, és var; az apa kisiet, megéli a la-
nyat, és stlyosan megsebesiti a vélegényt, Gjra médositja hata
szituacidt ebben az allatias acting-outban.

Olyan ez, mint az élet differencialédasa Bergson szerint: a
ndévény vagy a vegetacié feladata az, hogy helyben raktarozza
el, halmozza fel a robbanéanyagot, mig az allat arra vallalko-
zik, hogy hirtelen mozdulatokban felrobbantsa azt.15 Fuller
eredetisége talan az, hogy végsdé pontjaig vitte el ezt a differen-
cialédast, ami a szakaszos el6rehaladast és a lancolatok meg-
szakitésat jelenti. A haboras film kedvez ennek az eljarasnak,
egyrészt a maga végtelen varakozasaival és hangulati atitato-

15 H. Bergson: Teremt6fejlédés. I. m. 11. fej.
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désaival, masrészt brutélis robbanéasaival és acting-outjaival.
Fuller a neki megfelel6 erészakos figurdkat tulajdonképpen
a vegetativ 6rilteknél taldlja meg, akik gy viselkednek, mint
a novények a Shock Corridor folyosdjan és a Fehér kutya (White
Dog) agressziv kutydja. lgaz, az 6rulteknek is megvannak a sa-
jat kiszdmithatatlan robbandsaik, a kutyanak pedig a maga
hosszu, titokzatos atitatédasa. ,,Megmagyaraztam a kutyéanak,
hogy 6 most szinész..." De Fuller a névényeknek is el tudja
magyarazni ezt. Nala az a széls6séges disszociacié a fontos,
amely az er6szak mindkét oldalat megkett6zi, és amely néha
megforditja a poélusokat: a helyzet ilyenkor sotét naturaliz-
musba fordul.

Kazan is el tudja valasztani a pélusokat, és a Baby Déli az
egyik legszebb vegetativ film, amely egyszerre fejezi ki a Dél
mérgezett és lelassult életét és a bolcsds fiatalasszony vegetalis
létezését. De ami Kazant érdekelte, és ami fejl6dését meghata-
rozta, az az atitatédasok és a robbanasok soranak kialakitasa,
amellyel inkdbb folyamatos, mint kétpélusi struktirat hozott
létre. A cinemascope elnyujtott formatumu képei erdsitik ezt a
tendenciat. Es épp ez az Actor's Stadi6 ortodoxiaja: a nagy
»globdlis feladat", SAS', folyamatos, egymast kovetd konkrét
feladatokra bomlik (sl, al, s2, a2, s3...). Az Amerika, Amerika
(America, America) minden jelenetének megvan a maga geo-
gréafiaja, szocioldgiaja, pszicholégiaja, tonalitasa, helyzete, amely
az el6z6 akciotdl fugg, és amely Uj akcidt eredményez, mégpe-
dig Ugy, hogy a h6st mindig egy kodvetkez6 helyzetbe rangatja
bele, az atitatddas és a robbantéas altal egészen a végsé robba-
nasig (New York rakpartjanak atolelése). A kirabolt, prostitu-
alt, gyilkossa valt, eljegyzett és elarult h6s ezeken az 4llomaso-
kon megy keresztul, amelyeket mind atfog a mindenutt jelen
levé nagy feladat: elmenekiilni Anatélidbdl (S), és eljutni New
Yorkba (SO- S a mindent atfogé, a nagy feladat megszenteli, de
legalabbis felmenti a h6st mindazért, amit itt-ott elkovetett: ki-
vulrél elvesztette a becsiiletét, de megmentette belsé tisztessé-
gét, szive tisztasagat és csaladja jovsjét. Nem mintha megtalal-
né a békét. Kain viladga, Kain jele nem ismeri a békét, hanem
egy hisztérikus neurdzisban egyesiti az artatlansagot és a bi-
nosséget, a szégyent és a becsuletet: ami a ktillénb6z8 konkrét
helyzetekben alavalésagnak mingsul, az a nagy globalis szi-
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tuaciéban nem mas, mint sziilkséges hésiesség, az ar, amit meg
kell fizetni. A rakparton (On the Waterfront) b6ségesen Kifejti
ezt a hitet: ha nem &rulom el a tobbieket, akkor magamat és az
igazsagot drulom el. Sok atélt piszkos szituacion és sok szé-
gyenletes robbanason kell keresztiilmenni, hogy észrevegyik
azt a bélyeget, amely tisztdra mos, és a robbanast, amely meg-
ment és megbocsat. llyen az Edentffl keletre (East of Edén),
amely a nagy biblikus film, Kain és az arulés torténete, amely
mas-méas maédon ugyan, de Nicholas Rayt és Sdmuel Fullert is
kisértette.16Ez a téma 6roktél fogva jelen van az amerikai film-
ben és annak szent és profan térténelemfelfogasaban. De ami a
lényeg, hogy Kain most realistava valt. Kazannal az a mod ér-
dekes, ahogy az amerikai alom és az akcié-kép egyutt illGziét-
lanodik, illetve durvul el. Az amerikai alom egyre inkabb
dlomma valik, semmi mas, csak alom, amit a tények cafolnak;
de nagy erej(i megrazkddtatast is jelent, mivel mar olyan tette-
ket is magaban foglal, mint az &rulés és a bestgas (még akkor
is, ha Ford szerint az 4lom szerepe éppen az, hogy ez utébbia-
kat kizérja). Es éppen a habor( utan, pontosan abban a pilla-
natban, amikor az amerikai alom 6sszeomlik, és amikor az ak-
ci6-kép végs6 valsagba jut, ahogy latni fogjuk, az Alom ebben a
pillanatban talalja meg legpregnéansabb formaéjat, az akci6 pe-
dig a leger6szakosabb, legrobbanékonyabb séméjat. Ez az ak-
ci6film agoniaja, még akkor is, ha még hosszu ideig készitenek
ilyen filmeket.

Ez aviselkedés-filmmUvészet nem elégszik meg egy egysze-
r(i szenzomotoros séméval még akkor sem, ha az feltételes ref-
lex tipusu. Ez sokkal 6sszetettebb behaviorizmus, amely alap-
vetden belsé tényezbket vesz figyelembe.17 Valéjaban éppen
annak kell kulsének tlinnie, ami a szerepl bensgjében jatsz6-

16 Mindezekben a Kazant illet6 kérdésekben (az esztétikai strukturalasnak,
valamint az életm(vet mélyen athaté bestigasnak a személyes problémai)
Roger Tailleur elemzéseire fogunk hivatkozni. (Kazan. Ed. Seghers.) Lattuk,
mekkora jelentdséget tulajdonit az amerikai film, kilénosen a torténelmi
film az arulé témajanak. A habora utan, a mccarthyzmussal ez még na-
gyobb szerephez jut. Fullernél az arulé témajanak eredeti kezelését talaljuk.
Lasd Jacques Lourcelles: Théme du traitre et du héros. Présence du cinéma,
1964. marcius. 20. szam.

17 A behaviorista Iélektan fejlédésérdl, amely egyre inkabb a viselkedés belsé
tényezéitveszi figyelembe, lasd Tilquin: Le behaviorisme. Ed. Vrin.
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dik az 6t atitat6 helyzet és az akci6 talalkozasanal, amit a sze-
replé véghezvisz. Ez az Actor's Stadi6 szabalya: csak a belsé
szamit, de ez a bels6 nem rejtett, hanem 6sszekapcsolédik a vi-
selkedés genetikai elemével, amit meg kell mutatni. Nem az
akcio tokéletesitésérdl van sz6, hanem akcié-kép fejlédéséhez
elengedhetetleniil sziikséges feltételr6l. E realista kép val6ja-
ban sohasem felejti el, hogy meghatarozasanal fogva fiktiv
helyzeteket és tettetett cselekedeteket mutat: nem vagyunk
»igazabol" vészhelyzetben, nem gyilkolunk, nem ,,igazabol"
iszunk. Ez csak szinhaz vagy film... A nagy realista szinészek
tokéletesen tisztadban vannak ezzel, és az Actor's Studié ehhez
kinal nekik mddszert. Egyrészt érzéki kapcsolatot kell kiépite-
ni a helyzet kozelében levé targyakkal: akar képzelt kapcsola-
tot is egy anyaggal, egy pohérral, valamilyen pohéarral vagy
szovettel, ruhéaval, eszkozzel, raigégumival. Masrészt a targy-
nak érzelmi emléket kell felidéznie, Gjra életre kell keltenie a
érzelmet, amely nem feltétlentl azonos, hanem csak analég
azzal, amit a szerep mobilizal.1BA kozeli tdrgyak megérintésé-
vel, a helyzetnek megfelel6 érzelem felkeltésével, azaz a targy
és az emdaci6 ilyen jellegl bels6é kapcsolataval jon létre a fiktiv
szituacid és a tettetett cselekedet kiils6 folyamatossaga. Az
Actor's Stidié nem 6sztonzi jobban a szinészt a szereppel valé
azonosulésra, mintméas modszer; s6tinkdbb egy ellenkez6 ira-
nyla mivelet jellemzi, melynek segitségével a realista szinész-
nek azonositania kell a szerepet bizonyos bels§ elemekkel,
amelyekkel a szinész rendelkezik, és amelyeket kivalaszt 6n-
magaban.

De a belsé elem nem csupéan a szinész alakitasa, hiszen az
képen jelenik meg (innen a szinész allando¢ izgatottsaga). On-
magéban és kozvetlenul a belsé elem viselkedéselem, az ér-
z6-mozgatd alakulat. Egymashoz igazitja az atitatédast és a
robbanést. A targy és az emo6cié parosa tehat Gigy jelenik meg
az akcio-képben, mint valami eredetjel. A targy ezért minden
lehetséges alakban (hasznalt, eladott, megvett, kicserélt, eltort,
atolelt, visszautasitott...) a hozza illeszked6 aktualizalt érzel-

18 A bels6rél, a kontaktusrol és az affektiv emlékezetrél 1asd Stanislavski: La
formation de I'acteur. Ed. Payot; Lee Strasberg: Le travail d I'Actor’s Studid.
Ed. Gallimard, 142. 0. Az Actor's Studiorél és folytatasair6l, Odett Aslan:
L'acteur au XX. siecle. Ed. Seghers. 258. skk.
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mekkel egytt jelenik meg: példaul az Amerika, Amerikaban a
nagymama &ltal adott kés, az elhagyott cip6k, a fez és a zsirar-
dikalap, amik S-nek és S'-nek tudhatok be... Az esetek mind-
egyikében van egy olyan emécié-targy paros, amely csupan a
realizmushoz tartozik, viszont a maga moédjan az 6szton, a fé-
tis vagy az affektus és az arc realizmusanak felel meg. Nem
mintha a viselkedés-filmmUivészet feltétlentl kertilné a nagy-
kozelit (Tailleur a Baby Déli egyik nagyon szép jelenetételemzi,
ahol a férfi sz6 szerint ,,belép" a n6 nagykozelijébe, keze elka-
landozik az arcon, ajka a hajan)19 Csakhogy a targy érzelmi
gyobb hatésa lehet, mint a nagykozelinek az akcié-képen. A rak-
parton egyik jelenetében, ahol a n§ kétértelm(ien viselkedik, a
férfi pedig félénk és blindsnek érzi magat, folveszi a n6 altal el-
ejtett keszty(it, megtartja, jatszik vele, végul belecsusztatja a
kezét.0 Az akcié-kép szaméara olyan ez, mint eredet- vagy
embriondlis jel, amit Lenyomatnak nevezhetnénk (érzelmi targy),
és amely mar ,,szimbo6lumként" miikédik a viselkedés terule-
tén. Furcsa moédon egyesiti a szinész tudattalanjat, a szerz6
égett kéz, a lenyomat, amely allandéan visszatér Dmytryck
filmjeiben. Cegaitalanosabb meghatarozasa szerinta lenyomat
a belsd, de lathat6 kapocs az atitat6 szituéacié és a robbané ak-
ci6 kozott.

19 Tailleur, 94. o.

OMichel Ciment Kazannak feltett kérdéseiben jol kibontja ezt a képtipust,
amely arra torekszik, hogy helyettesitse a nagykozelit: Kazan par Kazan. Ed.
Stock, 74. skk.
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AZ AKCIO-KEP:
A KIS FORMA

i

Most az akcio-képnek egy teljesen mas oldalat kell megvizs-
galnunk. Ha az akcié-kép mindig ,kett6t" egyesit minden
szinten, érthet6, hogy neki is kétkulonbdz6 oldala van. A nagy
forma- SAS'- a helyzettél halad az akcio felé, amely médosit-
jaahelyzetet. De van egy mésik forma is, amely éppen ellenke-
z6leg, az akciotdl halad a helyzet és egy Ujabb akcid felé: ASA'.
Ezttal az akcio leplezi le a szituéciot, a szituaci6 egy darabjat
vagy aspektusat, amely Gj akciét inditel. Az akci6 vakon halad
el6re, és aszituacio a sotétben vagy a kétértelmiiségben jelenik
meg. A szituacio akciorol akcidra haladva lassanként el6tinik,
varialédik, végul megvilagosodik, vagy megérzi titkat. Nagy
formanak neveztik azt az akcio-képet, amely a szituaciotol
mint mindent-atfogo6tol (syn-jel) haladt a parharcként felfogott
akci6 felé (bindbma). Az egyszer(iség kedvéért kis formanak ne-
vezzilk azt az akcié-képet, amely bizonyos akciobol, viselke-
désbdl vagy habitusbdl kiindulva halad a részben leleplezett
szituéacié felé. Ez megforditott szenzomotoros séma. Az ilyen
abrazolas mar nem globalis, hanem lokalis. Mar nem spiralis,
hanem elliptikus. Mar nem strukturalis, hanem eseményszerd.
Nem etikus, hanem komédikus (,,komédikust” mondunk, mert
ez az 4brazolasmoéd komédiateredményez, j6llehet nem feltét-
lentl komikus, lehet dramai is). Az Uj mozgas-kép kompozici-
6s jele az index.

Ez a fajta akcié-kép kulondsen a Bohémvérben (A Woman of
Paris) ébredt dntudatra, amelyet Chaplin csak rendezett, de
nem jatszott benne, Uletve Lubitsch egész életm(ivében. Még
felUletes elemzés szamara is nyilvanvald, hogy az indexnek
két fajtaja vagy két pélusa van. Az elsé esetben az akcié (vagy
akcidval felér6 egyszer( gesztus) olyan szituaciot tar fel, amely
dnmagaban nem adott. A szituacio6 tehat az akcié eredménye-
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képpen jon létre azonnali kovetkeztetés vagy egy viszonylag
Osszetett kombinacié segitségével. Mivel a szituacié nem adott,
az index itt hidnyindex, s igy lyuk keletkezik az elbeszélésben,
és megfelel az ,.ellipszis" sz6 elsé jelentésének. Példaul a Bo-
hémvérben Chaplin annak az egy évnek a hianyat hangsulyoz-
za, amit semmi nem tolt be, amelyre azonban a gazdag ember
szeret§jévé valt hésnd Gj viselkedésébbl és 61tozkodésébsl ko-
vetkeztethetlink. S6t az arcok nemcsak 6nall6 kifejez6 vagy ér-
zelmi értékkel nem rendelkeztek, de még a legkisebb jelzést
sem mutattak arra nézve, hogy mi tortént a képen kivul: valé-
ban Ggy mlkoédtek, mint egy globalis szituaci6 indexei. llyen
példaul az a hires kép a vonatrél, amelynek érkezését csak az
asszony arcan atfutd fénycsévakbol latjuk, vagy az erotikus
képek, amelyekre csak az asszisztensek altal kdvetkeztethe-
tunk. Azok a példdk még nyilvanvalébbak, ahol az index bar-
miféle apré kovetkeztetést foglal magaban, barmilyen felszi-
nes legyen is az: példaul ,,a szobalany kinyitja a komédot, és
egy férfigallér véletlentil a foldre esik, s ez leleplezi Edna vi-
szonyéat".1Lubitschnal allandéan taldlunk apré kovetkezteté-
seket, amelyek benne vannak a képben, és igy indexként funk-
cionalnak. A Mindkett6t szeretem (Design for Living) cim film-
ben - semmit nem veszitett merészségébdl - ilyen a h6sné, aki
természetességgel és egyszerliséggel koveteli maganak a jo-
got, hogy két szeret6vel éljen egyltt, az egyik meglatja a masi-
kat szmokingba 61t6zve kora reggel k6zos kedvesiiknél: ebb6l
a jelbdl arra kovetkeztet (ahogy a nézé6 is), hogy baratja a fiatal
nével toltotte az éjszakéat. Az index itt tehat abbol all, hogy az
egyik szerepl6 ,,tul" van 6ltdzve, estélyi ruhajaban tllsdgosan
jol 61tozottnek tlinik ahhoz, hogy feltételezhetéen ne lett volna
éjszaka intim helyzetben, amelyet azonban a filmen nem latha-
tunk. Ez egy kovetkeztetés-kép.

Van egy masik, 6sszetettebEtipusa az indexnek, a kétértel-
miség-index, amely megfelel az ,,ellipszis" mésodik (geomet-
riai) jelentésének. A Bohémvérben a sok elsé tipusu indexet
(példaul a h6sné kulonds kis mosolyait) latva arra a kovetkez-
tetésre juthatunk, hogy nem nagyon kotédik szerelméhez. Ez-

1Charles Chaplin: Histoire de ma vie. Ed. Laffont. (A Bohémvér-osszeallitasra
fogunk hivatkozni ICinématographe, 1981. 64. szam]: nevezetesen Jean Té-
desco cikkére, amely egyidej( a filmmel, valamintJacques Fieschi elemzésére.)
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zel szemben gazdag szeret§jével sokkal kétértelm(ibb a viszo-
nya, emiatt a nézé folyton arra gondol, hogy csak a vagyon, a
fénylizés és egy bizonyos cinkossag miatt kotédik hozza az
aszszony, vagy netan egy megértébb, mélyebb szerelemmel
szereti 6t? Ugyanez a kérdés vetddik fel Lubitsch Kékszakall
nyolcadikfelesége (Bluebeard's Eight Wife) cimU filmjében. Itt a
részleteknek és az indexeknek egy masik tipusa miatt habo-
zunk; és nem valami olyasmi miatt, ami hianyzik vagy nem
adott, hanem az index kétértelm(sége folytan (mint az elejtett
és felkapott gallér a Bohémvérben). Mintha egy akcié vagy egy
viselkedés valami apré kis killonbséget rejtene magaban, amely
elég ahhoz, hogy egyidejlileg két tavoli, teljesen kiilonb6z6
szituacidra vezessuk vissza 6ket. lllet6leg mintha a két akcié, a
két gesztus alig killonbozne egymastol, és mégis az a pici kis
kilonbség két egymassal szembehelyezhetd, szemben all6 hely-
zetre utalna. A két szituacio kozul az egyik lehet valésagos, a
masik latszélagos vagy hazug; de mind a kett6 lehet valdsagos
is; és végul a ketté felcserélédhet egymassal oly médon, hogy
az egyik valésagossd, a masik pedig latszélagossa valik vagy
forditva. Ilyen esetekkel gyakran taladlkozhatunk: példaul az
artatlantbiindsnek nézik (valaki késsel a kezében egy hulla ko-
zelében, vajon azért, mert megolte, vagy csak éppen kihtzta
bel6le a kést?). Az emlitett bonyolultabb esetek sokkal érdeke-
sebbek. Bel6lik bonthatjuk ki az 0j indexre vonatkoz6 tor-
vényt: az akcion beluli vagy két akci6 kozotti apré kilonbség oriési
kulonbséget eredményez két szituéci6 kozott. Ez a sz6 masodik ér-
telmében vett ellipszis, mivel a tdvoh szituaciok olyanok, mint
valami kettés gécpont. A kétértelmiségnek vagy inkabb a ta-
volsagnak az indexe, nem pedig a hidnynak. Az sem nagyon
szamit, hogy az egyik szituacié meghazudtolédik vagy éppen
tagadva van, mert ez csak akkor kovetkezik be, amikor mar be-
toltotte a funkciodjat, de még ekkor sem elég erételjesen ahhoz,
hogy megsziintesse az index kétértelm(iségét és a felidézett
szituaciok kozotti tdvolsagot. Lubitsch minden bizonnyal a
Lenni vagy nem lenniben (To Be or N6t To Be) jut el a komplex
indexek tokéletes kezeléséhez. Vagy megoldhatatlan értelm
képekben - mint példaul abban, amelyben egy nézé elhagyja a
helyét,aminta szinész belekezd a monoldgjaba (azért teszi ezt,
mert elege van, vagy mert randevUja van a szinész feleségé-
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vel?) - vagy egy-egy cselekmény egészére nézve, ami a mon-
tazs egész problematikajat idézi fol: a gesztusokban levd egész
kicsi kulonbséget, de ugyanugy két szituacio kozotti kulonb-
ség nagysagaval is, aszerint hogy a szintarsulat a németek sze-
repétjatssza-e egy darab nézéi el6tt, vagy ellenkezéleg, német-
nek ,,adjak ki" magukat a németek el6tt, akik - most méar agy
tlinik - sajatszerepuket jatsszak. Ez az élet vagy halal kérdése:
a szituaciék nagyon kiulénboznek egymastol, annal inkabb,
mert a szerepl6k tudjak, hogy minden a viselkedés apré ku-
16nbségeitdl fligg.

Mindenesetre a kis forméban az akci6bdl kovetkeztetiink a
szituacidra vagy a szituaciokra. Ugy tlinik fél, hogy ez a forma
elvben olcsébb, gazdasagosabb: Chaplin példaul elmagyarazza,
hogy azért hasznalta a vonat lampajanak fénycsévéjat az arcon,
mert nem tudott kdzvetlenul egy francia vonatot bemutatni...
Ez az ironikus megjegyzés azért lényeges, mert egy altalanos
problémat vet fel: a B-szérias vagy kis koltségvetés( filmek cse-
lekményének hatéasat a filmkép Ujitasaira. Bizonyos, hogy a gaz-
dasagi kényszerek ragyog6 otleteket inspiraltak, és a sporolasi
kényszer szilte képeknek egyetemes hatdsuk lehetett. Rengeteg
példat taladlunk erre a neorealizmusban, a francia Uj hulldmban,
de ez mindenkor igaz, és a B-szériat gyakran tekinthetjuk a ki-
sérletezés és a kreativitas aktiv kdzpontjanak. Csakhogy a ,kis
forma" kiindulépontja nem feltétleniil az alacsony koltségveté-
st filmekben van, és féleg nem ezekben fejezédik Ki legtokélete-
sebben. Ugyanannyi kifejezéerét talal a dnemascope-ban, a szin-
ben, a pompazatos rendezésben, mint maga a nagy forma. Ha
kis formanak nevezzuk, az még 6nmagaban semmit sem jelent,
sazértvan, hogy szembehelyezzik egymassal az akcio-kép két
képletét: az SAS'-t és az ASA'-t, vagyis a nagy, egyértelm szer-
vezetet, amely atfogja a szerveket és a funkcidkat, vagy pedig,
ellenkezéleg a szerveket és az akci6kat, amelyek csak lassan-
ként allnak 6ssze egy kétértelm(i szervezetbe.

Na mar most konnyen megallapithatjuk, hogy az akcié-kép
két képlete mely bel6luk szarmazé mfajoknak, illetve bel6luk
szarmaz6 mdifaji allapotoknak felel meg. Az imént az ASA Kis
forméju erkolcsi vigjatékot lattuk, ami killonbozik az SAS nagy
formaju tarsadalmi-lélektani filmt6l. De hasonlé megkulén-
boztetés vagy ellentét érvényes a legkuilonfélébb tertleteken.

216



Térjunk vissza el6sz6r a monumentalis és antikvarius torténe-
lemszemlélet(i SAS formaju nagy torténelmi filmre. Szemben
all p77.p egy ASA form4ja, nem kevésbé térténelmi film, ame-
lyet, helyesen, ,,kosztimos filmnek" neveztek. Ebben az eset-
ben a kosztum, az 6ltézet, a szovet viselkedésként, habitusként
funkcionalnak, és annak a helyzetnek az indexei, amelyet ép-
pen 6k tarnak fel. Nem agy, mint a térténelmi filmben, ahol -
mint lattuk - a széveteknek és a kosztimoknek nagy jelent6sé-
guk volt, hiszen a monumentalis és antikvarius felfogasba il-
leszkedtek bele. Itt viszont pusztan divattervez8i szemléletr6l
van sz6, mintha a szab6 és a diszlettervez§ atvette volna az épi-
tész és a régiségkereskedd helyét. A kosztiimos filmben, csak-
ugy, mintaz erkolcsi vigjatékban, a habitus elvalaszthatatlan az
6lt6zéktdl, az akcidk elvalaszthatatlanok a kosztumoktél, ame-
lyek az akcidk és a bel6luk eredd szituaciok forméajat hozzak
létre, tovabba elvalaszthatatlanok a szovetekt6l és a karpitok-
t6l. Nem meglepd, hogy Lubitsch, munkassaganak kezdetén, a
német expresszionista periédusaban olyan kosztimads filmeket
csinalt, amelyek mar magukon hordoztdk egyéni gondolko-
dasmodjanak nyomait (Boleyn Anna, Madame Dubarry, és kilo-
nosen a Sumurum keleti fantazija): a szovetek, a ruhak, az 61t6-
zetek, amelyeknek a képen vissza tudta adni a texturajat, fé-
nyességét vagy matt voltat, indexként funkcionéaltak.2

A dokumentumfilm tertiletén a harmincas évek angol iskola-
jaszemben allt a Flaherty-féle nagy dokumentumfilmmel. Grier-
son és Rotha azt vetette Flaherty szemére, hogy tarsadalmi és
politikai téren kozombds. Ahelyett, hogy a mindent-atfog6bol
indultak volna ki, a kérnyezetbdl, amelybdl ,,természetesen” le-
het kdvetkeztetni az emberek viselkedésére, a viselkedésbél in-
dultak ki, hogy abbdl kovetkeztessenek a tarsadalmi helyzetre,
amely nem 6nmagéban adott, hanem & maga is folytonosan
miikodésben és valtozasban 1évé harcokra vezethetd vissza. A
habitus igy a kultlrak kozétti és egy adott kultdran beluli ka-

2 Lubitsch ugyanolyan nagy szakmai ismeretekkel rendelkezetta szévetek és
a ,,konfekci6" terén, mint amekkoréaval Stemberg a csipkék és a ,,rovidaru”
terén. L6tte Eisner - Lubitsch kosztiimds filmjeinek szigora biraléja - elis-
meri, hogy Lubitsch Gj elemmel gazdagitja az expresszionizmust és annak
mélységek iranti érzékenységét: a szoveten és a kép felszinén megjelené
fény jatékaval. - Ugyanez lesz kés6bb Mumau egyik tindoklé megoldéasa-
nak lényege a Tartuffe-ben. Lasd L'écran démoniaque, 39-43. és 141. o.
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I6nbségekrdl tantskodik. A viselkedésbdl kiindulva jutunk el a
szituacidig ugy, hogy az egyiktél a masikig ,,a valésag alkoto ér-
telmezésére” kerulhet sor. Ezt az eljarast mas korilmények ko-
z6tt a cinéma direct és a cinéma-vérité fogja Ujra alkalmazni.

Ott van még azutan a rendd&rfilm és a blintgyi film kozotti
kilonbség. Nyilvanvaléan talalkozhatunk rendérokkel egy biin-
ugyi filmben, és az is elképzelhetd, hogy nincs rend6r a rend6r-
filmben. A két tipust az kulonbozteti meg egymastdél, hogy a
blnugyi film SAS forméajaban a szituaciotél vagy a kérnyezet-
t61 haladunk a parbajszer(i akciék felé, mig az ASA form4ja
rendérfilmben az indexszer( vak tettektdl haladunk a homa-
lyos szituaciok felé, amelyek egészilkben varialédnak, illetve
teljesen felborulnak az index legkisebb valtozasatél is. A re-
gényiré Hammett kijelentése pontosan ezt a képtipust fejezi ki:
~benne hagyni a franciakulcsot a gépben". Ez az a vak tett,
amely kirobbantja a teljesen sotét szituaciot, szituaciéfoszla-
nyokat szakit ki. Nagyon szép filmek szulettek igy: Hawks
A nagy 6lomja (The Big Sleep), Huston A maltai s6lyomja (The
Maltese Falcon) (ugyanezek a szerz6k jeleskedtek a blintgyi
film nagy forméajéaban is). Ennek a m(ifajnak a fém(vétazonban
val6szinlleg Lang készitette el a Minden kétségen fellil (Beyond
a Reasonable Doubt) cimmel: a hés, aki kampényt folytat egy
biroi tévedés ellen, hamis nyomokat fabrikal, amik 6t keverik
gyanuba; mivel azonban a készités bizonyitékai eltlinnek, egy-
szerre ott talalja magat letart6ztatva és elitélve; mar majdnem
kegyelmet kap, amikor menyasszonyanak égjuk utolsé latoga-
tésa alkalméval megvagja magat, vagyis jelet ad, amibél a n6
megérti, hogy b(inds és tényleg 6lt. A fabrikalt bizonyitékok
csak eltakartdk az igaziakat, de egy varatlan fordulat kdvetkez-
tében ugyanoda vezettek, mint az igaziak. Egy film sem adja at
magat a jelek ilyenfajta tincanak, a tavoli és ellentétes szitua-
ci6k mobilitasanak és valtozatossaganak.

2.
Awestern végiil ugyanezta problémat kiilonésen gazdag felté-

telek kozott veti fol. Lattuk, hogy a lélegz6 nagy forma nyilvan-
valéan nem elégszik meg az epikaval, hanem valtozatain ke-
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resztll atfogd kornyezetet és globalis szituaciot tart fenn; ez
utébbi olyan akciétidéz el§, amely viszontbelulrél képes atala-
kitani a szituaciét. Ennek a nagy szerves abrazolasmoédnak,
példaul Fordndl, jol meghatarozhaté jegyei vannak: egy vagy
tobb alapvetd csoportot foglal magaba, melyek mindegyike jol
definialt és homogén, helyekkel, belsékkel, szokasokkal ren-
delkezik (mint a A kocsis 6t csoportja); ezenkivul egy alkalmi
vagy a koriilmények adta heterogénebb, heteroklitikus, de funk-
ciondlis csoportot is. Végeredményben a szituacié és a végrehaj-
tandé6 akcid kozott nagy rés tatongott, amely csupén azért létezett,
hogy meg lehessen sziintetni: a h6snek azokat az eréket kellett fel-
szinre hoznia, amelyek 6t egyenranglva tették a szituaciéval,
cselekvOképessé kellett valnia, lassan azza is valt, amennyiben
a ,,jok" csoportjat képviselte, és megtalalta a szilkséges segitsé-
get az alkalmi csoportban (az alkoholista doktor, a jélelk,
koénnyvérd lany stb. hatékony segitségnek bizonyultak). Mar
az figyelemre mélt6, hogy Hawks ehhez az organikus &bréazo-
lasmoédhoz csatlakozik, s mindezt oly médon teszi, hogy keze
nyoman az alapvetéen megvaltozik. Amikor ez az dbrézolas-
mod tokéletesen megnyilatkozik - mint a Vords folyé (Red Ri-
ver) elején, amikor az ég hatterébd6l kiemelked6 par magat a
Természetet jelenti -, a kép tal erés lesz ahhoz, hogy hosszabb
ideig ki lehessen tartani. Ha pedig kitart, azt egy mas médon te-
szi: a kép cseppfolydssa valik, a horizont egyesul a folyéval, a
Vérés folydban épplgy, mint A nagy égboltban. Ugy is fogalmaz-
hatnank, hogy Hawksnal a foldi szerves dbrazolasmad kiurul,
és csak a szinte elvont cseppfolyds funkcidkat hagyja tovabb
éIni, melyek premier planba kertilnek.

El6szor a helyek vesztik el azt a szerves életet, amely atfogta,
athatotta 6ket és belehelyezte egy egészbe: a Rio Bravé bortone
tisztan funkcionalis, még arra sincs sziikség, hogy lassuk fog-
lyait; az ElI Dorado temploma is mar csak régmult szerepérél ta-
nuskodik; a Rio Lobo varosa mar csak egy ,,kiszaradt vaz, ahol
csak a funkcidkat lehet latni, kivérzett, a mualt stlyatél meg-
roppant varos". Mindekodzben az alapvetd csoport nagyon al-
talanossa valik, és az egyetlen még jol definialt kozosség a ve-
gyes Osszetétel(i, alkalmi csoport (egy alkoholista, egy oreg-
ember s egy egészen fiatal ember...): ez tehat funkcionélis
csoport, amelynek nincs szerves gyokere; egy torlesztendd
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addssag, egy helyrehozand6 hiba, a végleges lecsuszas elkeri-
lése jobban motivaljak, mint a kozdsség képviselete, ergit és
eszkozeit inkdbb zsenialis gépek feltalalasara szenteli (A nagy
égbolt katapultfaja, a Rio Bravé végso tlizijatéka, és nem wes-
ternként a Tlzgomb [Ball of Fire] tuddésgépe, egészen a Faradk
orszaga nagy taldlmanyaig).3Hawksnal ez a tiszta funkciona-
lizmus, helyettesiti a mindent-atfogé struktarajat. Néhany film-
jének klausztrofilidjarél szamtalanszor esett sz6: a Faradk orsza-
ganak talalméanya épp abban all, hogy a halotti kamra beltlrél
zarédik, de ilyen a Rio Bravo is, amit ,,kamarawesternnek" le-
hetne nevezni. Tudniillik a mindent-atfogé eltdrlésével mar
nem all fenn kommunikacié, miként megszokhattuk Fordnal a
szerves bels6 és az azt koriilvevd kilsé kozott, amely é16 kor-
nyezetet nyUjt neki, ahonnan ugyanugy johet segitség, ahogy
tamadas is. Ezzel szemben itt az érdekes viszony-csere kdvet-
keztében a varatlan, a heves, valamint az esemény belllr6l ér-
keznek, mig a kiils6 inkadbb a szokasos vagy az eltervezett ak-
ci6 helyszine (érdekesen megforditva igy a kilsé és a belsé vi-
szonyét).4 Mindenki belép és 4tmegy azon a szoban, ahol a
sheriff furdik, mint valami kdztéren (EI Dorado). A kiils6é kor-
nyezet elvesziti gorbuletét, és olyan érint6 formajat veszi fol,
amely belséként funkcionalé ponttal vagy szegmenssel érint-
kezik: a kint és a bent tehat egyméashoz képest valnak kuls6vé,
tisztan linearis viszonyban vannak egymassal, amely az ellen-
szarmazik Hawks folyamatos megforditasainak mechanizmu-
sa, amely minden szimbolikus hattértél fuggetlentl vilagosan
mikodik, akkor is, amikor ezek a megforditdsok nem csupén a
kilsére és a bels6re vonatkoznak, hanem - mint a komédiak-
ban - az 6sszes binéris viszonyt érintik. Fia a kiilsé és a bels6
tisztan funkciok, akkor a bels6 felveheti a kiils6 szerepét; azaz
példaul a csabitas sordn a né felveheti a férfi szerepét, a férfi

3A két kordbbi témahoz lasd Michel Devillers cikkét. Quatre études sur
Howard Hawks. Cinématographe, 1978. marcius. 36. szam.

4Positif, 1977. jalius. 195. szam: a Hawks-filmek kiilsé és bels6 viszonyat ille-
téen Eyquem, Legrand, Masson és Ciment cikkeire hivatkozunk, valamint
Bourget irasara, amely sok arnyalatot visz ebbe a témaba. A Cinémato-
graphe-ban Emmanuel Decau ésJacques Fieschi hangsulyozzak a megfordi-
tasok altalanos mechanizmusait Hawksnal.
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meg a n6ét (Leopard kisasszony [Bringing Up Baby], | Was a Male
War Bride, valamint Hawks westernjeinek néi figurai). A feln6t-
tek vagy az o6regek gyermekszerepeket kapnak, a gyermek pe-
dig egy szorny( érett felnéttet jatszik (Tlzgomb, Székék el6nyben
[Gentlemen Prefer Blondes]). Ugyanez a mechanizmus Iéphet
miikddésbe a szerelem és a pénz, amUvelt nyelv és az argé ko-
zott... Ezek a megforditasok mint funkcionalis permutaciok -
latni fogjuk - valésagos Alakzatokat alkotnak, amelyek a forma
atalakulésat biztositjak.

filmjei ezért hordozzak magukon a nagy ,,Iélegzés" nyomaét -
ahogy Rivette mondja -, amely bar folyékonnya valt, inkabb a
valamely organikus forma egységét.5A neowestem annak elle-
nére, hogy sokat koszénhet Hawksnak, mas iranyba halad: kéz-
vetlenil a ,kis formahoz" fordul, még a széles vasznon is. Az el-
lipszis uralkodik, és helyettesiti a spiralt és annak projekcioit. Ez
mar nem a globalis vagy integralé SA-térvény (a nagy rés, ame-
lyet meg kell szintetni), hanem egy differenciélis AS-térvény: a
legkisebb kuilénbség, amelyet el kell mélyiteni, hogy nagyon ta-
vok vagy szembeadllithaté szituacidkat idézzen el6. E16szor is,
az indianok nem a dombtet6n tlinnek fol az ég hattere el6tt, ha-
nem a magas flib6l ugranak el6, amelyben lathatatlanul rejtéz-
nek. Az indian szinte eggyé valik a sziklaval, amely mogott va-
rakozik (Martin Ritt A hallgatagembere [Hombre]), a cowboyban
pedig van valami &svanyi, amely 6sszemossa 6t a tajjal (An-
thony Mann: A vadnyugati férfi [Man of the West]).6 Az erészak
elsédleges 6sztonné valik, és éppolyan heves, mint amennyire
vératlan: Boetticher Semino/e-jdban a halélt egy mocsarban rejté-
z§ lathatatlan ellenfél csapésai hozzak. Nemcsak az alapvetd
csoport tlinik el a mind vegyesebbé valé alkalmi csoportokkal
szemben, de ez utdbbiak is, azaltal hogy megsokszorozédnak,
elveszitik vildgos megkilonboztetd jegyeiket, amelyek még
Hawksnal megvoltak: az emberek az adott csoporton belul és a
csoportok kozott olyan bonyolult kapcsolatokat alakitanak ki

5Jacques Rivette: Génié de Howard Hawks. Cahiers du Cinéma, 1953. majus.
23. szam.

6A vadnyugati férfi kapcsan a vegetalisrol és a mineralisr6l lasd Jean-Luc
Godard parJean-Luc Godard. Ed. Belfond, 199-200. o.
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egymassal, hogy mar alig kiilénbdznek, s viszonyrendszereik
folyton &talakulnak (Peckinpah Dundee 6rnagya [Major Dun-
dee], A vad tarsasaba [The Wild Branch]). Egyre kisebb lesz a ku-
16nbség Uld6z6 és tldozott, fehér és indian kozott: Marin A mez-
telen sarkantyuiéban (The Naked Spur) a fejvadasz és aldozata
kozott sokaig nem latszik a kiilonbség; Penn Kis nagy emberében
(Little Big Man) pedig a hés fehérként viselkedik a fehérekkel,
és indidnként az indidnokkal, vagyis mindkét irdnyban nagyon
kis hatart 1ép at alig kilonboz6 tetteivel. Mindez azt jelenti,
hogy az akciét soha nem lehet meghatéarozni egy korabbi hely-
zet altal; ellenkezéleg, a helyzet az akcié kovetkezménye: Boet-
ticher mondta, hogy a szerepl8it nem egy ,,ugy" kiilonbozteti
meg egymastél, hanem az, amit annak védelmében tesznek.
Godard pedig, amikor Anthony Mann formajat elemezte, ki-
bontott egy ASA' struktirat, amelyet a SAS' nagy forméaval he-
lyezett szembe: a rendezés abban all, hogy ,,egy id6ben fedez fol
és hataroz meg, mig a klasszikus westemben a felfedezést koveti
ameghatarozas". De ha maga a szituacio6 ennyire fiigg az akcié-
161, az akciénak méasodpercnyi pontossaggal utalnia kell szile-
tése pillanatara, a legkisebb intervallumra, a kiilénbségre, amely
impulzusként szolgal szamara.

A kis tavolsagnak ez a térvénye csak annyiban érvényes,
amennyiben logikailag nagyon tavoli helyzeteket indukal. A
Kis nagy emberben a szituacié valéban teljesen megvaltozik
aszerint, hogy éppen az indidnok vagy a fehérek oldalan va-
gyunk-e. S mivel a pillanat tesz kiilonbséget az akciok kozott,
az akci6 barmely pillanatban atfordulhat egy teljesen mas vagy
éppen ellentétes szituacidba. Soha semmi nincs megnyerve. A
hibaknak, a kétségeknek, a félelmeknek tehat egyaltalan nem
ugyanaz az értelmik, mint a szerves &brazoldsmoédban: itt
nem az egyes - akar fajdalmas - alloméasok tuntetik el a rést,
amelyek altal a hds feln6 a globalis helyzet kdvetelményeihez,
érvényesiti erdit, és képessé valik erre a nagy tettre. Itt ugyanis
mar nincs nagyszabasu tett, még ha a hds rendkivuli technikai
képességekkel rendelkezik is. Tulajdonképpen 6 is csak egy a
Peckinpah-féle Losersbél-7 ,,Nem mutatnak semmilyen kilsét,7

7A filmografiak tantsaga szerint Peckinpah nem rendezett Losers cimmel fil-
met. - A szerk.

222



nincs illuzidjuk, a kiurult kalandot képviselik, amelybdél sem-
milyen hasznot nem lehet hlzni, hacsak nem a tulélés miatti
egyszer( megelégedést." Semmit sem ériztek meg az amerikai
alombdl, csupén az életiik maradt meg, de a tetteik altal el6idé-
zetszituacié barmely kritikus pillanatban elleniik fordulhat, és
elveheti t6l1uk az egyetlen dolgot, ami még megmaradt. Egy-
szbval az akcid-kép jelei az indexek, amelyek egyszerre hiany-
indexek, amelyekr6l az elbeszélés varatlan ellipszisei tanis-
kodnak, és a tavolsag vagy a kétértelm(iség indexei, amelyek-
r6l a szituacio hirtelen megforditasainak lehetésége és tények
tanuskodnak.

Nem egyszer(ien két tavoli vagy ellentétes, de egyidej( szi-
tudcié kozotti bizonytalansagrél van sz6. Az egymas utani
helyzetek, melyek mindegyike mar 6nmagaban is kétértelmdi,
kiszamithatatlan iranyd, j6llehet sziikségszer( és szigort meg-
tort vonalat alkotnak egymaéssal és az 6ket el6idézé kritikus
pillanatokkal. Ez éppoly igaz a helyekre, mint az események-
re. Peckinpah-nal mar nincs kdrnyezet, nem létezik a Nyugat,
csak Nyugatok vannak, amelyben benne foglaltatik a tevék
Nyugata, a kinaiak Nyugata, tehat a helyeknek, az emberek-
nek, az erkolcsoknek az 6sszessége, amelyek ,,egyazon film-
ben véaltoznak és eltlinnek".8Mann-nal és Davésnél is van egy
»rovidebb at", amely nem az egyenes vonal, hanem az, ami
egyesiti az akcidkat vagy a részeket, A-t és A'-t, s amelyek ko-
zul mindegyik megdrzi fiiggetlenségét, mindegyik heterogén
kritikus pillanat, ,,sajat széls6 pontjaig kihegyezettjelen".90lyan
ez, mint egy 6sszecsomoézott kotél, amely minden felvételnél,
minden akciéndl, minden eseménynél megcsavarodik. A szer-
ves forma lélegzd terével teljesen ellentétes tér épul fol: csont-
vaz-tér hianyz6 kotéssel, heterogén természet(i dolgokkal, ame-
lyek egyikrél a masikra ugrélnak, vagy teljesen dsszekapcso-
l6dnak. Ez a tér nem koruloleld, hanem vektoridlis: vektortér
id6beli tavolsdgokkal. Nem egy nagy, 4tfogé kdérvonal jellem-

8Benayoun: Peckinpah. Dossier du cinéma.

9Philippe Demonsablon: Le plus court chemin. Cahiers du Cinéma, 1955. juni-
us. 48. szam, 52-53. 0. Ebben a révid, de fontos szévegben a szerz6 elemzi
Mann A tavoli vidék (The far country) cim( filmjét. Mann és Daves b6vebb
elemzéséhez Claude-Jean Philippe és Christian Ledieu szévegeire fogunk
hivatkozni, Le Western. Etudes cinématographiques.
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zi,hanem aviladgegyetemet hatarold, téredezett vonalvezetés,
A vektor egy ilyen vonal jele. Ez az Gj akci6-kép eredetjelo,
mig az index annak az 9sszetevd jele.

Lattuk vazlatosan, hogyan oszlanak meg a klasszikus filmm-
fajok a kétféle akcio-kép kozott. Marmost ha van m(ifaj, ame-
lyik kizarélag a kis forméat hasznalja, olyannyira, hogy 6 maga
teremtette meg, és 6 az alapja az erkdlcsi komédianak, az abur-
leszk. Az AS formula benne bomlik ki legteljesebben: bizonyos
akcion belulivagy két akcié kdzotti nagyon kis kiilonbség vég-
telen tavolsagot juttat érvényre két szituacié kozott, és csak
azért, hogy ezt a kulénbséget érzékeltesse. Nézziink néhany
példat Chaplin hires Charlie-sorozatab6l: Charlie-t hatulrol
latjuk, elhagyta a felesége, mintha zokogéas razna, de amikor
megfordul, latjuk, hogy egy shakert raz, koktélt készit maga-
nak. Hasonléképpen, a haboraban Charlie minden I6vésnél
haz egy rovatkat; egyszer azonban az ellenség visszal6, erre 6
kitorol egy rovatkat. Aburleszk folyamatanak lényege: az ese-
ményt annak a legkisebb kulénbségnek a szemszogébdl fil-
mezzik, amely azt egy masik eseményt6l elvalasztja ugyan
(puskalovés - golydlokés), de altala megmutatja a két helyzet
kozotti hatalmas kilénbséget (bilidrdparti - habord). Amikor
Charlie a hentesnél 16g6 kolbaszba kapaszkodik, analégiat te-
remt, amely azonnal megjeleniti azt a tavolsagot is, amely el-
valasztjaa villamosta hentestizlett6l. Ezzel talalkozunk olyan-
kor is, amikor egy hasznalati tdrgyat nem rendeltetésének
megfelelen hasznalnak: a targyba helyezett nagyon Kicsi ku-
16nbség ellentétes funkcidkat vagy helyzeteket teremt. Ez az
eszkozokben rejlé képesség; és akkor is, amikor Charlie a gé-
pekkel szembesul, egy tdIméretezett eszkdzt lat benniik, amely
egy ellentétes helyzetben automatikusan atalakul. Innen ered
Chaplin humanizmusa, amely arra mutat r4, hogy egy kis
»semmiség" is elég ahhoz, hogy a gép az ember ellen fordul-
jon, hogy a rabséag, a mozgéasképtelenség, a frusztracio, sét a
kinzés eszk6zévé valjon, a legelemibb sziikségletek szintjén (a
Modern idék [Modem times] két nagy gépe szinte kibogozha-
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tatlan nehézségeket tamaszt, holott ,,csak” taplalkozasrél van
sz0). A kis forma torvényei a Charlie-sorozatban nemcsak fel-
lelhet6k, de e torvényeket kialakulasukban ragadhatjuk meg:
akonflziot, a kornyezettel valé azonosulast (Charlie a homok-
ban, Charlie-szobor, Macbeth préfécidjat megtestesité Char-
lie-fa...); a kis kulonbséget, amely teljesen megforditja a hely-
zetet, mint amilyen az egyik fontos szereplé személyiségének
megkett6zédése példaul az Aranyldzban (Gold Rush) vagy a
Nagyvarosifényekben (City Lights); a pillanatot mint az ellenté-
tes szituaciok kritikus id6pillanatat, Charlie-t mint a pillanat
foglyat, aki egyik pillanatrél halad a méasikra, és mindegyik
igénybe veszi teljes improvizaciés készségét; végul pedig az
univerzumvonalat, amelyet Charlie ily médon htiz meg; ez a
megtort vonal mar tevékenységének éles fordulataiban is meg-
jelenik, és végul is csak ugy tudja osszeilleszteni részleteit és
iranyait, hogy egy hosszu Gtra teriti ki 6ket, amelyen Charlie
nekunk hattal eltlinik az oszlopok és a kopasz fak kozott, vagy
a hataron, amelynek vonaléat cikcakkban koveti, Amerika -
ahol a rend6rség lesi - és Mexikd kozott, ahol meg banditak
varjak. Aburleszk képét az indexeknek és a vektoroknak egész
tarhaza alkotja tehéat: az ellipszis mindkét jelentésében.

Az index torvénye azonban - az akci6ban meglévéd kis ku-
16nbség, amely végtelen nagy kulonbségetjuttat érvényre két
szituacio kozott - altaldban mindenutt jelen van a burleszk-
ben. Harold Lloyd kifejleszt egy varianst, amely az eljarast az
akcio-képbdl a tiszta percepcié-képbe helyezi at. Adott egy
elsé percepcid, példaul Harold egy parkolé luxusautéban;
azutan jon a masodik percepcié, amikor az auté elindul, és
meglatjuk mogotte Haroldot egy szegényes biciklin. Csak az
auté ablakan keresztul lattuk 6t, és a kétpercepcio kozottivég-
telenul Kkicsiny kulénbség még nagyobb erdvel lattatja azt a
végtelen tavolsagot, ami a ,,gazdag-szegény" szituaciok ko-
zott fennall. Hasonléképpen, a Felhékarcol6 szerelem (Safety
Last) egyik nagyon szép jelenetében el6sz6r egy gomyedten
ul6 embert, racsokat, egy lel6gé akasztokotelet, egy sird asz-
szonyt, valamint egy lelkészt latunk, aki megprébal lelket 6n-
teni az ott 1év6 emberekbe, a kdvetkezé kép pedig megmutat-
ja, hogy a vasutéalloméson szokdasos bucstzasi jelenetrél van
sz6 csupdan, ahol minden elem indoklast nyer.

225



Ha meg akarjuk hatarozni, miben all Chaplin eredetisége:
minek koszonheti egyedulallé helyét a burleszkben, akkor
méshol kell keresgéIniink. Chaplin ugyanis oly médon talalt
r4 kozel esé gesztusokra és az egymastol ugyan tavolinak
tin6, de mégis Osszeflggésbe hozhaté helyzetekre, hogy a
kapcsolat feltarasaval kiilondsen intenziv emécié sziletik, amely
képes nevetést kivaltani, amit szinte megkett6z6tt ennek az
emoécidnak a segitségével. Ha az akciéban egy kis kiilénbség
tavoli és ellentétes S' és S" szituacidkat indukal, és azokat val-
togatja, az egyik szituacié ,,valéban" meghaté, szérnyd, tragi-
kus lesz (és nem pusztan az optikai illGzi6 kovetkeztében,
mint Harold Lloydnal). Korabbi példanknal maradva, a Chap-
lin, a katonaban (Shoulder Arms) a haboru produkalja a valo6-
sagos és jelenvald helyzetet, mig a biliardparti visszautal a
végtelenbe. Mégsem eléggé ahhoz, hogy ne nevettessen meg;
éppen ellenkezbleg, nevetésiink nem géatolja az emécidk kiala-
kulésat, amelyet a hdboru és az elarasztott 16vészarkok latva-
nya kivaltbenniink. Egyszéval, az S' és S" kozotti végtelen ta-
volséag (a haborl és a biliardparti) annal inkabb meghat, minél
inkabb megnevettet a két akci6 egymashoz kozelitése, illetve
a koztik meglévé apré kilonbség. Ez azért lehetséges, mert
Chaplin képes megragadni a két jol megvalasztott akcié ko-
zo6tti legkisebb kilonbséget is, és meg tudja teremteni a nekik
megfeleld szituaciok kozotti legnagyobb tavolsagot is ugy,
hogy az egyik az em6ci6, a masik pedig a tiszta komikum felé
hajlik. Egy nevetés-emocié korrél van szé, ahol az egyik Az
apr6 kulonbségre, a masik a nagy tavolsagra utal, anélkul
hogy az egyik elhomalyositand vagy gyengitené a masikat,
s6t valtakozva erdsitik egyméast. Nem lenne helyénval6 a tra-
gikus Chaplinrél beszélni. Bizonyara nem lenne helyénvald
az sem, ha azt mondanank, hogy siras helyett nevetink. Chap-
lin zsenialitasa abban all, hogy a kett6t egyitt teszi, annal in-
kabb nevetiink, minél inkabb meg vagyunk hatédva. A Nagy-
vérosi fényekben a vak lany és Charlie szerepei nem kevered-
nek 6ssze: a két szereplé a legombolyitésjelenetben - azaz a
minden kilénbséget szalrél szalra megszintetni igyekvé vak
tett és a lathat6 szituacié kozott, amely teljesen aszerint ala-
kul, hogy a gazdagnak hitt Charlie tartja-e a gombolyagot,
vagy hogy anyomorult Charlie elvesziti-e a rongyait -, tehata
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két szerepl6 ugyanabban a kérben helyezkedik el, mindkett6
egyszerre komikus és meghaté.

Chaplin utols6 filmjei egyszerre fedezik fel a hangosfilmet
és 0lik meg Charlie-t (nemcsak Verdoux valtozik vissza Char-
lie-v4, amikor meghalni megy, hanem a tribiinre fellépé dikta-
tor isolyan, minta veszt6helyre felhagé Charlie). Tehatugyan-
az az elv itt 4j lehet&ségeket nyit. Bazin hangsilyozta: A dikta-
tor (The Great Dictator) nem szllethetett volna meg, ha a
valésagban Hitler nem lopta volna el Charlie bajuszat. 10A kis
zsid6 borbély és a diktator kozott éppolyan Kicsi a kiillonbség,
mint a két bajusz kozott. S mégis két, végtelenul tavoli helyzet
kerekedik ki bel6luk, amelyek ugyanannyira szembeallnak
egymassal, mint az aldozat és a héhér. Hasonléképp, a Mon-
sieur Verdoux-ban ugyanannak az embernek - az asszonygyil-
kos és abéna feleségét szeretd férjnek - a kétféle arca, illetve vi-
selkedésmoédja kozott olyan kicsi a kiilénbség, hogy a feleség-
nek minden 6sztonds megérzésére szuksége van ahhoz, hogy
egyszer rajojjon: a férfi ,megvaltozott". Mireille Latil szerint
az, hogy M. Verdoux kétféle viselkedésmaédjanak bemutatasa-
kor Chaplin ,,alig-alig valtoztat a szerepl& kulsején és jatékan",
nem hiba, hanem 6riasi 6tlet.11 A fokozatosan elt(iné kis ku-
16nbség ellentétes helyzetek 6riasi tavolsagat eredményezi,
amelyrél az allakhelyek és a valésdgos otthon kozotti ide-oda
jarkalas tanuskodik. Vajon Chaplin ebben a két utolsé filmben
azt akarja mondani, hogy mindannyiunkban lakik egy Hitler,
egy potenciélis gyilkos? Shogy vajon csupén a helyzettél figg,
hogy jok vagyunk vagy rosszak, aldozatok vagy hoéhérok,
hogy szeretni vagy csak rombolni vagyunk képesek? Fliggetle-
nul e gondolatok mélységétsl vagy lapossagatol, foltehetéen
Chaplin nem igy gondolkodik, legfeljebb csak nagyon-nagyon
érint6legesen. Ugyanis még a jo és a rossz két ellentétes szitua-

10A. Bazin- E. Rohmer: Charlie Chaplin. Ed. du Cerf, 28-32. 0. Magyarul olvas-
haté az André Bazin: Mi a film? cim( kotetben (Budapest, 1995, Osiris), Lo-
pott bajusz vagy albajusz, avagy ,.a semmi* egy bajuszért, 171-174. o.

11 Mireille Latil Le Dantec: Chaplin ou le poids d'un mythe. Cinématographe,
1978. februar. 35. szam. (,,A csal6 Verdoux meghatja a gazdag nét,ahogy el-
lagyul feleségének utolsé betegségén, ahogy nézi a rézsaval teli kertet,
ahonnan kevéssel azel6ttironikus médon fustszalltfol: blintettének nyoma.
Ez a héazastarsi fikcié azonban szérnyen emlékeztet igazi felesége irant ér-
zett szerelmének valdsagara és hazanak virdgos kérnyezetére.")
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déjanal is inkabb szamit a mogottes diskurzus, amely a filmek
végén fejezddik ki. Ezek a filmek épp ezaltal hoditjak meg fo-
kozatosan a hangosfilmet, és tlintetik el lassan Charlie-t. A dik-
tatorban és a Monsieur Verdoux-ban elhangzé beszédek azt allit-
jak, hogy a Tarsadalom magat hozza olyan helyzetbe, hogy
minden hatalommal rendelkezd emberb6l véreskez( dikta-
tort, minden Uzletemberbdl gyilkost, szé szerint gyilkost csi-
nél, mert tul sok olyan helyzetet teremt, amelyekben érdekiink
fliz6dik a gonoszsaghoz, ahelyett hogy olyan helyzeteket te-
remtene, ahol a szabadsag és az emberiesség talalkozna sajat
érdekeinkkel vagy életiink értelmével. Ez egy Rousseau-hoz
kozeli gondolat, ahhoz a Rousseau-hoz, akinek a tarsadalom-
elemzése alapvetéen realista volt. Most mar latjuk, mi valto-
zott Chaplin utolsé filmjeiben. A sz6noklat teljesen Uj dimenzi-
6t kolcsonoz nekik, és ,,diszkurziv" képeket hoz létre.

Mar nem csupéan két ellentétes szituacioroél beszéliink, amely
az akci6k vagy az emberek k6zott, vagy magéan az emberen be-
ltl kialakulé apro kilénbségeikbél szuletik. Két tarsadalmi al-
lapotrél, két ellentétes Tarsadalomrél van itt sz6: az egyik az
emberek kdzott meglévé kis killonbségb6l a helyzetek végte-
len tdvolsagat hozza létre (zsarnoksag), a méasik pedig az em-
berek kozotti aproé kilonbségb6l egy nagy kézos és kdzosségi
szituacié valtozéjat teremti meg (demokracia)2 A Charlie-
sorozat némafilmjeiben Chaplin ehhez a téméahoz az idilli vagy
alomképeken keresztil tudott eljutni (Chaplin, a rendér [Char-
lie Policeman] nagy alma vagy a Modern idék idillikus képe).
Ennek a témanak a hangosfilmben a beszéd altal ad realist®
format. EImondhatjuk Chaplinrél, hogy egyike volt azoknak a
rendez6knek, akik a leginkdbb kételkedtek a hangosfilmben,
ugyanakkor radikalis, eredeti médon alkalmaztédk azt: Chap-
lin maga arra hasznalja, hogy bevezesse a filmben a beszéd
Alakzatat, és ily médon atfogalmazza az akcié-kép kezdeti
problémait. Emiatt van kiemelt jelentésége A diktatornak, ahol
a végsd szonoklat (barmilyen legyen is 6nértéke) azonosul az
emberi beszéddel, mindazt képviseli, amit az ember mondhat
az értelemnélkiliség, a terror, a zaj és a dih hamis beszédéhez

12 asd A diktator zarobeszédét, amelynek egy részét Bazin és Rohmer kozre-
adta.
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képest, amelyet Chaplin zsenialisan talal ki és ad a zsarnok
szajaba. A burleszk kis formajabdl semmi sem hianyzott; de
utolsé filmjeiben Chaplin addig a hatarig viszi el ezt a kis for-
mat, ahol az mar a nagy formahoz csatlakozik, és ahol mar
nincs szilksége a burleszkre, mikézben meg6rzi annak erejét és
jeleit. Valéjaban mindvégig a kis kulonbség mélyul el és valto-
zik két 0sszemérhetetlen vagy ellentétes szituaciéra (innen
a Rivaldafény [Limelight] zavar6 kérdése: mi ez a kis ,,semmi",
a kor repedése, az elhasznéltsag kicsiny kulénbsége, amitdl
egy clown szép szama nyomoruségos jelenet lesz?). Az utolsé
filmekben azonban, és kiilondsen a Rivaldafényben az emberek
vagy egy ember kiulénbségei élethelyzetekként, életlendulet-
valtozatokként jelennek meg, amelyet a clown képes imitalni,
mikozben az ellentétes szituacidk két tarsadalmi allapotta val-
nak, az egyik konyortelen és életellenes, a masik az, amelyet a
haldokl6é clown még megsejthet és atadhat a meggyogyult
asszonynak. A Rivaldafényben is minden a shakespeare-i be-
széd bevezetésével torténik, ez Chaplin harom beszéde kozott
a leginkabb shakespeare-i. Chaplin emlékezni fog erre, amikor
az Egy kiraly New Yorkban (A King in New York) cim( filmjében
belefog Hamlet monolégjaba, amely az amerikai tarsadalom
visszdja vagy ellenpélusa (a demokracia , kirdlysagga" valt,
mivel Amerika propaganda- és rendértarsadalom lett).
Egészen mas a helyzet Buster Keatonnal. A paradox Kea-
tonnal, hogy a burleszket kdzvetlentl nagy forméba illeszti.
Mivel a burleszk Iényegileg a kis forméahoz tartozik, Keaton-
nal megjelenik valami, ami még Chaplinnél sem volt meg, hi-
szen dsszehasonlithatatlan még Chaplinnel is, aki a nagy for-
mat csak a beszéd altal és aburleszkszereplé hattérbe szorita-
saval éri el. Buster Keaton alapveté eredetisége az, hogy a
nagy format burleszktartalommal télti meg, holott Ugy tet-
szik, mintha az nem fogadnéa be a burleszket, vagyis Keaton
minden latszat ellenére kibékitette a burleszket és a nagy for-
mét. A hés olyan, mint valami apré pont, amelyet az atalaku-
16 térben egy hatalmas, katasztrofalis mili6 vesz korul: rop-
pant nagy, széles, valtoz6 tajak és atalakithaté geometrikus
struktarak, gyors folyasu patakok és zuhatagok, a tengeren
hanyo6dé nagy hajé, a ciklon altal elsopdrt varos, egy ellapulé
paralelogramma alakjaban 6sszeoml6 hid... Keaton tekintete,
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ahogy Benayoun leirja, amelyet szembdl vagy profilbdl latunk,
lat, hol meg a messzeséget furkészi.13Nagy belsé és kuls6 te-
rekhez ill6 tekintet ez. Ugyanakkor szemunk el6tt sziletik
meg az Uj, a burleszkben varatlan képtipus. Ilyen az Isten hoz-
ta! (Our Hospitality) nyitoképe az éjszakaval, a viharral, a vil-
lamokkal, a kettds gyilkossag és az elszomyedt asszony -
tiszta Griffith. llyen a Steamboat Billjr. ciklonja is, ilyen a Navi-
gatorban (Navigator) az a jelenet, amikor a szkafanderes em-
bér megfullad a tenger mélyén, a Generalisban (The General) a
vonat szétzGizédasa és az aradas, és a Battling Butler iszonya-
tos bokszmeccse. Néha a kép egyik elemében jelenik meg:
ilyen a kardél, amely az ellenség hataba furdédik a Generalis-
bén, vagy a kés, amelyet A moziérilt (The Cameraman) cstsz-
tat egy tintetd kinai kezébe. Nézzuk a bokszmérk&zés példa-
jat, mivel minden burleszk foglalkozott ezzel a t¢éméaval. Char-
lie mérkézései jol megfelelnek a kis kuilonbség térvényének:
mérk6zés-balett vagy mérk6zés-haztartas. A Battling Butler-
ben azonban harom kuzdelem szerepel: a valésagosnak lat-
sz6, er@szakot sugallé6 mérkdzés, a hagyoméanyos burleszk-
modszerrel bemutatott edzés - Keaton ugy viselkedik, mint
egy gyerek, akit csiklandoznak, és mindig felugral, azutan
pedig az apa-edz6 megfenyiti; végll a leszdmolas a bajnok és
Keaton kozott, annak minden utalatossagaval, a pattogo test,
az Utések alatt gy(ir6dé boér, az eltorzulé arcra kit gydlolet.
Ez az egyik leghatasosabb vadirat a boksz ellen. Jobban meg-
értjuk a Keaton altal elbeszélt anekdotat: aradast szeretett
volna csinalni, de a producer azt hozta fel az 6tlet ellen, hogy
ilyesmivel nem lehet megnevettetni az embereket; § erre azt
valaszolta, hogy Chaplin a tizennégyes haboruval is képes
volt megnevettetni 6ket; a producer azonban hajthatatlan
maradt, és csak egy ciklonba egyezett bele (nyilvan nem volt
tisztaban a ciklonok altal okozott halalesetek szamaval)l4 A
producer intuicidja helyes volt: Chaplin azért tudott nevetést
kivaltani a tizennégyes haboruval, mert - lathattuk - a szor-
nyd szituaciot vissza tudta vezetni egy 6nmagéban nevetsé-

13Benayoun: Le regard de Buster Keaton. Ed. Herscher.
1 Idézi David Robinson: Buster Keaton. La revue du cinéma, 1969. december.
234. szam: a Steamboat Bili Juniorral. 74. o.
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ges kis kiilonbségre. Keaton viszontegy burleszken kivili jele-
netet vagy szituaciot allit fel, egy hatarképet mind a ciklon,
mind a kiizdelem esetében. Ez mar nem az ellentétes szituéci-
6kat érvényre juttatéd kis kiilénbség, hanem 6riasi tavolsag az
adott szituaci6 és a vart komikus esemény kozott (a nagy for-
ma torvénye). Miként lehet athidalni ezt a tdvolsagot ugy,
hogy a komikus esemény ,.,ennek ellenére" ne csak létrejojjon,
hanem lefedje és uralja is a teljes szituaciot, és egybe is essen
vele? Keaton sem tragikusabb Chaplinnél. De ugyanaz a prob-
1éma kettejuknél ktilonboz6képpen vetddik fel.

Buster Keaton a burleszket egyedulallé médon kozvetlentl
beemeli a nagy formaba. Erre tébb mddszert is hasznal. Az el-
s6t David Robinson ,,geg-roppalyanak" nevezi. A gyors mon-
tazs egész milivészetét mozgositja: a Harom korszakban a romai
ruhaba 61t6zott hds kiszabadul a bortonbél, elkap egy pajzsot,
felszalad a Iépcsén, szerez maganak egy landzsat, l16ra pattan,
és all6 helyzetb6l kiugrik egy magas ablakon, széttol két osz-
lopot, utana leszakad a plafon, megragadja a lanyt, végigcsi-
szik a landzsan, beugrik egy gyaloghintéba, amit épp abban a
pillanatban emelnek fol. Vagy pedig a modern hés atugrik az
egyik haz tetejérél a masikra, leesik, de megkapaszkodik egy
uvegtetd szélében, a csatorna leszakad, két emelettel lejjebb
hajitja egy tlizolt6létrara, egy hosszu csévon lecsuszik, és ra-
ugrik az épp akkor indulé tlizoltékocsira. A tdbbi burleszk-
ben, Chaplintisbeleértve, rendkivul gyors tld6zések vannak,
folyamatosan valtoz6 eseményekkel, de talan Buster Keaton
az egyetlen, aki ezekbdl folyamatos roppalyat allit 6ssze. A
leggyorsabb réppalyaval A mozidriltben taldlkozunk, ahol a
lany telefonél a hdsnek, 6 pedig azonnal elindul New Yorkba,
és mire a lany leteszi a kagylét, mar ott is van. Vagy pedig a
Sherlock Holmes jr -ban Keaton montazs nélkil, egyetlen beal-
litasban ugrik ategyik kocsirél a masikra egy vonat tetején, el-
kapja a viztartaly lancat, amelyet még az elején észrevesz, a le-
zUdulé viz a vaganyra sodorja, elmenekul, kézben két ember
érkezik, akik viszont jol elaznak. De a geg-réppalya felépuilhet
ugy is, hogy a beéllitasok valtoznak, a szereplé pedig mozdu-
latlan marad: ilyen a Sherlock Holmes jr. hires dlomjelenete,
ahol egymast kdvetik a vagasok a kertben, az utcéan, a szaka-
dékban, a homokd(inén, a hullamok verte sziklaszirten (ah-
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hoz a sorozathoz hasonléan, ahol a diszlet valtozik az allé
auté mogott). 5

A masik eljarast gépi gegnek nevezhetnénk. Keaton életrajz-
ir6i és elemz6i kiemelik a rendezé gépek iranti vonzédasat,
valamint ennek kapcsan rokonsagat - nem a sztrrealizmussal,
hanem a dadaizmussal: a haz-gép, a haj6-gép, a vonat-gép, a
mozi-gép... Gépek és nem eszkdzok: el6szor is itt van egy Ku-
I6nbség Chaplinhez képest, aki eszkdzokkel dolgozik, és ellen-
all a gépeknek. Masodszor, Keaton azért avatja a gépeket leg-
kedvesebb szdvetségeseivé, mert figuraja taldlja ki azokat,
mondhatni része azoknak, hasonléan Picabia ,,anyatlan" gé-
peihez. Kikertulhetnek az ellen6rzése aldl, abszurdda valhat-
nak, vagy azok is lehetnek kezdettél fogva, megbonyolithatjak
az egyszer( dolgokat: mégis mindig egy magasabb rendd tit-
kos célt szolgalnak, amely Keaton m(ivészetének legmélyét
érinti. A kisértethaz (One week), amelynek a részeit rossz sor-
rendben raktak ossze, és ahol minden &sszezavarodik; A ma-
darijeszté (The Scarecrow), ahol az egy szobés ,,anyatlan” haz
minden virtuélis szobat és gépezetet 6sszekavar egy masikkal,
rezs6t hoz 6ssze gramofonnal, a furdékadat divannyal, agyat
orgondval: az ilyen haz-gépek teszik Keatont par excellence da-
daista épitésszé. Viszont harmadszor maguk a gépek vezetnek
el ahhoz a kérdéshez: mi a célja az abszurd gépnek, az értel-
metlenség e tiszta forméajanak Keatonnal? Ezek egyszerre geo-
metriai strukturak és fizikai oksagok. De Keaton munkassaga-
nak egészében az a sajatossaguk, hogy ,,Kicsinyité" geometriai
struktliraként vagy ,visszatéré" funkcioju fizikai oksagok-
ként funkcionalnak.

A Navigatorban a gép nem csupan az énmagaban vett nagy
hajé: hanem egy kicsinyité funkciéju hajé, amelynek tobb szaz
személyre tervezett részei egy tehetetlen, maganyos parocska-
hoz alkalmazkodnak. A hatér, a hatar-kép egy sorozatnak a része,
amely nem a hatar atlépését, még csak nem is annak megkdoze-

15David Robinson gyakran képrdl képre torténé elemzésére hivatkozunk:

nemcsak a Harom korszak és a Sherlock Holmes jr. kapcsan, hanem az Isten hoz-

tal zuhatag- és nagy vizesésjeleneteivel kapcsolatban is (46-48. 0.). A stati-

kus szerepl6vel és a planvaltassal, valamint ennek technikai és geometriai

spzobléméival kapcsolatban (az atlatsz6sag eljarasanak hianyaban) lasd 53-
.o.
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Utését tekinti céljanak, hanem a hatar vonzésat, polarizalasat.
Milyen médon sussiink meg egyetlen kis tojast a hatalmas ser-
peny6ben? Keatonnél a gépet mar nem énmaga hatalmas mé-
rete hatdrozza meg, a nagysagot mar nem maga a gép ,,testesiti
meg", hanem az a nagysagot atalakité kicsinyité moéd - héla a
rendezd zseniélis rendszerének -, amely maga is mechanikus,
csigakbol, drotokbol és emel6kbdl all.1l6Hasonl6képp, a Gene-
ralisban nem azt gondoljuk, hogy a lany, aki a mozdonyt apré
rézsével prébalja felfliteni, egyszerlen tgyetlen és nem oda
valé. Ez persze igaz, de ezzel megvaldsitja Keaton almaét is: ve-
gyuk a vilag legnagyobb gépét, és mikodtessiik egészen pici
elemekkel, lehet6vé téve ezaltal, hogy mindenki tudja hasznal-
ni, hogy mindenki szdméara hozzaférhetévé valjon. Keaton azt
ismegcsinalja, hogy a nagy gépet kozvetlenul jatékszerként al-
kotja Gjra, mint a The Blacksmith végén. A Menj Nyugatra! (Go
West) cim( filmben kulonféle kicsinyitések torténnek, az apro
revolvert6l kezdve egészen a kis borjuig, amelyeknek az a fel-
adata, hogy osszetereljék a hatalmas csordat. Ez maganak a
gépnekisa célja: nemcsak a nagy darabokat és gépezeteket tar-
talmazza, hanem azok kicsibe val6 atforditasat is, annak az at-
alakitdsnak a mechanizmusat, amely elsajatithatéva teszi egy
maganyos ember, egy elveszett par szamara tul a képessége-
ken és a szakértelmen. Mindennek a gép részévé kell valnia: az
a benyomaéasunk, hogy ebben a tekintetben Keatonbél sem hi-
anyzik az a politikai elképzelés, ami Chaplinnél nyilvanvaléan
fellelhet6. Inkabb két, egymastél igen eltér6 ,,szocialista" beal-
litédasrél van sz6: Chapliné humanista-kommunista, Keatoné
pedig gépies-anarchista (mely utébbi kicsit hasonlit Iljics ma-
gatartasdhoz, aki kdveteH a jogot a nagy gépek hasznéalatdhoz,
vagy lekicsinyitéséhez).

Ezek a kicsinyitések csak a fizikai oksag folyamatain keresz-
tal torténhetnek, amelyek kertl6kén, meghosszabbitasokon,
kozvetett utakon, heterogén elemek kozotti kapcsolatokon men-
nek keresztul, és szallitjdk a gép szamara a sziikséges abszurd

16 D. Robinson: i. m. ,,A fiatal és gazdag par, akik sohasem tanultak meg 6nal-
I6an boldogulni, elutaznak egy tres tengerjaré hajoval. A mindennapi élet
problémait csak fokozza, hogy mindazt, amit a haj6é nyajtani tud, nem egy
emberre, hanem ezrekre tervezték... Olyan haztartassal keriilnek szembe,
amelyet altalaban tobb szaz ember hasznal." (54-56. 0.)
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elemeket. Mar a Malec-sorozatban a High Sign egy szokatlan
oksagi sorozat roviditését hozza létre: a hds labbal megnyomja
egy l6vEgép titkos pedaljat, mire egy csiga- és drétrendszer le-
dob egy csontot, amit a kutya el akar kapni, a kutya farkara
erdsitett kotél pedig a tdblan talalhaté cseng6t rangatja (elég
egy macska, s a gép elromlik). Rube Goldberg ugyancsak da-
daista képei jutnak esztinkbe: a rendkivuli okozati sorok, ahol
isa ,levél elvitele a postara" killénb6z6 egymast beindité me-
chanizmusok sorozatan keresztul megy végbe, attételrél atté-
telre, kezdve egy csizméaval, ami a rogbilabdat egy tartalyba
rugja, mig végul a kuldé szemei el6tt megjelenik egy képer-
nyé, ahol ez all: You Sap Mail that Letter. A sorozat egyetlen ele-
mének sincs egyetlen funkciéja sem, és nincs koze a célhoz
sem, de funkciot kap egy masik elemmel kapcsolatban, amely-
nek szintén semmi funkcidja sincs.... stb. Ezek az okozati so-
rok kulonféle elszakadésokon keresztil m(ikddnek: Keaton
gépeihez hasonléan Tinguely bizonyos gépei kulonféle struk-
tarékat allitanak sorba, e strukttrak egyes elemei nem funkci-
onalisak, hanem a ra kovetkezé elem teszi 6ket azza (a pedalt
hajté nagymama nem tudja elinditaniaz autét, viszont beindul
egy flirészgép...). A nagy geometriai struktirék elsajatitasa és
a nagy roppalyak is ezeken a visszatéré okozati sorokon ke-
resztul Iépnek m(ikodésbe. A struktira a roppalya célja, de a
roppalya ugyanlgy a gépnek is a nyoma. Minden roppéalya
onmagaban véve egy gép, ahol az ember jatssza a fogaskerék
szerepéta kiilonboz6 elemek kézott, minta Gépész, akia moz-
dony hajtérudjan ul, amely kiilonb6z6 iveket és koroket ir le
mozdulatlan testével. A geg két alapforméja Keatonnél, a geg-
roppéalya és a gépi geg ugyanannak a valdsagnak a két oldala,
a gép, amely megteremti az ,,anyatlan" embert, illetve a jové
emberét. A hatalmas helyzet és az apré ember kozotti tavolsa-
got ezek a Kkicsinyit6 funkcidk és a visszatérd sorozatok hidal-
jak at, amelyek a h6st egyenrangulva teszik a helyzettel. Keaton
ezen a médon hozza létre azt a burleszket, amely kiprébalja a
m(faj minden lehet6ségét, és természetes médon tekinti kere-
tének a nagy format.
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AZ ALAKZATOK
VAGY A FORMAK ATALAKULASA

Az akci6é két formdja kozotti megkulonboztetés dnmagaban
egyszer( ésvilagos, de alkalmazéasai bonyolultak. Lattuk, hogy
pénzigyi kérdések kézbeszélhatnak ugyan, de nem meghata-
rozéak, hiszen a kis formanak ugyanutgy sziiksége van nagy fe-
luletre, diszletekre és gazdag szinekre, mint a nagynak. Jegyez-
zuk meg, hogy itt a Kis és a Nagy fogalmak platoni értelemben
hasznéalatosak, mint amelyek két Eszmének felelnek meg; az
Eszme pedig el6szor is az akcié forméaja. Mindez nem koévet-
kezmény nélkuli a filmre nézve. igy tehat bizonyos rendezék
nyilvadnvaléan vonzédnak az egyik formahoz; mégis a mésikat
hasznaljadk vagy azért, hogy megfeleljenek bizonyos igények-
nek, vagy a valtozatossag kedvéért, vagy mert pihenni akar-
nak, mast kiprébalni, kisérletezni stb. Ford példaul a syn-jellel
és binémaval dolgoz6 nagy forma mestere volt; de legalabb
annyi kis formaju mestermdvet hozott Iétre indexeljarassal (ilyen
a HosszU az Ut hazaig [The Long Voyage Home], ahol a repulék
tamadasat csak a hangok és a hajotatra felcsap6doé hullamok
jelzik). Mas szerz6k olyan kénnyen valtanak egyik formarél a
maésikra, mintha nem volna kedvenc formajuk: lattuk ezt Hawks
film noirjai esetében. O persze forméat bontott, olyan eredeti for-
mat talalt ki, amelyet a két masik mdfajba at tudott jatszani,
amint err6l westernjei tanuskodnak. Alakzatnak nevezzik az
ehhez hasonlé formabontas, atalakulas, atvaltozas jelét. Itt egy
csoma@ esztétikai és alkot6i megfontolas 1ép kdzbe, amelyek tal-
mutatnak az akcid-kép keretein, és amelyek nyilvanvaléan nem
csak az amerikai filmen belll érvényesek, de az egyetemes
filmmU(vészet minden korszakat érintik.

A Kicsi és a Nagy ugyanis nemcsak akcié-formakat jeldl, ha-
nem koncepciokat, a ,,téma”, az elbeszélés vagy a forgatokonyv
felfogasanak a médjat is. Az Eszmének ez a masodik értelme -
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felfogés, koncepd6 - annal is Iényegesebb a film szamara, mivel
altaldban megel6zi a forgatdkonyvet és meghatarozza azt, de jo-
hetutana is (Hawks hangsulyozta, mennyire k6zémbds maga a
forgatokonyv, amit 6 készen el tudott fogadni olyannak, ami-
lyen). A koncepdé a rendezésre, a képkivagatra, a montazsra
vonatkozik, amelyek viszont nem egyszer(ien a forgatokoényv-
t61 fuggnek. Mihail Romm felidéz egy Ejzenstejnnel folytatott
beszélgetést, a Gomboc (Piska) forgatasa kozben, amely Mau-
passant novellaja nyoman készult.1Ejzenstejn el6szor is azt kér-
dezi: On melyiket valasztana a két rész koziil: a Rouenban jat-
sz6d6 részt a német megszallassal és mindenféle szereplékkel,
vagy a postakocsi-jelenetet? Romm azt valaszolja, hogy 6 a pos-
takocsi-jelenetet, a ,kis torténetet” valasztana. Ejzenstejn azt
mondja, hogy 6 a maga részérél inkébb az elsét, a nagy torténe-
tet valasztana: ez tokéletes alternativdja az SAS' és az ASA'
struktaraja akdo6-képnek. Ezutan Ejzenstejn Romm ,,rendezéi
instrukdéi" fel6l érdeklédik: Romm elmagyardzza a forgaté-
konyvét, de Ejzenstejn azt mondja, hogy egyaltalan nem ezt kér-
dezte. A kérdés az, hogyan képzeli el Romm a forgatékonyvet,
hogyan latja példaul az els6é képet. ,,A folyoso, az ajtd, nagy-
kozeli, csizmék az ajt6 el6tt”, feleli. Ejzenstejn levonja a kovet-
keztetést: nos, filmezze a csizmakat ugy, hogy azon megutkdz-
zuink, még ha csupéan ezt az egyetlen képet kellene is fényképez-
nie... Ami szdmunkra annyit jelent: ha az ASA' kis format
véalasztja, akkor olyan képet csinaljon, amely valéban indexként
funkciondl. Lehetséges, hogy Ejzenstejnnek eszébe jutott e mu-
faj sikere, Pudovkin csizmai a Vihar Azsia felettben. Maga Pu-
dovkin magyarazza: a fejében tartja a film ,,eszméjét”, valéban
elképzeli, nem a forgatékdnyv alapjan, hanem ugy, hogy elkép-
zel egy korrekt, jol kivikszelt angol katonat, aki menet kdzben
nem piszkolja be a csizmajat, aztdn meg ugyanabban az utcaban
a sarban tocsog anélkul, hogy észrevenné.2Na ez egy ,,rendezdi
utasitas”. A két viselkedés kozott, az A és A' kozott tortént vala-
mi, a katona valamilyen zavaré, egyenesen megalazé helyzetbe
kerult (a Mongol kivégzése), amelynek az indexe A'. Ez Pudov-
kin mivészetének egyik legéaltalanosabb vonasa: barmekkora

1Mihail Romm. In Cahiers du Cinéma, 1970. aprilis. 219. szam.
V. I. Pudovkin. 1dézi George Sadoul: Histoire générale du cinéma. Ed. Denoél.
VI.vol. 487. 0
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legyen is a bemutatott kdrnyezet, Szentpétervar vagy a mongol
sztyeppék, barmilyen grandiézus legyen is a forradalmi akcio,
az egyik jelenetbél, amelyben kiilonféle viselkedésmodok a hely-
zet egyik aspektusat fedik fel, attériink egy masik jelenetre,
mindegyikik meghatarozott tudatallapotot jeldl, és gy kap-
csolédik Ossze a tobbivel, hogy egyfajta tudatallapot-fejlédést
hozzon létre, amely megfelel a felfedett szituacié egészének.
Romm sokkal inkdbb Pudovkin tanitvanya, mint amennyire azt
gondolnéa (olyan generacié alkotéjaként, aki szamara a nagy for-
ma gyakran csak egy Sztalin altal kikényszeritett csokevény).
Romm az Egy év kilenc napjaban (Gyevjaty gynej odnova goda)
jol elkulonitett napokon keresztul halad elére, minden napnak
megvan az indexe, és az egész egy id6beli fejlédési sor. A Hét-
koéznapi fasizmusban (Obiknovennij fasizm) pedig még inkébb
azt akarta, hogy dokumentumok montéazsa ne idézze fel a fasiz-
mus torténetét, illetéleg ne rekonstrualja a nagy eseményeket: a
fasizmust olyan szituacidoként kellett leirni, amelyet hétk6znapi
viselkedések és mindennapos események, a nép magatartasa,
illetve a vezérnek az elidegenedett tudat pillanataiként, l1élekta-
ni tartalmaikban felfogott gesztusai fednek fel.

Lattuk, miként jellemzi a szovjet filmeseket a dialektikus
montézsfelfogasuk; mindazonaltal ez csak névleges kiillonbség
volt, amely jo6 arra, hogy megkiilonboztesse 6ket a filmmuavé-
szet mas nagy iranyzataitél, de nem tette lehet6vé a kézottik is
meglévé oridsi kulonbségek, s6t ellentétek feltarasat, 1évén,
hogy mindegyikik a dialektikdnak csupan egyetlen oldala,
egyetlen ,,toérvénye" irdnt érdekl6dott. A dialektika szdmukra
nem urugy volt, de nem is valamifele utélagos teoretikus refle-
xi6: el6szor is a képekre és montazsukra vonatkozé koncepcié
volt. Pudovkinta mennyiség és a minéség térvénye, a mennyi-
ségi folyamat és a min&ségi ugras érdekelte; minden filmje az
ontudatra ébredés diszkontinuus pillanatait és ugrasait abra-
zolja, amennyiben ezek olyan folyamatos, lineéris fejlédést és
id6beli haladast feltételeznek, amelyekre reagéalnak is. Ez egy
kis ASA' forma indexekkel, vektorokkal és szerkezeti vazzal,
amelyet azonban dialektika hat at: a megtort vonal mar nem ki-
szamithatatlan, hanem politikai, forradalmi ,,vonalla" valik.
Nyilvanvalé, hogy Dovzsenko a dialektikanak egy masik olda-
lat, az egész és részeinek térvényét vizsgalja: hogyan van jelen
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az egész arészekben, hogyan kell eljutniaa maganval6tél a ma-
gaért valoig, a virtualisbdl az aktualisba, a régibél az Ujba, a le-
gendabol a térténelembe, az Alombdl a valdsagba, a Természet-
t61 az emberhez. A fold dala zeng az ember minden énekében,
még a legszomorubbakban is, és az szuletik Ujja a nagy forra-
dalmi dalban is. Dovzsenkdval a dialektika az SAS' nagy for-
mat lélegzethez juttatja, és Alomszerd és szimfonikus erét kol-
csonoz neki, amely tiImegy a szervesség hatarain.

Ami Ejzenstejntilleti, 6 azért tekinti magat mindegyikiik me-
seterének, mert a harmadik torvény irant érdeklédik, amely
szerinte a legmélyebb; ez a kifejlédott és meghaladott ellentét
torvénye (hogyan vélik az Egy kett6vé, és hoz létre egy Uj egy-
séget). Kétségtelen, a tobbiek nem az 6 tanitvanyai. De Ej-
zenstejn jogosan gondolja, hogy 6 hozta létre az atalakul6format,
amely SAS'-b6i at tud fordulni ASA'-ba. Valéban ,,nagyban
1at", amint erre Romm-mal folytatott beszélgetése is utal. De
mikozben a nagy szerves dbrazolasmoédbdl, annak spiraljabol
és lélegzetvételébdl indul ki, a spiralt bizonyos okra vagy ,,n6-
vekedési" torvényre (aranymetszés) vonatkoztatja, s ezaltal a
szerves abrazolason bellll megannyi cezlrat, 1égzéssziinetet
hatdroz meg. Ezek a cezlUrék pedig valsagokat, illetve kittinte-
tett pillanatokat jelolnek, amelyek a vektorokat kévetve egy-
méssal 1épnek kapcsolatba: ilyen a fejlédéssel megbizott pateti-
kusség, a két csucsra vitt pillanat k6zotti mindségi ugrasaival.
A patetikus és az organikus kozotti kapcsolat, a ,,patetizalas”,
ahogy Ejzenstejn nevezi, olyan, mintha a kis forma belllrél
csimpaszkodna ra a nagy forméra. A kis forma térvénye (a mi-
néségi ugrasok) sztintelentl keveredik a nagy forma térvényé-
vel (egyetlen okra visszavezetett egész). Ett6l fogva a nagy
syn-jel-parbajoktdl atjutunk az indexvektorokhoz: a Patyomkin
pancélosban a taj, a csatahajé kdrvonala a kddben syn-jel, mig a
kapitany zsinéron himbalédzé lomyonja index.

Ejzenstejn atalakulé forméaja gyakran egy bonyolultabb utat
kovet: az atalakulas kozvetett lesz, de annél hatékonyabb. Az
attrakcios montazs" kérdésérél van sz6, amit korabban mar
elemeztlink, és Ggy hataroztuk meg, mint kiilonleges képeknek,
azaz szinhazi el6adéasnak, diszletnek vagy képzémd(ivészeti al-
kotésok - szobor, Kisplasztika - képének beillesztését, amelyek
megszakitjak az akdé menetét. A Rettegett Ivan méasodik részé-
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ben a szituaci6 kétalkalommal atvalt egy sziniel6adasba, amely
helyettesiti, illetve el6re jelzi a bekdvetkezendd akciot: az egyik
alkalommal a bojarok ravatalozzak fol lefejezett tarsukat, ma-
sodszor pedig Ivan tart kovetkez6 aldozatanak egy pokoli cir-
kuszi el6adast bohdcokkal. Vagy ellenkezéleg, az akci6 folyta-
tédhat is a képzémUvészeti dbrazolasokban, amelyek eltavoli-
tanak benninket az aktualis helyzett6l: ilyenek a Patyomkin
kéoroszlanjai, de f6leg az Oktdber szoborsorozata (az ellenfor-
radalmarok vallasi felhivasa példaul az afrikai fétisek, hindu
és kinai buddhista istenségek képeinek sordban folytatodik).
A Régi és Gjban ez a masodik aspektus nagy jelentéséghez jut: a
cselekmény abbamarad, vajon tovabb m(ikddik-e a tejgyar? Le-
esik egy csopp, azutan egy tejtocsat latunk, amely a szokékut és
az azt helyettesit6 felkapd langnyelvek képeiben folytatédik
(tejkut, tejrobbanas). Ezt a hires tejgyari képet a pszichoanalizis
olyan gyermeteg moédon értelmezi, hogy nehéz egyszer(i szép-
séget talalni benne. Ejzenstejn sajat magyarazata a legjobb kala-
uz. Szerinte valami alacsonyrend( vagy hétkéznapi dolgot ,,pa-
tetizdlunk"; ez mar nem a Patyomkin esete, amely énmagéaban
patetikus. A minéségi ugrasnak mar nem csupan materialisnak
kell lennie, ami a tartalmat illeti, hanem formaiva kell valnia, és
az egyik képrél egy teljesen mas képfajtaba kell atlépnie, amely-
nek csak kozvetett reflexiv viszonya van az eredeti képpel. Ejzen-
stejn hozzateszi, hogy ehhez a méasik fajtdhoz valasztania kellett
a szinhazi és a plasztikai abrazolas kozott: egy olyan szinhazi
abrazolas azonban, mint amilyen a Kopasz hegyen tancolé pa-
rasztok, nevetséges lett volna, azonkivul a szinhazi format mar
hasznélta ugyanennek a filmnek egyik korabbi jelenetéhez. Most
tehéat plasztikai dbrazolasra volt szikség, amely elég erés ah-
hoz, hogy a kitérén keresztil visszatérjen az akciéhoz. Ez volt a
viznek és a tliznek a szerepe.3

Térjunk vissza a két esethez. Egyrészt, a szinhazi abrazolés-
ban a valdsagos szituacié nem idéz el6 azonnal egy neki meg-
felel6 akci6t, hanem egy fiktiv akciéban fejez6dik ki, amely
csak el6revetit egy bekdvetkezend6 tervet vagy val6sagos ak-
ciét. S -> A helyett S -> A' (fiktiv, teatralis akcié), ahol A" a ké-

3Ejzenstejn részletes magyarazata a La non-différente Natdré (L vol.) La cent-
rifugeuse et le Graal cim( fejezetében olvashaté.
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szul6d6 A valdsdgos akcidnak (blintény) az indexe. Masrészt,
a plasztikai abrazolasban az akcié nem leplezi le azonnal a
benne foglalt szituaciét, hanem maga is grandi6ézus szituacio-
kon keresztul fejlédik, amelyek atfogjak a széban forgd szitua-
ciot. A -> S helyett A -> S' (plasztikai formalas), ahol S' az Sva-
16s4gos szituacié syn-jele vagy Mindent-atfogéja, amely csak
annak kozvetitésével nyilatkozik meg (a falu 6rome). Az egyik
esetben a szituacié nem annak az akcionak a képére utal, ame-
lyetel6 fog idézni, hanem egy masik képre, a masik esetben vi-
szontaz akcié nem annak a szituacidénak a képére utal, amelyet
magaban foglal, hanem egy masik képre. Ugy tetszik tehat,
mintha az els6 esetben a kis forma injektalva volna a nagy for-
maéba a teatralis &brazolason keresztil; a mésik esetben pedig a
nagy forma volna injektalva a kicsibe a szobrészi vagy plaszti-
kai 4brazolason keresztill. Mindenesetre mar nincs kdzvetlen
viszony a szituacio és az akcio, az akci6 és a szituacié kozott: a
két kép vagy a két képelem kozott feltlinik egy harmadik,
amely biztositja a formak atalakitasat. Azt mondhatjuk, hogy
az alapvet6 kettdsség, amely az akcio-képet jellemezte, 6nma-
ga meghaladésa altal egy magasabb szint felé térekszik, amely,
mint valami ,,harmassag", képes atalakitani a képeket és ele-
meiket. Vegyiink Kanttél egy példat: a despotikus Allam koz-
vetlenul fejezédik ki az olyan aktusokban, mint amilyen a
munka rabszolgai és mechanikus megszervezése; mégis a ,,ké-
zimalom" lesz az a kodzvetett alakzat, amelyben ez az Allam
reflektalddik.4 Ejzenstejn ugyanezt az eljarast koveti a Sztrajk-
ban (Sztacska): a cari Allam kozvetleniil a tiintet6k lelovésé-
ben jelenik meg; a ,,vagéhid" pedig az a kdzvetett kép, amely
egyszerre tiikrozi vissza ezt az Allamot, és testesiti meg ezt az
akciot. Ejzenstejn attrakcidi - akar teatralisak, akar plasztiku-
sak - nemcsak az &tmenetet biztositjdk az egyik akci6formabadl
a masikba, hanem a szituacidkat és az akcidkat elviszik egy
széls6é pontig, folemelik 6ket egy harmadik szintre, amely
meghaladja az 6ket alkotd kettdsséget. A szovjet filmet ellenér-
z6 hatésagok nem voltak feltétlenul lelkesek ezektél a kozve-
tett képektdl, s6t veszélyes, devians mdédszert lattak bennuk.
Azz4 is valtak a Que viva Mexicoéban, ahol Ejzenstejn el tudott

4Kant: Az itél6erdkritikaja. 59. § (ez az, amit Kant szimbélumnak nevez).
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jutni a szinhazi és plasztikai dbrazolas szabad kifejtéséhez,
amely visszatiikrozte az élet és a halal Eszméjét Mexikéban,
egyesitve a jeleneteket és a freskdkat, a szobrokat és a drama-
turgiat, a piramisokat és az isteneket (a keresztre feszités, a
corrida, a keresztre feszitett bika, a halal nagy bélja..

Az Alakzatok ezek az Uj attraktiv, attrakcios képek, amelyek
az akcié-képben cirkulélnak. Fontanier a X1X. szdzad elején a
»beszéd nagy alakzatait" négy csoportba sorolta: az elsé a tulaj-
donképpeni tropusok esete, amikor is egy képszer( kifejezés
egy masik szét helyettesit (metafora, metonimia, szinekdoché);
amasodik a nem tiszta tropusok csoportja, amely olyan szécso-
portot vagy mondatot foglal magéba, amelynek képszerdi jelen-
tése van (allegéria, megszemélyesités stb.); a harmadik a helyet-
tesités, de a szavak itt a sz6 szerinti értelmukben szenvednek el
cserét és valtozast (a megforditas az egyik ilyen eljaras); az utol-
s6 csoport pedig azokat a gondolati alakzatokat foglalja maga-
ba, amelyek nem mdédositjak a szavakat (vizsgalat, engedmény,
fenntartas, felidézés stb.).5Elemzéstuinknek ezen a szintjén sem-
miféle altalanos problémat nem vetiink fel a film és a nyelv, a ké-
pek és a szavak viszonyat illetéen. Csupan azt allapitjuk meg,
hogy a filmképeknek megvannak a sajat alakzataik, amelyek a
maguk mdédjan megfelelnek Fontanier négy tipusanak. Ejzen-
stejn szobrészi vagy plasztikai dbrézolésai olyan képek, ame-
lyek méas képet jelenitenek meg, és egyesével jutnak érvényre
még akkor is, amikor sorozatban jelennek meg. A szinhazi dbréa-
zolas ezzel szemben képsorokon keresztul térténik, és a képso-
rok jutnak figurativ szerephez. Ebben a két korabbi esetet ismer-
juk fel. A tobbi eset méas természetli. Az irodalmi alakzatok,
amelyek példaul megforditassal dolgoznak, mindig nagyon fej-
lettek voltak a filmben, nevezetesen a burleszk atélt6zéseiben.
Lathattuk, hogy a megfordité mechanizmusok Hawksnal érik
el 6nallo és altalanositott alakzat formajukat. Ami a gondolati
alakzatokat illeti, amelyek mar Chaplin hangosfilmjeiben is meg-
jelennek, ezek funkciéjat csak egy késébbi fejezetben tarhatjuk
fel, mert mar nem maradnak meg az akcié-kép hatarain belul,
hanem egy masik képtipusba fejlédnek tovabb, amelyet az el6b-
bi alakzatok csak el6re jeleznek.

5Fontanier. Lesfigures du discours. Ed. Flammarion
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2.

A KicsiésaNagy mint Eszme egyszerre jelolnek két egymastél
eltér6 format és két felfogast, ugyanakkor képesek arra is,
hogy egymaésba folyjanak. Van egy harmadik értelmuk is: vi-
zidkat jeldlnek, amelyek legalabb annyira megérdemlik az Esz-
me elnevezést. J6llehet ez igaz minden altalunk tanulméanyozott
rendez6re, mégis, Herzog akciéfilmjeit szeretnénk megvizs-
galni, melyek ebbél a szempontbdl szélsé esetnek tekinthetdk.
Ez az életm(i ugyanis két kényszeresen visszatérd vizuélis és
zenei motivumokbdl allé témara épul.6 Az egyikben egy tul-
méretezett ember all szemben egy ugyancsak talméretezett
kornyezettel, és elképzel egy, a mih6 méreteihez foghat6 hatal-
mas tettet. Ez egy nagyon kulénds SAS' forma: valéjaban az
akcié nem kovetkezik a szituaciébél, csupan egy megszallott
fejében megszulet6 6rult vallalkozas, amely az egyetlen dolog,
amely talan egyenrangu az egész mili6vel. Vagy inkabb az ak-
cié megkett6z6dik: adott egy fels6bbrendd, fenséges akcio, ez
létrehoz egy masik, hési tettet, amely a maga részérél szembe-
stl a mihével, behatol az athatolhatatlanba, atlépi az atléphe-
tetlent. Egyszerre van jelen tehat egy hallucinatérikus dimenzi6,
ahol a cselekvé szellem a Természet hatartalansagéaig emelke-
dik fol, és egy hipnotikus dimenzi6, ahol a szellem a Természet
altal felallitott hatarokkal kerul szembe. A ketté pedig kulon-
bozik egymaéstél, és figurativ viszonyban allnak egymaéssal. Az
Aguirre, Isten haragjaban (Aguirre, dér Zom Gottes) a heroikus
tett - lejutni a zuhatagon - a fenséges tettnek rendelédik alé,
az egyetlen, amely megfelel6je lehet a hatalmas Gserd6nek:
Aguirre célja az, hogy egyediil valjon Aruléva, és hogy min-
dentegyszerre aruljon el, Istent, a kiralyt, az embereket, annak
érdekében, hogy egy tiszta Uj fajt hozzon létre a lanyaval valé
vérfert6z6 egyestlésben, ahol a Torténelem a Természet ,,ope-
rajavd valik. A Fitzcarraldéban a heroikus (atjutni a hegyen a
sulyos hajoval) még kozvetlenebbiil szolgalja a fenségest: az
egész 6serdd valjék Verdi Operdjanak és Caruso hangjanak
templomava. Végul pedig az Uvegsztvben (Herz aus Glas) a

6Vo. M .-L. Potrel-Dorget: Dialectique du surhomme et du sous-homme dans
quelques films d'Herzog. Revue du cinéma, 342. szam.
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bajor t4j rejti az Uveg-rubin hipnotikus mdvét, de atlép még a
hallucinatérikus vidékekre is, amelyek a Vildgegyetem nagy
szakadékénak kutatdsara hivnak. A Nagysag igy mint tiszta
Eszme valésul meg a tajak és a tettek kettds természetében.

A masik témaban vagy Herzog mivészetének maésik iranyat
kovetve a Kicsi valik Eszmévé, és valosul meg el6szor a tor-
pékben, ,,akik maguk is kicsiként kezdték", és folytatédik az
emberekben, akik maguk is térpék maradtak. Ezek mér nem a
»haszontalansag hodit6i", hanem hasznéalhatatlan Iények. Nem
megszallottak, hanem tehetetlenek és idiétak. A tajak kicsivé
vélnak, ellapulnak, szomorutak és busak lesznek, sét szinte el-
tlinnek. Az odaléatogato Iényeknek mar nincsenek Latomasaik,
Ggy tlnik fol, mintha egyetlen elemi megérzésre redukalédna-
nak csupan, mint A csond és a sotétség orszaga (Land des Schwei-
gens und dér Dunkelheit) siiketnémai, és a folddel egy sikban
mozognak bizonytalan vonalat kdvetve, amely csak két szen-
vedés kozott hagy nekik szuinetet, a latomasnyi pihenét 1épé-
seik vagy 6riasi labuk ritmusara. Ilyen a Kaspar Hauser eljarasa
a professzor kertjében. llyen a Briné vandorlésai (Stroszek) tor-
péjével és kurvajaval, Németorszagbol torténé menekulése a
nyomorusagos Amerikaba. Ilyen a Nosferatu, a vampir (Nosfe-
ratu, Phantom dér Nacht) amelynek feldolgozdsa Murnauval
szemben az anyaméhbe visszah(z6d6 hést Ggy abrazolja, mint
egy magzatot, akinek csak a teste létezik, valamint az, amihez
hozzaér és kisziv, és aki az Univerzumban csak kovet6jének
forméjaban terjed, minta lapos fold horizontjan eltling kicsiny
pont. Ilyen a Woyzeck, aki szintén csak sajat szenvedélyeire re-
dukaloédik, és ahol a fold, a vords hold, a fekete t6 nem masok,
minta grandi6zus syn-jelek helyébe 1ép6 szétszaggatott index-
maradékok.71tt tehat ASA' formardél van sz6, de leger6tlenebb
aspektusararedukalva. Mert Herzog mindkét esetben - a nagy
forma szubliméciéjdban és a kis forma meggyengitésében -
metafizikus. A filmrendez6k kozott 6 a legmetafizikusabb (az
expresszionizmusta metafizika csupan a J6 és a Rossz hatarain
belul hatotta at, ami viszont Herzog szaméara k6zombos). Ami-
kor Bruné felteszi a kérdését: hova keriilnek a dolgok, ha mar

7 Wemer Herzog cim( szép konyvében (Ed. Editing) J. Currére elemzi a vidék
hianyat a Woyzeck cimi flimben, mig a hatalmas viziék szerepét mas filmek-
ben.
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nem haszndljak 6ket?, azt valaszolhatnank, hogy rendszerinta
szemétkukéba, de ez elégtelen valasz lenne, hiszen a kérdés
eredetileg metafizikus. Bergson ugyanezt a kérdést tette fol, és
metafizikusan valaszolt ra: ami megsziinik hasznosnak lenni,
a tovabbiakban egyszeriien csak létezik. Es amikor Herzog
megjegyzi: az, akijar, védtelen, még azt tehetnénk hozz4, hogy a
gyalogos valéban er6tlen az autékhoz és a repul6khéz képest.
De ez a megjegyzés ugyancsak metafizikus.8,,Abszolat védte-
len", ez a meghatarozas, amit Briné 6nmagara kitalalt. A séta-
16 védtelen, mert 6 az, aki csak lenni kezd, és mint kicsi kezd
lenni. Ez Kasparnak, a megnevezhetetlennek a jarasa. A Kicsi
és a Nagy olyan viszonyra lépnek egymaéssal, hogy a két Esz-
me kommunikalni kezd, és ebben a beszélgetésben alakzato-
kat alkotnak. A megszallott emberek terve a fenséges forma-
ban felbukott, és minden valésaga kudarcba fulladt: Aguirre
magényosan végezte leragadt barkajan, egy alomra valé ma-
jom téarsasagaban, ami megmaradt neki; Fitzcarraldo utolsé
el6adéasa a kdzépszer( tarsulattal foghijas kdzonség és egy kis
fekete diszno el6tt folyik; és az Gveggyarbeli tlizvésznek nem
volt mas eredménye, mint hogy a munkasok 6sszeszedik a da-
rabokat. Viszont az er6tlen sétaléknak, a kis forméban gyalog-
16 nyomorékoknak olyan érzéki kapcsolatuk van a vilaggal,
hogy lelket lehelnek a képbe, mintamikor a siketnéma gyerek
megérint egy fat, egy kaktuszt, vagy amikor Woyzeck, meg-
érintvén az éppen hasogatott fat, Ggy érzi, hogy a Féld er6i kel-
nek életre benne. A tapintasi értékek felszabaduldsa nemcsak
inspiréalja a képet, de ki is nyitja: hatalmas hallucinéciés lato-
mésokat visz bele a reptilésrél, a felemelkedésrél vagy athala-
dasrél, minta piros siel6 ugras kdzben A csénd és a sotétség or-
szagaban, vagy a harom nagy tadjalom a Kaspar Hauserben. Itt is
tehat a fenségeshez hasonlé megkett6zédéssel allunk szem-
ben; a fenséges pedig a Kicsi oldalan helyezkedik el. Ahogy
Platénnal latjuk, ez sem kevésbé Eszme, minta Nagy. Herzog
mindkét értelemben megmutatja, hogy az albatrosz hatalmas
karmai és nagy fehér szarnyai egy és ugyanaz a dolog.

8Herzog mint evidenciat mutatja ezt a gondolatot napléjanak vége felé,
amely franciaul Sur le chemiti des glaces cimmel jelent meg. Ed. Hachette, 114. o.
,---6s minthogy tudta, hogy én a sétalok koziil vagyok, tehat védtelen, meg-
értettengem.”
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Végul meg kellene hatarozni azokat az alapvetd teriileteket,
ahol megmutatkoznak az akci6 kis és nagy forméajanak valésa-
gos kulonbségei és lehetséges transzformacioi. Ez elsésorban a
pszichobioldégia tertlete, amely megfelel a mili6fogalmanak. Ez
utébbi ugyanis elsé jelentésében két test kozotti intervallumot
jeldl, vagy inkdbb azt, ami elfoglalja ezt az intervallumot, a fo-
lyadékot, ami az akcidt eljuttatja az egyik testrél a masikra (az
érintkezés ilyenkor végtelenul kicsi tavolsagot implikal). Jel-
legzetes ASA' forméaban vagyunk tehat. A milié azonban ez-
utan kijeloli a kérnyezé vilagot, a Mindent-atfogot, azt, ami
korulveszi a testet, és gy hat ra, hogy a test reagaljon a kor-
nyezetére: SAS' forma. Kénnyen jutunk at az egyik jelentésbél
a masikba, de a kombinaciék nem torlik el a két gondolat k-
16nb6z6 eredetét, a folyadék mechanikajat az egyik esetben és
egy bioantropolégiai szférat a masikban.9

Az a matematikai terulet, amely a térfogalommal hozhat6
osszefuiggésbe, szintén két eltérd felfogashoz vezet. ,,Globalis-
nak" fogjuk nevezni azt a felfogast, amely egy adott struktura-
ju halmazbél indul ki, és a halmazhoz tartozé elemek egyértel-
m helyét és funkcidjat hatarozza meg (még azel6tt, hogy a
halmaz természetét ismernénk). Ez egy térkomyezet, amely
bizonyos atalakuldsokon mehet keresztiil a belévetett alakza-
tok szerint: SAS'. A ,,lokalis" felfogas ezzel szemben egy végte-
lentl kicsi elembdl indul ki, amely térdarabot alkot kozvetlen
szomszédsagaval; de ezek az elemek, illetve darabok nem il-
leszkednek egyméashoz addig, amig érint6 vektorok segitségé-
vel nem hataroztuk meg a kapcsolddasi vonalat (ASA"). Ve-
gyuk észre, hogy a két felfogas nem ugy all szemben egymas-
sal, mint a rész az egésszel, hanem inkabb Ggy, mint azok
viszonylatanak két médozata.10 Két killénbo6z6 jellegl térrél
van sz0, amelynek nem azonosak a hatarai. Az elsé hatara az
Ures tér, a masodiké az elkapcsolt tér, amelynek részei végtelen

9 George Canguilhem: La connaissance de lavie. In Le vivant et son milieu. Ed.
Hachette.

10Erréla két felfogasrol lasd Albert Lautman: Essai sur les notions de structure et
d'existence en mathématique. I. vol. Ed. Hermann, 1. és I1. fejezet. Lautman két
platonikus Eszmét rendel hozzajuk.
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sokféle médon kapcsolédhatnak egymassal ossze. Legalabb
ennyi fdtétde van annak, hogy az egyik térbél atkeruljink a
masikba; a két hatar pedig a lebeg6 tér fogalmaban egyesul.
Ezek azonban nagyon kiulonb6z6 eredetl és felfogasu terek.
Ha igaz, hogy a western pusztan geometriai abrazolasmodot
alkalmazott, az imént elemzett két aspektus ennek a két térfor-
manak felel meg.

Harmadsorban, azt az esztétikai terlletet vizsgaljuk meg,
amelyik a t4jfogalommal hozhaté dsszefiiggésbe. A kinai és ja-
péan festészetnek két alapelve van: egyrészt az els6dleges Ures-
ség, a vitalis lehelet, amely minden dolgot Egybe-mos, 6ssze-
kapcsolja és atalakitja 6ket egy nagy szerves kor vagy spiral
mozgasat kovetve; masrészt, a kozbils6 tresség és a csonto-
zat, az artikuléci6, a kapcsolédas, ranc vagy megtort vonas,
amely athuzédik az egyik lényr6l a masikra, jelenlétuk csu-
csan ragadva meg 6ket egy univerzumvonal segitségével. Az
egyik esetben az egyesulés szamit, a szivelernyedés és sziv-
0sszehliz6déas, a masik esetben inkabb az egyenként meghata-
rozé autoném eseményekre val6 szétvalas. Az egyik esetben a
dolgok jelenléte ,,feltlinésiikben" van, a masikban pedig az
»eltlinésben”, mint valami torony esetében, amelynek csicsa
eltlinik a felh6kben, talapzata viszont lathatatlan, vagy minta
felh6k mogott rejt6z6 sarkany.lLNyilvanvalé, hogy a kételv el-
véalaszthatatlan egymastol, és hogy az elsé a dominans: ,,A vo-
nasoknak anélkul kell megszakadniuk, hogy a lehelet maga
megszakadna, aforméaknak anélkul kell megszakadniuk, hogy
a szellem maga megszakadna." ,,A kivitelezés miivészete a to-
redékes jelolésekben és a megszakitasokban van, jollehet a cél
az eredmény teljessége..." Hogyan fessiik le a csukat anélkul,
hogy meglatnank a megtort univerzumvonalat, amely 6ssze-
koti a kével, amelyet sarol a viz mélyén, és a névényzettel,
amelyben elrejt6zik? Hogyan fessiik le anélkul, hogy életre
keltenénk az altal a kozmikus Iélegzet altal, amelynek 6 csak
egy része, lenyomata? Csakhogy ebben a két alapelvben a dol-
goknak nem ugyanaz a jeltk, és a tereknek nem ugyanaz a for-
majuk, a lehelethez vagy a spiralhoz tartozik a syn-jel, az uni-

U Henri Maldiney: Regard, parole espace. Ed. L'Age d'Homme, 167. skk. Es
Frangois Cheng: Videel plein, le langage pictural chinois. Ed. du Seuil (innen
vettiik a kinai fest6kt6l szarmaz6 kétidézetet, 53. 0.).
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verzumvonalakhoz pedig a vektorok tartoznak: ,,a vonas" és a
,rancos vonas".

Ejzenstejnt azért blivolte el a kinai és japan tajkepfesteszet,
mert a film el6képét latta benne.22De magéban a japan filmben
a hozzéank legkozelebb &ll6 két nagy szerz6 a két akcio-tér va-
lamelyikét részesitette elényben. Kuroszava mivészetet a 1é-
legzet élteti, amely &thatja a parharcokat és a kiizdelmeket. Ezt
alélegzetet egyetlen vondassal dbrazolja, amely egyszerre ami
syn-jele és Kuroszava személyes kézjegye: képzeljunk el egy
vastag fugg6leges vonalat, amely feltlrdl lefelé halad a véasz-
non, és amelyet két vékonyabb vizszintes vonal keresztez jobbrol
balra és balrél jobbra. Ilyen az Arnyéklovasban (Kagemusha) a
hirvivé szép leszallé6 mozgéasa, amely hol jobbra, hol balra tér
el. Kuroszava az egyik legnagyobb muivésze az es6nek: A hét
szamurajban (Shichinin no samurai) zuhog az es6, mikézben a
csapdaba esett banditdk fol-ala vagtatnak a falu két vége ko-
zott. A felvétel szoge gyakran lapos, hogy érvényre juttassa a
szuntelen hossziranya mozgést. A kitdgulé vagy 6sszehuzédo
nagy tér-lélegzet jobban érthetd, ha japan topolégiara vonat-
koztatjuk: ha meg akarjuk jel6lni a hazszamot, az utcat, a ne-
gyedet, a varost, akkor nem az egyénnel kezdjuk, hanem ép-
pen ellenkez6leg a legnagyobbdl indulunk ki, a varosb6l, meg-
jeloljuk a nagy blokkot, aztdn a negyedet, végil a kornyékét,
hogy végul megtaléljuk az ismeretlent.3Nem az ismeretlenbdl
indulunk ki az ismeretlent meghatarozni képes adatok felé ha-
ladva, hanem az 6sszes adatbdl indulunk ki, végigjarjuk 6ket,
és kijeloljuk azokat a hatarokat, amelyek kozott az ismeretlen
tartézkodik. Ez, Ggy tiinik, egy nagyon tiszta SA forma: ismer-
ni kell az 6sszes adatot, miel6tt cselekednénk. Kuroszava azt
mondja, hogy szdmaéra a legnehezebb szakasz az, amely meg-
el6zi ,,a szerepl6 cselekvését": ,,hogy oda eljussak, tébb héna-

12 Lasd példaul a La rwn-différente Nataré. 11. vol. 71-107. 0. Azonban Ejzenstejn
nem annyiraa kiilonb6zé terek, mint inkébb a ,,tekercsképek irantérdekls-
dik, amelyeket a panoramaképekhez hasonlit. Megjegyzi azonban, hogy az
els6 tekercsképek linearis teret dbrazolnak, és a feltletek tonalis szervezédé-
se iranyaban fejlédnek, amelyet egy lehelet hat at. Létezik egy olyan forma
is,amelyben nem a felszin gordil le, hanem a kép gordiil végig a felszinen,
ésigy hoz létre egy egészet. Itt tehat megtalaljuk a két teret. Ejzenstejn pedig
a két forma szintéziseként értelmezi a flimet.

13 Akira Mizubayashi: Autour du bain. Critique, 1983. januar. 418. szam, 5. o.



pig kell gondolkodnom".14De ez éppen azért nehéz, mert ma-
garaaszerepl6re érvényes: el6szor sziiksége van minden adat-
ra. Kuroszava filmjei ezért gyakran két jol elkilonithetd részre
bomlanak: az egyik egy hosszu expozici6, a masik intenziv és
brutélis cselekedetek sora. (Veszett kutya [Nora inn], Eg és fold
kozott [Temgoku to jigoku]). Ezért lehet Kuroszava tere is 6sz-
szesUritett szinhazi tér, ahol a hés szeme elétt van minden
adat, amiket nem is téveszt szem elél a cselekvéshez (A testér
[Yojimbo]).15A tér végul ezért tagul ki, és alkot egy nagy kort,
amely dsszekapcsolja a gazdagok és a szegények viuagat, a
fontet és a lentet, az eget és a poklot; fol kell tarni a mélyeket és
egyuttal acsticsokat is, hogy megrajzoljuk a nagy forma korét,
amelyet keresztiranyban egy 4tméré metsz at, ahol a hés tar-
tézkodik és mozog (Eg és fold kozétt).

De ha csupén err6l lenne sz, Kuroszava nem volna tobb,
mintegy kivalo6 szerzd, aki kifejlesztette a nagy format, és értel-
mezhet6 volna a klasszikussé valt nyugati szempontok alapjan
is. A tarsadalom mélyrétegeiben valé kutakodasa megfelelne a
blntgyi vagy nyomorfilmeknek; a szegények és a gazdagok
viladgat egybefogé nagy kor egybeesne azzal a liberalis huma-
nista allasponttal, amelyet Griffith egyszerre tételezett az Uni-
verzum adottsdgaként, és mint a montazs alapelvét (egyébként
ez a griffith-i felfogas megtaldlhat6 Kuroszavanal: vannak sze-
gények és gazdagok, akiknek meg kell értenitik egymast...).
Egyszéval, az akciét megel§z6 expozicié tokéletesen megfelel
az SA formuléanak: a szituaciébol az akciéba. Ugyanakkor en-
nek a nagy formanak a keretein beltl sok minden alapveté ere-
detiségrél tanaskodik, ami nyilvanvaléan részben a japan tra-
diciokbol kovetkezik, részben Kuroszava sajat tehetségének
koszonhet6. El6szor is, azok az adottsagok, amelyeket teljes
egészében be kell mutatni, nem egyszer(ien a szituacié részei.

14A. Kurosawa: Entretien avec Shimizu. In Etudes cinématographiques. Kuro-
sawa, 7. 0.

15 Luigi Martelli. Uo. 112. 0.: ,Minden epiz6d a fészerepl6 szeme el6tt jatszo-
dik (...) [Kuroszaval megprébalt els6bbséget adni azoknak a gépallasok-
nak,amelyek hozzajarulnak a kép ellapositasahoz, és a képmélység hianya-
ban egy keresztirdnyl mozgas benyomasat keltik. Ezek a technikai eljarasok
vezet6 szerepet jatszanak, amennyiben a f6hds kritikai itéletét képviselik,
aki azzal a tekintettel kdveti az eseményeket, amelyet a magunkéval azono-
situnk.”
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Ezek a szituacioba rejtett kérdés részei, amelyeket a hésnek ki
kell bontania, hogy cselekedni tudjon, hogy véalaszolni tudjon a
szituéciodra. A ,,valasz" tehat nem egyszer(ien az akci6 valasza
a szituaciora, hanem egy alapvet6bb véalasz a kérdésre vagy a
problémara, amelyet a szituacié nem tudott teljes egészében
felfedni. Ha van Kuroszavaban affinitds Dosztojevszkij irant,
akkor épp itt van: Dosztojevszkijnél a hés készakarva hanya-
golja a szituacio surgetését, barmilyen heves legyen is az, mert
el6szor meg akarja keresni azt a kérdést, ami még az el6z6nél is
nyomasztébb. Kuroszava ezt szereti az orosz irodalomban, ez a
kapocs Oroszorszag és Japan kozott. Ki kell szakitani a szituéci-
6bol a benne rejlé kérdést, fel kell fedezni a titkos kérdés jellem-
zG6it, merta valasz csak &ltaluk lehetséges, s6t nélkulik maga az
akcié sem volna véalasz. Kuroszava tehat a maga médjan meta-
fizikus, és kiszélesiti a nagy format: ttllép a szituacion egy kér-
dés felé, és az adatokat a kérdés, nem pedig a szituacié elemei-
nek rangjara emeli. Most mar nem szamit, hogy a kérdés néha
lehangolénak, burzsoanak vagy tres humanizmusbdl szarma-
zo6nak tlinik. Ami szamit, az a forma, amelyben barmilyen kér-
dést kibont, inkabb annak intenzitasa szamit, mint a tartalom,
inkdbb az adatai, semmint a targya, amelyek mindenképpen a
Szfinx, a Boszorkany kérdésévé valtoztatjak azt.

Aki értetlen, aki elkapkodja cselekedeteit, mert azt hiszi,
hogy kézben tartja a szituacié 0sszes elemét, s meg is elégszik
ennyivel, nyomorult halallal lakéi: A véres tronban (Kumo-
nosu-jo) a tér-l1élegzet pokhaléva valtozik, amely csapdaba ejti
Macbeth-et, mivel 6 nem értette meg a kérdést, amelynek a tit-
kéat csak a boszorkany ismerte. Masodik eset: az egyik szerepld
azt hiszi, hogy elég, ha megismeri a szituacié minden adatat, le
is von bel6luk minden kovetkeztetést, de észrevesz egy rejtett
kérdést, amit hirtelen megért, s ez megvaltoztatja dontését. igy
a Rotszakulli (Akahige) helyettese megérti a betegek helyzetét
ésaz Oruletelemeit; kész elhagyni gazdajat, akinek a tevékeny-
sége dnkényeskeddnek, archaikusnak, tudomanytalannak td-
nik szamara. De taldlkozik egy 6rult nével, és panaszaban fel-
fedezi azt, ami minden més 6riltnél is megvan: a tébolyult és
érthetetlen kérdés visszhangjat, ami tGlmegy minden objektiv
vagy objektivalhaté szituacion. Hirtelen megérti, hogy a gazda
~meghallotta” a kérdést, és hogy tettei annak mélyét érintet-
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ték: mégis a Rétszakallival marad (Kuroszava tereibdl agy
sem lehet kimenekdulni). Itt kilonos erével jelenik meg az,
hogy a kérdés adatai almokat, lidércnyomast, gondolatokat és
vizidkat, az érintett személyek 0sztoneit és tetteit foglaljak ma-
gukba, mig a szituacié adatai csupan okokat és kévetkezmé-
nyeket tartalmaznak, amelyekkel szemben csak a nagy léleg-
zet eltorlése aran lehet ktizdeni, amely egyszerre hordozta a
kérdést és a valaszt. lgazsag szerint nincs valasz, ha a kérdés
nincs megd6rizve, tiszteletben tartva egészen a legszorny(ibb,
6rilt és gyermeteg képekig, amelyekben az kifejezédik. Innen
szarmazik Kuroszava dlomszer(isége, ahol a hallucinaciék nem
egyszer(ien szubjektiv képek, hanem gondolatalakzatok, ame-
lyek feltarjédk a transzcendens kérdés adatait, ahogyan azok a
vilaghoz, a legmélyebb vilaghoz tartoznak (A félkegyelm( [Ha-
kuchi]). Kuroszava filmjeinek lélegzése nem egyszer(ien az
epikus és intim jelenetek, az intenzitas és halasztas, a kocsizas
és nagykozeli, a realista és irrealis képsorok kozoétti valtako-
zast jelenti, hanem sokkal inkadbb azt a médot, ahogy a reélis
szituaciobol egy, a szituaciot kisért6 kérdés sziikségképpen ir-
redlis adataihoz felemelkediink.16

Harmadik eset: természetesen a szerepl6nek at kell itatédnia
az dsszes elemmel. Mivel azonban ez az atitatédas-lélegzés in-
kébb a kérdésre, semmint a szituacidra vonatkozik, igy alapve-
téen kiulonbozik az Actor's Stadié eljarasatél. Ahelyett, hogy a
szerepl6 a valasza - egy kirobbané tett 1étrehozéasa - érdekében
magaval a szituacidval itatédna at, a kérdéssel kell atitatédnia,
hogy olyan tettet hajtson végre, ami val6di, elgondolt valasz. A
lenyomatjele ittelézmények nélkuli fejlédésen megy keresztul.
Az Amyéklovashan a dublérnek at kell itatédnia mindazzal,
ami a mestert korulvette, lenyomattd kell valnia, és kiillénb6z6
helyzeteken kell keresztiilmennie (az asszonyok, a gyermek és
kilondsen a 16). Azt mondhatjuk, hogy a nyugati filmek ugyan-
ezt a témat dolgozzéak fel. EzGttal azonban a dublérnek a kér-
dés 0sszes elemével kell atitatédnia, amitegyedill csak a mester
ismer, ,,gyors, minta szél, csondes, mintaz erdd, szérnyd, mint

16 Michel Estéve (uo. 52-53. 0.) és Alain Jourdat (Cinématographe, 1981. majus.
67. szam) ebbél a szempontbdl elemzik Afélkegyelm{néhany nagy jelenetét:
a ho, a korcsolyazok karnevalja, a szemek és a jég, ahol az dlomszeriiség
nem véltakozik, hanem a szituéci6 realitdsab6l bomlik ki.
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a tliz, mozdulatlan, mint a hegy". Ez nem a mester jellemzése,
hanem a rejtvény, amelynek & ismeri a megfejtését, s amit ma-
gaval visz. Ez nem konnyiti meg az utdnzasat, s6t kimondottan
emberfeletti és kozmikus jelentéséget kolcsénodz neki. Ugy tet-
szik, hogy itt Gjabb korlatba Gitkéziink: az, aki minden elemmel
atitatodik, csak dubldr lehet, a mester, a Vilagnak kiszolgalta-
tott arnyék. Derszu Uzala, az erdei nyomok mestere, maga is az
amyéklétbe sullyed, amikor gyengul a szeme, s amikor mar
nem képes meghallani azt a fenséges kérdést, amit az erdé tesz
fel az embereknek. Meghal, j6llehet kényelmes ,,szitudciéba"”
kerult. A hét szamuraj pedig azért tajékozdodik olyan hosszan a
szitudacio fel6l, azért itatodik &t nemcsak a falu fizikai adottsa-
gaival, hanem a lakék pszicholégiai adottsagaival is, mert van
egy magasabb rend(l kérdés, amely az dsszes szituaciobdl is
csak lassanként tud kibontakozni. Ez nem az a kérdés, hogy:
meg lehet-e védeni a falut, hanem: mi a szamuraj manapsag, a
Torténelem jelen pillanatdban? A vélasz pedig, amely a megér-
tett kérdéssel egyutt jon, az, hogy a szamurajok arnyékokka
véaltak, akiknek nincs helylik sem az urak, sem a szegények ko-
z0tt (a parasztok voltak az igazi nyertesek).

Ezekben a haldlokban azonban van valami békés, ami sejte-
ni enged egy 6sszetettebb vélaszt. Valéban, a negyedik esettel
az egész dsszefoglalhaté. Az Elni (Ikiru) Kuroszava egyik leg-
szebb filmje, ezt a kérdést teszi fel: mit csinaljon az az ember,
aki tudja, hogy mar csak par hénapja van hatra? De ez az igazi
kérdés? Minden az adatoktél fiigg. Ugy kell vajon érteni: mit
kell tennie, hogy végre megismerje az 6romot? A férfi pedig,
csodalkozva, ugyetlenul végigjarja az 6rémhelyeket, a baro-
kat, sztriptizeket. Ezek volnanak a kérdés igazi elemei? Ez nem
inkabb valamiféle izgalom, ami elrejti a kérdést? Erés szerel-
met érez egy lany irant, ekkor a férfi megtudja t6le, hogy nem a
kés6i szerelem kérdésérdl van sz6. A lany sajat példajat hozza
fel, elmeséli, hogy kis elemes nyuszikat gyart sorozatban, és
boldog, ha azt tudja, hogy ezek ismeretlen kisgyerekek kezébe
keriilnek, és igy bejarjak a varost. Es a férfi megérti: a ,,Mit csi-
naljak?" kérdés elemei egy hasznos, megoldandé feladathoz
tartoznak. igy eléveszi a parkkal kapcsolatos tervét, és haléla
el6tt legy6zi az 0sszes akadalyt, amelyek a megvalésitas Gtja-
ban alltak. EzGttal is elmondhatjuk, hogy Kuroszava humanista
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uzenete elég lapos. De a film teljesen masrol szél: a kérdésnek
és adatainak a szituaciékon keresztul torténé makacs keresésé-
ré6l. Valamint a keresés elérehaladtaval a valasz megtalalasa-
rol. Az egyedili valaszt az adatok visszaszallitasa, a vilag ada-
tokkal val¢ feltoltése, valamely dolog aramoltatasa, amennyire
csak lehetséges, barmilyen kicsiny dolog legyen is az, mégpe-
dig ugy, hogy az Uj vagy megujitott adatokon keresztil kevés-
bé kegyetlen, viddmabb, a Természethez és az élethez kdzelibb
kérdések keruljenek el6 és terjedjenek el. Ezt csinalta Derszu
Uzala, amikor azt akarta, hogy hozzédk rendbe a kunyhdt, és
hagyjanak ott egy kis élelmet, hogy az utanuk jévé utaz6knak
is legyen mit ennilik és tovabb tudjanak menni. Ezutan mar az
ember arnyékka valhat, és meghalhat: de visszaadta a tér Ié-
legzését, Ujra 0sszekapcsolta a teret a lélegzéssel, park vagy
erdd lett, vagy motoros nyuszi, abban az értelemben, ahogy
Henry Miller azt mondta, ha Gjra kellene szuletnie, park lenne.

A Kuroszava-Mizogucsi-parhuzam ugyanolyan elterjedt, mint
a Corneille és Racine kozotti (csak az id6rend van folcserélve).
Kuroszava szinte tokéletes férfivilaga szemben all Mizogucsi
néi vilagaval. Mizogucsi életmive a kis formahoz kotédik,
mig Kuroszavéaé a nagyhoz. Mizogucsi kézjegye nem egyvo-
nalas, hanem ,,fodrozott", mint a t6 vize a Ugetsu térténetében
(cimvaltozat: Az augusztusi sdpadt Hold meséi - Ugetsu mo-
nogatari), amelynek fodrai betoltik az egész képet. A két szer-
z6 alkotasai inkabb a két forma éles elkulonulésérdl vallanak,
nem pedig komplementaritasukrél, amelynek készonhetéen
az egyik a masikba fordul. De ahogy Kuroszava a technikja-
val és metafizikajaval kitagitja a nagy format, amely annak he-
lyi atalakitasat jelenti, Ggy Mizogucsi is meghosszabbitja a kis
formaét, amelyet 6nmagan beltl alakit at. Tobb szempontbél is
nyilvanvalé, hogy Mizogucsi a masodik elvbél indul ki, vagyis
mar nem a lélegzetnek, hanem a vaznak, a kis térrésznek kell
Osszekapcsolédnia a kovetkezé darabbal. Minden a,,mélybél*
indul, azaz a n6k szamaéra fenntartott térrészbél, ,,a haz legmé-
lyérél", vékony gerendazatéval és fatylaival. A Csikamacu tor-
ténete, avagy a keresztre feszitett szerelmesek (Chikamatsu mo-
nogatari) cim filmben a n6i szobakban lejatsz6do jaték inditja
el a cselekményt, azaz a feleség szokését. Persze mar a hazban
a kapcsolatok egész rendszere m(ikodik az eltolhaté falaknak
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koszonhetéen. A térrészek kapcsolédasanak problémaja el6-
szOr az utcan vetddik fel; és altalanossagban, két térrészlet ko-
z0tt sok kozvetitd Gr talalhatd, a szerepld, amint elhagyja a
képteret, vagy éppen a kamera fordul el réla. Egy plan sz(ik te-
ret szab, mintamilyen a kodos té lathato része Az augusztusi sa-
padt Hold meséiben; vagy egy domb zarja le a horizontot, és a
tajkép egyik bedllitdsa nem leblendével valta masikra, s ezaltal
egymaéasmellettiséget, nem pedig folyamatossagot sugall. Még-
sem beszélhetlink feldarabolt térrél, jollehet lland6 elvalasrol
van sz6. De minden jelenetnek, minden beallitdsnak a szerep-
16t vagy az eseményt autonémidja, intenziv jelenléte maximu-
maig kell eljuttatnia. Ezt az intenzitast ki kell tartani addig,
amig a zuhanasban nullava valik, ez is hozzatartozik, annak
sajatossaga, olyannyira, hogy semmi massal nem keverhetd
Ossze, tehat az uUresség minden intenzitas alkotéeleme, mint
ahogy az ,.elt(inés" minden jelenlét immanens része (latni fog-
juk, ez nagyon kulénbdézik attél, ami Ozunal torténik).17 A tér
azért sem feldarabolt, mivel az igy meghatarozott részek a tér
létrejottének folyamatai: az tehat nem a latassal all 6ssze, ha-
nem el6rehaladas 4ltal, és az el6rehaladas egysége a felllet
vagy a darab. Szemben Kuroszavaval, akinél a lateralis moz-
gés jelentdsége abbdl szarmazott, hogy mindkét irdnyban egy
tobbé-kevésbé nagy kor hatéaraiba Gtkozott, amelynek & csak
az atmérdGje volt, Mizogucsi laterdlis mozgésa 1épésrél 1épésre
halad egy meghatarozott, de nem behatérolt iranyba, amely
nem feltételezi, hanem megteremti a teret. A meghatarozott
irdny pedig egyaltalan nem irdnyegységet jelent, mivel az
irany minden darabbal valtozik, l1évén, hogy mindegyikhez
tartozik egy vektor (az irdnyoknak ez a valtozasa az Uj Heike
torténetében [Shin Heike monogatari] éri el tet6pontjat). Ez
nem egyszer( helyvaltoztatas, hanem egy szukcessziv tér pa-
radoxona, egy olyan téré, ahol az id6 tokéletesen megnyilva-
nul, de Ggy, mint a tér valtozéinak funkcidja: példaul Az au-
gusztusi sapadt Hold meséiben latjuk a hést, amint a tindérrel
furdik, majd a talfoly6t, amely a mezére vezeti a vizet, azutan

17 Az intenzitasrol és az Urességbe valé folytatédasrél Mizogucsinal lasd Hé-
1éne Bokanowski: L'espace de Mizoguchi. Cinématographe, 1978. november.
41. szam.
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a mez6t és egy siksagot, végul egy kertet, ahol Gjra latjuk a
part, ahogy ,,néhany hénappal késébb" vacsoraznak.18

A fokrol fokra torténd kapcsolédéason tal a probléma végsé
soron a tér darabjainak altalanos kapcsol6dasaban van. Négy-
féle eljaras létezik erre a célra, amelyek egyszerre hataroznak
meg valamiféle metafizikat és technikat: perspektivikus hatast
kelt a viszonylag magas kameraallas, amely biztositja a jelenet
kibomlasat a sz(ik terlileten; ugyanennek a szognek a megér-
zése az egymast kovetd beallitdsokban, ami atcsuszé hatast
eredményez a vagasok eltakarasaval; a tdvolsagelv, amely nem
enged tallépni a szekond plénon, és lehet6vé teszi a kamera
korkoros mozgasat, de nem semlegesiti a jelenetet, hanem épp
ellenkezéleg, végig megtartja az intenzitast a tér egészében
(példaul Az utolsé krizantém torténetében [Zankigu monogatari]
az asszony agoniaja); végul és féként a planszekvencia, ahogy
Noéi Burch elemezte abban a sajatos ,,legérdulé plan” funkcio-
ban, amelyet Mizogucsinal kap, és amelyek egymaés utan gor-
ditik le a térdarabokat, amelyekhez kilonb6z6 iranyd vekto-
rok tartoznak (Burch szerint a legszebb példa erre a Gioni névérek
[Gion no simai] és Az utolsé krizantém torténete).'9Szerintiink ez
a lényege annak, amit a Mizogucsi-féle kamera extravagans
mozgasanak neveztek: a planszekvencia a kulénb6zé irdnyu
vektorok parhuzamossagat biztositja, 1étrehozza a heterogén
térrészletek kapcsolddasat, és az igy felépitett térnek nagyon
sajatos homogenitéast kolcsonoz. Ebben a megnytlasban, illet-
ve végtelen széthlzasban a kis forma terének végsé természe-
téhez jutunk el: nyilvanval6, hogy nem kisebb, mint a nagy
forma tere. Az eljardsa miatt ,,kisebb": nagysaga az 6t alkot6

18Lasd ennek a jelenetnek az elemzését Godard-nal. Jean-Luc Godard. Ed.
Belfond, 113-114. o.
Noel Burch: Pour un observateur hintéin. Ed. Cahiers du Cinéma- Gallimard,
223-250. 0.) mindezeket a vonasokat elemzi, és megmutatja, hogy mind-
egyiketa ,legori 6 plan" integralja. Burch kiemeli ennek a planszekven-
cianak a sajatossagat. Valoban, kiilonb6z6 szerzéknél sokféle egymastol el-
téré planszekvenciat talalunk. Mizogucsi filmjeinek nagyon szigoru valoga-
tasakor Burch megjegyzi, hogy a haborG utan, 1948 kornyékén, az életm(i
hanyatlani kezd, és a ,klasszikus kédhoz", a Wyler-féle , planszekven-
ciahoz" kozelit (249. 0.). Mindazonaltal neklnk tgy téinik, hogy Mizogucsi
planszekvenciaja tovabbra is megtartja azt a kiilonleges szerepét, hogy uni-
verzumvonalakat huz: tavoli visszhangjat talaljuk ennek az amerikai neo-
westernben.
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részek kapcsolatabdl adodik, a killonboz6 irdny vektorok par-
huzamossagabol (mikdzben megtarték kilonbozéséguket), a
homogenitasboél, amely csak lassan jon létre. Innen Mizogucsi
érdeklddése élete vége felé a cinemascope irant, megérzése,
hogy benne 0j eszkozre lelhet térfelfogasa szdméara. Ez a kon-
cepci6 tehat a ,,rdncos vonas" vagy a megtort vonas. A rancos
vagy a megtdértvonds pedig egy vagy tobb univerzumvonal jele,
ennek a térlejtének a legmélyebb természete. Mizogucsinak si-
kerult eljutnia az univerzum vonaldhoz, az univerzum szalai-
hoz, és minden filmjében ilyen szélakon halad végig: igy ad a
kis forménak utdnozhatatlan kiterjedést.

Nem a vonal gydjtegybe mindent, hanem az, ami 6sszekap-
csolja a heterogén dolgokat, megtartva kulénbségeiket. Az
univerzumvonal a mélység elemeit hozzailleszti az utcahoz,
az utcat a tohoz, a hegyhez, az erd6hoz. Osszeilleszti a férfit, a
nét és a kozmoszt. Osszekapcsol vagyat, szenvedést, tévely-
gést, megprobaltatast, diadalt, kibékilést. Osszekapcsolja az
intenziv pillanatokat, mint megannyi pontot, amelyen keresz-
tiilmegy. Osszekapcsolja az él6ket és a holtakat: ilyen az az au-
diovizudlis univerzumvonal, amely dsszekapcsolja az 6reg csa-
szart a meggyilkolt csadszarnével a Jang Kwei Fei hercegnében
(Yokiki). llyen a fazekas univerzumvonala Az augusztusi sapadt
Hold meséiben, amely a csabité tiindéren keresztul jutel a halott
feleséghez, akinek az ,.eltlinése" a jelenlét puszta intenzitdsava
valt: a hés végigkutatja a hadz minden sarkéat, kimegy, és belép
az id6kozben testet 6ltott fantom otthonaba. Mindannyiunk-
nak megvan a felfedezend6 univerzumvonala, de csak akkor
ismerjuk meg, ha végigmegyink rajta, ha végigmegyunk a
rancos vonalon. Az univerzumvonalaknak megvan a maguk
fizikdja, amely a planszekvencidban és a kocsizasban éri el te-
tépontjat, illetve a maguk metafizikaja, amelyet Mizogucsi té-
mai alkotnak. De itt Utkdziink a legkeményebb akadalyba:
pontosan ott, ahol a metafizika szembekeril a szociolégiaval.
Ez a szembesulés nem elméleti: a japan hazban torténik, ahol a
héatso részek az el6tér hierarchidjanak rendelédnek al4, azaz a
japan térben, ahol is a részek kapcsolatat a hierarchikus rend-
szer szerint kell meghatarozni. Ebb6l a szempontbdl Mizo-
gucsi szocioldgiai szemlélete egyszer(, de er6teljes is: szamara
nem létezik olyan univerzumvonal, amely ne a n6kon keresz-
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tul haladna, sét ne bel6lik eredne, mégis a szocialis rendszer
elnyomja a néket, gyakran lappangé vagy nyilt prostitacidra
karhoztatva 6ket. Az univerzumvonalak néiek, de a tarsadal-
mi rendszer prostituciondlis. Hogyan tudjak ezt a lényegileg
fenyegetett llapotot tlléIni, vagy megszabadulni téle? Az utol-
s6 krizantém torténetében a né iranyitja a férfit az egyik univer-
zumvonalra, és 6 az, aki a gy(ilolt szinészt nagyurra valtoztat-
ja; de tudja, hogy a siker is megtori a vonalat, szdmara a maga-
nyos haldlt tartogatja csupan. A Csikamacu torténete, avagy a
keresztre feszitett szerelmesekben a par, amely nem tud sajat sze-
relmérél, csak akkor fedezi fol azt, amikor méar menekulnitk
kell, univerzumvonaluk mér csak egy sziikségképpen kudarc-
ra itélt menekulési Gt. Ezeknek a képeknek a szépsége abban
rejlik, hogy tanui lehetiink a vonal megszuletésének, amit min-
den pillanatban a brutalis vég fenyeget. Ez még rosszabb az
O'Hara életében (Saikaku ichidai onna), ahol az univerzumvo-
nalat, amely az anyatél a fitiig halad, az 6rok kérlelhetetlentl
eltorlaszoljak, hiszen tobb izben elzavarjdk a szerencsétlen
anyat, aki a fiatal hercegnek életet adott. S ha Mizogucsi gésa-
filmjei folyton univerzumvonalakat idéznek is fel, azt nem az
elt(inés altal teszik, mely jelenlétiik egyfajta médja lenne, ha-
nem a kiindulépont eltorlaszolasaval, amely utolsé menedék-
ként, méar csak egy prostitudlt antik kétségbeesése vagy mo-
dem keménysége altal hagyja 6t létezni. Mizogucsi ezaltal az
akcid6-kép legvégsé hatarahoz jut: oda, ahol a nyomoruségos
vilag kibontja minden univerzumvonalat, és egy irdnyt vesz-
tett, elkapcsolédott valésagot bontakoztat ki. Kuroszava az ak-
ci6-kép egy masik szélsé pontjahoz jutott el: oda, ahol a vilag
nyomora olyan szintre emelkedik, hogy 0sszeroppantja a nagy
kort, és egy kaotikus, szétsz6rt valdsagot tesz lathatéva (Do-
deskaden a maga nyomortelepével, ahol az egyetlen egység a
bolond oldalirdnyl mozgésa, aki villamosnak képzeli magat).
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AZ AKCIO-KEP VALSAGA

Peirce megkilonboztette az affekcidt és az akciot, melyeket
Egységnek, illetve Kett6-ségnek nevezett, majd hozzatett még
egy harmadik képfajtat is: a ,,mentalis" képet, azaz a Harmas-
sagot. A harmassag egésze olyan fogalom, amely egy masodik
fogalomra utal egy vagy tébb mas fogalmon keresztul. Ez a
harmadik szint a jelentésben, a torvényben vagy a viszonyban
jelent meg. Ugy tdnik fl, mintha mindez mér eleve benne fog-
laltatna az akcidéban, de ez nincs igy: az akci6, vagyis a parbaj
vagy az erdpar olyan torvényeknek engedelmeskedik, ame-
lyek lehetévé teszik azt, de soha nem annak térvénye hozza
létre; egy akcionak ugyan van jelentése, de nem ez a jelentés a
célja, a cél és az eszkdzok nem tartalmazzak a jelentést; az ak-
ci6 két fogalmat hoz kapcsolatba, de ezta tér-id6é viszonyt (pél-
daul az ellentétét) nem szabad 6sszekeverni egy logikai kap-
csolattal. Egyrészt Peirce szerint semmi sincs a harmassagon
Maésrészt a harmassag, amely mar 6nmagaban harom, nem ve-
zethet6 vissza dualitdsokra: példaul ha A ,,adja" B-t C-nek, az
nem olyan, mintha A dobnéa B-t (els6 par) és C folszedné B-t
(mésodik pér); ha A és B,,cserét" hajtanak végre, az nem olyan,
mintha A és B elvalnanak a-t6l és b-t6i és megszereznék b-t és
0-t.1 A harmassag nem is az akciokbél, hanem a ,tettekb6I"
taplalkozik, amelyek szikségképpen tartalmazzak bizonyos
torvény szimbolikus elemét (adni, kicserélni); nem észleletek,
hanem értelmezések, amelyek az értelem elemére utalnak; nem
affekciok, hanem relaciés intellektudlis érzelmek, mint azok az
érzelmek, amelyek olyan logikai kapcsolatok hasznalataval

1Lasd C. S. Peirce: Ecrits sur le signe. Ed. du Seuil. Peirce tgy gondolta, hogy a
~harmassag" egyik legnagyobb felfedezése volt.
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jarnak egyutt, mint a ,,mert", a ,,jollehet", az ,,azért, hogy", a
~tehat", a ,marpedig" stb.

A harmassag valészin(ileg a relaciéban nyilvanul meg leg-
adekvatabb médon; ugyanis a relacié mindig harmadik, kul-
s6leges a két osszetev6hoz képest. A filozéfiai hagyomany
kétféle viszonyt kulonboztet meg, természetes viszonyokat
és elvont viszonyokat, a jelentés inkdbb az els6 tipus oldalan
van, mig a térvény vagy az értelem inkdbb a mésodik tipusra
jellemzd. Az els6 tipusu viszonyokkal természetes médon és
konnyen Iépunk at egyik képrél a masikra: példaul egy port-
rérél a modellre, azutan a kérilményekre, amelyek k6zott a
portrét készitették, azutadn a helyre, ahol most a modell tar-
tézkodik stb. Létrejon tehat a szokéasos képsorozat, amely
mindazonéaltal nem korlatlan, mivel a természetes viszonyok
elég gyorsan kimeritik lehetéségeiket. A méasodik tipusu vi-
szony, az elvont viszony ezzel szemben olyan kértilménytjelez,
amelynek segitségével 6ssze tudunk hasonlitani két képet,
amelyek nem kapcsolédnak 6ssze természetes médon a gon-
dolkodasban (példaul két nagyon eltér6 forma, amelyekben a
kodzos az, hogy mindketté kupszelet). Itt egész jon létre, nem
pedig sorozat.2

Peirce a kdvetkez6 dolgot hangsulyozza: ha az egység ,,egy"
onmagéban, a kett6-ség kett6, a harmassag harom, szukség-
szer(, hogy a kett6ben az elsé fogalom ,,megismételje” az egy-
séget a maga modjan, mig a masodik megjeleniti a kett-séget.
A harmadikban pedig képviselve van az egy-ség, a kett6-ség,
és a harmadik megjeleniti a hArmassagot. Tehat nemcsak 1,2,3
van, hanem 1,2 a2-ben, és 1,2,3 a 3-ban. Lathatunk ebben egy-
fajta dialektikat; kétséges azonban, hogy a dialektika mind-
ezeknek a mozgasoknak az 0sszességét tartalmazza, inkabb
azt mondanank, hogy a dialektika ezeknek a mozgéasoknak az
értelmezése, mégpedig nagyon hianyos értelmezése.

Kétségtelen, hogy az affekcié-képben mar volt valami men-
talis (a tiszta tudat). Maga az akcié-kép is ezt sugallta a cselek-
vés céljaval (koncepcid), az eszkézok megvalogatasaval (ité-

Peirce nem hivatkozik explicit médon erre a kétféle viszonyra, amelynek a
megkulonboztetése Hume-ra megy vissza. De az ,,interpretans” elmélete és
sajat megkulonboztetése a ,,dinamikus interpretdns” és a ,,végsé interpre-
tans" kozott részben lefedi ezt a kétféle viszonyt.
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let), a kovetkezmények egésze (érvelés) révén. Az ,alakzatok"
még inkébb bevezették a képbe a szellemit. De teljesen més az,
amikor a mentalis maga a kép targya lesz, sajatos, explicit kép-
fajta, sajatalakzatokkal. Vajon ez azt jelenti, hogy ez a kép vala-
kinek a gondolatat abrazolja, vagy egy tiszta gondolatot vagy
egy tiszta gondolkodét jelenit meg? Természetesen nem, bar
sok prébalkozas volt ebben az irdnyban. De a kép egyrészt igy
valéban tul elvont, illetve nevetséges lenne. Mésrészt, az af-
fekcid-kép és az akcié-kép mar igy is elég gondolatot tartalma-
zott (példaul Lubitsch képen lathat6 érvelések). Amikor men-
talis képrél beszélink, mésra gondolunk: ez egy olyan kép,
amelynek gondolati tdrgya olyan targyak, amelyek léte kivul
van a gondolkodason, miként az észlelés targyai az észleléstél
fuggetlenul léteznek. A mentdlis képnek a viszony a targya, a
szimbolikus tettek, az intellektualis érzelmek. Lehet bonyolul-
tabb, mint a tobbi kép, de nem feltétlenul az. Szukségképp
mas, kozvetlenebb a viszonya a gondolkodéashoz, mint a tobbi
képnek.

Mi kéze mindennek a filmhez? Amikor Godard azt mondja,
1, 2, 3..., nem egyszerlien képek egymas mellé helyezésérél
van sz6, hanem a képtipusok osztalyozasarol és az osztalyok
kozotti mozgasrol. Vegyuk a burleszk példajat. Ha eltekinttiink
Chaplint6l és Keatont6l, akik tokélyre vitték a burleszk-érzé-
kelésmod két fajtajat, azt mondhatjuk hogy: 1: Langdon, 2:
Laurel és Hardy, 3: a Marx fivérek. Langdon valéjaban annyira
tiszta affekcié-kép, hogy semmilyen anyagban vagy kézegben
nem nyilvanulhatna meg Ggy, hogy hordozéjara ellenéllhatat-
lan 4lmossagot ne hozna. Laurel és Hardy azonban az ak-
ci6-kép, az alland6 kuzdelem az anyaggal, a kdrnyezettel, a
nékkel, a tobbiekkel és egymaéssal; fel tudtak bontani a parbajt
azéltal, hogy megsziintettek minden térbeli egyidejliséget, hogy
egy idébeli egymésra kovetkezéssel helyettesitsék azt, egy
Utés az egyiknek, aztan egy a masiknak, igy a parbaj a végte-
lenségig huzédik, hatasai pedig négyzetesen erésédnek ahe-
lyett, hogy a faradtsagtél enyhilnének. Csakhogy Laurel olyan,
mint az 1-es a parbol, az érzelem képvisel6je, aki panikba esik,
és elinditja a gyakorlati katasztréfat, de valami belsé késztetés
folytan képes keresztuljutni az anyag és a kdrnyezet csapdain;
mig Hardy, a 2, a tettek embere, oly mértékben hijaval van az
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intuitiv képességeknek, annyira ki van szolgaltatva a nyers
anyagnak, hogy ténykedése soran, amiért felelsséget vallalt,
minden csapdaba beleesik, és minden katasztréfa 6t éri, ame-
lyet Laurel valtott ki anélkil, hogy 6 maga belekeveredett vol-
na. Végul a Marx fivérek a 3. A harom testvér a kovetkez6kép-
pen alakit csoportot: Harpo és Chico egyltt leggyakrabban, a
fel-felbukkan6 Groucho pedig egyfajta szévetségre 1ép a ma-
sik kett6vel. A 3 feloldhatatlan egységében Harpo az 1, vagyis
égi affektusok, ugyanakkor az 6rdogi 6sztonok, a falanksag, a
szexualités, a rombolés képviselGje. Chico a 2, 6 az, aki a cse-
lekvést, a kezdeményezést, a kornyezettel vivott parbajt, az
mindenféle targyakat és aprésagokat rejt el hatalmas ballonka-
batjaban, amelyek barmilyen akciéhoz hasznalhatéak; mig 6
csak affektiv médon vagy fétisszerlien, Chico mar szervezett
maédon hasznalja azokat a cselekvéshez. Végul Groucho a 3, az
értelmezésnek, a szimbolikus tetteknek és az elvont viszo-
nyoknak az embere. Mindenesetre mind a hadrman a harmas-
saghoz tartoznak, amit egyutt alkotnak. Harpo és Chico olyan
viszonyban vannak mar, hogy Chico odaszél Harpénak, aki
erre amegfelel§ targyat szolgaltatja, mégpedig egy folyamato-
san denatural6dé sorozatban (ilyen aflash-fish-flesh-flask-flush...
sorozat az Animal Crackersben); és forditva: Harpo gesztus-
nyelvi rejtvénytad fel Chiconak egy pantomimsorozat segitsé-
gével, amelyet Chicénak allandéan ki kell talalnia, hogy egy al-
lithst hamozzon ki. De az interpretacié m(vészete Grouchoéval
éri legfels6 fokat, mert 6 az okfejtés, a szillogizmus mestere, ami
az értelmetlenségben taldlja meg legtisztabb kifejezését: ,,Ez az
ember vagy halott, vagy az 6ram allt meg" (mondja, mikézben
Harpo pulzusat méri a Botrany a turfonban [A Day at the
Races]). Mindent dsszevetve tehat a Marx testvérek nagysaga
az, hogy bevezették a mentalis képet a burleszkbe.

Hitchcock szerepe is az volt, hogy bevezette a mentalis képet
a filmbe, és ezaltal minden més képfajtat Kiteljesitett. Ahogy
Rohmer és Chabrol mondta a Gyilkossag telefonhivasra (Diai M
for Murder) kapcséan, ,,a film vége nem mas, mint okfejtés,
mégsem valik farasztéva".3 Es ez nemcsak a végén, hanem

3E. Rohmer - C. Chabrol: Hitchcock. Ed. d'Aujourd’hui. 124. o.
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kezdett6l fogva igy van: a Rémilet aszinpadon (Stage Fright) hi-
res hazug flash-backjével értelmezésbe kezd, amely Ugy tlinik
fol, mint egy kozeli emlék vagy mint valami észlelet. Hitch-
cocknél az akcidk, az affekcio, a percepciék mind interpretacio
az elejét6l a végéig.4 A Kotél (Rope) egyetlen beallitasbol all,
mar amennyire a képek csupéan egyetlen gondolatmenetnek a
kanyarulatai. Az ok egyszer(: Hitchcock filmjeiben az adott
akciot (a jelenben, a jov6ben vagy a multban) sz6 szerint egy
viszonyrendszer veszi korul, amely véltoztatja annak az ala-
nyat, jellegét, céljat stb. Nem az akci6 tettese szamit, amit
Hitchcock megvetden igy hiv, whodunit (ki a tettes?), de még
csak nem is a tett maga: hanem az egész viszonyrendszer,
amely a tettet és a tettest korlveszi. Emiatt van kulonleges ér-
telme a keretnek: a képkivagat el6zetes megrajzolésa, a képha-
tarok szigor megvonasa, a képen kivuli tér latszélagos meg-
szuntetése folyamatos utalasként értelmezédik Hitchcocknal,
de nem a festészetre vagy a szinhazra, hanem a szényegszo-
vésre. A keret olyan, mint a létra, amely a viszonyok szévedé-
két hordozza, mig az akcié csupan mozg6 szévikeret, amely
fol-le mozog. Innen érthetd, hogy Hitchcock rendszerint rovid
beallitasokkal dolgozik; ahany beallitas, annyi képkeret, min-
den plan egyetlen viszonyt mutat vagy a viszony egy variacio-
jat. A Kotél ismert egyetlen bedllitdsa sem kivétel ez al6l a sza-
baly alél: ez a Hitchcock-féle plan, ami nagyon kulénbozik
probalja a képkeretet alarendelni az egésznek -, az egészet (a
viszonyokat) rendeli ala a keretnek, mik6zben megelégszik az-
zal, hogy csak hosszirdnyba nyissa meg a keretet azzal a felté-
tellel, hogy széliében megtartja a zartsdgot, pontosan ugy,
mint egy végtelenil hossz( sz6nyeget sz6v6 szév6széken. A
lényeg mindenesetre az, hogy az akcid, de az affekcié és a per-
cepcid is, viszonyok szovedékébe legyen befogva. Ez a vi-
szonylancolat alkotja a mentalis képet, amely szemben all az
akciok, percepcidk és affekciok szévGkeretével.

Hitchcock tehat a bintgyi filmekbdl és a kémfilmekbdl egy
kulonosen hatasos akciotipust kdlcséndz, mintamilyen a,,gyil-

41Lasd Narboni: Visage d'Hitchcock. In Alfréd Hitchcock. Ed. Cahiers du Ci-
néma.
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kossag" vagy a ,,lopas". Minthogy ez az akci6 olyan viszony-
rendszerben helyezkedik el, amely ismeretlen a szerepl&k sza-
mara (a néz6 viszont mar ismeri vagy hamar felfedezi), egy
latszélagos parbaj szervezi az egész cselekményt, azonban
maésrél van sz, hiszen a viszony létrehozza a harmassagot,
amely azt a mentélis kép szintjére emeli. Hitchcock sémajat te-
hat nem lehet Gigy leirni, hogy egy artatlant olyan blinténnyel
gyanusitanak, amelyet nem kovetett el; ez csupéan ,,parositasi*
hiba lenne, a ,,masodikkal” val6 téves azonositas, amelyet a
kétértelmdiség indexének neveztiunk. Ellenkez6leg, Rohmer és
Chabrol tokéletesen elemezték Hitchcock séméajat: a tettes min-
dig egy masik helyett kdveti el tettét, az igazi blinds az artatlan
helyett cselekszik, aki - akarva-akaratlanul - mar nem artat-
lan. Réviden, a blintény nem véalaszthato el attél a mdvelett6l,
amely altal a binds ,,kicseréli" blnét, mint az Eszak-északnyu-
gatban, vagy ,,atadja" és ,visszaadja" azt az artatlannak, mint
a Meggyénnomban (I confess). Hitchcocknal nem elkovetnek
egy biint, hanem visszaadnak, odaadnak vagy kicserélnek. Ez
tlinik szamunkra Rohmer és Chabrol kdnyvében a legfonto-
sabb gondolatnak. A viszony (csere, adomany, visszaadas...)
nemcsak korbeveszi a cselekményt, hanem el6re beléhatol
minden részébe és sziikségképpen szimbolikus tetté valtoztat-
ja. Nemcsak a cselekvé és a cselekedet van, a gyilkos és az al-
dozat, mindig van egy harmadik fél is, és nem egyszer(ien egy
véletlenszer(i vagy latszélagos harmadik fél, hanem egy alap-
veté harmadik, amelyet maga a viszony, a gyilkosnak, az aldo-
zatnak vagy a cselekedetnek a lathaté harmadikkal valé viszo-
nya hoz létre. Ez az allandé meghdromszorozé6das ravetul
a targyakra, a percepcidkra és az affekcidkra is. Minden kép a
sajat keretében és a sajat kerete altal valik valamely mentélis
viszony kiindulépontjava. A szerepl6k cselekszenek, érzékel-
nek, érzéseik vannak, de nem tudnak szamot adni azokrél a
viszonyokrdl, amelyek meghatarozzék éket. Erre csak a kame-
ramozgasok és az 6 kamera felé tarté mozgéasaik volnanak ké-
pesek. Innen érthet6 Hitchcock ellentéte az Actor's Studiéval,
az a kivanalma, hogy a szinész a leheté legegyszer(ibben jatsz-
szon, szinte legyen semleges, a kamera elvégzi a tobbit. A
,tobbi" a lényeg, azaz a mentdlis viszony. A kamera és nem
egy dialégus magyarazzael, hogy a Hats6 ablak fé6h6sének miért
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van eltdrve a laba (fényképek a versenyautérol és egy torott
kamera a szobaban). A né, a férfi és a kés a Szabotazsban
(Sabotage) a kameranak koszonhetéen nemcsak egymas utan
kovetkeznek, hanem val6sagos viszonyra lépnek (harmassag),
ennek eredményeként a né visszaadja a blint a férfinak.5Hitch-
cocknal soha sincs parharc: még A gyan( arnyékaban cima film-
ben is a két Charlie, a nagybacsi és az unokahtg, a gyilkos és a
lany ugyanazt a vilagallapotot hivjak tantiként, amely az egyik
szamara igazolja a biineit, a masik szdamara viszont nem iga-
zolhatjaegy ilyen b(in6zé kitermelését.6Hitchcock a filmtorté-
netben Ugy tlnik fol, mint aki a filmet nem két kategéria men-
tén, arendezé és az el6készitendd film mentén hozza létre, ha-
nem harom kategéria: a rendez6, a film és a k6zénség mentén,
amelynek be kell I1épnie a filmbe, illetve reakcidi szerves részét
képezik a filmnek (ez a suspense teljes értelme, hiszen a néz6
az, aki el6szor ,,ismeri meg" a viszonyokat)7.

A sok remek értelmez6bél (mert egyetlen més filmrendezd
sem ihletett meg ennyi értelmez6t) nem kényszerulink va-
lasztani azok kozott, akik mély gondolkodét és azok kozott,
akik csak egy nagy szérakoztatét lattak Hitchcockban. Mind-
azonaltal nem kell Hitchcockb6l metafizikust, platonikust és
katolikust csinalni, mint Rohmer és Chabrol tették, vagy a
mélylélek bavarat, mint Douchet. Hitchcocknak inkabb csak
nagyon hatérozott gyakorlati és elméleti elképzelése van a vi-

5Mindka példahoz lasd: Truffaut: Hitchcock. Budapest, 1996, Magyar Film-
intézet-Pelikan Kiadé. Ford. Adam Péter és Bikacsy Gergely. 16. 0.: ,Hitch-
cock ma az egyetlen olyan rendezd, aki a gyakorlatban képes arra, hogy ér-
zelmeket - gyanakvast, féltékenységet, vagyat, irigységa - kozvetleniil, a
dialégusok mankoéja nélkul abrazoljon."

6E. Rohmer és C. Chabrol e tekintetben kiegészitik Truffaut-t, aki csak a 2-es
szamot hangsulyozta, A gyanU arnyéka kapcsan kimutatjak, hogy még itt is
van csereviszony.

7 Truffaut, 14. o.: ,,A suspense muvészete egyet jelent azzal, hogy a nézéta
film résztvevGgjévé tessziik. A latvanyossagok vilagaban a filmkészités mar
nem két dolog jatéka (a rendezé + a fumje), hanem haromé (a rendezé + a
filmje + a k6zonség).”

Jean Duchet kiilénosen alahtzta a film nézéjének belekalkulalasat a film-
be: Alfréd Hitchcock. Ed. de I'Herne. Duchet gyakran fedez fel hannas struk-
turakat Hitchcock filmjeinek tartalmaban is (49. 0.): példaul az Eszak-észak-
nvugat-beli 1,2,3, ahol az els6 maga egy (az F. B. 1.-fénok), a masodik kettd (a
péar), a harmadik harom (a harom kém). Ez tokéletesen megfelel Peirce har-
massaganak.
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szonyokré6l. Nemcsak Lewis Carrél, hanem az egész angol-
szasz gondolkodas is kimutatta, hogy a viszonylatok elméle-
te a logika alapeleme, a legmélyebb és a legszérakoztatébb is
egyszerre. Ha talalunk keresztény témat Hitchcocknal, kezd-
ve az eredendd biinnel, az azért van, mert ezek a témak eleve
felvetik a viszonylat problémaéjat, amint jol tudjak ezt az an-
gol logikusok. Hitchcock a viszonylatokbdl, a mentalis kép-
b6l indul ki, ezt tekinti posztulatumnak; és a film ebbdl a kiin-
dulé posztulatumbél fejlédik ki matematikai vagy abszolut
szukségszer(iséggel a cselekmény és az akcié valészindtlen-
ségei ellenére. Méarpedig, ha a viszonylatokbdél indulunk Ki,
vajon mi torténik a kuilsélegességeiknek koszonhetéen? Meg-
torténhet, hogy a viszonylat megszUnik, hirtelen elt(inik anél-
kul, hogy a szerepl6k megvaltoznanak, viszont (irbe kerul-
nek: a Végre egy jo hazassag (Mr. and Mrs. Smith) cim{ vigjaték
éppen azért tartozik Hitchcock életmiivéhez, mert a par egy-
szer csak megtudja, hogy hazassaguk nem térvényes, soha-
sem voltak hazasok. Az is megtérténhet persze, hogy a vi-
szony kiterjed, megsokszorozédik a meglévé felek szerint, és
anyilvanvalé harmadik, aki ehhez csatlakozik, tovabb osztja
vagy maés iranyba tereli a viszonyt (Harryvel mindig baj van
[The Trouble with Harry]). Végul az is el6fordul, hogy a vi-
szony kulonboz6 varidciokon megy keresztiil az 6t 1étrehoz6
valtozokat kovetve, és valtozast okozva egy vagy tébb sze-
replében: Hitchcock szerepléi ebben az értelemben nyilvan-
val6an nem értelmiségiek, de olyan érzésekkel rendelkeznek,
amelyeket intellektudlis érzelmeknek nevezhetnénk, nem pe-
dig affektusoknak, amennyiben a megélt viszonylatok valto-
zatos jatékaban forméalédnak, mert... noha... hiszen... ha...
még ha... (Titkos tigynok [Secret Agent], Forgdszél [Notoérius],
Agyanu arnyékaban). Ezeknek az eseteknek mindegyikében az
jelenik meg, hogy a viszonylat Iényegi bizonytalansagot hint
el a szerepl6k, a szerepek, az akciok és a diszlet kozott. Ennek
a modellje a blinds és az aldozat bizonytalansaga. A viszony
sajat élete ugyanakkor egyfajta egyensuly felé iranyitja azt,
akarmilyen lestjtd, kétségbeesett vagy szorny(iséges legyen
is: 1étrejon az artatlan-b(in6s egyensuly, mindenki visszakap-
ja szerepét, minden tett elnyeri mélto jutalmat, de azon a ha-
taresetszer(i aron, amely az egész megrongéaléasaval, s6t eltor-
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lésével fenyeget.8 llyen a megbolondult feleség kézémbos
arca a Tévedésben (The Wrong Man). Itt valik Hitchcock tragi-
kus szerzévé: minta filmmdvészetben mindenutt, aplan nala
is kétarcu, az egyik a szerepl6k, a mozgasban 1év6 targyak és
akcidk felé fordul, a masik az egész felé, amely a film el6reha-
ladtaval egyutt valtozik. De Hitchcocknél a valtozé egész ma-
gat a viszonylatok valtozasat jelenti, amely a szerepl6k kozé
elhintett egyensulyhianybél a sajat maguk altal megszerzett
borzalmas egyensuly felé halad.

Hitchcock bevezeti a mentalis képet a filmmUvészetbe. Vagy-
is: a viszonylatot a kép targyava teszi, amely nemcsak hozza-
adodik a percepci6-, affekcio- és akcio-képekhez, hanem kérl-
veszi, atalakitja azokat. Hitchcockkal az ,,alakzat" egy 0j fajtaja
jelenik meg, amelyek gondolati alakzatok. Val6ban, a mentalis
képnek ugyancsak sziiksége van csak ra jellemzé jelekre, ame-
lyek nem keverednek 0ssze az akcio-kép jeleivel. Gyakran meg-
jegyezték, hogy a detektivnek csak kdzépszerl, masodrendl
szerepe van (kivéve, amikor teljes egészében belép a viszony-
latba, mint a Zsarolasban [Blackmail]); és hogy az indexeknek
kicsi a jelent6séguk. Ezzel szemben Hitchcock eredeti jeleket
hoz létre, természeteseket és elvontakat a viszonyok két tipusa-
nak megfelel6en. A természetes viszonylat szerint az egyik
elem a tébbi elemre égy megszokott rendben utal, ahol is min-
den egyes elem a tobbi altal ,,értelmezhet6": ezek a jelzések; de
mindig el6fordulhat, hogy az egyik elem Kiugrik a keretb6l,'és
olyan korilmények kodzott jelenik meg, amelyek kivonjak 6t a
rendszerbdél vagy ellentétbe allitjdk vele, amely esetben jeltorlés-
rél beszéliink. Nagyon fontos tehat, hogy az elemek tokélete-
sen kozonségesek legyenek, hogy egyaltalan egyikik ki tudjon
szakadni a sorozatb6l: ahogy Hitchcock mondja, a Madaraknak
(The Birds) kozonséges madaraknak kellene lenniuk. Hitch-
cock néhany jeltorlése hiressé valt, mint A 17-esszam (Number
Seventeen) malma, amelynek lapatjai a szélirannyal szemben
forognak, vagy a permetez6repiil6 az Eszak-északnyugatban,
ami ott jelenik meg, ahol nincs mit permetezni. Ugyanigy, a po-

8Ezért taldalunk kommentarokat Hitchcock ,.képeinek alapvetd instabilitasa-
r6l" (Bazin), csakigy, mint egy hataresetszer( ,kulonds egyensulyrél”,
amely ,meghatarozza az emberi természet Iényegi fogyatékossagat" (Roh-
mer és Chabrol).
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har tej, amelyet bels6 ragyogasa tesz gyanussa A gyanu arnyéka-
ban, vagy a kulcs, amely nem illik a zarba a Gyilkossag telefonhi-
vasra cimU filmben. Néhanyszor a jeltérlés nagyon lassan jon
létre, mint a Zsarolasban, ahol azon gondolkodunk, vajon a ci-
garettat vasarlo ember beleillik-e a vevg-valasztas-el6készu-
let-ragyujtés sorozatba, vagy pedig zsarol6, aki a szivarral és
annak rituéléjaval csak a fiatal part akarja provokalni. Masfel&l
és méasodsorban, az elvont viszonylatnak megfeleléen nem az
absztrakciot nevezziik szimbélumnak, hanem azt a konkrét tar-
gyat, amely kilonb6z6 viszonylatokat vagy bizonyos ember
mésokhoz vagy sajat magahoz valé viszonyanak a valtozatait
hordozza.9 A karperec ilyen szimbélum mar A szoritéban (The
Ring), ahogy a bilincs is A 39 Iépcs6fokban (The Thirty-nine
Steps), vagy a jegygy(r( a Hatsé ablakban. A jeltorlések és a
szimboélumok konvergalhatnak is, ez torténik killéndsen a For-
g6szélben: az tiveg olyan izgalomba hozza az egyik kémet, hogy
ezaltal emelkedik ki a természetes bor-pince-vacsora sorozat-
bél; a pince kulcsa pedig, amelyet a hésné tart 6sszeszoritott
mark&ban, minden viszonylatot magaban foglal, a férjéhez valé
viszonyat, akitél ellopta, a szeret§jéhez valé viszonyat, akinek
oda fogja adni, a feladataval val6 viszonyat, mely szerint fel
kell deritenie, mi van a pincében. Latjuk, hogy egyetlen targy,
példaul a kulcs, szimbélumként (Forgészél) vagy jeltorlésként
(Gyilkossag telefonhivasra) funkcionalhat, aszerint hogy milyen
képbe van foglalva. A Madarakban a hGsnére lecsap6 elsé siraly
jeltorlés, mivel hirtelen tor ki abb6l a megszokott rendszerbél,
amely a fajtadjahoz, az emberhez és a Természethez koti. De a
tobb ezer 6sszegy(ilt madar a mindenféle fajtabdl, el6készulete-
ik kdzepette, tamadas kdzben, Uletve tlizszlinetben mar szim-
bélum: nem absztrakcidék vagy metaforak, sz6 szerintigazi ma-
darak, de amelyek az embernek a Természethez val6 viszonya-
rol forditott képet, az emberek egymas kozotti viszonyarol
pedig naturalizalt képet nyUjtanak. A jeltorlések és a szimbdlu-
mok feltletesen hasonlithatnak az indexekre: val6jaban teljesen

9A jelezés és a jeltorlés nem jelenik meg Peirce osztadlyozasaban. Viszont a
szimb6lum megjelenik, de teljesen més felfogasban, mint amit itt képvise-
lunk: Peirce szamara a szimbélum jel, amely bizonyos térvény alapjan utal
targyara, amely vagy asszociativ, vagy habitualis, azaz konvencionalis (a jel-
zés eszerint csak egy esete volna a szimbélumnak).
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kulonbozbek, és amentalis kép kétalaptipusat adjak. A jeltorlé-
sek sokkot jelentenek a természetes viszonyokban (sorozatok),
a szimboélumok pedig csomépontot az elvont viszonyokban
(egyuttesek).

Hitchcock a mentélis vagy viszonylat-képet arra hasznalja,
hogy lezéarja az akci6-kép vagy percepcié-kép és affekcio-kép
halmazokat. Ebbé&l vezethet§ le felfogéasa a képkeretr6l. A men-
talis kép nemcsak keretezi, hanem beléjik hatolvan &t is ala-
kitja a tobbit. Emiatt mondhatjuk, hogy Hitchcock azaltal,
hogy az akcié-képet elviszi egy sz€éls6 pontig, kiteljesiti a film-
miivészetet. Azzal, hogy a néz6tbeemeli a filmbe, a filmet pe-
dig a mentalis képbe, Hitchcock Kiteljesiti a filmet. Mindazo-
naltal Hitchcock legszebb filmjei kdzul néhanyban egy fontos
kérdés elGérzete jelenik meg. A Szédiilés valodi szédulést koz-
vetit felénk; és ami széduletét kelt, az bizonyéra ott van a hds-
nd szivében, Ugyanannak Ugyanazzal val6 viszonya, amely
halott n6, a férj, a nyomozd). De nem tudunk elfeledkezni a
masik, sokkal hétkoznapibb szédulésrél, a nyomozdéérol, aki
nem tudja megmaszni a harangtorony lépcséjét, mivel olyan
furcsa szemlé16d6 allapotban leledzik, amely athatja az egész
filmet, és amely nagyon szokatlan Hitchcocknal. A Csaladi
Osszeeskuvésben (Family Plot) pedig a viszonyok felderitése,
még ha tréfasan is, de egyfajta latnoki szerephez vezet. A Hat-
s6 ablak h6se még ennél is kdzvetlenebb médon jut el a menta-
lis képhez, nemcsak azért, mert fotografus, hanem mert moz-
gasképtelen allapotban van: bizonyos értelemben egy tiszta
optikai helyzetre van karhoztatva. Ha Hitchcock egyik Gjitasa
valéban az volt, hogy a néz6tbelevitte a filmbe, vajon nem kel-
lett volna, hogy maguk a szerepl6k tobbé-kevésbé nyilvanva-
16 médon a néz6kkel legyenek azonosithatéak? Ez esetben bi-
zonyos kovetkezmények elkertilhetetlennek tlinnek: a menta-
lis kép nem az akcié-kép és a tobbi kép kiteljesitése lenne,
hanem ezek természetének és statusanak megkérddjelezése.
S6t az egész mozgas-kép kérdbjelez6dne meg azaltal, hogy
megszakadnak a szenzomotoros kapcsolatok bizonyos sze-
repl6kben. Hitchcock a film hagyomanyos képeinek valsagat
akarta elkertilni, ez azonban Hitchcock utéan, részben sajat Gji-
tasainak koszonhetéen kdvetkezik be.
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2.

Vajon Gjdonsagként allithatjuk-e be az akcié-kép valsagat? Ta-
lan nem ebben az allapotban volt folyamatosan a filmmuavé-
szet? A legtisztabb akcié-filmek mindenkor az akcién kivuli
epizédokbdl vagy az akcidk kozotti Ures id6kbd6l hoztak létre
akcion tuli vagy akci6 alatti egységeket, amelyeket nem lehe-
tett a film eltorzitasa nélkil kivagni (innen szarmazik a produ-
cerek félelmetes hatalma). A film lehet6ségei, a helyvaltozta-
tasra valé képessége ugyancsak mindenkor arra inspiralta
a rendez6ket, hogy korlatozzak, s6t megsziintessék a cselek-
mény egységét, hogy darabjaira szedjék a dramat, a cselek-
ményt vagy a torténetet, és meghonositsanak egy olyan gon-
dolkodasmoédot, amely az irodalomban mar régen megjelent.
Egyfel6l az SAS szerkezet kérd6jelez6dott meg: nem volt atfo-
g6 szituacio, amely egy dont6 akciéban cstcsosodott volna ki,
az akci6 vagy a cselekmény a szétsz6r6d6 egységnek csupan
egyik Osszetevdje lett a nyitott totalitdsban. Jean Mitrynek iga-
za volt e tekintetben, amikor azt allitotta, hogy Germaine Du-
lac Spanyol Ginnepének (La féte espagnole) forgatokonyvirdja,
Delluc a dramat valamiféle ,,tényfelhébe" akarta becsomagol-
ni, ahol egyik tény sem fontosabb vagy kevésbé fontos, mint a
masik, olyannyira, hogy a dramat csak egy megtort vonal se-
gitségével lehet rekonstruélni, amelyet az Unnep egészének
O0sszes pontja és vonala kozul kell kiemelni.10Masfel6l az ASA
struktarat hasonl6 kritika érte: mint ahogy nem volt el6torté-
net, 4gy nincs preformalt akci6 sem, amelynek elére lehetne
latni a kovetkezményeit bizonyos szituaciéra nézve, és a film
nem tud mar megtortént eseményeket atirni, hanem sztikség-
szerlien az éppen formalédé eseményekhez kell eljutnia, akar
ugy, hogy belebotlik valamilyen ,,aktualitasba”, akar ugy, hogy
provokalja, megteremti azt. Comolli erre mutatott r4 helyesen:
akarmilyen alapos legyen is az el6készit6 munka sok rendezég-
nél, a film nem tudja megkerilni a ,,direkt filmezést". Mindig
van egy pillanat, amikor a film az el6relathatatlannal vagy az
improvizacioéval taladlkozik, egy olyan jelennel, amely nem ve-
zethet6 le az elbeszélés jelenébdl, a kamera pedig el sem kezd-

10)ean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. I1. vol. 397. o.

268



heti a munkat anélkil, hogy bele ne kezdene sajatimprovizaci-
6iba, amely egyszerre akadaly és nélkulézhetetlen eszk6z. 1Ez
akéttéma, a nyilt totalitas és az éppen létrejové esemény a film
alapvet6 bergsonizmuséanak a részei.

De az akci6-képet megrazé valsdgnak szamos olyan oka volt,
amely csak a hdboru utan érvényesult a maga teljes erejével, ko-
z6ttik voltak tarsadalmi, gazdasagi, politikai és moréalis okok,
de talalhattunk a mivészeten, az irodalmon és a filmen beluli
okokat is. Idézziink néhanyat talalomra: a haboru és kovetkez-
meényei, az ,,amerikai alom" megrendulése, az Gj kisebbségi tu-
dat kialakulasa, a képek inflacidja a kulvilagban és az emberek
fejében, a film hatasa az Gj irodalmi elbeszél6 formakra, Holly-
wood és a régi mifajok valsaga... Természetesen tovabbra is ké-
szlilnek SAS és ASA strukturaju filmek: a legnagyobb kereske-
delmi sikereket éppen ezek érik el, de a film lelke mar nem itt ta-
lalhaté. A film lelkének egyre tobb gondolatra van sziiksége,
még akkor is, ha a gondolat elkezdi lebontani az akcié, a percep-
cio és affekci6 rendszereit, amelyekbdl a film addig taplalkozott.
Nemigen hissziik mar, hogy egy globalis szituaciobol olyan ak-
ci6 szulethet, amely képes azt megvaltoztatni. Azt sem igen
hisszlk, hogy valamely akci6 képes - akar csak részlegesen is -
leplezni egy szituaciot. A ,,legegészségesebb” illuzidk vesznek
el. EI6sz0r a szituacié-akcio, akcié-reakcid, inger-valasz lancola-
tok, réviden a szenzomotoros szalak bomlanak fol, amelyek az
akcio-képet alkottadk. A realizmus, minden erészakossaga elle-
nére, vagy inkdbb szenzomotoros er6szakossaganak héala, nem
vesz tudomast err6l az Uj helyzetr6l, ahol a syn-jelek szétsz6-
rédnak és az indexek 6sszezavarodnak. Uj jelekre van sziiksé-
guink. Uj jeltipus sziiletik, amit a habord utani nem hollywoodi
filmben prébalhatunk meg azonositani.

El6szor is a kép nem globalizalé vagy szintetikus, hanem
diszperz helyzetre utal. Tébbféle szerepl6 van jelen gyenge kap-

11Jean-Louis Comolli: Le détour par le direct. Cahiers du Cinéma, 1969. februar
és aprilis. 209. és 211. szam. Marcel L'Herbier az egyik, aki a legértébben be-
szélt az elkerulhetetlen és ,csodalatos” improvizaciérél a stadiéban, a fil-
mekben altalaban jelen levé dokumentarizmusrél és az aktualis események-
kel valo talalkozasrol: ,,Az Eldoradéban, hogy gazdagitsam a filmet, tényleg
felhasznaltam a kérmenetet, de nem én szerveztem meg. Odaengedtem a
szinészeimet..." (Lasd Noéi Burch: Marcel L*Herbier. 76. 0.)
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cs6latokkal, fészereplokké valnak, illetve visszamin&sulnek mel-
lékszereplékké. Mégsem szkeccssorozatrél vagy novellaftizér-
rél van sz, hiszen mind ugyanabban a valésagban helyezkedik
el,amely szétszdrja 6ket. R6bert Altman kutatja fel ezt az iranyt
az Eskivében (A Wedding) és f6leg a Nashville-ben a tobbféle
hangi vilaggal és az anamorfikus képmérettel, amely tobbféle
szimultan rendezést tesz lehet6vé. A varos és a tomeg elveszitik
King Vidor-jellegl kollektiv és egyhangu jellegiket; a varos
megsz(inik magas varos lenni az alulrél fényképezett felhékar-
colokkal, és fekv6, horizontalis varos lesz, embermagassagu,
ahol mindenki megy a maga dolga utan.

Masodszor is elszakadt a vilagegyetem széla, amely egymas-
ba sz6tte az eseményeket, vagy biztositotta a térrészek egymas-
hoz illeszkedését. Az ASA kis forma tehatugyanutgy felbomlik,
mintaz SAS nagy forma. Az ellipszis mar nem elbeszélési mod,
nem egyféle médozata van az akciébdl egy részlegesen feltart
szituacidba valé atmenetnek: az ellipszis magéanak a szitua-
ciénak a része, a valésag pedig ugyanannyira hianyos, mint
amennyire szétszort. A lancolatok, az illesztések, illetve a vi-
szonyok készakarva gyengék. A véletlen lesz az egyetlen ve-
zérvonal, mint Altman Kvintettjében (Quintet). Hol késik az
esemény, és elvész a holtid6kben, hol meg tal gyorsan jon, de
mégsem ahhoz tartozik, akivel megtorténik (még a halal sem...).
Az eseménynek a szétszort, az éppen torténd és a nem latszo
aspektusai kozott pedig bens@séges kapcsolat van. Cassavetes
mindharom aspektusra rajatszik az Egy kinai bukméker meggyil-
kolaséban és a Too Laté Bluesban. Mondhatni Ures események,
amelyek nem igazan tudjak érdekelni azt, aki provokalja vagy
elszenvedi 6ket, még ha hisaba vag, akkor sem: olyan esemé-
nyek, amelyekt6l az esemény hordozéja - ahogy Lumet mond-
ja, a belulrél halott ember - siet megszabadulni. Scorsese Taxi-
soférjében (Taxi Driver) a sofér nem tudja eldonteni, hogy 6lje-e
meg magat, vagy inkabb politikai gyilkossagot koévessen el,
mikozben terveit a végsé vérfurdd helyettesiti a végén, sajat
maga is elcsodalkozik, mintha a végrehajtas sem érintené job-
ban, mint kordbbi bizonytalankodasa. Az akci6-kép aktualitasa
és az affekcié-kép virtualitdsa anndl is inkébb felcserélédhet-
nek egymassal, mivel mindkett§ ugyanabba a k6zombdosségbe
hullott.
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Harmadsorban az akciét vagy a szenzomotoros szituéciot a
séta, a kdborlas, a folyamatos fel-ald jarkalas valtotta fel. A
csellengés Amerikaban ratalalt a megujulas formai és anyagi
feltételeire. Bels6 vagy kuls6 szukség alapjan torténik, mene-
kulési kényszerbdl. De itt elvesziti beavaté jellegét, amellyel a
német utazasban rendelkezett (még Wenders filmjeiben is), és
amelyet mindennek ellenére még a beatutazasban is megér-
zott (Dennis Hopper és Peter Fonda Easy Riderjé). VVarosi csel-
lengéssé valt, és elszakadt attol az aktiv és affektiv struktara-
t6l, amely fenntartotta, igazgatta, irdnyt szabott neki, ha az
mégoly bizonytalan volt is. Miféle idegszal vagy szenzomo-
toros struktura létezhet a Taxisof6r soférje és ak6zott, amit az
utcan lat a visszapillant6jabo6l? Lumetnél pedig minden folya-
matos szaladgalas és allandé jovés-menés kozepette torténik,
lenn a foldon céltalan mozgasokban, amelyek soran a szerep-
16k Ggy viselkednek, mint valami ablaktorlé (Kanikulai délutan
[Dog Day Afternoon], Serpico). A modern kéborlés a legviladgo-
sabb: lebeg6 térben térténik, rendez6 palyaudvaron, tres rak-
tarban, a varos megkiilonboztethetetlen szévetében, szemben
az akcioval, amely leggyakrabban a régi realizmus altal miné-
sitett tér-id6 viszonyok kozott folyik. Ahogy Cassavetes mond-
ja: a tér, a torténet, a cselekmény, illetve az akci6é lebontésarél
van sz6.2

Negyedszer el kell gondolkodnunk azon, mi tart 8ssze egy
egységet ebben a vilagban totalitds vagy Osszekapcsol6das
nélkil. A valasz egyszer(: az egységet a klisék hozzak létre,
semmi mas. Csak klisék, mindenutt kliséké.. Ez a probléma
mar Dos Passosszal folvet6dott az Gj regény technikéja kap-
csan, még miel6tt a filmeseknek eszébe jutott volna: a szétszort
és hidnyos val6sag, a gyenge kapcsolatu szereplék nylizsgése,
képességuk arra, hogy fészerepl6vé valjanak, és visszacsusz-
szanak mellékszerepl6kké, a szereplékre nehezedd események,
amelyek nem azokhoz tartoznak, akik elszenvedik vagy el6-
idézik 6ket. Marmost mindezt azok a pillanatnyi korszakfug-

12 Az itt felvetett kérdésekkel kapcsolatban utalunk a Cinématographe cim fo-
lyéiratra: Altmanrdl, 1979. marcius. 45. szam (Maraval cikke), és 1980. janu-
ar. 54. szam (Fieschi, Carcassone); Lumetrél, 1982. januar. 74. szam (Ri i
Cébe, Fieschi); Cassavetesrdl 1978. majus. 38. szam (Lara) és 1982. aprilis. 77.
szam (Sylvie Trosa, Prades); Scorseserél, 45. szam (Cuel).
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g6 képi és hangi jelszavak, klisék tartjak 6ssze, amelyeket Dos
Passos - a filmbdl kdélcsonvett kifejezéssel - ,,napi hirnek" és
»kamera-szemnek" nevezett (a napi hirek olyan események,
amelyekben politikai vagy tarsadalmi tények, blinesetek, in-
terjuk és slagerek keverednek, a kamera-szem pedig egy akar-
milyen kiilsé szemlé16 belsé monolégja, aki nincs azonositva a
szerepl6k kozul). Ezek a lebegd képek, ezek a névtelen klisék
jarjak korbe a vilagot és jarnak at mindannyiunkat, megalkot-
jak bels6 vilagunkat, olyannyira, hogy mindenki csak lélektani
sablonokat hordoz magéban, amelyek segitségével gondolko-
zik és érez, 1évén 6 maga is egy klisé a tobbi kozott az 6t korul-
vevd vilagban.BBA fizikai, optikai és hangi klisék, valamint a
lelki Klisék kolcsondsen egymasbdl taplalkoznak. Ahhoz, hogy
az emberek elviseljék 6nmagukat és a vilagot, arra van szuk-
ség, hogy a nyomor eljusson a tudat belsejébe, és hogy a belsé
olyan legyen, mint a kuilsé. Ezt a romantikus és pesszimista la-
tdsmodot taldljuk meg Altmannai és Lumetnél is. A Nash-
ville-ben a varos helyszineit megkett6zik a réluk készilt ké-
pek, fotok, hangfelvételek, televizio; és a szerepl6k végil a ref-
rénben egyesilnek. A hangi klisének, a slagernek ez az ereje
nyilvanul meg Altman Egy tokéletes parjaban (A Perfect Couple):
a ballada mas értelmet kap, énekelt és eltancolt vers lesz. A Vi-
szontlatasra, Braverman! (Bye bye Braverman!) cimd filmben
Lumet négy zsid6 értelmiségi sétajat meséli el a varoson ke-
resztil, ahogy kozos baratjuk temetésére mennek, az egyikik
kéborol a sirok kdzott, és hireket olvas fel a halottaknak az az-
napi Ujsagokbol. Scorsese a Taxisof6rben felsorolja az dsszes Ié-
lektani klisét, ami a sofér fejében megfordul, ugyanakkor a ne-
onvaros képi és hangi kliséit is, amelyek az utak mentén sora-
koznak: a vérfurd6 utan, egy napon majd 6 lesz a nemzeti hés,
eljutva a klisé allapotba anélkil, hogy az esemény igazdn meg-
érintené. Végul A komédia kiralya (King of Comedy) kliséuni-
verzuméaban mar a fizikait és a lelkit sem lehet megkulénbo6z-
tetni egymastal, hiszen a felcserélhetd szerepl6k ugyanabban
az Urességben léteznek.

13Claude-Edmonde Magny elemezte ezeket a vonasokat Dos Passosnal: L'age
du roman américain. Ed. du Seuil. 125-137. 0. Dos Passos regényei hatéassal
voltak az olasz neorealizmusra; viszont magara Dos Passosra Vertov ,,film-
szeme" gyakorolt némi hatast.
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A vilagban és a tudatban meglévé kilsé és bels6 nyomor
azonossaganak a gondolata mar az angol romantikusoknal is
megjelenik, mégpedig a legsotétebb forméaban, nevezetesen
Blake-nél és Coleridge-nal: az emberek nem fogadnék el az el-
fogadhatatlant, ha ugyanazok az ,,okok", amelyek az elfogad-
hatatlant kivulrél rajuk kényszeritették, nem hatoltak volna
beléjuk, hogy belulrél is hozzajuk idomuljanak. Blake szerint
egy egész nyomorgépezet létezik, amelyt6l taldn az amerikai for-
radalom megmenthet benntinket.4 De ehelyett Amerika még
radikalisabb, még strgetébb, még technikaibb forméban Gjra
felveti a romantikus kérdést: a klisék uralkodasat beltl épp-
ugy, mint kivtl. Hogyan ne higgylink a nagy hatalmu, kon-
centrélt szervezetben, a nagy és hatalmas dsszeeskiivésben,
amely megtalalta a médjat annak, hogy kliséket tovabbitson
kintrél be és bentrél ki? A bilinds 6sszeeskiivés mint hatalmi
szervezet a modern vildgban Gj alakot 6lt, amelyet a film meg-
probal kovetni és megmutatni. Ez mar egyaltalan nem olyan
szervezet, amelyhez kulon kornyezet tartozna, vagy olyan
pontosan megallapithaté akciok, amelyek &ltal a b(in6zék jelt
adnanak magukrél, mint az amerikai realista film mirhan (j6l-
lehet, tovébbra is nagy sikerrel készulnek az ilyen jellegd fil-
mek, mint példaul A keresztapa [Godfather]). Nincs mar magikus
kézpont sem, ahonnan mindentvé hipnotikus akciék sugaro-
z6dnéanak ki, mintLang kétels6 Mabuséjében. Lang fejl6déséte
téren nem kell kétségbe vonni: a Dr. Mabuse végrendelete mar
nem titkos akciok produkcidja, hanem inkabb a reprodukcié
monopdliuma hozza létre. A titkos hatalom elvalaszthatatlan a
kovetkezményeit6l és segédeszkozeitl, médiumaitdl, radioi-
tol, televizigitol, mikrofonjaitél: mar csak ,,képek és hangok
mechanikus reprodukcidja” altal miikédik.15Ez az Gj kép 6t6-
dik vonaésa, ez ad ihletet a haboru utani amerikai filmmdavé-
szetnek. Lumetnél az dsszeeskiivés nem mas, mint a lehallga-
t6, a figyel6 és az ad6 rendszer Az Anderson-szalagokban (The
Anderson Tapes); a Hal6zat (Network) ugyancsak megkettézi a
varost mindenféle adasokkal és lehallgatdsokkal, amiket maga

14Ennek a témanak a fontossagarol lasd Paul Rosenberg: Le romantismeanglais.
Ed. Larousse.

15L4sd Pascal Kané: Mabuse et le pouvoir. Cahiers du Cinéma. 1980. marcius.
309. szam.
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avaros hoz létre, mig a New York hercege (Prince of New York)
az egész varost magnoszalagra rogziti. Altman Nashville-)e pe-
dig egészében ragadja meg ezt a m(iveletet, amely a véarost an-
nak optikai, vizudlis és pszichikai kliséivel kett6zi meg kivil
és belul.

Ez az Gj kép ot lathato jellegzetessége: a diszperz szituacid, a
gyenge kapcsolatok, a kéborlasforma, a klisék tudatossa valasa, az
Osszeeskiivés leleplezése. Ez egyszerre az akcié-kép és az ameri-
kai dlom valsaga. Mindenitt a szenzomotoros séma m(ikodé-
képességének megkérddjelezésével talalkozunk; az Actor's Stua-
di6 pedig szigoru kritika céltablajava valik, mikozben fejlédik
és belsd konfliktusok feszitik. De hogyan képes a film leleplez-
ni a klisék sotét szervezetét, mikdzben ugyanolyan mértékben
vesz részt létrehozasukban és terjesztésiikben, mint a magazi-
nok és a televizié? Talan azok a specialis korilmények, melyek
kozott 1étrehozza és reprodukalja a kliséket, lehetévé teszik bi-
zonyos alkoték szamara, hogy olyan kritikai reflexiéhoz jussa-
nak el, amelyhez méashol nem jutnanak. A filmipar szervezete
olyan, hogy barmilyen erds legyen is az ellenérzés, az alkoténak
legaldbb egy kevés ideje mindig van, hogy egy visszaforditha-
tatlan dolgot, kdvessen el". Van esélye arra, hogy legalabb egy
Képet kihozzon az 6sszes klisébdl, és azt ellentik forditsa. Fel-
téve persze, ha van olyan esztétikai és politikai programja,
amely képes pozitiv vallalkozassa 6sszeallni. Marpedig épp itt
vannak az amerikai film korlatai. Esztétikai, s6t politikai kvali-
tasai csak nagyon korlatozott kritikai erével rendelkeznek, és
ezaltal sokkal kevéshé ,,veszélyesek"”, mint ha egy pozitiv al-
kotdé program részei volnanak. Ekkor vagy gyenge lesz a kriti-
ka, és csak az eszk6zok és intézmények hibas hasznalatat lep-
lezi le, igyekezvén megérizni az amerikai adlom maradékat,
ahogy Lumetnél latjuk; vagy tovabb megy ugyan, de Uresben
forog és csikorogni kezd, mint Altmannai, s megelégszik azzal,
hogy parodizalja a klisét, ahelyett hogy Uj képet alkotna. Law-
rence mar megmondta a festészettel kapcsolatban: a klisékkel
szembeni duh nem vezet sehov4, ameddig megelégszik a pa-
rédiaval; az eltorzitott, megcsonkitott, lerombolt klisé gyorsan
feltdmad poraibdl.16 Tulajdonképpen az, ami az amerikai film

16D. H. Lawrence: Erés et les chiens. Bourgois, 253-257. o
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elénye volt, hogy tudniillik mentes volt minden fojtogat6 ha-
gyomanytél, most ellene fordul. Az akcié-képnek ez a miivé-
szete ugyanis hagyomanyt teremtett, amely hagyoméanytél a
legtobb esetben mar csak negativ médon tud megszabadulni.
Ennek a filmnek a nagy m(ifajai - a tarsadalmi-lélektani film, a
western, a film noir, a musical - 6sszeomlanak, de azért meg-
tartjak tres keretiuiket. A jelentds alkoték szdmara az emigracio
irdnya tehat - nem csupan a mccarthyzmus miatt - megvalto-
zott. Eurépéaban tényleg tobb szabadsag volt ebben a tekintet-
ben; igy elészor Olaszorszagban kovetkezett be az akcio-kép
nagy valsaga. A kronolégia nagyjabol igy néz ki: Olaszorszag-
ban 1948, Franciaorszagban 1958, Németorszagban 1968 tajan.

Miért el6szor Olaszorszag, Francia- és Németorszag el6tt? Le-
hetséges, hogy lényegi, de filmen kivili oknal fogva. De Gaulle
nyomasara Franciaorszag a haborud utan torténelmileg és politi-
kailag teljes egészében a gy6ztesek oldalan akart allni: az Ellen-
allasnak tehat, még ha foldalatti volt is, olyan benyomast kellett
keltenie, mintha egy tokéletesen szervezett regularis hadsereg
osztaga lett volna; a franciak élete pedig, akarmilyen konfliktu-
sok és kétértelmiiségek hatotték is at, a gyézelem felé vezetd Gt.
Ezek a feltételek nem kedveztek a filmkép megujitasanak, amely
egy hagyomanyos akcid-kép keretein beltl maradt, egy sajatosan
francia ,alom" szolgalatdban. Ugyhogy a francia film csak vi-
szonylag késén tud szakitani a hagyomanyaival, mégpedig egy
reflexiv és intellektudlis kitér6é - az Gj hullam - segitségével. Egé-
szen mas volt a helyzet Olaszorszagban: Olaszorszag nyilvan
nem palyazhatott a gy6ztes szerepére; de szemben Németor-
széaggal egyrészt volt filmintézménye, amelyet viszonylag érin-
tetlentil hagyott a fasizmus, masrészt fel tudott mutatni egy
buvépatakszerd, illuzidktdl mentes ellenallast és népi életet
(szemben az elnyoméssal). Ennek megragadasahoz csupan egy
Ujfajta ,.elbeszélésre" volt szikség, amely képes volt megérteni
az ellipszist és a szervezetlenséget, mintha a filmnek nullarél
kellett volna kezdenie, megkérddjelezve az amerikai hagyo-
many minden vivmanyat. Az olaszoknak tehéat lehetett intui-
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tiv elképzeléstk a szulet6ben levé Gj képrél. Ezzel persze nem
adunk semmiféle magyarazatot Rossellini elsé filmjeinek zse-
nialitdsara. De legalabb megértjuk bizonyos amerikai kritiku-
sok reakciojat, akik mindebben egy legy&zott orszag tulzott el-
bizakodottsagat lattak, gy(iloletes zsarolast, hogy megszégye-
nitsék a gy6zteseket.17 Pedig éppen hogy Olaszorszagnak ez a
nagyon sajatos helyzete tette lehetévé a neorealizmus vallalko-
z4sat.

A neorealizmus dolgozta ki a korabban emlitett 6t jellegze-
tességet. A haborut kovet6 helyzetben Rossellini méar a Réma,
nyilt varosban (Roma citta aperta), de leginkabb a Paisdban egy
szétszort, hézagos valésagot fedez fel, amely téredékes, szét-
darabolt talalkozasok sorozata, és amely megkérdGjelezi az
akcio-kép SAS forméajat. De Sicat inkabb a habor( utani gazda-
sagi helyzet ihleti meg, és készteti 6t az ASA forma széttorésé-
hez: nincs mar olyan vektor vagy univerzumvonal, amely
meghosszabbitana és dsszeillesztené az eseményeket a Bicik-
litolvajokban (Ladri di biciclette); az es6 mindig megszakithatja
vagy elterelheti a véletlenszer( kutatast és a férfi és a gyerek
bolyongésat. Az olasz es6 a holtid6 és a lehetséges megszaki-
tas jelévé valik. A biciklilopas vagy az Umberto D. jelentéktelen
eseményei is még életbe vagoé jelentséggel birnak a f6hdsok
szamara. Viszont Fellini Bikaborjakja (I vitelloni) mar nemcsak
az események jelentéktelenségérél tantskodik, hanem egy-
masra kovetkezésiik bizonytalansagaroél is, és arrél, hogy eb-
ben az Ujbolyongés formaban nem azokhoz tartoznak, akik el-
szenvedik 6ket. A lerombolt vagy Gjjaépulés alatt allé varo-
sokban a neorealizmus elterjeszti a lebeg6 tereket, a varosok
rékos, jellegét vesztett szovetét, a hatarozatlan teriileteket, ame-
lyek szemben allnak a régi realizmus meghatarozott tereivel.18
Ami pedig felkeril a horizontra, ami kiforméalédik ebben a vi-

17L4sd R. S. Warshow tamadé cikkét. In Le néo-réalisme italien. Etudes cinéma-
tographiques, 140-142. o. Amerika bizonyos tajain mindig is lesz valami el-
lenérzésaz olasz neorealizmussal szemben,amely voltolyan bator, hogy be-
vezessen egy masfajta filmkoncepci6t. Ingrid Bergman botranyaban is sze-
repet jatszik ez a szempont: miutdn Amerika fogadott lanyaként nemcsak
csaladjat hagyja el Rosselliniért, de a gy6ztesek mozijat is.

8Lasd a Cinématographe két szamat a neorealizmusrél, 1978. december. 42.
szam és 1979. januar. 43. szam, kulonésen Sylvie Trosa és Michel Devillers
cikkét.
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lagban, ami megjelenik egy harmadik momentumban, az nem
a nyers valdsag, hanem annak a mésa, a klisék uralma mind
beltl, mind kivul, az emberek fejében és szivében éppugy,
mint ahogy a tér egészében. A Paisaban talan nem volt benne
Amerika és Olaszorszag taladlkozasanak dsszes lehetséges kli-
séje? Az Utazas Italidban (Viaggio in Italia) Rossellini az olasz-
sag kliséit katalogizalja, ahogy azt a sétalé polgar latja: vulkan,
muzeumi szobrok, keresztények szentélyei... A Rovere tabor-
nokban (Il generale Della Rovere) pedig a héscsinalas kliséjét
hlzza el6. Sajatos mdédon éppen Fellini az, aki elsé filmjeit a
kils6 és belsé klisék gyartasanak, felderitésének és terjesztése-
nek szenteli: a Fehér sejk fotéregénye, az Egy hazassagkozvetitd
iroda (Un'agenzia matrimoniale) fényképnyomozasa, az éjsza-
kai mulaték, a zenetermek és cirkuszok, azutan az 6sszes vi-
gasztalé és kétségbeejtd refrén. Fol kellett-e idézni a nagy
Osszeeskuvést, amely mindezt a nyomort szervezte, és amely-
re Olaszorszagnak kész neve volt: Maffia? Francesco Rosi meg-
rajzolta az arc nélkuli bandita portréjat a Salvatore Giulianéban,
Ggy, hogy a torténetet olyan el6re gyartott szerepek alapjan al-
litotta 6ssze, amelyeket egy meghatarozhatatlan hatalom jelolt
ki, mely hatalmat csupén a tetteib&l lehetett megismerni.

A neorealizmusnak pontos technikai képe volt azokrél a ne-
hézségekrdl, amelyekbe beletutkdzott, és az eszkozokrél, ame-
lyeket feltalalt; és ugyanolyan biztos 6sztonds tudéssal rendel-
kezett a szlilet6ben 1év6 képrél. A francia Uj hulldm inkabb va-
lamiféle intellektudlis, reflexiv tudaton keresztul volt képes
elvégezni, tovabb vinni ezt a valtoztatast. A kéborlasforma itt
szabadul meg azoktél a tér-id6 koordinataktél, amelyek még
megmaradtak a régi tarsadalmi realizmusbél, és kel 6nall6o
életre egy Uj tarsadalom, Gj tiszta jelen kifejez6déseként: a Pa-
rizs-vidék, vidék-Parizs Gtvonal Chabrolnal (A szép Serge [Le
beau Serge], Unokafivérek [Les cousins]); az analitikussa valt
bolyongéasok a lélek elemzésének eszkdzeiként Rohmemél (az
Erkolcsi példazatok sorozat) és Truffaut-nal (Huszévesek szerelme
[L'amour & vingt ans], Lopott csokok [Baisés volés], Csaladifészek
[Domicile conjugal] trilégia); a nyomozoéséta Rivette-nél (Pa-
rizs amiénk [Paris nous appartient]); a szokéssétak Truffaut-nal
(L6j a zongoristara [Tirez sur le pianiste]) és f6leg Godard-nal
(Kifulladasig [A bout de souffle], Bolond Pierrot [Pierrot le fou]).
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Itt szliletik meg egy kedves, megindité szerepl6tipus, azoké a
h6soké, akiket csak alig érintenek meg a vellik torténé esemé-
nyek, legyen sz6 akar arulasroél, halalrél, és olyan eseményeket
élnek meg vagy idéznek el6, amelyek ugyanolyan rosszul il-
leszkednek egyméashoz, mint azok a lebegd terek, amelyeket
bejarnak. Rivette filmjének cimére Péguy sanzonformuléja,
mondata visszhangozza a véalaszt: ,,Parizs senkié sem". Rivette
Oriilt szerelemjében (L'amour fou) pedig a viselkedésmodok at-
adjak helytket a védé testtartasoknak, a robbané tetteknek,
amelyek megtorik a szerepl6k akcidit csakligy, mint az altaluk
prébalt darab folyamatat. A szenzomotoros kapcsolatok sza-
kadnak meg ebben az Uj képtipusban, egy egész szenzomo-
toros folyamat, amely az akcié-kép lényegét jelentette. Nem-
csak a Bolond Pierrot hires jelenete tartozik ide ,,nem tudom,
mit csinaljak", ahol a kéborlas észrevétlenul elénekelt, eltan-
colt kélteménnyé valik; hanem egy alig jel6lt egész szenzo-
motoros zavarsorozatrél van sz, félresikeriilt mozdulatokrol,
a perspektivak enyhe ferdulésérél, az id6 lelassulasarol, a gesz-
tusok valtakozasarol (Godard Csendérokje [Les carabiniers], L6j
azongoristara, Parizs a miénk)}9 A hamissag az Uj realizmus jele
lesz, szemben a régi valdsag latszataval, igazsagéaval. Az ugyet-
len kézitusak, a rosszul iranyzott 6kdlcsapasok és 16vések, az
akcid és abeszéd faziscslszasa az amerikai realizmus tal toké-
letes péarbajait helyettesitik. Eustache mondatja szerepl&ivel
A mama és a kurvaban (La maman et la putain): ,,Minél inkabb
hamisnak tliniink igy, annal tovabb jutunk, a hamis odaatvan."

A hamissag ereje altal minden kép klisévé valik, vagy azért,
mert meglatszik az Ggyetlensége, vagy azért, mert leleplezé-
dik a latszattokéletesség. A Csend6rok Ugyetlen gesztusainak
parhuzamai azok a képeslapok, amelyeket a hdborubdl hoz-
nak vissza. A kulsé, optikai és hangi klisék parhuzamai a bel-
s6, lelki klisék. Talan az Gj német filmben bomlik ki leginkdbb
ez az elem: Daniel Schmid feltalélja a lassusagot, amely lehet6-
vé teszi a szerepl6k megkett6z6dését, mintha ott volnanak
amellett, amit mondanak és tesznek, és a klilsé klisék kozul ki-

19Claude Ollier: Souvenirs écran. 58. 0. Robbe-GriUethangstlyoztaazta részle-
tet, amely ,,félremegy”, amelyeta valdsag jeleként értelmezettszemben are-
alizmussal, vagy az igazsagot szemben a verizmussal: Pour un nouveau
romén. Ed. de Minuit, 140. o.
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vélasztandk azt, amelyiket beltlrél és kivulrél testesitenek
meg (mar a Paloméaban, de f6leg az Angyalok arnydban [Schat-
ten dér Engel], ahol ,,a zsid6 lehetne a fasiszta, a kurva pedig a
strici..." egy olyan kéartyajatékban, ahol minden jatékos énma-
ga egy kértya, mégpedig olyan kértya, amellyel masvalaki jat-
szik)20. Ha ez igy van, hogyan ne higgylink egy megfoghatat-
lan egyetemes 0sszeeskilvésben, altalanos leigdzasban, amely
kiterjed a lebeg6 tér minden egyes részletére, és mindenitt a
halalt terjeszti? Godard-nal A kis katona (Le petit soldat), a Bo-
lond Pierrot, a Made in USA, a Weekend a végsé ellenallas parti-
zanjaval kulénb6z6 moédon egy kibogozhatatlan 6sszeesku-
vésrél szélnak. Rivette pedig a Parizs a miénktdl kezdve Az apa-
can (La religieuse) keresztiil egész az Eszaki hidig (Le pont du
Nord) folyamatosan idézi fel a vilagrasz6lé Osszeeskiivést,
amely kiosztja a szerepeket és a helyzeteket, mint valamely
rosszindulatu ,,ki nevet a végén?" jatékban.

De ha minden csak klisé és 6sszeeskUlivés, akkor nincs mas
megoldas, mint a parédia és a megvetés, amint azt Altman és
Chabrol szemére vetették. Mire gondoltak ezzel szemben a
neorealistak, amikor az Gj kép megszuletéséhez sziikséges sze-
retetrél beszéltek? A film egyaltalan nem ragaszkodott a nega-
tiv vagy parodisztikus kritikdhoz, hanem elinditotta a legma-
gasabb rend( reflexiot, és folyamatosan elmélyitette és fejlesz-
tette azt. Godard-nal megtalaljuk e problémanak a kifejezé
formait: ha a képek belsé és kulsé klisékké valtak, miként
bontsuk ki a klisékbdl a Képet, ,,csupan egyetlenegy képet",
egyetlen fuggetlen szellemi képet? A klisék egészébdl kell ki-
hozni egy képet... Milyen politikaval és miféle kovetkezmé-
nyekkel? Milyen az a kép, amelyik nem klisé? Hol végzédik a
klisé, és hol kezdddik a kép? A kérdésre pontosan nem lehet
azonnal felelni, mert a fenti jellemz6k halmaza nem azonos a
keresett ij mentalis képpel. Az 6t jellemz6 egy kilsé burkot al-
kot (beleértve a fizikai és lelki kliséket is), szuikséges kuilsg fel-

20 Lasd Dossier: Déniel Schmid. Ed. L'Age d'Homme. 78-86. 0. (amit Schmid
»papirmasé kliséknek" nevez). De Schmid tékéletesen tisztaban van azzal,
mekkora veszéllyeljaraz, ha afilmnek csak a parédiaszerep marad (78.0.): a
klisék csak azért terjednek, hogy kij6jjon bel6liik valami. Az Angyalok arnya-
ban két alak jon ki a klisékbél, amelyek kivilrél és belilr6l megtamadjak
Gket, a zsid6 és a kurva, mert meg tudtak 6rizni ,,félelemérzetiiket".
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tételek, de nem hozzéak létre a képet, bar el6feltételei annak.
Ebben itélhet6 meg igazan a Hitchcockhoz val6 hasonlésag és
a téle valé kuldnbség. Az Gj hullamot joggal nevezhetjik in-
kabb ,,hitchcocko-marxistanak", mint,,hitchcocko-hawksinak".
Hitchcockhoz hasonléan el akart jutni a mentalis képekhez és
a gondolatformékhoz (harmassag). De mig Hitchcock egyfajta
kiegészitd elemet latott ebben, amely meghosszabbitja és kitel-
jesiti a ,,percepcié-akcié-affekcié" hagyomanyos rendszerét,
az Uj hullam benne olyan igényt fedezett fel, amely elégséges
volt ahhoz, hogy megsemmisitse az egész rendszert, hogy el-
Vvagja a percepciét a motoros meghosszabbitasatol, az akciot
attol a szaltol, amely 6sszekototte a szituacidval, az affekciot a
szerepl6khoz valé kotédéstél, illetve kapcesolatatol. Az Gj kép
tehat nem a film beteljesedése, hanem mutacié. Vagyis azt kel-
lett akarni, amit Hitchcock allandéan visszautasitott. Arra volt
szlkség, hogy a mentalis kép ne csupén viszonylatok halmaza
legyen, hanem Uj szubsztanciat hozzon létre. Arra volt szik-
ség, hogy valéban gondolatta és gondolkodéva valjon, még ha
ennek érdekében ,,bonyolultabbnak™" kellettis lennie. Ennek két
feltétele volt. Egyrészt az akcié-kép, a percepcié-kép és az af-
fekcio-kép valsaganak kirobbantasa, ami egyet jelentett azzal,
hogy mindenutt fel kellett fedezni a ,,kliséket". Masrészt azon-
ban ez a valsdg 6nmagaban nem elégséges, csupan a negativ
feltétele az Gj gondolkod6 kép megjelenésének, még ha ezt a
mozgason tul kellett is keresni.
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GLOSSZARIUM

MOZGAS-KEP: valtoz6 decentralt elemek egyittese, amelyek egy-
masra hatnak és reagalnak.

KEPKOZEPPONT: egy bejévé és egy végrehajtott mozgas, egy akcié
és egy reakcié koztikulonbség (intervallum).

PERCEPCIO-KEP: olyan elemek dsszessége, amelyek egy kézéppont-
ra hatnak, és hozza képest varialédnak.

AKCIO-KEP: a kbzéppont reakcidja a halmazra.

AFFEKCIO-KEP: az, ami kitélti az akcié és a reakci6 kozti rést, felfog-
jaakuls6 akciot és belul reagal ra.

PERCEPCIO-KEP (a dolog)

Dicent-jel: Peirce altal krealt fogalom, amely altalaban a kijelentés jelé-
nek felel meg. Itt a ,,szabad figgd beszéddel" kapcsolatban hasz-
néaljuk (Pasolini). Ez egy percepcié egy masik percepciéban. Ez a
szilard, geometrikus és fizikai percepcié statusa.

Reuma: nem szabad ¢sszekeverniPeirce ,radmajaval” (sz6). Ezannak a
dolognak az észlelése, ami keresztiilmegy vagy atfolyik a képen.
Maganak az észlelésnek a cseppfolyos statusa.

Gram (engram vagy fotogram): nem keverendd 6ssze a fotdval. A per-
cepcié-kép genetikus eleme, mintilyen elvalaszthatatlan bizonyos
dinamizmusoktdl (kimerevités, vibracio, villogas, hurok, ismétlés,
gyorsulds, lassulds stb.). A molekularis észlelés gaznem allapota.
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AFFEKCIO-KEP (a min6ség vagy az er6)

lkon: Peirce arra hasznalja, hogy meghatarozzon egy olyan jelet, amely
belsé tulajdonsagok révén utal a targyara (hasonlésag). Itt egy ar-
con kifejezett vagy egy arcnak megfelel6 affektustjelélunk vele.

Quali-jel (vagy potis-jel): Peirce fogalma, amely egy minéségként felfo-
gottjelre vonatkozik. Itt olyan affektustjelliink vele, amely egy le-
beg6térben fejez6dik ki vagy jelenik meg. A lebegé tér vagy kitiritett
tér, vagy olyan, amely részeinek kapcsolédasa nem régzitett.

Dividudlis: ami se nem oszthatatlan, se nem oszthaté, hanem gy osz-
lik részekre (vagy all 6ssze), hogy kézben természetét megvaltoz-
tatja. Ez az egység statusa, vagyis azé, ami egy kifejezésben ki van
fejezve.

OSZTON-KEP (az energia)

Szimptéma: azokat a mindségeket vagy eréket jelenti, amelyeket egy
(6szténok altal meghatarozott) Gsvildgravonatkoztatunk.

Fétis: az 6szton altal egy valésagos miliébél kiszakitott darab, amely
megfelel az 6svilagnak.

AKCIO-KEP (az er6 vagy a tett)

Syn-jel (vagy a mindent &tfogd): megfelel Peirce ,,syn-jel” fogalméanak.
Mindségek és erék egylittese, amelyek bizonyos tényéallasban aktu-
alizalédnak, és ettél fogva valésagos miliét alkotnak valamely koz-
pontkdril, illetve szituaciotegy szubjektum viszonylataban: spiral.

Binéma: a parbaj minden formaja, amely egy vagy tébb szubjektum
akciojat alkotja a valésagos miliében.

Lenyomat: a szituacio és az akcid belsé kapcsolata.

Index: Peirce-nél annak a jelnek a neve, amely valésagos kapcsolat al-
tal utal a targyara. Itt egy olyan kapcsolat jellésére hasznaljuk,
amely egy akcié (vagy egy akci6é hatdsa) és egy szituacié kozott
van, amely nem adott, csak kikovetkeztethetd, vagy kétértelm és
visszafordithaté. Ebben az értelemben megkulénbéztetink hidny-
indexet és kétértelm(iségindexet: ez az ellipszis két jelentése.

Vektor (vagy univerzumvonal): megtért vonal, amely egyes pontokat
vagy kitlintetett pillanatokat egyesit intenzitdsuk cstcsan. A vek-
tortér killonbozik az atéleld tértél.
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ATALAKULAS-KEP (a reflexi6)

Alakzat: olyan jel, amely ahelyett, hogy targyéra utalna, egy masikat
titkréz (szcenografikus vagy plasztikai kép); vagy sajat targyat tikrozi,
de megforditva (megforditott kép); vagy kézvetleniil tiikrozi a tar-
gyat (diszkurziv kép).

MENTALIS KEP (aviszony)

felzés: természetes viszonyokat jeldl, vagyis azokat a szempontokat,
amelyekbélaképek bizonyos szokdshoz kapcsolédnak, amely egyik
képb6l atmegy a masikba. Ajeltorlésa természetes viszonyaibol ki-
szakitott képet jelol.

Szimb6lum: Peirce-nél annak a jelnek a neve, amely egy torvény altal
utal targyara. Itt az elvont viszonyok hordozéjanak jelglésére hasz-
néljuk, tehat a természetes viszonyaiktél figgetlen fogalmak 6ssze-
hasonlitasara.

Op-jel és son-jel: tiszta optikai és hangi kép, amely megszakitja a
szenzomotoros kapcsolatokat, kilép a viszonylatokbdl, és mar nem
fejezhet6 ki amozgas kategoridival, hanem egyenesen az idére nyi-
lik meg.
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A KOTETBEN SZEREPLO FILMEK
JEGYZEKE1

Aerograd - (Alekszandr Petrovics Dovzsenko, 1935) 56

Agatha et les lectures illimitées - (Marguerite Duras, 1981) 164

Aguirre, Isten haragja - Aguirre, dér Zom Gottes (Werner Herzoe,
1972) 242 8

Az augusztusi sapadt Hold meséi- lasd Ugetsu térténete

Aki megélte Liberty Valance-t - The Man Who Shot Liberty Valance
(John Ford, 1962) 197,205-206

Alakok egy tajképen - Figures in a Landscape (Joseph Losey, 1970) 187

Alice a varosokban - Alice in den Stadten (Wim Wenders, 1973) 35

Allat az emberben - Labéte humaine (Jean Renoir, 1938) 180

Amerika, Amerika - America, America (Elia Kazan, 1963) 209,212

Amerika héskora - l&sdEgy nemzet sziiletése

Az amerikai barat - Dér amerikanische Freund (Wim Wenders 1977)

An~ jjl'an Saga - The Saga of Anatahan (Josepg von Stemberg, 1953)

Az Anderson-szalagok - The Anderson Tapes (Sidney Lumet, 1971) 273

Angyalok arnya - Schatten dér Engel (Daniel Schmid, 1976) 279

Animal Crackers - (Victor Heerman, 1930) 260

Az anya- Maty (V. I. Pudovkin, 1926) 55

Az apéca - Lareligieuse (Jacques Rivette, 1967) 279

Az apokalipszis négy lovasa - The Four Horsemen of the Apocalypse
(Vincente Minelli, 1961) 160

Az ar-La torrent (Marcel L'Herbier, 1917) 108

Aranykor - L'age d'or (Luis Bunuel, 1930) 169-170,175

Aranylaz - Gold Rush (Charles Chaplin, 1925) 225

Aranypolgar - Citizen Kané (Orsén Welles, 1941) 40

Arcok - Faces (John Cassavetes, 1968) 163

Arnyéklovas - Kagemusha (Kuroszava Akira, 1980) 247,250

1Néhany filmnek nincs (még) magyar cime, illetve idegen nyelvi cimmel
hasznalatos a hazai szakirodalomban. Ezek eredeti cimiikkel szerepelnek a
jegyzékben.
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Arnyékok - Schatten (Arthur Robinson, 1923) 151

Az artatlan - L'innocente (Luchino Visconti, 1976) 179
Arzenal - Arzendl (Alekszandr Petrovics Dovzsenko, 1929) 56
Aszfaltdzsungel - AsphaltJungle (John Huston, 1950) 194
Atalante - L'Atalante (Jean Vigo, 1934) 61,110

Baby D6li - (Elia Kazan, 1956) 209,212

Battling Butler - (Buster Keaton, 1926) 230

A bestg6 - The Informer (John Ford, 1935) 198

Biciklitolvajok - Ladri di biciclette (Vittorio de Sica, 1948) 276

Bikaborjak - 1vitelloni (Federico Fellini, 1953) 276

The Blacksmith - (Buster Keaton [Malec-sorozat], 1923) 233

Bohémvér - A Woman of Paris (Charles Chaplin, 1923) 213-215

A Bois de Boulogne holgyei - Les dames du Bois de Boulogne (Rébert
Bresson, 1945) 155

Boldogsag - Le bonheur (Agnes Varda, 1965) 159-160

Boleyn Anna - (Emst Lubitsch, 1920) 217

Bolond Pierrot - Pierrot lefou (Jean-Luc Godard, 1966) 277-279

Botrany a turfon - A Day at the Races (Marx fivérek, 1937) 260

Break up - (Marco Ferreri, 1969 [az Uomo dei cinque palloni 71965/
epizédfilm végleges valtozata]) 173

Branoé vandorlasai - Stroszek (Wemer Herzog, 1977) 243

A burzsoazia diszkrét baja - Le charme discret de la bourgeoisie (Luis
Bunuel, 1972) 170,178

Cat People - (Jacques Toumeur, 1942) 152

Central Region - (Michael Snow, 1971) 117,164

Chaplin, a katona - Shoulder Arms (Charles Chaplin, 1918) 226
Chaplin, a rendér - Charlie Policeman (Charles Chaplin, 1916) 228
Ciao maschio! - (Marco Ferreri, 1978) 173

Cirkusz - The Circus (Charles Chaplin, 1928) 204

Csaladi fészek - Domicile conjugal (Francois Truffaut, 1970) 277

Csaladi 6sszeeskuvés - Family Plot (Alfréd Hitchcock, 1976) 267

Csend - Tystnaden (Ingmar Bergman, 1963) 142

Csendérok - Les carabiniers (Jean-Luc Godard, 1963) 278

Csikamacu torténete, avagy a keresztre feszitett szerelmesek -
Chikamatsu monogatari (Mizogucsi Kendzsi, 1954) 252,256

A csond és a s6tétség orszaga - Land des Schweingens und dér
Dunkelheit (Wemer Herzog, 1970-71) 243-244

Derszu Uzala - (Kuroszava Akira, 1975) 251



A diktator - The Great Dictator (Charles Chaplin, 1940) 227-228

Diszn66l - Porcile (Pier Paolo Pasolini, 1969) 169

Dodeskaden - (Kuroszava Akira, 1970) 256

Don Giovanni - (Joseph Losey, 1979) 184,187-188

Drakulaszeretdi- The Brides ofDracula (Terence Fisher, 1960) 152,173

Dr. Caligari - Das Kabineti des B Caligari (R6bert Wiene, 1920) 72

Dr. Mabuse, a jatékos - Dr. Mabuse dér Spieler (Fritz Lang, 1922 98)

Dr. Mabuse végrendelete - Das Testament des Dr. Mabuse (Fritz Lanii
1933) 205,273

Dundee 6rnagy - Major Dundee (Sam Packinpah, 1964) 222

Diborgé élet- The Crowd (King Vidor, 1928) 35,193

Dzsingisz kan utéda - lasd Vihar Azsia felett
Easy Rider (dmvaltozat: Szelid motorosok) - (Dennis Hopper, 1969)

Edent6l keletre - East ofEden (Elia Kazan, 1954) 210

Az ég atiétek - Leciel estavous (Jean Grémillon, 1943) 109

Eg és fold k6zo6tt - Temgoku tojigoku (Kuroszava Akira, 1963) 248
Egy amerikai romanc - An American Roméancé (King Vidor, 1944) 193
Egy asszony szerelme - L'amour d'unefémmé (Jean Grémillon, 1954) 109
E§y~v kUenc naPia ~ Gyevjaty gynej odnovo goda (Mihail Romm, 1961)

Egy falusi plébanos napldja - Lejoumal d'un curé de campavne (Robert
Bresson, 1951) 147,153

Egy halalraitélt megszokott - Un condamnéa mort s'est échappé (Robert
Bresson, 1956) 156

Egy hazassagko6zvetité iroda - Un'agenzia matrinoniale (Federico
Fellini, 1953 - epiz6dfilm) 277

Egy kinai bukméker meggyilkoldsa - The Killing of a Chinese Bookie
(John Cassavetes, 1976) 163,270

ESy ~raly New Yorkban - A Kingin New York (Charles Chaplin, 1957)

Egy nemzet sziiletése (cimvaltozat: Amerika héskora) - The Birth ofa
Nation (David Wark Griffith, 1915) 46,126

Egy”~yar Ménikaval - Sommaren med Ménika (Ingmar Bergman, 1952)

Egy szobaldny napléja - Lejoumal d'une fémmé de chambre (Luis
Bunuel, 1963) 173

Egyszobaldny napléja - The Diary ofa Chambermaid (Jean Renoir, 1946)

Egy tokéletes par - A Perfect Couple (Rébert Altman, 1978) 272
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Egy vilagos napon 6rokre lathatsz-Ona Clear Day You Can See Forever
(Vincete Minelli, 1970) 160

Ejszakam Maudnal - Ma nuit chez Maud (Eric Rohmer, 1969) 157

Az elatkozottak - The Damned (Joseph Losey, 1961) 187-188

Elblvolve - Spellbound (Alfréd Hitchcock, 1945) 22

El Dorado - (Howard Hawks, 1966) 219-220

Eldorado - El Dorado (Marcel L'Herbier, 1922) 59,68,101

Az elhagyottak - Losolvidados (Luis Bunuel, 1950) 169

Elni - Ikiru (Kuroszava Akira, 1952) 251

Ember felvevégéppel - Cselovek sz kinoapparatom (Dziga Vertov, 1929)
58,114

Enoch Arden - (David Work Griffith, 1915) 46,122

Az erdén tal - Beyond the Forest (King Vidor, 1949) 181

Erik a gyimadlcs - The Grapes of Wrath (John Ford, 1940) 207

Eskuvé - A Wedding (Rébert Altman, 1978) 270

Es6 - Regen (Joris Ivens, 1929) 149

Eszak-északnyugat- North by Northwest (Alfréd Hitchcock, 1959) 34,
262,265

Eszaki hid - Lepont du Nord (Jacques Rivette, 1980) 279

Eurdpa 51 - Eur6pa '51 (Roberto Rossellini, 1952) 163

Eva - Eve (Joseph Losey, 1962) 187

Fanny és Alexander - Fanny och Alexander (Ingmar Bergman, 1982)
143

Faradk orszaga-Land ofthe Pharaohs (Howard Hawks, 1955) 201,220

The Fatal Glass of Beer - (W. C. Fields, 1933) 205

Faust - (Friedrich Wilhelm Mumau, 1926) 33,38,72,76,127

Fehér kutya - White Dog (Samuel Fuller, 1963) 209

Fehér sejk - Lo sceicco bianco (Federico Fellini, 1952) 100,277

Felhékarcold szerelem - Safety Last (Harold Lloyd, 1923) 225

A félkegyelm - Hakuchi (Kuroszava Akira, 1951) 250

Férfiszenvedély - hst Weekend (Billy Wilder, 1945) 194

A fiatal Lincoln - Young Mr. Lincoln (John Ford, 1939) 199

Fiesta - The Sun Alsd Rises (Henry King, 1957) 181

Film - (Alan Schneider, 1965) 93

Finis terrae - (Jean Epstein, 1929) 109

Fitzcarraldo - (Werner Herzog, 1982) 242

Foglalkozasa: riporter - Profession: reporter (Michelangelo Antonioni,
1975)161

Forgészél - Notorius (Alfréd Hitchcock, 1946) 264,266

Féld - Zemlja (Alekszandr Petrovics Dovzsenko, 1930) 56

AFold egyhatoda - Sesztaja csaszty mira (Dziga Vertov, 1926) 114
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Frankenstein - (James Whale, 1931) 74
Frankenstein menyasszonya - The Bride ofFrankenstein (James Whale,
1935) 74-75

Generalis - The General (Buster Keaton, 1927) 230,233

Georgia baratai - Four Friends (Arthur Penn, 1981) 208

Gépi balett - Ballet mécanique (Fémand Lager, 1924) 62

Gertrud - (Cari Theodor Dreyer, 1964) 41,146,156

Gigi- (Vincente Minelli, 1958) 160

Gioni névérek - Gion ni simai (Mizogucsi Kendzsi, 1936) 254

Glin Siin - The Sanghai Gesture (Joseph von Sternberg, 1941) 128,130,
155

Gléria - Gléria (Jogn Cassavetes, 1980) 163

Golem - (Paul Wegener, 1915) 74,776,127

Goémboc - Piska (Mihail Romm, 1934; hangos véltozat: 1935) 236

A gyanu arnyékaban - Shadow ofa Doubt (Alfréd Hitchcock, 1943) 21,
263-264,266

A gyilkos a 21-ben lakik - L'assassin habire au 21 (Henri-Georges
Clouzot, 1942) 124

Gyilkos arany - Greed (Erich von Stroheim, 1923) 169-172

Gyilkossag - The Massacre (David Wark Griffith, 1914) 46

Gyilkosséag telefonhivéasra - Diai M for Murder (Alfréd Hitchcock, 1954)
260,266

Halél a kertben - La muerte en estejardin (Luis Bunuel, 1956) 169

Ahallgatag ember - Hombre (Martin Ritt, 1966) 221

Halozat - NetWork (Sidney Lumet, 1976) 273

A harag napja - Dies irae (Cari Theodor Dreyer, 1943) 153

A harmadik ember - The Third Man (Carol Reed, 1949) 33

A 39 Iépcs6fok - The Thirty-nine Steps (Alfréd Hitchcock, 1935) 266

Harom korszak - Three Ages (B. Keaton - E. Cline, 1923) 201,231

Harryvel mindig baj van - The Trouble with Harry (Alfréd Hitchcock,
1956) 264

Hatos fogat - Stagecoach (John Ford, 1939) 195

Hatsé ablak - Rear Window (Alfréd Hitchcock, 1954) 21,266-267

Hétkoznapi fasizmus - Obiknovennijfasizm (Mihail Romm, 1965) 237

A hétszamuréaj - Shichinin no samurai (Kuroszava Akira, 1954) 247,
251

The High Sign - (Buster Keaton [a Malec-sorozat elsé darabja], 1920)
234

Homunculus - (Otté Rippert, 1916) 71
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Hossza az Ut hazaig - The Long Voyage Home 0ohn Ford, 1940) 235

Hova lettél, draga vélgyiink? - How Green WasMy Valley? (John Ford,
1941) 195

Huszévesek szerelme - L'amour avingt ans (Francois Truffaut, 1962 -
epizédfilm) 277

H(séges sziv - Coeurfidéle (Jean Epstein, 1923) 59,107

Az id6 sodraban - Im Laufdér Zeit (wim Wenders, 1976) 35

Az ige - Ordet (Cari Theodor Dreyer, 1954) 41,146,153,156

Images pour Debussy - (Jean Mitry, 1951) 108

Isten hozta! - Our Hospitality (Buster Keaton, 1923) 230

I Walked With a Zombie - (Jacques Tourneur, 1943) 152

| Was a Male War Bride - (Howard Hawks, 1949) 221

Jang Kwei Fei hercegné - Yokiki (Mizogucsi Kendzsi, 1955) 255

A jatékszabaly - Larégledu jeu (Jean Renoir, 1939) 61

Jean Taris - Taris, roi de I'eau 0Oean Vigo, 1931) 112

Jeanne d'Arc - Lapassion de Jeanne d'Arc (Cari Theodor Dreyer, 1928)
26,98,144,146

Jeanne d'Arc pere - LeprocésdeJeanned’Arc (Rébert Bresson, 1962) 147

Johnny Guitar - (Nicholas Ray, 1954) 182

J6 hazassag - Le beau mariage (Eric Rohmer, 1982) 157

Jolanda és a tolvaj - Yolanda and the Thief (Vincente Minelli, 1947) 160

A kaland - L'awentura (Michelangelo Antonioni, 1960) 161

A kal6z - The Pirate (Vincente Minelli, 1947) 160

Kanikulai délutan - Dog Day Afternoon ( Sidney Lumet, 1975) 271

Kaspar Hauser - (Wemer Herzog, 1974) 243-244

A kegyetlen asszony - L’'inhumaine (Marcel L'Herbier, 1923) 64

A Kék Angyal - Dér Blaue Engel 0oseph von Stemberg, 1930) 130,161,
171

Kékszakall nyolcadik felesége - Bluebeard's Eight Wife (Ernst Lubitsch,
1938) 215

Kelly kiralyné - Queen Kelly (Erich von Stroheim, 1928) 72,75,169-170,
173

A keresztapa - The Godfather (Francis Ford Coppola, 1972) 273

A kett§ egyutt lovagol - Two Rode Together 0Oohn Ford, 1961) 197

Kifulladasig - A bout de souffle Oean-Luc Godard, 1959) 277

Kigyodtojas - Ormensagg (Ingmar Bergman, 1977) 137

Kiralyok kiralya - King ofKings (Nicholas Ray, 1961) 181

A kisértethaz - One Week (Buster Keaton [Malec-sorozat], 1920) 232

A kis katona - Le petit soldat Oean-Luc Godard, 1960-62) 279

Kis nagy ember - Little Big Man (Arthur Penn, 1970) 222
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A kis 6lomkatona - La petite marchande d’allumettes (Jean Renoir, 1928)
61

Klein ar - Monsieur Klein (Joseph Losey, 1976)185-187

A kocsis - Wagonmaster (John Ford, 1950) 196,219

A komédia kiralya - King ofComedy (Martin Scorsese, 1982) 272

Konjunktara - Bodm! (Joseph Losey, 1968) 187

Konybrtelen id6-Time WithoutPity (Joseph Losey, 1957) 184-185,187

Kotél - Rope (Alfréd Hitchcock, 1948) 261

A kozvetité - The Go-Between (Joseph Losey, 1971) 184-185,187

A kiilonés Viktor ar - L'étrange M. Victor (Jean Grémillon, 1938) 65

Kvintett- Quintet (Rébert Altman, 1979) 270

Lancelot,a T6 lovagja- Lancelotdu Lac(Rébert Bresson, 1974) 147,153

Lenni vagy nem lenni- ToBeor N6t ToBe (Ernst Lubitsch, 1942) 215

Leopard kisasszony (cimvaltozat: N&stény tigris) - Bringing up Baby
(Howard Hawks, 1938) 221

Letért bimbék - Broken Blossoms (David Wark Griffith, 1919) 47,123
126

The Long, Long, Trailer- (Vincente Minelli, 1954) 160

Lopott cs6kok - Baisers volés (Francois Truffaut, 1968) 277

L6j a zongoristara - Tirez sur le pianiste (Francois Truffaut, 1960)
277-278

Lulu - lasd Pandora szelencéje

Macao - (Joseph von Stemberg, 1952) 129

Madam Dubarry - (Ernst Lubitsch, 1959) 217

Madarak - The Birds (Alfréd Hitchcock, 1963) 265-266

A madarijeszt6 - The Scarecmw (Buster Keaton [Malec-sorozat], 1921)
232

Made in USA-(Jean-Luc Godard, 1966) 279

Maldone - (Jean Grémillon, 1927) 59,109

A maéltai sélyom - The Maltese Falcon (John Huston, 1941) 218

A mama és a kurva - Lamaman et laputain (Jean Eustache, 1972) 278

Marokk6 - Marocco (Joseph von Sternberg, 1930) 152

Meggyénom - | Confess (Alfréd Hitchcock, 1952) 262

Megszakadt bdlcs6dal - Broken Lullaby (Ernst Lubitsch, 1933) 25,98

Megszallottsag - Ossessione (Luchino Visconti, 1943) 179

Megvetés - Le mépris (Jean-Luc Godard, 1965) 163

M. - Egy varos keresi a gyilkost - M. (Fritz Lang, 1931) 203,205

Menj Nyugatra! - Go West (Buster Keaton, 1925) 233

Metropolis - (Fritz Lang, 1926) 23,72,74-75
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A mezitlabas gr6fné -The Barefoot Contessa (Joseph L. Mankiewicz,
1954) 181

A meztelen sarkantyd —The Naked Spur (Anthony Mann, 1953) 222

A millié - Lemillién (René Clair, 1931) 61

Minden kétségen feliil - Beyond a Reasonable Doubt (Fitz Lang, 1956)
218

Mindennapi kenyeriink - Our Daily Bread (King Vidor, 1934) 193

Mindkettét szeretem - Design for Living (Ernst Lubitsch, 1933) 214

Moana - (Rébertl. Flaherty, 1924) 192

Modern id6k - Modern Times (Charles Chaplin, 1936) 224,228

Modesty Blaise - (Joseph Losey, 1966) 187

Monsieur Verdoux - (Charles Chaplin, 1947) 227-228

Momentum - (Jordan Belsén, 1969) 117

M6r vran - (Jean Epstein, 1931) 109

A moziérilt- The Cameraman (Buster Keaton, 1929) 230-231

A nagy alom - The Big Sleep (Howard Hawks, 1946) 218

A nagy égbolt- The Big Sky (Howard Hawks, 1952) 195,219-220

Nagyvarosi fények - City Lights (Charles Chaplin, 1931) 225-226

Nana - (Jean Renoir, 1926) 180

Nanuk, az eszkim6 - Nanookofthe North (RébertJ. Flaherty, 1922) 192

Napfogyatkozas - L'eclisse (Michelangelo Antonioni, 1962) 22,161

Napéleon - Nap6leon Bonaparte (Abel Gance, 1926) 66,68,70

A nap szerelmese - Vincentvan Gogh - Lustfor Life (Vincente Minelli,
1956)160

Nashville - (Rébert Altman, 1975) 270,272,274

Naészindulé - The Wedding March (Erich von Stroheim, 1926-28) 177

Naszut- The Honeymoon (Erich von Stroheim, 1926-28) 177

Navigator - Navigator (Buster Keaton, 1925) 230,232

Nazarin - (Luis Bunuel, 1958) 171

New York arnyai - Shadows (John Cassavetes, 1961) 163

New York dokkjai kézott - The Docks ofNew York (Joseph von Stern-
berg, 1928) 129

New York hercege - Prince ofNew York (Sidney Lumet, 1981) 274

Nibelungok - Nibelungen (Fritz Lang, 1924) 23,72,74,127

Nosferatu - (Friedrich Wilhelm Mumau, 1922) 76-77,127,151

Nosferatu, a vampir - Nosferatu, Phantom dér Nacht (Wemer Herzog,
1979) 243

Néstény tigris - lasd Leopard kisasszony

O'Hara élete - Saikaku ichidai onna (Mizogucsi Kendzsi, 1952) 256
Ok nélkil lazadé - Kebel Withouta Cause (Nicholas Ray, 1955) 182
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Oktober - Oktyabr (Szergej Mihajlovics Ejzenstejn, 1927) 53,55,239

Olykor egy nagy elképzelés - Sometimes a Great Notion (Paul
Newman, 1971) 24

O. markiné - La marquise d'O (Eric Rohmer, 1972) 106

Oszlopos Simeon - Simon dél desierto (Luis Bunuel, 1964) 169

Oldokl6 angyal - Elangel exterminador (Luis Bunuel, 1962) 169-171,178
Oriilt szerelem - L'amourfou (Jacques Rivette, 1968) 278
Oszi szonata - Hostsonaten (Ingmar Bergman, 1978) 136

Pacific 231 - (Jean Mitry, 1949) 108

Paisa - (Roberto Rossellini, 1946) 162,276-277

Paloma - (Déniel Schmid, 1974) 279

Pandora- PandoraundFlying Dutchman (AlbertLewin, 1951) 100,181

Pandora szelencéje (cimvaltozat: Lulu) - Die Buichse dér Pandora (Georg
Wilhelm Pabst, 1929) 72,125,171

Parbaj a napon - Duel in the Sun (King Vidor, 1947) 181

Parizs alszik - Paris qui dort (René Clair, 1923) 63,115

Parizs a miénk - Paris nous appartient (Jacques Rivette, 1958) 277-279

Patyomkin pancélos - Bronyenoszec Patyomkin (Szergej Mihajlovics
Ejzenstejn, 1925) 49,53,55,123,238-239

A pénz - L'argent (Rébert Bresson, 1983) 155

A pénz - L'argent (Marcel L'Herbier, 1928) 64,67

A per- The Trial (Orsén Welles, 1962) 33

Perceval, a gall - Perceval, legallois (Eric Rohmer, 1979) 106

Persona - (Ingmar Bergman, 1966) 136,142

Phenomena - (Jordan Belsén, 1965) 117

La photogénie mécanique - Oean Grémillon, 1924) 62

A pisztrang - La truite (Joseph Losey, 1982) 185,187

La Pointe Courte - (Agnés Varda, 1955) 159

Psycho - (Alfréd Hitchcock, 1960) 34

Que viva Mexico! - (Szergej Mihajlovics Ejzenstejn, 1930-35) 240

A rakparton -O nthe Waterfront (Elia Kazan, 1954) 210,212

Régi és Uj - Sztaroje i novoje (Szergej Mihajlovics Ejzenstejn, 1929)
52-53,122,132,239

Rémilet a szinpadon - Stage Fright (Alfréd Hitchcock, 1950) 261

Rettegett Ivan - Ivan groznij (Szergej Mihajlovics Ejzenstejn, 1944-45)
50,52-53,206,238

Rio Bravé - (Howard Hawks, 1958) 219-220

Rio Lobo - (Howard Hawks, 1970) 219
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Ritmusok - Khythmus (Hans Richter, 1921,1923,1925) 78

Rivaldafény - Limelight (Charles Chaplin, 1952) 229

Réma, nyilt varos - Roma citta aperta (Roberto Rossellini, 1945) 276

A rossz és a szép - The Bad and the Beautiful (Vincente Minelli, 1952)
160

Rovere tabornok - 11 generale Della Rovere (Roberto Rossellini, 1959)
277

Rétszakallu - Akahige (Kuroszava Akira, 1965) 249

Ruby Gentry - (King Vidor, 1952) 181

Salvatore Giuliano - (Francesco Rosi, 1961) 277

Samson és Delila - Samson and Delilah (Cecil B. De Miile, 1949) 199,
201,206

Sanghaj expressz - Sanghai Express 0oseph von Stemberg, 1932) 130,
153,156

Scsorsz - (Alekszandr Petrovics Dovzsenko, 1939) 57

Sebhelyes ember - Scarface (Howard Hawks, 1932) 194

Semiole - (Budd Oscar Boetticher, 1953) 221

Serpico - (Rébert Altman, 1973) 271

Sherlock Holmes jr. - (Buster Keaton, 1924) 231

Shock Corridor - (Samuel Fuller, 1963) 209

A sorompo6k lezarulnak - l4sd Umberto D.

Spanyol tinnep -L afete espagnole (Germaine Dulac, 1920) 268

Steamboat Bilijr. - (Charles Reisner, 1928) 230

Sumurum - (Emst Lubitsch, 1920) 217

Susana - Susana, demonioy came (Luis Bunuel, 1950) 174-175

Suttogésok, sikolyok-Viskningaroch rop (Ingmar Bergman, 1973) 142

Sylvester - (Lupu Pick, 1923) 71

Szabotazs - Sabotage (Alfréd Hitchcock, 1936) 263

A szaguldé kerék - La Roue (Abel Gance, 1923) 62,65,68,100

A szalmakalap - Un chapeau de paille d*Italie (René Clair, 1927) 61

Szédulés - Vertigo (Alfréd Hitchcock, 1958) 34,267

Szégyen - Skammen (Ingmar Bergman, 1968) 137

A szél - The Wind (Victor Sjostrom, 1928) 191

Szél az Everglades felett - Wind Arcross the Everglades (Nicholas Ray,
1958) 183

Szelid motorosok - lasd Easy Rider

Szemtdl szembe - Ansikte mot ansikte (Ingmar Bergman, 1976) 142

Szentpétervar végnapjai - Konyec Szankt-Peterszburg (V. I. Pudovkin,
1927) 55

A szép niveme-i lany - La béllé¢ nivemaise (Jean Epstein, 1924) 109

A szép Serge - Le beau Serge (Claude Chabrol, 1959) 277
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Szerelmes asszonyok - Women in Léve (Ken Russel, 1969) 124

Szeszélyes asszonyok - Foolish INives (Erich von Stroheim, 1921) 72,
169,174

A szolga - The Servant (Joseph Losey, 1963) 184,187

A szorité - TheRing (Alfréd Hitchcock, 1927) 266

Sz6kék elényben - Genfiemen Prefer Blondes (Howard Hawks, 1953)
221

Sz6ke Vénusz - The Blonde Venus 0oseph von Stemberg, 1932) 152-
153

Szokevény vagyok - | Am a Fugitive from a Chain Gang (Mervyn Le
Roy, 1932) 24

Sztrajk - Sztacska (Szergej Mihajlovics Ejzenstejn, 1924) 240

Tabu - (Rébert). Flaherty, W. F. Mumau, W. S. Van Dyke, 1931) 151

Téarsasagi lany - Party Girl (Nicholas Ray, 1958) 182-183

Tartuffe - Herr Tartuffe (Friedrich Wilhelm Mumau, 1926) 101,151

A tavoli vidék - The Far Country (Anthony Mann, 1955) 223

Taxisofér - Taxi Driver (Martin Scorsese, 1976) 270-272

Téboly - Frenzy (Alfréd Hitchcock, 1972) 31

Tejat - La voie lactée (Luis Bunuel, 1968) 170,179

A tenger embere - L'homme du large (Marcel L'Herbier, 1920) 108

Teoréma - Teorema (Pier Paolo Pasolini, 1968) 174

A testér - Yojimbo (Kuroszava Akira, 1961) 248

Tévedés - The Wremg Man (Alfréd Hitchcock, 1957) 265

Titkos szertartds - Secret Ceremony (Joseph Losey, 1968) 184

Titkos igynok - Secret Agent (Alfréd Hitchcock, 1936) 264

A 17-es szam - Number Seventeen (Alfréd Hitchcock, 1932) 265

Tizparancsolat - The Ten Commandments (Cecil B. De Mille, 1923
[1956-ban Gjb6l megrendezte]) 198-199

Too Laté Blues - (John Cassavetes, 1962) 163,270

Turkszib - (Viktor Tutin, 1929) 61

Turelmetlenség - Intolerance (David Wark Griffith, 1916)23, 47-48,
198,200

Tlzgdomb - Ball ofFire (Howard Hawks, 1941) 220-221

A tliz haboruja - Laguerre du feu (Jean-Jacques Annaud, 1981) 169

Ugetsu torténete (cimvaltozat: Az augusztusi sdpadt Hold meséi) -
Ugetsu monogatari (Mizogucsi Kendzsi, 1953) 252-253,255

Uj Heike térténete - Shin Heike monogatari (Mizogucsi Kendzsi, 1955)
253

Umberto D. (cimvaltozat: A soromp6k lezarulnak) - (Vittorio de Sica,
1952)276
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Unokafivérek - Les cousins (Claude Chabrol, 1959] 777
Urvacsora - Nattvardsgastema (Ingmar Bergman, 1962) lab
Az Usher haz bukasa - Lachute de la maison Usher (Jean Epstein, 1928)

Ut~rfboldogsag felé - wWm, M wnEns.| (Davichark Griffl* 1WO0) 46
Utazas Italidban - Vaggio in Itdk (Roberto R««U ™ . w54>227

Utcai jelenet- Street Scene (King Vidor, 1931) 193 24)

Az utolsé ember - Dér letzte Mann (Friednch Wilhelm Mumau, 1924)
35,70,72,101,171

Az utolsé krizantém torténete - Zangiku monogatari (Mizogucsi
Kendzsi, 1939) 254,256

Uvegsziv - Herz aus Glas (Wemer Herzog, 1976) 242

Vad artatlanok - The Savage Innocents (Nicholas Ray, 196®181

A vadnyugati férfi - Man of the West (Anthony Maim 1958) 221

A vad tarsasag - The Wild Branch (Sam Pekinpah, 1969) 222

Vak férjek - Birna Husbands (Erich von Stroheim, 1919) 169

Vampir - Vampyr (Céari Theodor Dreyer, 1932) 155

Varieté - (Ewald André Dupont, 1925) 70,101,107

Védelemért szalad - Run fér Cover (Nicholas Ray 1955) 182

Vége a balnak - Lumiére d*été (Jean Grémidion 1943) 109

Végre egy j6 hazassag - Mr. and Mrs. Smith (Alfréd Hitchcock, 1941)

Véres trén - Kumonosu-jo (Kuroszava Akira, 1957) 249

Veszélyes alapon - On Dangerous Ground (Nicholas Ray, 1952) 1

Veszett kutya - Noéra inu (Kuroszava Akira, 1949) 248

Vétlen Baltazar -A u hasard Balthasar (RébertBresson* * \ If~ X56

Vig 6zvegy - The Merry Widow (Erich von Stroheim, 1925) 173

Vihar Azsia felett (cimvaltozat: Dzsingisz kan utéda) - Potomok
Dzsingisz kana (V. I. Pudovkin, 1928) 55,236

A vilagitétorony 6rei - Gardiens de Vhare (Jean Gremillon, 1929) 65,8

109

A vilag szive - Hearts of the World (David Wark Griifith, 1918) 126

Violanta - (Daniel Schmid, 1978) 163

Viridiana - (Luis Bunuel, 1961) 175

Virradat - Sunrise (Friedrich Wilhelm Mumau,1927) 71-72777 127

Viszontlatasra, Braverman! - Bye bye Braverman! (Sidney Lumet, 1968)
272

Vontatok - Remorques (Jean Grémillon, 1940) 110

A voros cdm6 - Scarlet Empress (Joseph von Stemberg, 1934) 123,128,
153,155
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Voros foly6 - Red River (Howard Hawks, 1948) 219
Voros sivatag - 1l deserto rosso (Michelangelo Antonioni, 1964) 161

Wavelength - (Michael Snow, 1967) 164
Weekend - (Jean-Luc Godard, 1967) 279
White Zombie - (Victor Halperin, 1932) 74
Winchester 73 - (Anthony Mann, 1950) 98
Woyzeck - (Wemer Herzog, 1979) 243

Zabriskie Point- (Michelangelo Antonioni, 1970) 161
Zvenyigora - (Alekszandr Petrovics Dovzsenko, 1927) 56

Zsarolas - Blackmail (Alfréd Hitchcock, 1929) 265-266

Zsebtolvaj - Pickpocket (Robert Bresson, 1959) 147-148,155
A zsebtolvaj - The Hustler (Rébert Rossen, 1961) 194
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TARTALOM

El6sz6

TEZISEK A MOZGASROL (Elsé Bergson-kommentar)
Els6 tézis: a mozgés és a pillanat
Masodik tézis: kituntetett pillanatok és véletlenszer(
pillanatok
Harmadik tézis: mozgés és valtozés. - Az egész,
a Nyitott vagy a tartam. - A harom szint:
az egész és a részek; a mozgas; az egész és részei

KERET ES PLAN, KERETEZES ES PLANOZAS
Az els6szint: keret, halmaz vagy zart rendszer.
- A keret funkcidi. - A képen kivili tér: ennek két oldala
A masodik szint: plan és mozgas. - A plan két arca:
a halmazok és részeifelé, az egész és annak véaltozasa felé.
- A mozgés-kép. - Mozgd metszet, id6beli perspektiva
Mozgas: a kamera montéazsa és mozgasa.
- A plan egységének kérdése (planszekvencia).
- A hamis illesztések jelent&sége

MONTAZS
A harmadik szint: az egész, a mozgéas-képek kompozicidja
és az id6 kozvetett képe. - Az amerikai iskola: a szerves

kompozicié és montazs Griffith-nél. - Az id6 két aspektusa:

az intervallum és az egész, a valtozéjelen és a hatalmas

A szovjet iskola: a dialektikus kompozicié. - Az organikus

és a patetikus Ejzenstejnnél: spiral és mingségi ugras.
Pudovkin és Dovzsenko. - Vertov materialista
kompozicidja
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A héboru elétti francia iskola: a kvantitativ kompozici.
- Ritmus és mechanika. - A mozgas mennyiségének két
aspektusa: relativ és abszolut. - Gance és a matematikai
fenséges. - A német expresszionista iskola: intenziv
kompozicié. - A fény és az arnyék (Murnau, Lang).

- Az expresszionizmus és a dinamikus fenséges...

A MOZGAS-KEP HAROM VALTOZATA

(Méasodik Bergson-kommentar) 80
A kép és a mozgas azonossaga. - Mozgas-kép és fény-kép
A mozgas-képtdl a valtozatokig. - A percepcid-kép, akcio-kép,
affekcio-kép
A forditott bizonyiték: hogyan olthat6 ki a harom valtozat
(Beckett Filmje). - Hogyan &ll ssze a harom valtozat

A PERCEPCIO-KEP 100
A két polus, objektiv és szubjektiv. - A ,félszubjektivitas”
vagy a szabad fiigg6 kép (Pasolini, Rohmer)
A percepcié egy masik allapota felé: a cseppfolyds percepci6.
- A viz szerepe a haboru el6tti francia iskolaban.
- Grémillon, Vigo
A gaznem(i percepcidfelé. - Az anyag és az intervallum
Vertov szerint. - Az engram. - A kisérleti film
egy tendencija (Landow)

AZ AFFEKCIO-KEP: ARC ES NAGYKOZELI 120
Az arc két pélusa: eré és mindség
Griffith és Ejzenstejn. - Az expresszionizmus. - A lirai
absztrakci6: afény, afehér és afénytorés (Stemberg)
Az affektus mint entitas. - Az ikon. - Az ,,egy-ség" Peirce
szerint. - Az arc hatara vagy a semmi: Bergman.
- Hogyan lehet elkerilni

AZ AFFEKCIO-KEP: MINOSEGEK, HATASOK,

LEBEGO TEREK 139
A komplex entitas vagy a kifejezett. - Virtualis kapcsolatok
és val6sagos kapcsolodasok. - A nagykozeli affektiv osszetevGi
(Bergman). - A nagykozelitdl a tébbi planig: Dreyer
A szellemi affektus és a tér Bressonnal. - Mi a ..lebeg6 tér*?
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A lebeg6 terek felépitése. - Az arnyék, az ellentét

és a kiizdelem az expresszionizmusban. - A fehér,

a valtakozas és az alternativa a lirai absztrakcioban
(Sternberg, Dreyer, Bresson). - A szin és a magaba szivas
(Minelli). - A lebegd tér kétfajtaja, gyakorisdguk

a kortars filmben (Snow)

AZ AFFEKTUSTOL AZ AKCIOIG:

AZ OSZTON-KEP 166
A naturalizmus. - Az 8svilagok és a kisiklott miliék.
- Osztonok és darabok, szimptomak és fétisek. - Két nagy
naturalista: Stroheim és Bufiuel. - A parazitizmus dsztone.
- Az entrépia és a ciklus
Bufiuel miivészetének egyik jellemzé&je: a képi ismétlés
ereje
A naturalizmus nehézségei: King Vidor. - Nicholas Ray
esete ésfejlédése. - A harmadik nagy naturalista: Losey.
- A szolgasagoszton. - Az énmaga ellen fordulas.
- A naturalizmus koordinatai

AZ AKCIO-KEP: ANAGY FORMA 189
A szituaciotol az akcidig: a ,,ketté-ség™. - Az atfogd
és a parbaj. - Az amerikai alom. - A nagy mifajok:
a tarsadalmi-Iélektani film (King Vidor), a western (Ford),
a torténelmi film (Grijfith, Cecil B. de Miile)
A szerves kompozicié torvényei
A szenzomotoros kapcsolat. - Kazan és az Actor's Stadié.
- A lenyomat

AZ AKCIO-KEP: A KIS FORMA 213
Az akciotdl a szituacioig. - Az index két fajtaja.
- Az erkolcsi vigjaték (Chaplin, Lubitsch)
A western Hawksnal: afunkcionalizmus. - A neowestern
és annak térfajtaja (Mann, Peckinpah)
A kis forma tdrvénye és a burleszk. - Chaplin fejl&dése:
a diskurzusalakzat. - Keaton paradoxona: a nagy gépek
kicsinyitéés rekurziv funkcidja
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AZ ALAKZATOK VAGY A FORMAK
ATALAKULASA
Az atmenet egyik formabél a masikba Ejzenstejnnél.
- Az attrakciés montazs. - A kilénbozéfajta alakzatok
A Nagy és a Kicsi alakzatai Herzognal
A két tér: az atfogo lélegzet, és az univerzumvonal.
- A lélegzet Kuroszavanal: a szituaciotol a kérdésig.
- Az univerzumvonalak Mizogucsindl: a nyomvonaltél
az akadalyig

AZ AKCIO-KEP VALSAGA
A ,,hdrmassag" Peirce szerint és a mentalis viszonylatok.
- A Marx-fivérek. - A mentdlis kép Hitchcock szerint.
- Jelzések és szimb6lumok. - Hogyan teljesiti ki Hitchcock
az akci6-képet azzal, hogy elviszi lehet&ségeinek hatéraiig
Az akcié-kép valsaga az amerikai filmben (Lumet,
Cassavetes, Altman). - A valsag otjellemvonasa.
- A szenzomotoros kapcsolat megsz(inése
A Valség eredete: az olasz neorealizmus és afrancia
Gj hullam. - A klisé kritikai tudata. - Egy Uj képfelfogas
problémaja. - Tul a mozgéas-képen

GLOSSZARIUM
A KOTETBEN SZEREPLO FILMEK JEGYZEKE

NEVMUTATO
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Osiris konyvtar

A nemrég elhunyt francia filozéfus, Gilles De-
leuze kétkotetes munkdaja, A mozgas-kép €s Az
id6-kép a kdzelmult egyik legjelentésebb film-
elméleti teljesitménye. Vitara ingerl6 és egyben
népszerdveé lett kényvét hivei fordulatnak tartjak
a filmelméleti gondolkodas torténetében. Két-
ségtelen, hogy Deleuze, a jelelmélet klasszikusa
Peirce, de legf6képp Bergson nyoman a mar jol
ismert nézépontokhoz képest frissitéén uUjszerl
szemléletet valasztott. Uj tipust elméleti meg-
kozelitéseknek ad lehet6séget azzal, hogy sza-
mara a kép és a jelentés nem valaszthat6 el, a
filmképet pedig olyan jelnek tekinti, amely nem
figg a nyelvi gondolkodastél és jelentést6l. De-
leuze kétféle filmké-pet kulénbdztet meg: a moz-
gas-képet és az id6képet, s ennek megfeleléen a
filmtorténetet két nagy korszakra, a neorealiz-
mus el6tti klasszikus film és a neorealizmus uta-
ni modern film korszakara osztja. E két filmkép
fogalmanak megteremtése, leirdsa és megkulon-
boztetésik modja teszi kivaltképpen érdekessé a
francia filoz6fus munkajat, amelyet éppen ezért
nemcsak a szakemberek vagy a film irdnt mé-
lyebben érdekl6dé moziba jarok, de joszerivel
mindazok haszonnal forgathatnak, akiket fog-
lalkoztat az ember és a kép viszonyanak ter-
mészete, a jelentés vilaganak talanya.
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