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Beck  Szilárd  

A mozgó  fénykép  

ELŐSZÓ. 

A  mozgófénykép,  mint  kitűnő'  oktató  és szórakoztató  eszköz,  az  egész  embe-
riség  érdeklődését  vívta  ki  magának.  

Ez  az  általános  elterjedés  indított  arra,  hogy  a  mozgófényképelőadásokat  
látogató  magyar  közönséget  a  kinematográfia  alapelveivel  megismertessem  
a  végből,  hogy  így  a  lényeg felismerése  által  e nagyszerű  találmány  szellemi  
értékének  emelésére  buzdítsam.  Ha  ezt  csak  némileg  sikerül  is  elérnem,  úgy  
munkám  már  nem  veszett  kárba.  

Szerény  művem  tehát  a  nagy  közönség  részére  van  szánva,  bár  helyen-
kint  megszívlelni  valót  a  szakember  is  talál  benne.  

Ismertetéseimnél  általában  saját  tapasztalataim  vezettek  és  ezeket  csak  
egyben-másban  egészítettem  ki  F.  Paul  Liesegang:  »Handbuch  der  
praktischen  Kinematographie«  és  H.  Lehmann:  »Die  Kinematographie«  
című  műveiből.  

Budapest,  1913.  junius  hóban.  
A  szerző.  

I. 
A  MOZGÓFÉNYKÉP  ÁLTALÁBAN.  

A  mozgófénykép  eló'állításához  az  egymásután  következő'  pi l lanat-
felvételeknek  egy  megszakítat lan,  hosszú  sorozat  szükséges;  a  so-
rozatot  alkotó  egyes képeket  a f ényképező gép  szünet  nélkül,  gyors-
tüze lő  ágyúkén t  készíti.  H a  az  így  nyer t  képeke t  s z e m ü n k  előt t  
megfe le lő  gyorsan  elvonultat juk,  lé trejön  a  mozgókép ,  mely  azu-
tán  az  i l lető j e l ene t  m i n d e n  felvett  mozzana tá t  h ű e n  visszaadja.  

Figyelemmel  kísérve  egy  mozgófényképező  gép  működésé t ,  ész-
re  kell  vennünk ,  hogy  m i n d e n  egyes  felvétel  u t á n  egy-egy  rövidke  
szünet  áll  be.  A  felvételek  ugyanis  -  mikén t  az  i smer t  »Kodak«  gé-
pekné l  -  fényérzékeny  fi lmszalagra  készülnek;  csakhogy  itt  a  film-
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szalag jóval  keskenyebb  és  aránytalanul  hosszabb  alakot  vesz  fel.  Az  
orsóra  felcsavart  f i lmszalag  a  fényképező'  »objektiv«  lencse  mögöt t  
szalad  le  az  orsóról  és  gömbölyödik  ismét  fel  egy  másik  orsóra ,  a  
mely  mozgás  közben  tör ténik  a  felvétel.  Minden  egyes  felvételnél  a  
f i lm  egy  rövid  pi l lanat ig  állva  m a r a d ,  gyorsan  megvilágít tat ik,  azu-
tán  egy  megha tá rozo t t  hosszúsággal  -  ugrásszerűen  -  továbbvite-
tik  úgy,  hogy  a  felvett  képek  a p r ó  kis  közökkel  egymás  u t á n  sora-
kozzanak.  így  a f i lmszalagon  az a p r ó  fényképecskéknek  százait,  sőt  
ezreit  kapjuk.  

A  film  továbbítása  egyik  felvételtől  a  másikig,  akármilyen  gyor-
san  tö r t én jék  is  az,  mégis  csak  egy  kevés  időt  vesz  igénybe.  A mi  ez  
i dő  alatt  tör ténik ,  azt  a  gép  n e m  fényképezi  le;  a  mozgás  tehát ,  
melyet  k inematograf ikusan  felvet tünk,  csak  egyes  részleteinek  so-
rozatban  való  fényképezése  által  van  megörökí tve.  

Mozgófényképek  bemuta tása  legcélszerűbben  vászonra  való  ve-
títéssel  történik,  mer t  ezáltal  az erősen  megnagyí to t t  képet  egyszerre  
sokat  szemlélhetik.  

A  inozgófénykép-felvételek  ilyen  visszaadásánál  a  vászon  t e rmé-
szetszerűleg  szintén  n e m  megszakí ta t lanul  fo ly ta tódó  mozgással ,  
h a n e m  csak  az  i l lető j e l ene t  egyes  mozzana ta inak  gyors  egymás-
u t á n b a n  bemuta to t t  képsorozatával  van  do lgunk .  A  film  a  vetítés-
nél  is ugrásszerűen  ha lad  a vetítő-lencse  mögöt t ;  m i n d e n  egyes  kép  
magányosan  -  min t  á l lókép  -  vetíttetik  a vászonra,  ahol  egy  rövid  
pi l lanat ig  állva  m a r a d ,  hogy  azután  nyomban  helyet  a d j o n  az  u tá-
na  következő  másik  képecskének.  

És  mi  mégsem  az  egyes  képek  százait,  vagy  ezreit  lát juk  egymás-
tól  különállva,  elválasztva,  h a n e m  csupán  csak  egyet len  képet :  egy  
megszakítás  nélkül  egybefolyó j e lene te t ,  akárcsak  a  te rmésze tben .  
Mi  e n n e k  az  oka?  

A magyaráza to t  szemünknek  egy tu la jdonságában , m o n d h a t n i  tö-
kéle t lenségében  kell keresnünk.  Ha ugyanis szemünk  egy  benyomás t  
felvesz,  pé ldául  ha  egy  tárgy  e lőt tünk  hi r te len  felvillan, úgy  egy  bi-
zonyos  idő  szükséges  ahhoz ,  hogy  a  kapot t  benyomás  ö n t u d a t u n k -
b a j u s s o n , vagyis hogy  róla tudomás t  vegyünk.  Ezért  a szem  a  felvett  



benyomás t  n e m  ereszti rög tön  szabadon,  h a n e m  egy rövid  ideig,  lia  
m i n d j á r t  csak  a másodpercnek  egy tör t  részéig  is, fogvatar t ja . 

Mozgassunk  például  sötétben  egy  izzó  gyufaszálat  ide-oda.  Las-
sú  mozgatásnál  egy  tovahaladó,  mozgó  világító  ponto t ,  gyors  moz-
gatásnál  azonban  m á r  n e m  pon to t ,  h a n e m  tüzes  csíkot  fogunk  lát-
ni,  m e r t  a  szem  a  tüzes  gyufaszál  k ü l ö n b ö z ő  he lyze te i rő l  nyer t  
benyomásokat  egymástól  e lkülöní teni  többé  m á r  n e m  képes,  azok  
egybefolynak  és  a  fénylő'  csík  látását  idézik  eló'.  

Még  egy  példa.  Mozgassuk  nagyon  gyorsan  fel  és  le  közel  sze-
meink  eló'tt  kinyújtott  tenyerünket  s  nézzünk  közben  a  forga lmas  
utcára.  Minden  úgy  fogunk  látni,  min t  máskor  és n e m  vesszük  ész-
re,  hogy  szemünk  most  kívülről  csak  részleges  benyomásoka t  kap.  
N e m  lá tunk  az  emberek  és  a j á r m ű v e k  mozgásában  megszakítást ,  
m ikén t  annak  szemünk  szabályszerű  el takargatása  által  okvet lenül  
be  kellett  következnie.  Ugyanígy  van  ez  a  mozgófényképekné l  is.  A  
mi  felvétel  alatt  a  gép  eló'tt  tör tént ,  az  a  felvevő-gép  részle tképek  
által  csak  részlegesen  örökí te t te  meg.  Ha  a  vetítésnél  a  részletké-
pek  m e g f e l e l ő  gyorsan  következnek  egymásra ,  úgy  s z e m ü n k  az  
egyes képeket  szétválasztani,  megkülönbözte tn i  m á r n e m  tudja ,  azok  
egybeolvadnak  és  a  mozgás  a  képen  épen  olyan  fontos  lesz,  m i n t  
volt  a  természetben.  Tehá t  a  mozgóképek  csodálatos  hatása  tény-
leg  szemünknek  egy  csalódásán  alapul.  Hogy  a  filmszalag  továbbí-
tásának  milyen  gyorsasággal  kell  tör ténnie ,  hogy  t.  i.  s zemünk  egy-
séges ,  m e g s z a k í t a t l a n  b e n y o m á s t  k a p j o n ,  a r r a  a  t a p a s z t a l a t  a  
mes te rünk ,  a  mely  azt  mond ja ,  hogy  m á s o d p e r c e n k é n t  15-20  ké-
pe t  kell  bemu ta tnunk .  Természetesen  é p e n  olyan  gyorsan,  m i n t  a  
bemuta tás ,  kell  a fotografikai  felvételnek  is végbemenn ie ,  m e r t  kü-
lönben  a  mozgás  természetel lenes  lesz.  Ha  a felvételnél  m á s o d p e r -
c e n k é n t  pé ldáu l  csak  10  képe t  kész í tünk ,  a  vet í tésnél  e l l e n b e n  
ugyanannyi  idő  alatt  20  képe t  m u t a t u n k  be,  úgy  m i n d e n  mozgás  
kétszer  nagyobb  sebességgel  fog megje lenni ,  min t  ahogy  az  a  való-
ságban  tör tén t  és  egy  sétáló  e m b e r  szaladni  -  egy  szaladó  e m b e r  
eszeveszetten  száguldani  fog.  Mozgófénykép-e lőadásokon  ezt  a  hi-
bát  gyakran  tapasztalhat juk  



A mozgóképek  szemlélésénél  a  képnek  több  sajátságos  tu la jdon-
ságát  lehet  észrevenni.  Ilyen  az egyes  képeknek  pi l lanatszerű  felvil-
lanása.  H o n n é t  e red  ez,  mi  okozza  ezt  a  sokszor  igen  kel lemetlenül  
ha tó  je lensége t?  

Előbb megál lapí to t tuk,  hogy  a mozgóképek  szemünknek  egy  csa-
lódásán  a lapulnak;  gyors  egymásu tánban  képek  hosszú  sorozatát  
mu ta t juk  be,  miközben  m i n d e n  kép  egy  igen  rövid  pi l lanat ig  állva  
m a r a d  és csak azután  lesz  az u t ána  következővel  felváltva.  Valahány-
szor  a  f i lmszalag  egy  képpe l  tovább  halad,  mindannyiszor  műkö-
désbe  lép  egy  zárószerkezet,  mely  a  vetítést  egy  pi l lanatra  megsza-
kítja.  A vetítést  fe l fogó vászon  tehát  ezalatt  a  rövid  i d ő alat t  söté ten  
m a r a d ,  m e r t  a  film  továbbmozdulásá t  -  a  képváltási  fo lyamatot  -
szemünk  előtt  el  kell  takarni ,  vagyis  m i n d e n  egyes  kép  u t á n  egy  
rövid  sötét  szünetnek  kell  következnie.  Szemünk  -  ha  csalatkozik  is  
azáltal,  hogy  az ugrásszerűen  következő képeket  egységes,  megsza-
kításnélküli  mozgó  képnek  véli  látni  -  mégis  észreveszi,  hogy  vala-
mi  nincs  r e n d b e n ,  valami  más  itt,  m i n t  a  t e rmésze tben  való  nézés-
nél:  észreveszi  a  világos  és  sötét  ál lapot  közötti  váltakozást.  

A  ki  a  szem  előtt  mozgatot t  kéz  kísérletét  -  melyről  e lőbb  beszél-
tünk  -  megpróbá l ta ,  hasonló villanást f igyelhetet t meg.  Haj tsuk  vég-
re  m é g  egyszer  e  kísérletet:  mozgassuk  fel  és  le  nyitott  t enyerünket  
közel  a  szemünk  előtt  először  lassan,  m a j d  gyorsabban!  Látni  fog-
juk ,  hogy  a  kéz  lassú  mozgatásánál  a villanás  e rősen  észrevehe tő  és  
kel lemetlenül  hat .  Minél  gyorsabban  tör ténik  azonban  a  mozgatás ,  
anná l  kevésbé  zavar.  Nekünk  tehát  egyszerűen  csak  gyorsabban  kell  
a  k inematográ f -gépe t  ha j t anunk ,  hogy  a  villanás  gyengébb  legyen.  
És  valóban,  ez  a  legegyszerűbb  segítőeszköz  egy  erősen  villanó  ki-
n e m a t o g r á f  számára.  Csakhogy  e n n e k  van  nagy há t ránya  is:  a  moz-
gás  a  vetített  képben  természete l lenesen  gyors  lesz  és  a  bemuta t á s  
m a g a  sokkal  h a m a r a b b  ér  véget.  H a  ezen  segíteni  aka rnánk ,  a  fel-
vevő-gépe t  is  megfe l e lően  gyorsabban  kel lene  m ű k ö d t e t n i ,  úgy,  
hogy  m á s o d p e r c e n k é n t  a  szokásos  15-20  kép  helyett  40,  vagy  en-
nél  is  több  képe t  vehessünk  fel.  Ez  lehetséges  volna  ugyan,  de  ak-
ko r  egy  és  u g y a n a z o n  j e l e n e t  f e l v é t e l é h e z  k é t s z e r - h á r o m s z o r  



hosszabb  filmszalagra  volna  szükségünk,  ami  a  film  nagy  drágasá-
ga  miatt  gazdasági  szempontból  melló'zendó'.  

Más m ó d h o z  kell  tehát fo rdu lnunk  a villanás legyengítésére.  S er-
re e lég egyszerű megoldásnak  kínálkozik  a következő'eljárás.  Tegyük  
fel eló'ször,  hogy  15 képet  mu ta tunk  be  egy másodperc  alatt.  Tud juk 
azt,  hogy  m i n d e n  kép  rövid  ideig  áll  és azután  tovább ugrik.  Az  áll-
vamaradás ra  és  továbbugrásra  tehá t  a fel tételezett  ese tben  m i n d e n  
egyes  képnek  összesen  '/is  másodperc  áll  a  rendelkezésére.  Tegyük  
fel továbbá,  hogy  a készülék  a kép váltására é p e n  annyi  idó't  igényel,  
m i n t  a m e d d i g  a képe t  állva tar t ja . Ekkor  a vásznon  a világos és  sötét  
á l lapot  váltakozása  egyenlő' mér t ékű  lesz,  m e r t  m i n d e n  kép  '/so  má-
sodperc ig  áll,  mely  u tán  egy  ugyanilyen  hosszú  sötét  szünet  követ-
kezik. Egy k inematográfná l , mely ilyen »tempó«-val dolgozik,  ugyan-
csak  e rős  vi l lanást  f o g u n k  észlelni .  Ezen  t e h á t  az  á l l ó - idő  hosz-
szabbítása  és  a sötét  szünetek  rövidítése  által  kell m é g  segíteni  és  eb-
ben  rejlik épen  a fe ladat  megoldása .  A készüléknek  minél  gyorsab-
ban  kell.a  képeket  váltania,  hogy  a  sötét  időközök  rövidek  legyenek  
és a képek  megfele lően hosszabb ideig állva m a r a d j a n a k . Vegyük fel,  
m i n t  előbb,  hogy  az á l lvamaradásra  és képváltásra  összesem  Vir. má-
sodperc  használódik  el.  Ha  m á r  most  a  szerkezet  ebből  f é l idő  he-
lyett  csak  '/r, idó't  fordí t  a  képváltásra,  úgy  4/r> i dő  m a r a d  a  kép  álló  
helyzetére,  vagyis  a váltási  folyamat ekkor  ХЫ másodperce t  igényel,  
míg  az egyes képek  Vio másodperc ig  ál lhatnak.  Ilyen  t empóná l  a  vil-
lanás  már je len tékenyen  gyengébb  lesz  és nyilvánvaló,  hogy  ez  m é g  
j o b b a n  is  gyengí thető,  lia  a  készülék  m é g  gyorsabban  vált!  Ezt  cé-
lozza  a  váltást  e l takaró  fénylezáró  berendezés  tökéletesítése  is.  

A képváltakozást  ugyanis  egy fényzárólap takar ja el szemeink  elől.  
Abban  a  pi l lanatban,  mikor  a  váltási  fo lyamat  megkezdődik ,  a  zá-
ró l apnak  m á r  az  egész  filmképet  el  kell  takarnia ,  d e  csak  akkor  
nyílhatik  ismét  ki,  ha  a  váltás  m á r  tel jesen  bevégződöt t .  A  zárás  és  
nyitás  te rmésze tesen  szintén  kíván  bizonyos  idó't,  a  mely  a  sötét  
szüneteket  hosszabbítva  számunkra  ismét  csak  veszteséget  j e l en t .  
Fontos  tehát ,  hogy  a  fénylezáró-berendezés  a  zárásra  és  nyitásra  
minél  kevesebb  időt  igényeljen,  vagyis  minél  tökéletesebb  legyen.  



A mozgófényképnek  egy másik  szembeötlő' tu la jdonsága  a  rezgés  
vagy  »vibrálás«,  a mikor  a kép  ahelyett ,  hogy  nyugodtan  egy  helyben  
m a r a d n a  a vásznon,  fel  és  alá  ugrál .  Ez  igen  kel lemetlen  j e lenség ,  
mely  csak  akkor  szűnne  m e g  teljesen,  ha  a  készülék  tökéletes  pon-
tossággal  váltana,  azaz:  m i n d e n  kép  egészen  pon tosan  a  e lőbbinek  
helyére  kerülne.  Ezt  e lérni  igen  nehéz,  mer t ,  amint  tud juk ,  a  gyors  
képváltás  azáltal j ö n  létre,  hogy  a  film  egy  hir te len  rántás t  kap  és  e  
lökésszerű  továbbításnál  a  lendüle t  következtében  azon  lesz,  hogy  
kelleténél  valamivel  tovább  csússzék.  Ha  ez ellen  n e m  teszünk  sem-
mit,  akkor  a vetített  mozgókép  vadul  fog e lőt tünk  táncolni .  

A  vibrálást  e lke rü lendő  a  filmet  mozgása  közben  le  kell  fékez-
nünk ,  ami rúgók  által tör ténik.  E rúgók  nyomást  gyakorolnak  a  film-
re  és  megrögz í t ik  azt  abban  az  á l lásában,  me lyben  vet í t jük .  De  
könnyen  be lá tha tó  az  is,  hogy  ez  a  rögzítés  anná l  nehezebb,  miné l  
h i r t e lenebb  a  film  továbbrántása ,  vagyis  minél  gyorsabban  vált  a  
készülék. 

A  vibrálásnak,  vagy  rezgésnek  lehet  oka  egyébként  a  gép  egyes  
lényegesebb  részeinek  esetleges  »játéka«,  vagyis  n e m  elég  pon tos  
illeszkedése  is.  A  gépnek  tehá t  fel tét lenül  pon tos  kivitelűnek  kell  
lennie; de  ezenkívül m é g tar tósan  is legyen  felépítve, hogy  hosszabb  
használa t  u tán  se  váljék  hasznavehete t lenné .  

A gép  erős  felépí tése m á r  azért  is  szükséges,  m e r t  szerkezetének  
igénybevétele  a  korábban  emlí te t t  »villanás«  gyengí tésére  igényel  
gyorsabb  »tempó«  előállítása  által  fokozódik.  

Nagy  fontossággal  bír  végül  m i n d e n  érdekel t re  nézve  a  d r á g a  
filmszalagok  kímélése.  Itt  is  érvényes  az  az  elv,  ami  a  szerkezetnél  
áll,  hogy  t.  i.  az  igénybevétel  n ő  a  tempóval .  A  k inematográf -szer -
kesztőnek  ügyelni  kell  tehát  a r ra  is,  hogy  a  filmszalag,  a  továbbitó-
m ű  által  vezetve,  semmiféle  sérülést  ne  szenvedjen.  

Mindazon  tapasztalatok,  melyeket  a kinematográf-szerkesztés  te-
rén  éveken  át  összegyűjtöttek,  ma  m á r  az  összes  köve te lményeknek  
nagy  m é r t é k b e n  megfe le lő  készülékek  előállítását  teszik  lehetővé.  

Mielőtt  azonban  a  k inematográ fok  szerkezeti  le írására  t é r n é n k  
át,  a  filmszalagot  kell  közelebbről  m e g i s m e r n ü n k .  



IL 
A  KIN EM A TO  GRÁF-FILM.  

A  vetítési  célokra  alkalmas  k inematográf - f i lm  egy  hosszú,  keskeny  
celluloidszalag,  mely  egyik  o lda lán  fo tograf ikai  ré teggel  van  be-
vonva.  A  ré teges  oldalon  sorakoznak  a  képek  és  ped ig  egyik  köz-
vetlen  a  másik  u tán .  A fi lmszalag szélességére  és  a  képek  nagyságá-
ra  nézve  ma  m á r  egységes  nemzetközi  méretek  szolgálnak  alapul ,  
melyeket  Edison  a  ő  »kinetoskop«-jánál  használt  eló'ször  és  pedig :  
a  film  szélessége  35  milliméter,  a  képek  ra j ta  25 m m  szélesek  és  19  
m m  magasak.  

Egy m é t e r  hosszú  f i lmre tehát  több m i n t  50,  egy  20 m é t e r  hosszú  
szalagra  1000-nél  is  több  kép  kerül.  Ha  m á s o d p e r c e n k é n t  15-20  
képe t  m u t a t u n k  be,  úgy  egy  20 m é t e r  hosszú  f i lmszalagrésznek  be-
muta tás i  ideje  körülbelül  egy  perc.  T ö b b  száz  m é t e r  hosszúságú  
fi lmszalagok  m a n a p s á g  m á r  n e m  m e n n e k  különlegesség  számba.  

Az  5  min  széles,  szabad  csíkok,  melyek  a  képek j o b b  és  balolda-
lán  találhatók,  szabályos  so r r endben  következő'  lyukakkal  vannak  
ellátva  úgy,  hogy  m i n d e n  kép j o b b  és  ba lo lda lá ra  4 - 4  lyukacska  
esik.  Ez  a  lyukasztás  az  u.  n.  »perforáció«,  melynek  igen  nagy  szere-
pe  van  a  film  továbbmozgatásában.  Nevezetesen  a  hengerek ,  me-
lyeken  a  film  szalad,  széleiken  a p r ó  fogakkal  vannak  felszerelve.  E  
foggal  be lekapaszkodnak  a  per forác ióba  s  a  filmszalagnak  m e g h a -
tározott  mér t ékű  biztos  vezetést  szolgáltatnak  azáltal,  hogy  az  egy-
szerre  m i n d i g  csak  egy-egy  képecskének  megfe le lő 4 - 4  lyukkal  tol-
j á k  előbbre.  

A  filmszalag  e m e  rángatásszerű  továbbításának  ugyanis ,  m ikén t  
az  a  mege lőző  fejezetből  m á r  ismeretes,  a  legnagyobb  pontosság-
gal  kell  végbemennie ,  ha  a  vászonképnek  h ihe te t len  mér t ékű  ug-
rálását  el  akar juk  kerülni.  Ezt  a következő pé ldából  Í té lhet jük  meg .  
Tegyük  fel,  hogy  a ve t í t endő  20  x  25 m m  nagyságú  filmkép  a  vász-
non 4 x 5  méte r  nagyságot  é r j en  el;  ez  ese tben  é p p e n  200-szoros  
nagyítással  lesz  do lgunk .  Ha  m á r  most  képváltáskor  a  film  a  gép-
ben  kelleténél  csak  '/a  mil l iméterre l  kevesebbet,  vagy  többe t  csú-
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szik,  akkor  ez  a  hiba  a vásznon  szintén  200-szoros  nagyí tásban  je le -
nik  m a j d m e g  és  a vetített  kép  a  fent iek  é r t e lmében  é p e n  10  centi-
mé te r t  fog  az  előbbi  kép  helyétől  el térni ,  ami  a  szemlélőkre  nézve  
ugyancsak  kellemetlen  lesz.  

És  ez  igen  könnyen  állhat  be,  ha  Figyelembe  vesszük  m é g  azt,  
hogy  a  filmszalag  a  légköri  nedvesség  -  vagy  hőmérsékletvál tozás-
okhoz  képest  maga  is  megnyúlni ,  illetve  rövidülni  képes  és  a  film-
továbbí tószerkezet  fémalka t része i  sem  men te sek  a  hővál tozások  
okozta  tágulástól  és  összehúzódástól .  Az  ilyen  elváltozások,  bármi-
lyen  kicsinyek  legyenek  is, vége redményben  -  kü lönösen  az  utolsó  
képekné l  -  igen  é rezhe tő  hibát  idéznek  elő,  lia  a  m i n d e n  képné l  
i smét lődően  visszatérő  azonos  lyukasztással  ki  n e m  egyenl í t te tné-
nek.  A különféle  gyár tmányú  filmeknek  képmagassága  sem  szokott  
tökéletesen  egyenlő  lenni .  Ez  a  különbség  a  felületes  vizsgálatnál  
n é h a  észre  sem  vehető,  de  azonnal  szembe  ötlik,  mihelyt  két  kü-
lönböző  film  hosszabb  darabja i t  egymásra  helyezzük;  a  lyukak  és  
képek  ilyenkor  m i n d j o b b a n  és j o b b a n  el tolódva  -  n e m  fedik  egy-
mást.  Itt  is  kiegyenlitö  szerepe  van  a  per forác iónak ,  ez  teszi  lehe-
tővé  két  ilyen  kü lönböző  filmnek  egy  és ugyanazon  készülékkel  va-
ló  k i fogás ta lan  vetí tését ,  ha  a  pe r fo rác ió  mindke t tőné l  b izonyos  
pon tosság  ha tára in  belül  azonos.  A per forác iónak  tehát  nagy  befo-
lyása  van  a  képváltás  pontosságára ,  a j ó  bemuta tha t á snak  ezen  el-
engedhe te t l en  kellékére.  Hogy  a  filmnek  a  fényképeket  m a g á b a n  
foglaló  ré teges  oldalát  karcolások  vagy  m á s n e m ű  sérülések  ellen  
lehe tő leg  kímélni  kell,  azt követeli  egyrészt ezen  ré tegnek  érzékeny-
sége,  de  másrészt,  és  különösen  az  a  cél,  hogy  a  vetí tésnél  tiszta  
vászonképet  kap junk .  Ugyanis  a  filmnek  ponta lakú  vagy  karcolás-
szerű  sérülései  200-szoros  nagyitásnál  m á r  tenyér  nagyságú  folto-
kat,  illetve  esőszerű  vonalazást  mu ta tnak  a  vásznon.  A  film  egyik  
j e l l e m z ő  tu la jdonsága  m é g  az,  hogy  a  film  anyagát  k é p e z ő  cellulo-
id  rendkívül  könnyen  gyullad  s  meggyúj tva  nagy  mohóságga l  ég.  
Megfe le lő elővigyázatosság  mellet t  te rmészetesen  n e m  kell  veszély-
től  t a r t anunk ,  kü lönösen  azóta,  mióta  oly  filmeket  is  készí tenek,  
melyeknek  anyaga  nehezen  gyullad.  



A  filmek  előállítása  ma  már  óriási  a rányokban ,  gyári  ú t o n  tör té-
nik.  Aki  mozgófényképek  bemutatásával  üzle tszerűen  akar  foglal-
kozni,  annak  n e m  okvetlenül  szükséges  k inematograf ikus  felvéte-
lekkel  is  ba j lódn ia ,  m e r t  b e m u t a t á s r a  kész  filmeket  az  e  célból  
létesült  kölcsönző  intézetektől  szerezhet;  ezek  viszont  a  kizáróla-
gos  felvételekkel  foglalkozó  nagy  filmgyárakból  szerzik  be  szükség-
leteiket. 

III. 
A  KINEMATOGRÁF  

Mozgófényképek  bemuta tására ,  vagyis  vetí tésére  -  egy  filmtováb-
bí tó  szerkezettel  kapcsolatos  ve t í tő-berendezés  szolgál.  Rövidség  
kedvéért  az  egészet  »kinematográf«-nak  nevezzük,  mely  elnevezés  
a f rancia  Lumière  testvérektől  származik.  A vet í tő-berendezés  alap-
j á b a n  véve  n e m  más,  m i n t  egy»laterna-magika«;  a  hozzákapcsol t  
filmtovábbító  szerkezet  lényegileg  tőle  egészen  függet len .  

Lássuk  elsősorban  a  szoros  é r t e l emben  vett  vet í tő-berendezést .  
(2.  ábra).  Ennek  főbb  részei:  a  fényforrás  a  lámpaházzal ,  a  »kon-
denzátor«  és  a  vetítő-lencse  (objektív).  A  fényfor rás  szolgáltat ja  a  
vetítéshez'  szükséges  fényt,  mig  a  l ámpaház  vagy  lámpatok ,  mely-
ben  a fényforrás elhelyezést  nyer,  a  felesleges  fény visszatartására  s  
a  tűzveszély  e lhár í tására  van  hivatva.  A l ámpaház  egyik  oldalán  ta-
láljuk  a  fénygyűj tő »kondenzátor«-t;  ez  rendesen  két  l apos -dombo-
rú  nagy  üveglencséből  áll,  melyek  d o m b o r ú  oldalaikkal  egymás  fe-
lé  vannak  fordítva.  Rendel tetése  a  fényforrásból  k i induló  fénysu-
garakat  összegyűjteni  s  a  ve t í t endő  átlátszó  képeket  egyenle tesen  
megvilágítani .  A  vetítő-objektív  képezi  a  nagyí tó  lencserendszer t ,  
mely  a  kondenzá tor  előtt  foglal  helyet.  Hogy  vele  vetí teni  lehessen,  
a ve t í t endő  képet  a  kondenzá to r  és  a vetítő-objektív  közé  kell  e lhe-
lyeznünk.  A ve t í t endő  képnek  azonban  fel tét lenül  át látszónak  kell  
lenni ,  m e r t  máskép  a vet í tő sugarak  ra j ta  n e m  ha to lha tnának  át  és  
a  nagyítot t  vászonképet  n e m  hozha tnák  létre.  

Az egyes  részek  vázlatos  e l rendezését  kü lönben  az  1. ábra  tünte-
ti  fel,  a  hol  L l ámpaházban  F  a fényfor rás  és  ezelőtt  К  a  kondenzá -
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tor,  V  a ve t í t endő  kép  és  О  az  objektiv.  A fénysugarak  ú t já t  p o n t o -
zott  vonalak,  a  vetítés  i rányát  egy  kis  nyíl jelzi. 

M i n d k é t  l e n c s e r e n d s z e r n e k ,  t e h á t  a  k o n d e n z á t o r n a k  is,  az  
o b j e k t í v n e k  is  m e g  v a n  a  m a g a  k ü l ö n  g y ú j t ó p o n t j a ,  i l l e tve  
gyújtótávolsága.  A fényforrás t a kondenzá tor  gyú j tópon t jában ,  a  ve-
t í t endő  képet  e l lenben  az  objektiv  gyujtó-távolságában  kell  e lhe-
lyeznünk.  Ugyancsak  az  objektiv  gyujtótávolságától  f ü g g  a  vetített  
kép  nagysága,  m e r t  minél  kisebb  ez  a  gyújtó  távolság,  anná l  na-
gyobb  lesz  -  azonos  felfogó távolság  mellet t  -  a vetített  kép  és  meg-
fordí tva. 

H a  a  ve t í t endő  kép  helyére  egy  magányos  üvegképe t  teszünk,  
akkor  a  vásznon  csak  á l lóképet  kapunk ;  lia  azonban  az  üvegképe t  
a lkalmas  m ó d o n ,  k inematográ f -műve l  vezetett ,  f i lmszalaggal  he -
lyet tesí t jük,  úgy  készülékünk  m á r  m o z g ó f é n y k é p e k  vet í tésére  is  
haszná lha tó  lesz,  m e r t  a  mozgófénykép  sem  egyéb,  m i n t  állóké-
peknek  gyors  egymásu tánban  vetített  láncolatos  sorozata.  

Miután  a  vet í tő  berendezés t  ily  m ó d o n  nagyjából  meg i smer tük ,  
lássuk  a  f i lm-továbbító  szerkezetet  is,  a  t u l a j d o n k é p p e n i  k inema-
tográfo t . 

Ez  a  szerkezet  ö n m a g á b a n  ismét  h á r o m  főrészre  oszlik.  Ezek  kö-
zött,  m i n t  legfontosabb,  első helyen  e m l í t e n d ő  a f i lmet  ugrásszerű-
en  mozga tó  mű ,  melytől  egészen  e l t é rő  szerep  vár  a mozgás t  korlá-
t o z ó  f é k b e r e n d e z é s r e ,  v a l a m i n t  a  v e t í t é s t  m e g - m e g s z a k i t ó  
fényelzáró-lapra. Mind  a há rom  részt  egy külön haj tószerkezet  hozza  

1. ábra . 
Vetítő be rendezés  vázlata.  



egységes  mozgásba.  Vegyük  könnyebb  á t tekinthetés  kedvéért  a  2.  
áb rában  közölt  vázlatképet  segítségül,  melyen  természetesen  csak  
a  lényeges  részek  vannak  feltüntetve.  

Itt  az  F  filmszalag  egy  R  orsóra  van  felcsavarva  és  o n n a n j u t  A  
ablakon  át vezetve  a  »vetítő' állás«-ba,  ahol  rúgók  által  a lkalmas  mó-
d o n  le  is  fékezhetik.  Az  A  ablak  (mások  szerint  aj tó)  a  f i lmképe t  
keresztező' fénysugarak  átbocsáj tására  megfelelő'  nyílással  bír.  Alat-
ta  találjuk  a  fogashenger  által  képviselt  továbbí tó-művet  (W)  mely  
a  f i lmnek ugrásszerű  haladásá t  hozza  létre.  A továbbí tó-művön  ke-
re sz tü l  h a l a d  a  f i lm  végü l  f o l y t a t ó l a g o s  ú t j á b a n  az  S  o r s ó r a  
göngyölödik  ismét  fel. Az  О  objektiv  eló'tt fo rog  a  szerkezet  h a r m a -
dik  fó'része,  а  В  zárólap  (»Blende«),  mely  a r r a  szolgál,  hogy  min-
den  egyes  képváltást  e l takar jon.  

Különös  figyelmet é rdeme l  azonban  a  f i lmnek  ugrásszerű  moz-
gatása,  melyet  különféle  módszerekkel  é rnek  el.  Közülük  e  helyen  
csak  azzal  aka runk  foglalkozni,  mely  a  k inematográ f  vetító'-gépek-
nél  m a n a p  leginkább  e l ter jedt .  

2. ábra. 
Egész »kinematográf« vetítő berendezés vázlata.  



Mint  előbb  m á r  láttuk,  a  filmszalag  a  pon tos  továbbmozgatha-
tásra  szélein  szabályos  lyukasztással  (perforációval)  van  ellátva,  a  
minek  megfe le lően  a  továbbí tó-hengerek  viszont  kétoldal t  elhelye-
zett  fogakkal  bí rnak.  Ha  a  filmet  egy  ilyen  fogazott, h e n g e r r e  úgy  
illesztjük,  hogy  e n n e k  fogai  a  per forác ióba  helyezkedjenek  el  és  a  
filmet  egy  rugórendszer re l  felszerelt  második  h e n g e r  segélyével  a  
fogas henge rhez  szorít juk, akkor  a  film  a fogashenger m i n d e n  moz-
gását  követni  fogja . Tud juk  azonban,  hogy  nekünk  időszakos  moz-
gásra  van  szükségünk.  

A  legegyszerűbb  be rendezés ,  mellyel  a  f o g a s h e n g e r n e k  s  vele  
együtt  a  filmnek  ilyen  ugrásszerű,  »félbenhagyó«  mozgást  adn i  le-
het ,  az  u.  n.  »máltai-kereszt«;  ennek  szerkezete  vázlatosan  a  3.  áb-
rán  látható.  

A  II  fogashenger  tengelyére  ezzel  
s z i l á r d  ö s s z e k ö t t e t é s b e n  egy  
kereszta lakú  lap  (M)  van  erős í tve ,  
me ly  az  A  k o r o n g g a l  a  k e r ü l e t e n  
érintkezik.  Az  A  korong  egyik  olda-
lán  egy valamivel nagyobb  В lap  fog-
lal helyet,  egy  kiálló  С pecekkel  azon  
h e l y e n ,  a h o l  az  A - n a k  egy  kis  
félköralaku  kivágása  lá tható.  Az  A  és  
В  l a p o k  e g y m á s h o z  e r ő s í t v e  egy  
ugyanazon  tengelyen  feküsznek.  

I Ia  az AB korongpár t  forgat juk,  az  
M  kereszt  az  A korong  felett  mozdu-

latlan  m a r a d  m i n d a d d i g ,  inig  a  fé lkörű  kis  kivágás  odaé rve  sza-
b a d d á  n e m  teszi  és  а  С  pecek  beléje  n e m  kapaszkodik.  Mihelyt  ez  
bekövetkezik,  a  kereszt  a  pecek  nyomásának  engedve,  e l fordul .  A  
pecek  m i n d e n  egyes  bekapaszkodásánál  M kereszt  és  vele  együtt  I I 
h e n g e r  is,  a  kereszt  négyes  beosztásának  megfe le lően  'Л  kö r fo rdu -
latot  tesz.  Ha  m á r  most  a  fogas-henger  úgy  van  méretezve,  hogy  
kerületére  pon tosan  4  kép  essék,  úgy  a  h e n g e r  m i n d e n  negyedfor -
du la t áná l  a  filmszalag  é p e n  egy  teljes  képmagasságga l  fo rog  to-

lt.  áb ra .  
Máltai  kereszt.  



vább.  A mint  a  pecek  a  kereszt  sugármélyedését  elhagyja,  kereszt  és  
h e n g e r  egyszerre  megáll  és  a  pecek  visszatéréséig  nyugod tan  ma-
rad .  Ily m ó d o n  az  állva  maradás  és  az  egy  képmagasságnak  megfe -
lelő'  továbbugrás  egészen  szabályos  s o r r e n d b e n  vál takoznak  egy-
mással,  vagyis  tényleg  ugrásszerű  mozgás  áll  be.  

E  mellet  fontos  az,  hogy  a  fogashenger  és  vele  együtt  a  film  az  
á l lvamaradás  ideje  alatt  fe l té t len  mozdula t lanu l  áll jon-  Ez  azon-
ban  már  csak  a  gondos  kivitelnek  a  feladata,  hogy  az  A  korongnak  
és  M  keresztnek  az  áb rán  fel tüntetet t  kerületi  ér intkezése  közben  
u tóbbinak  bármi lyen  szükségtelen  mozgása  ki  legyen  zárva.  

H a  az  AB  k o r o n g p á r  megfelelő'  á t té telekkel  m á s o d p e r c e n k é n t  
15-20  fordula tot  tesz,  a mozgása  által  eló'idézett  képváltozások  szá-
ma  ugyanennyi  lesz,  mer t  hiszen  m i n d e n  egyes fordu la táná l  a  film-
szalag  épen  egy  képpe l  ugrik  tovább.  

Szó  volt  az  elsó'  fe jezetben  arról ,  hogy  a  film  tovább-ugrásának  
(a  képváltozásnak)  minél  rövidebb  -  az  á l lvamaradásnak  ped ig  mi-
nél  hosszabb  ideig  kell  tar tania ,  hogy  vi l lanás-mentes  mozgóképe -
ket  nyer jünk .  Ezt  egyszerűen  az  által  é r jük  el,  hogy  az  AB  korong-
pá r  sugarát  a csillagkereszthez viszonyítva nagyobbra  vesszük.  Hogy  
a  kereszt  1/4  fordula ta  igy  rövidebb  idó't  fog  igényelni,  min t  az  A  
korong  nagy  terüle tének  körülhaladása ,  az  könnyen  belá tható .  Az  
AB  korongpár  megnagyobbításával  tetszőleges  gyors  »tempó«-t  lé-
tes í thetünk  ugyan,  ennek  azonban  a  célszerűség  szabja  m e g  a  ha-
tárait ,  melyeknek  túl lépése  m á r  a  szerkezet  és  filmszalag  rovására  
megy.  N e m  lehet  közömbös  a  vetítésnél  használt  fényforrás  minő -
sége  sem.  Ennek  igen  eró'teljesnek  kell lennie,  mer t  az a p r ó  filmké-
pe t  leggyakrabban  100-200-szoros  vonalas  nagyí tásnak  vet jük  alá,  
ami  10.000-40.000-szeres  területi  nagyí tásnak  felel  meg.  (Vonalas  
nagyítás  alatt  csak  az  egyes  képoldalak  megnagyobbodásá t  ér t jük. )  
A  célnak  leginkább  megfelel  az  e lekt romos  ívfény,  melyet  szép  fe-
hé r  fénye, k i t űnő  fényereje  és  kényelmes  kezelhetó'sége  tesz  felet te  
alkalmassá.  Vetítésre  ezt  használ ják  tényleg  a  legtágabb  körben .  

Második  helyen  áll  a  mészfény  (Drumond-fény) ,  h a r m a d i k o n  az  
acetilén.  Gáz  és  spiritus-izzófény, va lamint  a  petróleum-vi lágí tás  al-



15 

kalmazása  csak  kis  mére tű  vetítést  engednek  meg,  az  általuk  szol-
gáltatott  fény  nyilvános  e lőadásokhoz  m á r  n e m  elég  erős.  (...)  

IV. 
A  FELVEVŐGÉP  

A  mozgófényképek  felvételére  a lkalmas  f é n y k é p e z ő  (felvevő)  gé-
pek  lényegileg  ugyanolyan  szerkezetűek,  min t  az  e  faj ta  képek  be-
muta tásá ra  használatos  vet í tő  gépek.  

Van felvevő (objektiv) lencséjök,  e mögöt t  fény-elzáró lapjuk,  film-
tar tó  o rsópár juk ,  és  filmtovábbító  művük  é p e n  úgy,  m i n t  a  vetítő-
gépeknek .  A  filmszalag  ugrásszerű  továbbhaladása  is azonos.  Csak-
hogy  itt  a  film  m é g  megvilágí tat lan  á l lapotban  kerül  a  g é p b e  és  
azért  a továbbító  művel  együtt  egy fénymentes  dobozba  -  »kamara«-
ba  lesz  zárva.  Eltérés  t u l a jdonképpen  csak  abban  van,  hogy  a  fény-
sugarak  ú t i ránya  a  kétféle  gépnél  épen  ellentétes.  

Felvételnél  ugyanis  -  film-állvamaradáskor  -  a fényelzárólap  nyit-
j a  az  objektívet,  hogy  ezen  át  be jövő fénysugarak  a  filmet  megvilá-
gítsák,  vagyis  e r re  képe t  rajzol janak.  

Közelfekszik  az  a  gondola t ,  hogy  egy  és ugyanazon  filmtovábbí-
tó-szerkezetet  haszná l junk  felvételekre  is,  vetítésre  is;  s  ez  tényleg  
e lő  is fordul .  Ilyen  egyesített  gép  műkedvelői  célokra  ál ta lában  e lég  
jó l  használható ;  de  ha  a  géppel  szemben  magasabb  követelménye-
ket  támasztunk,  a m i n t  ez  a  hivatásos  m u n k á n á l  szükséges,  akkor  a  
felvevő és  vetí tő  gépet  el  kell  egymástól  választanunk,  hogy  hivatá-
sának  mindegyik  külön-külön  anná l j o b b a n  megfele lhessen.  

Mit  k ívánunk  a  felvevő  géptől?  -  Megkívánjuk  e lsősorban  azt,  
hogy  szerkezete  a  filmszalagot  ugrássze rűen  mozgassa  o lyankép-
pen ,  hogy  másodpe rcenkén t  15-20  képe t  ál l í thassunk  elő.  További  
követelmény,  hogy  ez  a  filmtovábbítás  kifogástalanul  pontos  legyen,  
mer t  h a  a  film  helyenként  a  szükségesnél  csak  egy  gondola t ta l  is  
többet ,  vagy  kevesebbet  csúszhatik,  ez  az  egyenlőt lenség  a  vetítés-
nél  már  fel tét lenül  képrezgést  idézne  elő.  A  filmszalag  le-  és  felcsa-
varodása  zavartalanúl  s imán  m e n j e n  végbe  a nélkül ,  hogy  a  film  az  
egész  ú t o n  bármily  sérülést  szenvedhessen.  Fontos  végül,  hogy  a  



gép  a  változó  világítási  viszonyokkal  és  a  felveendő'  tárgyak  sebes-
ségével  szemben  a  lehető'  legmesszebb  menő'  a lkalmazkodási  ké-
pességgel  b í r jon .  

Egy  követe lmény  mindenese t r e  nagy  eló'nyt  nyúj t ;  a  vi l lanásra  
itt  f igyelmet  fordí tani  n e m  kell.  Ez  annyit j e len t ,  hogy  a  vetítéssel  
szemben  a  »tempó«-t  vagyis  a  film  továbbmozgásának  idejé t  az  áll-
vamaradás i  idó'höz viszonyítva  itt  minél rövidebbre szabni n e m  szük-
séges;  kevésbé  hir te len  továbbítás  is  megfelel  itt,  miáltal  a  készülék  
sokkal  nyugodtabban  és  biztosabban  működhe t ik .  

Kinematograf ikus  felvételt  te rmészetesen  csakis j ó  világítás  mel-
lel készí thetünk, mer t  a mozgás felvételénél az egyes képecskék  meg-
világítására  szánt  idó'  (expozíció)  csak  igen  rövid  lehet .  Minthogy  
erő te l jes  n a p f é n y  n e m  m i n d é g  áll  rendelkezésünkre ,  a  készüléket  
rendkívül  »fényerős« fényképező-lencsével  kell  felszerelni,  ami  a  vi-
lágítási viszonyok tekinte tében meglehe tős tág határokat e n g e d  meg.  

A  készülék  által  felvett  képek  n e m  egyebek,  mint  az  i l lető  moz-
gásról  készült  közönséges  pi l lanatképek.  Könnyen  be lá tha tó  azon-
ban,  hogy  eme  a p r ó  képecskéknek  a  későbbi  erős  nagyítás  cél jaira  
rendkívül éleseknek  kell lenniök.  A képek élessége az objektív  finom-
ságán  kívül nagyban f ü g g a fe lveendő mozgó  tárgy  sebességétől.  Mi-
nél sebesebb  a mozgás, anná l  rövidebb ideig kell exponá lnunk ,  hogy  
éles  p i l lanatképet  kap junk .  Ezt  kü lönben  az  ama tő r  fo tográfus ,  aki  
va laha  u g r ó  lovat,  vagy  száguldó  au tomobi l t  f ényképeze t t  igen  jó l  
tud ja .  A felvevőgép  ennél fogva  úgy  van  szerkesztve,  hogy  az  egyes  
képecskék  megvilágítási  ideje  körülbelül  '/:«> és  '/r.ooo m á s o d p e r c  kö-
zött  tetszőlegesen  beáll í tható,  anélkül ,  hogy  az egy másodpe rc  alatt  
felvett  képek  száma  megvál toznék.  

A fe lveendő képet  egy  »kereső«  muta t ja ,  avagy,  h a  a  filmet  a  to-
vábbító-szerkezetből  kikapcsoljuk  és  helyébe  egy  homályos  filmla-
pocskát  teszünk,  úgy  a  képet  közvetlenül  is  szemlélhet jük  s  élessé-
gét  e l lenőr izhet jük.  

A felvevő-gép működésbe  hozatala  leginkább  kézi erővel,  egy  haj -
tókar  egyenletes  forgatása  által  tör ténik.  A ha j tóka r  te rmésze tesen  
összeköt te tésben  van  a  szerkezettel  és  p e d i g  r endesen  o lyképen ,  
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hogy  egyszeri  megforga tásánál  a  készülék  8 képe t  vesz  fel.  A  sebes-
ség tehát ,  mellyel  a kart forgatni  kell, hogy m á s o d p e r c e n k é n t  15-20  
képe t  nyer jünk:  körülbelül  két  forgatás  egy  másodpe rc  alatt.  A  fel-
vételt  eszközló'  szakember,  az  »operatőr«  egy  sebességmuta tón  tud-
ja  el lenőrizni  azt,  hogy  a  kart  a  szükséges  gyorsasággal  és  egyenle-
tességgel  ha j t ja -e vagy  sem.  Finomabb  felvevő gépeken  ugyanazt  a  
ha j tóka r t  többfé leképp  is  lehet  bekapcsolni ,  pl.  egy  második  felil-
lesztésnél  4,  avagy  épen  csak  1 képe t  készít  a  gép  a  kar  egyszeri  
mozgatásánál .  Az  ilyen  különleges  berendezések  leginkább  felvé-
teli  fogások,  u.  n.  »trükk«-ök  kivitelére  használatosak.  

A  megvilágítot t  film  hosszát  egy  kis  számoló-mű  muta t j a  méte-
rekben;  a  felvett j e l ene t  végét  p e d i g  a  filmen  egy  külön  jelző-be-
rendezéssel  j e lö lhe t jük  meg.  

Az  üres  filmeket  olyan  fénymentes  kazet tákban  helyezik  a  felve-
vő-gépbe,  melyek  napfény  mellet!  is  válthatók.  

A  filmtovábbító-szerkezet  és  e n n e k  működése  lényegében  telje-
sen  olyan,  min t  a vet í tőgépnél ,  csupán  kivitelben  ta lá lhatunk  egyes  
célszerűségeket.  így  például  az  előbbi  fe jezetben  tárgyalt  »máltai-
kereszt«  helyett,  mely  a vet í tő k inematográ fokná l  legkedveltebb,  itt  
egészen  más  rendszerű  szerkezetet,  a  kapaszkodó  villát  használ ják  
előszeretettel .  (...)  

Az  e  faj ta  műszerek  a  l egmesszebbmenő  és  legkülönfé lébb  igé-
nyeket  is  képesek  kielégíteni;  de  ál talában  csak  hivatásos  m u n k á -
hoz  valók.  Műkedvelői  célokra  nemcsak  költségesek,  h a n e m  a  ve-
l e j á r ó  k ö r ü l m é n y e s  keze l é s  m i a t t  m é g  i d ő t r a b l ó k  is.  E z e n  
szempontok  által vezettetve,  a szakmabeli  gyárak  a műkedvelők  szá-
m á r a  különféle szerkezetű,  kicsinyített k inematográ foka t hoztak  for-
g a l o m b a .  Egy  i lyen  s ikerül t  kis  készülék  az  E r n e m a n n  c é g n e k  
»univerzalkino«-ja,  mely  m i n d e n t  egyesít  m a g á b a n :  fe lvevőgépet ,  
másoló-  és vetí tőkészüléket.  E műszer  igazi r e m e k m ű s z á m b a  megy,  
m e r t  sokoldalúsága  dacára  kifogástalanul  működik ,  a  l ehe tő  leg-
egyszerűbben  kezelhető  és  oly  kis  méretekkel  bír,  (9  cm.  széles,  14  
cm.  magas) ,  hogy  kabátzsebben  is  könnyen  elfér.  Főelőnye  azon-
ban  a mérsékel t  üzemköltség.  A k inematográ f iáná l  ugyanis m a  m é g  



mind ig  legdrágább  maga  a  film. Azáltal,  hogy  ez  a  kis gép  a  rendes  
35  min.  helyett  csak  félakkora  szélességei  filmmel  dolgozik  és  ezen  
a  szokásos  19.mm-rel  szemben  csupán  10 m m .  magas  képeke t  ké-
szít,  a  film  szélességénél  és  hosszánál  igen  te temes  megtakar í tás t  
sikerült  elérni .  Eme  lényegesen  leszállított  üzemköl t ségek  tet ték  
é p e n  lehetővé,  hogy  az  »egylyttkas«  filmrendszerű  univerzalkino  
műkedvelői  körökben  körökön  kivűl  sok  helyütt  a  t u d o m á n y  szol-
gálatában  is  tudot t  m a g á n a k  alkalmazást  biztosítani.  

Egylyukas  filmrendszert  eml í te t tünk  az  imént .  Ez  a  rendes ,  ké-
toldali  lyukasztással  szemben  olyan  célszerűségi  újítás, melyet  a  kes-
keny  filmszalagnak  minél  tökéletesebb  kihasználhatása  hívott  élet-
be .  Keskeny  f i lmsza l agon  t.  i.  a  ké to lda l a s  lyukasz tás  t ú l ság ig  
csökkentené  a  kép  szélességét  és  ezért  sokkal j o b b  a  képek  között  
középen  elhelyezett  egyes  lyukak  alkalmazása.  

Meg  kell  m é g  eml í tenünk ,  hogy  felvételnél  a  felvevő  gépe t  egy  
há romlábú  faállványra  szokás  erősí teni .  Ezen  állványnak  igen  erő-
teljesnek  kell  lennie,  m e r t  ha  a  gép  n e m  tökéletesen  mozdula t l an  
a lapon  nyugszik,  akkor  a  felvett  kép  a vetí tésnél  rezegni  fog.  Ezért  
nagy  f i lmgyárak  m ű t e r m e i b e n  többnyire  erős  faál lványokat  hasz-
ná lnak  e  célra.  

Az  állványt  rendesen  vízszintes  és  függőleges i rányban  forga tha-
tó  fejjel  szerelik  fel,  hogy  a fe lveendő mozgás t  a műszerre l  szabato-
san  követni  lehessen.  

V. 
A  FILMEK  KIDOLGOZÁSA  

A  felvevő-géppel  megvilágí tot t  filmeket  kidolgozás  céljából  sötét-
k a m r á b a n  vörös  fény  mellet t  veszik  ki  a  kazettákból.  

Első  pi l lanatra  m é g  a  gyakorlott  fényképész  előtt  is  nehéz  fel-
ada tnak  látszik  a  több  száz m é t e r  hosszú  filmszalag  kezelése.  A  do-
log  azonban  korán tsem  annyira  kényelmet len ,  ha  az  el járás  titkát  
i smer jük . 

Miden  segédeszköz  nélkül  ekkora  filmet  az  e lőhívóban  elhelyez-



ni  természetesen  n e m  lehet;  ehhez  megfe le lő  kis be rendezés  szük-
séges. 

E  célra  gyakran  használt  egyik  segédeszköz  a  fü rösz tő  henger ,  
melyre  a  filmet  spirálisan  felcsavarják.  E h e n g e r  fo rga tha tóan  van  
egy  edény  fölött  felszerelve;  alsó  része  bele  is é r  az edénybe,  melyet  
a  kidolgozáshoz  szükséges  folyadékkal  töl tenek  meg.  Ha  a  henge r t  
a  reá  csavart  filmmel  együtt  egyenletesen  forgat ják,  a  film  folytató-
lagosan  beleér  a  folyadékba,  mely  utóbbi  a  kívánt  vegyfolyamatot  
elvégzi.  Az ilyen  hengerek  mérete i  e lég  nagyok  szoktak  lenni,  gyári  
üzemné l  pé ldául  1 méte r  az  á tmérő jük  és  1'/г-2  mé te r  a  hosszúsá-
guk. 

Egy  u g y a n c s a k  e l t e r j e d t  m á s i k  i l y e n f é l e  s e g é d e s z k ö z  az  
a lumín iumból  vagy  fából  készült  fürösz tő keret;  e r re  a  4.  áb rán  lát-
ha tó  m ó d o n  kell  a  filmet  felerősíteni.  

A keretek  egyenként  mintegy  15-20  mé te r  hosszúságú  filmszala-
got  képesek  felvenni  és  ezzel  együtt  é p  úgy  kezeltetnek,  min t  a  na-
gyobbfaj ta  közönséges  fényképészeti  üveglemezek.  

Maga  a  kidolgozás  következőképpen  megy  végbe:  a  fo tografá l t  
filmszalagot  az  egyes j e l ene t ek  végeinél  elvágják  (ott,  ahol  ezt  a  

filmen  m é g  a  felvételnél  megjelöl ték)  s  
az  így nyert  részeket  külön-külön  fürösz-
tő-keretre  erősítik.  Miután  a  film  érzé-
keny  ré tegét  vízzel  kissé  megpuh í to t t ák ,  
belekerül  az  egész  az  »előhívóba«.  Arra  
természetesen  ügyelni  kell,  hogy  a  film  
érzékeny  oldalával  kifelé legyen  a  keret-
re  felcsavarva,  hogy  a  vegyszerek  az  ér-
zékeny  r é t e g h e z  m i n d e n ü t t  h o z z á f é r -
h e s s e n e k .  Az  e l ő h í v ó - f o l y a d é k  vegyi  

ha tására  meg je l ennek  lassan  a  kis  képecskék,  melyek  azután  foko-
zatosan  e rősödnek  mindadd ig ,  míg  az  előhívás  be  n e m  fejeződik.  
Ekkor  a  filmet  tiszta vizben  való  alapos  mosás u tán  kerettel  együtt  a  
rögzí tő- fürdőbe ,  az u.  n.  »fixir«-be helyezik.  A  fixáló  f ü r d ő az  előhí-
vóból  csak  át tetszően  kikerült  képeket  átlátszóakká  teszi  és  rögzíti  

4.  ábra .  
Iuirösztőkeret  a  feltekert  

f i lmmel 



oly  m ó d o n ,  hogy  a  film  ezentúl  a  fényhatások  i ránt  érzékeny  m á r  
n e m  legyen.  A rögzítést  egy  olyan  lelkiismeretes  mosás - ,  ezt  p e d i g  
egy  g l i c e r i n o l d a t - f ü r d ó '  k ö v e t i ,  m e l y  u t ó b b i  a  f i l m n e k  
gyűró'désnélküli,  szép  sima  megszáradásá t  segíti  eló'.  A  kidolgozás  
evvel  véget  ért,  a  filmet  rneg  kell  m é g  csak  szárítani.  

A felvevó'géppel  megvilágított  s azután  kidolgozot t  film  vetítésre  
azonban  nem  alkalmas,  mer t  az  m é g  csak  a  fényképészetből jó l  is-
mer t  »negativ«.  A  negatívon  ugyanis  m i n d e n ,  ami  a  te rmésze tben  
f ehé r volt,  fekete  lesz és  megfordí tva:  ami  eredet i leg  árnyék  volt,  az  
a  negat ívon  megvilágított  résznek  látszik.  

»Pozitív  másolat«-ot  kell  tehát  készíteni,  akárcsak  a negatív  üveg-
lemezró'l  a papi ros  képeket,  hogy  m i n d e n  a m a g a  természetes  fény-
árnyala ta iban  mutatkozzék.  

A  másolásra  rendesen  külön  készülékek  szolgálnak,  d e  gyakran  
a  felvevó'gép  berendezése  is  lehetővé  teszi  ezt.  

A másolatok  készítésénél  két  film  -  a kész negatív  és  a  megvilágí-
tat lan  pozitív  -  ha lad  egyszerre  ugrásszerűen,  ré teges  oldalaikkal  
egyinásfelé  fordítva  és  egymáshoz  szorítva.  Minden  á l lvamaradás-
nál  a  negatív  (elsój  filmen  keresztül  világítjuk m e g  a mögö t t e  e lhe-
lyezett  pozitivet,  megfe le lő  egyönte tű  fénnyel .  Nyilvánvaló,  hogy  
így  egy  negatívról  tetszőleges  számú  pozitív  másolatot  lehet  készí-
teni,  melyeket  azután  épen  úgy  kell  előhívni,  rögzí teni  és  szárítani,  
min t  a  negatívet.  

Végül  az  egyes  je leneteket  megfe le lő  s o r r e n d b e n  összeragaszt-
j ák ,  a  szükséges  felírásokat  közbeikta t ják  és  az  egészet  tekercsbe  
csavarják.  Ezzel  az  e lőadásra  már  alkalmas  filmkép  kész.  

VI. 
A  »MOZIDARAB«  ÉS  A  »RENDEZŐ«.  

A kinematográf ia óriási e l ter jedését és népszerűségét leg inkább  a m a  
szerencsés  körü lménynek  köszönheti ,  hogy  oktató  szerepén  kívül  
sz indarabszerű,  szórakoztató  képek  bemuta t á sá ra  is  kiválóan  alkal-
mas. 

Régebben ,  mikor  a  mozgófénykép  m é g  gyermekkorá t  élte,  a  ké-
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рек  tárgya  tek in te tében  a  legszerényebb  igények  kielégítése  is  ha-
tást  ért  el.  A  folyton  fokozódó  érdekló'déssel  p á r h u z a m o s a n  azon-
ban  a  követe lmények  s  az  ezek  kielégítésére  fordí tot t  törekvések  
oly  m é r t é k ű  növekedést  ér tek  el,  hogy  ma  m á r  az  ismeretterjesztő '  
felvételeken  kívül  aktuális  és  humoros  képek,  p o m p á s  t rükkök,  tör-
ténetek ,  vígjátékok,  só't d r á m á k  tarka  változatosságában  is  gyönyör-
ködhet ik  a  szemlélő'.  

A  mai  mozgókép-e ló 'adások  l egnagyobb  részét  o rszágszer te  a  
sz indarabszerű  »mozidarab«-ok  foglal ják  le.  Az  ál ta lános  közked-
veltség  hozta  magával  azt,  hogy  a  mozidarabok  egy  egészen  önál ló  
művészeti  ág  képviseló'ivé  lettek,  nagy  tökéletességet  i gé rő jövővel, 
ha  az  e  tek in te tben  megnyilvánuló  nemes  törekvéseket,  m a j d a n  tel-
jes  siker  fogja koronázni .  Ma  a művészeti  irány  fe j lődésének  csak  a  
kezdeténél  t a r tunk  még,  atni  n e m  is  csodálható ,  hiszen  a  művé-
szetnek  ez  az  ága  maga  is még  fiatal  és  az  itt  kielégítendő'  követel-
mények  igen  különlegesek.  

Komoly,  művészi  é r t ékű  moz ida rabok  írása  ugyanis  más  előta-
nu lmányoka t  és  ismereteket ,  más  szempontoka t  és  felfogást  köve-
tel, m i n t  színházi  i rodalom.  Számtalan  pé lda  igazolja,  hogy  a  legte-
h e t s é g e s e b b  s z í n h á z i  í rók  m o z i d a r a b j a i  -  é r d e m e s  szerzó'ik  
másirányú,  k i tűnő  képességeinek  dacára  -  egyáltalán  n e m  sikerül-
tek, m e r t  a  nyelvezet,  az iró eme  legfőbb erőssége  itt  teljesen  kiszo-
rul.  I nnen  van  az,  hogy  a  sz ínpadon  nagy  sikereket  e lér t  d a r a b o k  
mozgófényképen  megörökí tve  vonzóerejüket ,  érdekességüket  több-
nyire  egészen  elvesztik.  

A  cselekvénynek  itt  n e m  szabad  t ú l f m o m a n  részletezet tnek  len-
nie,  m e r t  az  ilyen  d a r a b  könnyen  válik  unalmassá .  A  finomságnak  
a j á t é k b a n  és  a beáll í tásban  kell megnyi lvánulnia .  Viszont  túl  élénk,  
vagy  túl  bonyolul t  sem  lehet  a  darab ,  mer t  ez  ese tben  a  gyorsan  
l epe rgő je leneteket  e lég  gyorsan  felfogni  a  szemlélő  n e m  lesz  ké-
pes,  azokat  össze  fogja  zavarni  és  az  egész  darabot  n e m  érti  meg.  

A  da rabok  ta r ta lmára  nézve  ba jos  volna  kor lá tokat  vagy  szabá-
lyokat felállítani; ez az egyéni t e rmésze tnek  és a jó iz lésnek  kell,  hogy  
fenntar tva  m a r a d j o n .  Bizonyos  csak  az,  hogy  a  nagyközönségnek  



szánt  da rabokban  az  erkölcstelenséget  és  a  durvaságot  okvetlenül  
m e l l ő z n i  kell,  iner t  k ü l ö n b e n  sze l lemi  t e r m é k e k  és  n a g y f o k ú  
Ízléstelenségek  nemcsak  a  ha tóság  üldözését ,  de  a  közönség  meg-
vetését  is  mé l t án  megérdeml ik .  

A cselekménnyel  m a j d n e m  egyenér tékű,  sőt n é h a  talán  m é g  fon-
tosabb  a  »beállítás«,  azaz  a j e l ene t eknek  a  kép  szempont jábó l  vett  
minősége .  Egy-egy  megkapó ,  eredet i ,  érdekes  beállítású  kép  n é h a  
j o b b a n  lebilincseli  a  nézőt,  mint  a  legsikerültebb  cselekvény,  mely  
sablonos  egyhangú  részle tképek  kere tében  folyik  le.  Kár,  hogy  a  
legtöbb  fi lmgyár  a  beállításra  m é g  m i n d i g  n e m  fordít  e lég  gondot .  

Jól  megválasztott  téma,  kifogástalan  játék  és  művészi  beállítású  
részletképek,  ezek  képezik  az  ideális  mozidarab  kellékeit.  

A mozidarabot  ál talában je lene t rő l - je lene t re  szokás megí rn i ,  pár -
beszédek  nélkül.  Az összeállított  da rab  vagy  előzőleg  eset leg  a n n a k  
rövid  vázlatos  kivonata  a  »rendező«  kezébe  kerül,  aki  azt  á t tanul-
mányozás  u t á n  felvételre  e l fogadja ,  vagy  visszautasítja.  

A  r e n d e z ő  a  filmgyár  lelke;  reá  háraml ik  a  legfontosabb  és  leg-
nehezebb  munka .  О  választja  ki  és  alkalmazza  felvételre  a  da rabo-
kat,  kiosztja  a  színészeknek  a  szerepeket,  megál lapí t ja  a  felvételek  
helyszínét  s a beállítás körü lményei t  és  intézkedik  egyáltalán  mind-
arról ,  ami  a  felvételhez  szükséges.  Ugyancsak  a  r e n d e z ő  taní t ja  be  
a  szereplőket  és  dir igálja  a  felvételt,  egyszóval  ő  rendezi  az  egész  
darabot .  Egyes  eszméket  moz idarabbá  kidolgozni  is  fe ladata i  közé  
tartozik'. 

A  r endező  szavának  a  felvételt  és  körü lményei t  i l letőleg  m i n d e n  
k ö z r e m ű k ö d ő  személy  engede lmeskedn i  tartozik.  Ebből  követke-
zik,  hogy  az  egész  moz ida rab  a  r endező  egyéniségét  fogja  vissza-
tükrözni ,  vagyis  hogy  a  d a r a b  minősége,  kiállítása,  sőt  művészi  ér-
téke  is  e l sősorban  a  r e n d e z ő  egyéni  kiválóságaitól  függ .  K i t ű n ő  
filmrendező  n é h a  a  legrosszabb  darabból  is p o m p á s  moz iképe t  tud  
te remteni ,  mig  egy  kevésbé a r r a  való e m b e r  viszont  a leg jobb  da ra -
bot  is a laposan  e l ronthat ja .  Ezt  a tapasztal t  filmgyárak  tud ják  s ezér t 
a  r e n d e z ő  megválasztására  igen  nagy  gondo t  szoktak  fordí tani ,  ab-
ban  a  meggyőződésben,  hogy  készí tményeiknek  nemcsak  a  minő-
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sége,  de  ebből  kifolyólag  azoknak  a  kelendősége  is  az e m b e r  kezé-
be  van  letéve.  

A j ó  filmrendezőnek  valóban  sokféle  k i tűnő  tu la jdonsággal  kell  
bírnia,  hogy  nehéz  hivatásának  kel lőképpen  megfele lhessen.  Ezek  
között  első  helyen  áll  s j ó f o r m á n  alapját  képezi  az  összes  további-
aknak  a  ha ta lmasan  kifejlődött  e lképzelő- tehetség  és  fantázia.  Ne-
ki m á r  a  felvétel  előtt  -  képzeletben  -  egészen  tisztában  kell  lennie  
avval,  hogy  az,  amit  és  ahogy  fel  akar  venni ,  m iképen  fog  a  vász-
non  hatn i .  E lmaradha ta t l an  tu la jdonságai  közé  tartozik  a  fo togra-
fálás és k inematografá lás  összes  szabályainak  és  fogásainak  nagyon  
alapos  tudása,  mer t  csak  így  lesz  képes  a j e l ene t eknek  fo tograf ika-
ilag  is  művészi  beállítást  kölcsönözhetni .  De  n e m  hiányozhat ik  ná-
la  a j ó  Ízlésen  és  művészi  érzéken  kivűl  a  műszaki  képzet tség  és  a  
találékonyság  sem, melyekkel  a felvétel nehézségei t  célszerűen  meg-
oldja  s  a  t rükkök  mibenlé té t  kieszelje.  

Előnyére  válnak  m é g  a  legkülönfé lébb  ismeretek  és  tapasztala-
tok  is,  melyeket  a j á t ék  rendezésénél  értékesíthet .  Ezek  volnának  
nagyjából  a m a  követelmények,  melyeket  a j ó  r e n d e z ő  foga lmához  
fűzn i  kell,  melyektől  azonban  csak  akkor  vá rha tunk  sikert,  ha  érvé-
nyesí tésükhöz  a  megfe le lő  energia  és  türelem  megvan.  A  rendező-
nek  testi-lelki  odaadásra ,  összes  tudására  és  te t terejére  van  szüksé-
ge,  hog)'  a  da rab  m i n d e n  tekinte tben  kifogástalan  legyen.  A  nagy  
filmgyárak  képszükséglete inek  felvétele  te rmésze tesen  tú lha lad ja  
egy  rendezőnek  a  munkabí rásá t  és  ezért  ezeknek  több  rendező jük  
is van,  akik  viszont  egy  fő r endező vezetése  alatt  állnak.  

Olyan  rendező t  azonban,  aki  képesség  és  tudás  tek in te tében  va-
lóban  fe ladata magas la tán  áll,  csak  keveset  lehet  találni  és  ez  általá-
ban  n e m  a j ó  színházi  rendezők  közül  kerül  ki.  Színházi  és  filmren-
d e z ő  között  -  de  egyáltalán  mozi  és  színház  közözz  elvi  és  alapbeli  
kü lönbség  van  és  ezek  csak  első pi l lanatban  látszanak  közel  azonos  
foga lmaknak . 

A  f i l m r e n d e z ő  m u n k á j a  n a g y o n  h a s o n l í t  a  f e s t ő m ű v é s z é h e z ,  
amenny iben  valamely  gondola to t ,  vagy  cselekvényt  mindke t t en  ké-
pek által fejeznek ki. De míg a fes tő valamely cselekvénynek  egyszerre  
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csupán  egy  mozzanatá t  örökíti  meg ,  add ig  a  f i lmrendező  a  külön-
böző  mozzana toknak  egész  sorozatát  teremti  meg ,  csak  az  eszköze  
más:  ami  a festő  kezében  az  ecset, az  a filmrendezőnél  az  operatőr  a  felvevő-
géppel.  A k inematográ f i ában  tehá t  a r endező  a legnagyobb  művész,  
őt  illeti  meg  egy-egy  sikerült  mozi-képér t  a közönség  részéről  a  leg-
főbb  elismerés,  a  filmgyárak  részéről  a legnagyobb  h o n o r á r i u m .  

Az  »operatőr«,  aki  a felvevőgépet  kezeli,  szintén  okvetlenül  szük-
séges  -  de  egyénileg  korán tsem  oly  lényeges  személy,  m i n t  azt  né-
hol  m é g  szakkörökben  is gondol ják.  A felvevőgép  kezelését,  a n n a k  
m i n d e n  fortélyát  és  a  kapcsolatos  el járásokat  ugyanis  kevés  ügyes-
séggel  és  némi  gyakorlattal  m i n d e n  különösebb  tehetség  nélkül  el  
lehet  sajátí tani.  Felvételnél  természetesen  az  ope ra tő r  is  tel jesen  a  
r e n d e z ő  fennha tósága  alatt  áll.  

Hogy  az  ér te lmes  r endező  hiánya  mire  vezethet ,  azt  a  következő  
tapasz ta la tommal  óha j tom  némi leg  megvilágítani .  T a n ú j a  vol tam  
egyszer  olyan  felvételnek,  ahol  a j e l ene tek  beállí tását  tisztán  az  ope-
ra tőr re  bízták.  E  magasztos  fe lada tnak  ez  a  szakférfiú  (?)  olya  mó-
don  felelt meg,  hogy  a rendezés  körül  az összes köz reműködők  egy-
másnak  e l l en tmondó  szava  lett ú r r á  és  a  felvétel  óriási  zűrzavarban  
m e n t  végbe.  E  mellett  másodpe rcenkén t  16  kép  helyett  csak  8-at  
készített,  a  mindek  e lmaradha ta t l an  következménye  n e m  lehete t t  
más,  min t  kínos  felsülés  a  színen,  vagyis:  a  természetes  mozgásná l  
kétszer  gyorsabban  lejátszódó  cselekvény  ér te lmet len  zagyvasága,  
megbocsá j tha ta t lanul  kezdetleges  részletképekkel  súlyosbítva.  Lát-
tam,  tehát  tény.  De  milyen  máskép  festett volna  mindez  h a  valóban  
hozzáér tő  -  r e n d e z ő  -  kezelte  volna!  

VII. 
A  MOZISZÍNÉSZ.  

A  mozgófénykép  daraboka t  a  felvevő-gép  előtt  moziszínészek  ad-
j á k  elő.  Ezeknek  a  művészete  azonban  egészen  más,  m i n t  a  szoros  
é r t e l emben  vett  színházi  színészeké,  ki  a beszédre,  vagy  énekre  fek-
teti  a fősúlyt.  A moziszínésznek  sokkal  nehezebb  a  dolga;  neki  mű-
vészi  m ó d o n  mozdula tokkal  és  arcjátékkal  kell  kifejeznie  azt,  amit  
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a  színész  egyszerűen  -  néha  esetleg  csak  egy  szóval  is  -  kifejezésre  
tu'cl  jut tatni .  Ehhez  képest  mások  lesznek  a  kettó'nél  a  siker  eszkö-
zei, amiből  önként  következik,  hogy  e kétféle művészetet  el  kell  egy-
mástól  választani,  bármilyen  közelállóknak  látszanak  is.  

Ahol  ezt  az  alapigazságot  kel lőképen  fel  nem  ismerik,  vagy  ki-
elégítő'  m ó d o n  n e m  méltányol ják,  ot t  n a p i r e n d e n  van  a  balsiker.  
Mer t  lehet  valaki  a  sz ínpadon  kitűnő'  színész,  de  a  mozi  vásznán  
egyáltalán  n e m  érvényesül,  és  megfordí tva.  Egy  hó'sszerelmes  pél-
dául  szerepével  e l lentétben  igen  könnyen  válhatik  ellenszenvessé,  
noha  ugyanazon  szerepkörrel  a  sz ínpadon  eset leg  kitűnő'  sikereket  
é rne  el.  

Az  n y i l v á n v a l ó ,  h o g y  a  v á s z n o n  a  s z í n p a d d a l  s z e m b e n  
arányta lanul  j o b b a n  érvényesül  a  szereplőnek  külső  megje lenése ;  
a  képen  ez  lép  e lőtérbe,  a  moziszínész  iránti  rokon-  vagy  el lenszen-
vet  ez  kelti  fel  leginkább.  

Hogy  valaki j ó  moziszínész  legyen,  ahhoz  megfe le lő  szellemi  és  
testi  képességen  kívül  esztétikai  érzék,  nagy  mimikai  gyakorlat;  az  
arc  és  mozdula tok  sajátságainak  tökéletes  i smerete  és  k i tűnő  kép-
zelő  tehe tség  szükséges.  A  moziszínésznek  ugyanis  előre  kell  m á r  
éreznie  és  tudn ia  azt,  hogy  arcjátéka,  mozdula ta i  a  képen  mikén t  
fognak  érvényesülni ,  mer t  aki  evvel  t isztában  nincs,  a  vásznon  hi-
he te t len  meglepe tésekben  lesz  része.  Itt  t.  i.  sok  m i n d e n  máskén t  
mutatkozik,  m i n t  ahogy  az  a  te rmészetben  van.  

Érdekesen  csal  a  mozgófényképen  -  fényképeken  egyál ta lán  -
pl.  az  alakok  magassága.  Azt  h innők,  hogy  minél  magasabb  valaki  
a  te rmészetben,  anná l  nagyobb  lesz  a  fényképen  is  m i n d e n  körül-
mények  között .  Ez  mér t an i l ag  véve  te rmésze tesen  fel té t lenül  áll;  
de optikailag véve -  vagyis  a kép szemlélése közben  -  ,ár n e m  mind ig  
bizonyos  és  különösen  n e m  akkor,  lia  a  képen  csak  egy e m b e r i  alak  
szerepel . 

Magányos  ember i  alakot  ábrázoló  képeken  ugyanis,  ha  becslésre  
vagyunk  utalva,  az alak valódi  tes tmagasságát  megí té lni  nagyon  ne-
héz.  I lyenkor egészen önkénte lenü l  a test és fe jnagyság egymás  közti  
a ránya  vezeti  a  szemlélőt  a r r a  a  meggyőződésre ,  hogy  egy  kisebb  



t e rmetű  e m b e r t  -  lia  feje  a  t e rme téhez  viszonyítva  kicsi  -  maga-
sabbnak  lásson,  mint  egy  másik  képen  azt  a  tényleg  nagyobb  ter-
me tű  alakot,  kinek  t e rmetéhez  mérve  azonban  aránylag  nagy  a  fe-
je.  Ez  persze  csak  látszat  mindadd ig ,  míg  a  két  alak  egymás  mel lé  
n e m  kerül.  

Az  arc  egyéniségével  is  furcsán  vagyunk,  kinek  a  te rmésze tben  
m o n d j u k  pl.  tekintélyes  arca  van,  n e m  bizonyos,  hogy  a  f ényképen  
is  i lyennek  log  mutatkozni .  Az  arcnak  eme  látszólagos  elváltozása  
kü lönösen  a  nőknél  szokott  meglepetéssel  j á rn i ,  amenny iben  egy  
valóban  bájos,  rokonszenves  nó'i  arc  a  mozgófényképen  n é h a  hatá-
rozottan  csúnya  lesz  és  viszont:  egy  kevésbé  kellemes  arc  a  képen  
esetleg  meg lepőén  előnyösen  érvényesül.  Alkalmam  volt  személye-
sen  látni  több  olyan  nevesebb  moziszínészt  és színésznőt,  kiket  moz-
gófényképekrő l  már  régebben  ismer tem.  Képeikkel  e l len té tben  le-
vő  igényte len  te rmésze tes  kinézésök,  vagy  e n n e k  az  e l lenkezője  
néhány  ese tben  igazán  rendkívül  meglepet t .  

Mint  ismeretes  a  moziszínész  n e m játszik  m i n d é g  a  saját  r endes  
ábrázatával  a gép  előtt,  h a n e m  a szerephez  képest  maszkírozza  ma-
gát.  I lyenkor  neki  a  színházi  maszkírozástól  és  kifestéstől  e l té rően  
a fényképezés törvényeit  kell  szem  előtt  tar tania  és n e m  szabad  pél-
dául  az  arcot  kipirosítania,  m e r t  ez  a képen  egyszerűen  sötét  foltot  
mu ta tna ,  ami  az  arcot  a laposan  eléktelení tené.  

A  ruházat i  szinek  sem  közömbösek  fotográf ia i  szempontbó l  és  
ezér t  a  fe l i smerhe te t len  maszkírozás  s  helyes  ruházkodás  ugyan-
csak  nagy  gyakorlathoz  van  kötve.  

A mozgóképek  művészeit  leginkább  a  nagy  h o n o r á r i u m o k  miatt  
szokták  irigyelni.  Egyik-másik  filmgyár  valóban  ha ta lmas  összege-
ket  fizet  kiváló  művészeinek  és  tényleg  van,  aki já tékával  százezre-
ket  is  keres  évente ,  de  e  mellett  te rmészetesen  a  kis  fizetésű  java-
da lmazás  sem  ritka  -  tehetség  és  siker  szerint.  

Miután  a r endező  a fe lveendő darabo t  tövéről  hegyére  átdolgoz-
ta  és  a  szerepeket  kiosztotta,  kezdetét  veheti  a  felvétel.  

Az  a körülmény,  hogy  a j o b b  filmek  a világ m i n d e n  zugába  eljut-
nak,  mindenese t r e  nagyon  kiváltságos  helyzetet  teremt  a  moziszí-



nész  számára,  amenny iben  ő  száz  és  száz  helyen  lép  fel  egyszerre  
és  játékát  mégis  megér t i  m i n d e n  nemzet  fia,  bármi lyen  nyelvet  be-
széljen  is.  

VIII. 
A  FELVÉTEL  

Miután  a  r e n d e z ő  a  f e lveendő  da rabo t  tövéről-hegyére  á tdolgozta  
és  a  szerepeket  kiosztotta,  kezdetét  veheti  a  felvétel.  

E  célra  a  f i lmgyárak  ha ta lmas  műte rmekke l  rendelkeznek,  me-
lyek  csaknem  m i n d e n  oldalról  átlátszó,  óriási  üvegházakhoz  ha-
sonlí tanak.  A sok üvegfal az üvegtetővel együtt m i n d  arravalók,  hogy  
a  m ű t e r e m b e n  bent  lehetőleg  ugyanolyan j ó  világítás  legyen,  m i n t  
a  szabadban  künn .  Ilyen  épüle t  mérete i  néha  valóban  bámula tba -
ejtők, van  olyan,  hol  nyolc-tíz,  sőt  több o p e r a t ő r  is dolgozhat ik  egy-
szerre,  egymástól  függet lenül ,  más-más  felvételeken,  ped ig  egy  fel-
vétel  is  e lég  te temes  helyet  igényel.  

Magában  a  m ű t e r e m b e n  azonban  a  felvételeknek  csak  bizonyos  
részei  készülnek,  nevezetesen  azok  a je lene tek ,  melyek  szobákban,  
vagy  más  zárt  helyiségben j á t szódnak  le.  Ezeket  t.  i.  valóságos  szo-
bákban  felvenni  n e m  volna  célszerű  nemcsak  az  elégtelen  világítás  
és egyéb  technikai  nehézségek  miatt ,  de  m á r  azért  sem,  mivel  ilyen  
helyiségek  a jó l  be rendeze t t  és  tökéletesen  felszerelt  mű te rem  ku-
lisszái  segítségével  a  csalódásig  híven  u tánozha tok  és  fő leg  gyor-
san  vannak  kéznél.  Szobarészletek  előállí tására  t ehá t  r endesen  ku-
lisszákat  használnak.  

Természet i  tá jak  keretében  lefolyó j e lene teke t  e l lenben  m i n d i g  
csak  a  valóságos  te rmésze tben  vesznek  fel  és  ebben  rejlik  é p e n  a  
moz ida rabok  soha  n e m  remél t  vonzóereje .  

Az  a körü lmény  t.  i.,  hogy  a k inematográf ia  az egyes j e l ene t ekné l 
díszletekül  magá t  a valóságot  -  a  természet  szépségeit  -  is  felhasz-
nálni  képes,  a sz ínpaddal  szemben  olyan  előny,  mely  a mozit  a  szín-
háznál  közvetve  is  közvet lenebbé  teszi.  Ez  az  az  alap,  mely  a  mozi-
d a r a b o k n a k  a lét jogosultsággal  együtt  a  sikert  is biztosítja  s ez  a  tér,  
a melyen  a mozgókép  a sz ínpadot  messze maga  mögöt t  hagyja .  Csak  



helyeselni lehet tehát m i n d e n olyan  törekvést, mely  a természeti  szép-
ségek  közreadásánál  a  művészi  ér ték  emelésére  irányul.  

A mi magá t  a felvétel lefolyását  illeti,  ez  a következő m ó d o n  megy  
végbe. 

A  r e n d e z ő  kijelöli  m indenek  előtt  saját  ízlé-
sének  megfe le lően  a  fe lveendő j e l ene t  helyszí-
né i  és  intézkedik  a  beállítás  részleteiről.  Elha-
tárol ta t ja  (zsinórral  vagy  vonallal)  a  já ték tere t ,  
vagyis  a  helyszín  azon  részét,  mely  a  képre  ke-
rül  (5.  ábra).  Ez azért  szükséges,  mer t  a j á ték té -
rén  kivül  eső  dolgokat  a  gép  n e m  veszi  fel  s  a  
színészek  csak  e  ha tárvonalakon  belül  mozog-
ha tnak ,  h a  a  képről  l emaradn i  n e m  akarnak.  

Ilyen  előkészületek  u tán  kezdődik  az  i l le tő je-
lenet  p róbá ja .  Ehhez  a  r endező  megmagyaráz-
za,  esetleg  m e g  is muta t j a m i n d e n  egyes  színésznek  a  szerepét,  mi-
közben  a  színész  egyén iségének  érvényesülése  mel le t t  j ó f o r m á n  
m i n d e n  lépést  és mozdula to t  a fényképészet  törvényeivel  összhang-
ba  hoz.  Erre  a j e l ene te t  néhányszor  e lpróbál ják m i n d a d d i g ,  m í g  az  
e lőadást  a  r endező  felvételre  a lkalmasnak  n e m  találja.  

A p róbák  száma  természetesen  a j e l ene t  nehézségei től  függ ;  né-
melykor  e l e g e n d ő  egy,  más  ese tben  viszont  öt-tíz  p róba  is  szüksé-
ges  lehet  -  a  r endezőnek  n e m  csekély  testi  és  szellemi  munkájával .  

Midőn  az  összjáték  m á r  egységes  kép  benyomásá t  kelti,  akkor  
megy  végbe  a j e l ene t  végleges  előadása  és  ezzel  p á r h u z a m o s a n  a  
felvétel. 

Felvétel  közben  a  r endező  a j á t ék  m e n e t é t  m é g  ellenőrzi,  hogy  
vélet len  h ibák  is  elkerültessenek.  

Meg  kell  itt j egyeznünk  azt,  hogy  a  moz idarab  egyes  j e l ene te i t  
n e m  m i n d i g  abban  a  so r r endben  veszik  fel,  a  m i n t  azt  s zemünk  
előtt  l eperegni  látjuk.  Az  ugyanazon  helyiségben,  vagy  ugyanazon  
helyen  lejátszódó je lene tek  többnyire  -  a  természetes  so r rend  mel-
lőzésével  -  közvetlenül  egymás  u tán  kerülnek  felvételre  azon  gya-
korlati  célból,  hogy  egyrészt  a  környezet  vá l toza t lansága  biztosí-

5.  áb ra .  
A  já téktér  
beosztása. 
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tassék,  de  másrész  az  ismétel ten  haszná landó  kulisszáknak  és  be-
rendezéseknek  j e l ene t róT je l ene t r e  való  szétszedése  és  ú jbó l  való  
felszerelése  melló'ztessék.  

IX. 
A  TRÜKKÖK  

A moz ida raboknak  egy  különleges  faját képezik  a  u.  n.  bűvész-  vagy  
trükk-filmek,  melyeken  valami  varázslatos  folyamat,  természetfele t t i  
e rok  működése ,  vagy  más  titokzatos je lenségek  m e n n e k  végbe.  

Minthogy  a  szemlélő'  tudja ,  hogy  fotográfiái ú t o n  előállított  ké-
peken  csak  az  szerepelhet ,  a  mi  a  felvevó'gép  eló'tt  tényleg  m e g  is  
tör tént ,  n e m  lesz talán érdekte len ,  e gyakran bámula tbae j tó ' és  meg-
magyarázha ta t l annak  látszó t rükkf i lmek technikájá t  kissé  közelebb-
ről  megismern i .  

A t rükkök,  -  vagyis  felvételi fogások  -  összességét  k imerí teni  ter-
mészetesen  lehete t len;  d e  ez  n e m  is  szükséges,  m e r t  miben lé tük  
néhány  pé ldából  is  e léggé  ki  fog  tűnni .  

Eló're  kell  bocsáj tanunk,  hogy  csaknem  valamennyi  t rükknek  az  
a lapját  a felvétel  megszakítása  képezi.  Ezen  alapul  pl.  a  leggyakoribb  
t rükkök  egyike:  a  személyek  eltűnése.  Ennél  az  el járás  abból  áll,  hogy  
-  abban  a  p i l lanatban  -  ,  a  mikor  az e l tűnésnek  be  keli  következnie  
-  a  f e lvé te l t  m e g s z a k í t j á k  és  az  ob j ek t íve t  e l z á r j á k .  Ekkor  az  
e l tűnendő '  személy  egyszerűen  elhagyja  a já téktere t ,  mi re  az  objek-
tívet  ismét  kinyitják  és  a  felvételt  folytatják.  így  a  gép  a  színész  tá-
vozását  n e m  vette  fel,  a vetí tésnél  tehát  a  távozásra  fordí to t t  szünet  
n e m  látszik  meg,  és  az  alak  tényleg  p i l lanatszerűen  fog  a  k é p e n  
e l tűnn i . 

Személyek  helyett  persze  tárgyakat  is  lehet  hasonló  m ó d o n  el-
tünte tn i ,  vagy  akár  másokkal  kicserélni.  

Ugyancsak  a  felvétel  megszakí tásán  alapul  az  a  közismert  másik  
eset,  midó'n  egy  részeg  e m b e r  az  út  közepén  fekszik.  Egyszerre  j ö n  
egy  automobi l ,  keresztülgázol  ra j ta  és  levágja  m i n d k é t  lábát .  A  ré-
szeg,  lemetszet t  lábait  kezébe  kapva,  elkezd  ordí tani .  Az  au tó  meg-
áll,  a  b e n n e  üló'  orvos  kiszáll  és  helyére  illeszti  az  elgázolt  lábait,  



melyek  a  testtel  egy  pi l lanat  alatt  összeforrnak  úgy,  liogy  a  részeg  
ismét  ta lpra  állhat.  

Ebben  a  rejtélyes ese tben  a  felvételt  akkor  szakítják m e g  először,  
mikor  az autó  az u tonfekvőhöz  ér.  Ekkor  az autó  megáll ,  a  részeget  
kicserélik  egy  nyomorékkal ,  kinek  tényleg  mindké t  lába  hiányzik  s  
a  hiányzók  helyébe  egy pá r  mesterséges  lábat  tesznek.  A  nyomorék  
magátó l  é r the tően  egészen  úgy  van  maszkírozva,  m i n t  a  részeg.  A  
mint  a  csere  -  a  nélkül,  hogy  a  filmre  került  volna  -  meg tö r t én t ,  
m ű k ö d é s b e  lép  ismét  a  felvevő-gép:  az  autó  m é g  egyszer  neki  sza-
lad  és  keresztülgázol  most  már  a műlábakon.  De  a min t  a  kiszállott  
orvos  a  levágott  lábakat  helyreillesztette,  újból  megszakad  a  felvé-
tel,  hogy  most  m e g  a  részeget  a  nyomorék  helyére  visszacserélhes-
sék.  Csak  ha  ez  is meg tö r t én t ,  folyik  tovább  a  rendes  felvétel.  

Miután  a  filmen  kép  kép  u tán  sorakozik,  a  szemlélő  a  vetí tésnél  
n e m  veheti  észre,  hogy  két  egymásra  következő  kép  között  a  felvé-
telnél  -  ez  esetben  két  helyen  is  -  szünet  volt,  mely  alatt  a  t rükköt  
végreha j to t ták . 

Ily m ó d o n  a  legkülönfélébb,  érdekes  varázslatos je lenségeket  le-
he t  előállítani:  élet telen  tárgyak  pl.  táncot  lej tenek,  e  mel le t t  a  tár-
gyaknak  ember i  ábrázatuk  van,  mellyel  komikusan  gr imaszolnak;  
vagy  gyufaszálak  sétálnak  e lő  egy  önmagá tó l  kinyíló  gyufadoboz-
ból  és  különféle  figurákat  alkotnak;  lá thatat lan  kéz  alakokat,  feje-
ket  rajzol,  melyek  torzképet  vágnak  ránk  stb.  

Sokáig  mutoga t ták  minden fe l é  azt  az  érdekes  t rükkf i lmet ,  mely-
ben  egy  asztalosműhely  szerszámai,  a gyalú,  fűrész, kalapács,  egészen  
ö n m a g u k b a n  -  m i n d e n  ember i  segítség nélkül  -  egy egész  bú to rda -
rabot  készítenek  el.  A  ki  ezt  először  látja, ugyancsak  elgondolkozik  
raj ta .  Pedig  magyarázata  igen  egyszerű:  a  segítő fo lyamatok  a  n é z ő  
szeme  előtt  el vannak  rejtve,  azokat  a felvételből  kihagyták.  

I logy  egy  ilyen  felvétel  a  sok  megszakítás  miat t  rendkívül  f á rad -
ságos  és  hosszadalmas,  azt  könnyen  be  lehet  látni;  de  a  vele  való  
foglalkozás  igen  hálás  hatás  tekinte tében.  

Gyakran  látni  olyan  képeket  is,  melyekben  emberek  vagy j á r m ű -
vek  házfalakon  j á r n a k ,  vagy  tetőn  keresztül  szaladnak.  Ezeknél  m á r  
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más  a  fogás.  A  felvételnél  a  mű te rem  padló já ra  fektet ik  a  díszlete-
ket,  melyek  valamely  épüle t  oldalfalát  vagy  tetejét  ábrázol ják  és  az  
illetólc  egyszerűen  ezeken  sétálnak  vagy  másznak  keresztül,  miköz-
ben  felülről-lefelé  fo tografá l ják  ó'ket.  

A  felülről  lefelé  való  fényképezés  nyer  alkalmazást  akkor  is,  ha  
pl.  egy  ember  repülését  akar ják  eló'állítani.  Ilyenkor  a  színész  egysze-
rűen  hát ta l  fekszik  a  pad ló ra  és  kézzel-lábbal  repülő'  mozdula toka t  
u tánoz . 

Sok  találgatásra  adot t  okot  a  következő'  kép:  
Egy  tudós  tanár  feltalál  l abo ra tó r iumában  olyan  különös  anya-

got,  mely  a  testekkel  érintkezve  ezeknek  a  nehézségé t  megszünte t i  
úgy,  hogy  m i n d e n  ilyen  tárgy  a levegőbe  emelkedik.  Ta lá lmányát  a  
tudós ö n m a g á n  is kipróbál ja ,  és csakugyan:  azonnal  a magasba  kezd  
emelkedni .  Lát juk  ó't  a  város  felett  repülni ,  m a j d  a  felhőit  között  
úszni . 

Itt  az  alaknak  a képen  muta tkozó  kígyózó  lebegését  a  felvevó'gép  
ide-odatologatásával  hozták  létre;  a  fekvó' alak  t u l a jdonképen  n e m  
mozdu l t  el  helyéről.  Azt  a  látszatot  pedig ,  m in tha  a  felvevó'gép  kö-
ve tné  a  felhóT  közti  repülést ,  azáltal  ér ték  el,  hogy  eló'zóleg  a  pad -
lón  füs tgomolyokat  fú j tak  át,  melyeket  a  f i lmre  m é g  a  repülő'  alak  
megje lenése  eló'tt  fényképeztek  le.  Ezek  helyettesítették  tehá t  a  ég  
mozgó  felhó'it.  

Végül  a  Marsra  kerül  a  tudós,  a  hol  az  óriási  Marslakókkal  bor-
zalmas  élményei  vannak .  Tüzes  leheletüktől  egyszerűen  elvágódik;  
vagy  a  min t  egy  hegyet  m e g  akar  mászni,  ez  h i r te len  megelevene-
dik  és  mozog  és  i.  t.  

Az  e  faj ta  t rükkök  az  előbbiektől  eltéró',  ú j abb  módszeren ,  -  az  
egymásra  való  kopírozás  elvén  -  a lapulnak.  

A  szóban  forgó  óriások  ugyanis  n e m  egyebek,  min t  fantaszt iku-
san  felöl töztetet t  közönséges  emberek  -  nagyon  közelről,  azaz  nagy  
a rányban  felvéve;  tüzes  lélegzetük  r endes  cigaret tafüst .  A  tudós  el-
lenben  nagy  távolságról,  azaz  kicsinynek  vették  fel,  m é g  ped ig  kü-
lön  negatívra.  A  két  negativ  filmet  azután  egyidejűleg,  egymáson  
keresztül,  egy  és  ugyanazon  pozitív  filmre  másolták.  



Az  egymásra  való  másolás  módszerével  is  csodálatos  ha tásokat  
lehet  elérni .  Egyszer  az á lmodó  eló'tt ap ró tündé rkék j e l e n n e k  meg;  
máskor  óriási  virágszirmok  közül  parányi  nó'i  fejek  bon takoznak  
ki,  vagy  teli  vizes p o h á r b a n  ap ró  táncosnő' p roduká l ja  magát ,  és  így  
tovább. 

Meg  kell  eml í tenünk,  mer t  bizonyos  esetekben  igen  komikusan  
hat ,  azt  a  fogást,  melynél  a  fi lmszalagot  a  vetítésnél  n e m  a  rendes  
m ó d o n ,  h a n e m  visszafelé  perget ik  le.  Ez  által  t.  i.  m i n d e n  mozgási  
folyamat  fordítva  látszik  végbemenni  és  az  emberek  há t rafe lé  sé-
tálnak,  a  lovak  visszafelé  ugranak ,  a  kövek  a  hegyen  visszafelé  
guru lnak .  Vagy  analog  m ó d o n  az  úszó  a  vízbó'l  emelkedik  az  ug-
ródeszkára  és  ruhá i  visszarepülnek  a  testére;  a  dohányzó  a  leve-
gőből  szívja  m a g á b a  a  füs tö t  s  szivarja  az  égés  d a c á r a  egyre  
hosszabb  lesz;  stb.  stb.  

Minthogy  a  vetító'  k inematográ fo t  mind ig  egy  i rányban  és  egy-
f o r m a  gyorsasággal  szokás  forgatni ,  a  legutóbb  emlí te t t  t rükkök-
nek  m á r  a  f i lmszalagban  kell  benfoglal ta tniok,  s ezért  előállí tásuk-
h o z  o l y a n  f e l v e v ő  g é p e t  kel l  h a s z n á l n i ,  m e l y  k ü l ö n l e g e s  
berendezésével  a  f i lmszalagnak  visszafelé  való  lefutását  teszi  lehe-
tővé.  Az  Ernemann-féle  felvevőgép  pl.  olyan  berendezéssel  van  fel-
szerelve,  melynek  bekapcsolása  mellet t  az  egyes  képecskék  meg-
fordí tot t  so r rendben  kerü lnek  a  filmre,  hogy  a  vetí tésnél  tényleg  
fordí to t t  irányú  mozgást  e redményezzenek.  

Egy  további  csoport ja  a  t r i ikköknek  az,  melynél  kétszer  egymás-
u tán  fo tografá lnak  egy  és  ugyanazon  filmre.  

Ilyen  természetű  pl.  a  szellemjelenések  előállítása,  mikor  az  üres  
szobában  átlátszó  testű,  ködszerű  szellemek,  ember i  alakok  bonta-
koznak  ki,  mozognak , j á rká lnak  és  a levegőijen  ismét  szétoszlanak.  

Ha  az  ilyen  képen  csak  szellemek  fo rdu lnak  elő,  akkor  a  legegy-
szerűbb  eljárás:  a  szobát  bútorzatával  együtt  előbb  csak  m a g á b a n  -
szellemek  nélkül  -  felvenni  és  a  szellem-személyesítőket  ugyana r r a  
a  filmre  utólag,  azaz  másodszor i  megvilágítással ,  r eá fényképezn i .  
Eme  második  felvételnek azonban pon tosan  az elsőnek  helyéről  kell  
tö r ténn ie ,  és csak  akkor  szabad  kezdődnie,  mikor  a megfe le lően  öl-
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töztetet t  személyek  m á r  a  szobában  vannak ,  hol  szerepüket  adják .  
Az  első  ízben  használt  film  a  második  felvételnél  is  elülről  kezdi  a  
lefutását  a  gépben ,  csakhogy  most  m i n d e n  megvilágítás  nélkül  sza-
lad  mindadd ig ,  míg  a  szellemek  megje lenésére  sor  n e m  kerül.  H a  
ez bekövetkezik,  az  objektívet  a gép  működése  közben  lassan  és  fo-
kozatosan  kinyitják  s  a  »túlvilágiak«  végzik  teendőiket .  Ugyanilyen  
lassan  és fokozatosan  tör ténik  később  az objektiv lezárása  akkor,  mi-
kor  a  szel lemeknek  kötelességszerűen  ismét  el  kell  tünniök .  

Az  e r edmény  más  most  az,  hogy  a  szoba,  n o h a  kétszer  fo togra-
fá l t a to t t  is  le,  mégis  éles,  egységes  képe t  nyer,  m i u t á n  m i n d e n  
bú to rda rab  első  és  második  képe  a  filmen  egymást  pon tosan  fedi .  
A  színészek  e l lenben,  kiket  csak  a  második  felvételnél  fényképez-
tek  le,  a  filmnek  egyszer  m á r  megvilágított  helyére  kerü lnek  és  így  
képük  az élesen  látszó bútorok  előtt  csak ködszerűen j e lenhe t ik  ineg.  

Hogy  a szellemek  megjelenése ,  illetve  e l tűnése  ne  hi r te lenül ,  ha-
n e m  á tmene tesen  tör ténjék ,  a r ra  való  az  objektiv  lassú  és  fokozatos  
kezelése. 

Ha  szel lemjelenésnél  a  szellemeken  kívül  ha l andó  e m b e r e k n e k  
is j e l en  kell  lenniök,  úgy  az  eljárás némi leg  módosul ,  a  menny iben  
ilyenkor  a  szellemeket  egészen  egyedül,  előzőleg  szokták  felvenni,  
teljes  fekete  há t t é r  mellet t ,  hogy  a  filmen  a  há t t é rnek  n y o m a  ne  
m a r a d j o n .  A  negat ívon  tehá t  ekkor  csupán  csak  a  szellemek  képe  
van  ineg  -  m i n d e n  há t té r  nélkül  (és  egyelőre  e lő  n e m  hívott  álla-
potban) ,  Az  így  előkészített  filmre  azután  rendes  felvételt  készíte-
nek  ar ró l  a  szobáról,  melyben  a  bú torok  és  ha l andók  vannak ,  de  a  
szellemek  m á r  eltávoztak.  

Ennek  az  e l járásának  természetes  következménye  csak  az  lehet ,  
hogy  a  képen  a  tárgyak  és  ha l andó  emberek  r endes  a lkukban  fog-
nak  megje lenni ,  míg  a  szellemeket  alakító  színészek  teste  az  előb-
biek  é r t e lmében  ködszerűen  átlátszó  lesz.  

Lehet  kü lönben  ugyanezt  a j e l ene te t  két  negatív  film  összeháza-
sítása  által  előállítani  olya  m ó d o n ,  hogy  egyikre  csak  a  szellemeket  
- ,  a másikra  m e g  a ha l andók  társaságát  veszik  fel és  a kétféle  nega-
tívot  egymáson  keresztül  egy  pozitív  filmre  másol ják.  -



Az  előzőkben  k imondot tan  t rükkf i lmekről  volt  szó.  Trükköt  al-
ka lmaznak  azonban  nemcsak  ilyeneknél,  de  gyakran  komoly  tár-
gyú  mozidarabok  egyes  helyein  is,  pl.  d r á m á b a n  ott,  hol  szemünk  
előtt  valami  végzetes  szerencsétlenség  vagy  olya  cselekedet  megy  
végbe,  melynek  valóságos véghezvitele  e lőre lá thatólag  a színész  éle-
tébe  kerülne.  

Ily  esetekben  a  t rükknek  n e m  az  a  célja,  hogy  természetfelet t i  
csodát  hozzon  létre,  h a n e m  épen  ellenkezőleg,  hogy  borza lmas  va-
lóságot  mutasson.  

Lássuk  pl.  egy  öngyilkosnak  az  ötödik  emele t rő l  való  leugrását .  
Ennek  ábrázolásánál  add ig  kell  a  rendes  felvételnek  folynia,  míg  

az öngyilkos-jelölt  az elugrás helyére felkapaszkodik és ott olyan  moz-
dula tot  tesz,  m i n t h a  tényleg  le  akarná  magá t  vetni.  E  p i l lana tban  
megszakí t ják  a felvételt  s a színész helyett  egy hasonlóan  öltöztetett ,  
k i tömöt t  bábú t  dobnak  le,  melyes  esés  közben  fényképeznek.  

A min t  a  leejtett bábú  földet  ér,  a felvétel  ismét  megszakad,  hogy  
mos t  m á r  a  bábú  helyére  a  »holt«  színész  feküdhessék.  

Ember  zuhanása  gyors  lefolyású,  igen  szokatlan  látvány  lévén,  a  
szemlélő  a  valódi  ember  és  bábú  közti  különbséget  a  k é p e n  észre-
venni  egyáltalán  n e m  lesz  képes,  lia  a rendezés  megfe le lő  szakérte-
lemmel  men t  végbe.  

Hason ló  az  eljárás  vonatelgázolásnál  és  robogó  vonatból  való  ki-
ugrásnál  is, bá r  az u tóbbiná l  egy  más  te rmészetű  fogás  alkalmazása  
sem  ritka.  Ez abban  áll,  hogy  a felvételnél  a színész  egy  lassan  hala-
dó  vonatból  tényleg  kiugrik,  csakhogy  az  ope ra tő r  gépével  másod-
percenkén t  pl.  csak  4  képet  vesz  fel,  míg  a  vetí tésnél  ugyanennyi  
i dő  alatt  16 kép  pe reg  le, következésképpen  m i n d e n  mozgás  4-szer  
sebesebbnek,  a  lassú  vonat  m e g  épen  robogónak  fog  tűnni .  

A  különféle  vasúti  katasztrófákhoz  gyakran  j á t ék  vonatokat  szok-
tak  használni .  Ezekhez  megfe le lő  kicsi  tá jakat  készítenek  és  így  ve-
szik  fel  oly  közelről,  hogy  vetítéskor  a já tékszerek  is  rendes ,  nagy  
vona toknak  tűn jenek .  

A fogások  használata  egyébként  olyan  sokoldalú,  hogy  a  közön-
ség  gyakran  ott  is  t rükköz  vél  látni,  a  hol  a r ró l  tényleg  szó  sem  



lehet.  Ilyenek  az  ar t is tamutatványok,  melyeket  m i n d i g  csak  t e rmé-
szet u t án  szoktak  felvenni,  és  ilyenek  ama  életveszélyes  ,ás  p r o d u k -
ciók,  melyekre  szintén  akad  vállalkozó,  bár  a  vakmeró'séget  sokan  
életökkel  fizették  már.  

Inkább  tudományos- ,  mint  t rükkfi lm-jel lege  van  az  olyan  felvé-
teleknek,  melyeknél  egy  növény  pl.  a  gomba  vagy  valami  virágbim-
bó  s zemünk  lát tára  nő,  illetve  kifakad.  Ilyen  felvétel  n e m  nehéz ,  
csak  hosszadalmas.  A  felveendő'  növényt  a  felvevő gép  elé  kell  he-
lyezni  és  ez  utóbbi t  egy  óraművel  kapcsolatba  hozni .  

Az ó r a m ű  bizonyos  időközökben,  pl.  ó r ánkén t  egyszer  működés -
be  hozza  a  felvevő  gépet ,  mely  azután  m i n d e n  ilyen  a lka lommal  
egyetlen  egy  képecskét  vesz  fel.  így  a  felvétel  természetesen  n a p o -
kon,  sőt  he teken  át  is  e l tar that .  A  vetítésnél  e l lenben  néhány  perc  
alatt  pe r eg  le  a  film  és  a  növénynek  heteket  igényelt  növekedési  
fo lyamata  csakugyan  szemünk  lát tára  megy  végbe.  

Ennek  é p e n  megford í to t t j a  az  az  eset,  mikor  pl.  egy  kilőtt  puska-
golyó  mozgását  muta t j ák be  és mi  egészen  világosan  látjuk,  a m i n t  a  
golyó  lassan  haladva  utol jára  a  fadeszkába  fúródik .  Ilyen  felvétel  
csak  különleges  felvevőgéppel  készíthető,  m e r t  a  nagy  sebesség  mi-
att  2000,  sőt  enné l  is  több  képe t  kell  egy  másodperc  alatt  felvenni,  
a  mire  a r endes  gép  m á r  n e m  alkalmas.  Az  által,  hogy  a  bemuta tás -
nál  m á s o d p e r c e n k é n t  csak  a  szokásos  15-20  képe t  vetítik,  a  golyó  
sebessége  a vásznon  100-szor  meglassítva je len ik  m e g  és  a  mozgás  
m i n d e n  részle tében  szemlélhető.  

A m i n t  ezekből  látszik,  nincs  az  a  szövevényes  mese  és  nincs  az  a  
merész  fantázia,  melyet  a  k inematográf ia  é lőképekben  megvalósí-
tani  ne  tudna ,  mer t :  a  tér  és  idő  mértéke  felett  szabadon  rendelkezik.  

De  é p e n  olyan  végtelen  az  a  tér  is,  melyen  a  k inematográ f i a  a  
t u d o m á n y  szolgálatában  hasznos í tha tó*  



Orth  János  

A mozgófénykép  budapesti  
törvényhatósági  forrásai  

(1896-1906)* 

A  filmvetítések  (kinematogral ikus  mutatványok)  a  Fó'v.  Al lamrend-
ó'rségró'l  szóló  törvény,  illetve  a  Fó'v. Törvényhatóság  1889.  évi  sza-
bályzata  szerint  a  rendó'rség  fó'kapitányának  engedélye  alá  tartoz-
t a k ,  a k á r  ö n á l l ó  h e l y e n ,  a k á r  k á v é h á z a k b a n  t ö r t é n t e k .  A  
megál lapí to t t  engedélydí ja t  a  rendó'rség  szedte  be  és  a  fővároshoz  
utal ta  át.  N e m  helyi  illetó'ségűek  (a  helyben  n e m  adózók)  m é g  a  
bevéte lnek  5%-át  voltak  kötelesek  a  törvényhatósági  szegényalap  
j avá ra  befizetni .  Ezt  is  a  r endő r ség  szedte  be  megváltási  d í jként ,  
kivéve  azon  mutatványi  előadásokat ,  melyekre  a jegyek  az  előadást  
megelőzően  voltak  vál tandók.  Utóbbiaknál  az  engedé lydí jon  felüli  
5%-os  bevételi  díj  a  kerületi  elöl járóságok  kezelése  alá  tar tozott .  E  
téren  egy korábbi, de időszakunkban  nem érvényes  szabályzat  egyéb  
előírásai  is  hatályban  voltak,  amint  egy  mutatványi  peres  ügy  m u -
tatja.  A  díjjegyzék  összegei  időközben  módosul tak  és  időszakunk  
végén  ú jabb  szabályozás  lépett  életbe.  

A  rendőr főkapi tányság  engedélyira ta i  nem  m a r a d t a k  f enn  és  a  
ker. elöljárósági hatósági  díjak kezelési könyvei  is elpusztultak.  Ezek  
h iányában  a  muta tványokra  vonatkozó  hatósági  források  a  főváros  
számviteli  és  pénzügyi  ügyviteli  i ra taiban  keresendők.  1897-1903-
ig  a  vonatkozó  díjak  számviteli  nyilvántartással  f e n n m a r a d t a k ;  kb.  
10  k inematográfus-engedélyre ,  azok  idő ta r t amára  talál tam  ada to-
kat.  A számviteli  források  teljessége m é g  szakvizsgálat  alá v e e n d ő  a  
továbbiakban . 

Ku ta tandó  l enne  1903  u tán  az  egyéb  számviteli  segédkönyvek  

Kézirat,  1964.  A címet  a  szerkesztőség  adta.  Eredeti  cím:  A  mozgófénykép  
mutatványok  hatósági  engedélyei  és helyi díjai (szabályok és  joggyakorlatok)  
1896-1906 
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(számfejtőkönyv  stb.)  anyaga,  min thogy  a  számviteli  r e n d  és  szer-
vezet  változó  volt  és  esetleges  kimutatások  e lőbukkanha tnak .  

Az  ügyosztályi  (tanácsi)  és  po lgá rmes te r i  ügyviteli  i r a tokban  a  
számviteli  vonalon  megta lá l t  nevekre  eset legesen  ta lá lhatók  ada-
tok  személyi  ké re lmek  vagy  d í jd i f e renc iák  kapcsán ,  ugyanígy  a  
m e g m a r a d t  elöljárósági  i ra tokban  is.  Az  1896.  év  adata i t  egy  kine-
matográí 'usra  és  egy  későbbi  muta tványte lepre  vonatkozóan  a  díj-
elszámolások  n e m  számviteli,  de  pénzügyi  ügyviteli  i ra ta iban  fel-
kuta t tam  és  tisztáztam.  

Kuta tandók  a  mutatvány  stb.  helyidíjak  elszámolásainak,  a  kap-
csolatos  észrevéte leknek  pénzügyi  osztályi  iratai ,  míg  a  szegény-
alappal  kapcsolatos  átutalások  a  szegényügyi  ügyosztály  irataiból,  
úgy  lá tom,  kiselejteztettek,  s ugyanígy  a r endőr ség  által  rendszere-
sen  küldöt t  d í jk imuta tások  is  számadási  okmánykén t  m e g s e m m i -
sültek.  A  teljesség é rdekében  azonban  m i n d e n  engedély,  e lszámo-
lás  ku ta t andó  volna  fe lbukkanha tó  ada tok  reményében .  

A  tűzrendészed  e l lenőrzés  (mozihasználat i  engedély)  volt  m é g  
fe lada ta  a  kerületi  e löl járósági  t űz rendészed  bizot tságoknak.  En-
nek  forrásai  a  kerületi  e löl járóságok  iratai  és  a  fővárosi  központ i  
ügyosztályok  vonatkozó  iratai,  melyekben  egyes  mozgókép-ada tok  
e l ő b u k k a n h a t n a k . 

A kutatás  fent iek  szerint  részben  kiegészítő,  n e m  elsődleges  for-
rásokat  vizsgálva  t ö r t énhe t ,  ami  nehezí t i  és  e r edményességé t  az  
1903  u táni  évekre  vonatkozóan  csökkenti,  bá r  1907  eleji  a d a t u n k  
szerint  ekkor  44  mozi  volt  Budapes ten .  

A  kutatási  m u n k a  összegzése:  
a)  A  fővárosi  központ i  ügyosztályok,  po lgá rmes te r i  e lnöki  i ra tok  

kü lön  i r a t t á r a inak  az  á l ta lános  c ímszavakra  (közig,  e l j á rás  és  
ha tóság  szerint)  és  személynevekre  vonatkozó  részletes  kutatása:  
egyben  a  mozi ra  vonatkozó  hatósági  szabályzatok  összeállítása.  
( Időszakunk  végén  több  m i n t  200.000  iktatásuk  volt  évente.)  

b)  Számviteli  könyvek  és  vegyes  i ra tok  kutatása  1903-tól.  
c)  A fővárossal  terület-,  helyiség-átengedés  kapcsán  bérlet i  viszony-
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ba  kerül t  m o z g ó k é p  eló'adást  t a r tók  vonatkozó  szerzó'désinek  
kutatása,  tételes  átvizsgálása  1903-tól.  

d)  1900  u táni  kerületi  elöljárói  értekezletek  muta tóza t lan  anyagá-
nak  átvizsgálása.  

e)  1900  u t án i  kerület i  e löl járósági  közigazgatási  i ra tok  kuta tása  
nevekre  (melyek  anyaga  f ennmarad t ) ,  IV.  ker.,  VII.  ker.,  X.  ker.  

1)  Külön  kutatás  egyes  cégek  (részvénytársaságok)  i ra ta iban,  levél-
táron  kívüli  for rásokban,  megbeszélés  szerint.  

* * * 

Bár  a  100%-os  fel tárás  a források  hiányossága  miat t  m é g  kétséges,  
a  mozi  tö r téne té re  vonatkozó  fent i  források  az  egyedüli  hatósági  
fo r rások  Budapes ten ,  ami je lentőségüket  hazai  viszonylatban  kü-
lönösen  növeli,  s feldolgozásuk  ú tmu ta tó  lehe t  a  további  saj tókuta-
tásokra  is.  

A  kutatás  során  f e lmerü lő  ada tokró l  részletes  cédula-fel jegyzés  
készül,  ami  teljes  fel tárást  ad  a  hatósági  forrásanyagról ,  enné l fog-
va  az  anyag  átvizsgálása  egészében  felesleges.  Minthogy  az  anyag  
sokrétű  kutatást  igényel  a  mozi  kezdeti  korszakára  vonatkozóan,  a  
kutatás  ideje csak  hozzávetőlegesen  ha tá rozha tó  meg,  100-150  órá-
ban.  Bárha  a  kapitalista-kori  kincstári  rendszerű  számvitel  és  gaz-
dálkodás,  va lamin t  törvényhatósági  közigazgatás tör ténet  e lső  fel-
do lgozó ja  vagyok,  a  f e n t i e k b e n  összeál l í tot t  anyag,  ill.  ku ta tás-
előkészítés  számomra  is  16  órai  m u n k á t  igényelt.  

Budapest ,  1964.  április  28.  



39 

I.  A  mozgófénykép  mutatványok  hatósági  engedélyei  
és  helyi  díjai  

(szabályok  és joggyakorlatok)  1896-1906  

A mozik  ügye  egységes  és  tételes  szabályozásra  nem  került  1906-ig  
bezárólag.  A jogszabályok  szerint  a mozgófénykép-eló'adások,  min t  
a  színházi  stb.  mutatványi  eló'adások  a  fővárosi  á l l amrendőr ség  
engedélye  alá  tartoztak,  a  fővárosi  törvényhatóságot  azonban  az  
engedélyek  után  szabályrendeletileg  megállapítot t  helyi  díj  illette  
meg.  Ezen  kívül  az e lőadótermek  tűzrendészed  hatósági  használa-
ti  engedélye  is  a  törvényhatóság jogkörébe  tartozott.  

a)  Rendőrségi  engedély  
A  színházi  stb.  mutatványi  előadások  engedélyezését  a  fővárosi  ál-
lamrendőrség  felállításával  a belügyminiszter rendőrségi  hatáskörbe  
utalta  (BM  1875.  évi  404.  sz. rendelete,  Bp.  főv. tanácsi  iratok  VIII.  
1371/1874.  sz.)  A főkapitány  már  1894-ben  foglalkozott  a  dalcsar-
nokok  és  szórakozóhelyek  közbiztonsági  stb.  el lenőrzéséről  alko-
tandó  szabályrendelet  ügyével,  ma jd  a  dalcsarnokok,  látványos  és  
mutatványos  helyek  rendjéről  7445/eln.  1897.  sz.  alatt  adta  ki  ren-
deletét ,  melyet  a  belügyminiszter  is jóváhagyott ,  de  a  fővárosi  tör-
vényhatóság  annak  törvényes  voltát  elvileg  nem  ismerte  el,  mer t  
jogköre  csorbítását  látta  benne,  amint  arra  színházi  vonalon  (ahol  
ugyanez  volt  a  helyzet)  már  korábban  is rámutat tak.  (Vö.  Bp.  fővá-
rosi  tanácsi  iratok  1900.  évi  50477  és  14035  I.  sz.)  1904-ben  a  fővá-
ros  is  foglalkozott  a  dalcsarnokok,  mutatványos  helyek  szabályren-
deletének  megállapításával,  ez  azonban  nem  került  kiadásra.  (Bp.  
főv.  polgármester i  elnöki  iratok  3157/1903.  sz.)  

1901-ben  a belügyminiszter  64573.  sz.  közrendeletével  országo-
san  szabályozta  a  mutatványok  rendőrhatósági  engedélyezését,  mi-
szerint  ezt  Budapesten  az á l lamrendőrség  főkapitánya  adja  ki  meg-,  
h a t á r o z o t t  időre ,  mely  4  hóná l  hosszabb  n e m  lehe t ,  d e  ú j a b b  
folyamodvány  alapján  meghosszabbítható.  (A főkapitány  határoza-
ta  el len  a  belügyminisz terhez  lehete t t  fel lebbezni.)  A  szükséges  



külön  helyhatósági  engedély  Budapesten  a  rendó'rhatósági  enge-
déllyel  egyidejűleg  adatik  meg  a  mutatványokra,  s  a  megállapí tot t  
városi  díjakat  a  szegényalap javára  kell  befizetni.  (Rendeletek  Tá ra  
1901.  489.  1.)  

Budapes ten  a  főkapitányi  rendele t  szerint  a  rendó'rségi  enge-
dély  mozgófénykép  muta tványokra  1896-tól  rendszer in t  1  h ó r a  
szólt,  de  a körülmények  által  indokolt  esetben  kivételesen  hosszabb  
idó're  is  kiadták.  A  kávéházaknál  beléptidí j  nélkül  például  1904-
ben  (lb.  Frühauf  VIII.  ker.  és  Ungerleider)  egyszer  s  mindenkor ra  
szól  az engedély.  Az engedély  kiadását  a főkapitány esetenként  közli  
a  fővárosi  tanáccsal  (a főváros központi  közigazgatósági  hatósága!).  
1904-tó'l  azonban  ez  a  gyakorlat  megszűnik  és  csupán  a  kerületi  
elöljáróságokat  értesíti.  A fővárosi  tanács  felé csupán  összesítő'  havi  
kimutatásokban  számol  el  a  beszedett  díjakról,  ezek  az  1896-1906  
közötti  idó'szakra  vonatkozó  iratok  azonban  n e m  marad tak  fenn ,  
kiselejtezték  őket  a  fó'városi tanács  IX.  közjótékonysági  ügyosztályi,  
illetve  számvevőségi  irataival.  (Az  ügyosztály  iratainak  alig  egyne-
gyede  marad t  meg.)  

b)  Tüzrendészeti  vizsgálatok,  mutatványos  helyiségek  
használhatósági  engedélye  

A  183/1881  közgyűlési  számú  fó'városi  törvényhatósági  tüzrendé-
szeti  szabályrendelet  szerint  a  tűzrendészetet  a  fó'városi  tanács  és  a  
kerületi  elöljáróságok  gyakorolják,  s minden  év első h a r m a d á b a n  a  
közintézetek  és  olyan  magánépüle tek ,  melyek  nagyszámú  közön-
ség  által  látogattatnak,  tűzrendészed  szemle  alá  veendők.  A  szem-
lét  a  kerületi  elöljárósági  szemlebizottság  teljesíti.  Másodfokon  a  
fó'városi  tanács  intézkedik.  A  tüzrendészeti  szemle  nem  egységes  gyakor-
latát  mutatja  az  1900.  évi  tüzrendészeti  szabályzattervezet  (Fó'városi  Köz-
löny  1900.  március  23-i  szám),  mely  nem  került  kiadásra.  E  szerint  
a  nagyobb  számú  közönség  által  látogatott  helyek  az  elöljárósági  
bizottság  által  minden  második  évben  veendők  tűzrendőr i  szemle  
alá.  A  mulatóhelyekre  előírja  a  vizsgálat  fő szempontját ,  miszerint  
megfe le lő  számú  és méretű  kijáratokkal  kell  rendelkezzenek.  A  be-
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rendezéseikkel  kapcsolatos  előírásokat  esetről-esetre  a kerületi  elöl-
j á róságok  állapít ják  meg.  

(A  színházak  tűzbiztonságáról  külön  szabályrendelet  intézkedet t  
744/1882.  közgyűlési  szám.)  

A kerület i  e löl járóság akár  az érdekelt  fél kére lmére ,  akár  a  r end-
őrség  stb.  beje lentésére  a  szemle  u tán  ha tározatban  adta  ki  a  helyi-
ség használhatósági  engedélyét  (a tűzrendészed  kikötésekkel),  ami-
nek  végrehaj tásá t  időnkén t  el lenőrizte  (közegei  ú t ján) .  

1903.  augusztus  25-én,  egy  nappa l  a  Párisi  Áruház  leégése  u tán ,  
ami  nagy  visszhangot  keltett,  a  po lgármes te r  r ende le te t  adot t  ki  a  
kerületi  e lö l já róságoknak  a  tűzveszélyes  üzletek  és  helyiségek  meg-
vizsgálására,  azzal,  hogy  a  tapaszta la toknak  megfe le lően  hozzanak  
első  fokú  határozatot .  1903.  szep tember -november  havában  a  ke-
rületek  számos üzletet ,  bérházat ,  gyárat,  színházat,  középüle te t  vizs-
g á l n a k  f e l ü l ,  d e  a  VIII.  ker.  99  határozatában  egy  sem  szól  
mozgóképbemutató  helyiségről,  s  ugyanígy  a  többi  elöljáróság  jelentéseiben  
sincs  erre  semmiféle  adat.  (Budapest  főváros po lgármes te r i  elnöki  ira-
tok  3157/1903.  sz.)  

Foglalkozik  továbbá  az o r feumok,  muta tványos  helyek  tűzbizton-
sági  szabályzatának  elkészítésével  is  a  főváros  (tervezete  mellékel-
ve),  1906-ig azonban  ezt n e m  adták  ki;  1904-től  az elöl járósági  vizs-
gálatok  gyakoribbá  válnak,  de  n e m  lehe tnek  rendszeresek  ekkor  
sem. 

Az  1906.  november  21-i  közgyűlésen  dr.  Gyalay  Mihály  törvény-
hatósági  bizottsági  tag  (foglalkozása  szerkesztő  volt)  in terpel lác iót  
intézet t  a  po lgármes te rhez  arról ,  van-e  tudomása  a  de rű r e -bo rú ra  
nyíló  vil lamosszínházakról ,  s javasolja,  hogy  azok  az  előleges  kerü-
leti  m é r n ö k i  vizsgálat  mellet t  m é g  külön,  központ i lag ,  t űz rendé-
szed  szempontbó l  is  vizsgáltassanak  m e g  a  vil lamos  szerelés  és  a  
ki járatok  tekin te tében.  Az  1907. j a n u á r  16-i  közgyűlésen  adot t  hi-
vatalos  válasz  szerint  (Fővárosi  Közlöny  1907.  126.  lap)  az  ú j abb  
i d ő b e n  a  fővárosban  m i n d e n f é l e  bol t  és  kávéházi  he ly i ségekben  
mozgófényképes  vi l lamosszínházak  nyílnak  nagyobb  számban:  ez  
ideig  mintegy  44.  A  helyiségeket  az  engedély  megadása  előtt  a  ke-
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riileti  m é r n ö k  és  a  kerületi  tűzrendészed  bizottság  is  megvizsgálja,  
melynek  tagja  a  kerületi  m é r n ö k ö n  kívül  a r endő r ség  és  tűzol tóság  
egy-egy  kiküldött je .  A  közrendőr i  felügyeletet  a  mozikban  a  rend-
őrség  gyakorolja  és  tűzrendészed  szempontból  is ellenőrzi.  A  rend-
őrség  az engedély  megadása  előtt  felhívja az  illetékes  elöl járóságot  
a  tűz rendészed  szemle  meg ta r t á sá ra ,  és  az  engedé ly t  csak  akkor  
a d j a  ki,  lia  közb iz tonság i  s z e m p o n t b ó l  k i fogás  n e m  té t e t e t t .  A  
vi l lamosberendezések  e l lenőrzésének  tárgyalása  fo lyamatban  van  
és  a  tanács  az  összes  elöl járóságot  utasí tot ta,  hogy  a  villauiosszín-
házak  használat i  engedé lyének  k iadásánál  e lek t ro technikus  mér -
nök  bevonásával,  körültekintéssel j á r j a n a k  el.  

A  Fővárosi  Közlöny  1907.  f eb ruá r  26-i  száma  közli  az  1906  de-
cemberé tő l  a  fent iek  nyomán  kiadot t  rendelkezéseket.  

A  tanács  1906.  december  13-án  273.365/1906.  IX.  tan.  sz.  alatt  
hozot t  határozatával  felhívást  intézett  a  kerületi  e lö l járóságokhoz,  
hogy  a használhatósági  engedély  kiadásánál  helyszíni  vizsgálat  alap-
j á n  j á r j a n a k  el.  A  közelmúl tban  a  mozgófényképes  sz ínházakban,  
melyeket  a  nagyközönség  különösen  ü n n e p i  időben  igen  é lénken  
látogat,  há rom  tüzeset  volt,  amiér t  is  a főkapi tány  1907. j a n u á r  7-i  
678/1907.  sz. á t i ra tában  azzal  kereste m e g  a tanácsot,  hogy  az  összes  
vil lamosszínházak  és  mozgófénykép  mutatványi  helyiségek  műsza-
kilag  vizsgáltassanak  m e g  s  e  célra  bizottság  rendel tessék  ki,  más-
részt  á l landó  műszaki  el lenőrzés  gyakoroltassék  a j övőben .  A  ta-
nács  ezután  1907.  j anuár  10-i  ülésén  kelt  4063.  sz.,  határozatával  
az  egyes  kerüle tekben  lévő  mozgófényképes  színházak  jegyzékei-
nek  kiadása  mellett felhívta  a kerületi elöl járóságokat ,  hogy  az  összes  
ilyen  helyiséget  vizsgáltassák  m e g  és  tegyenek  javaslatot  az  á l landó  
műszaki  el lenőrzésre.  Utasí t ja  végül  a  tanács  a  tőzo l tófőparancs-
nokságot ,  hogy  a  mozitüzek  okait  vizsgálja  m e g  és  preventív  meg-
akadályozásukra  tegyen javaslatot .  (A vonatkozó  akták  1938-ig  le-
vezetve,  de  n e m  m a r a d t a k  f enn .  A  4063/1907 .  IX.  sz.  ha tá roza t  
m e g m a r a d t  a VI.  ker. elöl járóság közigazgatási  i ra ta iban  3303/1907  
sz.  alatt.)  
(Egy mozi tűzről  ada tokat  1906-ban  Fisch Ferencnél  találtak,  ld.  ott.)  



Az  elöljárók  értekezlete  ezután  (1907.  február  11-i  ülésjegyzó'-
könyve  18.  sz.) javaslatot  tesz  az egyöntetű  elöljárósági  el járásokra,  
miszerint  az  elöljárósági  használati  engedély  három  hóról  há rom  
hóra  te r jedhet  stb.  Az  egységes  gyakorlat  tehát  1907-tól  alakul  ki,  
bár  az  ellenőrzés  1905-től  már  erősödik  (többször  rendó'rségi  bejelen-
tések  formájában)  általánosan  a  mozik  tekintetében.  Az  1907.  évi  
felülvizsgálat  és  az  új  előírások  pedig  kihatnak  a  mozik  ál lapotára  
és  további  alakulására.  

* * * 

A  mutatványok  -  eló'adás  után  fizetendő'  helyi  díjak  

A  főváros  a  területén  kiadandó,  színháznyitásra,  színieló'adásokra,  
mutatványokra  stb.  szóló  hatósági  engedélyek  után  fizetendő'  díjak  
jegyzékét  legutóbb  1889-ben  szabályozta.  (Bp.  fó'városi  közgyűlési  
jegyzőkönyvek  393/1889.  sz.)  

Mutatványokra  vonatkozó  előírásai  a  következők:  
III.  Színházon  kívül  nyilvános  látogatásra  szolgáló  zárt  vagy  nyílt  

helyiségekben  minden  néven  nevezendő'  mutatványi  eló'adá-
sokra  szóló engedélyek  után,  ha  az engedély  csak  egy  eló'adás-
ra  szól:  5 - 2 0  forint,  ha  több  eló'adásra  szól:  egy  h ó n a p o n  be-
lül 20 -50  forint,  egy hónapon  túli  idó're 50 -200  for int  vettetik  
ki  egyszer  s mindenkor ra  a  helybeli  szegényalap  javára.  

IV.  Kocsmákban,  kávéházakban  az  engedély  mutatványokra  csak  
hónapró l  hónapra  adható.  
Or feumokban  a  helyi  díjat  a  maximális  bevétel  arányában  ál-
lapítja  meg  az  eló'adásokra.  

VII.  Panorámák,  gépszínházak  és hasonló vállalatok engedélye  után  
havonként  külön-külön  10-100  Ft  helyi  díj  vettetik  ki.  

IX.  A III.  pon tban  írt  eló'adások-mutatványok  u tán  (a mozik  is  ide  
tartoznak!),  amelyek  a  nap  bizonyos  szakaszában  tar ta tnak  s  
amelyekre  a jegyek  az előadást  megeló'zóleg  válthatók,  a  helyi  
dí jon  kívül  még  az  eló'adás  bevételének  5  %-a  fizetendő'  be  az  
illetékes  kerületi  elöljáróságnak  a  fó'városi  szegényalap  javára .  
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A  III.  stb.  pon t  alá  tartozó  egyéb  előadások  és  mutatványok  
ezen  5  %  megváltása  fe jében ugyanannyi  összeget  ta r toznak  a  
fó'városi  rendó'rségnek  befizetni ,  min t  amely  helyi  díj  fe jében  
kiszabatott.  Ezen  5  %  befizetésére  a  helyben  állandóan  lakó  és  vál-
lalatuk  után  adózó  egyének  nem  köteleztetnek.  A beszedet t  díjakat  
a  r e n d ó ' r s é g  a  fó 'város  p é n z t á r á b a  j e g y z é k  k í s é r e t é b e n  
havonkin t  beszállítja.  Az  5  % já ru lék  beszedése  és  kezelése  kö-
rüli  fe ladatokat  az  elöl járóságokra  vonatkozóan  a  fó'városi  ta-
nács külön  is szabályozta.  (37841/1890.  IX.  sz. utasítás.)  A  sza-
bá lyza t  é r t e l m é b e n  a  d í j j egyzék  IX.  p o n t j á b a n  f e l s o r o l t  
eló'adásoknál  és  mutatványoknál  az  idegen  vállalkozók  tartoz-
tak  bemu ta tn i  a  helyek  árait  a  kerületi  e löl járóságoknak,  és  a  
k iadható jegyek  kettó's  ér tékbárcából  álló  átfűzött  füze tekben  
voltak  kezelendők,  de  szabályozta  a  rendele t  a  kerület i  elöljá-
róság  ellenőrzését  is.  

(Megjegyzendő,  hogy  Nor ton  György  1904.  évi  engedélyénél  a  
r endőr ség  a  helyárat  egységesen  megszabta.)  

A  tanács  48756/1884.  VIII.  sz.  határozatával  már  1885-ben  ki-
mondo t t a ,  hogy  az idegen  mutatványokat  t ehe tő  5  %  díjat  akkor  is  
be  kell  szedni  a  szegényalap javára ,  lia  az  engedélyt  n e m  a  muta t -
ványos,  h a n e m  az  ingat lan  (helyiség)  tu la jdonosa  kéri.  (Ker.  elöljá-
rósági  értekezletek jegyzőkönyvei.  1902.  36.  sz.)  

A  fővárosi  tanács  1902.  március  18-án  kelt  739554/1902.  IX.  sz.  
határozatával  utasí t ja az elöl járóságot , hogy  a mutatványok  stb.  u t án  
fizetendő  5  %-os  bevételi j á ru lék  befizetéséről  a  számvevőség  ille-
tékes  osztályát  rövid  ú ton ,  havi  kimutatások  f o r m á j á b a n  értesítsék.  
A  főkapi tányt  megkeresik,  hogy  ilyen  e n g e d e l m e k  kiadásánál  az  
érdekel t  e löl járóságot  esetről-esetre  a  befizetett  összeg  fe l tünte té-
sével  értesítse.  (1908-ig  állott  fenn. )  

A  kerületi  elöljárósági  naplók  n e m  m a r a d t a k  fenn ,  csupán  a  he-
lyi  díj-nyilvántartások  a  központ i  számvevőségnél  1903-ig,  melyek  
a  be lső  ellenőrzést  szolgálták.  A főkapi tányi  kimutatásokat  is  lese-
lej tezték. 

* * * 
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39528/1904.  tan.  sz.  érk.  1904.  febr.  26.  
Szabályrendelet  (tervezet)  

Orfeumok,  hangverseny-  és  táncztermek,  kiállítási-csarnokok,  
múzeumok,  dalcsarnokok,  mutatványos-mulatók  és  műlovardák  

élet  és  tűzbiztonsági  berendezéséről .  

1.  §  
Nagyobb  számú  közönség  be fogadásá ra  szolgáló  helyiségeket  

csak  eló'zetes  helyhatósági  engedély  mellet t  szabad  használa tba  
venni . 

2.  §  

Olyan  mulató  helyek,  melyekben  ál landó  színpadi  be rendezés  
alkalmaztat ik,  kü lönösen  ped ig  színi  eló'adásokra  is  szolgálnak,  
hasonlóan  a színházakhoz,  több emeletre  ter jednek, és amelyek  több  
mint  ötszáz látogatót befogadni képesek,  élet- és tűzbiztonsági  szem-
pontból  a  színházakra  szóló  szabályrendelet  ha tározmánya  alá  tar-
toznak. 

3 .§ 

Hangverseny,  tánctermek  és  hasonló  gyülekező'  helyek,  melyek-
ben  á l landó  színpadi  berendezés  nincs,  de  nagyobb  számú,  500  
személyen  felüli  közönség  befogadására  szolgálnak,  csak  földszint  
vagy  egy  emelet  magasságban  létesíthetnie  

Ha  ezek  emele ten  vannak,  ott  megfelelő'  számban  tűzbiztos  és  
füs tmentes  lépcsólmek  kell  lenni,  elegendő'  kifelé  nyíló  kijáratok-
kal  ellátva  olyformán,  hogy  minden  200  személy  u tán  1,50  m  szé-
les  ajtó  kijárat  legyen.  

Ezen  te rmeknek  legalább  egy  oldala  az  utcára  nyíljon  és  terje-
de lméhez  képest  megfelelő'  számú  ablakokkal  b í r jon.  

4.  §  
Az  ilyen  termek  vagy  mulatókat,  oly  épületbe,  ahol  tűzveszélyes  

raktárak  vagy  telep  van,  berendezni  vagy  létesíteni  nem  szabad.  
5.  §  

Ilyen  helyen  tűzveszélyes  mutatványokat  tar tani  vagy  be rende -
zést  létesíteni  nem  szabad.  Ideiglenes  színpadot  csak  a hatóság  en-
gedélye  mellett  szabad  felállítani.  



6.  §  
A  mes terséges  világítás  tűzbiztos  és  megb ízha tó  m ó d o n  alkal-

mazandó .  Kó'olaj  vagy  ehhez  hasonló  te rmészetű  világítást  alkal-
mazni  n e m  szabad.  A fűtés  tűzbiztosan  he lyezendő  el.  

V.  §  
A te rmekben ,  illetve  a közönség  által elfoglalt  helyiségekben  min-

denüt t  kellő mellékvilágítás  a lka lmazandó,  úgyszintén  a  lépcsőkön  
vagy  folyosókon.  

A  ki járatok  feliratokkal  lá tandók  el.  
A  szellőztetésről  gondoskodva  legyen.  
Megfele lő  ruha t á r  be rendezendő .  

8.  §  

Állandó  ülőhelyek  azaz  rendes  zártszékek  berendezésénél  a  pad -
sorok  egymástól  0,  85  m  távol  kell  hogy  legyenek,  az  ülések  ped ig  
0,55  szélesek.  Húsznál  több  ülésnek  egy  sorban  n e m  szabad  lenni,  
az  ülések  végén  ped ig  egy-egy  1,25  széles  közlekedési  út,  mely  a  
ki jára thoz  vezet.  Az  ideiglenesen  berendeze t t  ülőhelyek,  azaz  szé-
kek  egymáshoz  erősítve  mereví tendők.  

9.  §  
Ezen  nagyobb  t e r j ede lmű  helyeken  megfe l e lő  tűzoltási  be ren -

dezést  kell  létesíteni  és  tűzjelzőt  a  legközelebbi  lűzőrséggel  beren-
dezni .  A használatba  vétel  idejére  legalább  egy  tűzol tónak j e l en  kell  
l enni  és  r endőr i  felügyelet  is  t a r tandó .  

10.  §  
Kisebb  mérvű  és  t e r j e d e l m ű  mula tók  és  t e rmek ,  azaz  500-nál  

kisebb  számú  közönség  befogadásúak ,  ha  pód iumszerű  sz ínpad  is  
be rendezve  van,  á l ta lánosságban  a  biz tonsági  köve te lményeknek  
megfe le lően  legyenek elrendezve és elhelyezve.  A p ó d i u m  vagy  szín-
p a d  t e r j ede lme  a  nézőtér  t e r j ede lmének  egy  negyedénél  nagyobb  
n e m  szabad  legyen,  ott  sem  díszletet,  sem  könnyen  é g h e t ő  tárgyat  
e lhelyezni  n e m  szabad.  Tűzveszélyes  muta tványoka t  vagy  b e r e n -
dezést  létesíteni  n e m  szabad.  

Az  öltözők  vagy  ehhez  hasonló  helyiségek  tűzbiztosak  legyenek.  
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Kellő világításról,  ki járatokról  és  közlekedésről  gondoskodva  le-
gyen.  Tűzoltási  készlet  kéznél  legyen.  

Biztonsági  szempontbó l  a  fent i  §§-ban  előírt  intézkedések  eset-
ről-esetre  a  helyzethez  képest  a lkalmaztatnak.  

11.  §  
Műlovardák,  melyek  500-nál  nagyobb  közönség  számára  szolgál-

nak,  a  2.  §.  szerint  b í rá landók.  Ötszáznál  kisebb  számú  közönség-
nek  szolgáló  mula tó ,  á l ta lánosságban  a  10.  §-ban  előír t  biztonsági  
követe lményeknek  kell  megfe le l jen .  Különösen  ped ig  istállót  a  né-
zőtér  közelében  tar tani  vagy  be rendezn i  n e m  szabad,  és  az  oly  tá-
volságban  legyen,  hogy  a  közönséget  tűz  esetén  ne  veszélyeztesse.  

Minden  mula tóhe lyen  t e r j ede lméhez  képest  r endőr i  felügyelet  
gyakor landó . 

13.  §  
Ezen  szabályrendeletben  foglalt  intézkedések  fogana tos í tásának  

a végreha j tására  a  ker.  e löl járóság  illetékes,  mely  ha tóság  a  tűzren-
dészed  bizottság javasla tához  képest  intézkedik  élet  és  tűzbizton-
ság,  va lamint  közbiztonság  é rdekében ,  esetről-esetre  a  megfele lő ,  
ezen  szabályrendeletben  n e m  foglalt  intézkedést  is  e l rendelhe t i .  

14.  §  
A j e l e n  szabályrendelet  in tézkedéseinek  valamint  a  közha tóság  

által  élet-  és  tűz rendőr i  ügyekben  kiadot t  rendelkezéseinek  á thá-
gói  k ihágást  követnek  el  és  amenny iben  mulasztásuk  a b ü n t e t ő  tör-
vénykönyv  ha tá rozmánya i  alá  n e m  esnek,  5 - 1 0 0  K-ig  t e r j e d h e t ő  
pénzbünte tésse l  bün te tnek .  -

Eck. 

A  főváros  közgyűlése  1904. j a n u á r  27-i  ü lésen  úgy  ha tározot t ,  
hogy  a  színházak  és  o r f e u m o k  tűzbiztonságára  vonatkozó  szabály-
rende le t  külön  tárgyaltassék.  E ha tároza t  a lap ján  készítette  e  terve-
zetet  a  tűzol tófőparancsnokság.  



II.  A  fővárosi  számvevőség  helyi  díj  nyilvántartásaiban  
szereplő  cinematograph-mozgófénykép  előadások  adatai  

1896-1903. 

(A  „Konstantinápoly  Budapesten  és  Osbudavár  mutatványos  tele-
pek,  a  mozgófényképekhez  hasonló  optikai  stb.  muta tványok" ,  
Somossy  K.  o rpheum.)  

1900-tól  a  forint  nyomtatványon  kiállított  díjak  összege  koroná-
ban  ér tendő.  

1896.  évi  helyi  díj  nyilvántartás  füzete  (vegyes  számvevőségi  iratok-
ból  került  elő,  elhelyezve  az  1897-től  könyvben  vezetett  nyilvántar-
tásban)  teljes feljegyzéseket tartalmaz j anuár -december  hóra  a  mu-
tatványokról. 

C inematograph  mutatványosok:  
Dupont  Eugen:  1896.  május  6 . -október  31.,  november  4 . -1897.  

január  2.  
Konstantinápoly  Budapesten  című  mutatványtelep  c inematograph  

mutatványa  1896.  május  23.-1896.  augusztus  20-ig.  
Sziklay  Zsigmond  c inematograph  kb.  1896. jún ius  20.-július  20-ig.  

Dokumentáció 
Dupont  Eugenre  az  1896.  évi  előfeljegyzések j anuá r - jún ius  havi  ré-
szének  33.  sz.  alatt  a  következők  foglaltatnak:  

Dupont  Eugen  c inematograph:  Bevétel  rendőrségi  naplószáma  
1896.  1101.  Engedély  ideje  1896.  május  6-tól  október  31-ig.  Bevé-
tel,  mely  összege  300  Ft.  

Majd  a jú l ius -december  havi  rész  33  sorsz.  alatt  november  4-
től  december  3-ig  60  Ft,  december  4-től  1897. j a n u á r  2-ig  30  Ft  
engedélydí j  és  30  Ft  5%  bevételi  j á ru lék  van  kimutatva.  Meg-
jegyzendő,  hogy  a  bejegyzést  áthúzták,  de  ez  nem  je lent i  az  elő-
adás  elmaradását .  

A  füzetnek  a  rendőrségi  elszámolási  megjegyzéseket  tar talmazó  
13.  lapján  4-es  sorszám  alatt  1896 május  megjelöléssel  fel  van  tün-
tetve,  hogy  Dupont  Eugen c inematographja után  miért vétetett  csu-
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p á n  a  városi  helyi  díj, miér t  n e m  szedetet t  5  % nyereségi j á r u l é k  is.  
Válasz  feljegyzése szerint  az  5  % bennfogla l ta t ik .  (Utal  a  2377/1897  
IX.  tan.  számra.)  

A  budapes t i  fővárosi  tanácsi  iratok  IX.  817/1896 je lze tű  ügyira-
tában  (a mutatványi  dí jak  elszámolása  a  főváros  és  a r e n d ő r s é g  kö-
zött)  fel jegyeztetett ,  hogy  D u p o n t  Eugen  c inema tog raph j a  u tán  az  
1896.  inájus  6-tól  október  31-ig  t e r j e d ő idényre  150  Ft  városi  díj,  s  
150  Ft,  5  %  nyers  bevételi j á ru lék  vételeztetet t  be  (a  főv.  r e n d ő r s é g  
1897. j a n u á r  2-án  kelt  á t i rata  a  fővárosi  tanácshoz).  

Az  5  %-os j á ru lékból  megál lap í tha tó ,  hogy  D u p o n t  E.  n e m  volt  
budapes t i  il letőségű,  de  nevezettre  1896-1897-ben  sem  a  tanácsi,  
sem  a po lgármes te r i  és  főpo lgármes te r i  i ra tokban  nincs  semmifé le  
ada t . 

A  lágymányosi  Konstantinápoly  mutatványtelepre  ada tok  az  1896.  évi  
nyi lvántar tásban  ( január-október  havi  rész).  

A  muta tvány  megnevezése:  Konstantinápoly.  
Mutatványai,  melyek  u tán  engedélydí ja t  fizetett:  

• Kulcsszám  Ft  
Általános  be lépt id í j  III .  30,-
T ö r ö k  kávéház  IV.  100.-
Su le jman  sátra  III.  30  -
C a m e r a  obscura  III.  20.-
Vaggon  p a n o r a m a  VII.  10,-
C i n e m a t o g f a p h  III.  30.-
Tuz i j á t ék  III .  20.-
A  muta tványok  kezdete  má jus  23.,  vége  augusztus  20.  (kérdóje-

lezve  30.).  A  kávéház  megjegyzés  szerint  szep tember  27-én  szűnt  
meg . 

A  33.  l apon  található  feljegyzés  szerint  a  „Konstant inápoly  Bu-
dapes ten"  látványosság  az  1889.  évi  díjjegyzék  a lap ján  nyer t  enge-
délyt  (10371/1896.  IX.  főv.  tanácsi  szám).  

A  fővárosi  tanácsi  i ratok  IX.  817/1896.  sz.  ügyi ra tában  lévő  fel-
jegyzés  szerint  Schwartz  J a k a b n a k  mint  a  Konstant inápoly  Buda-



pes ten  с.  mi l lenniumi  kiállítási  részlet  főügynökének  mutatványai-
ra  az  1896.  évi  május  18-án  kelt  10371.  IX.  sz.  tanácsi  ha tározat  
szerint  az  általános  díjjegyzék  lett  volna  a lka lmazandó,  azonban  a  
rendó'rség  a  kültelki  mutatványok  utáni  kedvezményes  tarifát  szá-
mítot ta .  Schwartz J a k a b  1896.  március  6-án  kelt  beadványára  a  fő-
városi  tanács  a  látványosságot  vámvonalon  kívülinek  (kültelkinek)  
minősí te t te ,  de  a  közgyűlés  1897.  február  24-i  297.  sz.  határozatá-
val  az  5  %  nyers  bevételi  járulék  fizetése  alól  a  vállalkozást,  mely  
törvényszékileg  bejegyzett  cégként  (rt)  működö t t ,  n e m  mentes í te t -
te.  Fellebbezésre  a  közigazgatási  bí róság  1897.  szep tember  21-én  
kelt  í té le tében  a belépti  díjak utáni  5  % fizetése  alól  mentes í te t te  az  
rt-t,  de  a  te lepen  lévő váltakozó  mutatványok  különál ló  nap i  nyers  
bevétele  5  %-ának  befizetési  kötelezettségét  megál lapí tot ta .  Az  in-
doklás szerint  az rt . te lepén  részint  az r t-nek. részint másoknak  adtak  
ki engedélyt ,  s  8 idegen  egyénnek  volt  külön  mutatványa,  ami  u tán  
5  % nyers  bevételi j á ru lék  fizetendő.  Az ítéletet  a bíróság m á r  az  rt.  
c s ő d t ö m e g g o n d n o k á n a k  kézbesítet te.  Tehát  több  mutatvány  is  volt,  
mint  a számvevőségi  feljegyzésben,  s biztosan  n e m  ál lapí tható  meg,  
m e d d i g  létezett  a  c inema tograph  mutatvány.  

Az  1897.  évi  nyi lvántartásban  nincs  a  Konstant inápoly  mutatvá-
nyai  közt  c inematograph ,  ekkor  Somossy  Károly  tar tot t  mutatvá-
nyokat,  m a j d  a  Hi rcher  és  társa  cég  vette  át.  Valószínűleg n e m  volt  
1897-ben  c inema- tograph  mutatvány.  

Sziklay  Zsigmond  
Az  1896.  évi  nyilvántartás  57.  sorszáma  alatt  a  iná jus -ok tóber  havi  
részben  Sziklay  Zs igmond  c inematograph  szerepel.  Bevétel  1896.  
j a n u á r  22-én,  mely  időre  30  nap ,  30  Ft.  -  A  rendőrség i  j egyzék  
n e m  közölte  pon tosan  a  kezdeti  időt,  de  a  bevétel  nap j a  körü l  tör-
t énhe te t t . 

További  adat  a  polgármester i  és  tanácsi  i ra t tá rban  nincs  a  mu-
tatványra,  ill.  i rat  n e m  marad t .  

* * * 
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Bp.  fóv.  számv.  helyi  díj  nyilvántartása  1897-1899.  évre.  
155.  sz.  kötet  

(Általában  a  különösen  nyilvántartott  nagyobb  és  legalább  1  hó-
napra  szóló  mutatványok,  eló'adások  helyi  dijairól  készült.)  

153.  lap:  
Dupont  Eugen  c inematograph  mutatványa  1897. j a n u á r  3.  -  ápri-

lis  5.  Havi  30.-  Ft  helyi  díjjal  rovatott  meg.  Április  5-én  megszűnt .  
(22657,  14573/1897.  IX.  sz.  irat  nem  maradt . )  

Zlinszky  András  c inematograph  mutatványa.  1897.  április  17-tó'l  
május  16-ig  20.-  Ft  helyi  díj vettetett  ki.  Megszűnt.  (22657.  IX.  sz.  
tan.  sz.)  

229.  lap:  
Lévy  Adolf  c inematograph,  Kerepesi  út  11.  20.-  Ft  helyi  elf j  vette-

tett  ki  1897.  november  22-tól  december  21-ig.  5  %  helyi  díj  Fizeté-
sére  van  utalás,  e  szerint  nem  helyi  illetó'ségű  volt.  

174.  lap:  
Stein  Mór.  c inematograph  mutatványa  a  Plasticon  helyiségében  

1897.  október  15-tól  november  13-ig  20.-  Ft  helyi  díj  vettetett  ki.  
Utalás  van  a  mutatvány  megszűntére  is.  (Megjegyzendő,  hogy  a  
Plasticon  Andrássy  út  69.  sz.  alatt  szerepel  más  bejegyzéseknél,  itt  
1897-99  évben  Fischer  Józsefnek  volt  Plasticon  mutatványa,  ami  
u tán  mozgófénykép  kulcsszám  vettetett  ki.  Utalást  találunk  továb-
bá  a  Plasticon  részvénytársaságra  is.)  

213.  lap:  
Perme  Antonio  c inematograph,  Kerepesi  út  21.  1897.  október  4-

től  31-ig  20.-  Ft  helyi  díj vettetett  ki.  
235.  lap:  
Herbst  Samu  mozgófénykép  (Kerepesi  út  11.)  mutatványa  után  

20,-  Ft helyi díj vettetett  ki.  1898. február 27-tól március  28-ig,  m a j d  
március  29-től  április  27-ig  ú jabb  20,-  Ft.  

19.  lap  50.  sz.:  
Solymosi  Sipos  Sarolta  engedélyt  kapott  mozgófénykép  mutoga-

tásra  a VIII.,  Kerepesi  út  40.  sz.  alatt  (idő nincs jelezve)  900,  45504  
főkapit .  és  lásd  még  1901-ben.  



22.  lap  121.  sz.:  
Brück  Zsigmond  engedély t  nyert  mozgófénykép  mutoga tá sá ra  a  

II.,  Pálfi u.  1.  sz.  alatt  1901.  f ebruár  22-tó1 március  23-ig.  
22.  lap  122.  sz.:  
\írnek  József  engedély t  nyert  mozgófénykép  mutoga tásá ra  a  II.,  

Margit  krt.  8.  sz.  alatt  1902. j a n u á r  19-tól  f ebruár  17-ig  (1900-ban  
a  VII.  Csömör i  ú t  13.  alatt  kávés,  és  Tepli  I.  muta t  be  mozgóképe t  
kávéházában.)  1899-ben  a  VII.  ker.  Csömöri  ú t  13.  alatt  Vanek  J ó -
zsefnek  ködfátyolkép  mutatványa  is  van.  

Helyi  díj  nyilvántartás  1900-1903.  (164.  sz.  kötet)  
80.  lap:  

John  Hazzard  Brigham  VI.  Andrássy út  19.  sz. mozgóképek  muta t -
ványa  u t á n  1899.  november  15-tól  1900.  március  14-ig  havi  40  vá-
rosi  díj  és  havi  40  nyers j á ru lék  díjjal  volt  megróva.  (Eszerint  n e m  
budapes t i  illetó'ségű  volt.)  

Majd  1900-ban  a VIII.  Kerepesi  ú t  29.  sz.  alatti  mutoscop  muta t -
ványa  u tán  hasonló  díjjal  volt  megróva,  és  mutoscopmuta tványá t  
az Andrássy  út  19.  sz.  alatt  folytatta.  Az  egész  1900-1901-es  évben  
e  két  helyen  volt  mutoscop  mutatványa.  

83.  lap:  
Hirn  Sámuel  VIII.  Kerepesi  ú t  82.  sz.  alatt  t amburazene  muta t -

vánnyal,  m a j d  1900. j a n u á r  1 1-től f eb ruá r  9-ig mozgófénykép  mu-
tatvánnyal  szerepel  és 40  К helyi dí ja t  fizet.  Később  tamburával  foly-
tat ta  ugyanot t .  

108.  lap:  
Domayer  Károly  VIII.  Baross  u.  111.  mozgófényképek  u tán  1900.  

március  10-től  április 8-ig 40.-  Ft-tal volt megróva.  Mutatványa  meg-
szűnt. - A Z  1900.  évi  címjegyzék  szerint  kávés  lett.  

111.  lap:  
Singer  József  VI.  Felsőerdősor  u.  26.  mozgófénykép  u t á n  1900.  

március  31-től  április  30-ig  40,-  Ft-tal  megróva.  
140.  lap:  
Ló'winger  József  mozgófénykép  mutatványa  1900.  n o v e m b e r  25-
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tői  december  24-ig  VII.  Király  u.  23.  sz.  alatt  szerepel  40,-  Ft-tal  
megróva . 

48.  lap:  
Wohlmuth  Adolf  1900.  november  26-tól  december  26-ig  a VII.  Ke-

repesi  ú t  32.  sz.  alatt  mozgófényképre  engedély t  váltott  (88069/IX.  
tanácsi  sz.),  m a j d  1900.  december  27-től  1901.  f eb ruá r  25-ig  havi  
40,-  Ft  helyi  dí j vet tetet t  ki mozgófénykép muta tványa  u tán .  Ma jd  a  
71.  l apon  a Kerepesi  út  32.  sz.  alatt Wohlmuth  Adol fné  mozgófény-
kép  muta tványa  folytatólag szerepel  1901. f eb ruá r  26-tól  má jus  26-
ig,  havi  40,-  Ft  díjjal,  mikoris  a  feljegyzés  szerint  megszűnt .  1900  
augusztustól  december  22-ig  a  VI.  Váci  körú t  11.  alatt  népéneke t  
muta to t t  be.  

144.  lap:  
Grünhut  József  mozgófényképek  1900.  december  27-re  e n g e d é -

lyeztetett  ismeret len  helyen.  
126.  lap:  
Szeibert  Győző VII.  Kerepesi  ú t  22.  mozgófényképek  u tán  1900.  

j ú n i u s  3-tól júl ius  7-ig 64  koronával  volt  megróva,  m a j d jú l ius  8-tól  
rövid  ideig folytatta,  ill. szep tember  19-től október  18-ig ú jabb  enge-
délyt  nyert .  

102.  lap:  
Sipor  Sarolta  VI. Andrássy  út  42.  alatti  mozgófénykép  muta tványa  

1901. f eb ruá r  9-től március  10-ig havi  40,-  Ft-tal  volt  megróva .  
137.  lap:  
Tepli  József  VI.  Csömör i  ú t  13.  sz.  alatt  n é p é n e k ,  m a j d  1901.  

f eb ruá r  16-tól  március  17-ig  mozgófénykép  muta tványra  nyer t  en-
gedélyt.  1899-től  a  VII.  Kerepesi  ú t  70.  alatt j a m b o  zene  muta tvá-
nyát  találjuk,  m a j d  a  Csömöri  ú t  13.  alatt  népéneke t  m u t a t  be.  

106.  lap:  
Neumann  és  Ungerleider  a  VII.  Kerepesi  ú t  68.  alatti  mozgófény-

kép  muta tványa  u tán  havi  40,-  Ft  helyi  díjjal  volt  megróva.  1899.  
d e c e m b e r  9-től  1900.  d e c e m b e r  4-ig, m a j d  a  101-102.  l apon  1901.  
j a n u á r  5-től  1901.  november  l-ig.  (Közben  a VII.  Király  u.  27.  alatt  



J a m b o  mutatványa  volt  1900-190 l -ben ,  1902-ben  da lzene  (?)  elő-
adása . ) 

1901.  november  2-től  1902.  november  26-ig  mozgófénykép  mu-
tatványa  a  VII.  Kertész  u.  68.  alatt  szerepel  (nyilvánvaló  elírás  Ke-
repesi  ú t  helyett,  m e r t  68-as  szám  a  Kertész  u tcában  n e m  volt!),  
havi  40,-  Ft-tal  a  100-101.  lapon.  

A  159.  lapon  1902.  november  27-től  1903.  március  26-ig  a  VII.  
Kerepesi  ú t  68.  alatt  van  mozgófénykép  mutatványa.  

A  168.  lapon  Unger le ide r  Mór  VII.  Király  u.  27.  sz.  alatt  1902.  
j a n u á r  24-től f ebruár  22-ig mozgófénykép u tán  40.-  Ft-tal volt  m e g -
róva.  (Lásd  m é g  nagyobb  cégeknél ,  külön.)  

174.  lap:  
Zwillinger  Adolf  és  Bruder  Sándor  a  VI.  Podmaniczky  u.  37.  kávé-

ház  helyiségében  mozgófénykép .  72172/1904  főv.  tanácsi  sz.  (Elő-
írása  nincs!)  

Fényes  Mártonné  engedélyt  nyert  a  Városligetben  1902.  április  5-
től  ok tóber  31-ig  mozgófénykép  tar tására .  (Nincs  könyvben.  Ld.  
muta tvány te lepekné l . ) 

Ósbudavár 
Az  Állatkert  terüle tén  épül t  látványos  mulatóhely  a  főváros  részé-
ről  csak  a  mi l lenniumi  kiállítás  t a r t amára  engedélyezte te t t .  A  főv.  
számvevőség  helyi  díj nyi lvántar tásában  az  1896.  évi  feljegyzés  sze-
r int  az Ósbudavár  Rt.  1896-ban  május  1-től ok tóber  végéig  muta t -
ványai  u t án  2.400,-  Ft  átalányt  tartozik  fizetni.  (Főv.  tanácsi  i ra tok  
8436/1896.  sz.)  

Majd  a  fővárosi  tanács  előter jesztésére  a  főváros  törvényhatósági  
bizottsági  közgyűlése  1316/1896.  sz.  határozatával  a  mula tóhely-
nek  m i n d e n  évben  május  1-től  szep tember  végéig  való  ü z e m b e n -
tar tását  elrendel te .  A  bérlet i  szerződés  é r t e lmében  az  rt.  tar tozik  
évenkén t  25  ezer  Ft  évi  bér t  az  Állat  és  Növényhonos í tó  Társaság-
nak  fizetni.  (Bp.  főv.  tanácsi  iratok  36395/1899.  VI.  sz.)  

1 8 9 6 - b a n  11  n y i l v á n t a r t o t t  m u t a t v á n y a  k ö z t  n i n c s  
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c inematograph,  bár  a  helyi  díj  nyilvántartásból  nem  tudjuk,  a  kü-
lön  nyomtatványokként  szereplő'  1 -7  világcsuda  mit  takar.  

1903-ig  az  egy  havi  mutatványengedélyek  közt  nincs  mozgókép;  
1900. j a n u á r  4-tó1  szeptember  l - ig  a  mutoscop  mutatványok  u tán  
havi  40,-  Ft  helyi  díjat  fizetett,  több  egyéb  mutatványai  mellett.  

Egyéb  optikai  mutatványok  -  Számvevőségi  nyilvántartásokban  
1896-ban.  Rothmann  ocutoscop.  

Ősbudavár  és J o h n  Hazzard  Brigham-nál  elót>biekben  mutoscop  mu-
tatvány. 

Kohn  Lajos  a  VII.  Dob.  u.  31.  alatt  sugárképek  mutatványt  tart  
1899.  november  1-tól  1900.  március  19-ig.  

Somossy  Károlynak  -  Somossy  Orpheum  (VI.  Nagymező'  u.  17.)  -
1895-97-ben  számos  ügye  közt  mozgófénykép  nem  található  a  fó'-
városi  tanácsi  iratok  segédkönyveiben.  A  számvevó'ségi  helyi  dí j  
nyi lvántar tásban  fo lyamatosan  szerepel.  1897-ben  népénekes  és  
dalcsarnok  mutatványa  volt  helyi  díjjal  megróva.  

I I I .  Kerü le t i  e löl járóságok  adatai  

1904-tó!  a  tűzrendészeti  ügyekben  egyre  rendszeresebben  működ-
nek,  a  rendó'rség  az  engedélykiadásokról  az  elöljáróságokat  értesí-
ti,  ezenkívül  az  5  % nyersbevételi já ru lékot  kezelik.  

A  kerületi  elöljáróságoktól  az  alábbiak  szerint  marad tak  iratok:  
ügyirataikat  a  moziügyekre  általánosan  selejtezték,  így  a  fenn-

marad t  1906  végi  iktatókönyvek  kerültek  átvizsgálásra  az  eló'zmé-
nyek  u tán  (VII-VIII.  kerületben),  a  többi  kerületre  vonatkozóan,  
ahol  volt  mutató ,  nevekre  végeztünk  kutatást:  

II—III.  ker.  s.  könyv  hiányos  
IV  ker.  s.  könyv  hiányos  
VII.  ker.  1905-tól  s.  könyv  
VIII.  ker.  s.  könyv  
X.  ker.  s.  könyv  maradt .  

II.  kerület  
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Narten  György  Bomba  téri  sá torszereplése  1905-ben,  lásd  ván-
dorsá t ras  mozgófényképesek  IV.  fejezet.  

1906-ban  a  f e n n m a r a d t  muta tókönyvben  Fisch  Ferenc  vil lamos-
színházának  tűzvizsgálati  ügyei  szerepelnek  (711,  816,  834,  4658,  
2116,  2675  számig),  becslés  szer int  1906 j a n u á r - f e b r u á r  h ó b a n  
m ű k ö d ö t t  a  II.  kerületben.  

Más  sátrasra  1905-1906-ban  nincs  adat .  

III.  kerület  
Narten  György  1904-1905.  évi  mozgófénykép  eló'adásait  a  III.  ke-

rü le tben  lásd  külön.  
Fisch  Ferenc  1905-1906.  évi  eló'adásait  a  III.  kerü le tben  lásd  kü-

lön. 
Kretke  Albert:  Kisfaludi  Színház  mozgófénykép  használata.  
A  fővárosi r endőr ség  1906.  április  8-án  átteszi  a főváros  tanácsá-

hoz  Kretke  Albert  budapes t i  lakos  kérelmét ,  miszerint  a  III.  ker-i  
Kisfaludi  Színházban  mozgófényképek  mutoga tásának  engedélye-
zését kéri.  A főváros színházvizsgáló  bizottsága  ez ügyben n e m  tar t ja  
magá t  illetékesnek,  miért is  a kére lmet  a  fó'város  tanácsa  a  III.  ker-i  
e lö l já róságnak  ad ja  át  azzal,  hogy  hozzon  elsó'fokú  tűz rendészed  
határozatot ,  s a r ró l  az á l lamrendőrsége t  is értesítse.  (Kelt  1906.  áp-
rilis  24-én.)  Bp.  fó'v.  tanácsi  iratok  69130/1906.  IX.:  761/1906.  sz.  

A  tárgy  a  III.  ker-i  elöl járóság  i rataiban  vonatkozó  segédkönyvi  
kötet  h iányában  n e m  kutatható .  1907  elején  azonban  a  mozik  tűz-
rendészed  vizsgálatára  kiadot t  po lgármes te r i  rende le t  a  segédköny-
vekben  kapcsolódik  a  Kisfaludi  Színház  tűzvizsgálata  tárgyú  ira-
tokhoz  (III.  ker.  elölj.  1314,  4057.  ikt.  sz.),  ami  a r ra  utal,  hogy  1907  
elején  mozgóképeke t  muta t tak  be  a  Kisfaludi  Színházban,  s  követ-
kezőleg  1906-ban  is  voltak  mozgófénykép  bemuta tások .  Az  1907.  
évi  mu ta tóban  Kretke  n e m  található.  1909-ben  a  fővárosi  lakcím-
jegyzékben  Fisch  Ferenc  Kisfaludi  mozija  a  III.  Lajos  u.  111.  alatt  
szerepel,  ez  ped ig  a  Kisfaludi  Színház  telke  volt,  s  ez  az  egyet len  
mozgóképes  a  III.  kerületben.  
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1906-ban  Nar t en  és Tepli  volt  kuta tható ,  de  engedé lyükre  nincs  
adat . 

Kretke  Alber t re  vona tkozóan  az  ik ta tóban  végez tünk  kuta tás t .  
7887/1906  ikt.  sz.  alatt  a fővárosi  tanács  69130/1906.  sz.  leirata  sze-
repel ,  mely  április  27-én  iktattatott ,  nevezett  mozgófénykép  muto -
gatásának  engedélyezésével  kapcsolatos  tűzrendészet i  vizsgálat  tár-
gyában.  Az  el intézés  feljegyzése  szerint  a  ha tá roza t  m á j u s  14-én  
kiadatot t .  Az ügy u tószáma  9192/1906  ikt.  h iányában  n e m  kuta tha-
tó,  de  igazolja,  hogy  Kretke  engedélyt  kapha to t t  a  Kisfaludi  Szín-
házra . 

Winkler  Lambert  mozgófénykép  mutoga tása  1905-ben  az  iktató-
könyvekben  volt  kuta tha tó .  Engedé lykére lme  a  III.  ker.  e lö l járó-
sághoz  november  23-án  érkezett  1905-ben  (21166  ikt.  sz.)  .  Utó-
száma  (21194),  november  24-én  érkezett  a  III.  ker.  r endőrkap i tány-
ság át i rata  tűzvizsgálat  tárgyában.  November  30-án  a  főkapi tánytól  
érkezet t  irat  nevezett  mozgófénykép  mutoga tása  engedélyezéséről  
(21554  ikt.  sz.),  m a j d  december  22-én  23240  iktatószám  alatt  sát-
r ának  tűzrendészet i  vizsgálata  szerepel.  Ezek  szerint  1905  novem-
beré tő l  mintegy  2 h ó n a p o s  engedély t  nyert ,  és  sá torban  volt  a  m u -
tatványa  valamely  üres  telken  vagy  téren .  1904-ben  és  1906-ban  
n e m  szerepel  az  iktatókönyvben.  

IV.  kerület  (Belváros)  
1909-ben  a  Budapest i  cím  és  lakjegyzékben  a  IV.  kerü le tben  csu-
p á n  egy  mozgófénykép  mutatványos  szerepel:  Szimchen  Anna ,  IV.  
Városház  tér  4.  (A  Belvárosi  t emp lom  és  Váci  utca  között.)  

Nevezett  1906. j a n u á r  29-től  egészen  október  végéig  a  Városház  
téren  v i l ágpanoráma  bemuta tásá ra  nyert  engedélyt .  (IV.  ker.  elölj,  
iktatókönyv  1906;  1912,  3541,  4024,  6376,  8767,  11195,  13221,  
17224,  17519,  19403  sz.  -  További  Budapes t  fővárosi  tanácsi  ira-
tok  (23458/1906.  IX.  sz.)  Nevezett  Szimchen  Büt tne r  Anna  néven  
szerepel  és  5  %-os  szegényalapi j á ru l éka  a r r a  utal,  hogy  n e m  volt  
Bp-fővárosi  i l letőségű.  



Szimchen  Büt tner  Anna  mozgófénykép  eló'adás  engedé ly  ügye  
1907-tól  ta lálható  a  IV.  ker-i  e löl járóság  segédkönyveiben  (21553/  
1907,  22738/1907,  26584/1907,  29057/1907,  771/1908  ikt.  sz.).  

A  IV.  ker-i  e löl járóság  segédkönyveiben  1905-ben  és  1906-ban  
Nar ten ,  Her tzka ,  Tepli,  Lifka sátorosok n e m  találhatók,  bár  Her tzka  
N.  és  Tepli J .  IV.  ker-i  lakosok  voltak.  Fisch  Ferenc  hason lóan  n e m  
próbálkozot t  a  IV.  kerületben.  

VI.  kerület  
(Irataihoz  segédkönyvek  1906  eló'tt  nincsenek,  az  iratvizsgálat  sze-
r int  a  mutatvány-ügyeket  kiselejtezték.)  

Zwillinger  Adolf  és  Bruder  Sándor.  A  számvevó'ségi  helyi  díj  nyil-
vántar tás  1904.  évi  ada ta  szól  róluk.  Vonatkozó  iratok  f e n n m a r a d -
tak  (Bp.  fó'v. tanácsi  i ratok  IX.  603/1904),  miszerint  1904.  március  
12-én  a  főkapi tány  44406  sz.  alatt  értesíti  a  fó'városi  tanácsot ,  hogy  
nevezet tek  engedélyt  nyer tek  a VI.  kerület  Podmaniczky  u.  37.  alat-
ti  kávéház  helyiségében  n a p o n t a  mozgófénykép  muta tványok  tar-
tására . 

1906  végén  a  VI.  kerüle tben  működó '  mozgófényképesek  
(Bp.  fó'v. VI.  ker.  elölj,  i ratok  3303/1907  sz.)  

A főváros tanácsa  1907. j a n u á r  10-én  kelt  ha tározata  (a  mozgófény-
képes  vi l lamosszínházak  el lenőrzése  ügyében)  mel lék le tekén t  ki-
ad ta  a  kerületben  m ű k ö d ő  mozgófényképesek  alábbi  jegyzékét .  

Mozgófényképesek: 
N a n d l e r  Mór  
Bócsay  Dániel  
Wolkf le ismann  József  
Her tzka  Lothár  
Steiner  Lipót  
özv.  Bienenfe ld  Zs igmondné  
Lifka  Károlyné  
Fisch  Ferencné  

6.  Podmaniczky  u.  63.,  kávés  
b,  Király  u.  34.  
6.  Izabella  u.  65.,  kávés  
6,  N a g y m e z ő u .  21.  
6. Teréz  krt.  l /a .  
6,  Király  u.  54.  
6, Aréna  út  33.  
6, Teréz  krt .  46.  
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Décsi  Gyula  6, Teréz  krt .  34.  
Lifka  Károlyné  f,  Lehel  tér  

Jambó 
Stichlich  Károly  6,  Podmaniczky  u.  37.  

A  Mulató  Budapest  c.  het i lap  1906.  október  20.  -  n o v e m b e r  17.  
közötti  száma  szerint  a  Fővárosi  Orpheum  (VI. N a g y m e z ő u .  17,  igaz-
gató Waldmann  Imre) het i műsorh i rde tésében  a  18. szám:  „Elő fény-
képek  (Messiter  Berlin)"  cím  alatt  mozgókép  gyaní tható  (ld.  össze-
vetésként  Nemzetközi O r p h e u m  a VIII. kerületben).  Elődje  ugyani t t  
a  Somossy  Károly-féle o r f e u m volt.  Nevezet tnek  n e m  szerepel  moz-
gófénykép  ügye.  

Décsi  Gyuláról  meg jegyzendő ,  hogy  1903-1906-ban  a  fővárosi  
tanácsi  iratok muta tó iban  mozgókép ügye n e m  szerepel.  Artista  m u -
tatványaira  1904-1905-ben  van  adat:  szegényalapi  díjai  és  kihágá-
sai  fel jelentés  f o r m á j á b a n *  

(Folytatjuk) 



Karel  Теще  

A film  esztétikájáról*  

(.. .)  E l e i n t e  a  fi lmet  reproduká ló  eszközként  használ ták,  a  meg-
e levenedet t  fénykép  színpadi  j e l ene teke t  vagy  regényeket  to lmá-
csolt.  Fejló'désének  há rom  évtizede  u tán ,  számos  sikert  és  sikerte-
lenséget  követó'en  a film végül  is felfogja t u l a jdonképpen i  lényegét .  
Megkezdó'dik  a  színháztól  és  az  irodalomtól  való  elszakadás.  Minden-
esetre  az  amer ikai  nagyfilm  hagyománya  és  konvenciója  kezd  un-
dor í tó  lenni.  

Ma  a f i lmet  egyszerre  optikai  és költó'i művészetként  ha tározzuk  meg.  
A  szem  a  legkul turál tabb  érzékszervünk.  S e m m i k é p p  sem  csupán  a  
festészet tanít  m e g  látni,  h a n e m  az  egész  világ:  a város,  az élet  szín-
j á t é k á n a k  folyamata, ú j  színskálák;  ennek  következtében  a  m o d e r n  
e m b e r  be fogadóképessége  rohamosan  nő.  A m o d e r n  tekinte t  rafi-
nált , á tható , rugalmas,  gyors alkalmazkodásra  képes. Az optikai  nyelv  
(jelzések, rajzok, zászlók) objektívebb és tökéletesebb,  min t  a  beszélt  
vagy  az  írott  nyelv,  mer t  itt  az  első emóció  az érzéki  e lem,  a  tekintet  
e redménye :  fiziológiai, n e m  ped ig  személyes.  A szem  a civilizált  em-
ber  legfontosabb  szerve.  A m o d e r n  szem  olyan  szerv,  amelyben  va-
lamennyi  érzék  egyesül;  a  tekintet  az,  amely  gondolkozik  és érez.  A  szem  
a  lélek  tükre,  m o n d j a  a közmondás .  A tekintet ú t ján ,  a résztvevő  ér-
zékek  közvetítésével  kibontakozik  a szel lemben  az örököl t  foga lmak  
já téka ,  emlékezések,  amelyek  a tudata la t t iban  kezdenek  szóhoz j u t -
ni. Opt ikai jegyek,  melyek  elbűvölik  a szemlélő költőiségét!  A  költé-
szet  lá thatóvá  tétele  (Veroptisierung)!  M o d e r n  tapaszta la tok:  irat-
r endező ,  a  zongora  klaviatúrája ,  író-  és  s zámológép  -  ezek  m i n d  
tökéletes  optikai  rendszerek.  

Az  optikai  rendszer  geometriát  tételez  fel.  Itt  ki  kell  nyi lvání tanunk  a  
geometria  dicséretét.  A geometr ia i  tételek  ö n m a g u k b a n  érzésekké  vál-

»  In.:  Kunst fül  Alle. Berlin,  1925:  332-389  



ha tnak ,  m o n d t a  Pascal.  Csak  háromszáz  év  u tán  fogjuk  fel  ezt  az  
igazságot,  é r t jük  meg,  hogy  egy  t eo réma  magával  r a g a d ó  lehet ,  és  
lrog)'  egy  megoldo t t  egyen l e t 'megdobog t a t j a  a  szívet.  így  válik  a  
geomet r i a  és  az  a lgebra  a  legtisztább  költő'  menedékévé ,  az  intuí-
ció  és  a  szellem  csodála t ramél tó  akrobat ikájá t  feltételezve.  

A  filmművészet  te rü le tén  és  az optikai  rendszeren  a lapuló ú j  köl-
tó'i  filmi  f o n n á k  keletkezésében  az  elsó' eló'feltétel  a film  új  techniká-
ja,  pon tosabban  az  eddig i  technikai  lehetó'ségek  teljes  tökéletesí té-
se  és  gyó'zelme.  A  filmi  technika  p r imer  jelentó'ségű  és  n e m  lehet  
átsiklani  felet te.  A  techn ikának  közvetlen  befolyása  van  a  művé-
szetre  az  anyag  és  az  eszköz  révén,  amit  a  rendelkezésére  bocsát.  
Egye t l en  művésze t  sem  rende lkez ik  g a z d a g a b b  és  a l k a l m a s a b b  
anyaggal ,  min t  a  film,  amelynek  r epe r toá r j a  az ember i  arcok  titká-
tól  m i n d e n  do log  létezéséig  felöleli  az  életet  a  fényben.  A  fényké-
pezőgép  lencséje  olykor  többet  képes  megmuta tn i ,  m i n t  a  mikro-
s z k ó p  v a g y  a  távcsó' :  i s m e r i  a  t e k i n t e t  i n t i m  á r n y a l a t a i t .  
Tökéletes í teni  kell  az  esetlen  állványt,  amely  e d d i g  mozdu la t l anná  
tet te  a  felvevó'gépet.  Szükség  lesz  a  lassított  és  gyorsított  felvételek  
(melyeket  csak  d o k u m e n t u m -  és  ismeretterjesztő '  filmekben  hasz-
náltak)  költó'i  hatások  é rdekében  való  felhasználására.  Hogy  a  m o -
d e r n  é le ten  ú r r á  legyünk,  egyszerűen  a  t udomány  által  finomított  
érzékre  van  szükség.  Az  anyagot  és  a  technikai  m u n k á t  egyértel-
m ű e n  m e g  kell  határozni ;  m a g a  a  művészet  valójában  megmagya-
rázhata t lan  és végtelen  m a r a d :  a  költemény.  H a  a  költó'i  koncepci-
ók  f e j l e t t e b b e k ,  m i n t  a  t echn ika i  lehetó 'ségek,  a k k o r  m e g  kell  
gyorsítani  a  technika  tökéletesítését.  Mert  a  m o d e r n  szellem  szá-
m á r a  m i n d e n  lehetséges  és  megvalósí tható ,  m i n d e n ü t t ,  m i n d e n -
ben  és  m i n d e n n é l .  Ezért  lesznek  az  ú j f o r m á k  eló'futárai  m i n d e n e -
keló'tt  a  feltalálók:  itt  nincs  hely  szervezó'k  számára .  É p p e n  ilyen  
feltaláló  Man  Ray,  aki  olyan  ta lálmányt  hozot t  létre,  amely  tulaj-
d o n k é p p e n  m i n d e n k i  számára  lehetővé  teszi,  hogy  költó'  legyen,  
ha  a legmegfe le lőbb eszközöket  használja .  Mer t  az  ilyen  költó'i  fény-
képekhez  való jában  csak  egy  ív fényérzékeny  pap í r r a ,  fényre  és  p á r  
kü lönböző  átlátszóságú  és fénytel í tet tségű m i n d e n n a p i  do log ra  van  
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szükség;  természetesen  ki  kell  kapcsolni  a  véletlent,  hangu la to t  és  
személyt,  amelyek  az úgynevezet t  „művészet" je l lemzői  voltak.  É p p  
úgy  fontos  az  a  találmány  is,  amely  a  film  (kép)  és  a  kíséret  (zene)  
töké le t e s  e g y i d e j ű s é g é t  teszi  l ehe tővé ,  és  a m e l y n e k  f e l t a l á ló j a  
Delacomme.  És  hason lóképpen  fontos  az  op to fone t iká ra  vonatko-
zó  m i n d e n  találmány.  A  film  esztétikájának  a  maga  technikájára  kell  
támaszkodnia.  Megvilágított  tárgyak  valamiféle  gépi  balettjének  tekint jük  
ma  a  filmet,  forgatókönyv  nélkül  képzel jük  el,  csak  min t  r i tmizált  
képek  sorát.  Az  objektív  torzítja  a  valóságot,  a  filmköltő,  a  metteur  
en  scène  ( rendező)  a  költészet  szférájába  helyezi  át,  e l rendezés t  és  
elektroköltői  feszültséget ad neki.  A  filmművészet  rövidítésekkel  dol-
gozik,  feltételezi  a  kifejezés  tökéletes  olvashatóságát,  közlékenysé-
gét,  világosságát,  rugalmasságát ,  változatosságát,  frissességét,  öko-
nómiá já t ; szupernaturalista  optika.  A mai e m b e r  tömör, p r e g n á n s  lírai  
érzéseket  kíván.  A  cselekmény  és  a  n é z ő  között  nincs  r á m p a .  Mi  
n e m  szemléljük  az  életet,  á tha to lunk  raj ta .  Ez  az  á thatolás  int imi-
tást  e n g e d  meg.  Az e m b e r  n e m  beszél  róla,  de  utal  rá.  A  szuggesz-
ció  a  sejtések  és  a könnyek  e l ragadta tásá t  nyúj t ja . A  filmművészet  a  
világ  mozgó  képével  foglalkozik.  A  tárgy fotogenitása  variációinak  ere-
dője  egy  időszakos,  négydimenziójú  rendszerben.  A  há romdimenz ió jú ,  a  
teret  megha tá rozó  tényezőkhöz  a  d inamikus  művészetben  hozzájá-
rul  a  m a r a d a n d ó s á g  tényezője,  az  úgynevezet t  negyedik  d imenzió ,  
melyet  Bergson  „l ' intersection  du  t emps  avec  l 'espace"-nak  (az  i d ő  
metszése  a  térrel)  nevezett .  Miközben  metafizikai  időkoncepciójá t  
magyarázza,  Bergson  a  LEvolution  créatrice-ben  (A t e r e m t ő  fej lődés)  
é p p e n  a  filmre  hivatkozik.  És é p p e n  a gép  beavatkozása  révén  ikta-
tódik  be  a  térbeli  d imenziókba  az  idő.  A gép  évszázada  megváltoz-
tat ta  fe l fogásunkat  az  időről  és  a  térről .  Az  időbeli  d imenz ió  te r je -
d e l m é t  akusztikailag  ér t jük  meg:  zene,  az óra  ketyegése,  érverés.  A  
film  s z á m u n k r a  nemcsak  a  r ep roduká lá s  eszköze,  h a n e m  sajátos  
kifejezésű,  saját  költői  nyelv  is.  A m o d e r n  líra  l egha ta lmasabb  esz-
köze,  bármiféle  irodalmi  mellékíz  nélkül  képes  megtestesíteni  a  tiszta  lírai-
ságot.  A  fe lszabadul t  találékonyság  képei  költői  e lek t romosságga l  
töltött  köl temények.  A  film  megszűnik  kibővített  r epe r toá r ra l  ren-
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de lkező  színház  lenni,  tiszta,  fotogén  költészetté  válik,  t ö m ö r  és  pon-
tos  költészetté,  mely  semmit  sem  ír  le  és  semmi t  sem  magyaráz .  
Cocteau  megjegyezi ,  hogy  a  költészet  a villamos energ iához  hason-
lít;  olyan j e l enségekben ,  amelyek  lé t rejöt tében  a művészet n e m  vett  
részt,  képes  könnyekig  megha tn i  minket:  egy  tűzijáték,  egy  meg-
sebzett  sirály, mely lehull  az égből,  a távcsövön  nézet t  hold ,  a  Ti tanic  
borzalmai  az  ú jságokban,  egy  ló  lelassított  fu tása  a  filmen,  egy  ró-
zsa  felgyorsított  nyílása,  m i n d e n  különös  költői  f lu idum  hordozó-
j a .  Állítólag  m i n d e n  művészet  csapda,  amelyben  az  e m b e r  az  élet-
nek  azt  a  költészetét  igyekszik  e l fogni ,  amely  az  e l ek t romossághoz  
hasonlí t .  A  filmművészet  alkalmas  e r r e  a  legjobban.  A  film,  aho-
gyan  Apol l inaire  m o n d a n á ,  az  irreális  legreál isabb  tolmácsolója .  
Mi  az  ú j  filmeket  rövid  képeknek,  vizuális  költeményeknek  képzel jük  el  
optikai  metaforák  és  hirtelen  illuminációk  körtáncával.  Amilyen  a  mo-
d e r n  művészet:  egyszerű,  konstruktív,  tömör,  pontos ,  rövidítések-
kel,  nagyításokkal  és  egymásra  fényképezéssel .  Az  egymásra  fény-
képezés  és  á t tűnés  vizuális  interpunkciók  lehetnek,  módos í tha t j ák  a  
film  r i tmusát ,  lehetővé  tesznek  m i n d e n  evokációt,  k i tár ják  a  képze-
let  kapuit .  Griff i th,  Gance  és  L 'Herbier  kísérletei je lezték  ezeket  a  
lehetőségeket .  Hason lóképpen  a  véletlen  is  szült  ú j  technikai  t rük-
köt,  amikor  azt idézte elő,  hogy valamelyik  filmben  Lois  Fuller  tánc-
j e l ene t e iné l  a  negat ív  hatás  á tütöt t ,  ami  nagyon  ha tásosan  érvé-
nyesült . 

Az ú j  filmkészítés  esztét ikájának  fel tét lenül  élőiről  kell  kezdenie:  
egy  optikai  ábécével,  fiziológiai  hatásokkal.  Opt ika i  ábécé  pé ldáu l  sok  
tárgynélküli  és  absztrakt  film.  Ez csak  a  kezdet;  vár juk  az ú j  opt ikai  
d rámáka t ,  amelyek  számára  a  szimultaneitás  szükséges  előfeltétel .  A  
mozgásban  lévő tárgyak  d rámájá t ,  amelyeket  a k i rakatok  m ö g ö t t  és  
az  á ruházakban  látunk,  a  gyárak  gépi  sorozat te rmékeinek  az  éle-
tét,  a m o d e r n ,  agresszív  és vakító  utcának,  a  boulevard-ok  fényzuha-
tagainak  a d rámá já t .  A szimultán  mozit  vet í tőkupolával  és  nagyobb  
számú  vet í tőberendezéssel .  

N e m  kizárt,  hogy  eljön  egyszer  az  az  idő,  amikor  az  írott  költészet  
megszűnik  létezni:  miu tán  önmagá tó l  valósággá  vált  a  tiszta,  e l fogu-



latlan,  emelkedet t  és  mágikus  költészet.  Itt  a  film  uralkodik  az  iroda-
lom  és  a festészet  felett  és  az  első  helyen  áll,  min t  annak  a  kornak  az  
autentikus  művészete,  amelynek  a  rádióte legráf ia  által  szállított  gon-
dolata  m i n d e n ü t t  je lenvaló.  Egy  e lektrotechnikusnak,  op t ikusnak  
vagy  műszerésznek  a  l egapróbb  találmánya  is  többet  j e l e n t h e t  az  
igazi  költészet  számára,  min t  a regényírók  vagy  a festők  valamennyi  
kombinác ió ja . 

Ha  a  filmről  beszélünk,  gyakran  a  festészet te rminológiá já t  hasz-
nál juk.  N e m  azért,  m e r t  egyet  kívánunk  ér teni  sok  olyan  filmem-
ber  nézeteivel,  akik  a  filmet,  az  i rodalom  és  a  sz ínpad  el lenségét  a  
festészet  testvérének  tekintik.  A  film  é p p a n n y i r a  idegen  a  festészet-
től,  min t  az  i rodalomtól .  Már  mond tuk ,  hogy  a  film  optikai  és  köl-
tői  művészet,  a  látványosság  nagyszerű  művészete,  de  ez  n e m  j e -
lenti  azt,  hogy  fel tét lenül  kapcsolatban  kell  állnia  a festészettel  vagy  
a  színházzal  és  a  music-halh\,  amelyek  elavult  fo rmái  a  vizualitás-
nak.  A vizualitás  művészete  a  filmben  olyan  d imenziókat  ölt,  ame-
lyekhez  az  akadémikus  művészet  továbbra  sem j u t h a t  el.  Éppen  a  
fény  mámora  az,  ami  létrehozza  a  modem  képeket,  amelyek  egyúttal  fo-
togén  köl temények  is.  Sohasem  vágyódott  annyira  a  n é p  szórakoz-
tató  és m e g k a p ó  színjátékokra, m i n t  a  mai  időkben.  A mulat ta tás  és  
a  szórakozás  igénye  olyan  kornak  a je l lemzője ,  amely  a  ma  és  hol-
n a p  anyagi  és  szellemi  bizonytalanságát  az  élet  szeretetével  egyen-
líti  ki.  Ennek  a kornak  a művészete  a  tragikum  nélküli,  az  antitragikus  
költészet,  melynek  képzelőereje  annak  a  világnak  a  varázslatos  szí-
ne iben  bontakozik  ki,  amely  a miénk  kell  hogy  legyen.  A  film  lehet  
a  mai  költői  érzékenység  legtökéletesebb  elégtétele.  A m o d e r n  kul-
túra  a  tekintet ,  a  képzelet ,  az  érzékenység  és  a  hangu la t  kul túrája ,  
n e m  a könyvabsztrakciók  kultúrája . A költői képze lőe rő lángra  gyúlt  
és  az  emberek  költői  ha j l ama  mágnesesen  vonzódik  m i n d e n  fény-
hez,  csil logóhoz  és  színeshez.  

Ma  mégis  mindeneke lő t t  egy  teljesen ú j  művészet  keletkezéséről  
van  szó,  a  tiszta  kinográfiáról  (Kinographie) .  Valamiféle  ú j  h a j n a l p í r  
d e r e n g  fel  olyan  egykori  művészet  alkonya  u tán ,  amelyben  a  bálvá-
nyok  többet je len te t tek ,  min t  a valóság.  Mi  szellemi  élvezetek  lehe-
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tőségeit  keressük  a művészetben. Ö r ö m  és fény já tékát , j á t éko t  ö röm-
ben  és  fényben.  A  m a x i m u m o t  a  lelki  ruga lmasságban .  A  szellem  
egészséges,  alogikus  torná já t .  A  művészi  optimizmus  gyümölcseit  és  a  
világot  á t fogó  lendüle t  k ider í the te t len  derű jé t .  Fi lmköl teményeket  
akarunk,  amelyek  az  érzékenység  közvetlen  tényei.  Metafor ikus  vízió-
kat,  amelyek  az  összes  technikai  t réfát felhasznál ják  a f i lmben  (ezek  
főleg  kopírozások,  illetve  a  fiziológiai  hatás  d inamikus  színjátéka).  
Mint  megha tá rozha ta t l an ,  vitális,  opt imis ta  líra,  min t  varázslatos  
költészet  a m ű t e r m e k  és  galériák  dögvészes  kelevényével  szemben,  
a  film  valóban  p r o p a g á l h a t j a  a  művésze tnek  olyan  ú j  fe l fogását ,  
amely  túl lép  a  „művészet"  ha tára in ;  a  film  közelebb  van  a  h o l n a p  
művészetéhez ,  min t  a  klasszicisták  és  a  fu tur i s ták  te rmékei ;  m á r  
csak  azért  is,  m e r t  sem  n e m  klasszicista,  sem  n e m  futuris ta ,  h a n e m  
olyan  különleges  szépséggel  teli,  amely  nemcsak  „művészi"  je l le-
gű.  A  film  lírai  kémiá ja  és  a lkémiája  -  m i n d e n  igazi  köl tészethez  
hason lóan  -  men te s  m i n d e n  gyakorlati je lentéstől ,  csak  érzelmi  j e -
lentése  van.  És  min t  m i n d e n  költészet  és  szeretet,  szükségszerűen  
az  ö r ö m r e  törekszik,  a  vele  telített  érzékek  és  szellem  ö römére .  Az  
e m b e r  számára  legfontosabb  az  érzés.  Hogy  élhessen,  é reznie  kell  
az  érzékenységét .  Mi  igazoljuk  az  ősrégi  szólamot:  in  arte  voluptas.  
Amikor  Renan  azt j övendö l t e ,  hogy  a  nagy  művészet  rövid  időn  
belül  el  fog  tűnni ,  n e m  sejtette,  hogy  milyen  pót lást  talál  m a j d  az  
ember.  Sej telme  sem  volt  a  m o d e r n  epikureus  költészetről,  amely  tu-
dományos  a lapokon  n ő  fel.  Sej telme  sem  volt  arról ,  hogy  az  ember  
művészetté  teheti  az  életet,  a test és a szellem tudatos kultúrájává.  Seurat  
azt  m o n d j a :  a  művészet  harmónia,  a  harmónia  az  ellentétek  hasonlósá-
gának  analógiája.  Matisse pedig:  „Elmélkedésemnek  tárgya  az  egyen-
súly,  a  nyugalom  és  a  béke  művészete,  amely  m i n d e n  szellemi  dolgozó  
számára  ö r ö m e t  és  fe lüdülést j e l e n t h e t n e ;  az  eszményi  olyan  vala-
mi,  min t  egy  fotel,  amelyben  fel lélegezhet  az ember.  Ingres  szerint:  
é p p e n  a szegényes  síkok  a  szép  fo rmák .  Nos,  va jon  a m o d e r n  kino-
gráf ia  n e m  tesz-e  a  legtökéle tesebben  eleget  e  híres  festők  követe-
lése inek? 



A művészet  létezik,  m é g p e d i g  azért ,  m e r t  megfele l  bizonyos  igé-
nyeknek.  A  művészet  tulajdonképpen  szórakoztatás,  j e l en te t t e  ki  Max  
Jacob .  Igen,  a  művészet  fe ladata  a fe l sőbbrendű  szórakoztatás,  ami  
a  legszebb  álmokat  á lmodta t ja  velünk  ébren ,  melyeket  a  fiziológiai  
események  kínálnak.  Ennek  a  csodálatos  kápráza tnak  a  kul túrája .  
Minél  inkább  gépesí tet t  lesz  a  világ,  anná l  inkább  tömör  és  felsza-
badul t  köl teményekre  lesz  szüksége  az  embernek .  S tendha l  helye-
sen  írta  azt,  hogy  a  művészet  az  öröm  puszta  ígérete.  

Amikor  a  k inográf ia  ú j fo togén  köl teményeiről  beszélünk,  akkor  
olyan j ó  művészetről  van  szó,  amelynek  m i n d e n  lehetősége  meg-
van  arra ,  hogy  j o b b  legyen.  És  mer t  m i n d e n  tökéletesség  -  aho-
gyan Anatole  France  m o n d t a  -  szomorú,  csak  g ra tu lá lha tunk  a  m ű -
vésze tnek  a h h o z ,  hogy  m é g  n e m  töké le tes .  Azok  a  tömör ,  é l ő  
f ihnképek ,  amelyekre  gondo lunk ,  a  mai  költői  tevékenység  alapvető  
kinyilatkoztatásaivá  vá lhatnak.  Mi  nagyon  szere tnénk  felébreszteni  
rokonszenvünket  és  megér tésünke t  ez  i ránt  a korunkbel i ,  könnyed  
és  szemérmet lenü l  é lő  művészet  iránt,  amelynek  m o d e r n s é g é b e n  
és messze  ha tó  lehetőségeiben  teljes mér t ékben  hiszünk.  A  film  szá-
m á r a  ugyanis  m i n d e n  csoda,  és  m i n d e n  m e g e n g e d e t t  neki.  Épp -
úgy  lehet  a  költészet  in te rp re tá to ra  a valóságban,  min t  az  á lmok  és  
a  tudatalat t i  virágainak  és  kristályainak  a  tükre.  H a  Freud  a  tudat -
alatti  és  az  álmok  mindenha tóságá ró l  szóló  tanításával  a  m o d e r n  
i rodalom  új múzsája  lett,  akkor  a  költészet  ezt  a te rü le te t  leg jobban  
a  filmben  tud ja  feldolgozni .  A  fénykép,  amely  az  ul t ra ibolyára  is  
érzékeny,  a  maga  fekete-fehér  nyelve  révén  lényegében  n e m  natu-
ralista;  megvál toztat ja  az  árnyala tokat  (valeur)  és  a  perspekt ívákat .  
A  filmben  az  á lmok  és  a  valóság  sz inokromozásának  (Synochro-
misierung) ,  á t tűnésének  (Überkopie rung)  ú t j án  lehetséges  ez.  Ez  
az  ú t  kezdete  a  költői  többszólamúsághoz,  ahol  is  az  i roda lomban  
e g y m á s  u t á n  köve tkező  egyes  k é p e k  a k k o r d o k b a n  o l v a d h a t n a k  
össze.  Két  vagy  há rom  mot ívum j e l e n h e t  m e g  egyidejűleg,  amelye-
ket  valamiféle  fúgává  komponá lnak .  Az  á t tűnés  e r edménye  a  rövi-
dítés,  az  effektív, szintetikus  erősen  szuggesztív  látvány.  Valóban  le-
hetséges,  hogy  a m o d e r n  kinográf iá t néha  a zene  terminológiá jával  



je l lemezzük,  hogy  vizuális  e l lenpont ró l  beszél jünk.  A  film  kifejezó'-
eszközei  annyi ra  gazdagok  és  olyan  gyorsak,  hogy  néhány  másod-
percen  belül  ezerszer  többet  és  m i n d e n t  j o b b a n  m o n d h a t n a k  el,  
m i n t  a  többi  művészet  az  olvasás  vagy  a  szemléló'dés  egész  ó rá ja  
alatt.  E lképzelhe tünk  költó'i  filmeket  illatokkal  és hangokkal ,  e lkép-
zelhető'  film-érintés,  a  film-rádió,  op to fone t ikus ,  i n t e r p l a n e t á r i s  
akusztika  is.  így  a  művészet  fel tét lenül  tú lha ladha t ja  a valóságot,  a  
realitást.  A  szürreal izmus  s e m m i k é p p  sem j e l en t  szimbolizmust.  A  
szürreal izmus  a  szellemi  kielégülés  lírai  realizmusa.  Köl teményei  
m á r  n e m  a valóság  parazitái ,  h a n e m  ö n m a g u k b a n  elegendó'ek,  ön-
m a g u k  témái  (Apollinaire)  ...  A m o d e r n  f rancia  film  Gance,  Delluc,  
Epstein  műveiben,  l egú jabban  Picabia,  René  Clair  és  Léger  logikai  
alkotásaiban,  Birot  terveiben  az  ú j  kinográf ia  kezdetén  állt.  Edd ig  
m é g  n e m  tudta  nélkülözni  a  színészt  és  a cselekményt.  Csak  Léger  
filmjének  nincs  cselekménye,  d e  valamiféle  kezdetleges,  szerfelet t  
megtervezet t  kísérlet  ez, amelyben  hiányoljuk  a költó'i etnóciós  eró't.  

(...) Az  a  filmművészet,  amelyben  m i n d e n  költó'i  tevékenység  gyü-
mölcseit  lát juk,  n e m  anekdot ikus,  n e m  tör ténet i ,  romant ikus  vagy  
nevelő';  egyszerűen  tiszta  fotogén  költészet,  amely  a  maga  útját  járja.  
Ma,  amikor  a  fejló'dés  az  eddigi  művészeti  ágakat  a  nu l lpon t ra ,  vis  
á  vis  de  rien  ju ta t t a ;  amikor  a  művészetnek  üres  esztétikai  zsargont  
kellett  meg te r emten i e  a  maga  számára  ahhoz,  hogy  tuda tában  le-
gyen,  m é g  m i n d i g vegetál,  akkor  illik harcra  készen  fel lépni  a  passé-
izmusuk  (múl thoz  való  ragaszkodásuk)  ellen.  A  tagadás  a  megsem-
misítés  szelleme  alkotó  szellem,  és  a  kul túra  a  művészet  te rü le tén  
m a  az  egyetlen  egészséges  szellem.  Mert  konstruálni  csak  megtisz-
tított  ta lajon  lehet ,  negatív  és  destruktív  m u n k á n a k  kell  megeló'z-
nie  ezt.  A  konstruktivizmus  feltételezi tehát  az eddig i  romant ikus  esz-
té t i c izmus  m e g s e m m i s í t é s é t .  M i n d e n  b i zonnya l  a  l e g n e h e z e b b  
fe ladat  a  légkör  kulturális  fertó ' t lenítésének  az  elvégzése,  annak  az  
elviselhetetlen  művészi  szférának  a mozgásba  hozása,  amelyben  va-
lóságosan  m o d e r n  e m b e r  lélegezni  sem  tud.  Alkalmazkodni  kell  a  
j e l e n  követelményeihez.  Wells  helyesen jegyzi  meg,  hogy  ez  r end-
kívül  fáradságos ,  m e r t  tö r téne lmi  ismerete ink  azoknak  a  p e r i ó d u -



soknak  a  részletes  t anu lmányozásá ra  kor lá tozódnak ,  ame lyben  a  
m e c h a n i k a  n e m  haladt  eló're.  E u r ó p á r a  vonatkozó  tö r t éne lmi  is-
mere te ink  abban  az  időben  kezdődnek ,  amikor  a  görögök  lovon  
vagy  vitorlás  ha jókon  és  gályákon  bebarangol ták  a  világot,  és  a m a  
napok ig  te r jednek ,  amikor  Napóleon ,  Wellington  és  Nelson  csak-
n e m  ugyanilyen  m ó d o n ,  szinte  ugyanilyen j á rműveken  és  ha jókon  
változtatják  helyüket.  Felfedezték  a  gőzt  és  az  e lekt romosságot  -  és  
a  tö r téne lem  múzsá ja azonnal  e l f intor í t ja  az orrocskájá t  és  behuny-
ja  a  szemét . . .  

Pedig  aki  n e m  akarja ,  hogy  eszméit  kifosszák;  aki  gyengesége  
r o h a m á b a n  n e m  akar ja  visszaadni  azokat  az  i roda lomnak ,  festé-
szetnek,  szobrászatnak,  annak  n e m  szabad  figyelmen  kívül  hagy-
nia  a  m o d e r n  technika  követelményeit .  A  festészet  rekonstruálá-
sa,  a  kép  stabilizálása  a  kubizmus  fe ladata  volt.  Az  élet  gépesí tése  
azonban  ú j  utak  felé  fordí tot ta  a  művészetet ,  e lementá r i s  tevé-
kenységnek  nyitott  utat .  Új  művészt ípus  keletkezett:  a  tudós-költő.  
Az  a  költő,  aki  ér t  althoz,  hogy  a  költészet  csúcspont ján  csodálat-
ra  mél tó  szellemi  zsonglőrködésbe  kezdjen;  az  a  m o d e r n  művész,  
akinek  számára  a  rádióte legráf ia ,  a  Vidám-park  és  az  ehhez  ha-
sonlók  sokkal  megfe le lőbb  eszközök,  mint  egy  bemocskol t  palet-
ta,  az  olajfestékek  reneszánszanyaga  és  a  szonett .  A  művésze tnek  
az  é le tben  való  újraér tékelése  feltételezi,  hogy  a  művészek  telje-
sen  b i r tokában  vannak  m i n d e n  tudományos  e r e d m é n y n e k  és  tech-
nikai  vívmánynak,  és  hogy  tudnak  azok  segítségével  költeni .  A  
m o d e r n  élet  úgy  változik,  min t  az  á ruk  a  v i l ágmindenség  kiraka-
tában.  Etre  de  son  temps  a lapvető  követelmény  a  művész  számára .  
A  művészet  n e m  más,  m i n t  közvetlen  kézírása  az  é le tnek  (Manet),  
amelynek  az  axca  változó.  Semmit  sem  tud  az  örök  ér tékekről .  Az  
egyedüli  tar tós  értékek  a szabványelemek.  A költői  és  optikai  nyelv-
nek  szabvány  révén  kell  kifejezésre  ju tn ia .  Egyszerű  stílus  és  a  
kifejezés  raf inál t  ökonómiája .  

Az ú j  művésznemzedéknek  megbízha tóan  és  tisztán  kell  dolgoz-
nia,  becsületesen  és  következetesen  gondolkodnia ,  tel jesen  a  hatal-
m á b a  kell  kerí tenie  a m o d e r n  technikát  és va lamennyi  t udományos  



vívmányt,  s a tudományos,  relativ esztétika után  kell igazodnia.  Min-
den  esztétikai  mitológiát  el  kell  hagynia,  és  a  költeményeit  egye-
nest  az  élethói  kell  kifejlesztenie.  A  modern ,  konstruktívan  felépí-
tet t  nagyvá rosokban  a  költó'k  m e g é p í t e t t é k  a  költészet  kertjeit,  
amelynek  élő  és  minden t  felölelő'  színekben,  hangokban ,  illatok-
ban  beszélnek,  és  megszabadul tak  az  i rodalmárságtól  és  a  man-
zárdeksztázistól.  A szédítő' filmszalag,  a világ,  a dolgok  látható  vilá-
ga  és  az álmok  varázslatos  világa,  az élet  a mozgásban,  a  költemény  
a  mozgásban:  ez  а  poétizmus*  

Berkes  Sándor  fordítása  



Trevor  Whittock  

A  filmi  metafora fajtái*  

A „metafora"  ti legjobb esetben is csak egy laza  jelen-
tésű szó, és óvakodnunk  kell attól,  hogy komolyabb sza-
bályokat  tulajdonítsunk  a használatának,  mint  amit  a  
valós gyakorlat  igazol.  

Max  Black1  

Aki  a  vizuális  hatásokkal  foglalkozik,  jól  leszi,  lia  
komolyan  veszi  a  metaforát,  mert. az  bizonyára  sokat  
mond  arról,  hogyan  csoportosítjuk  a  tapasztalatainkat.  

E.  H.  Gombriclf  

A  m e t a f o r a  ha tá rozo t t  kategor izálása ,  akár  i rodalmi ,  akár  filmi  
meta fo rá ró l van  szó, hiábavaló  igyekezet.  Hogyan  lehe tne  egy  olyan  
alakzatot  behatárolni ,  amelynek  a  lényege  a  kategór iák  fe l rúgása?  
Ezt  egyetlen  rendszer  sem  tolerálja.  Ugyanakkor  m a g u k n a k  a  me-
ta fora  sokrétű  megje lenés i  fo rmá inak  a  vizsgálata  s t rukturá l t  fo-
lyamatot  igényel.  Ki  kell  t ehá t  dolgozni  egy  módszer t ,  m é g  h a  az  
csupán  a  vizsgálandó  anyag  rendszerezésére  és  a  p r o b l é m á k  meg-
foga lmazására  szorítkozik  is.  Az  1.  táblázat  tíz  á l ta lános  f o r m u l á t  
muta t  be;  n é m i  megszorítással  úgy  tűnt ,  hogy  ezek  a me ta fo ra  lét-
rehozásának  a lapformái .  Ezeket  a fo rmuláka t  fogjuk alapul  venni  a  
filmi  me ta fo ra  változatainak  vizsgálatánál.  

A fo rmulák  használata  a lapján  azonban  n e m  szabad  a r r a  követ-
keztetni,  hogy  egy  fo rmulának  megfelelő'  filmi  me ta fo ra  szükség-
szerűen  ugyanolyan  vagy  valamilyen  más  t ípusú  i rodalmi  meta fo-
rának  a megfelelője , vagy hogy ezek egymásra lefordí thatok.  Semmi  
n e m  indokol ja  azt  a  feltételezést,  hogy  a  filmi  me ta fo rák  ha tásá t  
m i n d e n  további  nélkül ,  egy  az  egyben  m e g r a g a d h a t j u k  szavakkal,  
min t  ahogy  azt  sem,  hogy  a  nyelvi  me ta fo rák  szó  szerint  m e g m a -
gyarázhatók.  A meglehetó 'sen  absztrakt  és ál talános  fo rmulák  hasz-

*  A tanulmány első részét  a  Filmspirál. 9. száma  közölte  
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nálata  egyúttal  teszt  is, melynek  során  az olvasó eldönthet i ,  mennyi-
re  erőltetett  vagy  indokolt  az  alkalmazásuk.  

1. Táblázat  -  Metafora  alakzatok  

A  olyan,  mint  В  Kifejtett  hasonlat  (epifora)  
A  ugyanaz,  mint  В  Kifejezett  azonosság  

A-l  helyettesíti  В  Behelyettesítéses  azonosság  
А/В Mellérendelés  (diafora)  
Ab,  következésképp  b  Metonímia  (asszociációs  behelyettesítés)  
A je lentése  (ABC)  Szinekdoché  (rész helyettesíti  az  egészet)  

0  je lentése  (ABC)  Objektív  korreláció  
A-ból  lesz  A  vagy  A  Torzítás  (hiperbola,  karikatúra)  
ABCD-bői  lesz  AbCD  Szabálymódosítás 
(A/pqr) 

Együtthangzás  (parallelizmus)  
(B/pqr) 

Együtthangzás  (parallelizmus)  

A  továbbiakban  azt  vizsgáljuk,  hogy  konkré t  esetekben  mikor  
mutatkozik  képletes je lentés  filmekben,  illetve  ez  a je lentés  milyen  
eszközökkel  fejezhető'  ki.  Ez  esetben  tehát  a  filmi  metafora  retori-
kai  magyarázatát  igyekszünk  felállítani  szóképek  és  alakzatok  se-
gítségével.  A  filmi  metaforák  lehetnek  olyannyira  rejtettek  és  tu-
dat talanok,  hogy  a puszta  létezésük  is kérdéses.  A retorikai  kellékek  
vizsgálatánál  tanácsos elsősorban  azokra koncentrálni ,  amelyek  egy-
ér te lműen  annak  nevezhetők,  vagy  amelyeket  a  lilin  készítője  lát-
ha tóan  annak  szánt.  A színházban  a  színészek  „kiemelnek"  egy-egy  
sort  vagy  kifejezést, ha  azt  akarják,  hogy  azok  bizonyosan  ne  kerül-
j é k  el  a  közönség  figyelmét.  Ugyanígy,  egyes  filmi  metaforákat  „ki-
emelt"  alakzatoknak  tekinthetünk:  ezeket  nevezzük  jelzett  metaforá-
nak*.  Ajelzet t metaforákat egy olyan  skála egyik végén  képzelhet jük  
el,  aminek  a  másik  végén  a  nem  nyomatékosított ,  rejtett  metaforák*  
helyezkednek  el.  Ez  a  fejezet elsősorban  a j e l ze t t  metaforákkal  fog-
lalkozik,  figyelembe  véve  működési  mechanizmusukat  és  a  „kieme-
lés"  mód já t  egyaránt.  

Mindkét  kiemelés tőlünk  származik.  (A szerk.  megjegyzése.)  



Kifejtett  hasonlat  (epifora):  A  olyan,  mint  В  
Az  első  kategória  azonnal  felveti  a  műfa j  és  a  kiemelés  kérdését.  
Többször  elhangzott  má r  -  látszólag  megfeledkezve  a  párbeszéd-
ről  vagy  nem  tekintve  azt  kellően  filmi  eszköznek  -  hogy  a  filmben  
nincs megfelelője az „olyan,  mint"  kifejezésnek. '  Lehetséges-e  ezek  
u tán  tisztán  nem-verbális  alakzatokat  alkotni  filmen,  melyeknek  
alapja  a  kifejtett  hasonlat?  

A  válaszhoz  az  nyúj that  némi  fogódzót,  ha  megér t jük  az  olyan,  
mint  (vagy  annak  megfelelő)  kifejezés  szerepét  nyelvi  hasonlatok-
ban.  A  szó  arra  figyelmezteti  az  olvasót,  hogy  hasonlóságot  észlel-
j e n  két  fogalom  között.  Mivel  a két  fogalom különböző  kategóriák-
ból,  illetve beszédmódokból  ered,  a hasonlóság  rendesen  kereséssel  
f edhe tő  fel,  és  néha  könnyebb,  másszor  nehezebb  megtalálni.  Rit-
kábban  ugyan,  de  e lőfordulhat  negatív  metafora,  amikor  a  lényeg  
é p p e n  a  különbözőség,  és  n e m  az  azonosság  hangsúlyozása.1  Az  
ér te lmezéshez  azonban  egyér te lmű  nyelvi  közlés  nélkül  is  lehet  
segítséget  adni.  A  fér j  azt  is  mondha t j a  feleségének,  hogy  „Ideje  
mennünk ,  szívem!",  de  szó nélkül  megér inthet i  a  karját ,  az  órá jára  
pil lanthat ,  m a j d  az  ajtó felé.  Éppilyen  egyszerű  szavak  nélkül  a  ha-
sonlóság  keresésére  ösztönözni  a  nézőt.  A  film  tu l a jdonképpen  ol-
dalba  böki  a  nézőt:  „Figyelj,  ez  pon t  olyan,  mint  az!"  

Ennek  eléréséhez  három  alapvető  módszer  tűnik  a  legalkalma-
sabbnak: 
1. Két  tárgyat,  melyeknek  köztudomásúlag  vagy  lá thatóan  vannak  

közös tulajdonságaik vagy hasonló jellemzőik,  egyér te lműen  egy-
más  mellé  helyezünk.  

2. Valamely  közös  tulajdonságot,  ami  mindkét  tárgyban  jelen  van,  
a  lefilinezés  módjával  emelünk  ki.  

3.  A  tárgyakban  eredeti leg je len  nem  lévő  hasonlóságot  létrehoz-
ha tunk  a  megválasztott  filmezési  móddal .  
Az  első  t ípusban  a  mise-en-scène  fontosabb,  mint  annak  filmi  in-

terpretációja.  A  vizuális  hasonlóság  már  a  felvételt  megelőzően  is  
létezett,  vagy  egy  már  meglevő  sémán,  illetve  irodalmi  klisén  ala-
pul.  Ilyen  Cliapl in  Modern  idők  című  f i lmjének  az  a je lenete ,  ami-



kor  a bi rkanyájról  átvág  a me t ró  a lul járóba  leözönló' tömegre .  Álta-
lában  ez  a  legkevésbé  izgalmas  t ípusa  a  kifejtett hasonla tnak ,  mer t  
csak  r i tkán  tar ta lmaz  ú j  fel ismeréseket .  

Mihelyt  azonban  a  hasonla t  árnyal tabb  vagy  szokat lanabb  lesz,  
és  egyre  fontosabb  tényező'  lesz  a  lefilmezés  mód ja ,  az  elsó'  t ípus  
fokozatosan  átcsúszik  a  másodikba .  A  következő' pé ldáná l  a  kamera  
mozgása  és  a  látószög  legalább  annyi ra  fontos,  min t  m a g a  a  mise-
en-scène.  Fellini  8  és fél  című  f i lmjében Guido  (Marcello  Mastroianni)  
az  á l lomáson  várja,  hogy  megérkezzen  a  szeretője.  A vonat  beé r  az  
ál lomásra,  erőte l jesen  pö fög  a  kamera  felé,  t ömege  egyre  j o b b a n  
kitölti  a  képmezó't,  m a j d  megáll .  Carla  (Sandra  Milo)  a  szerelvény  
másik  oldalán  száll  le, ezért  Guido  átmegy  a mozdony  eló'tt  a  másik  
pe ronra ;  a kamera  vele  együtt  kocsizik.  Amikor  Carla  végre  meg je -
lenik,  ugyanúgy  robog  Guido  felé  -  akinek  a  szemszögéből  lát juk  -
, ahogy  a vonat  be fu to t t  az á l lomásra;  a  színésznő' arcán  ugyanaz  az  
e l lenál lhata t lan  eró'  tükrözó'dik.  

Két,  Stanley  Kubrick  filmjeiből  k i ragadot t  pé lda  illusztrálja  talán  
l egpon tosabban  azt  az  esetet ,  amikor  a  kifej tet t  hason la to t  jórészt  
csak  filmi  eszközök  teremtik  meg.  A  Dr. Strangelove  nyi tóképsora  vél-
he tő leg  dokumentumfe lvé te leke t  muta t  egy  a tombombázóró l ,  amit  
a  levegőben  tölt  fel üzemanyagga l  egy  speciális  tankrepüló' .  Mind-
eközben  a „Próbálj  kicsit  gyengéd  lenni!"  da l lama  szól,  h u n c u t  fin-
tor ra l  fé l resöpörve  a  dokumen tum- j e l l ege t  és  azt  sugallva,  hogy  a  
két  r e p ü l ő g é p  t u l a j d o n k é p p e n  sz imbióz isban  é l ő  emlősá l l a t ,  ily  
m ó d o n  komikus  hatással  bemuta tva  a  film  egyik f ő mot ívumát  -  ho-
gyan  kel  öná l ló  é le t re  az  e m b e r i  technológia .  A  2001:  Ürodüsszeia  
egyik j e l ene t ében  Kubrick  a  mozgás  folyamatosságával  és  m e g h ö k -
ken tő vágással  nyíltan  összehasonlít  egy csontot ,  amit  a pr imit ív  ős-
e m b e r  fegyverként  használt  m a j d  a  levegőbe  lendí tet t ,  és  egy  jövő-
beli  ű rha jó t .  

A  másod ik  p é l d a  k ü l ö n ö s e n  érdekes .  Ál ta lában  a  fo lyama tos  
mozgás ra  é p ü l ő  vágás  célja  a  v á g ó p o n t  elsimítása,  l á t ha t a t l anná  
tétele.  Itt  azonban,  é p p e n  azért,  mer t  e lső  pi l lantásra  a  két  tárgy  
közötti  távolság  rendkívül  nagynak  tűnik,  a  hatás  n e m h o g y  fel tű-



nő,  de  egyenesen  meghökkentő.  Az  időbeli  ugrás  egymillió  év.  A  
jelzett  vizuális  hasonlóság  azonban  automatikusan  felveti  a  kérdést:  
milyen  más  közös  tulajdonsága  van  ennek  a  két  tárgynak?  Rá  kell  
jönnünk,  hogy  a  csont  és  az űrha jó  egyaránt  az  eszközteremtő  és  -
használó  ember  evolúciójának  a  terméke.  A filmi  hasonlat  ez  eset-
ben  felöleli  az ember  egyre  kif inomultabb  technológiai  tudását,  de  
egyúttal  rávilágít  ennek  az  ellenkezőjére  is:  talán  m i n d e n  techno-
lógiai  ha ladás  e l lenére  lélekben  megreked tünk ,  és  ugyanazok  a  
primitív  ösztönök  és  motivációk  haj tanak  űrobjektumok  gyártásá-
ra,  min t  amelyek  az  ősembert  képessé  tették  arra,  hogy  egy  csont-
ból  fegyvert  készítsen.  Való  igaz,  ezeknek  a je lentéseknek j ó  része  
csak  a  hasonlat  kontextusa  révén  f edhe tő  fel.  A hasonlatnak  azon-
ban  fontos  szerepe  van  abban,  hogy  előhívja  ezeket  a  lappangó  je -
lentéseket.  A példa  azt  is mutat ja ,  hogy  mennyire  szuggesztív  tud  
lenni  egy kifejtett hasonlat,  és hogy jelentései  a legkevésbé  sem  kor-
látozódnak  csupán  a  közös  tulajdonságok  kifejezésére.  

Kifejezett  azonosság:  A  ugyanaz,  mint  В  
Amíg  a kifejtett hasonlat  a figyelmet  először  a  hasonlóságra  vagy  a  
közös tulajdonságokra  irányítja,  a kifejezett azonosság általában  azt  
sugallja,  hogy  valaminek  a  lényege  egészen  más,  mint  azt  egyéb-
ként  gondolnánk.  A  Szentivánéji  álomban  He lena  hir telen  n e m  az  a  
bizalmas jóbará t ,  akinek  Hermia  eddig  gondolta,  h a n e m  kétszínű,  
inkább  sovány,  min t  magas  és  csinos  lány,  aki  szereti  maga  körül  
ugrál ta tni  a  férfiakat.  Amikor  Hermia  „festett  ka rónak"  titulálja,  
akkor  a  Helenáról  alkotott  új  képnek  ad  hangot .  Az  előzőleg  tár-
gyalt  alakzat,  a kifejtett hasonlat,  meglehetősen  korlátozott  szókép,  
amennyiben  két  dolog  értékelését  egymáshoz  képest  indukálja .  A  
kife jezet t  azonosság  ezzel  szemben  sokkal  e rő te l jesebb  alakzat,  
melyet  gyakran  kísér  erős  érzelmi  töltet.  Segítségével  valami,  ami-
ről  úgy  véltük,  hogy  ismerjünk,  hir telen  más  kategória  vagy  szem-
lélet  fényében  megváltozik.  

Há rom  olyan  alaptípus  különbözte thető  meg,  melyeknek  a  se-
gítségével  a  film  két  dolog  azonosságát  érzékeltetni  tudja:  
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1. A  kontex tus ,  ami  a  néző t  a r r a  készteti ,  hogy  A-t  B-пек  lássa.  (A  
kon tex tus  á l ta lában  érze lmi  töl tetű.)  

2. A  eltorzításával  akár  a  mise-en-scène,  akár  a  filmezés  m ó d j a  révén ,  
azé r t ,  hogy  A  egy  más ik  tárgy,  В  é r ze t é t  keltse.  ( E l m é l e t b e n  
k ö n n y e n  e l k ü l ö n í t h e t ő  ez  a  ka t egó r i a  a  torzí tásos  m e t a f o r á t ó l ,  
de  gyakor la tban  m á r  anná l  n e h e z e b b e n .  A  k ü l ö n b s é g  lényege ,  
hogy  e b b e n  az e se tben  a  torzítás  célja  az,  hogy  A va lami  m á s n a k ,  
i d e g e n  k a t e g ó r i á n a k  tűn jék ,  és  n e  c supán  ö n m a g a  groteszk  ki-
fo rd í t á sának  vagy  ka r ika tú rá j ának . )  

3. A n é h á n y  kiválasztott  t u l a j d o n s á g á n a k  a fe lmuta tásával ,  amelyek  
közösek  fi-vei,  d e  m i n d e z t  olyan  m ó d o n  m e g m u t a t v a ,  hogy  va-
lóban  kétséges  legyen,  A-t  lá t juk-e  vagy  ő - t .  
N é h á n y  p é l d a  v i lágosabbá  és  é rzék le tesebbé  tehe t i  ezeket  a  bo-

nyolul t  kü lönbségeke t .  Kezdjük  m i n d j á r t  két  i l lusztrációval  a n n a k  
b e m u t a t á s á r a ,  hogy  a  k o n t e x t u s  h o g y a n  t e r e m t  a z o n o s s á g o t  ké t  
d o l o g  között .  

H i t chcock  ftyc/tojában  M a r i o n  C r a n e  (Jane t  Le igh)  m e g s z ö k ö t t  
egy  ü g y f é l  p é n z é v e l ,  d e  m i u t á n  e l b e s z é l g e t e t t  N o r m a n  Ba tes -e l  
(Anthony  Perkins)  a  m o t e l b e n ,  r á j ö n ,  bogy  rosszul  cse lekede t t ,  és  
e lha tá rozza ,  hogy  visszaviszi  a  p é n z t .  M i u t á n  így  d ö n t ö t t ,  e l m e g y  
zuhanyozn i .  Mivel  részesei  vo l tunk  M a r i o n  k ísér tésének,  b ű n t u d a -
tának ,  t épe lődésének ,  d ö n t é s é n e k  és  m e g b á n á s á n a k ,  gyakor la t i lag  
l ehe te t l en  n e m  úgy  é r téke ln i  a m o s a k o d á s  fizikai  aktusát ,  m i n t  egy  
lelki  megt isz tu lás  r í tusát .  Robin Wood  a következőket  m o n d j a  e r rő l :  
„ M a r i o n t  lá t juk  a  zuhany  alatt ,  és van  va lami  r i tuál is  a  mozdu la t a i -
ban ;  az  arca  m e g k ö n n y e b b ü l é s t  sugároz,  a m i n t  l emossa  m a g á r ó l  a  
bűntudatot ."" '  Az  á l ta lunk  regisztrá l t  a zonosu lá snak  a  köve tkezmé-
n y e k é n t ,  a m i k o r  M a r i o n t  meggyi lko l ják  a  z u h a n y z ó b a n ,  m e g d ö b -
b e n é s ü n k  ha t á r t a l an :  r e t t ene te s  erkölcsi  igazság ta lanság  a  lány  h a -
lála. 

A következő il lusztráció  valamelyest  k ö n n y e d e b b .  Rober t  H a m e r  
Kind  Hearts  and  Coronets  c ímű  filmjében  Louis  D'Ascoyne  Mazzini  
(Dennis  Price)  így  szól  születéséről  és  szüleiről:  „Szegények  vol tak,  
d e  volt  öt  bo ldog ,  f e lhő t l en  esz tendő jük ,  mie lő t t  é r k e z é s e m m e l  a  



p a p a  megboldogul t ,  és  a  mennyei  seregekbe  szegődött ."  Egy  baba-
kocsit  toló  özvegyasszonyt  látunk,  s mindez t  az  apa  csodás  t eno r j a  
kíséri  a  „mennyei  kórus"  élén  -  hangzó  azonosság,  ami  élcelődve  
gúnyolja  a  vallásos  közhiedelmeket ,  a  film  többi  szellemes  csipke-
lődésével  egye temben .  

Kubrick h u m o r a enné l sokkal szárazabb, amin t azt  a Dr.  Strangelove  
is bizonyítja.  Két  pé lda  a  filmből  remekül  illusztrálja,  hogyan  lesz  a  
filmi  hatás  számtalan  kifejezett  azonosságon  a lapuló  me ta fo ra  for-
rása.  A  B-52  bombázó  legénységét  többször  lát juk  halszemobjekt í -
ven  keresztül,  kivált  a  f eke tebőrű  bombázót isz te t ,  akit J a m e s  Earl  
Jones  alakít.  Ezzel  a  technikával  a  gép  műszerei  ívet  f o r m á l n a k  az  
eltorzult ,  sisakba  búj tatot t  fejek körül ,  és  maguk  az emberek  annyi-
ra  e l távolodnak  ember i  fo rmájuk tó l ,  hogy  látszólag  az  a t o m h á b o -
rús  technológia  puszta  alkotórészeivé  válnak.  A  film  csúcspont ján  
T.  J.  „King"  Kong  őrnagy  (Slim  Pickens)  kioldja  a  beszorul t  a tom-
bombát ,  és  azt  meglovagolva  száguld  a  fö ld  felé:  min t  egy  kalapjá t  
lengető ,  he j ehu jázó  cowboy,  aki  szilaj  csikón  lovagol.  Valószínűleg  
lé t re jön  ezen  a p o n t o n  a  további  azonosulási  szint  is:  a  technológia  
t e remte t te  irracionális  emberiség,  amin t  saját vesztébe  rohan .  

A  h a r m a d i k  t ípusú  meta fora  meglehe tősen  elcsépelt  és  közhe-
lyes  pé ldá ja ,  amikor  táncosokat  felülről  fo tografá lnak ,  à  la  Busby  
Berkeley,  és  így  virágok,  tengeri  csigák  és  egyéb  fura  alakzatok  raj-
zolódnak  ki.  Ha  a  snitt  csak  pil lanatnyi  nézőpontvál tás ,  míg  a  tánc  
többi  része  egyenesen,  megszokott  gépállásból  van  felvéve,  akkor  
sokkal  inkább  hasonlatról  beszélünk;  ha  azonban  hosszú  beállítás-
ról  van  szó,  és  a  koreográf iát  kifejezet ten  a felső gépál láshoz  igazí-
tot ták,  akkor  valószínű,  hogy  teljes  m é r t é k b e n  kifejezet t  azonos-
sággal  van  do lgunk .  A  h a r m a d i k  t ípus jóval  összetet tebb  pé ldá já t  
t a l á l j u k  A n t o n i o n i  Nagyítás  c í m ű  f i l m j é b e n .  A  f o t ó s  (Dav id  
H e m m i n g s )  Verushkáról  készít  divatfotókat;  a  kívánt  arckifejezést  
úgy  próbá l ja  kiprovokálni,  hogy  a  lányt  saját  testével  és  a  kamerá -
val  ingerl i .  A  fotós  kiáltásaival  a  do log  egyre  in tenzívebbé  válik,  
m a j d  a  lány  fölé  kerül,  egyre  e rősebben  vonaglanak,  viselkedésük  
ha tá rozo t t an  kezd  a  nemi  aktusra  emlékeztetni .  A  me ta fo ra  fontos  
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elem  a  filmben,  hiszen eltekintve  attól,  hogy mennyit  árul el  T h o m a s  
je l leméről ,  felveti  azt  a  kérdést,  hogy  milyen  mér tékben  részese  a  
fotós  a  leképezett  látvány  megteremtésének,  illetve  hogy  ó't  magá t  
mennyire  kebelezi  be  a  lefényképezett  jelenség.  

Behelyettesítés:  A-t  helyettesíti  В  
A  behelyettesítésen  alapuló  nyelvi  metaforákban  egy  idegen  terü-
letről  kölcsönzött  új kifejezés helyettesíti  a megszokott  kifejezést.  A  
nyelvben  a szintaxis inkább  segíti,  mint  gátolja ezt  a folyamatot,  hi-
szen  maga  a  szintaxis  is  részben  behelyettesítési  szabályokból  áll:  
egy  m o n d a t  m i n d a d d i g  ér te lmes  nyelvtanilag,  amíg  a  mel léknév  
minó'síti  a  fó'nevet,  a  fó'név  meghatározza  az  igét,  és  így  tovább.  A  
metaforikus behelyettesítés  rendszerint  tágítja  a szemantikai  szabá-
lyokat,  de  nem  befolyásolja  a  szintaxist  -  mer t  akkor  már  szabály-
módosításos  metaforáról  beszélnénk.  A szintaxis  állandósága  bizto-
sítja  a  szemantikai  behelyet tesí tés  kereteit .  A  nyelvi  szintaxisnak  
azonban  nincs  filmi  megfelelője, ezt láttuk  az eló'zó'ekben  is.  Hogyan  
képes  akkor  a  filmkészítő'jelezni,  hogy  valóban  behelyettesítés  tör-
tént? A  film nyújtotta szabadság,  hogy tudniillik több dolgot tud  egy-
szerre  megmuta tn i ,  és  egyetlen  pillanat  alatt  az  egyikről  a  másikra  
ugrani ,  úgy tűnik megnehezí t i  a feladatot. Alihoz,  hogy  a nézó' felis-
me i j e  a  behelyettesítést,  rendelkeznie  kell  valamiféle  elvárással  azt  
illetó'en,  hogy  az adott  pi l lanatban  minek  kellene  megje lennie  a  ké-
pen;  így érzékelni  tudja, hogy  valami  más  került  a várt  motívum  he-
lyébe.  Mivel  a kihagyott  kép  általában  a metafora hasonlított  e leme  
(vagy az az eszköz, amivel  a hasonlítottat  azonosítjuk), rendkívül fon-
tos,  hogy  a hiányzó  tárgy megje lenjen  a képzeletben.  Ennek  a  tuda-
tosságnak  az  alapja  vagy  a  film  által  létrehozott  au tonóm  rendszer,  
vagy  a valóságos  szituációnak  köztudomásúlag  megfelelő'  rendszer.  
Az  elsó' esetben  azonban  a  rendszer  nem  lehet  túlságosan  formális,  
mer t  akkor  megint  csak  szabálymódosításról  lenne  szó  és  n e m  be-
helyettesítésről.  Leggyakrabban  a elbeszéló'módjellege változik  meg,  
vagy  az  elbeszélés  fonala váratlan  fordulatot  vesz.  



Ismét  példákkal  lehet  megvilágítani ,  hogy  miről  van  szó.  A  musi-
cal  m ű f a j á b a n  gyakran  előfordul ,  hogy  az  egyik  szereplő  megvall ja  
érzelmeit  szívszerelmének.  Szavak  helyett  táncba  is ön the t i  az  érzé-
seit.  Ez n e m  kifejezetten  f o r m a b o n t ó  elem,  hiszen  a  musical  m ű f a j a  
m e g e n g e d i  az  ilyen  váltásokat.  Ugyanakkor  viszont  egyfaj ta  elbe-
szélőmódot  helyet tesí tünk  másikkal,  és  ilyen  é r t e l emben  m á r  lehet  
metafor ikus  töltete.  H e r b e r t  Ross  Fordulópontjában  Emil ia  (Leslie  
Brown) szemet vet  Jurijra,  az ifjú orosz sztárra  (Mihail  Barisnyikov),  
előre  vetíti  románcuka t  egy  rövid  fan táz iaképben:  ket tesben  tán-
colnak  egy  mű te r emben ,  csak  a tükrök  figyelik  őket.  A  képzeletbel i  
pas  de  deux  a  Romeo  és Júliából,  ami  valószínűleg  azt  a j e l ene t e t  vált-
ja  ki,  amikor  megismerkedtek  a  m ű t e r e m b e n ,  átúszik  a  valódi  sze-
relmeskedési j e l ene t  adagio  r i tmusába  -  testük  továbbra  is Prokofjev 
zenéjére  forog és  vonaglik,  egészen  a csúcspont  port  de  bras  gesztu-
sáig,  amikor  Emilia  karjával  átöleli  a  férfi mezte len  hátát .  A  behe -
lyettesítéses  me ta fo ra  átúszik  az  azonosság  meta forá jába ,  felfedve,  
hogy  Emilia  számára  a  tánc  intenzív  é lménye  hogyan  keveredik  a  
szerelem  érzésével.  

Szintén  a  várt  e lbeszélésmódnak  másikkal  való  behelyet tesí tésé-
re  pé lda  William  Wyler  Eletünk  legszebb  évei  című  filmje.  A  hábo rú -
ból  hazatér t  ve terán  pilóta  (Dana  Andrews)  felmászik  egy  kiszupe-
rált  bombázó  kabinjába,  és  ott  visszaemlékszik  a  saját  bevetéseire.  
Amikor  a  film  készült,  a negyvenes  években,  ezt  leg inkább  flashback  
j e lene t sor ra l  oldot ták  volna  meg.  Wyler  azonban  a  zenével,  a  ka-
mera  mozgatásával  és  a  képszög  változtatásával  érzékelteti  ugyan-
ezt.  A j e l ene t  azt  muta t j a  m e g  -  sokkal  erőte l jesebben,  m i n t  ahogy  
a  hagyományos  elbeszélésmód  lehetővé  t enné  - ,  hogy  a  múl t  ho-
gyan  hatol  be  megál l í thata t lanul  a j e l en  é lményeibe.  

Satyajit  Ray  Pather  Panchali  c ímű  filmjében  találunk  egy  nagyon  
egyszerű,  és  mégis  rendkívül  hatásos  hang-behelyet tesí tést .  Ami-
kor  az  apa  (Kanu  Banner jee )  hosszú  távollét  u t á n  hazatér,  s  a ján-
dékoka t  hoz  a  gyermekeinek,  egyszerre  m e g t u d j a ,  hogy  távollét-
ében  a  lánya  meghal t .  A  képen  az  apa  fá jda lmasan  felkiáltó  arcát  



lát juk,  miközben  egy  fuvola ja jszava  hallatszik.  Ezzel  az  apa  bána ta  
rög tön  egyetemes  távlatba  emelkedik.  

Az elbeszélés várat lan  fordulatai  is e lőhívhat ják  a várt  cselekmény  
behelyettesí tését ,  ami  aztán  behelyettesí téses  me ta fo rá t  teremthet..  
Az  Életünk  legszebb  éveiben  az  apa  (Frederic  March)  háborúbó l  ha-
zatérése  első  nap j án  megjegyzi,  hogy  milyen j ó  ú j r a  a  civilizált  vi-
lágban  lenni.  A  következő j e l ene t  egy  éjszakai jazzbár  vad,  b a r b á r  
forgataga,  ahová,  min t  kiderül ,  a ve terán  és felesége  a  férfi  hazaté-
rését  ü n n e p e l n i jö t tek .  A vágás  hatásosan  közvetíti  a  férfi  m e g d ö b -
benésé t  azon,  hogy  a civilizáció,  ahová  visszatérni  vágyott,  fel ismer-
he te t lenül  megváltozott . J o h n  Boorman  Point  Blank  c ímű  filmje  is  
r emek  példával  szolgál.  Walker  (Lee  Marvin)  azzal  a szándékkal  tér  
vissza,  hogy  bosszút  áll  a  feleségén  és  annak  szeretőjén,  akik  be-
csapták  és  megsebesí te t ték .  Felesége  házához  érkezve  Walker  be-
robban  a  hálószobába,  és  a  pisztolytárat  az  üres  ágyba  ereszti.  Az  
ágy  az  e m b e r i  c é l p o n t o t  helyet tes í t i  és  ezzel  a  f é r j  megszá l lo t t  
bosszúvágyát  és  annak  szexuális  indí t ta tását  reprezentá l ja .  Az  erő-
szak  sokkal  valószerűbb  és  intenzívebb  lesz  így  a  n é z ő  számára .  

Walker dühe , valamint  a feleség és a szerető távolléte m i n d  az  ágyra  
t r anszponá lódnak .  Az  ilyen  átvitel  m i n d a n n y i u n k n a k  a lapve tő je l -
lemvonása  és  a  behelyettesí téses  me ta fo ra  m ű k ö d é s é n e k  az  alapja .  
H a  é rdek lődünk  Л iránt ,  akkor  B-t  A  pót lásának  tekint jük,  a m i k o r d  
helyébe  kerül;  ő -bő l  olyan  értékeket  a lakí tunk  vissza,  amelyek  mó-
dosí t ják  A-t.  Polanski  Kés  a  vízben  c ímű  filmjében  a  fiú  és  a  fe leség  
végül  szeretkeznek. Ahogy  a pár összeölelkezik  és e l tűnik  lá tó te rünk-
ből  a  k é p m e z ő  alsó  széle  felé,  csak  a  szélben  csapkodó  leeresztet t  
vitorlát  látjuk.  Érezzük  azonban  a kép  mögöt t  a  szeretkezés  küzdel-
m é t  és fá jda lmát , jó l l ehe t  közvetlenül  n e m  lát juk  őket.  

Ebben  az  utolsó  pé ldában  a  képmezőből  való  k imozdulás  te rem-
tet te  m e g  az  átvitelt,  miközben  a  kamera  egy je lentéssel  b í ró  tárgy  
képé re  szűkített.  Ezt  azonban  más  módszer re l  is  el  lehet  é rn i  -  ma -
gával  a  kameramozgássa l ,  átúszással  vagy  más  kapcsolással.  

A  film  kü lönösen  alkalmas  az  átvitelre,  hiszen  számtalan  e lem  
van j e l e n  egymás  mellet t  egy  képben  vagy  egy j e l ene tben .  A  rende-



zó'nek  viszont  irányítania  és  manipu lá ln ia  kell  a  n é z ő  f igyelmének  
változásait.  I logy  mennyi re  k i f inomul t  és  kiszámított  tud  lenni  ez  a  
manipulác ió , jó l  példázza  Hitchcock  és  François  Truffant  beszélge-
tése  a  Madarak  egyik j e lene té rő l .  A  szóban  forgó  beállí tás  azt  pél-
dázza,  hogyan  lehet  az  érzelmet  közvetve,  egyik  e lemről  a  másikra  
való  t ranszponálássa l  b e m u t a t n i .  Például  a  h a n g  (ide  tar tozik  a  
csend  is)  és  a  képi  cselekmény  közötti  átvitellel.  

„TRUFFAUT: Amikor  Jessica  Tandy  megtalá l ja  a  f a r m e r  holt testét ,  
kinyitja  a  száját, min tha  sikítana,  de  mégsem  hal lunk  semmit .  N e m  
a  h a n g r a  akarta  véletlenül  a  f igyelmet  terelni  ezzel?  

HITCHCOCK:  A h a n g  valóban  nagyon  fontos  volt  ezen  a  p o n t o n ;  
ha l l juk  Jessica  léptei t ,  a m i n t  vég igrohan  a  s ikátoron,  szinte  vissz-
hangz ik .  A  do logban  az  az  érdekes,  hogy  más  a  lépések  h a n g j a  a  
házon  belül  és  más  a  házon  kívül.  Észrevette,  hogy  egész  messziről  
h a g y t a m  fu tn i ,  aztán  zár tunk  egy  közel iben,  é p p e n  amikor  a  lány  
m e g b é n u l  a  fé le lemtől  és  te l jesen  a r t iku lá la t l anná  válik?  Tel jes  a  
csend  abban  a pi l lanatban. Aztán, amikor ú j r a el indul ,  a lépések  zaja  
m á r  a rányban  van  a  kép  méretével .  Egyre  h a n g o s a b b á  válik,  egé-
szen  a d d i g  a  pil lanatig,  amikor  beszáll  az  autóba,  és aztán  az  ind í tó  
m o t o r  csikorgása  fejezi  ki  a lány  zaklatottságát . T u l a j d o n k é p p e n  az-
zal  kísér leteztünk,  hogy  valódi  hangoka t  stilizáltunk,  és  így  sokkal  
d r á m a i b b  hatást  lehetet t  elérni ,  m i n t  a hagyományos  módszerre l .  

Az  au tó  érkezéséhez  fellocsoltuk  az  utat ,  hogy  ne  ve rőd jön  fel  a  
por,  mer t  szükségem  volt  a  por  d rámai  ha tására  ahhoz  a  képhez ,  
amikor  m a j d  a  lány  sietve  elhaj t .  

TRUFFAUT:  Tisztán  emlékszem  erre .  Ráadásul  n e m  csak  porzot t  
az  út,  h a n e m  sűrű  füst jö t t  a  k ipufogóból .  

HITCHCOCK: Azért  ba j l ód tunk  annyi t  ezzel  a je lenet te l ,  m e r t  ab-
ból  a  távolból  a száguldó  autó  az  anya  mozdu la ta inak  a  zaklatottsá-
gát  fejezi  ki.  Az  előző fe jezetben  azt  láttuk,  hogy  ez  az  asszony  ko-
moly  érzelmi viharon  m e n t  keresztül,  és amikor  beszállt  az  autó jába ,  
nyilvánvalóvá  te t tük,  hogy  az  au tó  az  érze lmeket  közvetíti .  N e m  
pusz tán  a  képpe l ,  h a n e m  az  érzelmeket  i l lusztráló  h a n g o k k a l  is.  
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Nem  egyszerűen  a  motor  hangjá t  halljuk,  h a n e m  valamiféle  sikol-
tást  is.  Mintha  az  autó  kiáltott  volna."1'  

Elsó' példánk  egy  táncjelenet volt, úgyhogy  zárjuk  is  a  behelyette-
sítéses  metafora  tárgyalását  másik  táncjelenettel .  Fred  Astaire,leg-
több  száma  az  е1оЪЬ említett  indokok  miatt  metafor ikusnak  tekint-
hető'.  Egy konkrét  táncbetét  azonban  azt  is illusztrálja, hogyan  lehet  
a  lehete t lent  behelyet tesí teni  a  lehetségessel,  és  hogyan j ö n  létre  
metafora  egy  természeti  törvény  megszegésével.  Stanley  Donén  Ki-
rályi  esküllőjében  Astaire végigtáncol  a szobája falain  és  a  mennyeze-
ten,  látszólag teljesen figyelmen  kívül  hagyva  a gravitáció  törvényét,  
szellemes koreográfiával jelenítve meg az elragadtatot t  boldogságot.  

Mellérendelés  (diafora):  A/B  
Filmteoretikusok  eló'szeretettel  tekintették  a  mellérendelést  a  filmi  
metafora  alapjának.  Ez arra  vezethető'  vissza,  hogy  a  metafora  for-
rását  a vágásban  látták,  a vágás  ped ig  teret  ad  a  mellérendelésnek.  
Talán  Eizenstein  korai  montázs-elmélete  befolyásolta  ilyen  irányba  
a  filmes  gondolkodást .  Késóbb  azonban  maga  Eizenstein  is  hang-
súlyozta,  hogy  a  montázs  vertikális  és  horizontális  szintjei  egyaránt  
fontosak,  ami  azt  bizonyítja,  hogy  a  mellérendelés  út ján  létrejött  
metaforák éppolyan  gyakran  eló'fordulhatnak egy képen  belül,  min t  
képek  között.  

A mellérendelés  térbeli  és  időbeli  érintkezést  feltételez. Az  érint-
kezés ugyanakkor nem mindig je lent  mellérendelést  is egyben,  mer t  
az életben  és  a  filmen  a  tárgyak  érintkezése  gyakran  véletlenszerű.  
A mellérendelést  jelentésteljes  érintkezésnek  kell  tekinteni  -  ami  sa-
já tos kapcsolatot  hoz létre Л és  В között.  Nein  minden jelentéstel jes 
kapcsolat  lesz  viszont  metafora ,  hiszen  sok  esetben  pontos  és  sza-
batos magyarázatot  lehet adni  róluk.  Vegyünk egy példát  Eizenstein  
montázs-elméletéból:  egy  sírhant  közelije  és  egy  gyászba  öltözött  
asszony  közelije együtt  azt  az érzést  kelti,  hogy  egy  özvegyet  látunk;  
a  következtetés  azonban  nem j á r  együtt  fogalmi  kategóriák  kevere-
désével,  így  a  mellérendelésből  nem  lesz  metafora .  A film  gyakran  
használ  ilyen összekapcsolásokat,  a nézők ped ig hozzászoktak,  hogy  



az ilyen jelzésekből  maguk  létrehozzák  a fogalmi  kapcsolatot .7  Ezek  
a kapcsolatok  sokkal  inkább konkrét ,  min t  elvont je l legűek.  A  konk-
ré t j e l en t é sű  kapcsolatot  sokkal  könnyebb  meg te r emten i ,  pon to -
san  azért,  mer t  n e m  igénylik  a  fogalmi  kategór iák  tágítását  vagy  
módosí tásá t .  Ezért  kell  magyarázatot  ta lá lnunk  arra ,  a  filmkészítő  
mikén t jelzi  a  nézőnek ,  hogy  é rdemes  többlet-energiát  á ldoznia  és  
valamilyen  elvontabb je len tés  u tán  kutatnia.  

Van  m é g  egy  további  szempont .  A mel lé rendelés  min t  a  metafo-
ra  a lapja  azt  feltételezi,  hogy  az ér in te t t  tárgyak  n e m  kapcso lódnak  
hason lóság  vagy  behelyet tes í tés  ú t j án  (hiszen  akkor  az  e lőbbiek-
ben  tárgyalt  metafora- t ípusok  valamelyikébe  ta r toznának) .  Ehelyett  
az  egyik  tárgyat  a  másik  fényében  kell  ú j raér te lmezni .  Mi  lesz  ak-
kor  közöttük  a je lentés te l jes  kapcsolat?  Leggyakrabban  valamiféle  
összeférhete t lenség  A  és  В  között,  ami  a kölcsönösen  interplicit  kap-
csolat  fo r rása  lesz.  

Minden je l  szerint  a  film  készítőjének  négy  a lapvető  módszer  áll  
a  rendelkezésére  ahhoz ,  hogy  a  mel lé rendelésből  me ta fo rá t  hoz-
zon  létre:  
1. A  közönség  felkészült  a  me ta fo ra  befogadására .  
2.  Magában  a bemuta tás  m ó d j á b a n  valami  a r r a  utal ,  hogy  bizonyos  

mel lérendelés t  átvitt  é r t e l emben  kell  in terpre tá ln i .  
3.  Egyeden  konkré t  magyaráza t  sem  adódik ,  ezért  a közönség  kény-

telen  elvont  magyarázatot  keresni.  Gyakorlat i lag  ez  azt  j e len t i ,  
hogy  éles  törés  keletkezett  az  elbeszélés  folytonosságában.  

4.  Konkrét  magyarázat  ugyan  lehetséges,  de  olyan  fe lhang ja van  a  
m e l l é r e n d e l é s n e k ,  ami  további  kép le tes  j e l e n t é s e k  keresésére  
ösztönöz. 
Alihoz,  hogy  a  közönség  felkészült  legyen  a  metafor ikus  olvasat  

ér te lmezésére ,  a  filmnek  (vagy  a  film  adot t  részletének)  beval lot tan  
„poétikus"  jel legűnek  kell  lennie  m i n d  műfaj i , m i n d  stilisztikai  ér-
te le inben.  A  nyíl tan  szürrealista  filmek,  kísérleti  és  u n d e r g r o u n d  
alkotások,  idét len  bohózatok  vagy  á lomje lene tek  egyébként  na tu-
ralista  stílusú  filmekben  olyan  filmi  közeget  t e remtenek ,  melyben  
a  közönség  könnyebben  e l fogadja  a  dolgok  közötli  kapcsolatok  el-
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vont ,  képletes,  m i n t  konkrét  magyarázatá t .  Előfordul,  hogy  ezeket  
a  kódoka t  m á r  a  film bemuta tásának  körülményei  meghatározzák ,  
pé ldáu l  amikor  egy  kísérleti  f i lmet egyetemi  f i lmklubban  vet í tenek.  
Gyakran m a g a  a  filmkészítő  ad ja m e g  a kulcsot  a  film  elején.  Bunuel  
Andalúzia  kutya  címú'  filmjének  elején  a  híres  képsor,  amiben  egy  
szeriigolyót  borotvával  kettévágnak,  ta lán  ilyen  é r t e l emben  is  fel-
fogha tó .  Lindsay  Anderson  és  David  Sherwin  Ha . . . c ímű  m u n k á j a  
nagyrészt  egyenes  elbeszélés,  egészen  Mick  (Malcolm  McDowell)  
és  ba rá tnő je  (Chris t ine  N o o n a n )  kávéházi  veszekedésének  a  j e le -
netéig.  Vadállatként  vicsorognak  egymásra ,  amit  m é g j á t é k n a k  is  
fel  l ehe tne  fogni ,  d e  amikor  összeakaszkodott  testük  h i r te len  le-
mezte lenedik ,  a  film  érezhe tően  átvált  másik  (mel lérendelő?)  stí-
lusra.  Amikor  az tán  egy  későbbi  j e l ene tben  a  káp lán  (Geoff rey  
Cha te r )  az  igazgató  szekrényének  egyik  fiókjából  ugr ik  elő,  a  kö-
zönség  m á r  tudja ,  hogyan  reagál jon  e r re  a  képte lenségre ,  ami  pá r -
huzamosan  fu t  egy  hagyományos  stílusú je lenet te l ,  melyben  az  is-
kolaigazgató  megleckézte t  egy  reni tens  diákot.  

A másik alkotói módszer re találunk példá t J o h n  Boorman m á r  idé-
zett  Point  Blank  c ímű  filmjében.  Walkert  lá t juk  egy  széles  folyosón  
vég igmenni ,  ezzel  pá rhuzamosan  a  feleségéről  lá tunk  felvételeket.  
Lehetséges  ugyan  konkré t  magyarázat  is  -  Walker  a  n ő  keresésére  
indul t - ,  a bemuta tás  m ó d j a  azonban  ennél jóval  többre  utal .  Az  is-
m é t l ő d ő  keresztbevágások,  a  zene  határozot t  r i tmusa  a vágások  fö-
lött,  az  idő,  amit  Walker  a  folyosón  tölt  -  ezek  m i n d  a r r a  u ta lnak ,  
hogy  a j e l ene t  metafor ikusán  is  olvasható,  m i n t  a  Walker  feleségét  
gyö t rő bűn tuda t ,  az e lkerülhete t len  bosszú  érze tének  kivetítése.  

Nicholas  Roeg  Walkabout  c ímű  filmjének  nyi tóképe  egy  csupasz  
téglafal,  ami  teljes egészében  betölti  a  képmezőt .  A  kamera  j o b b r a  
kocsizik,  és e lőtűnik  a  zsúfolt nagyvárosi  táj.  Egy városképekből  álló  
montázs  u tán  ismét  visszavágják  a  téglafalat ,  m a j d  a  k a m e r a  ú j r a  
e l indul j obb ra .  Ezúttal  azonban  a  téglafal  peremével  az  ausztráliai  
ősvadont  állítják pá rhuzamba .  Az első  a lkalommal ,  bár  a  közönség  
érezhet  metafor ikus  fe lhangoka t  a  hangsúlyos  téglafal  miatt ,  a  fal  
és  a  városi  t á jkép  egymás  mel lé  rendelésére  konkré t  magyaráza t  



adható.  A második  esetben  azonban  a  konkrét  magyarázat  teljesen  
kizárt,  és  a  harmadik  típusú  metaforikus  mellérendeléssel  van  dol-
gunk.  Amikor  a je lenet  ú j ra  megismétló'dik,  és  ezúttal  az  apa  autó-
ját  látjuk  a  senkiföldjén  parkolni,  a  közönség  kénytelen  megér teni  
a  szerepló'nek  a  nagyvárosi  lé tforma  miatt  érzett  elkeseredését,  és  
azonosulni  a  mélységes  melankóliával,  ami  ezt  az ember t  a  teljes  és  
végleges  feladás  küszöbére  sodorta.  

A  Vörös sivatagban  Michelangelo  Antonioni  a negyedik  módszer t  
a lkalmazza,  hogy  érzékel tesse  a  fó'szerepló'  neu ro t ikus  érzései t .  
Giuliana  (Monica  Vitti)  egy  falnak  támaszkodik,  melyen  ha ta lmas  
festékpacák éktelenkednek."  A helyzete miatt egyszerre  kapcsolódik  
ezekhez  a festékfoltokhoz és melléjük rendelődik.  Van ugyan  konk-
rét  magyarázata  a j e len lé tüknek  -  kipróbál ták  a  kü lönböző  színű  
festékeket,  mielőtt  a  szobát  kimázolják - ,  de  a szembeszökően  irra-
cionális alakzatok  és a nyugodt női figura ellentéte  azt sugallja,  hogy  
valamiféle  érzelmi  nyugta lanság  f o r r o n g  Giul iana  látszólagos  ki-
egyensúlyozottsága  mögöt t .  Antonioni  gyakran  alkalmaz  f e l t ű n ő  
fo rmáka t  mel lé rende lő  metaforák  létrehozására.  A  Napfogyatkozás  
elején  látható  furcsa gomba-alakú  torony  ugyanezt  példázza.  

Metonímia  (asszociációs  behelyettesítés):  Ab,  következésképp  b  
A  modem  írás  módszerei:  metafora,  metonímia  és a  modern  irodalom  tipo-
lógiája  című  könyvében  David  Lodge  azt  állítja,  hogy  a  metonímia  
és  a  szinekdoché  egyaránt  olyan  nyelvi  alakzatok,  melyek  sűrítést  
eredményeznek  kihagyás út ján:  „Az eredmény inkább retorikai  alak-
zat, mint  sűrítmény,  hiszen  a kihagyott elemek  nem feltétlenül  azok,  
amiket  logikusan  a  legkevésbé  fontosnak  í té lnénk. . .  ez  az  illogikus  
je l leg  megfelel  a  hasonlatosság  és  különbözőség  együttes  je lenlét -
ének  a  metaforában. '" '  Mivel  a  filmezés  metódusa  -  képszög,  fó-
kusz  és  képkivágás  kiválasztása  -  végső soron  szelekció  és  elutasítás  
kérdése,  a  film  elválaszthatatlanul  kötődik  a metonímia  valamilyen  
faj tájához. Lodge  szavaival  élve azonban  a szelekció  „illogikus"  volta  
lesz  az,  ami  a  filmi  metonímiát  teljes  alakzattá  teszi.  Következés-
képpen ,  ahol  előfordul  ilyen  „illogikus"  választás,  ott  -  a  valódi  



meta fo rához  hasonlóan  -  feszültség  keletkezik.  Ha  fel idézzük  a  ki-
hagyot t  tárgyakat ,  nyilvánvaló  lesz,  hogy  r endsze r in t  n e m  ezek  
m a r a d n a k  ki  az  adot t  szituációban.  Még  tovább  lépve,  a  kiválasz-
tott  tárgy  látszólag  rendelkezik  valamiféle  többlet je lentéssel ,  ami  
túlmegy  azon  az  egyszerű  funkción,  hogy  a  behelyet tesí tet t  tárgyra  
utal .  Ilyen  m ó d o n  a  metonimikus  tárgy  ú j  érzések  és  gondola tok  
egész  rendszeré t  hozza  létre.  

Természe tesen  min t  alakzatok  mind  a meton ímia ,  m i n d  a  szinek-
doché  a behelyettesítéses  me ta fo ra alfajai. De amíg  a tiszta  behelyet-
tesítéses me ta fo rában  az ú j e lem  olyan  kategór iába  tartozik,  ami  tel-
j e s  egészében  i d e g e n  a  hasonl í to t tó l ,  e zekben  az  a l akza tokban  a  
kiválasztott  e lem  a  hasonlí tot tál  n e m  csupán  rokon je l legű,  h a n e m  
valamelyest  asszociációs viszonyban  is áll azzal.  Megkülönbözte the t -
j ü k  az alakzatokat annak a lapján  is, hogy hogyan j ö n létre ez az  asszo-
ciáció.  Egyes me ton imiák  esetében  például  valódi  szituáció  is  létre-
h o z h a t j a  -  a n n a k  a l a p j á n ,  a h o g y  a  d o l g o k  a  v a l ó  é l e t b e n  
kapcsolódnak  egymáshoz.  Az  ilyen  asszociáción  a lapuló  me ton ími -
át  nevezzük  elfogadott  me ton ímiának .  Máskor  viszont  az  asszociáció  
a  film  során  alakul  ki.  Ezt  nevezzük  kontextus-függő  me ton ímiának .  

Goda rd  Eli  az  életét  (Vivre  sa  vie)  című  filmjében  a szexuális  t ranz-
akciót  Nana  (Anna  Karina)  és  ügyfelei  között  az jelzi,  ha  a  lány  egy  
f é m  ruhaakasz tó  felé  nyúl.  A  prost i túcióval  való  kapcsola t  ugyan  
nyilvánvaló  -  a prost i tuál tnak  valamennyire  le  kell vetkó'znie  és  akár  
fel  is  akaszthat ja  a  ruhá já t - ,  de  a  mot ívum  többször  és  hangsúlyo-
san  megismétló'dik,  mellesleg  ez  n e m  olyan  cselekvés,  amit  egyér-
t e lműen  a prosti túció  gyakorlatával  asszociálnánk.  A választás  „illo-
g ikus"  vol ta  eme l i  ki  ezt  a  m e t o n í m i á t ,  és  teszi  az  e m b e r t e l e n ,  
erotikától  megfosztot t  szex képletes  kifejezésére a lkalmas  eszközzé.  

A  fenti  pé lda  e l fogadot t  asszociációkon  alapul.  Fellini  Ország-
úton  c ímű  m u n k á j á b a n  a  fi lm  m a g a  teremti  m e g  a  kapcsolatot  
Gelsomina  (Giulietta  Masina)  és az  általa  énekelt  dal  között.  Miután  
Z a m p a n o  (Anthony  Quii în)  elhagyta  a  lányt,  és  látszólag  teljesen  
megfeledkezet t  róla,  egy  n a p  meghal l ja ,  hogy  valaki  ugyanaz t  a  
dal t  énekli ;  Z a m p a n o  megkeresi  az  énekló't.  A  képletes  fesziiltsé-



get  itt  részben  a bemuta tás  mód ja  teremti  meg.  Amikor  Zampano  
eló'ször  hallja  meg  az  ismert  dallamot,  nem  tudni  pontosan,  hogy  
h o n n a n j ö n  a  hang.  A  filmhang  nem  ad  fogódzót  a  h a n g  irányá-
nak  és  forrásának  a  betájolásához  -  fakadhatna  akár  belülről  is,  
Zampano  bensőjéből.  Ez  az  érzés  még  akkor  is  megmarad ,  ami-
kor  k ide rü l ,  hogy  a  moso t t  r u h á t  t e r e g e t ő  asszony  énekel t .  
Gelsomina  halálának  a  híre  csupán  megerősíti  azt  az  érzést,  hogy  
csodálatos  módon  a  lány  tovább  él  a  megkeseredett  és  szeretetre  
képtelen  Zampano  szívében.  A  kötélen  csapkodó,  szélfútta  ruhák  
szintén  olvashatók  metonímiaként ,  nem  túl  fe l tűnő  metaforikus  
utalásokkal.  A  mosott  ruhák  tiszta  fehérsége  Gelsomina  ártat lan-
ságára  enged  asszociálni,  és  emlékeztet  arra,  hogy  a  lány  mennyi-
re  szeretett  volna  teljes  ér tékű  házaséletet  élni  Zampanoval  -  amit  
a  férfi  örökre  és jóvátehetet lenül  tönkretett .  

Szinekdoché  (egész  helyett  a  rész):  A  jelentése  (ABC)  
A metonímiáról  mondot tak  nagy  része  igaz  a  szinekdochéra  is:  ki-
hagyással  sűrít;  a  létrehozott  képletes je lentés  alapja  az  „illogikus"  
kihagyás;  az  egészről  alkotott  képünket  meghatározza  az  asszociá-
ciót  biztosító  rész  tulajdonsága.  A  szinekdoché  azonban  m a j d n e m  
mindig  elfogadott:  közel  sincs  olyan  tág  tere  a  kontextus-függő  szi-
nekdochénak,  mint  a kontextus-függő metonímiának.  Minden  film-
ben  tömegével  fordulnak  elő  szinekdochék,  de  ezek  zömében  il-
lusztratív jel legűek  és nem  kiemelt  alakzatok.  Alihoz,  hogy  kiemelt  
szinekdoché jöj jön  létre,  a  kiválasztott  részletnek  hangsúlyozottan  
oda  nem  tartozónak  kell  lennie;  az  is előfordulhat ,  hogy  a  bemuta-
tás  m ó d j a  biztosítja  a  hangsúlyos  kiemelést.  Igen  gyakran  a  meto-
nímia  és  a  szinekdoché  más  típusú  metaforákkal  együtt  fordulnak  
e lő  és  csak  alárendelt ,  másodlagos  szerepet  játszanak.  

Godard  Eli  az  életét  című  filmje  jó l  pédázza,  hogyan  je lö lhe t  a  
kameramozgás  szinekdochét  és  irányíthatja  a  figyelmet  a  képletes  
értelmezés  felé.  Késő éjszaka  Nana  egy  fotográfussal beszélget  egy  
bisztróban.  A  lány  pénzt  próbál  kicsikarni  a  fiúból;  a  fiú  le  akar ja  
fektetni  Nanát ,  ezért  felajánlja, hogy  készít  róla  egy  sorozatot,  ami-



vei ma jd  filmszerepeket  szerezhet. Tárgyalás közben  a kamera  egyik  
szereplőről  a  másikra  svenkel,  de  amikor  a  kamera  a  svenk  végén  
megáll  és visszafordul,  az  adott  szereplő  akkor  sem  kerül  teljesen  a  
képmezőbe,  alakját  félbevágja  a kép  széle.  A  figurák  teljességének  
ez  az  ismét lődő  csonkítása  azt  igyekszik  érzékeltetni,  hogy  a  sze-
replők  nem  mint  egyéniségek  léteznek  egymás  számára,  h a n e m  
mint  egy  személyes  cél  elérésének  az  eszközei.  

James  Monaco  másik  Godard  je lenetsor t  idéz  pé ldaként  a  szi-
nekdoché  megjelenésére  a  filmben:  „Godard  A  kínai  lány  című  film-
j ében  (1967) Jul iét  Berto  ideológiai  barr ikádot  épített  Mao  elnök  
'kis  vörös  könyveiből',  melyek  a  marxista-leninista-maoista  ideoló-
gia  egészének  építőegységei;  a  'balosok',  akikhez Jul ie t  is  tartozik,  
ezzel  akarják  megvédeni  magukat  és  innen  akarnak  támadást  indí-
tani  a  burzsoá  társadalom  ellen."10  Számomra  itt  a  legszembetű-
nőbb  alakzat  a  kifejtett  hasonlat,  amit  a  barr ikád je lent ;  a  szinek-
doché  szerepe  másodlagos, jó l lehet e lengedhetet len  a teljes je lentés 
kibontásához. 

Objektív  korreláció:  О jelentése  (ABC)  
Ezt  a típust  tekinthet jük  a kontextus-függő metonímia  sajátos  eseté-
nek  is.  Egy  filmben  bizonyos  tárgyak  adott  szereplővel,  vagy  a  sze-
replőhöz  kapcsolódó  eseményekkel  és  szituációkkal  asszociálhatok.  
A metonímiához  hasonlóan  ez  az  eszköz  is  sűrítéssel  él,  de  ez  eset-
ben  sokkal  inkább  a  tárgy  alkalmassága,  mint  a  szokatlan  kihagyás  
ér  el  ha tás t  és  t e r emt  objekt ív  korre lác iót .  Bár  ezt  az  a lakza to t  
könnyen  lehetne  a  metonímia  fogalmán  belül  tárgyalni,  a  kellékek  
gyakori  használata  a  filmben  -  színházi  é r te lemben  vett  kellék  alatt  
azokat  a  kisebb  tárgyakat  ért jük,  amiket  a  színész  ki-  és behozha t  a  
színpadra,  illetve  színpadról,  és  aminek  a  színész já téka  ad je len tő-
séget  -  indokolt tá  teszi,  hogy  önálló  alakzatnak  tekintsük.  A  filmi  
kellékeknek  n e m  fel tét lenül  kell  k i smére tűeknek  lenniük.  Buster  
Keaton  például  A  generálisban  egy  egész  vonatszerelvényt  kellékké  
alakít,  pusztán  azáltal,  ahogy  kezeli  és  amilyen  viszonyba  kerül  az  
adott  tárggyal.  A vonat  közvetlen metaforikus je lentést  is kap  a  film-



ben,  például  ahogy J o h n n y  Gray  megrögzöt t ,  szűklátókörű  gondol -
kodását  tárgyiasítja,  amikor  az  két  el lenséges  h a d  között  robog  át,  
de  semmi t  n e m  lát  a körülöt te  zajló  eseményekből .  

Az objektív  korreláció  sokkal j e l l emzőbb  pé ldá já t  találjuk  Roman  
Polanski  Kés a  vízben  című  f i lmjében. A kabinban j á t szódó j e l ene t ek  
alatt  a fé r j (Leon  Niemczyk)  sokszor  hal lgat  rádiós  sportközvetí tést  
fü lhal lga tón  keresztül.  Ennek  ugyan  konkré t  oka  van  -  a f é l j  spor t -
r iporter ,  a  felesége  ped ig  n e m  szeret  rád ió t  hal lgatni  - ,  az  adott  
kontextusban  viszont  mindez j e l en tősége t  nyer,  és  sajátos  korrelá-
cióba  kerül  a  férfi  énközpontúságával ,  ami  közömbössé  teszi  má-
sok  érzései  és  elvárásai  i ránt .  Ugyanez  a  film  remek  pé ldá t  szolgál-
t a t  a r r a ,  h o g y  az  o b j e k t í v  k o r r e l á c i ó  m i b e n  k ü l ö n b ö z i k  a  
szimbólumtól ,  de  hogyan  tud  ugyanakkor  összeolvadni  vele.  A  fiú  
(Zygmunt  Malanowicz)  a  c ímadó  kést  nagyrészt  azért  ho rd ja  m i n t  
egy jelvényt,  hogy  az valamiféle  tekintélyt  kölcsönözzön  neki.  A  tör-
ténet  e lőrehaladtával  azonban  a  kés  szexuális  konnotációt  is  magá-
ra  ölt.  Ez  részben  tradicionális  többlet jelentés,  másrészt  a  filmben  
tör tén tek  alapozzák  vagy  erősítik  meg:  így  a  kés  teljes é r t ékű  szim-
b ó l u m m á  válik,  és n e m  m a r a d  egyszerű  meton ímia ,  min t  pé ldáu l  a  
r ád ió  fü lha l lga tó ja .  T u l a j d o n k é p p e n  a  filmi  sz imbólum  pa rad ig -
má jának  tek in the t jük .  Kétér te lmű  viszont  a  férf iak j á t é k a  a  Kés  a  
vízben  t ö r t éne tében :  a fogpiszkálójáték,  a  szkanderozás,  a  késdobá-
lás  stb.  Ezek  egyenkén t  talán  a  két  férfi közötti  versengés  és  rivali-
zálás  me ton ímiá i .  De  m i n t  á l l andóan  visszatérő  és  m e g h a t á r o z ó  
mot ívum,  a j á t é k  úgy  is  é r te lmezhető ,  min t  az  e m b e r  biológiai lag  
de te rminá l t ,  kényszerű  versengési  ösz tönének  a  sz imbóluma.  

T é r j ü n k  vissza  az  objektív  korre lác ióhoz  egy  ú j a b b  pé ldával  -
ami  megin t  csak  muta t  bizonyos  összemosódást  más  alakzatokkal  
is. Vizsgáljuk m e g  az öt töröt t  teáscsészét,  amit  Mrs. Brenner  (Jessica  
Tandy)  pil lant  meg ,  amikor  megtalál ja  a  halot t  gazdát  Hi tchcock  
Madarak  c ímű  filmjében.  Néze tem  szerint  ezeket  a  tárgyakat  egya-
rán t  lehet  m e t o n í m i á n a k  és  objektív  korrelációnak  tekinteni .  Me-
ton ímiakén t  funkcionálnak ,  amenny iben  a  házat  m e g t á m a d ó  ma-
da rak  által  okozott  pusztí tást jelzik,  és előrevetílik  a  további,  sokkal  
re t tene tesebb  rombolást .  Mivel  azonban  Mrs.  Brenne r  feszült  töré-



kenységére  is  reflektálnak  -  az  asszony  kétségbeesetten  próbál  ki-
alakítani  és  fenn ta r tan i  egy  kiegyensúlyozott,  változatlan  családi  
é l e t e t - ,  a törött  teáscsészék  a Mrs. Brennerben  mélyről  feltörő'nyug-
talanság  objektív  korrelációi  is  egyben.  

Torzítás  (Hiperbola,  karikatúra):  A-ból  lesz A  vagy  A  
A torzítás  a normálistól  való  eltérésre  utal.  Ha  ebben  a  m o n d a t b a n  
m i n d e n  betű  ugyanolyan  betűtípussal  van  szedve,  a k k o r d  torzított,  
míg  lia  a  többi  betű  is ugyanezzel  a  típussal  lenne  szedve,  akkor  A  
nem lenne  torzított.  Ez  a triviálisan  hangzó  definíció azért  lényeges,  
mer t  komoly problémának  a gyökerére  világít  rá.  Mi számít  ugyanis  
torzulásnak  a film esetében,  ami vizuális  és hangzó  benyomások  ér-
zékelésén  alapul?  Az nem  lehet  mérvadó,  hogy  a mindennap i  élet-
ben  mit  lá tunk  és  hallunk,  hiszen  a  film  többnyire  el tér  ezektó'l  a  
benyomásoktól .  A kamera  objektívje nem  úgy  rögzít  egy  je lenete t ,  
ahogy  a szem látná  azt;  a rögzített hangok nem érzékeltetik  az  irányt  
és  szelektál  a  természetes  hangok  között;  valószínűleg  eró'sebben  
hallatszanak ugyanazok  a hangok;  a fekete-fehér nyersanyag  a  szürke  
szín  árnyalataira  bont ja  a  látványt;  a  színes nyersanyag viszont  n e m  
adja vissza hűen  a valóság színeit;  a vágási  trükkök,  átúszások,  pano-
ráma-svenkek,  só't maga  a képkeret  idegen  eleinek  a m indennap i  lá-
tás szempontjából. Mégis, mindezeket  az eszközöket elfogadjuk olyan 
filmekben  is, amelyek távolról sem parodizálják  a valós látványt.  (Még  
az  is lehetséges,  amint  velem  is megtör tént ,  hogy valaki  anamorf  ve-
títő'  lencse  nélkül  néz  szélesvásznú  filmet,  és  egy  idó' u tán  teljesen  
megfeledkezik  arról ,  hogy  a vásznon  furcsán  megnyúl t ,  to jásfejű  
ember i  alakokat  lát.)  Az  a  természetes,  amit  az  agy  annak  fogad  el.  
Filmi  konvenciók  és  eszközök  olyannyira  megszokottá  és  láthatat-
lanná válhatnak,  hogy  megfeledkezünk  a puszta  létezésükről.  A  tor-
zítást tehát úgy kell ér te lmeznünk, mint szándékos eltérést attól,  amit  
az  adot t  kontextusban  elvárnánk.  

Még ha fel ismerjük is a torzítást, annak  nyilvánvaló volta n e m  fel-
tét lenül  takar  átvitt jelentést  .  Lehet,  hogy  csupán  filmi  konvenció  
része,  min t  például  az  áttűnés.  Lehet ,  hogy  csak  bizonyos  konkrét  
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tu la jdonságokra  hívja fel  a  f igyelmet,  min t  pé ldául  a m a d a r a k  röp-
téről  készített  lassított  felvételek. Vagy lehet ,  hogy  csak  másik  típusú  
me ta fo ra j e l en lé té t j e lö l i  -  min t  a Dr.  Strangelove  hói vett korábbi  pél-
dáná l ,  amikor  a  ha lszemobjekt íve t  kifejezet t  azonosság  j e lö lésé re  
használ ták .  Ahhoz ,  hogy  valódi  torzításos  m e t a f o r a j ö j j ön  létre,  a  
megcsonkí to t t  képnek  a  tárgy  olyan  perspekt ívájá t  kell  fe lmuta tn ia ,  
ami  befolyásolja  í téletünket  a  tárgy  kategorikus  besorolásánál .  

A  torzításos  me ta fo rák  gyakoriak  a  f i lmben,  m e r t  a  f i lmkészítő-
nek  számtalan  eszköz  áll  a  rendelkezésére,  amivel  a  tárgy  megje le-
nését  manipu lá ln i  tudja .  Bár  a  torzítás  zömében  technikai  je l legű,  
megin t  csak  megkü lönböz te tünk  mise-en-scène  torzítást  és  filmi  tor-
zítást. Az elsőt m é g  a kamera  bekapcsolása  előtt  kialakítják;  a  máso-
dikat m a g a  a kamera  hozza  létre  (bizonyos  filmnyersanyag,  lencsék,  
f i lmsebesség  stb.  használatával),  vagy  később  a l abora tó r iumban ,  il-
letve  a  vágószobában.  A  mise-en-scène  torzítás  sokkal  inkább  a  min-
d e n n a p i  érzékeléstől  való  el térést je lent i ;  míg  a  filmi  torzítás  a  vár t  
bemuta t á smód tó l  való  eltérés.  

A  mise-en-scène  indí t ta tású  torzításos  me ta fo rák  Robert  Wiene  Dr.  
Caligarijámk  expresszív  díszletétől  az  amer ikai  film  noir  a tmoszfé-
rikus  fénykezeléséig  t e r j e d n e k . "  Csípős  komikus  torzítást  ta lá lunk  
pé ldáu l  Chapl in  A  diktátor  című  f i lmjében, amikor  m é g  a  mikro fon  
is  visszahőköl  Adeno id  Hynkel  f röcskölő  zsidóellenes  szózatától.  

A  filmi  torzításos  me ta fo ra  körébe  tar toznak  a  következő  pé ldák .  
„Scottie"  Ferguson  (James  Stewart)  tér iszonyát  Hi tchcock  Szédülés  
(Vertigo)  c ímű  filmjében  a  lépcsőház  szédítő  perspekt ívavál tása  ér-
zékelteti ,  ami t  a  zoom  és  a  kocsizó  k a m e r a  egyidejű ,  d e  e l len té tes  
mozgása  kelt. J o l m  Frankenhe imer  ha l szemobjek t íwe l  érzékelteti  a  
f ő h ő s  (Rock  H u d s o n )  r e m é n y t e l e n  ké t ségbeesésé t  a  Másodpercek  
(Seconds)  c ímű  film  kulcsjelenetében,  amin t  egy  tolókocsin  végzetes  
orvosi  beavatkozásra  viszik.  (Kubrick  is  hasonló  objektívet  használ t  
a  Dr.  Strangelove  ban,  de  nála  a technológia  a me ta fo ra  hasonl í tóele-
me ,  m í g  F rankenhe imerné l  m a g a  a  torzítás.)  A  csodatévőben  A r t h u r  
Penn  lassítással,  ugróvágással  és  a  fokozott  szemcsésség  pointi l l is ta  



atmoszférikusságával  érzékelteti  Anne  Sullivan  (Anne  Bancroft)  lá-
tászavarát  és  a bátyja halála  miatt  érzett  bánatát .  

Végül  engedtessék  meg  egy  utolsó  észrevétel.  Van  olyan  torzítá-
sos  metafora ,  aminek  az  alapja  egy  radikális  nézet  vagy  szinte  1110-
nomániásan  leszűkített  szelekció;  ilyen  esetben  a  téma  hangsúlyo-
zottan kiegyensúlyozott bemutatása teremthet  megfelelő'metaforikus  
torzítást.  Gondolok  itt ar ra  például,  hogy  bizonyos filmek  a  környe-
zetet  használják  képletes,  átvitt  ér te lmű  jelentésárnyalatok  megte-
remtésére.  A  Metropolisbein  a  díszletezés  a  várost  a  munkások  rab-
szo lga te lepének  ábrázol ja ;  a  Taxisofőr  ku lcs je lene te iben  a  város  
valamiféle  buja,  tobzódó  pokolként  mutatkozik  meg  a  helyszínvá-
lasztás  és  különösen  a világítás  jóvoltából.  

Szabálymódosítás:  ABCD-bóí  lesz  AbCD  
A  szabálymódosítás  célja,  hogy  a  nézó't  elgondolkoztassa,  még  ha  
tudattalanul  és  csak  egy  röpke  pil lanatra  is:  miért  ezt  mutat ták  ne-
kem,  és nem  azt,  amit  a bevett  szabályok  alapján  lá tnom  kellett  vol-
na?  Ha  a  kérdésre  adott  válasz  átvitt  ér te lmű  je lentést  tartalmaz,  
akkor  szabálymódosítással  van  dolgunk.  

Az  i rodalomban  az  ilyen  metaforákat  viszonylag  könnyű  észre-
venni,  amikor  például  a  szintaktikai  szabályok  felrúgásával  kelet-
keznek,  de  sokkal  nehezebb  megtalálni  őket,  ha  kevésbé  formális  
és  rejtett  szabályok  figyelmen  kívül  hagyásával  születtek.  Mivel  a  
f i lmnek nincs  határozott  szintaxisa,  számolni  kell  ezzel  a  nehézség-
gel. Azonban  minden  művészeti  forma,  a  filmet  is beleértve,  többé-
kevésbé  formális és  informális rendszerekbe  szervezett  a lapelemek-
ből  épí tkezik,  és  ezek  a  r endsze rek  k ö n n y e n  ki  n e m  m o n d o t t  
konvenciókká  merevedhetnek.  A  film  esetében  a  szerveződés  négy  
tág  ér te lemben  vett  típusba  sorolható:  
1.  filmtől  függet len,  más  művészeti  ágakból  és  társadalmi  szoká-

sokból  származó  konvenciók;  
2.  filmi  konvenciók,  melyek  a  filmes  gyakorlat  változása  során  ke-

letkeztek; 
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3.  sémák,  formális  szerkezeti  rendszerek,  amiket  a  f i lmkészí tő  egy  
adot t  film  szerkesztése  közben  alakít  ki;  és  végül  

4. n e m  tudatos  mot ívumok  és  rendszerek,  amiket  ugyan  n e m  szán-
dékosan  és  e lőre lá tóan  helyezett  el  a  film  készítője,  d e  mégis  
befolyásolják  a  film  egészének  a  szerkezetét.  
Amint  azt  az  utolsó  kategória  is világosan jelzi,  a  művészi  tuda-

tosság  és  szerkesztői  szándék  j e l en tősen  el tér  az  egyes  t ípusokon  
belül  és  azok  között.  Valószínűleg  a  nézők  fogékonysága  és  érzé-
kenysége  is  e l t é rő  az  adot t  szerkezeti  mot ívumok  iránt .  Ebben  az  
ér tekezésben  viszont  csak  a je löl t  metaforákkal  foglalkozunk  -  va-
gyis  az  olyan  szabályinódosító  metaforákkal ,  amelyek  szándékos  és  
tudatos  szerkesztés  e redményekén t jö t t ek  létre,  azzal  a  céllal,  hogy  
a  néző  figyelmét  m a g u k r a  vonják.  

Alfred  Hitchcock  műve iben  számtalan  remek  pé ldá já t  talál juk  
ennek  a me ta fo rának  -  Hitchcock ugyanis tudatos mes te rember  volt,  
aki  zseniálisan  tudo t t já t szani  a  közönség  elvárásaival  és  m a n i p u -
lálni  a  reakcióikat.  Szabálymódosí tásos  metaforá i  közül  számos  a  
filmjeit  behálózó re t tene thez  kapcsolódik,  ahhoz  a fé le lemhez,  hogy  
az  élet  nyugalmas  felszíne  alatt  káosz  és  borzalom  leselkedik.  

Kezdjük  m i n d j á r t  egy  szórakoztató  példával,  amitől  ugyanakkor  
szaporábban  kapkodják  a nézők  a levegőt.  A  Tolvajt  fogni  (To  Catch  a  
Thief)  c ímű  filmben  Mrs.  Stevens  (Jessie  Royce  Landis)  egy  tükör-
tojás  sárgáján  nyomja  el  a  cigarettáját .  Ez  a  mozzanat  meghökken -
tően  érzékelteti  az  étkezési  szokások  és  illemszabályok  durva  meg-
sértését  és  szemléletesen  sűríti  az  elkényeztetet t ,  öncé lúan  gazdag  
e m b e r e k  közönségességé t .  Az  Idegenek  a  vonaton  (Strangers  on  a  
Train)  c ímű  filmben  a  zavart  pszichéjű  gyilkost,  akit  csak  a  saját  
szisztémái  é rdeke lnek ,  Hi tchcock  lá tványosan  e lkülöní t i  a  többi  
ember tő l :  ő  az  egyetlen  n é z ő  a  teniszpályán,  aki  n e m  követi  a  fejé-
vel  oda-vissza  a labda  ívét, h a n e m  mereven  előre  tekint.  Végül  idéz-
zük  fel  ú j r a  a  k o r á b b i a k b a n  m á r  t á rgya l t  z u h a n y - j e l e n e t e t  a  
Psychoból.  Felvetődött,  hogy  mivel  a közönség  a  thrillerben  a  sztárral  
szokott  azonosulni ,  és  bizonyosra  veszi,  hogy  bá rmi  tö r tén jék  is,  a  
sztár  n e m  halhat  meg,  ezért  amikor  a  Psycho  e le jén  a  sztárszínész  



Janet  Leigh  alakította  Marion  Crane-t  meggyilkolják,  a  nézők  tel-
jesen  kizökkennek  a  filmnézés  megszokott  medréből .  Az  önál tató  
feltételezések  felrúgásához járu l  ebben  a  példában  egy  másik  mo-
tívum  figyelmen  kívül  hagyása  -  ha  ugyanis  valaki  megbánja  és  le-
mossa  a bűnét ,  akkor  nem  eshet  bántódása.  Ez  a  két  szabálymódo-
sítás  fe lkavar ja  a  nézők  érzelmeit  és  a  létezés  eset legességét  és  
bizonytalanságát  fejezi  ki.12  

Együtthangzás  (parallelizmus)  
Ez  az  alakzat  tu la jdonképpen  két  másik  keresztezése:  a  melléren-
delésé  és  a  kifej te t t  hasonla té .  Az  angol  szóvicc  a  Karácsonyt  
alcoholidaynek  titulálja,  ami jól  pédázza  az  együtthangzás  működé-
sét:10 

a l c o H O L 
HOLidays. 

Egy  meglehetősen  önkényes  hasonlóság  vagy  parallelizmus  két  
fogalom  mellérendelését  teremti  ineg.  A  hasonlóság  véletlenül  is  
j e len  lehet  (amikor  az  átfedés  véletlen  ABC-sorrendbeli  egybe-
esés),  vagy  a  művész  maga  hozhat ja  létre  (rímszerkezetet,  analó-
giás  nyelvtani  fo rmát  vagy  bármi  mást  konstruálva)  azzal  a  kife-
jezett  szándékkal,  hogy  metaforikus  szókapcsolatot  alkosson.  Az  
alakzat  jelölt  fo rmájában  szándékosan  szerkesztett  analógiák  és  
párhuzamok  tűnnek  elő.  A  hatáskeltés  eszköze  itt  a  bemuta tás  
módjába  tudatosan  beépítet t  formális  rendszer  -  és  nem  az  egy-
szerű  térbeli  vagy  időbeli  érintkezés,  mint  a  mellérendelésnél .  Ezt  
az  eszközt  igazából  nagyon  kif inomult  és  összetett  m ó d o n  lehet  
megalkotni  és  használni.  

Úgy  vélem,  hogy  a  következő,  Robin  Wood  által  leírt  metafora ,  
szintén  a  Psychoból,  ugyancsak  ebbe  a  csoportba  tartozik:  

A film je lentésének  nagy  részét  egyetlen  képi  metafora  összegzi,  
ú j fent a szemek motívumát  használva,  a film kulcsfontosságú  fókusz-
pon t j ában  (Marion  meggyilkolása):  lenyűgöző  vágás  a  víz  és  vér  lefo-
lyóban  kavargó  spiráljáról  a  halott  lány  szemének  közelijére,  amint  a  kame-
ra  spirálisan  kifelé  forog.  Olyan  érzés,  min tha  a  szem  mögöt t i  mély-
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ségből  eme lked tünk  volna  elő,  a  lefolyó  kerek  nyílása  látszólag  fe-
neketlen sötétségbe vezet,  a borza lmak  lehetó'sége ott l a p p a n g  mind-
annyiunk  lelke  mélyén,  s m i n d e n n e k  forrása  a  szex, m i n t  azt  a  film  
hátralevő'  részéből  m e g t u d j u k .  A  szédülés  érzése,  ami t  a  vágás  és  
m a g a  a  spirális  mozgás  idéz  eló',  később  megismét lőd ik ,  amikor  a  
magasból  látjuk,  ahogy  N o r m a n  az édesanyjá t  a p incébe  c ipe l i . "  

Az  együt thangzó  me ta fo ra  másik  pé ldá já t  figyelhetjük  m e g  egy  
kimerevített  je leneten J o h n  Hus ton  Л  Sierra  Madre  kincse  c ímű  film-
jéből.  Itt  a kép  kompozíciója  analógiás  szerkezetet  te remt ,  amely  az  
e l t é rő  e lemek  egymás  mellé  helyezésével  közvetve  ábrázol ja  a  d rá -
m a i  n a r r á c i ó b a n  j e l e n  l évő  e r ő e g y e n s ú l y t .  Egy  i d e g e n  (Bruce  
Benne t )  érkezik  az a ranybányához ,  amit  Dobbs  ( H u m p h r y  Bogart) ,  
Cur t in  (Tim  Holt)  és  Howard  (Walter  Hus ton)  építet t ,  és  részt  kér  a  
haszonból . Álljanak kötélnek, vagy öljék meg? Alapjában  véve  a  négy  
férf i  kompozíc iója  há romszögek  sorozatába  fog la lha tó  (a  sá tor  a  
jobb  felső  sarokban  megismétl i  és  hangsúlyozza  a  há romszög-mo-
t ívumot) : 

Az  egyik  há romszög  az e lő té rben  figyelhető  meg ,  a  guggoló  ala-
kok  rajzol ják  ki;  a  szereplők  nézésiránya  megerős í t i  a  kompozíciót ,  
a m i n t  t ek in te tünk  a középen  lévő Dobbsét  követve  Howardra ,  m a j d  
o n n a n  a  bal  alsó  sarokban  guggoló  idegenre  fut .  

A  másod ik  há romszög  Dobbs  körül  fo rmá lód ik ,  szögeit  p e d i g  
Cur t in ,  Howard  és  az  idegen  alkotják.  

A  h a r m a d i k  h á r o m s z ö g  i n k á b b  f ü g g ő l e g e s e n  o r i e n t á l t ,  és  
I lowardo t  kirekeszti.  

Há rom,  egyformán hangsúlyos formáció kialakítása  anélkül ,  hogy  
bármelyik  is  dominá l jon  a  képen ,  a  konfl iktus  fo lyamatá t  tükrözi .  
Az  idegen ,  a  betolakodó,  aki  az  egész  p rob lémá t  okozta,  m i n d h á -
rom  há romszögnek  a  csúcsában  van.  Az  első  há romszög  kizárja,  és  
a  l e h e t ő  legtávolabb  helyezi  Cur t in t :  gyenge  és  tanácstalan,  n e m  
tudja ,  hogy  mi tévő  legyen.  Howard  közvetít  az  e lső  és  a  másod ik  
h á r o m s z ö g  között ,  m e r t  az  ő  dön tésén  múlik,  hogy  az  idegen  élet-
ben  m a r a d - e  vagy  m e g  fog halni:  szerepét  az  is  megerősí t i ,  hogy  a  
másik  két  szereplő  egyszerre  feléje  tekint.  Dobbs  központ i  szerepet  
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foglal  el  a  kompozícióban,  ami  eró't  kölcsönöz  neki,  viszont  vala-
melyest  csökkenti  az ere jé t  a  Howardra  vetett  tekintet  és  a  két  má -
sik  figura  pozíciója,  akik  nála  magasabban  helyezkednek  el;  j e l en -
tó'sége  csökken  az idegenhez  képest  is,  aki j o b b a n  a  kép  eló' terében  
van.  A  sátor  vonala  szintén  megeró'síti  a  hangsúlyos  átlós  szerkesz-
tés t  az  idegentó ' l  k i i n d u l v a  D o b b s  a rcán  keresz tü l  H o w a r d i g .  
Howard  előrehajol ,  a sátor  tömege  nagyobb  súlyt ad  a lakjának,  míg  
a  tűzcsóvák  és  a kávéskanna  függőleges vonalai  az  arcára  i rányí t ják  
a  figyelmet:  ezek  is eró'sítik  Howard  döntó'  szerepét.  A  kompozíciós  
p á r h u z a m o k  révén  létrehozott  el lentétek  tehát  vizuálisan  fejezik  ki  
a j e l ene tben  rejló'  feszültségeket.  

Ezzel  zárjuk  a  filmi  meta fo ra  főbb t ípusainak  a vizsgálatát.  N e m  
te tszelgünk  abban  a  hi tben,  hogy  teljes  á t tekintést  sikerült  adni ,  
hiszen  j e l e n  írás  központ i  érve  é p p e n  az,  hogy  a  filmi  me ta fo r á t  
n e m  lehet  határozot t ,  zárt  rendszerbe  foglalni.  A me ta fo ráka t  lét-
rehozó  szabályos  és  i smét lődő  fo rmáka t  azonban  á t tekin te t tük  és  
példával  illusztráltuk.  A  pé ldáka t  azzal  a  kifejezett  céllal  válogat-
tuk,  hogy  az  egyébként  homályos  és  nehezen  é r t h e t ő  megál lap í tá -
sokat  világossá  és  kézzelfoghatóvá  tegyük.  További  pé ldákat  is  le-
he te t t  volna  emlí teni ,  de  tanácsosnak  tűnt  csak  módjával  p r ó b á r a  
tenni  az  olvasó  türelmét .  (Még  m i n d i g  n e m  sikerült  olyan  e m b e r r e  
b u k k a n n o m ,  aki  saját  beval lása  szer int  böcsüle t te l  végigolvas ta  
Chr i s t i ne  Brooke-Rose  A  metafora  grammatikája  c ímű  m u n k á j á t . )  
Mindenes te re  az  olvasók  most  m á r  talán  m a g u k  is t udnak  saját  ka-
tegór iákat  felállítani  a  filmi  meta fo rák  osztályozására.  

Egyes példákat ,  bár  bizonyos metafora- t ípusok  illusztrálására  let-
tek  kiválasztva,  n y u g o d t a n  l ehe tne  más  ka tegór iák  magyaráza tá -
hoz  pé ldául  hozni .  Emiat t  senkinek  ne  fáj jon  a feje. N e m  azért  vizs-
gál juk  a  m e t a f o r á k a t ,  hogy  beskatulyázzuk  őket,  h a n e m  hogy  a  
l ehe tő  legtöbbet  nyer jünk  abból,  amit  nyúj tani  tudnak :  a  sűrí tet t  
j e l en t é s  érzékelését.  Tisztában  vol tunk  azzal,  hogy  az  a lkalmazot t  
módszer  a  legjobb  esetben  is  csak  nagyjából  és  kész  e lemekből  lesz  
összetákolva,  min t  ahogy  azt  egy  retorikai  metafora-e lméle t tő l  köl-
csönzött  rendszer től  várni  lehet.  Mindig  is h í ján  lesz  ez  a  r endszer  



a n n a k  a  k é p e s s é g n e k ,  h o g y  a  m ű v é s z i  f u n k c i ó  f i n o m s á g a i t  k o r r e k -

tü l  k ö r v o n a l a z z a .  B á r m e n n y i r e  p o n t a t l a n  is, u g y a n a k k o r  m e g i s m e r -

t e t  a  m ű v é s z  á l t a l  h a s z n á l t  t e c h n i k á k k a l  é s  m ó d s z e r e k k e l ,  k ö v e t k e -

z é s k é p p  f i g y e l m e z t e t  a r r a ,  h o g y  a j ö v ő b e n  o d a f i g y e l j ü n k  e z e k r e .  A  

m e t a f o r a  r e t o r i k a i  v i z s g á l a t á t  a z o n b a n  ki  kel l  e g é s z í t e n i  a z z a l ,  a m i t  

a  m e t a f o r a  k é p z e l e t i  é r t e l m e z é s é n e k  n e v e z t ü n k *  

Farkas  Csaba  fordítása  
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14  Wood,  Hitchcock's  Films,  121. o. (utólagos  kurzív  kiemelés).  



Gilles  Deleuze  

A  film  
1. A  MOZGÁS-KÉP*  

Előszó 

E  tanulmány  n e m  filmtörténet,  hanem  taxonómia:  képek  és jelek 
osztályozására  irányuló  kísérlet.  De ez  az első kötet  beéri  az  eleinek  
meghatározásával,  sőt  osztályozásunk  egy  része  elemeinek  megha-
tározásával. 

Gyakran  emlí t jük  m a j d  Peirce  (1839-1914)  amerikai  filozófus  
nevét,  mivel  ő  rakta  le  a  képek  és jelek  osztályozásának  alapjait,  
éspedig  -  valószínűleg  -  a  legteljesebb  és  legváltozatosabb  módon .  
Osztályozása  hasonlít  Linné  te rmésze t tudományi  osztályozására,  
vagy  még  inkább  Mengyelejev  kémiai  per iódusos  rendszerére.  A  
film  vizsgálata  új  szempontokkal  gazdagítja  e  szakterületet.  

Ugyancsak  szükség van  másik  szembesítésre  is. Bergson  1896-ban  
írta  az Anyag  emlékezetét  (Matière  et mémorie):  e mű  a lélektan  válságá-
nak  diagnózisa  volt. Többé  nem  lehetett  má r  szembeállítani  a  moz-
gást  min t  a külvilágban  létező  fizikai  valóságot  a képpel  mint  a  tu-
datban  létező  lélektani  valósággal.  A kép-mozgás,  s még  inkább  az  
kép- idő Bergson-féle felfedezése mindmáig megőrizte  gazdagságát,  
és egyáltalán nem biztos, bogy levontuk  az összes következtetést,  ami  
ebből  a  felfedezésből adódhat .  Bergson  kissé  elkésve  és  túlságosan  
sommásan  írt  a  filmről,  mégsincs  semmi  akadálya,  hogy  közös  ne-
vezőre  hozzuk  a  Bergsou-féle  kép-mozgást  a  filmképpel.  

Ebben  az első részben  a  kép-mozgással  és  változataival  foglalko-
zunk.  Az  idő-képet  ma jd  másik  könyvben  tárgyaljuk.  Megítélésünk  
szerint  a  nagy  filmrendezők  nemcsak  festőkkel,  építészekkel  és  ze-
neszerzőkkel  hasonlí thatók  össze,  hanem  gondolkodókkal  is.  Moz-

*  1-е  cinéma  1. L'image  -  mouvement.  Les Éditions  de  Minuit,  Paris,  1983.  A  mű 
teljes terjedelemben, más fordításban, az Osiris Kiadó gondozásában  jelenik  
meg, előreláthatóan  1998 őszén.  (A sze.rk. megjegyzése.) 
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gás-képekben  és  idő-képekben  gondolkodnak,  n e m  ped ig  fogal-
makban.  Nem je lent  ellenvetést,  hogy  alig-alig vesznek  részt  a film-
gyártásban,  ám  a  gazdasági  és  ipari  körülmények  teljességgel  más  
természetűek.  A  nagy  f i lmrendezők  védtelenebbek,  min t  a  többi  
művész,  sokkal könnyebb  akadályozni  őket művük  megalkotásában,  
mint  bárki  mást.  A f i lmtörténet nem  egyéb,  mint  hosszú  mártíroló-
gia.  A film,  amit  egyszeri  és  megismételhetet len  módon  alkottak  a  
rendezők,  mégis  része  a  művészet  és  gondolkodás  tö r téne tének ,  
mégis  él,  eleven  hatóerő.  

Szövegünket  illusztráló  képeket nem  mutatunk  be,  mivel  -  é p p e n  
ellenkezőleg  -  kedvünk  szerint  szövegünkkel  il lusztrálnánk  a  nagy  
filmeket,  melyeknek  emlékei  és  képei  mindannyiunkban  élnek.  

1.  Fejezet  
Tételek  a  mozgásról  
Első  kommentár  Bergsonhoz  

1.  Bergsonnál  nem  egy  tétele  van  a  mozgásról,  h a n e m  három.  Az  
első  a  legnevezetesebb,  s  már -már  eltereli  f igyelmünket  a  másik  
kettőről.  Pedig  csak  bevezetés  a másik  két  tételhez.  Az első  ér te lmé-
ben  a  mozgás  nem  tévesztendő  össze  a  mozgó  test  által  befuto t t  
térrel.  A  befuto t t  tér  a  múl thoz  tartozik,  a  mozgás  a j e lenhez ,  a  
mozgás  a  tér  befutásának  aktusa.  A  befuto t t  tér  osztható,  míg  a  
mozgás oszthatatlan,  vagyis ahányszor  csak megosztjuk,  mindannyi-
szor  megváltoztatjuk  természetét.  Mindez  ped ig  már  bonyolultabb  
gondola tot  sejtet:  minden  befutot t  tér  egy  és ugyanazon  h o m o g é n  
térhez  tartozik,  míg  a  mozgások  heterogének,  s n e m  redukálhatok  
egymásra . 

De  az  első  tételben  helyet  kap  más  kijelentés  is:  a  mozgást  nem  
tudjuk  megragadn i  térhelyzetekkel  vagy  pillanatokkal,  azaz  moz-
dulat lan  „metszetekkel".  Ha  így  aka i juk  megragadn i  a  mozgást ,  
akkor  ez  azt je lent i ,  hogy  a  térhelyzetekhez  vagy  a  pi l lanatokhoz  
bizonyos  egymásutániság  (succession),  mechanikus,  homogén ,  egye-
temes  és  a  térből  kiszakított  i dő  eszméjét  rendeljük,  ami  m i n d e n  
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mozgás  esetében  azonos.  És  így  maga  a  mozgás  kétszeresen  is  ki-
csúszik  kezünk  közül.  Egyrészt  kél  pi l lanatot  vagy  két  térhelyzetet  
h iába  közelí tünk  egymáshoz  a  végtelenségig,  a  mozgás  m i n d i g  a  
kettejük  közötti  in terva l lumban  megy végbe,  tehát  mintegy  m ö g é n k  
kerül.  Másrészt  ped ig  hiába  osztjuk  fel  az  időt  akármilyen  finom  
egységekre,  a  mozgás  mind ig  konkré t  i dő ta r t amban  valósul  meg,  
min thogy  m i n d e n  mozgásnak  saját minőségű  idő ta r tama van.  Szem-
beáll í t juk  tehát  egymással  a  két  antagoniszt ikus  képletet :  „valósá-
gos  mozgás"  •» „konkrét  idő ta r t am"  és  „mozdulat lan  metszetek"  +  
„elvont  idő".  

1907-ben  A  teremtő  fejlődésben  (Dévolution  créatrice),  Bergsontól  
e lhangzik  a  nevezetes  kijelentés:  a  mozgókép  illúzió.  

A  film  tényleg  két,  egymást  kiegészí tő  elv  a lap ján  „működik" :  
mozdula t l an  metszetek,  melyeket  képeknek  nevezünk;  személyte-
len,  egynemű,  elvont,  lá thatat lan  vagy  észlelhetet len  mozgás  vagy  
idő,  amely  a  „készülékben"  van,  s  melynek  „során"  a  képek  lepe-
regnek.1  A  film  tehát  hamis  mozgást  mu ta t  nekünk ,  t ipikus  pé ldá j a  
a  hamis  mozgásnak.  De  különös,  hogy  Bergson  ilyen  m o d e r n  és  ú j  
nevet  ad  („kinematograf ikus"  -  mozgóképszerű)  a  legrégebbi  illú-
ziónak.  Valóban  -  m o n d j a  Bergson - ,  amikor  a  film  a mozgást  moz-
dula t lan  metszetekkel  r agad ja  meg,  semmi  egyebet  n e m  tesz,  min t  
amit  megte t t  m á r  a legrégebbi  gondolkodás  is (Zenon  pa radoxona i )  
vagy  a természetes  észlelés.  E tekin te tben  Bergson  nézete n e m  egye-
zik  a  f enomeno lóg ia  nézetével,  amely  szerint  a  film  lerombol ja  a  
természetes  észlelés körülményei t .  „Mintegy  pil lanatfelvételeket  ké-
szítünk  a  mozgó  valóságról,  és  mivel  a  felvételek je l l emzőek  e  való-
ságra,  a l igha  elvont,  egynemű,  lá thata t lan  változás  há t t e rén  pe r -
get jük  le  e  felvételeket, amely változás  a tuda t  készülékének  mélyén  
helyezkedik  el.  Ál ta lában  így  tö r t én ik  az  észlelés,  a  m e g é r t é s  és  
így  m ű k ö d i k  a  nye lv  is*.  Akár  e lgondol juk  a  változást,  akár  kife-
jezzük,  vagy  ne tán  észlelni  p róbá l juk ,  mindössze  annyi t  teszünk,  
hogy  bekapcsolunk  egyfaj ta  „belső  filmvetítő  készüléket".  Mindezt  

*  A kövérrel  szedett szövegrészek  a szerző kiemelései.  (A szerkesztő  megjegyzése.)  
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úgy  kellene  é r t enünk ,  hogy  a  film  -  Bergson  szerint  -  csupán  egy  
ál landó,  egyetemes  illúzió  kivetítése,  reprodukciója?  Mintha  ön tu -
da t lanul  mind ig  is  filmeztünk  volna.  De  ebben  az  ese tben  számos  
kérdéssel  kerülünk  szembe.  

Eló'ször  is,  az  illúzió  reprodukció ja  vajon  n e m  egyszersmind  j a -
vítása,  kiigazítása  is?  Vajon  az  eszközök  mes te r séges  mivol tából  
m i n d j á r t  az  e r e d m é n y  mes te rké l t  mivol ta  következik-e?  A  film  
f o t o g r a m m o k  sorából  áll,  azaz  mozdula t lan  metszetek  sorából  (hu-
szonnégy  kép/másodperc ,  kezdetben  tizennyolc  volt).  De  gyakran  
megjegyezték  már,  hogy  a  filmből  n e m  a f o t o g r a m m o t  kapjuk,  ha-
n e m  átlagos képet ,  és ehhez  a mozgás  n e m  hozzátevó'dik,  n e m  hoz-
záadódik:  ellenkezőleg,  a  mozgás  az  átlagos  képhez  tartozik,  mint  
közvetlen  tu la jdonsága .  M o n d h a t n á n k ,  hogy  mindez  így van  a  ter-
mészetes  észlelésnél  is.  De  ott  az  illúziót  m é g  az  észlelés  eló'tt  he-
lyesbítik,  kiigazítják  azok  a  körü lmények ,  amelyek  az  észlelést  az  
a lanyban  lehetővé  teszik.  Míg  a  filmnél  olyan  néző  ese tében,  aki  
n e m  isineri  a  filmet,  az  illúzió  helyesbítése  abban  a p i l lanatban  kez-
dődik,  amikor  a  kép  megje lenik  (ebből  a  szempontbó l  -  meglá t juk  
m a j d  a későbbiek  során  is  -  igaza  van  a f enomeno lóg iának ,  amikor  
különbséget  állapít  m e g  a  természetes  észlelés  és  a  mozgókép-ész-
lelés  között).  Röviden  szólva:  a  film  n e m  olyan  képe t  ad  n e k ü n k ,  
amelyhez  a  mozgás  hozzátevődik,  h a n e m  közvetlen  m ó d o n  moz-
gás-képet  k a p u n k  tőle.  Metszetet  ad,  de  mozgó  metszetet ,  n e m  pe-
d ig  mozdu la t l an  metsze te t  +  e lvont  mozgást .  M á r p e d i g  -  és  ez  
m e g i n t  csak r o p p a n t  különös  -  é p p e n  Bergson  fedezte  fel  a  m o z g ó  
metszetek  vagy  mozgás-képek  létét.  Ez  m é g  a  Teremtő  fejlődés  és  a  
film  megszületése  előtt,  1896-ban,  az  Anyag  és  emlékezetben  tö r tén t .  
A  te rmészetes  észlelés  viszonyain  túli  mozgás -kép  fe l fedezése  az  
Anyag  és  emlékezet  első  fe jezetének  bámula tos  vívmánya.  Vajon  hi-
he tnők-e ,  hogy  Bergson  er rő l  tíz  év  múlva  m á r  megfeledkezet t?  

Vagy tán  másik  illúzió kerítette  ha ta lmába ,  hiszen  kezdetben  min-
den  illuzórikus? Tudjuk , hogy  a dolgok  és személyek kezdetben  min-
dig  kényte lenek  elrejtőzni,  szinte  természetük  a  re j tőzködés.  Ho-
gyan  is  l ehe tne  másként?  
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Felbukkannak  más,  a  korábbitól  e l té rő  alakzatban  s  hangsúlyoz-
niuk  kell  az  alakzattal  közös vonásaikat,  nehogy  az  a bizonyos  alak-
zat  kivesse  őket  magából .  Valamely  do log  lényege  sohasem  kezdet-
b e n j e l e n i k meg, h a n e m fej lődése fo lyamatának közepe  táján,  mikor  
m á r  megszi lárdul tak  erői .  Bergson  ezt  mindenk iné l j o b b a n  tudta ,  
é p p e n  ő,  aki  á t formál ta  a  filozófiát  az  „új" kérdésének  felvetésével,  
az  örökkévaló  kérdésének  felvetése  helyett  (hogyan  lehetséges  va-
lami  ú j  létrejötte  és  megjelenése?) .  

Azt  m o n d t a  például ,  hogy  az  élet  ú jszerűsége  kezdetben  n e m  
je lenhete t t  meg ,  mivel  akkor  az  élet  kénytelen  volt  u tánozn i  az  
anyagot . 

A  filmnél  talán  n e m  errő l  van  szó?  Kezdetben  a  filmnek  talán  
n e m  kellett  u tánoznia  a  természetes  észlelést?  Pontosabban  fogal-
mazva  a kérdést :  milyen  kezdetben  a  film  helyzete?  Egyrészt  a  kép-
felvétel  rögzítet t  volt,  tehát  a  p lán  térbeli  és  a  szó  szoros  é r t e lmé-
b e n  m o z d u l a t l a n ,  más r é sz t  a  f e l v e v ő g é p e t  ö s sze t évesz t e t t ék  a  
vetítőkészülékekkel,  melynek  ideje egynemű  és  elvont.  A  film  fejlő-
dését ,  sajátos  lényegét  vagy  újszerűségét  a  montázs ,  a  mozgó  ka-
m e r a j e l e n t i  és  a  felvétel  emancipációja ,  melynek  el  kell  szakadnia  
a  vetítéstől.  így  a plán  n e m  térbeli  kategória  már,  h a n e m  időbeli ,  a  
metszet  ped ig  mozgó  metszet  lesz,  n e m  ped ig  mozdula t lan .  A  film  
é p p e n  az  Anyag  és  emlékezet  első  fe jezetének  mozgás-képe  i rányá-
ban  fej lődik.  

Mindebből  levonhat juk  a  következtetést,  hogy  Bergson  első  téte-
le  a  mozgásról  bonyolul tabb,  min t  amilyennek  első pi l lantásra  lát-
szik.  Egyfelől  bírál  m i n d e n  olyan  kísérletet,  amely  a  mozgást  a  be-
fu to t t  térrel,  azaz  pil lanatnyi  mozdula t lan  metszetek  és  elvont  i d ő  
összevonásával  p róbá lná  megadn i .  Másfelől  bírál ja  magá t  a  filmet,  
min t  illuzórikus  kísérletet,  min t  kísérletet,  amely  szinte  az  illúzió  
t e tőpont ja .  De  az  Anyag  és  emlékezet  té te lében  szerepelnek  a  mozgó  
metszetek,  az  idősíkok  is,  amelyek  m á r - m á r  prófé t ikus  m ó d o n  sej-
tetik  a  film  jövőjé t ,  vagy  lényegét.  
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2.  A  teremtő fejlődés  viszont  megismertet  minket  a  második  tétellel,  
amely  nem  redukál  minden t  a  mozgás  egyazon  illúziójára,  h a n e m  
két,  nagyon  is különböző'  illúziót  határol  el  egymástól.  Tévedésünk  
abban  gyökerezik,  hogy  a  mozgást  mindig  pillanatokkal  vagy  tér-
helyzetekkel  igyekszünk megadni ,  de  a tévedésnek  is két mód ja  van,  
az  antik  és  a  modern .  Az  antikvitás  szerint  a  mozgás  érthető'  ele-
mek,  Formák  vagy  Eszmék  sajátja, melyek  öröktől  fogva léteznek  és  
mozdulat lanok.  Ha  a  mozgást  akarjuk  megragadni ,  akkor  ezeket  a  
formákat  kell  szemügyre  vennünk,  mégped ig  a lehető  legközelebb  
aktualizációjukhoz,  az  anyag  áramlásában.  Potencialitásokról  van  
tehát  szó,  melyek  csak  az anyagban  testet  öltve  lépnek  működésbe.  
De  -  megfordítva  -  a mozgás  csak  kifejezi  a fo rmák  „dialektikáját",  
bizonyos  ideális  szintézist,  ami  rende t  és  mér téket  szab  neki.  Az  
értelmezett  mozgás  tehát  csak szabályozott á tmenet  lenne  egyik for-
máról  a másikra,  azaz  helyeztek  vagy  kitüntetett  pillanatok  rendje ,  mint  
a  táncban.  A formák  vagy  eszmék  „periódust" je l lemeznek,  mely-
nek  kifejezik  kvintesszenciáját,  míg  a  per iódus  többi  része  egyik  
formáról  a  másikra  való,  önmagában  érdektelen  á tmenet  csupán.  

„Megjelölik  a kifejező tagot,  vagy  te tőpontot  (télosz,  akmé),  lénye-
ges  pil lanatnak  minősítik,  s  e  pillanat  -  melyet  a  nyelv  megőrzött ,  
hogy  egy  tényállás  összességét  kifejezze  -  e l egendő  a  t udomány  
számára  is  e  tényállás  jel lemzéséhez."2  

A  m o d e r n  tudományos  for rada lom  abban  állt,  hogy  a  mozgást  
már  n e m  kitüntetet t  pil lanatokra  vonatkoztatta,  hanem  tetszőleges  
p i l lana t ra .  A  mozgást  már  nem  elvont,  transzcendens  e lemek  
(helyzetek)  alapján állították össze,  hanem  anyagi,  immanens  ele-
mek  (metszetek)  alapján.  Nem  a  mozgás  é r the tő  szintézisét  alkot-
ták  meg,  hanem  érzékletes  módon  elemezték.  így jö t t  létre  a  mo-
d e r n  a s z t r o n ó m i a  (v iszonyt  h a t á r o z t a k  m e g  egy  pá lya  és  a  
megtételéhez  szükséges  idő  között,  Kepler),  a m o d e r n  fizika  (a  be-
futot t  teret  a  szabadon  eső  test  idejére  vonatkoztatták,  Galilei),  a  
m o d e r n  geometr ia  (kifejezték egy görbe  sík egyenletét,  azaz  a  pon t  
helyzetét  egy mozgó  egyenes útvonalának  tetszőleges  pi l lanatában,  
Descartes),  végül  pedig  az  integrálszámítás  (amikor  a  végtelenül  
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finom  metszeteket  egyre  közelítették  egymáshoz,  Newton  és  Leib-
niz).  Mindenüt t  a  tetszőleges  pillanatok  mechanikus  egymásutáni-
sága  váltotta  fel  a  helyzetek  dialektikus  rendjét.:  „A  modern  tudo-
mányt  elsősorban  az  tünteti  ki,  hogy  az  időt  függet len  változónak  
tekinti."* 

A  film  bizony  min tha  utolsónak j e l enne  meg  ebben  a  bergsoni  
fejtegetésben. Képzeljünk el egy sor közlekedési  eszközt  (vonat,  autó,  
repülő),  s ezzel párhuzamosan  egy sor kifejezőeszközt (grafika, fény-
kép,  film):  a kamera ekkor  a haladó  mozgások  csereértéke  lesz,  vagy 
helyesebben  szólva,  általánosan  egyenértékű  képviselője.  Es  Wen-
ders  filmjeiben  valóban  ezt  a  szerepet  kapja.  Amikor  a  film  előtör-
ténetét  vesszük  szemügyre,  néha  zavarodottság  vesz  ra j tunk  erőt,  
mivel  nem  tudjuk  a  film  technológiájának  eredetét  levezetni  vagy  
meghatározni .  Ilyenkor  mindig  a kínai  árnyjátékokat  említ jük  vagy  
a  legősibb  vetítési  rendszereket.  Pedig  a  filmet  meghatározó  tulaj-
donképpen i  tényezők  a  következők:  nem  csupán  a fénykép,  h a n e m  
a  pillanatfelvétel  (a beállított  fénykép más  családba  tartozik);  a  pil-
lanatok egymástól  való egyenlő távolsága;  az egymástól való  egyenlő  
távolságok  átvitele  hordozó  közegre,  a „film"-re  (Edison  és  Dickson  
lyukasztja  át  a  filmszalagot);  egy  képeket  továbbító  szerkezet  (a  
Lumière-féle  villa).  A  film  é p p e n  ebben  az  ér te lemben  az  a  rend-
szer,  amely  a  tetszőleges  pillanat  alapján  reprodukál ja  a  mozgást,  
tehát  az  egymástól  egyenlő  távolságra  levő pillanatok  alapján,  me-
lyeket  oly  módon  választottak  ki,  hogy  a  folytonosság  benyomását  
keltik.  Minden  egyéb  rendszer  idegen  a  filmtől,  amely  a  mozgást  
egymást  követő  vagy  „átalakuló"  vetített  helyzetek  rend je  alapján  
reprodukál ja .  Mindezt  beláthat juk,  lia  a  rajzfilmet  megpróbá l juk  
meghatározni :  azért  tartozik  határozot tan  a  filmhez,  mer t  a  rajz  
már  nem  befejezett  helyzetet  vagy  alakzatot  hoz  létre,  hanem  útvo-
naluktól  tetszőleges  távolságra  levő pontok  és  vonalak  mozgását,  s  
e  mozgás  alkotja  meg,  és  bont ja  fel  folyamatosan  az  alakzatot.  A  
rajzfi lm  a  kartéziánus  és  nem  az  euklidészi  geometr iára  támaszko-
dik.  Nem  befejezett alakzatot  muta t  egyetlen  pil lanatban,  h a n e m  a  
mozgás  folytonosságát,  amint  leírja  az  alakzatot.  
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Mégis  úgy  látszik,  hogy  a  film  ki tünte te t t  pi l lanatokkal  táplálko-
zik.  Elhangzot t  m á r  gyakran,  hogy  Eizenstein  mozgásokból  vagy  
folyamatokból  bizonyos  különös  pi l lanatokat  von  el,  és  ezeket  te-
kinti  a  film  kiemelt ,  hangsúlyozott  tárgyának.  E pi l lanatokat  nevezi  
„patet ikusnak":  kiválogat  bizonyos  csúcspontokat ,  felfokozza  a  j e -
lenetek  hatását ,  és  ütközteti  őket  egymással.  De  ez m é g  n e m  j e l e n t  
ellenvetést.  T é r j ü n k  vissza  a  film  eló ' történetéhez,  m é g p e d i g  a  ga-
l o p p o z ó  ló  h í res  p é l d á j á h o z :  k é p é t  csak  Marey  g ra f iká iva l  és  
Muybr idge  egymástól  egyenlő'  távolságra  felvett  pi l lanatfelvételei-
vel  lehetet t  pon tosan  felbontani ,  amelyek  a ga lopp  m ó d j á n a k  szer-
ves  egészét  te tszőleges  p o n t r a  vona tkoz ta t j ák .  H a  az  egymás tó l  
egyenlő'  távolságra  lévó'  pon toka t  jó l  választjuk  meg ,  akkor  m i n -
d e n k é p p e n  nevezetes  időpon tokra  bukkanunk ,  vagyis  olyan  pilla-
natokra ,  amikor  a  lónak  egy  lába  van  a  fö ldön, m a j d  há rom,  kettó',  
há rom,  egy.  Ezeket  a  k i tünte te t t  p i l lanatoknak  nevezhet jük;  d e  itt  
m á r  n e m  a  helyzet  vagy  az  ál talános  test tartás je l lemzi  a  ga loppot .  
Ezeknek  a pi l lanatoknak  semmi közük  a helyzetekhez,  só't min t  hely-
zetek  a  szó  szoros  é r t e lmében  lehetet lenek.  Ha  e  pi l lanatok  ki tün-
tetet t  pi l lanatok,  akkor  azért  ilyenek,  mer t  a  mozgás  különös  vagy  
egyedi  pont ja i ,  és  n e m  ped ig  a  transzcendentális  f o r m a  aktualizált  
pi l lanatai .  A fogalom  ér te lme  teljességgel  megváltozott .  Eizenstein  
vagy  bármely  más  rendező'  k i tünte te t t  pi l lanatai  tetszőleges  pilla-
natok;  a  tetszőleges  pillanat  egészen  egyszerűen  lehet  szabálysze-
rű  vagy  egyedi,  közönséges  vagy  különös.  Eizenstein  különös  pil-
l ana toka t  választ  ki,  d e  a  mozgás  immanens  e lemzéséből  vonja  el  
őket,  n e m  ped ig  transzcendentális  szintézisből.  A különös  vagy  egye-
di  pi l lanat  tetszőleges  pi l lanat  a  többi  között .  É p p e n  ez  a  különb-
ség  a  m o d e r n  dialektika  (melyet  Eizenstein  a  m a g á é n a k  vall)  és  a  
régi  között.  Az utóbbi  transzcendentális  f o rmák  rend je ,  melyek  aktu-
al izálódnak  a  mozgásban ,  míg  az  előbbi  egyedi,  immanens  p o n t o k  
keletkezése,  és  egymáshoz  való  viszonya  a  mozgásban .  M á r p e d i g  
az  egyedi  keletkezése  (a  minőségi  ugrás)  közönséges  fe lha lmozó-
dás  (mennyiségi  folyamat)  ú t j án  történik,  és  az  egyedi  is  tetszőle-
ges,  csak  olyan  tetszőleges,  amely  n e m  közönséges  és n e m  szabály-
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szerű.  Maga  Eizenstein j e l en te t t e  ki,  hogy  a  „patetikus"  feltételezi  
az  „organikust"  min t  tetszőleges  pi l lanatok  szerves  egészét,  ame-
lyen  végre  kell  ha j tani  a  vágásokat.1  

A  tetszőleges  pi l lanatok  egymástól  való  egyenlő  távolságra  levő  
pi l lanatok.  A  filmet  tehá t  rendszerkén t  határozzuk  meg,  amely  a  
mozgás t  a  tetszőleges  pi l lanatra  vonatkoztatva  reprodukál ja .  De  itt  
ú j  nehézséggel  találjuk  szemben  magunka t .  Miért  fontos  az  ilyen  
rendszer?  A tudomány  szempont jábó l n e m  túl  fontos.  Mert  a  tudo-
mányos  f o r r a d a l o m  az  e lemzés  f o r r a d a l m a  volt.  Es  lia  a  mozgás  
e lemzéséhez  szükséges  volt,  hogy  a  tetszőleges  p i l l ana t ra  vonat -
koztassák,  n e m  nagyon  látták  é r t e lmét  olyan  szintézisnek,  amely  
ugyanezen  az  elven  a lapulna ,  hacsak  a  tétel  megerősí tése  é rdeké-
ben  nincsen  rá  szükség.  Ezért  aztán  sem  Marey,  sem  Lumière  n e m  
fűzöt t  valami  vérmes  reményeket  a  film  feltalálásához.  Legalább  a  
művészet  szempont jából fontos volt?  Itt sem  tűnt  sokkal  kedvezőbb-
nek  a  helyzet,  mer t  m in tha  a  művészet  a  mozgás  magasabb  r e n d ű  
szintézisének joga i t  követelte  volna,  és ragaszkodott  azokhoz  a  hely-
zetekhez  és  fo rmákhoz ,  amelyeknek  a  tudomány  már  po lgá r jogo t  
szerzett.  Kellős közepén  vagyunk  a  film,  az „ipari  művészet"  bizony-
talan  helyzetének:  n e m  volt  művészet,  sem  ped ig  tudomány.  

Pedig  a  mai  e m b e r  m e g é r t h e t n é  a  művészeti  fej lődés  i rányának  
változását,  amely  (még  a  festészetben  is)  megvál toztat ta  a  mozgás  
státusát.  Arról  van  szó,  hogy  a  tánc,  a  balett ,  a p a n t o m i m  elfordul t  
az  alakzatoktól  és  helyzetektől  a  n e m  tételezett  ér tékek  kedvéért ,  
amelyek  a  mozgást  a  tetszőleges  pi l lanatra  vonatkoztat ják.  Ezzel  a  
tánc,  a  balett  és  a  p a n t o m i m  olyan  cselekvés  lett,  amely  m e g  tud  
felelni  a  környezet  véle t lenszerűségének,  azaz  minden fé l e  t é rnek  
és bármely  eseménynek .  Mindez  a  film  m a l m á r a  ha j to t ta  a  vizet.  A  
hangos f i lm  megje lenésével  a  film  m á r  elkészítheti  egyik  kedvelt  
műfa já t ,  a  „musical"-t,  Fred  Astaire  táncos  fellépésével,  bárhol ,  az  
u tcán,  az  autók  között  vagy  a j á rdán . 5  

De  m á r  a  némaf i lm  korában  Chapl in  is  elszakította  a  pan tomi -
me t  a  helyzetek  művészetétől ,  és  pan tomim-cse lekményt  alkotott  
belőle.  Azoknak,  akik  szemére  vetet ték,  hogy  felhasznál ta  a  filmet,  
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ahelyett,  hogy  szolgálta  volna,  Mitry  azt  felelte,  hogy  Chapl in  új  
modell t  alkotott  a  pantomim  számára,  ami  a  tér  és  az  i dő  függvé-
nye,  s  mint  ilyen  minden  pil lanatban  megalkotja  tulajdon  folyto-
nosságát,  amely  csak  különös,  imanens  pi l lanatokban  bomlik  része-
ire,  s nem  lehet  már  előzetesen  létező formákra  vonatkoztatni.0  

Bergson  nagy  meggyőző  erővel  mutat ta  ki,  hogy  a  film  a  moz-
gásnak ehhez  a modern  felfogásához tartozik.  De ettől  kezdve  mint-
ha  két  ú t  között  habozna;  az  egyik  az  első  tételéhez  vezet  vissza,  a  
másik  viszont  ú j  kérdést  vet  fel.  Az  első  szerint  a  tudomány  szem-
pont jából  a  két  felfogás  talán  nagyon  is  eltérő,  de  eredményeiket  
tekintve  többé-kevésbé  azonosak.  Voltaképp  egyre  megy,  bogy  a  
mozgást  örökkévaló  helyzetekkel  vagy  mozdulatlan  metszetekkel  
akarjuk megragadni :  a mozgás  mindkét  esetben  kicsúszik  a  kezünk  
közül,  mer t  tételezünk  egy Egészt,  feltesszük, hogy az „egész  adott",  
mozgás  pedig  csak  akkor  keletkezik,  ha  az  egész  nem  adott  és  nem  
adha tó  meg.  Ha  az egészet  a formák  és helyzetek  örökkévaló  rend-
j ében  tételezzük  vagy  a  tetszőleges  pillanatok  összességében,  akkor  
az i dő csupán  az  örökkévalóság  képe  vagy  az említett  összesség  fo-
lyománya:  a valóságos  mozgás  számára  nincs  többé  hely.7  De  Berg-
son  min tha  másik  úton  indult  volna  tovább.  Mert  ha  az  antik  felfo-
gás  megfelel  az  antik  filozófiának,  amely  az  örökkévalót  gondol ja  
el,  a m o d e r n  felfogásnak,  a modern  tudománynak  másfajta  filozó-
fiára  van  szüksége.  Ha  a  mozgást  tetszőleges  pi l lanatokra  vonat-
koztatjuk, akkor meg  kell é r tenünk  az új keletkezését,  vagyis  a  külö-
n ö s  és  az  e g y e d i  k e l e t k e z é s é t ,  b á r m e l y i k  i lyen  t e t s z ő l e g e s  
pi l lanatban:  a  filozófia  fejlődésének  gyökeres  fordulatáról  van  te-
hát  szó,  és  Bergson  éppen  ezen  munkálkodik,  megfele lő  metafizikát  
akar  adni  a  m o d e r n  tudománynak,  ami  oly  módon  hiányzik  neki,  
mint  valamely  egész  fele  a  másik  félnek.8  De  hát  megál lhatunk-e  
ezen  az úton?  Vajon  tagadható-e,  hogy  a  művészetekre  is  érvényes  
ez  a fordulat? Tagadható-e,  hogy  a  film  e  tekintetben  fontos  ténye-
ző  és  még  szerepet  is játszott  az  új  gondolkodás,  az  új  gondolko-
dásmód  létrehozásában?  Bergson  nem  éri  be  első  mozgásról  szóló  
té te lének  megerősí tésével .  Jó l l ehe t  az  első  tétel  fé lú ton  elakad,  
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Bergson  második  tétele új szempontból  nézi  a filmet,  ami  már  n e m  
a  legrégebbi  illúzió  tökéletesített  eszköze,  hanem  olyan  eszköz,  ami  
tökéletesíti  az  új  valóságot.  

3.  Bergson  harmadik  tételéről  van  szó, még mindig/ I  teremtő fejlődés 
lapjain.  Durván  fogalmazva  így foglalhatnánk  össze  lényegét:  nem-
csak  a  pillanat  a  mozgás  mozdulat lan  metszete,  hanem  a mozgás  a  
tar tam,  az Egész,  egy egész mozgó  metszete.  Ebből  következik,  hogy  
a mozgás valami mélyebbet fejez ki, kifejezi a tartamban  vagy az egész-
ben  végbemenő változást.  A tartam  tulajdon  meghatározása  szerint  
változás:  változik  és ál landóan  változik.  Például  az anyag  mozog,  de  
nem változik.  Márpedig  a mozgás változást  fejez ki  a ta r tamban  vagy  
az egészben.  Problémát je lent  viszont  egyfelől  e kifejezés  mibenléte,  
másfelől  pedig  a  tartam-egész  azonosítása.  

A  mozgás  helyváltoztatás  a  térben.  Pedig  valahányszor  megvál-
tozik  a részek  helyzete  a térben,  minőségi  változás  zajlik le az  egész-
ben.  Az  Anyag  és  emlékezetben  ennek  Bergson  számos  példájá t  mu-
tatja  be.  Mondjuk  egy  állat  mozog,  de  nem  véletlenül,  cél  nélkül,  
h a n e m  azért,  hogy  táplálékhoz  jusson,  vagy  megváltoztassa  kör-
nyezetét  stb.  Mintha  a  mozgás  feszültségkülönbséget  tételezne  fel,  
s  igyekezne  is  azt  kiküszöbölni.  Ha  A  és  В részeket  elvontan  tekin-
tem,  nem  ér tem  meg  az egyiktől  a másikig  tartó  mozgást.  De én  A-
ban  vagyok  ébren,  míg  a táplálék  B-ben van.  Ha már  elértem  B-t  és  
meget tem  a táplálékot,  akkor  nem  csupán  ál lapotom  változott  meg,  
hanem  az  egész  állapota,  amely  magában  foglalta  B-t,  A-t,  és  min-
dent ,  ami  közéjük  tartozott.  Amikor  Achilles  lehagyta  a  teknősbé-
kát,  akkor  az  egész  állapota  változott  meg,  ami  magába  foglalta  a  
teknősbékát,  Achillest  és  a  kettejük  között  lévő  távolságot.  A  moz-
gás  mind ig  változást je lent ,  helyváltoztatást,  időszaki  változást.  S  
mindez  igaz  a  testekre  is:  a  szabadon  eső  test  másikat  tételez  fel,  
amely  vonzerőt  gyakorol  rá,  és  az  esés  változást  fejez  ki  az  egész-
ben,  amely mindké t  testet magába  foglalja. Gondol junk  csak az  ato-
mokra:  mozgásuk  -  ami  az  anyag  minden  részének  kölcsönhatását  
j e len t i  -  szükségképpen  módosulást ,  lebomlást,  energiaváltozást  
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fejez ki  az egészben.  Bergson  a helyváltoztatáson  túl felfedezi  a  rez-
gést,  a  sugárzást.  Tévedünk,  ha  azt  gondoljuk,  hogy  a  minősége-
ken  kívüli  tetszőleges  elemek  mozognak.  Mivel  maguk  a  minősé-
gek  m e r ő  rezgések,  és ugyanabban  az időben  változnak,  amikor  az  
említett  elemek  mozgást  végeznek.'1  

Bergson  A  teremtő  fejlődésben  olyan  híres  példával  áll  elő,  hogy  
szinte  már  nem  tudjuk,  mit  is  akar  mondani .  A példa  így  hangzik:  
„ha cukrot  teszek  egy pohár  vízbe, meg  kell várnom,  inig  elolvad".10  

Mindez  különös, mer t  Bergson min tha  megfeledkezne róla,  hogy  
kanállal  kavarhatjuk  a vizet,  s így  gyorsíthatjuk  az oldódást.  De  vol-
taképpen  mit  akar  hát  mondani?  Azt,  hogy  a  ha ladó  mozgás,  ami  
részecskéket  választ  el  a  cukorból,  és  elindít ja  az  oldódás  folyama-
tát  a vízben,  ugyanakkor  változást  fejez  ki  az  egészben,  tehát  a  po-
há r  tar ta lmában,  a  víz  minőségi  á tmeneté t ,  amelyben  cukor  van  
cukros  víz ál lapotában.  Ha  kanállal  megkavarom  a vizet,  gyorsítom  
a  mozgást,  de  megváltoztatom  az  egészt  is,  amely  már  magában  
foglalja  a  kanalat ,  és  a  felgyorsult  mozgás  továbbra  is  kifejezi  az  
egész  változását.  „A tömegek  és  a  molekulák  egészen  csekély  hely-
változtatása  -  amit  a  fizika  és  a kémia  tanulmányoz,  a  mélyben  lét-
rejövő elemi  mozgáshoz  képest  (ez már  átalakulás,  nem  ped ig  hely-
változtatás)  olyan,  min t  a  té rben  mozgó  test  nyugalmi  á l lapota ,  
mozgásához  képes t .""  

Bergson  harmadik  tételében  a  következő  analógiát  muta t ja  be:  
Mozdulatlan  metszetek  =  mozgás,  mint  mozgó  metszet  

mozgás  minőségi  változás  
Az  a különbség,  hogy  a baloldali  összefüggés illúziót  fejez ki,  míg  

a jobboldal i  bizonyos  valóságot.  
Bergson  a  cukros  víz  példájával  elsősorban  azt  akar ja  mondan i ,  

hogy  várakozásom  akármilyen  legyen  is,  minden  esetben  tar tamot  
fejez ki, mégped ig  tar tamot  mint  szellemi  realitást.  De  ez  a  szellemi  
ta r tam  miért j e l lemző  a  változó  egészre  és  nem  csupán  énrám,  aki  
várok?  Bergson  a következőt  mondot ta :  az  egesz nem  adott  és  n e m  
is adható  meg  (mind  a modern ,  m i n d  az  antik  tudomány  tévedett ,  
amikor  -  két  különböző  módon  -  tételezte  az  egészt).  Nagyon  sok  
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filozófus  mondot ta  már,  hogy  az  egész nem  adott  és nem  is  adha tó  
meg,  de  ebből  ők  mindössze  azt  a következtetést  vonták  le,  hogy  az  
egész fogalma értelmetlen.  Bergson  teljesen másként  következtetet:  
Ha  az egész nem  adható  meg,  akkor  azért  nem,  mivel  nyitott,  és  sza-
kadatlan  változás je l lemző rá,  vagy valami  új létrehozása,  röviden  a  
tartam.  „A világegyetem  tar tama  nem je len the t  mást,  csak  a  terem-
tés szabadságát,  amely utóbbi  az előbbiben  találja meg  helyét."12  így  
há t  valahányszor  tar tammal  találjuk  szemben  magunkat ,  vagy  tar-
tamban  létezünk,  változó  egész  létére  következtethetünk,  ami  vala-
melyik  oldalán  nyitott.  Ismeretes,  hogy  Bergson  a ta r tamot  először  
a tudattal azonosította.  De a tudat elmélyültebb tanulmányozása  u tán  
kimutatta,  hogy  a tudat csak annyiban  létezik, amennyiben  egy  egész  
irányában  nyitott,  amennyiben  egybeesik  valamely  egész  nyitottsá-
gával.  Ugyanez  érvényes  az élőlényre  is: amikor  Bergson  az  élőlényt  
az egészhez, vagy  a világegyetem  egészéhez hasonlítja, min tha  a  leg-
régibb hasonlattal é l n e . "  És a tagok ér telme mégis megváltozik.  Mert  
ha  az élőlény  egész,  tehát  a világegyetembe  olvasztható,  akkor  n e m  
azért  olvasztható  be, mer t  olyan  zárt  mikrokozmosz,  mint  ahogy  azt  
az egészről  általában  képzelik,  éppen  ellenkezőleg,  azért,  mer t  nyi-
tott  egy világ irányában,  és ez  a világ,  a világegyetem,  maga  Nyitott.  
„Mindenüt t ,  ahol  csak  él  valami,  nyitott  regisztert  is  ta lá lhatunk,  
amelyben  megjelenik  az  idő."14  

Ha  m e g  kellene  határoznunk  az  egészt,  a  Viszony  fogalmával  ha-
tároznánk  meg.  Mert  a  viszony  nem  a  tárgyak  tula jdonsága,  ha-
nem  mindig  tagjain  kívül  helyezkedik  el.  Elválaszthatatlan  a  nyi-
tottól,  léte  pedig  eszmei  vagy  szellemi.  A viszonyok  nem  tartoznak  
a  tárgyakhoz,  hanem  az  egészhez,  de  az  egészt  nem  téveszthetjük  
össze  tárgyak  zárt  halmazával ."  Mozgás  közben  a  térben  egy  hal-
maz  tárgyai  egymáshoz  képest  megváltoztatják  helyzetüket.  De  az  
egész  megváltozik,  vagy  változtatja  minőségét ,  mégped ig  a  viszo-
nyok  segítségével.  Magáról  a  tar tamról  vagy  az  időről  azt  mond-
hat juk,  hogy  viszonyok  egésze.  

Nem  szabad  összetévesztenünk  az egészet  az  „egészekkel",  a  hal-
mazokkal.  A halmazok  mindig  zártak,  és minden  ami  zárt,  mester-
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ségesen  zárt.  A  ha lmazok  m i n d i g  részek  halmazai .  De  egy  egész  
nein  zárt,  h a n e m  nyitott,  és  nincsenek  részei,  legfel jebb  csak  na-
gyon  speciális  é r t e lemben ,  mivel  n e m  osztódik  anélkül ,  hogy  ter-
mészetét  ne  vál toztatná  osztódásának  m i n d e n  szakaszában:  „A  va-
lóság  egésze  fe l fogható  oszthatat lan  folytonosságnak".1 1 '  Az  egész  
n e m  zárt  halmaz,  h a n e m  é p p e n  az,  ami  által  a  ha lmaz  soha  n e m  
zárt  te l jesen,  soha  n e m  véde t t  te l jesen,  h a n e m  nyi tot t  va lamely  
pon t j án ,  és  é p p e n  ez  a  tény  kapcsolja  össze  a  vi lágegyetem  többi  
részével.  A p o h á r  víz  zárt  halmaz,  amely  magába  foglalja  részeit:  a  
vizet,  a  cukrot,  eset leg  a kanalat ;  de  n e m  egész.  Az egész  megalkot-
j a  ö n m a g á t ,  fo ly tonosan  mega lko t j a  ö n m a g á t  egy  részek  nélkül i  
d i m e n z i ó b a n ,  egyik  minőség i  á l l apo t ának  összessége  a  más ika t  
követi,  min t  a  tu la jdon  állapotait  megvalósító,  szakadat lanul  moz-
gó  változás.  Az  egész  ebben  az  é r t e l emben  eszmei  vagy  szellemi.  
„A  p o h á r  víz,  a  cukor,  és  a  cukor  o ldódásának  folyamata  a  vízben  
m i n d e n  bizonnyal  absztrakciók,  és  az  Egész,  amelyben  érzékeim  és  
é r t e lmem  tagolta  őket,  talán  egy  tuda thoz  hasonlóan  működik" . 1 7  

A  lényeg  tehát ,  hogy  a  zárt  ha lmaz  vagy  rendszer  mesterséges  fel-
osztása  n e m  m e r ő  illúzió.  E felosztás megalapozot t ,  és  ha  a  tárgyak  
kapcsolata  az  egésszel  (ez  a  p a r a d o x  kapcsolat,  amely  az  egészhez  
köt)  n e m  szüntethető'  meg,  mindenese t re  lazí tható  akár  a  végtelen-
ségig.  Arról  van  szó,  hogy  az  anyag  szerkezete  lehetővé  teszi  zárt  
rendszerek,  vagy  részekből  álló  halmazok  létét;  a tér  kibontakozása  
p e d i g  szükségessé  teszi  őket.  De  a ha lmazok  a t é rben  vannak,  és  az  
egész,  az  egészek  a  t a r t amban ,  ők  m a g u k  a  ta r tam,  amenny iben  e  
ta r tam  folytonosan  változik.  így  tehát  Bergson  elsó'  té te lének  két  
képle te  mos t  m á r  sokkal  ha tá roza t tabban  áll  eló'ttünk:  „mozdula t -
lan  metszetek  -  elvont  idó"'  zárt  ha lmazokra  vonatkozik,  amelyek  
részei valóban  mozdula t lan  metszetek;  a „valóságos  mozgás  -  konk-
ré t  t a r t am"  egy  egész  nyitot tságára  vonatkozik,  amely  időben  ado t t  
(dure),  és  a  mozgásai  meganny i  mozgó  metszet  a  zárt  rendszerek  
be lse jében . 

E  h a r m a d i k  tétel  u t án  vo l taképpen  h á r o m  szinten  vagyunk:  1)  a  
zárt  ha lmazok  vagy  rendszerek  szintjén,  amelyet  egymástól  szétvá-
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lasztható  tárgyak,  vagy  elkülönülő  részek  határoznak  meg;  2)  a  ha-
ladó  mozgás  szintjén,  amelyet  e  tárgyak  végeznek,  módosítva  hely-
zetüket  egymáshoz  képest;  3)  a tartam,  az egész,  vagy  a szellemi  va-
lóság  szintjén,  amely  önnön  viszonyai  szerint  folytonosan  változik.  

A  mozgásnak  tehát  -  mondha tnánk  -  két  arca  van.  Egyrészt  a  
tárgyak  vagy  részek  mozgást  végeznek,  másrészt  a  mozgás  kifejezi  
a  tar tamot  vagy  az egészt.  A mozgásnak  köszönhető,  hogy  a  tar tam,  
természetét  változtatva,  megoszlik  a  tárgyakban,  a  tárgyak  ped ig  
körvonalaikat  vesztve  egyesülnek  a  tar tamban.  Azt  mondjuk ,  hogy  
a  mozgás  egy  zárt  rendszer  tárgyait  a nyitott  tar tamra  vonatkoztat-
ja ,  a tar tamot  pedig  a rendszer  tárgyaira,  amelyeket  ekképp  nyitot-
tá  tesz.  A  mozgás  a  tárgyakat,  amelyek  közt  végbemegy,  a  változó  
egészre  vonatkoztatja,  amit  kifejez, és megfordítva.  A mozgás  ú t ján  
az  egész  megoszlik  a  tárgyakban,  és  a  tárgyak  egyesülnek  az  egész-
ben:  és  kettejük  között  tényleg  „minden"  megváltozik.  A  halmaz  
tárgyait  vagy  részeit  mozdulatlan  metszeteknek  tekinthet jük;  de  
ezek  a  metszetek  mozognak  egymáshoz  képest,  és  mozgásuk  a  tár-
gyakat  vagy  részeket  egy  változó  egész  tar tamára  vonatkoztatja,  te-
hát  kifejezi az  egész változását  a tárgyakhoz  képest;  a mozgás  maga  
a  tar tam  mozgó  metszete.  Most  már  felfoghat juk az Anyag  és  em-
lékezet  első fejezetének mély ér telmű  tételét:  1)  a mozgásnak  nem-
csak  pillanatnyi  képei,  azaz  mozdulatlan  metszetei  vannak;  2)  van  
olyan  mozgás-kép,  amely  a  tar tam  mozgó  metszetének  tekinthető;  
3) végül,  magán  a  mozgáson  túl  éteznek  idő-képek,  illetve  tar tam-
képek,  változás-képek,  viszony-képek  és  kiterjedés-képek.  
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2.  fejezet  
Képkivágás  és  plán  
Képkivágás  és  tagolás  

1. Indul junk  ki  a lehető  legegyszerűbb  meghatározásokból,  készen  
arra ,  hogy  a  továbbiakban  korrigáljuk  őket.  Képkivágásnak*  neve-
zünk  valamely  zárt,  viszonylag  zárt,  meghatározot t  rendszert ,  mely  
m i n d e n t  magába  foglal,  ami  csak je len  van  a  képen,  díszleteket,  
szereplőket,  kellékeket.  A képkivágás  tehát  számos  részből,  azaz  ele-
mekből  álló  halmaz,  és  ezek  az  elemek  maguk  is  részhalmazokat  
alkotnak.  Akár  meg  is  számolhatjuk  őket.  Természetesen  e  részek  
maguk  is  képek.  Jakobson  azt  mond ja  róluk,  hogy  „jel-tárgyak",  
Pasolini  pedig  „kinémáknak"  nevezi  őket.  E  terminológia  a  nyelv-
tudományi  terminológiához  közelít  (eszerint  a  kinémák  a  fonémák-
nak,  a plánok  pedig  a  monémáknak  felelnek  meg),  de  ez n e m  szük-
ségképpen  igaz,1  Mert  ha  a  képkivágásnak  van  megfelelője,  akkor  
ezt inkább  az informatika rendszerében  kell keresnünk,  mint  a  nyel-
vészetben.  Az elemek  száma  hol  nagyon  magas,  hol  pedig  roppan t  

*  A kiemelés  a szerkesztő  műve.  
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korlátozott .  A  keret  elválaszthatatlan  két  tendenciától :  a  telítettség-
től  és  a  ritkítástól.  A  szélesvászon  és  a  képmező  mélysége  lehetővé  
tet te  az  egymástól  függet len  tényezők  számának  növelését.;  pé ldá -
ul,  egy  másodlagos  fontosságú j e l ene t  az  e lő té rben  zajlik,  m í g  a  
fon tosabb  a  há t t é rben  (Wyler),  de  az  is  e lőfordulhat ,  hogy  egysze-
rűen  n e m  tud juk  megkülönbözte tn i  az  elsődlegesen  fontos j e l ene -
tet  a  másodlagosan  fontos je lenet tő l  (Altman).  A kevés e lemből  álló  
képek  viszont  kétfélék:  A  hangsúly  egyetlen  tárgyra  összpontosul  
(Hitchkocknál  a  belülről  megvilágított  p o h á r  tej  a  Gyanúban,  a  ci-
garet ta  parazsa  az ablak fekete négyszögében,  a Hátsó  ablakban)  vagy  
amikor  a  kép  egészéből  hiányoznak  a  részhalmazok  (Antonioni  si-
vár  tájai,  az  üres  lakások  Ozu  filmjeiben).  Az  e lemek  r i tkí tásának  
m a x i m u m a  az üres  kép,  amikor  a vászon  teljesen  fekete  vagy  fehér.  
Er re  Hitchkock  Dr.  Edwards  házában  találunk  példát ,  amikor  egy  
p o h á r  tej  tölti  be  az  egész  vásznat  s  csak  üres,  f ehé r  képe t  lá tunk.  
De  akár  kevés,  akár  sok  elem  van  a  képen,  a  képkivágás  m i n d e n -
k é p p e n  megtan í t  a r ra  minket ,  hogy  a  kép  n e m  csupán  látható,  ha-
n e m  olvasható  is.  A  képkivágásnak  az  implicit  szerepe,  hogy  n e m  
csupán  hangzó,  h a n e m  vizuális  információkat  is  rögzít.  Ha  nagyon  
kevés  tárgyat  lá tunk  egy  képen,  akkor e n n e k  az az oka,  hogy  rosszul  
olvassuk  és  helytelenül  becsüljük  fel  ri tkított  vagy  telített  mivoltát .  
Godard- ra l  aztán  kezdetét  veszi  a kép  egyfaj ta pedagógiá ja ,  amikor  
ebből  az  implicit  szerepből  explicit  szerep  lesz,  amikor  a  képkivágás  
m á r  átlátszatlan  információs  felszín,  és  zsúfolásig  telített,  vagy  tel-
j e s e n  üres  fekete  vagy  f ehé r  vászon.2  

Másodsorban  ped ig  a  képkivágás  m i n d i g  is  geometr ia i  vagy  fi-
zikai  volt,  m é g p e d i g  aszerint,  bogy  választott  koord iná tákhoz  vagy  
választott  vál tozókhoz  képest  alkot-e  zárt  rendszer t .  Az  egyik  eset-
ben  a  képkivágás  párhuzamosokból  és  átlókból  álló  térkompozíció ,  
bizonyos  „befogadó",  amelyben  a  képi  t ömeg  és vonalak  megtalá l -
ják egyensúlyukat  és mozgáslehetőségüket ;  tehát á l landó.  Dreyernél  
gyakorta  ta lá lkozhatunk  ezzel  a felfogással. Antonioni  viszont  mint -
ha  teljességgel  magáévá  t enné  a  képkivágás  geometr ia i  koncepció-
já t ,  amely  r end re  megelőzi  a  b e n n e  később  m e g j e l e n ő  képi  anya-
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got  (Napfogyatkozás).  ''  A  másik  ese tben  a  képkivágás  „cselekvő",  di-
namikus  konstrukció,  és  szorosan  összefügg  a je lene t te l ,  a  képpel ,  
a  szereplőkkel  és  a  tárgyakkal.  Ilyen  például  a  Griff i tb-féle  „irisz"-
eljárás,  amely  először  elszigeteli  az  arcot,  m a j d  kinyílik,  és  e lénk  
tár ja  a  környezetét ;  Eizensteinnek  a j a p á n  ra jzon  a lapuló  kutatásai  
a  képkivágást  a t émához  szabják;  Gance  vál toztatható  mére tű  vász-
na,  amely  „a d ramaturg ia i  szükségleteknek  megfe le lően"  nyílik  szét  
és  zárul  össze,  min t  valami  „vizuális  h a r m o n i k a "  -  ezek  voltak  a  
képkivágás d inamikus variálásának  kísérletei  kezdettől  fogva. A kép-
kivágás  azonban  bizonyos  határok  kijelölése.1  De  -  ez  magából  a  
fogalomból  következik  -  a ha tárok  ké t fé leképpen je lö lhe tők  ki,  ma-
tematikai lag  és dinamikai lag:  egyik ese tben  létük  megelőzi  a  testek  
létét,  amelyeknek  lényegét  rögzítik,  másik  esetben  ped ig  követik  a  
lé tező  testek  mozgásának  erőteré t .  Már  az  antik  filozófiában  is  ez  
volt  az  egyik  sarkalatos  el lentét  a  platonikusok  és  Szókratész  hívei  
között . 

Geometriainak  vagy fizikainak  nevezhet jük  a  képkivágást  más  szem-
pontbó l  is,  m é g p e d i g  a  rendszer  részeihez  képest ,  amelyet  meg-
oszt  s ugyanakkor  ú j  rendben  egyesít.  Az első ese tben  a  képkivágás  
e lválaszthata t lan  a  szigorú  geomet r i a i  megszor í tásoktól .  Gr i f f i th  
Türelmetlenségének  egyik  n a g y o n  szép  k é p e  f ü g g ő l e g e s  m e n t é n  
metszi  el  a vásznat,  amely megfelel  a babyloni városfalnak, m í g j o b b -
oldalt  egy  magasban  lévő  vízszintes  vonalon,  a  városfal  te tején,  a  
király  halad,  a  baloldali,  kissé  lejjebb  eső  vízszintesen  p e d i g  j ö n -
nek  be és m e n n e k  ki  a városkapun.  Eizenstein  az aranymetszés  film-
képre  gyakorolt  hatásai t  tanulmányozza;  Dreyer  a  vízszintesek  és  
függőlegesek,  a  szimmetriák,  a  felső  és  alsó  képi  súlyponteloszlás,  
a  fekete  és  f ehé r  váltakozásának  hatásai t  kutatja;  az  expresszionis-
ták  átlókat  és  el lenát lókat  a lkalmaznak,  pi ramisszerű  háromszög-
alakzatokat,  amelyek  felhalmozzák  a  testeket,  a  tömegeket ,  a  tele-
püléseket,  az alakzatok  ütközéseit ,  s így valóságos rendszer j ö n  létre,  
„ahol  a  f ehé r  és  fekete  négyzetek  úgy  ra jzo lódnak  ki,  min t  a  sakk-
tábla  bordá i"  (Lang:  A  Niebelungok  és  a  Metropolis)/'  Még  a  fény  is  
szerephez j u t  a  geometr ia i  opt ikában,  amikor  a  sötétséggel  el len-
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t é tpár t  alkot,  m o n d j u k  sávok  fo rmájában .  Ez  a  t endenc ia  különö-
sen  az  expresszionizmusra  j e l l emző  (Wiene  és  Lang).  A  természet  
nagy  e lemeinek  választóvonalai  persze  ugyancsak  fontos  szerepet  
játszanak;  gondo l junk  pé ldául  Ford  égbolt jaira:  az  égbolt  elválik  a  
földtől ,  s  a  föld  a  vászon  alsó  részén  j e len ik  meg.  De  ugyanez  a  
helyzet  a  víz  és  a  föld esetében,  vagy  idézzük  pé ldakén t  a levegő  és  
a  víz  közötti  éles  választóvonalat,  amikor  a vízfelszín  alatt  m e n e k ü -
lő rejtőzik, vagy  a víz  a felszínen foj togat ja áldozatát  (Le  Roy:  Szöke-
vény  vagyok).  Általános  szabályként  a láhúzhat juk,  hogy  a  természe-
ti  ha ta lmak  más  képkivágásban j e l ennek  meg,  min t  a  személyek  és  
tárgyak,  az ind iv idumok  más  képkivágásban,  min t  a tömegek,  és  az  
egészek  ismét  másban,  min t  elemeik,  mivel  a  képkivágáson  belül  sok  
más  képkivágás  van.  Ajtók,  kisebb  és  nagyobb  ablakok,  kémlelőnyílások,  
autóablakok,  tükrök:  megannyi  képkivágás  a  képkivágáson  belül.  A  
nagy  alkotóknak  különleges  érzékük  van  a  másodfokú  és  harmadfokú  
képkivágások  szerkesztéséhez.  S ezek  az  egymásban  elhelyezett  kép-
kivágások választják el, m a j d egyesítik ú j r a az egész vagy  a zárt  rend-
szer  részeit.  

A  képkivágás  fizikai  vagy  dinamikai  é r te lmezése  e lmosódó  egésze-
ket  is je len t ,  amelyek  csak zónákra  oszthatók.  Már  n e m  a  geometr i -
ai  felosztás  határozza  m e g  a  képkivágást,  h a n e m  a  fizikai  fokoza-
tok.  Az egész  részeit  ekkor  a  részek  intenzitása  adja ,  m a g a  az  egész  
ped ig  keverék,  mely  ö n m a g a  m i n d e n  részén,  m i n d e n  árnyék-  és  
fényfokozaton,  a világos-sötét  teljes  skáláján  á tha lad  (Wegener).  Ez  
az  expresszionista  lá tásmód  tendenciá ja , jó l lehe t  bizonyos  alkotók  
-  az  expresszionizmuson  kívül  és  belül  -  mindke t tő t  m a g u k é n a k  
vallják.  Ezeken  a  képeken  n e m  tud juk  megkülönböz te tn i  a  ha jna l t  
az  alkonytól,  a  levegőt  a  víztől,  sem  a  vizet  a  földtől ,  m o n d j u k  az  
ingovány  vagy  a  vihar  kusza  szövedékében. 0  A  keverék  arányai  és  
fokozatai  különböztet ik  m e g  egymástól  a  részeket,  m a j d  ugyancsak  
ezek  vegyítik  őket  egymással  ú j ra ,  az ér tékek  ebben  a folytonos  vál-
tozásban  alakulnak  ki.  Az  egész  részeire  bomlik,  és  á l landóan  vál-
toztat ja  természetét :  tehát  n e m  osztható,  nem  is  oszthatat lan,  ha-
n e m  „megosz tó"  (dividuel).  Igaz  ugyan ,  hogy  m á r  a  g e o m e t r i a i  
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felfogás esetében  is erről  volt  szó:  az egymásban  elhelyezett  képki-
vágások  j e lö l t ék  a  vál tozásokat .  A  f i lmkép  m i n d i g  is  megosz tó .  
Mindennek  végső  oka  pedig,  hogy  a  vászon,  min t  a  képkivágások  
kezdete,  közös  kerettel  látja  el  mindazt ,  aminek  nincs  közös  kerete,  
tehá t  a  táj totálképét ,  az arc premier  plánját,  a vízcsepp  asztronómiai  
rendszeré t  és  a  részeket,  melyeknek  nincs  közös  nevezője  a  távol-
ság,  a  fény  és  a  térmélység  szempont jából .  Ebben  az  é r t e l emben  a  
képkivágás  kiszakítja  a  képe t  természetes  környezetéből .  

Jegyezzük  m e g  azonban,  hogy  a  képkivágás  m i n d i g  bizonyos  lá-
tószögbői  adott ,  mivel  a zárt rendszer  maga  is optikai  rendszer,  amely  
a  részek  egészének  látószögére  utal.  A  látószög  persze  szabatlan,  
p a r a d o x  is  lehet ,  a  f i lmtör téne t  számos  különleges  lá tószögtípust  
följegyzett:  a  föld  felszínéről,  a  magasból  lefelé,  alulról  felfelé  stb.  
A  látószögek  pragmat ika i  szabályt  követnek,  mely  nemcsak  elbe-
szélő  f i lmekre  érvényes:  é r the tőnek ,  szabályosnak  kell  l enn iük  -
m i n d  a  nagyobb  egész  szempont jábó l ,  amely  m a g á b a  foglal ja  az  
elsőt,  m ind  ped ig  az  első,  egész  kezdetben  észrevétlen  e leme  szem-
pont jából ,  amely  nincs  megadva  - ,  m e r t  e l lenkező  esetben  az  üres  
esztétizmus  hatását  keltik. J e a n  Mitry  e  tekin te tben  pé ldásan  ír  le  
egy  szekvenciát  (Lubitsch:  Az  ember,  akit  megöltem  c ímű  f i lmjében):  a  
k a m e r a  fé lmagas,  oldalazó  mozgásban  (kocsizásban)  egy  csapat  né-
zőt  m u t a t  há tu l ró l ,  és  m e g p r ó b á l  az  e lső  sorba  fu rakodn i ,  m a j d  
megáll  egy  féllábú  emberné l ,  akinek  hiányzó  lába  helyén  e lénk  tá-
rul  a  látvány,  a  katonai  felvonulás.  Befogja  tehá t  az  egészséges  lá-
bat,  a  mankó t  és  a  csonk  alatt  a  felvonulást.  Ez  valóban  szokatlan  
látószöge  a  képkivágásnak.  De  a  következő  p lán  m á r  másik  rok-
kantat  muta t  az e lőző mögöt t ,  egy lábatlan nyomorékot ,  aki az  előbbi  
m ó d o n  látja  a  felvonulást,  és  mintegy  aktualizálja,  igazolja  az  előb-
bi  látószöget.7  Azt  m o n d h a t j u k  tehát ,  hogy  a  képkivágás  látószögét  
igazolják.  Ez  a  pragmat ika i  szabály  azonban  n e m  mind ig  érvényes,  
vagy  ha  érvényes  is, n e m  zár  ki egyéb megoldásokat .  Bonitzer  meg-
alkotta  a  keretből  való  kiemelés  (décadrage)  nevezetes  fogalmát ,  még-
ped ig  azért ,  hogy  megjelöl je  azokat  a  n e m  természetes  látószöge-
ket,  melyek  n e m  tévesztendők  össze  valamely  fe rde  vagy  p a r a d o x  
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perspektívával,  h a n e m  a kép  más d imenz ió já ra utalnak."  Ilyen  meg-
oldásokat  ta lá lhatunk  például  Dreyernél  (az ún .  elvágott  képek,  pl.  
a  vászon  alsó  szélénél  elvágott  arcok  a Jeanne  d'Arcb an).  Még je l leg-
zetesebb  pé ldákat  ta lá lhatunk  Ozunál ,  amikor  üres,  kihalt  tereket  
helyez  el  a  képkivágásban  vagy  Bressonnál,  amikor  bizonyos  tere-
ket  elválaszt  egymástól,  amelyeknek  részei  n e m  kapcsolódnak  egy-
másba;  e  megoldások  a  narrat ív  vagy  pragmat ika i  egység  követel-
ményei t  „meghaladják" ,  és  igazolják  feltevésünket,  hogy  a  képnek  
a  lá tható  funkción  kívül  van  m é g  „olvasható"  funkciója  is.  

S  ezzel  el  is érkeztünk  a  képmezőn  túli  egységhez  (hors-cliamp).  Eb-
ben  nincs  e l l en tmondás ;  a  képmezó'n  túli  egységet  n e m  határoz-
ha t juk  m e g  két  képkivágás,  a  vizuális  és  a  hangzó  szétválasztásaként  
(például  Bressonnál,  amikor  a  h a n g  elbeszéli  amit  n e m  lá tunk,  és  
„felvált ja"  a  vizuálist,  n e m  p e d i g  megkettó'ziu).  A  képmezó'n  túli  
egység  a r ra  utal,  amit  n e m  hallunk,  és  n e m  is  látunk,  ped ig  j e l en  
van.  Igaz,  hogy  ez  a j e l en lé t  kérdéses,  és  a  képkivágás  két  ú j  felfo-
gására  irányít ja  f igyelmünket .  H a  szemügyre  vesszük  a  Bazin-féle  
al ternat ívát  (takarás  vagy  keretbe  foglalás),  akkor  azt  lát juk,  hogy  a  
képkivágás  n é h a  mozgó  takarás m ó d j á r a viselkedik,  ami annyit  tesz,  
hogy  m i n d e n  egész  „tovább  él"  egy  ná láná l  nagyobb,  h o m o g é n  
egészben,  amellyel  kommuniká l ,  máskor  viszont  festó'i  kere tként  
adot t ,  elszigetel  egy  rendszert ,  és  semlegesíti  környezetét .  Ez  a  ket-
tó'sség leghatározot tabban  Renoir  és  Hitchcock  között  fejezó'dik  ki;  
egyiküknél  a  tér  és  a  cselekmény  m i n d i g  megha lad ja  a  képkivágás  
határai t ,  és  a  képkivágás  bizonyos  „átnézet"  min tá ja  csupán;  mási-
kuknál  a  keret  az  összes  e lemet  a  képbe  foglalja,  s inkább  „falikár-
pi t" je l legű,  min t  festői  vagy  színpadi.  De  ha  valamely  részhalmazt  
képmezó'n  túli  egységével  csak  a  képkivágás  pozitív je l lemzői  köt-
nek  össze,  akkor  az  is  igaz,  hogy  valamely  kifejezetten  zárt  rend-
szer  csak  látszólag  szünteti  m e g  a képmezó'n  túli  egységet,  s  a  m a g a  
m ó d j á n  megha tá rozó ,  nagyon  is  megha tá rozó  fontosságot  kölcsö-
nöz  neki.1"  

Minden  képkivágás  képmezó'n  túli  egységet  határoz  meg .  N e m  
arró l  van  tehát  szó,  hogy  van  kétféle  képkivágás,  s  csak  az  egyik  
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f ü g g  össze  a  képmezón  túli  egységgel,  míg  a  másik  n e m ,  h a n e m  
inkább  a  képmezőn  túli  egységnek  van  két  kü lönböző  aspektusa,  
és  mindke t tő  a  képkivágás  más  és  más  módjával  f ü g g  össze.  

Az  anyag  oszthatósága  azt je lent i ,  hogy  a  részek  váltakozó  nagy-
ságú  ha lmazokban  fordulnak  elő,  s  á l l andóan  részhalmazokra  ta-
golódnak,  vagy  eleve  á t fogóbb  ha lmaz  részhalmazai .  Ez  a  tagoló-
dási folyamat végtelen.  Ezért  az anyagot nemcsak  az határozza  meg,  
hogy  zárt  rendszereket  alkot,  h a n e m  az  is,  hogy  a  zárt  rendszerek  
a lko tásának  fo lyamata  á l l andó ,  t ehá t  be fe jeze t l en .  M i n d e n  zárt  
rendszer  kommunikál  is.  A p o h á r  cukros  vizet  mind ig  összeköti  va-
lami  kapcsolat  a  naprendszer re l ,  s  m i n d e n  egész  összefügg  más,  
nagyobb  egésszel.  E  p o n t o n  fogha t juk  fel  a  képmezőn  túli  egység  
elsődleges  ér te lmét :  mivel  befogtak  a  keretbe,  tehá t  „láttak"  bizo-
nyos  egészt,  létezik  nagyobb,  vagy  másik  egész  is,  amellyel  az  első  
nagyobb  egészet  alkot,  s  ugyancsak  lá tható,  d e  akkor  m á r  ú j a b b  
képmezőn  túli  egység  keletkezik  stb.  Mindezen  egészek  egésze  ho-
m o g é n  folytonosság,  sajátosan  ha tá r ta lan  univerzum  vagy  anyag-
szint.  De  itt  m é g  n e m  az  „egészről"  van  szó,  bár  ez  a  szint  vagy  az  
egyre  növekvő egészek  szükségképpen  közvetett  kapcsola tban  van-
nak  az  egésszel.  Ám  tudjuk,  hogy  fe lo ldhata t lan  e l len tmondássa l  
kerü lünk  szembe,  lia  a ha lmazok  fölé rendel t  ha lmazt  egésznek  te-
kint jük.  N e m  m i n t h a  az  egész  foga lma  é r t e lme t l en  lenne ,  d e  az  
egész  n e m  ha lmaz  és  nincsenek  részei.  Az egész  az,  ami  m e g a k a d á -
lyozza  a  kü lönböző  mére tű  ha lmazokat  abban,  hogy  zárt  rendsze-
reket  alkossanak,  mintegy  kényszeríti  őket,  hogy  nagyobb  ha lmaz  
részei  legyenek.  Az  egész  tehát  foná lként  fűzi  össze  a  ha lmazokat ,  
mindegyiknek  lehetőséget  nyújtva  arra ,  hogy  kapcsolatot  te remt-
sen  bármely  más  halmazzal .  Ugyanakkor  az  egész  m a g a  a  „Nyitott"  
is,  és inkább  az  időhöz,  sőt  a szel lemhez  tartozik,  min t  az  anyaghoz  
vagy  a  térhez.  Soha  n e m  szabad  tehá t  összetévesztenünk  a  ha lma-
zok egymásba  hatolását  az egész  nyitottságával,  amely m i n d e n  n e m  
ha lmaz  tu la jdonsága .  A  zárt  rendszer  soha  n e m  abszolút  m ó d o n  
zárt, h a n e m  a té rben  többé-kevésbé  „vékony" fonál  köti  össze  egyéb  
rendszerekkel ,  másrészt  viszont  á l landóan  egyesül  az  egésszel,  ami  
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-  e  fonal  menetén  -  sajátos  tar tamot  kölcsönöz  neki ."  Most  már  
valószínűleg  nem  elég  -  Burch  nyomán  -  a  képmezó'n  túli  egység  
konkrét  terét  képzeletbeli  terétől  megkülönböztetni ,  inert  a  képze-
letbeli  tér  is konkrét  tér  lesz, amikor  keretbe foglalják, amikor  tehát  
már  nem  képmezó'n  túli  egység.  A  képmezó'n  túli  egységnek,  min t  
olyannak,  két  különböző'  aspektusa  van:  az  egyik  relatív  -  ez  a  zárt  
rendszer t  a térben  láthatatlan  halmazra  vonatkoztatja,  amelyet  ké-
sőbb  lá thatunk  is,  de  ekkor  már  ú jabb  láthatatlan  halmaz  keletke-
zik,  és  így  tovább,  ad  infinitum.  A  másik  abszolút  -  ez  nyitottá  teszi  a  
zárt  rendszert  egy  immanens  tartam  irányába  az  univerzum  egészé-
ben,  mely már  nem  halmaz,  és nem  is tartozik  a  látható  világhoz.12  

A  keretből  való  kiemelések  („décadrages"),  amelyek  „prag-
matikailag"  nem  igazolhatók,  mind  e  második  aspektus  tartomá-
nyába  esnek,  azaz  létüket  ez  a  második  aspektus  igazolja.  

Egyik  esetben  a  képmezó'n  túli  egység  a  kép  mellett  vagy  a  kép  
körül  lévó'  „világot" jelenti ,  a  másodikban  viszont  nyugtalaní tóbb  
„jelenetre"  utal,  amelyről  azt  sem  tudjuk  megmondani ,  létezik-e,  
hanem  inkább  „ fennmarad"  vagy  „tovább  él";  de  radikális  módon  
a  h o m o g é n  téren  és  idó'n  kívül  helyezkedik  el.  A  képmezó'n  túli  
egységnek  ez  a  két  aspektusa  persze  ál landóan  keveredik.  De  ha  
egy  képkivágást  zárt  rendszernek  tekintünk,  akkor  azt  m o n d h a t -
juk,  hogy  az  egyik  aspektus  a  másikkal  szemben  a  „fonál"  termé-
szetének  megfeleló'en  kerül  túlsúlyba.  Minél  eró'sebb  a  látható  hal-
m a z t  a  l á t h a t a t l a n  h a l m a z o k k a l  összekö tő '  f o n á l ,  a n n á l  
határozottabban  valósítja meg  a képmezó'n  túli  egység  az  elsó' funk-
cióját,  azaz  teret  rendel  a  térhez.  Viszont  ha  a  fonál  túlságosan  vé-
kony,  akkor  már  nem  éri  be  a  keret  környezetének  hangsúlyozásá-
val  vagy  a  környezettel  való  kapcsolat  kiküszöbölésével.  

Peresze  azért  nem  szigeteli  el  teljesen  a viszonylag  zárt  rendszert ,  
hiszen  ez  lehetetlen  lenne.  De  minél  vékonyabb  ez  a  fonál,  a  tar-
tam  annál  eró'sebben  ver  gyökeret  a  rendszerben,  a  képmezőn  túli  
egység  annál  határozottabban  valósítja  meg  másik  funkcióját ,  azaz  
téren  túli  (trans-spatial),  szellemi  minőségeket  vezet  be  a  soha  nem  töké-
letesen  zárt  rendszerbe.  Dreyer  szinte  aszkézissé  fejlesztette  e  mód-
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szer  használatát :  minél  zár tabb  térbeli leg  a  kép,  minél  „ké td imen-
ziósabb",  annál  könnyebben  nyílik  m e g  a  negyedik,  az  idő'  d imen-
ziója vagy  akár  az ötödik  felé, ami  maga  a Szellem;  gondo l junk  csak  
Jeanne  vagy  G e r t r u d  szellemi  d ö n t é s é r e . "  Amikor  C laude  Oll ier  
meghatározza  Antonioni  geometr ia i  keretét, n e m  csupán  azt  m o n d -
j a ,  hogy  a  szereplő',  akire  várnak,  még  n e m  lá tható  (a  képmezó'n  
túli  egység  elsó' funkciója) , h a n e m  azt  is,  hogy  pi l lanatnyi lag  üres,  
sajátosan  lá thata t lan  zónában  van  (második  funkció),  „fehéret  a  fe-
héren  lehetet len  fi lmezni".  És  -  más  m ó d o n  ugyan  - ,  Hitchcock  
beállításai  sem  érik  be  a  környezet  semlegesítésével;  n e m  arró l  van  
szó,  hogy  abszolút  zárt  rendszer t  aka rnának  létrehozni ,  és  a  kép-
ben  a lehetó' legtöbb  e lemet  igyekeznének  összehasonlí tani ,  h a n e m  
a r ró l ,  hogy  a  képbó'l  egyfa j t a  belsó'  képe t ,  fantáziaképet  ( image  
menta le)  alkotnak,  ami  lehetővé  teszi  a  szinte  vegytisztán  gondola-
ti  viszonyok já téká t .  Ezért  mondo t tuk ,  hogy  képmezó'n  túli  egység  
m i n d i g  van,  még  a  legzár tabb  képnél  is.  S  a  képmezó'n  túli  egység  
két aspektusa  is m i n d i g létezik:  a más halmazokkal  aktuál isan  össze-
függő'  viszony  és  a  virtuális  kapcsolat  az  egésszel.  De  a  másod ik  
típusú  kapcsolat,  a  t i tokzatosabb,  ké t fé leképpen  valósul  meg:  köz-
vetett  m ó d o n ,  az  elsó'  révén  és  lehetó'ségeinek  min tegy  végte len  
kiterjesztésével  a  képek  egymásutániságában;  s  közvetlen  m ó d o n ,  
m a g á b a n  a  képben ,  az  elsó'  kapcsolat  semlegesítésével.  

Foglaljuk  össze  a  beállítás  e lemzésének  e redményei t .  A  beállí tás  
szerkesztése  a  ha lmaz t  alkotó  részek  kiválogatásának  művészete .  
Ez  a  ha lmaz  zár t  rendszer ,  m é g p e d i g  viszonylag  és  mes te r séges  
m ó d o n  zárt.  A  beállí tás  által  megha tá rozo t t  zárt  r endszer t  szem-
ügyre  vehe t jük  a  nézőkhöz  való  viszonya  a lapján:  informat ikai ,  és  
sok  vagy  kevés  e lemet  tar talmaz.  Szemügyre  vehe t jük  ö n m a g á b a n ,  
min t  körülha táro l t  mezőt :  ebben  az  ese tben  geometr ia i  vagy  fizi-
kai-dinamikai .  Részeinek  természete  szerint  megint  csak  geomet -
riai  vagy  fizikai  és  dinamikai .  A  látószöghöz,  a  beállítás  szögéhez  
képest  optikai  rendszer :  tehát  p ragmat ika i l ag  igazolt,  vagy  másfa j -
ta  igazolást,  igényel.  Végül  ped ig  képmezó'n  túli  egységet  ha tároz  
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meg, mégped ig kétféleképpen: nagyobb halmaz  bizonyos egész for-
májában ,  mely  összevonja  részeit.  

2.  A  tagolás  a plán  meghatározása,  a plán pedig  az elemek  vagy  a  
halmaz  részei  mozgásának  meghatározása  a zárt rendszerben.  De,  
amint  láttuk,  a mozgás  mindig  egy  egészre  vonatkozik  s ez  az  egész  
nem  azonos  a  halmazzal.  Az egész  változik,  ez  a  nyitott  vagy  a  tar-
tam.  A mozgás  tehát  az  egész  változását  fejezi  ki,  ennek  egy  szaka-
szát,  e  változás  egy  aspektusát,  bizonyos  tar tamot,  vagy  e  ta r tam  
egyfajta  tagolását.  A  mozgás  tehát  kétarcú:  részek  közötti  viszo-
nyok  és  az  egészre  gyakorolt  hatóerő.  Egyrészt  módosít ja  a  hal-
maz  részeinek  egymáshoz  viszonyított  helyzetét,  melyek  önmaguk-
ban  mintegy  a  halmaz  mozdulat lan  metszetei;  másrészt  ped ig  a  
mozgás  maga  is  egy  egész  mozgó  metszete,  amelynek  változását  
kifejezi. Míg egyik szempontból  relatív,  a másikból abszolút.  Vegyünk  
szemügyre  egy rögzített  plánt,  amelyen  a  szereplőit  mozognak:  mó-
dosítják  az  egymáshoz  viszonyítoti  helyzetüket  a  képkivágás  által  
határolt  halmazban,  de  ez  a  módosítás  teljesen  önkényes  lenne,  ha  
nem  fejezné  ki  magát  a  változót:  az  akár  nagyon  apró  elemi  minő-
ségi változást  az egészben,  ami  át járja  a halmazt.  Most  nézzünk  egy  
plánt ,  amelyen  a  kamera  mozog:  szabadon  mozoghat  egyik  hal-
maztól  a  másikig,  módosí that ja  a  halmazok  helyzetét  egymáshoz  
képest,  de  mindez  csak  akkor  szükségszerű,  ha  a  módosítás  kifejezi  
a  halmazokat  át járó  egész  abszolút  változását.  Például:  a  kamera  
követ  egy  férfit és  egy  nőt  amint  fe lmennek  a  lépcsőn,  ajtó  elé  ér-
keznek,  amelyet  a férfi kinyit;  a kamera ekkor elhagyja  a pár t ,  egyet-
len  plánt  mutat ,  végigsiklik  a  ház  falán,  visszatér  a  lépcsőhöz,  le-
hátrál  rajta,  leér  a j á rdá ra  s  felemelkedik  a  lakás  sötét  ablakához  
kívülről.  Ez  a  mozgás,  amely  mozdulat lan  halmazok  egymáshoz  vi-
szonyított  helyzetét  módosít ja ,  csak annyiban  szükségszerű,  ameny-
nyiben  kifejez valamit,  ami  folyamatban van,  változást  az  egészben,  
ami  áthat ja ezeket  a módosításokat:  a nőt  akkor  gyilkolják meg.  Sa-
j á t  akaratából,  szabadon  lépett  a  lakásba,  de  már  sehonnan  sem  
várhat  segítséget,  a  gyilkosság  elkerülhetetlen.  Azt  mond juk ,  hogy  
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ez  a  pé lda  (Hitchcock:  A  düh)  ellipszis  az  elbeszélésben.  De  a  pilla-
na tban  n e m  fontos,  hogy  ellipszis-e  vagy  sem,  só't  az  sem  fontos ,  
van-e  itt  egyáltalán  elbeszélés  vagy  sem.  Fontos  viszont  a  követke-
ző:  m i n d e n  p l ánnak  két  pólusa  van;  szemügyre  vehet jük  a  térbeli  
ha lmazok  szerint,  melyek  e lemei t  vagy  részhalmazai t  egymáshoz  
képest  módosí t ja ,  de  tek in the t jük  az  egész  szempont jábó l  is,  mely-
nek  a  t a r t amban  kifejezi  abszolút  változását.  Ez  az  egész  sohasem  
elliptikus  és  n e m  is  elbeszélő,  bá r  mindke t tő  lehetne .  De  m i n d e n  
p lánnak  m i n d i g  két  aspektusa  van:  helyzeti  módosulásokat  mu ta t  
be  egy  vagy  több  ha lmazban  és  abszolút  változásokat  fejez  ki  egy  
egészben  vagy  az  egészben.  Általában  a  plán  egyik  arca  a  ha lmaz  
felé  fordul ,  melynek  részei  között  a  módosulásokat  kifejezi,  míg  a  
másik  az  egész  felé,  melynek  változását  leírja  -  legalábbis  bizonyos  
változását.  Ezért  hát  a  p lán t  elvont  m ó d o n  a  következőképpen  ha-
tározhat juk  meg:  közvetítő  szerepet  tölt  be  a  ha lmaz  beállítása,  ke-
re tbe  foglalása  és  az  egész  montázsa  között.  N é h a  a  beállítás,  n é h a  
a montázs vonásait  viseli.  A plán:  a mozgás,  m é g p e d i g  kétféle  szem-
pontból :  t é rben  adot t  ha lmaz  részeinek  helyváltoztatása  és  egy  tar-
t amban  átalakuló  egész  változása.  

S.ez n e m  is fel tét lenül  elvont  meghatározás .  Mer t  a p lán  konkrét  
meghatározásá t  csak  annyiban  találja  meg,  amenny iben  a  két  as-
pektus  váltakozását,  egymásba  alakulását  á l landóan  biztosítja.  Néz-
zük  ú j r a  a  h á r o m  Bergson-féle  szintet:  a  ha lmazok  és  részeik;  a  
Nyitottal  elvegyülő egész vagy  a változás  a t a r t amban ;  a részek,  vagy  
ha lmazok  egymáshoz  való  viszonyát  változtató  mozgás,  amely  kife-
jezi  a  t a r t amot  is,  tehát  az  egész  változását.  A  p lán  az  a  mozgás,  
amely  á l landóan  biztosítja  az  egymásba  alakulást,  a  körforgást .  A  
ha lmazokat  alkotó  tárgyak  természete  szerint  ú j r a  m e g  ú j ra  tagolja  
a  ta r tamot ,  egyesíti  a  ha lmazokat  és  tárgyakat  egyazon  t a r t amban .  
A  ta r t amot  á l landóan  he te rogén  t a r t amokra  tagolja,  m a j d  egyesíti  
őket  az univerzum  egészének  immanens  t a r t amában .  S mivel  a  tago-
lást  és  egyesítést  bizonyos  tuda t  ha j t ja  végre,  azt  m o n d j u k  a  p lán-
ról,  hogy  úgy  működik ,  min t  a  tudat .  De  n e m  a  néző  és  n e m  is  a  
hős  az  igazán  filmszerű  (c inématograpique)  tudat ,  h a n e m  a  käme-
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ra,  amely néha  ember i ,  máshol  nem-ember i  vagy emberfe le t t i .  Néz-
zük  például  a  víz  mozgását ,  egy  m a d á r  röp té t  a  távolban  vagy  a  
szereplő  mozgását  m o n d j u k  egy  ha jó  fedélzetén:  egyetlen  észlelet-
ben  olvadnak  össze,  egyetlen  egészben,  amely jó l  megfé r  a  h u m a -
nizált  Természettel .  És  most  a  madár ,  a  közönséges  sirály,  lecsap  a  
magasból  és  megsebesít i  az  ember t :  a  há rom  „folyam"  (flux)  elkü-
lönül  egymástól ,  mintegy  ö n n ö n  különbségüket  muta tva  egymás-
nak.  Az  egész  ú j f o r m á t  kap,  de  m e g  is  változik:  az  egész  egyet len  
tudat  lesz  vagy  a  mada rak  egészének  észlelete,  de  n e m  a  h u m a n i -
zált  Természe t  tudata ,  h a n e m  a  mada rak  Természe tének  tudata ,  a  
madaraké ,  melyek  az  e m b e r  ellen  fordul tak  a véget  n e m  é r ő  vára-
kozásban.  Amikor  a  mada rak  t ámadnak ,  az  egész  ú j r a  tagolódik,  
m é g p e d i g  a  t ámadás  áldozatai,  helye  és  mód ja  szerint.  S  az  egész  
á t formálódik  megin t  a  „fegyvernyugvás"  idején,  amikor  bizonyta-
lan  a  viszony  az  ember i  és  a  nem-ember i  között  (Hitchcock:  A  ma-
darak).  Azt  is m o n d h a t n á n k ,  hogy  egy egész  két  egészre  oszlik,  vagy  
tagadás  nyomán  két  rész  közé  eső egyetlen  egésszel  van  d o l g u n k . "  
A  plán ,  vagyis  a  tuda t  mozgást  ha tároz  m e g  és  a  tárgyak,  melyek-
nek  egymáshoz  való  viszonyát  megha tá rozza ,  á l l andóan  egyesül-
nek  egy  egészben,  az  egész  ped ig  megoszlik  a  tárgyak  közöt t  (a  
Megosztó-L)  i V i d u e 1 ). 

Tehá t  maga  a mozgás  bomlik  részeire,  m a j d  egyesül  ú j ra .  Az  ele-
mek  szerint  bomlik  fel,  amelyek  között  hatást  fejt  ki  a  ha lmazban :  
vannak  mozdula t lan  e lemek,  de  egyszerű  vagy  tagolható  mozgás t  
végző  e lemek  is,  ugyanakkor  a  mozgás  megalkot ja  ö n m a g a  egysé-
gét  is,  vagyis  az  egész  oszthatat lan  nagy  komplex  mozgását ,  amely-
nek  változását  kifejezi.  Néhány  nagy  mozgást  a  szó  szoros  é r te lmé-
ben  egy-egy  híres  szerző  kéz jegyének,  a lá í rásának  t ek in the tünk ,  
amelyek  a  film  vagy  akár  é le tmű  egészét jel lemzik,  és  a  nevezetes  
kép  vagy  képrészle t  bemuta tásának  visszhangjaként  életre  kelnek  
ezek  a  mozgások  is.  Eric  R o h m e r  M u r n a u  Faustjáról  írott  pé ldás  
t anu lmányában  kimutat ta ,  hogyan  oszlanak  m e g  a  tágító  és  szűkítő  
gépmozgások  a  személyek  és  tárgyak  között  a  „festői  térben" ,  egy-
szersmind  hogyan  fejezik  ki  a  „film  terében"  az  igazi  Eszméket  is,  
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olyanokat ,  min t  pé ldául  a J ó ,  a  Rossz,  Isten  és  a  Sá tán . l s  O r s o n  
Welles gyakran  két, egymást  kiegészítő 'mozgással  dolgozik:  az  egyik  
olyan,  m i n t  va lami  m e n e k ü l é s  egy  vízszintes  m e n t é n ,  a m o l y a n  
hosszasan  elnyújtot t  rácsos  ketrecben,  a  másik  ped ig  körkörös  vo-
na lakból  k i ra jzo lódó  ábra ,  amelyet  függő leges  tengelye  m e n t é n  
bukta tásban  vagy  e l lenbuktatásban  látunk.  H a  ilyen  mozgások  táp-
lálják  Kaffka  irodalmi  művét ,  akkor  ez  azt je lent i ,  hogy  bizonyos  
közösség n e m  merül  ki  a  Per című  filmben,  h a n e m  azt  is  magyaráz-
za, hogy Welles miér t  állítja Kaffkával pá rhuzamba ;  ha ezeket  a  moz-
gásokat  gyakran  látjuk  Reed  A  harmadik  emberében,  akkor  megér t -
het jük, hogy  ebben  a  filmben  Welles nemcsak  színész, h a n e m  alkotó  
is és  é p p e n  Reed  Welles avatott  tanítványa.  Kuroszawa  számos  fi lm-
j é n  ra j ta  van  a  mester  kézjegye,  ami  fiktív  j a p á n  be tűre  hasonlí t :  
felülről  lefelé  széles  függőleges  vonal  ereszkedik  le  a  vásznon,  ezt  
ped ig  balról j o b b r a  és jobbró l  balra  két  vékonyabb  vonalú  mozgó  
egyenes  szeli  át;  áz i lyenfajta komplex  mozgás  összefügg  a  film  egé-
szével  és  m a j d  meglát juk,  mi  m ó d o n  válik  maga  is  a  film  alkotó-
elemévé.  François  Reynault  Hitchcock  néhány  filmjét  e lemezve  glo-
bál is  m o z g á s f o r m á k r a ,  vagy  „e lemi ,  g e o m e t r i a i  és  d i n a m i k u s  
fo rmákra"  hívta  fel  a  figyelmet,  amelyek  tiszta  á l lapotban  j e l e n n e k  
m e g  a  főcímben:  a  Szédülés  spiráljai,  a  Psycho  szaggatot t  vonalai  és  
f e h é r e n - f e k e t é n  e l l e n p o n t o z o t t  szerkezete,  az  Észak-Északnyugat  
nyíllal  ellátott  kar téziánus  koordinátái .  És lehet ,  hogy  e  filmek  nagy  
mozgás fo rmái  m é g  e lemibb  mozgás  a lkotóelemei ,  amely  kifejezi  
Hitchcock  egész  művészetének  szellemét,  a m ó d o t ,  ahogy  fe j lődöt t  
és  változott  e  mű.  De  nagyon  érdekes  a  másik  felfogás  is,  amely  
szerint  egy  változó  egészhez  viszonyított  nagy  mozgás fo rma  kisebb  
mozgásokra  bomlik,  amelyek  a ha lmaz  elemeit je l lemzik,  t ehá t  sze-
mélyek  és  tárgyak  tula jdonságai t ,  e  tu la jdonságok  megoszlását  az  
egyes  e lemek  között.  Reynault  mindez t  ugyancsak  Hitchcock  pél-
dá j án je l lemzi  (így  a  Szédülésben  a  ha ta lmas  spirál  a  hős  szédülése  
is  lehet ,  vagy  az  útvonal ,  melyet  be já r  autójával,  eset leg  a  h ő s n ő  
hajviseletének  formája '") .  De  vo l taképpen  m i n d e n  szerzőt  így  kel-
lene  elemezni ,  m i n d e n  elemzésnél  ilyen  kutatói  p r o g r a m r a  volna  
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szükség.  Ez  az,  amit  valóban  stilisztikai  e lemzésnek  nevezhe tnénk :  
e lemezni  kell  a  beáll í táson  megjelenő '  ha lmaz  részeinek  egymás-
hoz  viszonyított  mozgását  vagy  egy-egy  mozgásforma  egészét  egy  
filmben,  eset leg  egy  egész  é le tműben;  a  kettó' összefüggését ,  vagyis  
mi  m ó d o n  alakulnak  át  egymásba.  Mert  a  mozgásnak  ugyanar ró l  a  
két  aspektusáról  van  szó:  a  részek  néha  egészet  alkotnak,  míg  az  
egész  n é h a  részeire bomlik.  Ez  a mozgás  ped ig  a plán,  a közvetítő'  a  
változó  egész  és  a  részekből  álló  ha lmaz  között,  a  p lán  alakítja  szü-
net  nélkül  egymásba  a  változó  egészt  és  a  részekből  álló  ha lmazt .  

A p lán  a mozgás-kép.  Egy ta r tam  mozgó  metszete,  amenny iben  a  
mozgás t  a változó egészre vonatkoztat ja . Pudovkin  így ír ja le egy  tün-
tetés  képé t :  m i n t h a  te tőre  mász tunk  volna,  hogy j o b b a n  lássunk,  
aztán leereszkedtünk  az első emele t  ablakainak  szintjére, mer t  a  táb-
lák  fel iratai t  is  el  akar juk  olvasni,  m a j d  elvegyülünk  a  tömegben 1 7 .  
De  csak  „min tha" ;  mer t  a  te rmészetes  észlelés  m i n d i g  „megszakí-
tott",  mivel  egymástól  e lkü lönülő mozgások  szakaszaiként  jön  létre,  
míg  a  filmszerű  észlelés  folytonos,  amelyben  m i n d e n  mozgás  min-
den  „nyugvópont ja" m a g a  is átveszi  a mozgás egészének  „rezgését".  
Vessünk  egy  pillantást  King  Vidor  Utcai  jelenetének  híres  p lán já ra ,  
amelyet  Mitry  „a némaf i lm  egyik  legszebb  travellingjének"  * nevez:  a  
k a m e r a  a tömeggel  szemben  halad,  egy felhőkarcoló felé tart,  felkú-
szik  a húszadik emelet ig,  keretbe foglalja az egyik ablakot, e lénk  tár ja  
a ha ta lmas irodát,  lassan ha lad egy íróasztalig, emögöt t  iil  a hős.  Vag)'  
nézzük  M u r n a u  Az  utolsó  emberének  ugyancsak  híres  p lán já t :  a  ka-
mera l if ten leereszkedik, m a j d kiderül, hogy kerékpáros kezében  van,  
amikor  az  ablakon  keresztül  fe l tár ja  a  nagyszálló  hall ját ,  á l l andóan  
megosztva  és egyesítve  a teret, m a j d „egyetlen tökéletes  t ravell ingben  
á tha lad  az  e lőcsarnokon  és  a  l engőa j tó  ha ta lmas  szárnyain".  A  ka-
m e r a  itt két fa j ta mozgást végez,  két faj ta közlekedési  eszköz  mozgá-
sát végzi:  a ke rékpáré t  és  a liftét. Egyiket  a kép részeként  mu ta tha t j a  
is, míg  a másikat  elrejti  (bizonyos esetekben  mu ta tha t j a  a k é p e n  ön-
magá t  is).  De most n e m  ez  a fontos. H a n e m  az, hogy  a mozgó  kame-

Magyarul:  kocsiztís.  (A szerit,  megjegyzése)  
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ra  mintegy  a bemutatot t  vagy  felhasznált  közlekedési  eszközök  (re-
püló',  autó,  hajó, kerékpár,  mozgójárda,  metró)  általánosan  egyen-
értékű megfelelője.  Éppen  ez  az egyenértékűség Wenders  két  film-
jének  a lelke  (Az  idő'sodrában  és Alice  a  városokban).  Eképp Wenders  a  
kifejezetten  konkrét  film  lehetó'ségeit  vizsgálja.  Más  szóval:  a  film-
szerű  kép-inozgás  sajátossága,  hogy  elvonja  a  mozgást,  mint  közös  
szubsztanciát,  elvonja  a já rművek  és  mozgó  alakzatok  mozgásából,  
vagy elvonja a mozgásból  a „mozgékonyságot"  mint lényegi  m o m e n -
tumot.  És hallgassuk  most  meg  a bergsoni  hitvallást:  „a  testből  vagy  
mozgó  tárgyból,  amelyhez  természetes  észlelésünk  úgy  rendeli  hoz-
zá  a  mozgást,  mint  valami j á r m ű h ö z ,  elvonni  egy  egyszerű  színes  
„foltot",  a  kép-mozgást,  amely  önmagában  egy  sor  rendkívül  gyors  
rezgésre  redukálódik,  és valójában  nem  más,  mint  mozgások  moz-
gása".18  Pedig  Bergson  azt hitte,  hogy éppen  ezt képtelen  bemuta tn i  
a  film,  mer t  csak  azt  figyelte meg,  mi  történik  a  készülékben  (a  ké-
pek  sorának  elvont,  homogén  mozgása),  de é p p e n  ez  az,  amit  a  ké-
szülék  tökéletesen  muta t  be:  a mozgás-képet,  tehát  a testekből  vagy  
mozgó  tárgyakból  elvont  tiszta  mozgást.  Ez pedig  nem  absztrakció,  
h a n e m  korlátok  leküzdése.  Mindig  nagy  pillanat  a  filmben  -  mint  
Renoirnál  látjuk - ,  amikor  a kamera  elhagy  egy  szereplői,  só't  hátat  
is fordít neki, m a j d saját mozgása végeztével visszatér  a  szerepló'höz.111  

A plán tehát mozgásformák mozgó metszetét elénk tárva nem  csu-
pán  kifejezi egy változó egész tar tamát,  hanem  folytonosan  megvál-
toztatja  a képet  alkotó  halmaz  tárgyainak  aspektusait,  méretei t  és  a  
részek  egymáshoz  viszonyított  távolságát,  helyzetét.  Egyik  sajátos-
ság  a másikból  következik.  A tiszta mozgás  a különböző'  nagyságren-
dű  ha lmazok  e lemeinek  széttördelésével,  a  ha lmaz  felbontásával  
m a j d  ismételt  egyesítésével  önmagá t  alapvetően  nyitott  egészre  vo-
natkoztatja,  amelynek  légióid)  sajátossága,  hogy  folytonosan  „létre-
hozza  önmagát" ,  változik,  idóTen  adot t  (durer).  És  megfordí tva.  A  
tiszta mozgás  természetét  a legmélyebben  s a legköltó'ibben  Epstein  
fejezte ki kubista vagy szimultaneista  festményhez hasonlítva:  „Min-
d e n  fe lüle t  megoszlik,  megcsonkul ,  részeire  bomlik ,  összetör ik ,  
ahogy  a  felületek  hatását  a rovar  recés  szemére  elképzeljük.  Valósá-
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gos  leíró  geometr ia  ez,  melynek  vászna  a  plán.  Ez  a  festó' n e m  csu-
pán  „elszenvedi"  a  perspektívát ,  h a n e m  széthasítja,  és  mintegy  be-
hatol  a perspektívába.  (...) így helyettesíti  a külső perspektívát  a belső 
perspekt ívával ,  amely  sokrétű ,  ezer  színben játszik,  szakadat lanul  
hul lámzik  és  változékony,  m i n t  valami  hajszálas  nedvességmérő .  E  
perspek t íva jobbró l más, mint  balról,  és felülről n e m olyan, m i n t  alul-
ról,  mivel  a valóság  töredékeinek,  amelyeket  a festő elénk  tár,  nincs  
közös  nevezője  a  távolság,  a  mélység,  sem  a fény  szempont jából . "  

Mert  a  film,  sokkal  inkább,  m i n t  a  festészet,  a  mélységet  és  pers-
pektívát időben  ad ja meg: magát  az időt perspekt ívaként  vagy  mély-
ségként  fejezi ki.20 Ezért  tud  hát  az i dő összehúzódni  vagy  kitágulni ,  
ahogy  a  mozgás  viszont  lassulhat  vagv  gvorsulhat .  Epstein ju t  leg-
közelebb  a p lán fogalmához: mozgó metszet ,  t ehá t időbe l i  p e r s p e k -
tíva  vagy  modu lác ió .  E  meghatározásból  származik  a  filmkép  és  a  
fénykép különbsége.  A fénykép egyfaj ta „öntvény":  az öntés  alakítja  
a  tárgy  belső erőit ,  míg  el n e m  érik  az egyensúly  ál lapotát  adot t  pil-
lana tban  (mozdulat lan  metszet).  A modulác ió  viszont  nein  hal  el  az  
egyensúly  e l é r é s é n e k  p i l l ana t ában ,  s  szüne t  né lkül  m ó d o s í t j a  az  
öntvényt ,  változékony,  folytonos,  időbeli  öntvényt  hoz  létre.21  Ebből  
a  szempontbó l  a mozgás-képet  Bazin  így  állította  szembe  a  fotóval:  
„a fényképész  az objektív révén valóságos fény-lenyomatot ,  amolyan  
öntvényt kap  (.. .)  a  film  viszont  pa r adox m ó d o n  megvalósí t ja  a  tárgy  
ide jének  öntvényszerű  megformálásá t ,  s mintegy  lenyomato t  készít  
a  tárgy  tar tamáról ." 2 2  

3.  Mi  tö r t én t  a  rögzítet t  kamera  ide jében?  Sokszor  leír ták  m á r  az  
akkori  helyzetet.  Először:  a  képkivágást  egyetlen  aktuális  látószög,  
a n é z ő látószöge  határozza  meg,  a  látóteret  á l landó  ha lmaz  tölti  be,  
t ehá t  nincs  kapcsolat  egymásra  utaló,  változó  halmazokkal .  Másod-
szor:  a  p lán  kizárólag  té rben  adot t ,  a  „tér  metszete",  a  kamera  tet-
szőleges  pi l lanatában,  egyszer  premier  plán,  másszor  totál  (mozdu-
latlan  metszetek):  de  a  mozgás  ö n m a g á b a n  m é g  n e m  jelenik  meg,  
csak  a  ho rdozó  közegben,  a  szereplők  vagy  tárgyak  mozgásában .  
Végül  ped ig  az  egész  összekeveredik  a  mélységben  adot t  ha lmaz-
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zal,  ahogy  a  mozgó  tárgy  befu t ja  a  teret,  egyik  térbeli  síktól  a  mási-
kig,  és  mindegyik  függe t len  a  másiktól,  mindegyiknek  megvan  a  
m a g a  helye;  nincs  tehát  változás,  úgyszólván  ta r tam  sincs,  mivel  a  
ta r tamból  a  mélységnek  egész  más  felfogása  következik:  ez  össze-
keveri  és  szétválasztja  a  pá rhuzamos  zónákat ,  n e m  ped ig  egymásra  
illeszti  őket.  A  filmtörténet  kezdeti  szakaszát  talán  úgy  ha tározhat -
n á n k  meg:  mozgókép  van,  de  nincs  mozgás-kép;  és  Bergson  kriti-
kája  e r re  a  kezdeti  szakaszra  vonatkozik.  

Ha  feltesszük  a kérdést ,  hogy  mi  m ó d o n  jött  létre  a  mozgás-kép,  
vagyis hogyan  „szabadult  meg"  a mozgás  a személyektől  és  tárgyak-
tól, akkor  azt lát juk, hogy  ez két kü lönböző m ó d o n  tör tént ,  és  m i n d -
két  ese tben  szinte  észrevétlenül:  a  mozgó  kamera  nyomán  meg je -
lent  a  mozgó  plán;  a  másik  „felszabadító"  viszont  a  montázs ,  tehá t  
a  p l ánok  kapcsolása,  m é g p e d i g  olyan  plánoké,  amelyek  -  többsé-
gükben  -  akár  egymástól  függe t lenek  is  lehet tek  volna.  Ilyen  mó-
d o n  egészen  csekély  k a m e r a m o z g á s s a l  e lvontak  b izonyos  tiszta  
mozgás t  a  személyek  mozgásából ;  az  esetek  többségében  így j á r t ak 
el  -  pé ldakén t  Murnau  Faustját  e m e l n é n k  ki - ,  mivel  a  mozgó  ka-
m e r á t  tar togat ták  a  kivételes j e l ene tekre  vagy  a  nevezetes  pi l lana-
tokra.  Kezdetben  m i n d k é t  e l járás  „re j tőzködni"  kényte len:  n e m  
csupán  a montázs  kapcsolásait  kellett  észrevétlenül  végreha j tan i  (pl.  
tengelykapcsolások) ,  h a n e m  a  k a m e r a  mozgásá t  is,  a m e n n y i b e n  

j e l en ték te l en  pi l lanatot  vagy  banális j e lene teke t  írt  le  (az  észlelési  
küszöbbel  körülbelül  megegyező  sebességű  mozgás24),  mivel  a  két  
f o rma  vagy  eljárás  csak  potenciál is  ta r ta lmat  akar t  megvalósí tani  e  
kezdetleges  rögzített  képben ,  tehá t  a mozgásban,  amely  akkor  m é g  
a  személyek  és  tárgyak  „birtoka"  volt.  É p p e n  ez  a  mozgás,  a  film  
igazi  sajátossága  követelte  a felszabadítást ,  mivel n e m  tudta  elvisel-
ni  a  korlátokat,  amelyeket  a  kezdeti  viszonyok j e l en te t t ek  számára .  
Ezért  az  úgynevezett  kezdetleges  képet ,  a  mozgóképe t  inkább  ten-
denciája ,  min t  helyzete  je l lemezte .  A  térbeli  és  rögzí te t t  p l á n b a n  
megvol t  a  lehetőség,  hogy  tiszta  mozgás-képet  e redményezzen ,  és  
ez  a  lehetőség  szinte  észrevétlenül,  a  kamera  térbeli  mozgatásával  
valósul t  m e g  vagy  a  m o z g ó  -  ese t leg  rögzí te t t  -  p l á n o k  időbel i  
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montázsa  út ján .  Amint  Bergson  mond ja  -  bár  nem  a  filmről  - ,  a  
dolgokat  soha  nem  kezdeti  állapotuk  határozza  meg,  hanem  az  ál-
lapotban  rejlő  tendencia.  

A „plán"  szót fenntar tha t juk  a rögzített  tér formáknak,  térmetsze-
teknek, amelyeket  a kamerától való távolság határoz meg: J e a n  Mitry  
például  nemcsak  a  „plánszekvencia"  kifejezést  leplezi  le,  ami  pon-
tatlan  szerinte,  hanem  a kocsizást,  ahelyett,  hogy  p lánnak  tekintené,  
plánok  soraként  fogja fel.  Ettől  kezdve  a plánok  sora  a  mozgás  és  a  
ta r tam letéteményese.  De minthogy  a fogalom nem  teljesen  világos,  
pon tosabb  koncepciót  kell  alkotni,  amely  pon tosabban  határozza  
meg  a mozgás  és  a tar tam  egységét:  Christ ian  Metz  „szintagmái"  és  
Raymond  Bellour  „szegmentumai"  ilyen  fogalmak  lennének .  De  
pillanatnyilag  szempontunkból  a  plán  fogalmának  tar talma  és  ter-
jedelme  kielégítő,  ha  megad juk  projektív,  perspektív  vagy  időbeli  
ér te lmét .  Valamely  egység  mindig  olyan  aktus  egysége,  amely  cse-
lekvő  vagy  szenvedő  e lemek  sokaságát  fogja  át.21  A  plánok  m in t  
mozdulat lan  téralakzatok ebben  az ér te lemben felfoghatók  sokaság-
ként,  amely  megfelel  a  plánnak  mint  mozgó  metszetnek  vagy  idő-
beli  perspektívának.  Az  egység  változik  a  sokaság  szerint,  amelyet  
átfog, de  mégis  ennek  a  korrelativ  sokaságnak  az  egysége.  

E tekintetben  számos,  különféle  esettel  van  dolgunk.  Először  is  a  
kamera  folytonos  mozgása  határozza  meg  a plánt,  akárhogy  változ-
nak  is  a  látószögek  és  a  nézőpontok  (például  a  kocsizásnál).  Má-
sodszor  pedig  a  kapcsolás  folytonossága  teremti  meg  a p lán  egysé-
gét,  s ez  az  egész  állhat  akár  két  vagy  több  egymást  követő  plánból,  
amelyek  esetleg  rögzített  plánok  is  lehetnek.  Néha  a  mozgó  plá-
nok  is  kizárólag  anyagi  kényszerítő  erőnek  köszönhetik  az  elkülö-
nülést,  és  kapcsolásuk  jel lege  szerint  alkotnak  tökéletes  egységet:  
nézzük  példádul  Orson  Welles  Aranypolgára  ban  a két  daruzást,  ami-
kor  a  kamera  a  szó  szoros  ér te lmében  „átmegy"  az  ablaküvegen,  
amelyet  elhomályosít  a  szakadó  eső,  vagy  a viharban  mennydörgés  
robaja  tör  össze,  s  nagy  szobába  hatol  be.  Harmadszor  a  hosszú  
rögzített  vagy  mozgó  plánt  emlí tenénk,  a  „plánszekvenciát",  ame-
lyen  a  képmezőnek  mélysége  van:  ez  a  plán  az  összes  térmetszetet  
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átfogja  premier  plántól  a  totál  plánig,  de  mégis  van  egysége,  és  en -
nek  a lap ján  p l ánkén t  ha t á rozha t juk  meg.  Arról  van  szó,  hogy  a  
mélység  m á r  nem  azt je lent i ,  ami t  a  „kezdetleges"  film  ide jében ,  
amikor  a  pá rhuzamos  metszetek  egymás  fölött  helyezkedtek  el,  s  
egyiknek  sem volt kapcsolata  a másikkal, csupán  mindegyiket  ugyan-
az  a  mozgás j á r t a  át.  Ellenkezőleg:  Renoirnál  és  Wellesnél  a  moz-
gások  együttese  mélységben  oszlik  meg,  s kapcsolatokat  tár  fel,  cse-
lekvéseket  és  válaszcselekvéseket  m u t a t  be,  ame lyek  soha  n e m  
p á r h u z a m o s a n  ugyanazon  p l á n o n  bon takoznak  ki,  h a n e m  egyik  
plántól  a  másikig  követik  egymást,  váltakozó  távolságban  egymás-
tól.  Itt  a  p lán  egysége  az  egymásra  helyezett  p lánok  sokaságából  
mer í te t t  e lemek  közötti  kapcsolat,  amelyeket  m á r  n e m  lehet  elszi-
getelni  egymástól:  a  közeli  és  távoli  részek  viszonya je len t i  az  egy-
séget.  Hasonló  fej lődés  tanúi  lehe tünk  a  XVI.  és  XVII.  század  fes-
t é s z e t é n e k  t ö r t é n e t é b e n :  a  p l á n o k  k e z d e t b e n  e g y m á s o n  
helyezkedtek  el,  és  mindegyik  külön  j e l ene te t  ábrázol,  az  alakok  
p e d i g  egymás  mellé  kerültek,  m a j d  ezt  a  felfogást  a  képmélység  
teljesen  más  felfogása  váltotta  fel;  az  alakok  el távolodtak  egymás-
tól, d e  a kapcsolat  továbbra  is m e g m a r a d t  közöttük,  egyik  plán  ele-
mei  hatást  gyakoroltak  a  másik  plán  e lemeire  és  fordítva,  egyet len  
fo rma ,  egyetlen  szín  sem  „fejeződöt t  be"  egyazon  p l ánon ,  a  kép  
e lő te rének  mérete i  ped ig  természete l lenesen  nagyok  és  elképzel-
hete t len ,  hogy  akár  a  mére tek  gyors  redukciója  ú t j án  is  közvetlen  
kapcsolatot  lé tesí thetne  a  hát térrel .2 5  Negyedszer:  a  plánszekven-
c iában  m á r  s emmifé l e  mélység  nincs,  nyoma  sincs  az  egymás ra  
helyezett  p lánoknak ,  sem  ped ig  a  térmélységnek:  a  plánszekvencia  
m i n d e n  térbeli  p lán t  az  e lő té rben  egyetlen  p l á n n á  egyesít,  amely  
különféle  kereteket  kap,  s  így  a  plán  egysége  a  kép  tökéletesen  sík  
mivol tára  utal,  míg  a  korrelativ  sokaságot  az egymást  követő  képki-
vágásoktól  kapjuk.  Megint  csak  Dreyer  pé ldá já t  idézhet jük ,  akinek  
plánszekvenciái  sík  fe lüle tekre  hasonl í tanak ,  és  n e m  tesznek  kü-
lönbséget  a  térbeli  p lánok  között,  a  mozgást  keretek  során  szűrve  
át,  amely  a  plánváltás  szerepét  tölti  be  (Ordet,  Gertrud).'M  A  mélység  
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nélkül i  vagy  kis  mélységben  adott  képek  amolyan  sikló  p lán t ípus t  
alkotnak,  amely  szembenál l  a  mélységben  adott  képekkel .  

Az  e lőbb iekben  taglalt  esetek  t anúsága  szer int  a  p l á n n a k  van  
egysége.  Ez  mozgásegység  és  korrelativ  sokaságot  fog  át,  ami  n e m  
m o n d  ellent  meghatározásának. 2 7  Legfel jebb azt m o n d h a t j u k ,  hogy  
ez  az  egység  kétarcú:  kifejezi  egy  egész  változását  a  f i lm  elejétől  
végéig,  és  meghatározza  a  részek  helyváltoztatását  a  ha lmazokon  
belül  és  egyik  halmaztól  a  másikig.  Pasolini  nagyon  világosan  fo-
galmazta  m e g  ezt  a  kettősséget:  eszerint  a  film  egésze  egyet len,  el-
vileg  ha tá r ta lan ,  elmélet i leg  folyamatos,  analitikus  plánszekvencia;  
másrészt  a  film  részei  viszont  n e m  folytonos,  szétszórt  p lánok,  ame-
lyek  között,  bizonytalan  a  kapcsolat.  Az  egész  tehát  elveszíti  eszme-
iségét,  és  a  film  szintétikus  egészének  fo rmá já t  ölti,  ami  a  részek  
mon tázsában  valósul  meg,  és  megfordí tva:  a  részek  szétválnak,  hi-
erarchikus  viszonyok  szerint  r endeződnek ,  kapcsola tokat  létesíte-
nek  egymással ,  amelyek  a  mon tázs  ú t j án  lé t rehozzák  a  vir tuál is  
plánszekvenciát  vagy  a  film  analitikus  egészét.28  

De vo l taképpen  n e m  csak ilyen  tagolásról van  szó (ami  egyébként  
Pasoliniból  súlyos  el lenérzést  vált  ki  a  plánszekvencia  i ránt ,  vir tuá-
lis jellege  miatt) .  Két aspektus m e g m u t a t j a  nekünk  a p lán  m i n t  egy-
ség lényegét  és határai t .  Először  is  a részek  és ha lmazaik  észrevétlen  
k a p c s o l á s o k ,  k a m e r a m o z g á s ,  igaz i  és  m é l y s é g é l e s s é g  n é l k ü l i  
p lánszekvenciák  ú t j án  folytonosságot  alkottak.  De  m i n d i g  lesznek  
vágások,  m i n d i g  lesz megszakítás  -  m é g  lia  a folytonosság később  is  
helyre  áll  -  ami  azt  muta t ja ,  hogy  az egészet  n e m  itt  kell  keresnünk.  
Mivel  -  és ez  a másik aspektus  -  az egész más szinten  lép fel, az  egész  
megakadályozza  a ha lmazokat  abban,  hogy  zárt  rendszereket  alkos-
sanak ö n m a g u k b a n  vagy más ha lmazoka t  „bekebelezve",  ami  annyit  
tesz, hogy elemi nyitottsággal van dolgunk m i n d  a folytonosság,  m i n d  
a megszakí to t t ság  szempont jából .  Az egész változó és á l landóan  vál-
tozó  t a r t am  d imenz ió jában je len ik  meg .  

Az  egész  a  l á t sza tkapcso lásokban  (faux  raccords)  a  film  lényegi  
pó lusakén t  érezteti  hatását .  A látszatkapcsolás  szerephez j u t h a t  egy  
ha lmazon  belül  (Eizenstein)  vagy  a  két  ha lmaz  közötti  á t m e n e t b e n ,  
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két  plánszekvencia  között  (Dreyer).  Éppen  ezert  nem  lehet  mon-
dani,  hogy  a  plánszekvencia  a  montázst  a lárendelné  a  forgatásnak;  
ellenkezőleg:  felveti  a montázs  speciális problémáit .  Narboni ,  Sylvie  
Pierre  és  Rivette  montázsról  szóló  beszélgetése  során  elhangzik  a  
kérdés:  hová  tűnt  Ger t rud?  Hová  tüntet te  Dreyer  Ger t rudot?  És  a  
válasz:  el tűnt  a  ragasztás  (collure)  mögött.2 9  A látszatkapcsolás  nem  
folytonos  kapcsolás,  s  nem  is  a  kapcsolás  megszakítása.  A  látszat-
kapcsolás  maga  a  Nyitott  dimenziója,  amely  nem  tartozik  a  halma-
zokhoz,  sem  részeikhez.  Aktualizálja  a képmezőn  túli  egység  ener-
giakészletének  másik  részét,  az  üres  zónát,  azt  a  bizonyos  teret ,  
amelyre  azl  mondták,  hogy  a fehéret  a  „fehéren  lehetetlen  filmez-
ni".  Ger t rud  -  Dreyer  kifejezésével  -  a  negyedik  vagy  ötödik  di-
menzióban  tűnt  el. A látszatkapcsolások  távolról  sem rombolják  szét  
az  egészt,  hanem  az egész  cselekvő  részei,  a halmazokban  és  része-
ikben  m e g h ú z ó d ó  lehetőségek;  az  igazi  kapcsolások  te rmésze te  
pedig  ennek  é p p e n  a fordított ja:  a  részeket  és halmazokat  az  egész-
hez  kapcsolnák,  ami  pedig  l ehe te t l en*  

( Folytatjuk  )  

Török  Gábor  fordítása  
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függhet  szorosan  össze,  hanem  mindket tő  a  maga  útját j á r j a  és  időnként  
váltják  egymást.  

10.  A képmezőn  túli  egységet  legalaposabban  Noël  Burch  tanulmányozta,  ép-
pen  Renoir  Nanti  с.  filmjében  (Praxis  du  cinéma  30-51.  old.)  Ebből  a  szem-
pontból  Jean  Narboni  szembeállítja  Hitchcockot  Renoirrai  (Hitchcock,  
Cahiers  du cinéma,  Visages d'Hitchcock  37. old).  De -  Narboni  megjegyzése  
szerint  -  a  Bazin-féle felfogás  alapján  a képkivágás  mindig  elrejt  valamit:  
ezért Hitchcock zárt képkivágásainál  is van képmezőn  túli egység, bár  tel je-
sen  más módon,  mint  Renoir-nál.  („ez a tér már nem folytonos és nem  ho-
mogén  a vászon  terével",  hanem  „megszakított  és heterogén  a vászon  teré-
vel, „of f" tér, „ami bizonyos virtualitást  határoz  meg").  

11.  Bergson  mindezeket  az  Évolution  créatrice-ben  fejtette ki.  A „vékony  fonál-
ról",  1.503.  old.  

12.  Bonitzer vitázik  Burch-csel; szerinte  a „képmezőn  túli egységnek nincs vál-
tozás-tere",  még akkor sem, ha  a kapcsolás aktualizálja: valami mindig  meg-
marad  képmezőn  túli  egységnek,  és  Bonitzer  szerint  ez  maga  a  kamera,  
amely meg  is jelenhet ugyan,  de akkor már  ismét  újabb dualitást  vezet be  a  
képbe.  (1-е  regard et la vnix,  10-1 H,  17. old.). Véleményünk  szerint  Bonitzer  
nézetei  megalapozottak.  I)e  úgy véljük, magában  a képmezőn  túli  egység-
ben  rejlik  a belső dualitás,  ami  nem csupán  a munkaeszközre  utal.  

13.  Maurice  Drouzy  idézi  Dreyert:  Cari  Th.  Dreyer né Nilsstm,  Ed. du  Cerf,  353.  
old. 

14.  A  „folyamatok"  szétválasztásáról  és  egyesítéséről  lásd  Bergson:  Durée  el  
simultanéité,  111. fej. (Bergson  a  három  folyamat",  a  tudat,  a  vízfolyás  és  a  
madár  röpte  példájával  szemlélteti).  

15.  Eric Rohmen  L  'organisation  de l'espace dans  l.e „Faust"de  Murium,  10-13.  
16.  Francois Regnault:  Système formel  d'Hitchcock  in  Hitchcock,  Cahiers du  cinéma.  

A m ű  egészét  kifejező mozgás  kompozíciójáról,  lásd  27.  old.  
17.  1,herminier  idézi Pudovkint,  Hart du  cinéma,  Seghers,  192.  old.  
18.  Bergson,  Matière  et mémoire-, 351. old.. . .  Di  pensée, et le mouvant,  1382-83  old.  

Gance-nál  gyakran  találkozunk  ugyanezzel  a kifejezéssel: „mozgások  moz-
gása". 

19.  l.ásd André  Bazin elemzését,  amely  a  figyelmet  Renoir  nagypanorámázásá-
ra  irányította  a  Lange  úr  bűnében-,  a kamera  az udvar  végében  elfordul  egy  
szereplőtől,  az ellenkező irányba indul, végigpásztázza  az üres díszletet,  majd 
ismét  keretbe fogja a szereplőt  az udvar  másik végében, ahol majd  a  bűntet-
tet elköveti  ( |ean  Renoir:  Champs  libre 42. old:  „ez a különös  kameramozgás  
(...) térbelileg  kifejezi az egész  rendezést").  

20.  Epstein  (Ecrits,  I, Seghers,  115. old) írja ezt Fernand  Léger-ről, arról  a festő-
ről,  aki valószínűleg legközelebb  került  a  filmhez.  De közvetlenül  a  filmmel  
kapcsolatban  is kifejti álláspontját (138. old.,  178.  old.).  

21.  Általában  az  öntvény  (forma)  és  a  moduláció  különbségéről  1.  Simondon  
Lmilividu  et sa genèse, physico-biologique,  P.U.F. 40-42.  old  

22.  André  Bazin:  Qu'est-ce  que le. cinéma  ? Ed. du  Cerf,  151.  old.  
23.  Noël  Burch elemezte ezeket  a lényegi összefüggéseket:  1 ) a  montázskapcso-

lás és a banális kameramozgás eredete nagyon  is különböző; Griffith kodifi-
kálta  a  kapcsolásokat,  de  a  mozgó  kamerát  csak  kivételes  esetekben  hasz-
nálta  (Egy  nemzet  születése, c.  filmjében);  Pastrone  aztán  már  általánosítja  a  
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mozgó kamera  használatát,  viszont  nem vesz tudomást  a kapcsolásokról  és  
„teljes egészében  a frontalitás elvét vallja magáénak,  ami je l lemző a filmtör-
ténet  korai  szakaszára  (Cabiria).  2)  De  mindkét  eljárás,  Griffi th-nél  és  
Pastronenál egyaránt  szembeszáll  a kapcsolások  szándékos és tudatos  lelep-
lezésével  (Noël burch,  Marcel  EHerbier,  Seghers  142-145.  old.).  

24.  Bergson : Essai sur  les douées immédiates  de la conscience,  55.  old  
25.  A XVI. és XVII. századi festészet mélységfelfogását Wölfflin  tanulmányozta  

a  Művészettörténeti  alapfogalmak  с. könyv  zl plánok  és a  mélység című  fejezeté-
ben.  Egyébként  a film  is hasonló  módon  fejlődött, ami  a  képmező'  mélysé-
gének  két, egymástól  nagyon el térő felfogását illeti, amelyeket  Bazin  elem-
zett  (Pour en finir  avec ki profondeur  de champ,  Cahiers du cinéma  1951.  április  
I.)  Mitry  -  bár fenntartással viseltetik  a Bazin-féle tézissel szemben  -  a  kér-
dés  lényegét  tekintve egyetért  vele: először  a képmezéít  egymás fölé  helye-
zett, egymástól  elválasztható metszetek tagolják, tehát  mindegyik önálló  sík  
(mint  pl.  Feuillade-nál vagy Griffith-nél), de Renoirnál  és Welles-nél  az egy-
mástól független metszetek  másik formának adják át helyüket, mégpedig  a  
metszetek  közötti állandó kölcsönhatásnak,  amely  a kép előterét és  hátterét  
összeköti.  A szereplők  nem  ugyanazon  a síkon  találkoznak,  hanem  külön-
bőzé) mélységű  beállításokban  látjuk  éíket.  Az új mélység-felfogás első  pél-
dáit talán Stroheim  A  ragadozókéban  találhatjuk meg;  e példák  teljességgel  
megfelelnek Wölfflin elemzésének:  a  né) az eléítérben összerezzen, fér je pe-
dig  a háttérben  belép  az ajtón, és a  két  alakot  mintegy  „összeköti"  az. aj tón 
beszűrődő fénysugár. 

26.  Hitchcock  kísérleted  kötélben,  hogy  egyetlen  plánszekvenciából  építse  föl  
az egész  filmet  (amit  csak kazetták cseréje szakít meg) ugyanennek  az  eset-
nek  telel  meg.  Bazin viszont  azt  az ellenvetést  tette,  hogy  Renoir,  Welles  és  
Wyler  plánszekvenciája  szakít  a  hagyományos  tagolással  vagy  plánokkal,  
Hitchcock viszont  megmarad  náluk,  mivel csupán  „egymást  követő  képki-
vágások  folytonos sorozatát" alkotja  meg.  Rohmer  és Ghabrol  pedig  -  na-
gyon  helyesen  -  azt állítja, hogy éppen  ebben  áll Hitchcock újszerűsége,  t.i.,  
hogy megváltoztatta  a hagyományos  képkivágást,  míg Wel les -éppen  ellen-
kezőleg- megmaradt  nála  (Hitchcock,  Ed. Aujourd'hui, 98-99.  old.).  

27.  Bonitzer mindezeket  a plántípusokat  elemezte:  a képmezé) mélységét,  a  mély-
ség nélküli plánokat és a modern  plánokat, amelyeket  „ellentmondásosnak"  
nevez (Godard, Syberberg,  Marguerite Duras a Champ  aveugle-ben  (Cahiers  
du cinéma  -  Gallimard),  lis a  mai  szerzők  között valószínűleg  Bonitzer  ér-
deklődik  legintenzívebben  a  plán  fogalma és fejlődése iránt.  Szerintünk  a  
szerzőt roppant  szigorú elemzései  a plán  mint önálló egység új fogalmához 
vezetik, az egységek új fogalmához (amelynek  a tudományban  találnánk  meg  
a megfelelőit). A plán fogalmának egységét  illetően  kételyeinek ad  hangot ,  
amennyiben  hangsúlyozza  e fogalom „kétértelmű" és elemi  módon  félreve-
zető természetét.  F. ponton  azonban  nem  csatlakozunk  hozzá.  

28.  Pasolini: Eexpertence  hérétu/ue  197-212.  old  
29.  Narboni,  Sylvie  Pierre  et  Kivette:  Montage,  Cahiers  du  cinéma  210.  1969.  

március. 
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Metafora,  szimbólum,  
diégétikus  nyelv*  

J e a n  Mitry  (Esthétique  et psychologie  du  cinéma,  t ome  I—II) h á r o m  íz-
ben  (24-26 ,  381-383 ,  446-448 .  о.)  foglalkozik  a  mozgókép i  „me-
ta fo ra"  és  „sz imbólum"  problémájáva l ,  m indanny i szo r  a  mozgó-
kép  m i n t  nyelv  (langage)  á l ta lánosabb  kérdésével  összefüggésben  
( 3 8 0 - 3 8 1 ,  436 -446 .  o.).  Két,  a lapve tő ' je l lemző 'h iányossága  mia t t  
te l jesen  félrevezetó'nek  tar t ja  a  filmi  „meta fora"  megfoga lmazás t  
(24.  o.).  Egy  me ta fo rában  a  két  összetevő'  között  f enná l ló  hasonló-
ság  -  vagyis  közös  vonásuk,  azaz  a  meta fo ra  mélyén  re j lő  összeha-
sonlítás  -  k imonda t l an  m a r a d ;  „levélpapírról"  beszélünk,  n e m  pe-
d ig  „olyan  vékony"  p a p í r r ó l ,  m i n t  egy  falevél.  Ezzel  s zemben  az  
állítólagos  filmi  me ta fo rákban  együtt  van j e l e n  a  filmszalagon  a  két  
összetevő', úgyhogy  hasonlóságuk jóvá tehe te t lenül  „k imondot t "  (ért-
ve  ezalatt ,  hog)'  vizuálisan  ki van  emelve  és n e m  pusztán  odaé r t en -
dő).  Mint  pé ldáu l  abban  a  híres  „metaforában" ,  amellyel  Char l ie  
Chap l in  Modern  idó'kje1  indul ,  ahol  a  me t ró l e j á róban  sietó'sen  el tű-
nó' t ö m e g  képé t  egy b i rkanyájé  eló'zi meg.  Itt  a közös e lem  (vagyis  a  
nyájszerűség,  az  összetor lódás  benyomása) ,  ha  nincs  is  p o n t o s a n  
kifejtve,  egyé r t e lműen  megje len ik .  Másodszor,  az  igazi  m e t a f o r a  
je len tésá tv i te l t**  feltételez;  a  vékonyság  gondola ta  a  falevélről  át-
tevődik  a pap í r l ap ra ;  m a g a  az átvitel  ped ig  azzal  a  következménnyel  
jár ,  hogy  a  végpon tban  egyedül  a  másod ik  foga lom je len ik  meg:  
amikor  a  pap í r lapró l  beszélünk,  a  falevél  bizonyos  é r t e l e m b e n  hi-
ányzik.  Tehá t  a  me ta fo ra  -  legalábbis  bizonyos  fokig  -  olyan  behe-
lyettesítő  művelet ,  amelyben  az,  ami t  hasonl í tunk,  azaz  a  hasonl í -
tott  (a  pap í r l ap )  átveszi  a n n a k  a  helyét,  amihez  hasonl í t juk,  azaz  a  

*  Emblèmes actuels de la théorie du  cinéma.  Essais sur  Im signification  au  cinéma.  I.  Ed.  
Klienckscieck,  Paris,  19H8.  

**  Valamennyi,  kövér betűvel jelölt kiemelés tőlünk származik.  (A szerk.  megjegy-
zése.) 
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hasonl í tóé t  (a falevél).  Ezzel  szemben  a  filmi  „metaforában" ,  ahol  a  
két  fogalom  (a t ömeg  és  a birkák) egymás  mellet t  áll,  a je lentésátvi-
teli j e l enség  sokkal  kevésbé  világos:  a t ö m e g  m e g m a r a d  t ömegnek ,  
a birkák p e d i g b i rkáknak.  A két fogalom  közelítése  egyszerűen  „szim-
bolikus  kivetülést"  e redményez ,  olyan  egymásra  velülést,  amely  elő-
fordu lha t ,  hogy  pusz tán  szemantikai  síkon  hasonl í tó  ér tékűvé  válik  
(=  a n é z ő  a nyájszerűség képzeté t  társítja  a  tömegró'l  alkotott  képé-
hez),  só't  eset leg  meta for ikus  é r tékűvé  (például ,  h a  a  nézó'  végül  
b i rkanyája t  látna  a  tömegben) .  A  szerző'  az  elsó'  ese tben  „analogi-
kus"  vagy  „összehasonl í tó  viszonyról"  beszél,  inig  a  m á s o d i k b a n  
„implikációs  viszonyról"  (381-383.  o.).  De  mindké t  ese tben  szim-
bo l ikus  m e l l é r e n d e l é s r ő l  és n e m  metaforáró l  van  szó:  a  me ta fo rá -
ról  beszélő  filmteoretikusok  pusztán  metafor ikus  é r t e l emben  hasz-
nál ták  a  szót  (25.  o.).  

Éppígy  a t u l a jdonképpen i  hasonlat  is lehetet len  a  filmen,  azaz  az  
összehasonl í tás  m i n t  f o r m a i  e l járás  (ami  n e m  keve rendő  össze  a  
m e r ő b e n  szemant ikai  j e l l egű  összehasonlí tó  hatással)  (24.  о.).'2  A  
filmben  nincs  olyan  szó,  hogy  mint.  (Pontosabban,  az említet t  szó  és  
megfelelői  lehetővé  teszik  a  beszédláncolat  megket tőzését ,  miköz-
ben  azt  is  biztosítják,  hogy  az  általuk  kijelölt  valóságszelet  a  többi-
től  e l té rő  valóságsíkon j e l en j en  meg.  Amikor  azt  olvassuk  egy  elbe-
szélésben,  hogy  a  hó  „olyan  volt,  min t  egy  fehé r  kabát",  akkor  a  
mint  jelzésértékű,  a r ra  figyelmeztet,  hogy  a  hó  és  a  kabát  két  egy-
mástól  e l t é rő r e n d b e  tar toznak,  és  hogy  a  hó  része  a  d iégéz isnek* ,  
de  a  kabá t  nem.  így  a  hasonl í tó  egyér te lműen  nem-d iegé t ikusnak  
minősül ,  ugyanakkor  a  hasonlí tot t ,  amire  n e m  te r j ed  ki  a  mint  ha-
tóköre, m e g m a r a d  diegét ikusnak.  De  a moziban  m i n d e n  kép  ugyan-
azon  a  síkon j e len ik  meg.)  A  filmen  másképpen ,  pé ldául  a  h á r m a s  
osztású  vet í tővászonhoz  hasonló  el járásokkal  lehe t  csak  igazi  ha-
sonlatot  létrehozni ,  folytatja J e a n  Mitry: ha például  megá l l apodunk ,  
hogy  a  filmvászon  középső  része  hordozza  a  diegét ikus  elemeket ,  a  

*  A szerző ezt  a kifejezést a cselekmény ér telmében  használja,  (zl szerk.  megjegy-
zése.) 
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két  széle  ped ig  a hasonlí tókat .  Ez  is lehetséges  m ó d j a l enne  a  íneg-
kettó'zó'dés  e lérésének.  Csakhogy  a  „normál is"  moziban  ilyen  eljá-
rásoknak  nincs  helye.  Visszatérve  a  Modern  időkbeli  hasonla t ra ,  ot t  
viszont  azt  lát juk,  hogy  kizárólag  a cselekmény  későbbi  logikájából  
é r the tő ;  e n n e k  alapján  tek in the t jük  a  b i rkákat  pusz tán  hasonl í tó-
nak,  hiszen  míg  birkát  egyet  sem  lá tunk  a fi lm há t ra levő  részében,  
a  m o d e r n  életből  vett  je lenete t  anná l  többe t . '  Amiből  viszont  az  
következik,  hogy  a  filmbeli  hason la t  használat i  te rü le te  igencsak  
szűkreszabott ,  r áadásu l  kény te lenek  vagyunk  m e g l e h e t ő s e n  d u r -
vának  elkönyvelni,  hiszen  többé-kevésbé  mind ig  evidenciaként  kell  
h a t n i a .  T u d v a l e v ő ,  m i l y e n  k e l l e m e t l e n s é g e i  s z á r m a z t a k  
Eizenste innek  az  Október4  korán t sem  egyszerű  hasonlataiból .  

Té i j i ink  vissza J e a n  Mitryhez.  Problémafelvetése  hasznos,  m e r t  
a  filmszakirodalomban  használt  t e rminológia  gyakran  e rősen  hoz-
závetőleges.  A  szimbolikus  mellérendeléssel  é lő  ha t á smechan izmu-
sokat  előszeretet tel  hívják  „meta forának" ,  mihelyt  hasonl í tó  vagy  
metafor ikus j e l l egűnek  tűnnek .  Más-más  néven,  de  két  ka tegór iá-
ba  szokás  sorolni  őket:  az  első  ese tben  m i n d  a  hasonl í tó ,  m i n d  a  
hasonl í to t t  a  cse lekményhez  tartozik  (=  a d r á m a  két  e l emének  ha-
sonlósága) ,  a  másod ik  ese tben  viszont  csak  a  hasonl í to t t  része  a  
cse lekménynek,  míg  a  hasonl í tó  csak  az  összehasonlí tásban  j e len ik  
m e g  (mint  pé ldául  a b i rkák  a  Modern  idők ben).  Az  előbbi  diégétikus  
metafora,  az  u tóbbi  nem-diégétikus  vagy  extra-diégétikus  metafora  né-
ven  is  e lőfordul .  

Jean  Mitry  e lemzése  a r ra  hívja  fel  a  figyelmet,  hogy  a  két  e l járás  
közül  egyik  sem  meta fo ra  (mivel  a  hasonl í tó  és  a  hasonl í to t t  egy-
a r á n t j e l e n van  a  filmszalagon  m i n d k é t  esetben),  továbbá,  hogy  ezen  
t ú l m e n ő e n  egyik  sem  hasonla t  (mivel  a  sugallt  hasonlóság  egyszer  
s e m  v a l a m i l y e n  f o r m a i  j e g y b ő l  f a k a d ) .  M i n d k e t t ő  o l y a n  
szmtagmatikus  mellérendelés,  aminek  az  a  szemantikai  „hatása",  hogy  ha-
sonlóság  érzetét  kelti.  Megí té lésünk  szerint  helytálló  l enne  ezeket  az  
alakzatokat  „hasonl í tó  é r t ékű  mel lérendelésnek" ,  va lamint  „meta-
for ikus  é r tékű  mel lé rende lésnek"  nevezni,  aszerint,  hogy  a  sugallt  
h a s o n l ó s á g  szemant ika i l ag  i n k á b b  a  h a s o n l a t h o z  vagy  i n k á b b  a  
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metaforához  áll-e  közelebb.  („A tömeg  olyan,  mint  egy  birkanyáj".  
„A  tömeg  egy  birkanyáj").  De  kézenfekvő'  rövidítéssel  beszélhet-
nénk  hasonlító  mellérendelésről  és  metaforikus  mellérendelésről  is  (vagy  
hasonlító  közelítésről  és  mellérendelő  közelítésről).  Ugyanakkor  tovább-
ra  is  megkülönbözte tnénk  egymástól  a  diégétikus  mel lérendelés t  
és  a  nem-diégétikus  mellérendelést ,  attól  függően,  hogy  a  hasonlí-
tó  tényező'  diégétikus-e  vagy  sem  (a  hasonlított  ugyanis  természet-
szerűen  csak  az  lehet).  így  vízszintesen  és  függőlegesen  is  két-két  
rubrikából  álló  táblázatot  kapunk,  mely  az  alábbi  négy  elemet  tar-
talmazza:  hasonlító  diégétikus,  metaforikus  diégétikus,  hasonlí-
tó nem-diégétikus  és metaforikus  nem-diégétikus  mellérendelés.  
Ez  a  kiinduló  táblázat  szükség  esetén  különféle  kiegészítő'  adatok  
figyelembevételével  tovább tökéletesíthető'.  így harmadik  szempont-
ként  fe l tünte thetnénk  a  táblázatban,  hogy  a  két  elem  ugyanazon  a  
képen  vagy  két  különálló  képen  szerepel-e  (ekkor  nyolc  e lemmel  
lenne  dolgunk).  Végül  hasonlósági  mellérendelés  néven  je lö lhe tnénk  
minden ,  a  hasonlóság  benyomását  keltó'  közelítést  (elhatárolandó  
más  közelítésektől,  mint  például  az  ellentétet  kiemelő'  vagy  a  dié-
gétikus  kronológiát  jelző')/'  

* * * 

Ami  igaz  a  mozgóképi  „metaforára", J e a n  Mitry  számára  igaz  a  fil-
mi  konnotációk  összességére,  azaz  a r ra  a  második  je len tésré tegre  
is,  amely  a  szó  szoros  ér te lmében  bonyodalmat  kelt  egy  filmben.  
Valamennyi  filmi  konnotáció  a  film  különféle  elemeinek  megfelelő'  
közelítése  nyomán j ö n  létre  (21-22.  és  399.  o.),  akár  különálló  ké-
p e k j e l e n í t i k  meg  a  szóban  forgó  elemeket  (=  montázs),  akár  egy  
„plánon"  belül,  de egymás után  tűnnek  fel (=  kameramozgás) ,  akár  
p e d i g  ugyanabban  a  p l á n b a n  és  egy ide jű leg  (ezt  szokás  „belsó'  
montázsnak"  nevezni).  Mégha  a  film  nem  is  egyszerűen  a  montá -
zson  a lapuló  művészet ,  J e a n  Mitry  szemében  (aki  e  tek in te tben  
nagyon  is  eizensteini  nézeteket  vall)  legalábbis  teljes  egészében  
szintagmatikus  művészet  (399.  és  447.  o.).  A  film  „szimbolikus"  j e -
lentését ,  szó  szerinti  j e l en téséhez  hasonlóan ,  a  mel lé rende lések  



140 

együttese  adja  (így  a szerző visszatér  az első kötetben  kifejtett  nagy-
szerű  gondolatához,  az  implikációs  logikához).  Az  összekapcsolt  ele-
mek  tar tozhatnak  egy  az  egyben  a  képhez,  de  a  filmi  implikáció  
egy képi  elemet  (vagy egy egész képet)  összefüggésbe hozhat  a  pár-
beszéddel  (97.  o.)  vagy  a  zenével  is  (121.  o.),  vagy  éppígy  zenei  
e lemet  a  párbeszéddel ,  zajt  képpel,  sőt  a  film  adott  e lemét  egész  
szakasszal  vagy  a  film  általános  tartalmával  (26.  o.)  stb.  Bármilyen  
páros í tás  lehe tséges .  Közös  j e l l emző jük ,  hogy  kivétel  né lkü l  a  
jakobsoni  é r t e l emben  vett  szomszédosság  alakzatainak  t ek in the tők  
(447.  o.),1'  mivel  a két  elem  mindig  együttesen  van je len  a  filmben.  
Saját  megfigyeléseinkkel  egybehangzóan J e a n  Mitry  is  észrevétele-
zi,  hogy  a  szintagmatikus  formák  gazdagsága,  amit  a  film  lehetővé  
tesz,  milyen  fe l tűnő  ellentétben  áll  a  paradigmatikus  fo rmák  sze-
gényességével.7  Sőt  ennél  is  tovább  megy,  és  úgy  ítéli  meg,  hogy  a  
paradigmat ikus je l leg  teljesen  hiányzik  a  filmből  (:erre  m é g  vissza-
térünk) . 

* *  *  

A  konnotáció  szintjén  megje lenő  filmi/filmbeli  implikáció  mind ig  
többé-kevésbé  szimbolikus  je l legű  (24-26.  és  443-44 .  o.),  amin  az  
é r tendő ,  hogy  a  diégétikus  elemet  a  kontextus já téka  a  szó  szerinti  
jelentésén  túl  többletjelentéssel  gazdagítja.  A  szerző  ezt  a  fajta  je-
lentésgazdagodást  (bővülést) érti  a „szimbólum" fogalmán, ami  anél-
kül  lép  túl  a  puszta  denotáción,  hogy  szem  elől  tévesztené  vagy  ellent-
mondásba  kerülne  vele  (26.  és  3 8 0 - 3 8 1 .  o.).  Fritz  Lang  M.  (Egy  város  
keresi  a  gyilkost)  című  filmjében,"  mikor  a  megerőszakolt  kislány  el-
szállt  léggömbjét  megpil lant juk  a villanydróton  fennakadva,  a  lég-
gömb  képe  a  szerencsétlen  kislány  ret tenetes  sorsának  szimbólu-
mává válik. Ám ez a többletjelentés korántsem  esetleges,  hiszen  n e m  
véletlen,  hogy  -  bármely  más  tárgytól  el térően  -  é p p e n  a  léggömb  
az,  amivel  az áldozat játszott ,  és ami  ezáltal  „természetes"  összefüg-
gésben  áll  balsorsával,  válik  e  sors jelképévé.  Tehát  a  filmen  nem-
csak  a  denotativ jelentés  „motivált"  (ahol  a  vizuális  vagy  hangzás-
beli  analógia  szolgáltatja  a motivációt), hanem  a konnota t ív je lentés  
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is  (445.  o.).  Az  egyedüli  kü lönbség  az,  hogy  a  denotác ió  szint jén  a  
motiváció  belső,  mivel  a  jelölő  és  a je löl t  észlelhető'  hason lóságán  
alapul  és  n e m  fel tét lenül  lépi  túl  egyetlen  vizuális  (vagy  hangzás-
beli)  mot ívum  kereteit.  Ezzel  szemben  a  konnotáció  szint jén  a  mo-
tiváció va l amiképpen  külső,  mivel  bár  n e m  önkényes  a  logikája,  két  
vagy  több,  különál ló  filmi e lem  összefüggésbe  hozását  feltételezi,  s  
így  a  sz imbólumot  lé t rehozó  motivációt  a  t u l a j d o n k é p p e n i  szimbo-
likus  egység  keretein  kívül  kell  keresni.  így  az M-ből  idézett  pé ldá-
ban  a  l éggömb  szimbolikus  ér téke  annak  el lenére,  hogy  motivált ,  
é r the te t l en  lenne  pusztán  a l éggömb  képébó'l,  ha  n e m  i smernénk  a  
film  elejét.  

Úgy  tűnik,  hogy  a  szimbólum  t e rminus ,  amit  a  szerzó' nagyon  tá-
gan,  de  világosan  ér te lmez,  elég jó l  kifejezi  a  filmi  konnotác iók  zö-
m é n e k  te rmésze té t .  Többny i re  teljes  az  egye té r tés  a t e k i n t e t b e n ,  
hogy  a  mozgóképi  konnotác ióban  pon tosan  az  az  elképzelés  való-
sul  meg ,  amit  a  sz imbólum  fogalmával j e lö lünk .  Akkor  beszélünk  
sz imbólumról ,  mikor  a je löl t  motiválja,  d e  egyben  m e g  is ha lad ja  a  
jelöló't.  Például  a  kereszténység  sz imbóluma  a  kereszt,  m e r t  Krisz-
tust  keresztre  feszítették  (=  motiváció),  ugyanakkor  a  keresztény-
s é g j ó v a l  több  m i n d e n t  foglal magába ,  m i n t  a  kereszt  (=  megha la -
dás) .  M á r p e d i g  a  film  k ü l ö n f é l e  „másod lagos  j e l e n t é s e i n e k "  fó'  
je l lemzője é p p e n  ez  a  motivált  meghaladás,  ami m i n d e n  ízében  szim-
bolikussá  teszi.  Az  önkényes  (motiválat lan)  j e l en t é sek re  amúgy  is  
ha j lamosak  vagyunk  a  „jel"  t e rminus t  használni  ( éppen  a  „szimbó-
lummal"  el lentétben) .  Ugyanakkor  akár  a  filmben,  akár  másut t ,  e lég  
pé lda  van  a r ra  is,  hogy  a  sz imbólum  jelként  funkcionál  (vesd  össze  
Jean  Mitry,  443.  o.),  hiszen  elég  megp i l l an t anunk  a  v i l lanydróton  
f e n n a k a d t  l éggömböt ,  hogy  tud juk ,  az  á ldozatot  u to lé r te  végzete  
(ahogy  elég  a  kereszt  látványa,  hogy  tud juk ,  t e m p l o m h o z  közele-
d ü n k ) .  C s a k h o g y  a  s z i m b ó l u m  m é g  e b b e n  az  e s e t b e n  is  
megkü lönböz te t endó ' az  önkényes jel tói ,  mivel  jelölője,  azáltal,  hogy  
részlegesen  motivált,  m i n d i g  ho rdoz  valamit  a  megé l t  valóságból  és  a  
je lö l t  e semény  ember i  vonatkozásaiból.  Míg  az  „eró'szak"  vagy  „kis  
áldozat"  szavak  semmilyen  szempontbó l  n e m  hasonl í tanak  az  eró'-
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szakra  vagy  a  kiskorú  á ldozat ra ,  az  M  l éggömbjében  van  valami  
gyengéd,  tehete t len,  csapdába  esett  és  panaszos,  ami  óha ta t l anu l  
eszünkbe j u t t a j a fiatal tu la jdonosa balsorsát.  A fi lm expresszív,  még-
hozzá  kétszeresen  is  az:  mint  a  valóság  művészete  (denotáció) ,  és  
egész  egyszerűen  m i n t  művészet  (konnotáció).'-'  

Mindez  természetesen  nem  bef olyásolja  a  szimbólum  egyéb j e l en -
tését.  Sok  „matemat ikai  sz imbólum"  például  önkényes;  ugyanígy  a  
„szimbolikus  j e l r e n d s z e r e k "  gyű j tőnéven  szán ion ta r to t t  graf ikus  
kódok  többsége  is.  Távolról  sincs  m é g  kidolgozva  a  szemiológiai  
kutatások  egészét  l e f edő egységes  terminológia .  Ezzel  együtt ,  J e a n  
Mitry  részéről  meglehe tősen  szerencsés  választásnak  tűnik  a  „szim-
bó lum"  szó,  m e r t  közel  áll  a  (fi lmhez  hasonló)  művészeti  nyelvekre  
irányuló  kutatásokban  használatos je len téséhez ,  ugyanakkor  n e m  üt-
közik  az  ál talános  szemiológiai  kutatások  többnyire  e l lenté tes  ér-
te lmű  szóhasználatával  sem.  

Jean  Mitry  azt  is  leszögezi,  hogy  a  fi lm jelképisége  n e m  szimbolika  
(25.  és  444.  о.);  a  mozgóképi  szimbólum  fi lmről  f i lmre j ö n  létre,  
és  n e m  egy  fennál ló ,  merev  j e lképrendsze r  aktualizálása.  A  szim-
bolika j e lképekbő l  álló,  kodifikált  egész,  szemben  a  fi lmbeli  szim-
bó lummal ,  amely  egyrészt  teljesen  szabad,  másrészt  teljes  mér t é -
kig  kitalált  (a  szerző  számára  ugyanis,  akivel  e  téren  n e m  é r tünk  
egészen  egyet,  a  kreativitás  elválaszthatatlan  az  abszolút  szabad-
ságtól).  A  szimbólum  benne  foglaltatik  (impliqué)  a  f i lmben,  m o n d -
j a ,  mivel  az  a lkotóelemek  e l rendeződése  hozza  létre,  n e m  p e d i g  
külső  beavatkozás  (appliqué)  e r e d m é n y e  (134.  o.).  Természe tesen  
számos  fi lm  tar ta lmaz  m á s h o n n a n  átemelt  ( társadalmi,  pszicho-
anali t ikai)  sz imbólumokat ,  amelyek  több-kevesebb  sikerrel  illesz-
kednek  a  diégét ikus  folyamatba,  d e  nyilvánvaló,  hogy  itt  lefilmezett  
szimbólumokról  és  n e m  filmbeli  szimbólumokról  van  szó  (25.  o.),  s  
hogy  m i n d e z  n e m  érinti  a  mozgóképi  szimbolizmus  lénnyegét .  
I d e  k a p c s o l ó d i k  R u d o l f  A r n h e i m  m e g j e g y z é s e ,  aki  a  J e a n  
Mitryéhez  hasonló  e lemzése  végén  a r r a  a  következtetésre  ju to t t ,  
hogy  a  filmbeli  szimbólum  n e m  érdeml i  m e g  a  nevét."1  Csakhogy  
A r n h e i m  korlátozot tan,  „előzetesen  kodifikált j e l k é p k é n t "  é r te t t e  
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a  szimbólumot,  úgyhogy  a  két  szerző  álláspontja  csak  a  bevett  ter-
minológia  tekintetében  tér  el.  

Jean  Mitry  kicsit  más  megközelítésből  tárgyalja  az  első  kötetben  
(47-134.  o.)  kifejtett  egyes  elképzeléseit  a  „mozgóképi  nyelvről",  
amikor  megkísérli  megcáfolni  azt  a  Dina  Dreyfus  által  felhozott  el-
lenvetést ,"  amivel  gyakran  szembesülnek  a  hozzá  hasonló  nézete-
ket  vallók.  Dina  Dreyfus  azzal  érvel,  hogy  a  beszélt  nyelvet  azért  
nevezhetjük  nyelvnek,  mer t  a jelek,  amiket  felhasznál,  puszta  je lek  
és  semmi  több, jel  voltukon  túl  nem  rendelkeznek  önnál ló  léttel.  A  
hangok  (vagy  az  írásjelek)  átteszőek  a j e len tés  szempont jából ,  a  
hallgató  (vagy  az  olvasó)  nincs  tekintettel  hangzásbeli  (vagy  vizuá-
lis) szubsztanciájukra,  mikor befogadja őket,  helyette  kizárólag  a r ra  
a je lentésre  koncentrál,  amit  közvetítenek.  A  film  kép  volta  ezzel  
szemben  sosem  hagyható  figyelmen  kívül,  s ennyiben  eltér  a  nyelvi  
jel től ;  semmilyen  más jelentés,  csereérték  vagy  közlés  n e m  homá-
lyosíthatja  el  a  saját je lentését  (amit  ábrázol).  Dina  Dreyfus  köztu-
dot tan  olyan  bevezető  megál lapí tásra  alapozza  ál láspontját ,  ami-
nek  igazságértéke  vitathatatlan.  Eszerint  a beszédhang  teljességgel  
„impresszív",  azaz  semmilyen  konkrét jelentéssel  nem  rendelkezik  
önmagában  (az  idiómán  kívül);  a  kép  el lenben  „expresszív",  azaz  
m i n d e n  nyelvi  megnyilvánulástól  függet lenül ,  ö n m a g á b a n  is  kö-
rül í rható jelentéssel  bír,  amit  a filmbeli  diskurzussal j á r ó  esetleges  
je lentésnövekedés  közepet te  sem  téveszthetünk  szem  elől.  Ez az  oka  
annak,  hogy  a f i lmkép még  olyankor  is szimbólum  és nem jel ,  ami-
kor másodlagos jelentéssel  bír.  Most már látható,  hogy  Dina  Dreyfus  
és  Jean  Mitry  bizonyos  fokig ugyanazt  mondják .  A nézetel térés  oka  
abban  keresendő,  hogy  Dina  Dreyfus  az  említett  okok  miatt  n e m  
ha j landó  a  mozgóképet  nyelvnek  tekinteni,  míg J e a n  Mitry  azt  a  
következtetést vonja le ugyanebből,  hogy  a  filmnyelv  rendkívüli  mér-
tékben  eltér  a  beszélt  nyelvtől  (446.  o.),  de  mégis  nyelv,  mer t  a  je-
lentésközlés  egyedülálló  és  alapvető  tu la jdonságában  osztozik  a  be-
szélt  nyelvvel.  Túl  könnyű  lenne  fel tenni , jegyzi  meg  J e a n  Mitry  
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nem  egészen  alaptalanul  (443.  о.),  hogy  valamennyi  nyelvnek  a  
beszélt  nyelvhez  kell hasonlítania,  és ebből  arra  következtetni,  hogy  
a  filmnyelv,  mivel  eltér  a  beszélt  nyelvtől,  n e m  is  nyelv.  Az  igaz,  
hogy  a  f i lmben  sz imbólumok  v a n n a k  és  n e m  jelek;  de  a  f i lm  
szemiológiájának  éppen  az  a  sajátossága,  hogy  lehetővé  teszi  szim-
bólumok je lként  funkcionálását  (443.  o.).  

Kétségtelenül  egyszerű  szócsatának  is elkönyvelhetnénk  a  dolgot:  
Dina  Dreyfus  a  tu la jdonképpen i  nyelven  kívül  n e m  ha j l andó  más  

jelentésrendszerekre  is használni  a „nyelv" („langage") szót, m í g j e a n 
Mitry  igen.  Megpróbá lkozha tnánk  a  küzdő  felek  kibékítésével  is,  
mondván,  hogy  a  film.szemiotika  létezését  (amit nevezhetünk  „nyelv-
nek"  vagy  másnak)  egyikük  sem vonja kétségbe.  Az esztétikai  tanul-
mányokban  nem  okoz  félreértést  a  nyelv  ilyen  szándékoltan  általá-
nos  é r v é n y ű  haszná la t a .  Az  e r ő t e l j e s e b b e n  „meta l ingv i sz t ika i "  
kutatásokban  tanácsos  lehet  a  beszélt  nyelv  számára  fenn ta r tan i  a  
fogalmat,1 2  hiszen  a  szemiológiai  technikai  megkülönböztetéseihez  
és  osztályozásaihoz  bízvást  igénybe vehet jük  a  „kód",  „szemiotika",  
„jelrendszer",  stb.  szavakat  (melyek nem  feltétlenül érintik  az  eszté-
ta  észrevételeit).  Ezzel  együtt  a  szócsaták  mindig  tú lmuta tnak  ön-
magukon: J e a n  Mitry küzdelmének,  hogy  a mozgókép számára fenn-
tar tsa  a  „nyelv"  elnevezést , j e l en tőségé t  az  ad ja ,  hogy  l á tha tóan  
eltökélt  szándéka fontolóra  venni  a  film  szemiológiai  problematikáját,  és  
részletesen  megvizsgálni  a jelentés  mechanizmusát  a  filmben.  Ez  a  
törekvés  mindenképpen  elismerést  é r d e m e l *  

Simon  Vanda  fordítása  

Jegyzetek 

1  Mailem  Times,  VSA,  1936.  
2  Lásd  még,  I. kötet,  371.  o.  
3  Azaz  a modern  élet  részen  diégézisnek,  a birkák  nem.  
4  Szovjetunió,  1927.  
5  A fenti javaslatok  nem  kívánják az eredetiség benyomását  kelteni;  közvetle-

nül Jean  Mitry elemzéseire és a jelenleg érvényben  lévő filmi  nómenkla túra  
ismeretére támaszkodnak.  De tagadhatatlanul  rendszereztük  kissé Jean  Mitry  
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megkülönböztetéseit  (talán  jobban  is,  mint ő j ó n a k  látja).  Másfelől  pedig  
kiegészítettük  és módosítottuk  a terminológiáját: kiegészítettük,  mert  nincs  
végleges  javaslata arra,  hogyan  különböztethetnénk  meg egy szóban  az  ál-
metaforák  és álhasonlatok  együttesét  a  más  típusú  filmbeli  mellérendelé-
sektől  (vagyis azoktól,  amelyek  hasonlóság  helyett valami  mást  sugallnak);  
és módosítottuk,  mert  némely elnevezését nem találtuk elég  „beszédesnek",  
így ahol  8 implikalív  viszonyról  beszél,  mi  metaforikus  mellérendelésről,  s ahol  ő  
analogikus  viszonyt  mond,  mi  hasonlító  mellérendelést  (ez utóbbi megoldás  lét-
jogosultságát  egyébként Jean  Mitryis  elismeri).  A viszony  homályosabb  és  
tágabb  л mellérendelésnél;  az  implikatív  minősítés  túlságosan  sok  filmbeli  je-
lenségre  illik; az analogikus  pedig hiába utal  inkább hasonlóságra,  mint  me-
taforikusságra, nem határolódik  el egyértelműen  az. utóbbitól. 

6  Roman  Jakobson  л/. Essais de linguistique  générale  (Paris, Ed. de  Minuit,  1963)  
című kötetében  (62. о.) kétfajta szomszédosságot  különböztet meg:  a  helyze-
ti szomszédosságot  (=  diskurzusbel i ,  szintagmatikus  szomszédosság)  és  a  
szemantikai  szomszédosságot  (=  valóságos szomszédosság).  A  metonímwknak  
helyt adó  szomszédosságok  szemantikai  szomszédosságok  (pl.  „vitorla"  a  
„hajó"  helyett).  Jean  Mitry  könyve  447.  oldalán  két  helytállónak  tűnő,  de  
nem megfelelőén elhatárolt  gondolattal  áll elő:  I ) Egyrészt,  a helyzeti  szom-
szédosság (legelterjedtebb formájában a „montázs-effektus") központi  sze-
repére  hívja fel a figyelmet  a filmnyelvben: a mellérendelések,  a legkülönfé-
lébb elrendezések fontosságára stb. Ez a film mint „szintagmatikus  művészet"  
témája.  2) Másfelől,  sok  mozgóképi  alakzat  épít  a filmbeli motívumok  sze-
mantikat  szomszédosságára,  és  ennyiben  egyfajta  metonímiává  válik.  Már  
Eizenstein megjegyezte, hogy  a premier  plán  szinekdoché  (az egész  helyett  
a rész áll; tudvalevő,  hogy  a szinekdoché  a metonímia  egyik alapformája) . 
Jean  Mitry szintén  megjegyzi (447. o.),  hogy  sok, állítólagos  „filmi metafo-
ra" valójában  inkább metonímia  (=  a diégézis  egyik eleme,  amely  valami-
lyen  eljárás  következtében  vizuálisan  kiemelkedik  a  többi  közül,  az  adot t  
drámai  folyamat (amibe  illeszkedik)  egész aspektusának  jelképévé válik).  -
A mozgóképnyelv  fenti két jellemzője egyformán  fontos, de más  jellegű:  a  
filmi  „metonímia"  önmagában  nem jogosít  fél arra  a kijelentésre,  hogy  a  
film szintagmatikus  művészet  (mivel  ez  a metonímia  a valóság  szomszédos-
ságára  épül).  Ugyanígy  a mellérendelés  fontossága  a filmben  önmagában  
nem jogosít  fel a r ra  a  ki jelentésre,  hogy  a film metonimikus művészet  (mert  
a mellérendelés  a filmszalagon jelenik  meg).  Mindez persze nem  állja útját 
annak,  hogy  nagyon  gyakran  egy „alakzaton"  lieliil lássuk  viszont  a filmen  a  
kétfajta  szomszédosságot.  

7  Ehhez a gondolathoz  (és közben bekövetkezett  részleges  „meghaladásához")  
lásd még a könyv első kötetének 72-73. oldalát és a 73. oldal  1. lábjegyzetét. 

8  M, Németország,  1931.  
9  Lásd,  „Le cinéma:  langue ou langage?"  e könyv első kötetében,  79-87.  о.  
10  Film als  Kunst  (i. m.), 2 1 9 - 2 2 0 .  o.  
11  Mercure  de France,  1962, jünius;  Diogène,  1961 jú l ius-szeptember  („Cinéma  

et  langage").  
12  l á s d  Christian  Metz:  Les  sémiotiques  ou  sémies (A  propos des  travaux  de  Louis  

Hjelmslev  et d'André  Marlinet),  Lamm unira lions,  n" 7,  1966,  146-157.  o. és fő-
ként  154-156.  о.  
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Filmes  transzparensek*  

A z  évődve  csúfolódó  gyermekek  ahhoz  a já tékszabályhoz  igazod-
nak,  hogy  azonos  szavakkal  n e m  ér  visszavágni.  Bölcsességükről,  
m i r e  t ú l s ágosan  a l apos  f e l n ő t t e k  lesznek,  m e g f e l e d k e z n e k .  Az  
oberhausen iak  azzal  a  formulával  t ámad ták  a  filmipar  lassan  hat-
van  éve  begyakorlot tan  onto t t  szennyét,  hogy:  a  p a p a  mozija.  Az  
ér in te t tek  er re n e m  tudtak j o b b  választ,  m i n t  hogy:  a "pubik  mozi-
j a" .  Ez  a  revans,  min t  megintcsak  a  gyermekek  m o n d j á k  egymás  
közt,  „nem  ér"!  Szánalmas  dolog,  ha  é p p e n  azok játsszák  ki  a  ta-
pasztalatot  az  ére t lenség  ellen,  akik  é p p  hogy  csak  levedlet ték  ma-
gukról  ezt  az  ére t lenséget .  A  papa  mozi jában  az  infant i l izmus  az  
undor í tó ,  az  ipar i  ú ton  működ te t e t t  regresszió.  A  szofizma  olyas-
faj ta  te l jes í tményre  apellál,  amelynek  a  fogalma  provokál ja  az  el-
lenzőit .  De  m é g  ha  volna  is valami  igazság  a  szemrehányásban;  ha  
ebben -abban  csakugyan  ügyet lenebbek  lennének  is  azok  a  filmek,  
amelyek  n e m  szállnak  be  az  üzletbe,  min t  a fényesen  csillogó  piaci  
t e rmékek ,  akkor  is  s i ralmas  volna  a  d iada lmaskodás ,  hogy  azok,  
akiknek  b i r tokukban  van  a tőke  ha ta lma,  a technikai  ru t in ,  a  maga-
san  képze t t  specialisták,  bizonyos  do lgoka t  j o b b a n  tudnak ,  m i n t  
azok,  akik  fe l lázadnak  a  kolosszus  ellen,  és  eközben  szükségkép-
pen  le  kell  m o n d a n i u k  er rő l  a  felgyülemlett  potenciál ról .  A  hozzá  
képest  gyámoltalan,  balkezes,  ha tásában  bizonytalan  alkotás  voná-
saiba  az  a  remény  fészkelte be  magát ,  hogy  talán  l ehe tnének  minő-
ségileg  mások  az  úgynevezett  mass-médiák.  Míg  az  a u t o n ó m  m ű -
v é s z e t b e n  f a b a t k á t  sem  ér,  a m i  e l m a r a d  az  egysze r  m á r  e l é r t  
technikai  színvonaltól,  a  ku l tú r iparban ,  amelynek  szabványa  kizár-
j a  azt,  ami  nincs  előre  megrágva ,  nincs  m é g  feldolgozva,  ahogy  a  
kozmetika  küszöböli  ki  az  arc  ráncait ,  fe lszabadító  ha tásuk  van  az  

*  Filmlransparmte.  In:  Ohne  Leijhild.  Surkampf Verlag, Frankfurt,  1967:  79-88.  
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olyan  alakzatoknak,  amelyek  n e m  ural ják  tökéletesen  techniká ju-
kat,  és  ezért  vigasztaló  m ó d o n  áteresztenek  valami  ellenó'rizetlent,  
vélet lenszerűt .  Bennük  egy  szép  leány  arcbó'rének  hibái  korr igál-
ják  a  kipróbál t  sztár  makulát lanságát .  

A  Törless-[i\m,  mint  ismeretes,  szinte  változatlanul  vett  át  a  pá r -
beszédeibe  hosszú  részeket  Musil  regényéből .  J o b b a n  megb íz t ak  
ezekben, min t  a script-firkászok olyan monda ta iban ,  amelyeket  soha  
é lő  e m b e r  ki  n e m  m o n d a n a .  Ugyanakkor  Amer ikában  n e m  gyó'z-
tek  gúnyolódni  a  krit ikusok  e  monda tokon .  Igaz,  a  Musi l -monda-
tok  a m a g u k m ó d j á n  szintén  papírosízűek,  mihelyt  hal lgat ja  és  n e m  
olvassa  őket  az  ember.  Ebben  a  min táu l  szolgáló  regény  is  ludas,  
amely  állítólagos  pszichológiaként ,  egyfaj ta  be lső  lefolyású  racio-
nalista  kazuisztikát  művelve,  racionalizálás  c ímén  lerombol ta  a  ko-
rabel i  h a l a d ó  pszichológiát ,  a  f reud i t .  Mindamel l e t t  ba jos  ez  az  
egész.  A  médiák  művészi  különbözése  m é g  m i n d i g  nyilvánvalóan  
többet  nyom  a latban,  mint  h innénk ,  h a j ó  prózá t  f i lmesí tenek  m e g  
azért ,  hogy  elkerüljék  a  rosszat.  A beszélt  szó  ott  sem  közvetlen  be-
szédként  hangzik  el,  ahol  dialógussal  él  a  regény,  h a n e m  az  elbe-
szélés  gesztusa  révén,  talán  m á r  pusztán  a  t ipográf ia  által  is  bizo-
nyos  t á v o l s á g t a r t á s s a l ,  az  e l e v e n  s z e m é l y e k  tes t i  v a l ó s á g á t ó l  
eltávolítva.  így  a  regényalakok,  ha  mégoly  apró lékosan  í r ják  is  le  
őket,  maguk  sem  hasonl í tanak  soha  az  empi r ikus  lényekre,  az  áb-
rázolás  pontossága  csak  m é g j o b b a n  eltávolítja  őket  a  tapasztalat-
tól,  esztétikailag  a u t o n ó m m á  válnak.  Ez  a  distancia  megszűnik  a  
f i lmben:  a  közvetlenség  látszata,  lia  a  film  realisztikusan j á r  el,  el-
engedhe te t l en .  így  az  olyan  monda tok ,  amelyeket  elbeszélésekben  
igazol  a  stilizációs  elv,  s  amelyek  a  r ipor t  hamis  m i n d e n n a p i s á g a  
fölé  emelkednek ,  a  f i lmben  dagályosnak  és  h i te l te lennek  hangza-
nak.  A  közvetlenség  más  eszközeire  van  ilyenkor  szükség.  Ezek  kö-
zött  é l en já ró  szerepet j á t szha t  az  improvizáció,  amely  tervszerűen  
az  i rányí tat lan  empí r ia  vélet lenére  bízza  magát .  

A  film  kései  születése  megnehezí t i ,  hogy  olyan  éles  kü lönbsége t  
tegyünk  a  technika  két j e len tése  között ,  min t  pé ldául  a  zenében ,  
ahol  az  e lekt ronikában  az  i m m a n e n s  technika  -  az  alakzat  h a n g -
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zásbeli  megszervezó'dése  -  e lkülönül t  a visszaadástól  -  a  r ep roduk-
ció  eszközeitől.  A  két  technika  azonosságának  feltételezésére  kész-
tet  a  f i lm,  amelynek,  miként  a r ra  Ben jamin  felhívta  a  f igyelmet,  
nincs  eredet i je ,  amit  tömegesen  r ep roduká lnának ,  h a n e m  a  tömeg-
te rmék  m a g a  a  szóbanforgó dolog.  Az azonosság  mégsem  érvényes  
m i n d e n  további  nélkül ,  egyébként  a  zenével  ana lóg  m ó d o n .  A  spe-
cifikus f i lmtechnika  ér tői  u ta lnak  rá,  hogy  Chapl in  n e m  rendelke-
zett  a n n a k  lehetőségeivel  vagy  mellőzte  őket,  és  beér te  azzal,  hogy  
szkeccseket,  s lapst ick-jeleneteket  és  más  hasonlóka t  f ényképeze t t  
le.  Ez  azonban  n e m  csökkenti  Chap l in  rangjá t ,  és  al igha  fogja  bár-
ki  is  kétségbevonni  Chapl in  filmszerűségét.  Enigmat ikus  alakja  -
amely  m i n d j á r t  kezdettől  fogva  a  régies  fényképekre  emlékezte t  -
n e m  fe j thet te volna  ki hatását  másutt ,  min t  a  filmvásznon.  Lehete t -
len  t ehá t  a  filmtechnikából  min t  olyanból  n o r m á k a t  kiolvasni.  A  
legplauzibi l isebbet ,  a  mozgó  tárgyakra  való  koncentrálás t 1  olyan  
já tékf i lmek ,  min t  Anton ion i  Az  éjszakája,  provokatív  m ó d o n  kikap-
csolják,  de  persze  min t  tagadot t  el járást  azért  őrzi  azt  az  ilyen  fil-
mek  statikája. A  filmnek  filmellenessége  kölcsönzi  azt  az erőt ,  amely  
mintegy  beeset t  szemmel  fejezi  ki  az  üres  időt.  -  Függet lenül  tech-
nológiai  keletkezésétől,  a  film  esztét ikájának  inkább  egy  szubjektív  
tapasztalat i  f o rmához  kell  m a j d  visszanyúlnia,  ahhoz  fog  hasonlí-
tani,  és  az  fogja  művészivé  tenni.  Aki  hosszú  he tek ig  a  magas  he-
gyek  között  tartózkodik,  miu tán  egy  évig  a városban  élt,  és  ott  min-
d e n  m u n k á v a l  s z e m b e n  a szkéz i s t  g y a k o r o l ,  azza l  v á r a t l a n u l  
meg tö r t énhe t ,  hogy  á lmában  vagy  fé lá lmában jó t ékonyan  elvonul-
nak  előt te  vagy  ra j ta  keresztül  a  táj tarka  képei.  De n e m  folyamato-
san,  egymásba  olvadva  követik  egymást ,  h a n e m  pergésük  közben  
e lkü lönü lnek  egymástól ,  m i n t  a  gyermekkor i  l a t e rna  magica  ké-
pei.  Ennek  a  mozgás  közbeni  meg-megál lásnak  köszönhet ik  a  bel-
ső m o n o l ó g  képei ,  hogy  hasonl í tanak  az  íráshoz:  ez  sem  más,  m i n t  
valami  mozgás  a szem mögöt t ,  amely  az egyes jeleivel egyúttal  meg-

I  Vő. Siegfried Kracauer:  Theorie  des Films.  Die Heilung  der neußeren  Wirklichkeit,  
Frankfurt ,  1964,71 .o .  
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megszűnik .  A  képek  ilyen  m e n e t e  úgy  viszonyulhatna  a  filmhez,  
mint  a  szem  világa  a  festészethez  vagy  az  akusztikus  világ  a  zené-
hez.  Művészet  eszerint  annyiban  lehe tne  a  film,  amenny iben  en-
nek  a  tapasztalási  m ó d n a k  az  objektiváló  helyreállítása.  A  techni-
kai  m é d i u m  par  excellence  közeli  rokona  a  természet i  szépnek.  

Ha  mégis  elszánja rá magá t  az ember,  bogy  mintegy  szaván  fogja  
az  önellenó'röket  és  konfrontá l ja  a  filmeket  a  hatásösszefüggéssel ,  
akkor  finomabban  kell  e l járnia ,  min t  azoknak  a  régebbi  ta r ta lom-
elemzéseknek,  amelyek  szükségképpen  túlságosan  is  a  filmek  in-
tenciójából  indul tak  ki,  és  e lhanyagolták  az  ezek  és  a  ha tás  között  
lévó'  széles  variációs  sávot.  Holot t  az  preformálva  van  m a g á b a n  a  
do logban .  Ha  a  'televízió  min t  ideológia '  tétele  szerint  csakugyan  
kü lönböző magatar tás i  model lek r é t egződnének  egymásra  a  filmek-
ben ,  akkor  ez  azt  foglal ja  m a g á b a n ,  hogy  a  hivatalos,  i n t e n d á l t  
model leknek ,  az  ipar  által  szállított  ideológiának  korán t sem  kelle-
n e  a u t o m a t i k u s a n  b e h a t o l n i a  a  n é z ő b e ;  h a  az  e m p i r i k u s  
kommunikácó-kuta tás  végre  olyan  prob lémákat  keresne,  amelyek-
ből  ki  is sü lhe tne  valami,  azt é rdemes  volna  e lőnyben  részesíteni.  A  
hivatalos  model lekre  n e m  hivatalosak  ré tegződnek ,  amelyek  az  att-
raktivitásról  gondoskodnak ,  és  szándék  szerint  a hivatalosak  kivon-
j á k  őket  a  forgalomból .  Hogy  megfog ja  az  ügyfelet,  pótkielégülést  
szerezzen  számára,  a  n e m  hivatalos  -  ha  úgy  tetszik,  h e t e r o d o x  -
ideológiának  sokkal  szélesebb  és  vaskosabb  ecsetvonásokkal  kell  él-
nie,  min t  amennyi j avára  válik  a  fabula  docetnek;  a  képes  magazi-
nok  he t en t e  szolgáltatnak  pé ldá t  er re .  Amit  a  tabuk  e l fo j tanak  a  
közönségben,  a libidó, anná l  inkább reagá lha tna  e r re  azonnal ,  m e r t  
azok  a bizonyos  magatar tásmodel lek ,  ha  egyáltalán  á t szűrődnek ,  a  
kollektív  helyeslés  e lemét  hordozzák  magukban .  Miközben  az  in-
tenció  m i n d i g  a  playboy,  a  dolce  vita  és  a wild  par t ies  ellen  irányul,  
megpi l lan tásuk  alkalmát  a  néző  fe l tehe tő leg j o b b a n  élvezi,  min t  a  
sietős  ítélkezést.  Ha  m a n a p s á g  mindenü t t ,  Néme to r szágban ,  Prá-
gában,  a konzervatív  Svájcban,  a katolikus  R ó m á b a n  szorosan  össze-
fonódo t t  és  fesztelenül  csókolózó  fiúkat  és  lányokat  látni  az  u tcán  
akkor  ők  ezt,  és  valószínűleg  m é g  többet ,  azokból  a  filmekből  ta-
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nul lák,  amelyeket  a  párizsi  l iber t inage  folklór  gyanánt  vált  apró-
pénzre .  H a  tömegeket  akar  megragadn i ,  akkor  a kul túr ipar  ideoló-
giája m a g a  is olyan  antagonisztikussá válik, m i n t  a tá rsada lom,  ame-
lyet célba  vett. Tartalmazza  saját hazugságának  e l lenmérgét .  Semmi  
más  n e m  szolgálhat  mentségéül .  

A fi lm fotograf ikus technikája ,  amely  p r imer  m ó d o n  leképező',  a  
szubjektivitástól  idegen  tárgynak  több önérvényt  szerez, m i n t  az  esz-
tét ikailag  a u t o n ó m  e l já rásmódok;  a  művészet  tör ténet i  m e n e t é b e n  
ez  a  film  késleltető'  mozzanata .  Ahol  mégis  m ó d j á b a n  áll  fe loldani  
és  módos í tan i  a  tárgyat,  a  feloldás m é g  ott  sem  teljes.  Ezért  n e m  is  
e n g e d  m e g  semmifé le  abszolút  konstrukciót ;  a  szé tbontot t  e lemek  
megó ' r iznek  valami  dologiságot ,  n e m  tiszta  való'rök.  E  k ü l ö n b s é g  
miat t  a t á r sada lom  egészen  másképp ,  sokkal  közvet lenebbül  a  tárgy  
feló'l  nyúlik  bele  a  filmbe,  min t  az  avantgárd  festészetben  vagy  iro-
d a l o m b a n .  A  tárgyak  filmbeli  irreducíbil i tása  ö n m a g á b a n  társadal-
mi  tünet ,  n e m  csak  egy  intenció  esztétikai  megvalósítása  által  válik  
azzá.  A  film  esztétikája  ezért  i m m a n e n s  m ó d o n ,  a  tárgyhoz  való  vi-
szonyánál  fogva,  a t á r sada lommal  foglalkozik. Nincs  a  filmnek  olyan  
esztét ikája, m e r ő b e n  technológiai  sem,  amely  ne  foglalná  m a g á b a n  
a  szociológiáját.  Kracauer  filmelmélete  kényszerí tően  hívja e lő  azt,  
ami k i m a r a d t  szociológiailag önmegta r tóz ta tó  könyvéből.  Különben  
a  fo rmal izmus  an t i formal izmusba  csap  át.  Kracauer  i ronikusan  já t -
szik korai  i f júságának azzal  a  törekvésével,  hogy  a  filméi  m i n t  a  hét-
köznapi élet szépségeinek felfedezőjét ünnepe l j e ; ez a p r o g r a m  azon-
ban  egy  Jugends t i l -p rogram  volt, ahogy mindazok  a f i lmek,  amelyek  
vonuló  fe lhőket  és e lkomorul t  tavakat  aka rnak  ö n m a g u k é r t  beszél-
tetni ,  a  Jugendst i l  maradványa i .  A  tárgyválasztással  szivárogtat ják  
be  a szubjektív ér te lemtől megtisztí tott  tárgyba azt az ér te lmet ,  amely-
től  az  merevvé  és  r ideggé  válik.  

Ben jamin  n e m  nézet t  szembe  azzal,  hogy  a  film  számára  posztu-
lált  ka tegór iá inak  némelyike:  kiállítási  ér ték,  p róba ,  azzal  az  áru-
je l leggel  szövődik  össze,  amelyet  e lméle te  vitat.  Pedig  et től  elvá-
l a s z t h a t a t l a n  m i n d e n n e m ű  m a i  e sz t é t i ka i  r e a l i z m u s  r e a k c i ó s  
természete ,  olyan  tendenc iá jú  lévén,  hogy  aff i rmativ  m ó d o n  jóvá-
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hagyja  a  tá rsadalom  megmuta tkozó  felszínét,  amelyen  n e m  kíván  
áthatolni ,  m e r t  azt  romant ikusnak  tart ja .  Minden je len tés ,  amelyet  
a  kamera-szem  kölcsönöz  a  filmnek,  a  kritikai  is,  eleve  m e g s é r t e n é  
a  kamera  törvényét,  és  lázadás  volna  Ben jamin  tabuja  el len,  ame-
lyet  ő  azzal  a  ha tározot t  szándékkal  gondol t  ki,  hogy  rá t romfo l jon  
a  fö lényeskedő  Brechtre,  és  a l ighanem  azzal  a  titkolt  szándékkal ,  
hogy  ezáltal  szabadságra  tegyen  szert  vele  szemben.  A  film  az  előtt  
az  al ternatíva  előtt  áll,  hogy  egyrészt  hogyan  bo ldogu lha tna  ipar -
művészet  nélkül ,  másrészt  hogyan  ne  csússzon  le  a  dokumen ta r i z -
musba .  A megoldás ,  amely  elsődlegesen  kínálkozik,  ugyanaz,  m i n t  
negyven  évvel  ezelőtt:  a  montázs,  amely  n e m  avatkozik  be  a  dol-
gokba,  de  írásszerű  á l lapotba  távolítja  őket.  A  sokkot  célbavevő  fo-
lyamat  tar tóssága  kétségeket  ébreszt.  A m e r ő  montírozás,  a  részle-
tekbe  rej tet t  in tenció  ráadása  nélkül,  m á r  csak  elvből  is  vonakodik  
in tenciókat  e l fogadni .  Hogy  a lefényképezet t  anyagból  min t  olyan-
ból  úgy  is k ipa t t anha t je len tés ,  ha  l e m o n d u n k  m i n d e n n e m ű  j e l e n -
tésről,  kivál tképp  az  anyaghoz  illően  a  pszichológiairól ,  ez  illúzió-
nak  látszik.  Al ighanem  tú lhaladot tá  teszi  az  egész  kérdésfel tevést  
az  a  belátás,  bogy  a je lentésadásról ,  a  szubjektív  többletről  való  le-
m o n d á s  maga  is  szubjektív  elhatározás,  és  ennyiben  a  pr ior i  j e l en -
tést  közöl.  Az  a  szubjektum,  aki  e lhal lga t ja  magá t ,  n e m  kevésbé  
beszél  a  hal lgatása  által,  de  m é g  inkább,  min t  amikor  ténylegesen  
beszél.  Ezt  az intellektuálisan  kiátkozott  filmgyártóknak  e l já rásmód-
j u k b a n  n e m  ár tana  megszívlelniük.  Mindamel le t t  továbbra  is  f enn -
áll  a  divergencia  a képzőművészet  és  a  film  legha ladóbb  tendenc iá i  
között.  A képzőművészet  m é g  kompromi t tá l j a  a  film  legmerészebb  
szándékai t .  Nyilvánvaló,  hogy  a  filmnek  e  p i l lana tban  leg te rméke-
nyebb  potenciá l já t  más  médiákná l  kell  keresnie,  amelyek  úgy  ol-
vadnak  fel  b e n n e ,  min t  bizonyos  zenék.  A  komponi s t a  Maur ic io  
Kage\ Antithese  című tévéfi lmje a legmeggyőzőbb  pé ldák egyike  erre .  

Hogy  a  filmek  kollektív  m a g a t a r t á s m ó d o k  sémáit  szolgáltassák,  
nemcsak  az  ideológia  vár ja  el  tőlük  pótlólag.  A  kollektivitás  való-
j á b a n  a  film  legbelsejéig  te r jed .  A  mozdula tok ,  amelyeket  ábrázol ,  
mimet ikus  impulzusok.  Mindenekelő t t  t a r ta lom  és  foga lom  kész-
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tetik  a  nézőket  és  hal lgatókat  arra ,  hogy  rábízzák  maguka t  a  moz-
gásra.  Ennyiben  a  film  hasonlí t  a  zenéhez,  ahogy  a  zene  a  r ád ió  
őskorában  filmszerű  volt.  Aligha  félrevezető,  ha  a  film  t e r e m t ő  
szubjektumát  többes  szám  első  személyben  határozzuk  meg:  eb-
ben  konvergál  esztétikai  és  szociológiai  nézete .  Egy  ha rmincas  
évekbeli  filmnek,  b e n n e  a  híres  angol  népszínésznővel ,  Gracie  
Fields-szel,  az  volt  a  címe,  hogy  Anything  Goes-, ez  a  személytelen  
alany  e lég  p o n t o s a n  találja  el  a  filmbeli  mozgás  m i n d e n n e m ű  
t a r t a lmon  inneni  formális  mozzanatá t .  Miközben  a  szem  sodró-
dik  az  árral ,  mindazokéval  összevegyül,  akik  u g y a n a n n a k  a  fel-
szólításnak  engede lmeskednek .  Persze  a  kollektív  személytelen-
ség  megha tá roza t l ansága ,  amely  a  film  formál i s  j e l legéve l  vág  
egybe,  kiszolgáltat ja  a  filmet  az  ideológiai  visszaélésnek,  olyan  
á l fo r rada lmi  e lmosódot t ságnak ,  amely  nyelvileg  annak  be je len té-
seként  é r t endő ,  hogy  változtatni  kell,  gesztikusan  p e d i g  úgy,  min t  
az  asztalra  m é r t  ökölcsapás.  Az  emanc ipá l t  filmnek  ki  kel lene  
r agadn i a  a  pr ior i  kollektivitását  az  ön tuda t l an  és  i rracionális  ha-
tásösszefüggésből  és  a  felvilágosító  intenció  szolgálatába  állítani.  

A  film  technológiá ja  egy  sor  olyan  eszközt  fejlesztett  ki,  amelyek  
el lentétesek  a  film  fényképtő l  elválaszthatat lan  realizmusától;  ilyen  
az  élet len  beállítás  -  egy  olyan  iparművészet i  szokásnak  megfele lő-
en,  amely  a  fényképezésben  m á r  r ég  elavult  - ,  az  á t tűnés  és  gyak-
ran  a  flasli-back  is.  Ideje  volna,  hogy  tuda tosu l jon  az  ilyen  hatások  
g y e r m e k d e d s é g e ,  hogy  m e g  lehessen  szabaduln i  tőlük.  É s p e d i g  
azért , m e r t  az ilyen eszközöket n e m  az egyes m ű előál l í tásának  szük-
ségszerűségei ,  h a n e m  a  konvenciók  diktálják.  T u d t á r a  ad ják  a  né-
zőnek,  mit  hogyan  kell  itt  gondolni ,  vagy  hogy  mivel  kell  kiegészí-
teni  azt, amire n e m fu t ja a  filmrealizmusból.  Mivel azonban  ezekhez  
az  eszközökhöz  m i n d i g  hozzátar toznak  szinte  biztos,  bár  lezüllött  
expresszív  valőrök,  fé l reér tés  alakul  ki  ezek  és  a  csiszolt j e l  között .  
Emiat t  giccses  lesz  a  betoldás.  Hogy  ez  folytatódik-e  m é g  a  m o n -
tázsban  és  a  filmbe  kívülről  bevont  asszociációkban  is, m e g  kellene  
vizsgálni;  m indenese t r e  az  ilyen  e lka landozásokhoz  a  r e n d e z ő  kü-
lönleges  t ap in ta tá ra  van  szükség.  A j e l enségnek  van  egy  dialekti-
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kus  tanulsága:  a  technológia ,  ha  elszigetelten  vesszük,  ha  t ehá t  el-
t ek in tünk  a  film  nyelv je l legétől ,  e l l en tmondásba  kerü lhe t  a  f i lm  
i m m a n e n s  törvényszerűségeivel.  Az emanc ipá l t  f i lmgyár tásnak  n e m  
kellene  ref lektálat lanul  a  technológiára ,  a  mesterség  a lap jára  ha-
gyatkoznia,  valamiféle  korán tsem  új  tárgyiasság  m ó d j a  szerint.  Ab-
ban  ugyanis  az  anyagszerűség  foga lma válságba  kerül,  m é g  mieló'tt  
igazán  érvényesülne.  Az  e l já rásmódok,  az  anyag  és  tar ta lom  értel-
mes  viszonyára  vonatkozó  követelmény  és  az  eszközök  fet isizmusa  
zavarosan  összeelegyedik.  

Vitathatat lan,  hogy  a p a p a  mozija  tényleg  annak  felel  meg ,  amit  
fogyasztók  akarnak, j o b b a n  mondva  talán:  ön tuda t l an  k á n o n t  ас!  a  
kezükbe,  hogy  mit  ne  akar janak ,  tudnii l l ik  az  valami  más  volna,  
m i n t  amivel  etetik  őket.  Különben  a  kul túr iparból  n e m  lett  volna  
tömegkul túra ,  habá r  a  ket tő  azonossága  n e m  áll  annyira  m i n d e n  
vita  felett ,  min t  a  kritikus  g o n d o l k o d ó  vélné  m i n d a d d i g ,  a m í g  a  
gyártás  oldalán  marad ,  és  n e m  vizsgálja  m e g  empi r ikusan  a  befo-
gadást .  Mégsem  igaz,  h a n e m  az  ideológia  ideológiája  a  teljes  vagy  
fél  apologet ika  által  kedvelt  tézis,  miszer int  a  ku l tú r ipar  fogyasztói  
művészet.  Már  az  is  hamis,  ahogy  a  kul túr ipar t  nivellálóan  közös  
nevezó're  hozzák  m i n d e n  idők  alacsony  művészetével.  A  ku l tú r ipa r t  
jellemzi  egy  racionális  mozzanat ,  az  alantas  p r o d u k t u m  tervszerű  
reprodukciója ,  amely  a  régi  idők  alacsony  művészetéből  n e m  hi-
ányzot t  ugyan,  de  n e m  is  volt  k i számí tha tó  törvénye.  Azonkívül  
például  a  circenses  és  a  bohóza t  kedvelt  római  császárkori  köztes  
f o r m á j á n a k  t iszteletreméltó  nyersesége  és  bárgyúsága  n e m  igazol-
j a  hasonló  dolgok  felmelegítését ,  miu tán  esztétikailag  és  társadal-
mi lag  egyszer  m á r  á t lá t tunk  ra j tuk.  De  m é g  a  puszta  j e l e n b e n  is  
t á m a d h a t ó  a  fogyasztói  művészet  tétele,  tekintet  nélkül  a  tör ténel -
mi  d imenzióra .  Sta t ikus-harmonikus  színben  tüntet i  fel  a  művészet  
és  a be fogadás viszonyát,  a kereslet és kínálat model l je  szerint,  amely  
maga  is  kétes.  Ugyanannyi ra  n e m  lehet  e lképzelni  a  művészetet  a  
ra j ta  tú lmuta tó  mozzana t  nélkül ,  min t  ahogy  a  korának  objektív  
szel leméhez  való  viszony  nélkül  sem.  Az  empi r ikus  valóságtól  való  
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elválasztás  r  amely  a  művészet  létrehozásában  eleve  benne  rejlik  -
j á r  együtt  ezzel  a  mozzanattal .  A fogyasztóhoz  való  alkalmazkodás  
viszont,  amely  legszívesebben  humani tásnak  tünteti  fel magát ,  gaz-
daságilag  nem  egyéb,  mint  a  fogyasztó  kizsákmányolásának  tech-
nikája.  Művészileg  ez  azt jelenti ,  hogy  l emondunk  m i n d e n  beavat-
kozásról,  amely  kikezdhetné  a  közhasználatban  lévó'  kifejezésmód  
sűrű,  pépszerű  tömegét  s  vele  a  közönség  eldologiasodott  tudatát  
is.  Azáltal,  hogy  a  kultúripar  ezt  a  helyzetet  álszent  odaadással  új-
ra termel i ,  változtatja  meg  csak  igazán,  éspedig  ö n n ö n  szellemé-
ben:  azaz megakadályozza,  hogy úgy változzon  meg magától ,  ahogy  
ti tokban,  mélyen  bevallatlanul  szeretne.  A  fogyasztók  marad janak  
csak  azok,  akik,  fogyasztók;  ezért  a  kultúripar  nem  fogyasztói  mű-
vészet,  hanem  a rendelkező' akaratát  úgy  hosszabbítja  meg,  hogy  az  
beleér jen  áldozataiba.  A  fennálló  rend  etablírozott  formáinak  au-
tomatikus  önreprodukciója  az  uralkodás  kifejezése.  

Bizonyára  más  is  megfigyelte  már,  hogy  az  elsó'  pi l lanatban  ne-
hezére  esik  az  embe rnek  megkülönbözte tn ie  az  eló'zetest,  amely  
a legközelebb vetítendő' fi lmet hirdeti,  attól  a fó'filmtól, amelyre  vár.  
Ez m o n d  valamit  a  fó'filmekról. Mint  az  eló'zetesek  és min t  a  sláge-
rek,  önmaguk  reklámai  ók  is, és  Káin-bélyegeként  viselik  homloku-
kon  az  áru  jelleget.  Valójában  minden  kommerciális  film  csak  an-
nak  az  eló'zetese,  amit  ígér  és  amivel  egyúttal  becsap  bennünket .  

Milyen  szép  volna,  ha  a je lenlegi  helyzetben  azt  á l l í thatná  az  
ember,  hogy  a filmek annál  inkább  műalkotások,  minél  kevésbé  lép-
nek  fel  mint  műalkotások.  Azoknak  az  elsó'  osztályú,  még  pszicho-
lógiával  is  éló'  class A-pictures-öknek  a  láttán,  amelyeket  a  kulturális  
reprezentáció  kedvéért  kikínlódik  magából  a  kultúripar,  erre  hajlik  
az  ember.  Mégis  óvakodni  kell  a  csak  azért  is  opt imizmusától :  a  
szabványosított  westernek  és  krimik  -  a német  humor ró l  és  a  haza-
fias  giccsről  nem  is  beszélve  - ,  még  rosszabbak,  mint  a  hivatalos  
csúcstermékek.  Az  integrális  kul túrának  már  az  ü ledékében  sem  
lehet  megb ízn i*  

Györffy  Miklós  fordítása  



A nagy  ábránd,  avagy  
egy  újrafelfedezés  története*  

J e a n  Renoir  mesterműve,  A  nagy  ábránd  eredet i  negatívját  végre  
felújították,  miután  hosszadalmas  vándorú t ja  során  Berlint,  m a j d  
Moszkvát  is  bejárta.  Történet i  visszapillantás  magyarázatokkal.  

A  nagy  ábránd  nyomában  

1937-ben  mutat ták  be J e a n  Renoir  filmjét, A  nagy  ábrándot,  amit  a  
megszálló hatóságok  1940. október elsejétől betiltottak.  Ettól  az  idő-
pont tól  fogva,  egy  német  rendeletet  követően,  mindenkinek ,  aki  
filmnegatívokkal  rendelkezett,  be  kellett j e len tenie  a  Propaganda  
Abteilungnál.  Akárcsak  más  filmeket,  mint  például  a  Mademoiselle  
Docteurt,  A  nagy  ábránd  negatívját  is  Párizsban  kobozták  el  ebben  az  
idó'szakban,  ma jd  a  berlini  német  fi lmarchívumba,  a  Reichfilmar-
chivba  szállították.  

Akkoriban  senki  sem  tudta  pontosan,  hol  vannak  a  negatívok.  
Maga J e a n  Renoir  is azt hitte, hogy  az anyag  1942-ben,  a St.  Maurice  
laboratór ium  bombázásakor  eltűnt.  

1945-ben,  Berlin  felosztásakor,  a  Reichfilmarchiv  az  orosz  öve-
zetbe  kerül.  Valószínűleg  ekkor  szállították  az eredeti  negatívokat  a  
moszkvai  archívumba,  a  Gosfi lmofondba.  

1946-ban  bemutat ják  Franciaországban  A  nagy  ábránd  egy  (Jean  
Renoir  és  Charles  Spaak  egyetértésével)  megvágott  változatát.  

1958-ban J e a n  Renoir  egy  új  változatot  készít  el  Renée  Lichtig-
gel;  különböző'  részletekből  kiindulva  megkísérli  helyreállítani  az  
eredeti  verziót.  

1965-ben  Raymond  Borde-ot,  a  toulouse-i  filmmúzeum  alapító-
já t  beválasztják  a Nemzetközi  Filmarchívumok  Szövetségének  igaz-

,Ln grande  illusion", histoire d'une découverte. Lettre d'information,  n" 15/1997-  4 - 5  



gatói  tanácsába.  Összebarátkozik  Victor  Privatóval ,  a  moszkvai  
Gosf i lmofond  igazgatójával,  aminek  következményeképp  a  moszk-
vai  és  toulouse-i  archívum  számos  filmet  cserélt  ki  egymással.  Az  
egyik  csere  közben  bukkantak  rá A  nagy  ábránd  eredeti  negatívjára.  

A  80-as  évek  elején  a  Cinémathèque  de  Toulouse  egyik  raktárá-
ban  felfedezik  a  filmet,  és  Renée  Lichtig  eredeti  negatívként  azo-
nosítja.  1992-ben,  amikor  a Cinématheque  de  Toulouse  nitrátf i lm-
gyűjteményét  a Cnc fi lmarchívumaiba  szállították,  a negatívot  ismét  
azonosították  és  elemezték  a  fi lmarchívumok  technikai  appará tu -
sának  segítségével.  A jogtu la jdonosokkal ,  az  Ugc/Dai-al  egyetér-
tésben  helyreállították  a  film eredeti  változatát,  a  Cnc  filmfelújítási  
p rogramjának  keretén  belül,  ami  a  francia  kulturális  minisztér ium  
és  a  Cent re  nat ional  de  la  c inématographie  szervezésében  látott  
napvilágot . 

A  felújítás  

A negatív  archívumban  való  elhelyezése  során  egy  elemzés  feltárta  
a  kópia  eltéréseit  az  1946-os  és  1958-as  változatoktól.  Ezek  között  
szerepel  a  különböző'  stáblista,  a  nagyobb  betűméret ,  bizonyos  ne-
vek  eltűnése  és  különböző  effektusok.  

Évente több mint 40 millió frankot költenek  l égi filmeknek  a  jogtulajdo-
nosaik engedéjével tör ténő felújítására. Minden filmet részletes  elemzés-
nek vetnek  alá  mind  dokumentum-,  mind  technikai  vagy  esztétikai  érté-
két vizsgálva,  számításba  véve  a jogi  lehetőségeket  is.  Francia  és  külföldi  
archívumokban  folytatnak  kutatásokat,  hogy  megtalálják  és  összehason-
lítsák  a kópiák legjobb állapotban  lévő részeit.  A munkát  a Cnc filmarchí-
vumainak  laboratóriuma,  vagy az annak  alárendelt  laboratóiumok  végzik.  

Az  1946-os  verzió  stáblistáját  Charles  Spaak  megtoldot ta  egy  fi-
gyelmeztetéssel:  ,A  nagy  ábránd  az  1914-1918-as  háború  egy  le-
hetséges  nézőpont já t  muta t ja be.  Bár  a  film  elkészítése  óta  más  tra-
gédiák  forgatták  fel  a világot,  új  ítéletek  meghozatalá t  kényszerítve  
ki belőlünk,  az alkotóknak  mégsem  kell  változtatniuk  azokon  az  ér-
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zelmeken,  amelyeket  tö r téne lmi  eseményektói  megihle tve  fejeztek  
ki.  Bár  n e m  vonhat ja  ki  magá t  kora  és  körü lményei  hatása  alól,  a  
közönség  mégis  kéretik  értékelni  ezt  a  művet ,  amelyről  Roosevelt  
e lnök  azt  m o n d t a :  „A  világ  összes  d e m o k r a t á j á n a k  lá tnia  kellene  
ezt  a  f i lmet".  

Ez  a  szöveg  az  1958-as  változatból,  akárcsak  az  eredet iből ,  hi-
ányzik,  de  egy felirat felhívja  a figyelmet,  hogy  „az ebben  a  f i lmben  
elmesél t  tö r téne t  az  1914-1918-as  háború  idején já tszódik" .  1946-
ban  több j e l ene te t  kivágtak  a f i lmből,  min t  például  Dalio  beszélge-
tését  a  származásával  kapcsolatban,  a  németek  dalá t  D o u a u m o n t  
bukása  u tán ,  és  a  két  n é m e t  tiszt  párbeszédét .  Az  a  rész,  ahol  J e a n  
Gabin  Karácsony  estéjén  odamegy  Dita  Parióhoz,  vagy  az,  amikor  
megígér i  neki,  hogy  a hábo rú  u tán  visszajön,  szintén  hiányzik.  

Az  eredet i  negat ívról  hiányoztak  a  n é m e t  pá rbeszédek  f ranc ia  
feliratai,  és  min thogy  az  1946-os  és  1958-as  változaté  e l tér t  az  ere-
deti tói ,  az  egészet  ú j ra  kellett  feliratozni.  

A  Cnc  és  a  Cinécinéfii  megállapodást  kötött  
a  filmes  örökség  terjesztése  érdekében  

Megállapodás jött létre a Cnc és a Cinécinéfii TV-csatorna  között, amely  a  
Cnc filmarchívumaiban  tárolt  és a francia kulturális minisztérium  segítsé-
gével felújított filmek terjesztését hivatott  elősegíteni.  

A Cnc  és  a  Cinécinéfii  többek  között  közös  kampányt  folytat  a  filmek  
külföldön  is elterjedt, (német,  spanyol  és olasz), hasonló jellegű  televíziós  
csatornákon való bemutatását  népszerűsítve.  

Mostanáig  a  Cnc  -  a francia  kulturális  minisztérium  támogatásával  -
ma jdnem  8000  rövid-  és egész estét  betöltő filmet mentett  meg  az  1990-
ben  megindított ,  a régi  filmek felújítását célzó mozgalom  keretében.  

A  nagy  ábrándot  október  27-étól  kizárólagos joggal  sugározza  majd  a  
Cinécinéfil. 

Mindiogy  a  negatív  kópia  képének  minó'sége  sokkal j o b b  volt  a  
két  másikénál ,  úgy  határoztak,  hogy  ezt  kihasználva  elsó'sorban  a  
hangh ibák  kijavítására  összpontosí tanak.  



A felújítás tervezetét  1996-ban  muta t ták  be  a f i lmarchívumok  tu-
d o m á n y o s  b i z o t t s á g á n a k .  Az  Ugc /Dai  e n g e d é l y é v e l  a  f i l m e t  a  
C e n t r i m a g e  l abora tó r iumban ,  a  f i lmarchívumok  technikusai  által  
több  ininó'ségellenó'rzésnek  alávetve  új í tot ták  fel.  El  kellett  távolíta-
ni  a  penész-nyomokat  és  a  karcolásokat,  a  bizonytalan  vagy  meg-
r o n g á l ó d o t t  ragasz tásokat  p e d i g  ki javítot ták.  A  h a n g  kü lönösen  
nagymér t ékben  rongá lódot t  meg ,  így  digitális  ú ton  kellett  megtisz-
títani  és  eltávolítani  az eredet i  anyag  ragasztása  okozta  zörejeket  és  
h ibákat . 

A  fi lm  1997-ben  felúj í tot t  változata,  amit  az  ú j  toulouse-i  f i lm-
m ú z e u m  megnyi tó ja  alkalmával  vetí tettek  le  eló'ször,  hűséges  ma-
r a d t  J e a n  Renoir  eredet i  e lképzeléseihez  *  Ez  a  b e m u t a t ó  ú j  kor-
szakát nyitja m e g  a f i lmmúzeumok ,  a Cnc és  a j og tu l a jdonosok  közti  
együ t tműködésnek ,  ami  eló'segíti  m a j d  a  nemzet i  f i lmörökség  ér-
t éká l l andóságának  b iz tos í tásá t*  

Gál  Péter  fordítása  

Ezt  a  változatot  látta  a  magyar  közönség  is  a  Cinémémoire  -  Filmemlékezet  (a  
felújított filmek nemzetközi  szemléje) alkalmából  1997 szeptemberében,  az  
Örökmozgó  -  Filmmúzeumban.  (A  szerk.)  
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A világ  filmöröksége*  

BEVEZETŐ 

A  film  születésének  századik  évfordulója  alkalmából  tartot t  meg-
emlékezések  idején  lényeges  olyan  á t fogó  fe lmérés  közreadása,  
amely  beszámol  a  FIAF  által  összefogott  archívumok  és  filmmúze-
umok  kulturális  kincseket  átörökítő'  tevékenységéről.  

Az  1938-ban  négy  alapító  tag  által  létrehozott  FIAF ma  már  108  
tagot  és  különböző'  státuszú  szervezetet  számlál,  amelyek  egytó'l-
egyig  a  világ  filmörökségének  megmentésén  dolgoznak.  A  108  tag  
közül  48  kormányzati  intézmény,  a  többi  60  ped ig  különböző'  ala-
pítványokhoz,  intézetekhez,  múzeumokhoz,  egyetemekhez,  városi  
vagy  helyhatósági  önkormányzatokhoz  és  egyéb  in tézményekhez  
kapcsolódóan  működik.  Az  alapszabály  szerint  a  tagnak  non-prof i t  
szervezetnek  kell  lennie.  

A  következő'  felmérésben  az  összes  teljes jogú ,  illetve  a  legtöbb  
ideiglenes  tagszervezet  részt  vett.  A  tanulmány  alapjául  szolgáló  
kérdó'ívet  1991  és  1994  között  küldték  ki  és  válaszolták  meg.  64  
teljes  választ  elemeztek,  és  23  intézményt  illetően  kiegészítő'  sta-
tisztikát  gyűjtöttek  a Maria-Rita  Galvao  által  1990-ben,  a  lat in-ame-
rikai  archívumok  részére  szerkesztett  tanulmány,  illetve  a FIAF  éves  
je lentései  által  szolgáltatott  statisztikák  alapján.  

E  tanulmány  célja  a  különböző'  területekről  származó  informáci-
ók  csoportosítása,  részint  a világ  különféle  részein  található  gyűjte-
mények  fontosságának  kiemelése,  részint  pedig  a  fe lmerül t  prob-
lémák  elemzése  szándékával.  

Ebben  a  tanulmányban  88  archívumot  vizsgáltunk  meg,  a  követ-
kező' módon  csoportosítva:  

*  Fiaf Statistical  Survey  1995.  Bruxelles,  1995.  



Afrika:  3  országban  3  archívum:  Angola,  Burkina  Faso,  Zim-
babwe. 

Ázsia:  10  országban  10  archívum:  Banglades,  India,  I rán,  J a -
pán ,  Kínai  Népköztársaság,  Koreai  Köztársaság,  Koreai  Népköz-
társaság,  Tajvan, Thaiföld ,  Vietnam.  

Észak-Amerika:  2 országban  11 archívum:  Egyesült  Államok  (9),  
Kanada  (2).  

Európa:  31  országban  43  archívum:  Albánia,  Ausztria,  Belgium,  
Bulgária,  Cseh  Köztársaság,  Dánia,  Finnország,  Franciaország  (4),  
Görögország,  Hollandia,  Horvátország,  Írország,  Izland,  Jugoszlá-
via,  Lengyelország,  Luxemburg,  Macedónia,  Magyarország,  Nagy-
Britannia  (3),  Németország  (4),  Norvégia,  Olaszország  (4),  Orosz-
ország,  Portugália,  Románia,  Spanyolország  (2),  Svájc,  Svédország,  
Szlovénia,  Törökország,  Vatikán.  

Közel-Kelet:  2  országban  2  archívum:  Egyiptom,  Izrael.  
Latin-Amerika:  12  országban  16  archívum:  Argentína,  Bolívia,  

Brazília  (2), Ecuador,  Kolumbia,  Kuba,  Mexikó  (2), Nicaragua,  Peru,  
Puerto-Rico,  Uruguay  (2),  Venezuela  (2).  

Óceánia:  2  országban  3  archívum:  Ausztrália  (2),  Új-Zéland.  

Földrész Kapott  válaszok  Kiegészítő' 
információk 

Résztvevó'k 

Afrika 0 3 3 
Ázsia 8 2 10 
Észak-Amerika 6 6 11 
Európa 37 7 43 
Közel-Kelet 0 2 2 
Latin-Amerika 11 2 16 
Óceán ia 2 1 3 
Összesen 64 23 88 
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A  film-gyűjtemények  terjedelme  

A különböző  méretű  és  anyagú  (nitro,  acetát,  poliészter)  archivált  
filmek  teljes  hossza  több  mint  2102  mill ió  méter.  A  következő  táb-
lázat  ennek  a  méterszámnak  a  földrészenkénti  eloszlását  és  a  terü-
le tenként  még  megőrzésre  és  felújításra  váró  nitrofi lmek  hosszát  
muta t ja  be  (millió  méterben):  

Földrész Teljes  méterszám  Felújításra  váró  nitro  
Afrika 1 0 
Ázsia 210 2,5 
Észak-Amerika 410 33 
Európa 1300 130 
Közel-Kelet 14 0 
Latin-Amerika 150 1 
Óceán ia 17 1,3 
Összesen 2102 167,8 

A világon  8 archívum  rendelkezik  fe jenként több min t  100  millió  
méternyi  gyűjteménnyel  (millió  méterben):  

Brüsszel  280  
Bois  d'Arcy  250  
Washington  (1)  160  
Washington  (2)  150  
Moszkva  221  
Lausanne  120  
London  (3)  233  
Belgrád  123  

(1)  Library  of  Congress  -  Motion  Picture,  Broadcasting  and  
Recorded  Sound  Division  

(2)  T h e  National  Archives,  Motion  Picture,  Sound  and  Video  
Branch 

(3)  National  Film  and  Television  Archive  



8  másik  bir tokol  50  millió  mé te r  feletti  filmet:  
Ot tawa  60  
Peking  54  
P h e n j a n  70  
Szófia  64  
Prága  80  
Budapes t  55  
R ó m a  70  
M a d r i d  51  

A  88  archívumból  16  rendelkezik  több  m i n t  50  millió  méte rny i  
gyű j t eménnye l . 

A világon  összesen  160  mi l l ió  m é t e r n y i  ni t rof i lm  vár  megó'rzés-
re  és  felújí tásra.  

Körülbelül  1,6  millió  archivált  filmet  ta r tanak  számon,  amelyek-
nek  több  min t  felét  a  nemzet i  filmgyártás  teszi  ki.  Földrészenként  
összehasonlítva  az  archivált  filmek  és  a  nemzet i  filmgyártás  szám-
értékeit ,  a  felosztás  a  következő':  

Földrész Összes  fi lm  Nemzet i  film  

Afr ika 1350 550 
Ázsia 88000 4 0 0 0 0 
Észak-Amerika 3 0 0 0 0 0 2 7 5 0 0 0 
E u r ó p a 8 7 0 0 0 0 4 0 0 0 0 0 
Közel-Kelet 14000 5500 
Lat in-Amer ika 2 1 0 0 0 0 120000 
Ó c e á n i a 111000 7 0 0 0 0 

Összesen 1594350 9 1 1 0 5 0 

Mind  a  88  archívum  és  filmmúzeum  nagy  gyűj teményeket  hal-
mozo t t  fel  eredet i  d o k u m e n t u m o k b ó l  és  filmmel  kapcsolatos  kiad-
ványokból ,  amelyek  kiegészítik  a  d o k u m e n t u m o k  által  szolgálta-
tott információkat .  Ilyenek pé ldául  a  filmszakkönyvek  és folyóiratok, 
forgatókönyvek,  plakátok,  fényképek ,  maket tek  stb. . . .  

A köze lmúl tban  nagy  számban j e l en tek  m e g  videokazet ták,  hogy  
az  önál ló  kutatás  igényeinek  kielégítéséhez  hozzá já ru l janak .  A  kér-
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dó'ívekben  összegyűjtött válaszok n e m  bizonyultak  e l e g e n d ő n e k  ah-
hoz,  hogy  megbízha tó  és  konstruktív,  te rü le tenként i  statisztikát  ad-
hassunk  közre.  Mindennek  el lenére  hangsúlyoznunk  kell ezen  gyűj-
temények  fontosságát ,  és  felhívjuk  olvasóink  f igyelmét  a  Fi lm  és  
televíziós  ada tok  évkönyvére,  amelyet  a  FIAF Tájékoztatási  Bizott-
sága  szerkesztett,  és  amely  mostantó l  a  FIAF  CD-ROM-ján  is  hoz-
záférhető'. 

Az  a r c h í v u m o k  és  filmmúzeumok  köl t ségvetése  

Ezeket  a  statisztikákat  á l ta lánosí tot tuk,  mivel  a  kérdó'ívekre  vála-
szolóknak  csak  90  százaléka  felelt e r r e  a kérdésre.  Ezeket  az  ada to-
kat  a  költségvetés  és  a  filmmegó'rzésre  és felúj í tásra fordí tot t  összeg  
a ránya inak  összehasonlításával  közöljük.  

Ebből  kiderül ,  hogy:  

A  68  archívum  és  filmmúzeum  összes  tevékenységének  fedezé-
sére  évente  több  m i n t  100  mi l l ió  do l l á r t  költ.  

Ennek  a költségvetésnek  mintegy  30  százalékát  költik  megőrzés-
re  és  felújí tásra,  azaz  éven te  30  mi l l ió  dol lá r t .  

Személyze t 

88  archívum  teljes személyzetének  létszáma  a  megó'rzés  és  felúj í tás  
t e rü le tén : 

Földrész Összesen Megó'rzés 
Afr ika 20 10 
Ázsia 585 251 
Észak-Amerika 225 68 
E u r ó p a 1500 4 6 5 
Közel-Kelet 80 10 
Lat in-Amer ika 302 61 
Ó c e á n i a 142 48 
Összesen 2854 9 1 3 



A  film  köteles  példányai  

Összesen  26  ország  rendelkezik  a  hazá jukban  készült  vagy  forgal-
mazott  filmek  egy  részének  vagy  összességének  köteles  példányai-
val. 

Egy  mélyebbre  hatoló  tanulmánynak  kellene  foglalkoznia  ezzel  
a jelenséggel,  hogy felújítsa az UNESCO  1989-es felmérésének  ered-
ményeit ,  és  elemezze  ennek  a  kötelezettségnek  a  hatékonyságát  az  
ér intet t  országokban.  A  kapot t  válaszok  több  mint  fele  megerősí-
tette,  bogy  in tézményükben  létezik  efféle  szabályozás,  és  kulturá-
lis,  filmörökséget  á t m e n t ő  tevékenységük  országukban  vagy  terü-
l e tükön  jog i  keretek  közöt t  működ ik .  A  válaszadók  másik  fele  
azonban jogi  segítséget  vár  különböző  problémái  megoldására .  Ez  
f ő k é p p e n  azokra  az  archívumokra  je l lemző,  amelyek  különösen  
bizonytalan  gazdasági  vagy  politikai  helyzetű  országokban  működ-
nek.  Ezek  az  archívumok  azt  szeretnék,  ha  joga ika t  és  kulturális  
örökséget  á t m e n t ő  munká juka t  elismernék.  

Technikai  lehetőségek  az  archívumokban  
és  a  f i lmmúzeumokban  

39 intézmény  technikai  lehetőségei  kielégítőek,  de 23-nak még  alap-
ve tő  felszereléseket  is  (mint  például  film-tisztító-,  perforáció-javító  
gépek)  nélkülöznie  kell.  Ezek  az  in tézmények  segítséget  kérnek  
nitro,  acetát,  fekete-fehér  és  színes  filmjeik  megőrzéséhez  is.  

A  fi lmek  műsorra  tűzése  

57  intézmény  je len te t t e  ki,  hogy  filmjeit  megfe le lő  körü lmények  
között  tudja  filmszínházakban  vetíteni.  A 64  válaszadó  összesen  98  
vetítővel  rendelkezik.  

Több  min t  98  vetí tőterem  áll  a  különböző  archívumok  és  film-
múzeumok  filmjeinek  műsorra  tűzése  szolgálatában.  
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5  intézmény  tart  évente  1500-nál  több  vetítést,  Brüsszel,  New-
York  (MOMA),  Párizs  (Cinémathèque  Française),  Puna  és  Torino.  
További  27  intézmény  tart  évente  350  és  1000  közötti  vetítést.  Eb-
ből  a  szempontból,  a  kapot t  válaszok  alapján,  az  általános  helyzet  
kielégítőnek  tűnik. A vetítőtermek befogadóképessége általában  150  
és  300 fő között  van.  '  

Az archívumok  jelentős  része  általában  klasszikus  filmeket  része-
sít előnyben,  vagy olyan műalkotásokat,  amelyeket  saját maguk  men-
tettek  meg  és újí tottak  fel.  

A  filmek  katalogizálása  

A  katalogizálás  a  mai  napig  az  archívumok  egyik  kulcsproblémája,  
annak  ellenére,  hogy  a  számítógépek  alkalmazása  ezen  a  területen  
j o b b  eredmények  eléréséhez vezetett. Több  inint  20 archívum  hasz-
nálja már  (elsősorban  Latin-Amerikában  és Ázsiában)  az  U N E S C O  
által  adományozot t  és  üzembe  helyezett  katalogizáló  p rogramot ,  
az  ISIS-t.  

Mindössze  11  archívum  készült  el  a  katalogizálással,  és  képes  
megfelelő  módon  ellenőrizni  a  gyűjteményét:  

Ouagadougou ,  La  Paz,  Berkeley  -  Los  Angeles  (UCLA),  Phen-
jan,  Bécs  (Österreichisches  Filmarchiv),  Szófia,  Prága,  München ,  
Varsó,  Isztanbul,  Belgrád.  

Még  nagyobb  probléma  forrása,  hogy  a  64  válaszadó  archívum  
közül  mindössze  41  intézmény  rendelkezik  az  önálló  kutatáshoz  
nélkülözhetet len,  a  nagyközönség  számára  hozzáférhető  kataló-
gussal. 

25  intézmény  egyáltalán  nem  rendelkezik  a  közönség  számára  
hozzáférhető  katalógussal:  

Buenos  Aires,  La  Paz,  Montev ideo  (Archivo  Nác ióná l  d e  la  
I m a g e n  -  Sodre) ,  Mexikóváros  (Cineteca  Nációnál) ,  Mont rea l ,  
Rochester,  Puna,  Bécs  (Österreichisches  Filmarchiv),  Tokió,  Phen-
j an ,  Bangkok,  Brüsszel,  Prága,  Koppenhága,  Párizs  (Cinémathèque  



Française) ,  Toulouse ,  F r a n k f u r t ,  M ü n c h e n ,  Tor ino ,  L u x e m b u r g ,  
Oslo,  Varsó,  Lisszabon,  Stockholm,  Lausanne .  

Ezekben  az a rch ívumokban  és  filmmúzeumokban  a  kata lógusok-
hoz  való  hozzáférés ,  m á r  h a  léteznek  egyáltalán,  a  m e g k a p o t t  pél-
dányok  vagy  a  beszerzett  filmek  jog i  helyzetétói  függ .  Azok  az  in-
t ézmények ,  ame lyeknek  nincs  megha t á rozo t t  j o g i  helyzetük,  úgy  
vélik,  hogy  gyűj teményük  t a r t a lmának  nyilvánosságra  hozatala  koc-
kázatos  lehet.  A  más  segédeszközökre  (mint  pé ldául  névmuta tók)  
vonatkozó  kérdésekre  adot t  válaszok  megeró'sítik  az  eló'zó',  kataló-
gusra  vonatkozó  elemzést .  

A  táblázat  

Földrész Kata lógus Hozzáférhe tő ' 

Afr ika 1 1 
Ázsia 8 6 
Észak-Amerika 8 6 
E u r ó p a 33 17 
Közel-Kelet 3 2 
La t in -Amer ika 9 7 
Ó c e á n i a 3 3 

Összesen 65 42 

В  táblázat  

Földrész Kézi Számí tógépes Kevert Teljes 

Afr ika 0 1 0 1 
Ázsia 3 2 3 1 
Észak-Amerika 0 3 5 1 
E u r ó p a 8 2 23 10 
Közel-Kelet 1 0 2 0 
Lat in-Amer ika 4 4 1 2 
Ó c e á n i a 0 1 2 0 
Összesen 16 13 36 15 
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Prob lémák  és  fontos  fe ladatok  

Ezeket az adatokat  a kérdőívben megfogalmazott kérdések  sorrendje  

szerint,  a  válaszokat  ped ig  kontinensek  szerint  csoportosítva  kö-

zöljük. 

Elveszett  filmek  keresése  

11 archívum  kezdeményezné  országukban  az el tűnt  filmek  felkuta-

tását: 
Ázsia  3  
Európa  5  
Latin-Amerika  2  
Óceánia  1  

A  nitrofilmek  másolásának  terve  
32  archívum  szeretné  nitrofilm-másolási  p rog ramjá t  minél  hama-
rabb kifejleszteni és befejezni (az érintet t archívumok száma és a még 
másolásra  váró  nitrofilmek  hossza  millió  méte rben  megadva):  

Földrész Névmuta tó Hozzá fé rhe tő 

Afrika 
Ázsia 

1 
7 

1 
6 

Észak-Amerika 
Eu rópa 

7 
28 

э 
21 

Közel-Kelet 2 2 

Latin-Amerika 6 0 
1 Óceánia 1 
0 
1 

Összesen 52 41 

Ázsia 4 2,4 

Észak-Amerika 3 28 

Európa 16 128 

Latin-Amerika 6 0,96 

Óceánia 2 1,3 

С  táblázat  



Költségvetés  és  személyzet  
64-ből  30  archívum  komoly  pénzügyi  problémákkal  küzd,  12  szá-
mára  ped ig  hatalmas  nehézséget j e len t  a  munká jukhoz  szükséges  
személyzet  felvétele.  

Köteles  példány  
7  ország  szeretne  köteles  pé ldányt  birtokolni  filmjeiből,  ebből  6  

E u r ó p á b a n : 
Korea  (Koreai  Köztársaság),  Németország,  Olaszország,  Portu-

gália,  Spanyolország,  Törökország,  Nagy-Britannia.  

Technikai  lehetőségek  
11  archívum  szeretne  filmjei  kezeléséhez  saját  laboratór iumot  lét-
rehozni,  tisztítás, javítás  és  fekete-fehér  filmek  másolása  céljára:  

Buenos  Aires,  La  Paz,  Rio  de Janeiro ,  Bogota  (Fondation  Patri-
mon io  Filmico Colombiano),  Quito,  Montevideo  (Archivo  Nációnál  
de  la  Imagen  -  Sodre),  Dhaka,  Puna,  Berlin  (Stif tung  Deutsche  
Kinemathek),  Athén,  Lisszabon.  

21  archívum  szeretne  összes  (nitro,  acetát  és  színes)  filmje  táro-
l á s á r a j o b b  feltételeket  biztosítani:  

La  Paz,  Rio  de  Janei ro ,  Bogota  (Fondation  Patr imonio  Filmico  
Colombiano),  Quito,  Montreal,  Dhàka,  Puna,  Phenjan,  Bécs  (Ös-
terreichisches  Filmarchiv),  Szófia,  Helsinki,  Athén,  Geinone,  Lu-
xemburg,  Lisszabon,  Bukarest,  Moszkva,  Madrid ,  Valencia,  Glas-
gow,  Belgrád.  

Műsorra  tűzés  
Mindössze  3  archívum  tűzte  ki  célul  film-bemutatási  rendszerének  
fejlesztését: 

Quito,  Szöul,  Bologna.  

Katalogizálás 
14  archívum  szeretné  számítógépes  katalogizálásának  rendszeré t  
fejleszteni: 
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Rio  de Janeiro ,  Bogota  (Fondation  Patr imonio  Filmico  Coloin-
biano), Quito,  Montevideo  (Archivo Nacional de  la Imagen  -  Sodre)  
Mexikóváros  (Cineteca  Nacional),  Puna,  Phenjan ,  Szófia,  Berlin  
(Stif tung  Deutsche  Kinemathek),  Budapest ,  Skopje,  Amste rdam  
Bukarest,  Belgrád.  

5  archívum  szeretne  filmográfiai  feladatokat  végezni:  
Bogota  (Fondation  Patrimonio  Filmico  Colombiano),  Quito,  To-

rino,  Skopje,  Stockholm.  

Jogi  problémák  
17  európai  archívum  szeretne  tevékenységéhez  igazított  jogi  kere-
tek  közé  kerülve  dolgozni,  munká juk m i n d e n  szempontból  bizton-
ságosabbá  tétele  érdekében.  

Mozi-múzeumok 
5  európai  és  1  észak-amerikai  archívum  szeretne  mozi inúzeumot  
nyitni: 

Berlin  (Stiftung  Deutsche  Kinemathek),  Torino,  Helsinki,  Mad-
rid,  Montreal.  

Egyéb 
Két  archívum  (a  magyar  és  a  mexikói)  panaszkodik  a  kommersz-
film-forgalmazás  monopól iumára .  Ez  a  helyzet  gyászos  következ-
ményeket  von  maga  után  mind  a  köteles  példányok  beszolgáltatá-
sának,  m i n d  pedig  a  filmek  műsorra  tűzésének  terén.  

Összefoglalás 

Az  összes felmerül t  (anyagi,  technikai,  személyi, jog i  stb.. .)  problé-
ma  ellenére  valamennyi  ér intet t  intézmény  úttöró' m u n k á t  végzett  
Tanulmányunk  végére ju tva  köszönetet  szeretnénk  tehát  mondan i ,  
és  tiszteletünket  fejezni  ki  az  összes  archívumnak  és  filmmúzeum-
nak.  Az  ő  m u n k á j u k n a k  és  szenvedélyes  harcuknak  köszönhető ,  
hogy  több  ezer  filmet  mentet tek  meg  a feledéstől,  melyek  alkotóira  



és rendezőire  ina  már  senki  sem  emlékezne,  ha  filmjeiket  meg  n e m  
őrizték  volna.  A  megmente t t  mozgóképes  alkotásokon  túl  számos  
filmes  és tör ténet i  dokumen tum  menekül t  meg  az utókor  számára.  
Most,  hogy  a  filmörökség  már je lentős  gazdasági értéket je lent ,  fon-
tos  emlékeznünk  arra,  hogy  a non-prof i t  beállítottságú  filmmúzeu-
moknak  és archívumoknak  a munkája  és  hozzájárulása  nélkül  ezer  
és  ezer  filmet  ma  nemhogy  nem  lehetne  forgalmazni,  de  n e m  is  
emlékeznénk  rájuk.  

Nem  hangsúlyozhatjuk  eléggé  azt  a  tényt  sem,  hogy  számos  in-
tézmény  súlyos  gondokkal  küzd.  Ezek  a gondok  elsősorban  techni-
kai jel legűek,  s  a  gyűjtemények  megőrzését,  a  nitrofi lmek  másolá-
sát  és  fe lú j í t ásá t ,  és  a  g y ű j t e m é n y e k  m e g f e l e l ő  m e g ő r z é s é h e z  
nélkülözhetet len  katalogizálást  érintik.  

A  EIAF  technikai  és  katalogizáló  bizottságainak  szakembereit  fi-
gyelmeztetni  fogjuk  er re  a  kényes  helyzetre,  amely  még  távolról  
sem  oldódot t  meg.  A  szakemberek  tanácsaikkal  és  segítségükkel  
támogatn i  fogják  az  intézményeket.  

A  felhozott jogi  problémák  nagy  száma  meglepe t t  minket ,  bár  
igaz,  hogy  a  videó-kiadványok  közelmúltbeli  fejlődése  és  a  filmek  
egyre  gyakoribb  televíziós  műsor ra  tűzése  megváltoztat ta  a  film-
örökség  helyzetét  mind jogi ,  mind  anyagi  szempontból .  Az  archí-
vumokat  és  filmmúzeumokat,  amelyek  a  filmek  felújítását  végez-
t ék ,  e g y r e  i n k á b b  a r r a  ö s z t ö k é l i k ,  h o g y  t e g y é k  f i l m j e i k e t  
hozzáférhetővé.  Nekik viszont anyagi ellenszolgáltatásra  lenne  szük-
ségük,  hogy  folytatni  tudják  a  felújítási  m u n k á t *  

Gál  Péter  fordítása  
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Tér-idő  szerkezetek  
a magyar  némafilmben  

A z t  próbálom  megvizsgálni  dolgozatomban,  hogy miképpen  alakítja  ki  
a  magyar  némafilm  az  elbeszélés  terét  és  idejét.  A  némafilmes  tér-  és  
idó'szervezés fő nehézsége  a redundancia*  viszonylag alacsony foka. Míg a 
hangosfilmen  a szereplők  -  sőt esetenként  narrátor  is -  többször  elmon-
danak  egy  eseményt  vagy  utalnak  rá,  addig  a  némafilmen  mindent  a  
feliratoknak  kell  közölniük,  ezek  számát  viszont  minél  kevesebbre  kell  
fogni. Természetesen  nemcsak  a beszéd  hiányzik  a némafilmből.  A han-
gosfilmen  a zajok, zörejek, de még  a zene  is fokozza a térrel  kapcsolatos  
redundanciát.  A némafilm  nyilvánvalóan  sokat változott  története  során  
ez tér- és időkezelésében  különösen jól  megfigyelhető. A fennmaradt  ma-
gyar némafilmek legnagyobb része  az. 1916 és  1920 közötti  évekből  szár-
mazik.  Megállapításaim  ennek  a rövid  időszaknak  az alkotásaira  vonat-
koznak.  E pár  év  filmkészítésének  specifikumát  abban  látom,  hogy  mái-
kialakultak  ugyan  a  filmbeli  elbeszélő módszerek,  de bizonyos  technikai  
körülmények  hátráltatják  a  filmelbeszélés  gördülékenységét.  A magyar 
némafilm tér- és időszervezési  eljárásait ezekből  a történeti-technikai  fel-
tételekből  kell  megértenünk.  

A helyszínt  és az időpontot  érzékeltető  legkézenfekvőbb  némafilmes  
eszköz  a kor számos szakírója által  filmszerú'tlennek  tartott  és ezért  elát-
kozott  felirat. Vizsgáljuk meg,  hogy  a  filmelméletalkotók  -  köztük  olyan  
kiváló írók, mint  Hevesy Iván vagy Balázs Béla -  által felállított  normatív  
követelmények  megállják-e helyüket?  Tényleg,  milyen  egyszerű  megol-
dás  kiírni,  hogy  „Másnap alkonyat"  (A fáid  rabjai'  ) vagy „Hónapok  múl-
va"  (A  föld  rabjai)  vagy  „Trojka-verseny  Moszkvában"  (Karenina  Anna1).  
De  ha jobban  belegondolunk,  nincs  sok  megoldás  arra,  hogy  jelezzük  
egy  teljesen  új  helyszín  hollétét  vagy  a  két jelenet  közt  eltelt  hosszabb  
időt.  Sok  egyéb rafinált  képi  eszközt  lehet alkalmazni  (például  a  naptár  
lapjainak pergetését),  de ez csak nehézkessé, feleslegesen hosszúvá  tenné  
a  filmet,  míg  valójában  keveset  nyernénk  vele.  Arról  nem  is  beszélve  
hogy  a  mai  néző számára  még  így  is nehezen  követhető  a film  cseleimé-

Valamennyi  kiemelés  a szerkesztő  műve.  
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nye, alaposan  oda  kell figyelni rá,  hogy ne vesszen  el a történetben.  Felte-
hetően  az akkori  nézők  számára  is biztos támpontot  nyújtottak  az  inzer-
tek.  Legfeljebb azért  kárhoztathatok  a kor rendezői,  hogy  olyan  nyilván-
való esetekben  is éltek  ezzel  a megoldással,  amikor  nincs új helyszín  vagy  
nagy  idóugrás.  Például  A fóld, rabjaiban  a  világítással  is  el  tudták  volna  
érni,  hogy  lássuk,  alkonyat  van,  és  hogy  egy  nap  eltelt  közben,  az  is  
könnyen  kitalálható  volt.  Másik p é l d á d  bánya  titka  c.  filmből*  : a  felirat  
szerint  „Másnap reggel  elmegy  a grófnő".  Kz szintén  könnyen  kitalálha-
tó  a nappali  fényekből,  és az események  belső logikájából. Az inzert  itt  is  
elhagyható.  Nem  célom  eldönteni  azt,  hogy  a szakíróknak  igazuk  volt-e  
vagy sem,  hiszen  inkább a  filmelmélet  és gyakorlat  tendenciái  az  érdeke-
sek. Megállapíthatjuk viszont azt, hogy éppen  a kezdő hipotézisként  meg-
fogalmazott  probléma,  a redundancia  alacsony  foka mozgatja  a  rendező-
ket, amikor nem  szöveges jelzéseket  igyekeznek  szövegesekkel  megerősí-
teni.  Az elméletírók  egyik legnagyobb problémája az  inzertlel,  hogy  meg-
szakítja a film folyamatosságát. Az általuk elfogadhatónak tartott  megoldás  
az, amikor  a felirat az elbeszélés  tárgyi valóságában jelenik meg  -  példá-
ul  levél,  plakát  formájában.  Ezt  a  magyar  némafilm  viszonylag  ritkán  
alkalmazta. A  bánya titka  c.  filmben  Pietro  Rizzi szállását jelzi  az  épületen  
elhelyezett  nagy méretű  „Hotel  Italia" cégtábla.  Szöveges  és nem  szöve-
ges képi elemek egészen  eredeti jelzésmechanizmusát  mutatja a  követké-
zéi megoldás  A föld  rabjai  c.  filmből:  „Boldog  órák"  -  mondja  a  felirat,  
aztán  a képen Juliette  és  a herceg  ölelkeznek  egy díványon  ülve.  Nyelvi  
alakzatként  tekintve  ezt  a  két  képet,  azt mondhat juk,  hog)'  a  szövegből  
hiányzik  az  alany  és  az. állítmány,  míg  a  képbéíl  az  időtartam.  A  kettő  
egymásutánja  viszont  képes  azt  elmondani,  hogy  a  szerelmesek  az. elséi 
időkben  sok boldog órát  töltöttek  együtt.  

Másik elég egyszerű eszköz a tér és idő érzékeltetésére a virazsímzás.  Szinte  
standard  módon  használták  a színeket akkoriban.  A kék  például  mindig  
az estét,  éjszakát jelölte.  A sárga  szín  ezzel  szemben  a napfelkeltére  utal  
(pl. A  bánya titka).  Ez. utóbbi  filmben  ezen  túl  térbeli  elválasztó) szerepe  is  
van a virazsíruzásnak.  A bányát a kék és szürke felvételek jellemzik. Amikor 
Ju ra először lép  ki a napvilágra, éppen  egy erdeiben  találja magát.  A kép 
az  addigi  kék  helyett  egyszeriben  zöldes  színben  fürdik.  A  ba rná ra  
virazsírozntl  kockák  a  kastélyban  játszódó j e l ene tekhez  tar toznak.  A  
virazsímzásról  azt mondhat juk,  hogy  az időpont  megjelenítésére  egyez-
ményes jelrendszerként  funkcionál, és komoly szerepet  játszik a  film meg-
értésében. Ennek az az. oka, hogy nem szöveges eszközökkel abban az idéí-
ben nagyon nehéz volt másképp érzékeltetni  a napszakot. A felvevéígépek 
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és a  filmnyersanyag  érzékenysége nem volt megfelelő ahhoz, hogy valós, a 
jelenetnek megfelelő körülmények között forgassanak. A díszletben, a kel-
lékekben lehetett utalni a napszakra, például lámpák, fáklyák jelezhették 
az éjszakát. A helyszín bemutatásához  a színezett  képkockák  kevésbé  já-
rulnak hozzá, miután  a teret más, később külön elemzendő nem  szöveges  
eszközökkel  is meg lehet jeleníteni. A virazsírozrís a térábrázolásban  inkább  
atmoszférateremtő, a redundancia növelésére szolgáló eljárás. 

A  világítás  veszi  át  később,  megfelelő  technikai  feltételek  között  a  
virazsírozás szerepét. A világítás  a mai néző számára annyira  természetes  
eszközzé vált, hogy  a  filmet  a valóság  hú' másaként  képes elfogadni.  Egy  
virazsírozott  kép viszont azonnal  feltűnik, és  figyelmeztet  arra,  hogy  nem  
a valósággal van dolgunk. A korabeli néző a virazsírozott képet találta  ter-
mészetesnek,  mert  ehhez  szokott  hozzá.  Igazi  nehézség akkor  adódik  a  
befogadás  során,  ha  sem  a  világítás,  sem  a  virazsírozás  nem  igazít  el  a  
napszakról. A Leányasszonyban*  van  egy olyan jelenet, amelyben  Dernegy  
gróf és Veronika bennragadnak  a várban,  s közben  beesteledik.  Itt  egyik  
eszköz sem áll  a néző rendelkezésére,  hogy kitalálja ezt.  Érthetetlennek  
tűnik  hát,  hogy  miért  fekszenek  le  aludni.  Semmi  más  nem  jelzi,  hogy  
este van, csak pusztán  a jellemző  cselekedet.  

Természetesen  ritka  az olyan  helyzet, amikor erre semmi  más  lehető-
ség nincs. A kellékek, a kosztümök,  a díszletek, a külsők segítenek az  idő-
beli tájékozódásban. Fáklyák, nappali vagy hálóruhák egyértelműen  meg-
határozhatják  a napszakot.  A kellékeknek  fontos szerepe  lehet abban  is,  
hogy  érzékeltessék  az időugrásl.  Ritka az olyan  eset némafilmen,  amikor  
két egymást idó'ugrással követőjelenet ugyanott játszódik. Ebben az eset-
ben  segítheti  a nézőt  a tájékozódásban, hogy  a szereplők más ruhát,  más  
kellékeket viselnek. Az aranyemberben'  fordul elő, hogy Tímár  Mihály  két-
szer közvetlenül egymás után látogat Brazovicsék házába. Hogy ez két kü-
lön jelenet, azt leginkább a lányok eltérő viseletéből lehet  megállapítani.  
Szintén Az aranyemberből hozható példa arra, hogy a jól megválasztott  kül-
sőfelvételek hogyan tudnak időugrást kifejezni. A Vaskapuban  a hajósok 
először a viharral  küszködnek, és ezt a ruhákat fújó szél teszi  érzékletessé.  
A következő akadályt  a török  ágyúnaszád  jelenti  a Szent  Borbála  utasai  
számára.  Hogy  a két, ugyanazon  a helyszínen játszódó jelenet között  idő  
telt  el,  azt  a vihar  elülte,  vagyis  képi  nyelven  a ruhákat  fújó szél  hiánya  
jelzi.  Mégis a kellékek, díszletek,  kosztümök,  külsők nem annyira  az. idő, 
mint  inkább  a tér  kialakításában játszanak döntő szerepet.  A teljesen új 
helyszínnel általában bevezető inzert ismertet meg. A fenti eszközök  sze-
repé  a térbeli  tájékozódás szempontjából  ilyenkor csupán  a  redundancia  
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növelése. Л bánya titka  c. filmben, amikor egy jelenet az  elmegyógyintézet-
ben játszódik, azt a következő felirat vezeti be: „Az elmegyógyintézet  igaz-
gatója naponta tájékozódik Ju ra állapotáról".  A rendezés  ezt azzal  erősíti  
meg, bogy az orvos háta mögötti falon anatómiai ábrák lógnak.  Ugyaneb-
ből  a filmből másik példa.  A felirat szerint „Lord  Robertson  megérkezik  
Mostarba". A turbános szolga és a hotel berendezése  is a Balkánt  próbálja  
felidézni.  A  Karenina  Annában  annak  a  feliratnak  illusztrálására,  hogy  
„Anna  felépült.  Délre  utaztak  Vronszkijjal.",  egy  kertben  ülve  láthatjuk  
őket,  mögöttük  nagy  levelű  trópusi  növény.  Nagyobb jelentősége  van  a  
díszletnek,  ha nem vezeti be felirat a jelenetet. Például Afóld  rabjai c.  film-
ben a kastély és a fogolytábor megkülönböztetése főként a díszletek  segít-
ségével  történik.  A kastélyt  tapéta,  dísznövény,  elegáns  székek,  függöny,  
nagy  ablakok  jelzik,  míg  a  tábort  a  puszta  falak.  A díszleteknek  és  a  jól  
megválasztott  külsőknek tehát az ú j helyszínt bevezető feliratok után  meg-
erősítő szerepük van, viszont amikor újra visszatérünk az adott helyszínre,  és 
ezt nem jelzi felirat, akkor  (a történet  ok-okozati viszonyain  túl) szinte  az  
egyetlen lehetőséget nyújtják a tér  azonosítására.  

A belső és külső felvételek azonban  eltéréseket  is mutatnak  a  téralko-
tás szempontjából. Általában  a belső helyszín homogén  és  karakteriszti-
kusabb,  mint  a külső.  A  homogeneitást  a tapéta,  az azonos stílusú  bútorok,  
képek  stb. teremtik  meg,  a karakterisztikumot pedig  a fent tárgyalt  kellé-
kek (virág, anatómiai  ábra  stb.) adják. Az egységes stílusban  berendezett  
belső helyszínt  tehát  a különböző jelendtekben különböző beállításból  is  
fényképezhették,  mert  a néző könnyen  azonosítani  tudta  őket.  A külső 
felvételek esetén azonban ugyanaz  a  táj- vagy falurészlet más  beállításból  
már  nem  könnyen  azonosítható.  

A magyar némafilmek két el járással kísérleteztek  a probléma  megoldá-
sára. Mindkettő a külső helyszínek felvételeit a belsőkhöz próbálta  közelí-
teni  a fenti két dimenzió tekintetében.  Az egyik eljárás az, hogy  két  egy-
más után ugyanott játszódó jelenetet ugyanabból a beállításból  mutatnak.  
A helyszín  homogeneitása  és jellemző volta nem változik, de hozzáadódik  a  
beállítás homogeneitása  és karaktere,  és ez együtt e legendőa  tér  azonosítá-
sához.  Példa  rá Az  aranyemberben  az  a  részlet,  amikor Tímár  Mihály,  Ali  
Csorbadzsi  és Tímea partra szállnak a kis szigeten, majd ezt követően  meg-
érkezik Krisztyán Tódor  is. Az eseményeket megjelenítő két képsor  ugyan-
azt a helyet mutatja ugyanabból  a beállításból. Ezért aztán  Krisztyán  kikö-
tésekor  e legendő  az  a  rövid  felirat,  hogy  „A fáradhatatlan  kopó".  Még  
feltűnőbb az azonos helyszínek  és beállítások használata  akkor, amikor  a  
film  ugyanazt  az utat  követi végig  kétszer  egymás után.  A  Szulamit  című  
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filmben"  a címszereplő útját a kúthoz pontosan  ugyanazok  a képek jelzik, 
mint amikor aztán Absolon hazaviszi a lányt.  A két példa  a korszak  néma-
filmjének  két  jellegzetes vonására  mutat  rá.  Egyrészt arra,  hogy  a  rövid  
jeleneteket legtöbbször egyetlen beállításból vették fel, másrészt arra,  hogy  
a kamera  még  nagyon  kicsit tudott  csak mozogni.  Ha  tehát  az  egyetlen  
beállítás  egész más hátteret  mutatna,  mint  a korábbi,  akkor  a néző  csak  
sejthetné  a táj hasonlóságából,  hogy ugyanott járunk.  A szereplők  útját  
szintén nem lehetett végigkövetni  a kamerával, ezért  a rendező csak egy-
egy jellemző részletet választott  ki, amit  második  út esetén  aztán  megis-
mételt.  A másik eljárás  az,  hogy  a rendező valamilyen  nagyon jellemző 
tájképi elemet vagy épületet, tárgyat minden egyes, azonos helyszínen  ját-
szódó jelenetben belefoglalt a képbe.  Ez egyfajta sűrítés,  hiszen  a  kevéssé  
karakterisztikus külső helyszínből a  film kiemelte a legfeltűnőbbet.  AHe-
gyek alján  című  filmben7  például  a malomkerék  ad  ilyen támpontot.  Ter-
mészetesen  a belsőket sem mindig fényképezték változatos beállításokból. 
A  Mire  megvénülünk  c.  filmben"  például  Lóránd  szobáját  csak  egyetlen  
pozícióból  mutatják. Ebben azonban  nem  a térábrázolás nehézségei,  in-
kább az. játszik szerepet, hogy egyszerűbb és olcsóbb egy szobának csak egy 
vagy két falát kiképezni,  a szobát berendezni,  és aztán minden  ott  játszódó 
j e l e n e t e t  egy beállításból  felvenni.  

A tér-  és időszervezés  talán  legfontosabb eszköze  a vágás  és  illesztés.  
Először azt nézzük meg,  hogy  milyen vágástechnikákat  használtak  a  kor-
ban  a jelenetek  illesztésére,  és ezek milyen tér- és időszervező jellemzők-
kel  bírtak."  A magyar  némafilmekben  (legalábbis  a  fennmaradtak  kö-
zö t t )  az  illesztő  vágás  (match  cul)  és  az  ugró  vágás  (jump  cut)  vol t  f ő k é n t  
használatos.  Az illesztő vágás esetén  az idő folyamatosan  telik  a két  beál-
lítás között,  és a két tér  is folyamatosan kapcsolódik egymáshoz.  Az illesz-
tés fő szempontja az, hogy ha az alak  a kép jobb oldalán ment  ki, akkor  a  
vágás  után  bal  oldalról  jöjjön  be.  Főként  belsőkben játszódó  jelenetek-
ben  éltek vele, amikor  a szereplő az egyik szobából átment  a másikba. A 
Karenina  Annában  gyakori  ez a megoldás. Azonban  éppen  ebben  a  film-
ben  több alkalommal  megtévesztő az illesztő vágás használata.  Az egyik 
jelenetsorban  Levin előbb Kareninnal beszél,  kimegy  a kép jobb  oldalán,  
balról  belép Annához,  aki  elküldi  Vronszkijhoz.  Levin  „jobb hátul"  ki-
megy  a  képből,  aztán  „bal  hátul"  megérkezik  Vronszkijhoz.  Ez a  vágás-
technika azt sugallja, mintha  a három  szoba  egy házban lenne és egymás-
ból  nyílnának,  és mintha  idő sem telt volna  el  a jelenetek  között.  

Az ugró vágás esetén  ellipszis"'  jön  létre.  Az időbeli  és térbeli  megkö-
töttség sokkal  kisebb, mint  az illesztő vágás használatakor,  ezért  a  filmek  
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kompozíciójának  kialakításában  nagyobb  szerephez  jutnak.  A  lilm  rit-
musát  nagy  mértékben  az ugró  vágások  rendszere  befolyásolja.  Nézzük  
meg,  hogy  működik  ez az utazások bemutatásánál.  A kamera  mozdulat-
lansága miatt  a szereplők útját csak egyes állomások felvillantásával  lehet  
bemutatni.  Nemcsak  a  technikai  nehézség  az. oka  ennek,  hanem  az  is,  
hogy felesleges is lenne végigkövetni  ilyen hosszú eseménysort.  Viszont  a  
megjelenítés finomsága nagyon  különböző lehet.  A fald  rabjaiban  a  Tas-
kentbe utazást  két jelenettel  elintézi  a rendező.  A bevezető feliratot  és az. 
induló  kocsit mutató képet rögtön  a kastélyudvarra  befutó kocsi  képsora  
követi.  Itt  tehát  a rendező pusztán  jelezni  akarta  az. eseményt,  és  megis-
mertetni  a nézőt  a térbeli-időbeli viszonyokkal.  A mű kompozíciója  szem-
pontjából azonban  a  két  jelenet  túl  rövid,  kis zökkenő keletkezik.  Ennél  
sokkal  rövidebb kocsiutat  A bánya titka  c. film sokkal több felvétellel  ábrá-
zol.  Ezzel azt  az. érzelmi tartalmat  is meg tudta  jeleníteni  a film, amit  Éva  
számára  a  hosszú  kolostori  életből  való  hazatérés  jelent.  Mint  az  előző  
példa  mutatja,  a magyar  némafilmen  nem mindig  határozták  meg  ilyen  
biztos  kézzel  a film ritmusát,  fele vannak  a  filmek  hosszú,  egy  beállítás-
ból  felvett  jelenetekkel,  amelyeket  sokkal  hamarabb  meg  lehetett  volna  
vágni,  másfelől  gyakran  annyira  rövid  ideig  láthatunk  egy  képet,  hogy  
szinte  felfogni  sem  lehet  a  látványt.  Példa  erre  a  Karenina  Anna  rövid  
részlete.  A felirat után,  melyen  körülbelül  az áll,  hogy Anna találkozott  a  
pályaudvaron  Vronszkaja  grófnővel,  egy  pillanatra  felvillan  az  állomás  
képe,  s máris  jön  az újabb felirat.  A megértés  nehézsége  fokozódik,  ha  
ilyen  nagyon  rövid  jelenetekből  hirtelen  sok  követi  egymást.  Sajnos,  a  
magyar  filmalkotók  a  rossz, ritmusú  vágással sokat rontottak  filmjeiken.  

Az átfedéses vágás képi  redundanciái  hoz  létre azzal,  hogy ugyanazt  az.  
eseményt  többször  is megmutat ja  különböző beállításokból.  A korai  né-
mafilmen  gyakori  megoldás  volt,  a korabeli  szakirodalom  is foglalkozik 
vele, ám  a fennmaradt  filmekben  csak ritkán  fordult  elő. A  Tegnap  című  
filmben"  például  úgy  tűnik,  a kalapácsos ember  kétszer fenyegeti meg  a  
másikat.  Válójában ugyanazt  az  eseményt  kétszer,  két  különböző  beállí-
tásból láthattuk. Valószínűleg  a korszak  filmes köznyelvének része volt,  és  
a nézőket nem  zavarta  ez a fajta vágás. A filmelmélet azonban  problémát  
látott  benne.  Mint  Wolfram  Elemér  írja  [A filmdráma...  c.  könyvében],  
nem  logikus,  hogy  egy  eseményt  kétszer  mutasson  a  film.  Ha  ugyanis  
kétszer látjuk ugyanazt,  akkor kiesünk abból  az illúzióból,  hogy  a valósá-
got  lát juk, egyszeriben  feltűnik a film mint  közvetítő közeg. Túl  messzire  
vezetne, ha  az. átfedéses vágást történetileg vizsgálnánk, de érdemes  meg-
említeni  -  és  ez  nyilván  összefügg  Wolfram  magyarázatával  - ,  hogy  a  
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h ú s z a s  é v e k b e n ,  a m i k o r  a n é m a f i l m  m á r  á l t a l á b a n  n e m  él t  ezze l  a  m e g -
o ldássa l ,  a  szovje t a v a n t g á r d  f i l m e k b e n g y a k r a n  t a l á l k o z h a t u n k  ve le .  

Váltakozó  vágással  (cross-cutting)  is  é l t ek  m á r  a  m a g y a r  f i l m a l k o t ó k  
e b b e n  a  k o r s z a k b a n .  Ez  az  e l j á r á s  egy  i d ő b e n ,  ké t  k ü l ö n b ö z ő  t é r b e n  
lezaj ló e s e m é n y e k e t  jelenít  m e g .  A  Szulamit  c. f i lmben  a b e l s ő b e n  Abso lon  
és  Abigé l  j e l e n e t e  folyik,  m i k ö z b e n  a  k ü l s ő  f e l v é t e l e k e n  a  c í m s z e r e p l ő  
a  k ú t  fe lé  h a l a d .  A  vá l t akozó  v á g á s  l e g t ö b b s z ö r  a  f e s z ü l t s é g  n ö v e l é s é t  
szo lgá l j a .  Az  e lőbb i  p é l d á b a n  is  ki  l e h e t e t t  v o l n a  k e r ü l n i  az  e g y i d e j ű -
sége t  m á s  j e l e n e t e z é s s e l .  Mivel  a z o n b a n  a  f i lmi  e l b e s z é l ő m ó d  m á r  be -
vet t  f i lmnye lv i  f o g á s k é n t  h a s z n á l t a ,  b i z o n y o s  d r a m a t u r g i a i  f e l a d a t o t  
l á t h a t o t t  el.  G y a k r a n  s z o k t a k  é ln i  ve le  ü l d ö z é s i  j e l e n e t e k b e n ,  i l le tve  a  
f i lm  v é g e  fe lé ,  az  i z g a l o m  v é g s ő k i g  f o k o z á s a  c é l j á b ó l .  A  k o r s z a k b ó l  
f e n n m a r a d t  e g y e t l e n  m a g y a r  d e t e k t i v f i l m ,  A  bánya  titka  e g y e s í t e t t e  a  k é t  
f e lha szná l á s i  m ó d o t .  Közve t l enü l  a b o n y o d a l o m  m e g o l d ó d á s a  e lő t t  p á r -
h u z a m o s  k é p s o r o k  m u t a t j á k  egy ré sz t  P i e t ro  Rizzi  ú t j á t ,  m á s r é s z t  a z  ő t  
ü l d ö z ő  l o rdo t .  A vá l takozó  vágás  e r ede t i  d r a m a t u r g i a i  s z e r e p é t  a  Karenina  
Anna  m u t a t j a  be .  A  f i l m  e l e j é n  e g y m á s  u t á n  l á t h a t j u k  a  t r o j k a v e r s e n y  
i l letve  a v o n a t  k é p e i t .  A f e l i r a t o k b ó l  t u d j u k , h o g y  a v e r s e n y  M o s z k v á b a n  
v a n ,  és  h o g y  A n n a  is  o d a  u taz ik ,  e z é r t  ez  a  v á g á s  A n n a  és  V r o n s z k i j  
t a l á lkozásá t  készí t i  e lő .  A m o n t á z s  v é g e  t e r m é s z e t e s e n  az,  h o g y  a  v o n a t  
és  V r o n s z k i j  is  m e g é r k e z i k  a  p á l y a u d v a r r a .  

M i k é p p e n  járul  h o z z á  a  vágás  a  t é r  f e l é p í t é s é h e z  egy  j e l e n e t e n  b e l ü l  
úgy,  h o g y  az  a d o t t  he ly sz ín rő l ,  az  o t t  t a l á l h a t ó  e m b e r e k r ő l ,  t á r g y a k r ó l  
készül t  f e lvé te leke t  he lye sen  e l r e n d e z v e  k i a l ak í t j a az  egyes e m b e r e k ,  t á r -
gyak e g y m á s h o z  v i szony í to t t  t é rbe l i  he lyze té t ?  A szokásos e l j á r á s ú j  je le-
n e t  e s e t é n  az,  h o g y  e l ő s z ö r  a  f i lm  egy  e l i gaz í t ó  to tá l  k é p e t  a d ,  m a j d  ez-
u t á n  közel iket  m u t a t  a f o n t o s a b b m o z z a n a t o k r ó l . J ó  p é l d a  e r r e  az  e l t e r j e d t  
m e g o l d á s r a  a  Karenina  Anna  bál j e l e n e t e .  E lőszö r  t á v o l b a n  l á t j u k  a  t á n c o -
ló  v e n d é g e k e t ,  m a j d  v á g á s  u t á n  k i s t ávo lban  A n n á t  m u t a t j a  a  k a m e r a ,  
a m i n t  a  l é p c s ő k ö n  jön  le  a t e r e m b e .  I s m é t  az e lőző ,  távol i beá l l í t á s  köve t -
kezik,  d e  m á r  a k é p  e l ő t e r é b e n  v a n  A n n a ,  és V r o n s z k i j  f e l ké r i  ő t  t á n c o l -
ni  A n n a  és V r o n s z k i j  t á n c a  secondplanban  l á t h a t ó  e z u t á n .  R i t k á b b a n  al-
k a l m a z t á k  az t  a b i z o n y t a l a n s á g o t ,  f e szü l t sége t  k e l t ő e l j á rás t , h o g y  e l ő s z ö r  
köze l i  f e lvé te l eke t  l á t u n k  és csak  a z t á n  totált.  A  Leányasszony  e l e j é n  e l ő b b  
a  k i s lány t  m u t a t j a  a  k é p  f é l k ö z e i b e n ,  a z t á n  az  a lvó  n e v e l ő n ő t ,  és  csak  
u t á n a  jön  egy  fé l távol  a  n e v e l ő n ő r ő l  m a j d  a k i s l ány ró l .  E b b e n  az  e s e t b e n  
a z é r t  ki  l e h e t  t a lá ln i ,  h o g y  egy  s z o b á b a n  v a n n a k  m i n d k e t t e n .  E l ő f o r d u l -
h a t  az  is,  h o g y  a  totál  t e l j e s e n  k i m a r a d .  A  t e r e t  i l l e tően  csak  a  t ö r t é n e t  
l o g i k á j á r a ,  e lbeszé lő i  s é m á k r a  és f e l t é t e l e z é s e k r e é p í t ü n k .  A m a g y a r  n é -
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maliimén  ez  nem  a szándékos  elbizonytalanítást  szolgálta,  inkább  csak  
egyszerűbbé tette  a felvételkészítést. A Hegyek  alján  című filmben felvált-
va mutat  a kamera  egy szobát, amelyben  egy férfi próbál  elcsábítani  egy  
tiltakozó  nőt,  és  egy  ablakot,  amelyen  keresztül  egy  másik  férfi  kintről  
befelé néz. A jelenet végén  az ablakon  át bámuló férfit kívülről  láthatjuk,  
amint éppen  elrohan  a háztól. Sejthetjük, de egészen biztosak nem  lehe-
tünk  benne,  hogy  a három  ember  egy térben  van.  

Ez a példa átvezet minket egy újabb térformáló eljáráshoz. Honnan  sejt-
hetjük egyáltalán,  hogy a három ember  egy helyszínen van? Az a  konven-
ció segít bennünket, hogy lia a kamera  egy embert mutat, aki egy  irányba  
néz, akkor  az utána  következő kép általában  azt  engedi  láttatni, amit  az  
ember  figyelt.  Váltakozó vágással  ez még egyértelműbb jelzéssé válik.  Ezt  
az egyezményes jelet tehát már ismerte és alkalmazta  a magyar némafilm 
ebben  a  korszakban.  Nem  finomította  még  viszont  odáig,  hogy  azzal  is  
könnyítse  a térbeli  tájékozódást, hogy  a szereplők  tekintetét  olyan  irány-
ból vegye fel a kamera, amely megfelel egy képzeletbeli  néző  szemszögé-
nek.  Mai  terminológiával  azt mondhatnánk  -  Iwzzá kell lenni,  Iwgy  igazságtala-
nul  -,  úgy  tűnik,  hogy  a  magyar  némafi lmekben  többször  is  blickzűrt*  
követtek  el  az alkotók.  A Hegyek  alján  című  filmben  az  egyik  képsorban  
először  ölelkező párt  látunk,  aztán  egy másik  képen  egy  öltönyös férfit, 
amint balról jobbra néz.  Ez eddig azt jelzi, hogy az öltönyös a párt figyeli, 
és a tekintet iránya a mai néző számára még azt  is sugallja, hogy  a férfitól 
jobbra  ölelkezik éppen  a pár. Vágás után  ismét a párt láthatjuk, ám  a férfi 
jobb oldalról  lép  be  a képbe.  Kicsit más  jellegű  blickzűr  a  Karenina  Anná-
ban,  hogy a lóversenyen előbb a lovakat látjuk a képenjobbról balra futni, 
aztán szemből Annát, aki távcsövén  a lovakat nézi, ám a feje szintén  jobb-
ról balra mozog. A konvenciók szerint az első képsort Anna szemével  lát-
juk, a másodikon  egy képzeletbeli megfigyelő szemből  figyeli  Annát.  Ak-
kor  viszont  Annának  ellenkező  irányba  kellett  volna  fordítania  a  fejét.  
Tulajdonképpen  a szereplők tekintetének bemutatása váltakozó vágással  
történik, ami gyakran, mint ebben  a példában  is, időbeli átfedést hoz  lét-
re. Mégis, a legtöbb esetben a rendezők betartották  a nézésirány  szabályát,  
ami arra  utal,  hogy ez a konvenció már  kezdett kialakulni  a magyar  film-
készítésben. 

A korai némafilm ritkán  akronolngikus.  Jól  példázza  ezt Jókai  regényé-
nek,  Az  arany  embernek  a feldolgozása. A regény  ugyanis  a Szent  Borbála  
fedélzetén  a Vaskapunál  kezdődik.  Korda Sándor filmje viszont  megjele-

A nézési  irány  koordinálásában  bekövetkező zavar.  (A szerh.  megjegyzése.)  
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ní t i  Ali  Csorbad / . s i  e l ő t ö r t é n e t é t  a  kegyvesz te t t s ég tó l  kezdve .  A  f i l m  ki-
e g y e n e s í t i  az  i r o d a l m i  m ű  időbe l i  k a n y a r g á s a i t .  M i n d e z  a z é r t  v a n ,  h o g y  
az a lko tók  k ikerü l jék  a m ú l t  és a j övő m e g j e l e n í t é s é n e k n e h é z s é g e i t .  N é h a  
h a s z n á l t a k  csak  flash.-bac.ket  a m a g y a r  n é m a f i l m e n ,  flash-forwardol*  p e d i g  
e g y á l t a l á n  n e m  [?]. T u l a j d o n k é p p e n  Jlash-backre  is csak  o l y a n  p é l d á t  tu-
d o k  f e l h o z n i , h o g y  k o r á b b a n  m e g t ö r t é n t  és  a  filmen  e l ő z ő l e g  b e m u t a t o t t  
e s e m é n y t  a s z e r e p l ő k e l m o n d a n a k  valaki  m á s n a k ,  vagy  f e l idéz ik  m a g u k -
b a n .  Az  e l ő b b i r e  p é l d a  a  Hegyek  alján  c í m ű  filmben  s z e r e p e l t  a m i k o r  a  
p á s z t o r f i ú  e lmesé l i  egy  l á n y n a k ,  h o g y  m i k é p p e n  m e n t e t t e  m e g  a  sziklá-
ról  l e z u h a n t  f é r f i t . Vá l t akozva  l á t h a t j u k  az  e lbeszé lé s  sz i tuác ió já t ,  i l le tve  
p o n t o s a n  u g y a n a z o k a t  a k é p e k e t ,  a m e l y e k k e l  k o r á b b a n  a  film  b e m u t a t t a  
a  fiú  m e n t ő a k c i ó j á t .  Az u t ó b b i  az  Aphroditéban12  f o r d u l t  e lő . J u l i e t t e ,  m i -
u t á n  sok-sok  év u t á n  ú j r a ta lá lkozik  G i o v a n n i v a l ,  fe l idéz i m a g á b a n  k ö z ö s  
t ö r t é n e t ü k e t ,  és ezt  úgy m u t a t j a  b e  a r e n d e z ő ,  h o g y  a f i lm k o r á b b i  k é p s o -
r a ibó l  e m e l  ki n é h á n y a t .  A m ú l t  és  j övő f e l i d é z é s é r e m é g  n e m  a l a k u l t a k  
ki  a z o k  a  je lzések ,  a m e l y e k  egyértelművé  t e h e t n é k ,  h o g y  k i l é p  a  f i l m  az  
e lbeszé lés  i de j ébő l .  

V é g ü l a r r ó l  a n é h á n y s a j á t o s t e c h n i k a i  m e g o l d á s r ó l  e s sen  szó, a m i t  fe l -
h a s z n á l t m é g  a n é m a f i l m  az. i d ő j e l z é s é r e , d e a m e l y e k  a h a n g  m e g j e l e n é -
s é k o r  sz in te t e l j e sen e l t ű n t e k  a  filmnyelvből.  Az e g y i d e j ű s é g  á b r á z o l á s á r a  
a l k a l m a z t á k  az osztott  képmezőt.  A  Leányasszony  egyik j e l e n e t é b e n  a k é p  n a g y  
r é s z é n  G e o r g e ,  a z e n e s z e r z ő ü l  b e t e g kisf ia ágya  me l l e t t ,  m i k ö z b e n  a  j o b b  
f e l s ő s a r o k b a n ú j o p e r á j á n a k b e m u t a t ó j a  zaj l ik é p p e n .  Az i d ő m ú l á s  é r z é -
k e l t e t é s é r e  gyakor i  m ó d  a  le-  és felblende**.  A  Leányasszonyban  D e r n e g y  
g r ó f és Veron ika egy ó d o n v á r r o m b a n  együ t t k é n y s z e r ü l n e k a l u d n i .  A  n a p -
szakot  n e m  t u d j a  a  film  b e m u t a t n i ,  d e  h o g y  i d ő m ú l i k  el  (és az  a lvásbó l  
k i t a l á l h a t ó ,  h o g y  egy egész é j szaka) , azt  a  leblende  m a j d  a J'elblende  t e l j e s e n  
v i lágossá  teszi.  

A m a g y a r  n é m a f i l m  a  tér- és időbe l i  sze rkeze tek  k i a l ak í t á sában  az  egye-
t e m e s  filmművészettel  p á r h u z a m o s a n  h a l a d t  e b b e n  a k o r s z a k b a n .  (Te r -
m é s z e t e s e n  a  filmalkotásban  a  t é r -  és  i d ő  á b r á z o l á s a  s z in t e  e g y á l t a l á n  
n e m  m u t a t  n e m z e t i  s a j á t o s s á g o k a t .  Sokka l  j o b b a n  l e h e t  k ö t n i  m o z g a l -
m a k h o z ,  d e  e b b e n  a k o r b a n  a z o k m é g  n e m  a l a k u l t a k  ki.)  A m a g y a r  film-
m ű v é s z e t  e b b e n  a k o r s z a k á b a n  m á r  k é p e s  a t ö b b s z á l ú ,  b o n y o l u l t a b b  t ö r -
t é n e t e k  á b r á z o l á s á r a ,  d e  a  linearitást  r i t k á n  b o n t j a  m e g .  A  fő  o k a  e n n e k  

*  Hátra  (a múltba),  illetve előre  (a jövőbe)  tekintés.  (A szerk.  megjegyzése.)  
*»  A felvevőgép blendéjének zárása,  illetve nyitása révén  felerősödőelsötétülés,  

illetve kivilágosodás.  (A szerk.  megjegyzése.)  
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az,  h o g y  a  t é r -  és i d ő á b r á z o l á s  k o n v e n c i ó k ,  je lek  s o k a s á g á t  d o l g o z t a  ki,  
ezekke l  a k ü l ö n b ö z ő t ö r t é n e t s z á l a k a t  össze t u d j a tűzn i ,  d e m é g  n e m  ala-
k u l t a k  ki a z o k  a m e g o l d á s o k ,  a m e l y e k  az ö r ö k  j e l e n b ő l  k i s z a k í t h a t n á k  a  
f i l m e t * 
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elemi  KÉPTAN  elemei  

A hangosfilm  születése  

„Vajon mi az oka annak,  hogy éppen  akkor, amikor  a némafilm -  a  mon-
tázstechnika  tökéletesítésének  köszönhetően  -  elérte már-már  tökéletes,  
de mindenképp  legfejlettebb formáját, amikor  -  a korszakban  használa-
tos kifejezésekkel élve -  'a képek zenéjévé' válva az ' irodalommal  egyen-
rangúvá' nemesedett,  a hangosfilm egy csapásra idejétmúlttá tette a másfél 
évtizeden  ét finomított kifejezésformát, amelyről  hívei  oly büszkén  állí-
tották,  hogy képes  nélkülözni  a  beszédet."52  

Nem  véletlen,  hogy  a  hangosfilm  Hollywoodban  győzedelmeskedett  
és  nem  egyebütt.  A montázs  -  Griffith  filmjeit  kivéve  -  Hollywoodban  
sosem tudott  gyökeret verni. Az amerikai  filmipar tudatosan utasította  el  
a  montázs  elvét  és gyakorlatát,  mert  ellentétben  állott  a  Hollywoodban  
érvényben  lévő cselekmény logikával. A hangosfilm pártfogásba vétele  nem 
az amerikai  filmipar fejlődé iránt  tanúsított  érzékenységére  utal,  sokkal  
inkább  arra  a  konkurenciaharcra,  amely  a  különböző  gazdasági  érdek-
csoportokat  szembeállította  egymással.55  

Valóban figyelmet érdemlő kérdés, hogy  az. első hangosfilm átütő  nem-
zetközi  sikerét  a  közönségnek  a  technikai  újdonság  iránt  tanúsított  ér-
deklődése  magyarázza-e,  avagy  egy korábbi,  de nem fel tűnő hiányosság 
hirtelen  jött  és látványos felismerése, tudatosulása,  sőt  a tudatosulás  vá-
gya indokolja-e?  A hang  hiányát  igazán  nem  érezte  a némafilm  nézője,  
hisz  sosem  iátott/hallott  hangosfilmet  -  ezen  még  a  feledtetés  ügyetlen  
kísérlete  (zongora,  zenekari  vagy  lemez-kíséret)  sem  változtatott  - ,  de  
amint megízlelte  a hangosfilmet, többé nem fogadta el  a hang  helyettesí-
tésére szolgáló próbálkozásokat.  Nem  kutatták,  és ezért nem  tudjuk,  va-
lójában mi váltotta  ki a hirtelen  igénymódosulást,  növelte  oly  mértékűvé  
a keresletet,  hogy  a filmipar nem várt  tovább  a hangosfilm  piacra  dobá-
sával,  hiszen  a hangrögzítés  és reprodukálás  tudományos  szempontból  
megalapozott,  technikailag  kivitelezhető el járása  1910—1915-től  rendel-
kezésre  állott.54  

A húszas éveket  a némafilm egyre  finomodó,  mind tökéletesebb  nyel-
vezetének  széleskörű  felhasználása  és  már-már  össztársadalmi  méretű  
elismerése  jellemezte.  A  filmnyelv  -  ahogy  a leglelkesebb  hívei  nevezték  
-  védelmezői,  miként  e  neologizmus  mutatja,  a  szóösszetétel  mindkét  
tagját egyenértékű elemnek tekintették.  Úgy vélekedtek,  hogy  a film épp-
oly árnyalatokban  gazdag  kifejezésre képes,  mint  az  írott-beszélt  nyelv.  
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Jóval mások eló'tt felismerték azonban  azt a veszélyt  is, amelyet  az új kife-
jezési forma számára  a beszéd  (a hang),  és annak  egyenes  következmé-
nye, a hangosfilm  jelentett.  

Azt hinnők,  a némafilm nélkülözte  a beszédet.  Holott  nem, csupán  ez  
a beszéd  nem  hallatszott,  hanem  látszott.  Bevallatlan  elismerése  volt  ez  
annak,  hogy  egyedül  a  nyelv  képes  mindenről  informálni.  Ráadásul  a  
némafilm  sok esetben épp  oly bőbeszédű volt, mint  később a hangosfilm. 

Nemcsak  a filmben, de a film körül  is ilyen zajt csaptak. A filmtörténet 
egyetlen  más korszaka sem dicsekedhet annyi kiáltvánnyal,  programnyi-
latkozattal,  pártatlan  esztétikai  elemzés  köntösébe  bújtatott  szélsősége-
sen egyéni  hitvallással,  mint  ez. az időszak. A célpont  a szó, a beszéd  volt.  
Mivel utóbbi  még nem  épült  be magába  a filmbe, csupán  ennek  lehető-
sége látszott mind valószínűbbnek,  a rendszeres támadás ellenére  inkább  
fokozta, mint csökkentette  az. iránta mutatkozó érdeklődést.  Mindazok  -
így  Jean  Epstein,  René  Clair,  Louis  Delluc  és  a  tiszta  film  legelszántabb  
védelmezője,  Germaine  Dulac - ,  akik  egyéb  kérdésekben  ellentétes  né-
zeteket vallottak, egyben megegyeztek: rettegtek -  mert fenyegette őket  -
a hangosfilmtől. 

A nyilatkozatok,  cikkek hangvétele  szenvedélyes,  szerzőik  elfogultak,  
de sok részigazságot  megfogalmaztak. A filmből látszólag hiányzó  nyelv  
jelentőségével  mindezek ellenére maguk  is tisztában voltak. Elsősorban  a  
feliratokat",  a színészi játék  túlzásait vették  célba.  

Már  ekkor  is zavarta  a film nézőjét  a  színész hangsúlyozott  gesztusa,  
torzító  mimikája,  amelyet  egyáltalán  nem  indokolt  a hang  hiánya,  még  
kevésbé  a  színháztól  örökölt játékstílus  elterjedése  a filmen.  A  színész  
ösztönös törekvése volt,  hogy a hiányzó beszédet, a szóbeli kifejezést gesz-
tusokkal  (geszlusnyelvvel)  helyettesítse.  Nemcsak  azt. akarta  mozdulataival  
elmondani,  ami  a szavakban benne foglaltatott volna, hanem  aliogy a sza-
vak (pontosabban  a hangsúly,  a kiemelés) tolmácsolták volna  azt.  

A film  így  olyan  gesztusnyelvet  alakított  ki,  amely  a  beszélt  nyelvet  
helyettesítette,  és amelyben minden  mozdulatnak,  minden  arckifejezés-
nek  mondatokban  meghatározható,  a  mondattal  egyenértékű  (egységnyi)  
jelentése  volt.  Ez  a  torz. -  mert  túlzó  -  gesztusnyelv  mindennél  jobban  
arra  -  a beszéd  hiányára  -  irányította  a figyelmet, aminek  feledtetésére  
kitalálták. 

Nem tévedtek tehát azok, akik a némafilmet túlságosan  „beszédesnek"  
vélték. Hangot  adtak  a bennük  munkáló  szorongásnak,  és eközben  mé-
lyebb igazságra leltek. Féltek  a nyelvtől,  hisz. akkor, amikor  gondolataikat  
fogalmazták, amikora filmet egymást követő képek nyelveként  képzelték  
el, valójában  (akaratlanul)  egy megjelenésében  attól  eltérő, de  lényegé-
ben azzal egyező, nyelvi jellegű tevékenységben  vélték fellelni a film való-
di mozgatóerejét.  E gondolat nem tudatosult bennük  (hisz koruk  részesei  
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és nem később élő krónikásai voltak), de írásaik mélyreható  elemzéséből  
kiderül  ez a mechanikus  nyelvkoncepció,  amelynek röviden  összefoglal-
ható  lényege:  a  beállítás  a  szóval,  a képsor  a mondattal  egyenértékű;  a  
képekből  (mint  szavakból) képezzük  a képsorokat  (mint  mondatokat) .  

A saját gyakorlatán eltöprengő,  vagy mások munkáját értékelő  „elmé-
letalkotó"  ezzel  -  szándékával  meglepő  ellentétben  -  ahelyett,  hogy  a  
magasba  emelte  volna,  sárba  rántotta  a  filmet.  Olyan  összehasonlítási  
alapra  helyezte,  ahol  csak  alacsonyabb  rendű  volta,  nem  pedig  maga-
sabbrendűsége  derülhetett  ki. A kifinomult, évezredek  alakította  kifeje-
zésmóddal  összehasonlítva  még  szembetűnőbbé  válik  a  némafilm  hiá-
nyossága.  Egyetlen  lehetőség  a némafilm kimunkálatlanságának  elisme-
rése  lett volna  -  ha  már  mindenáron  összehasonlításba  bocsátkoznak  - ,  
erre  azonban  nem  akadt  példa.  

Azok közül, akik korán  megértették,  hogy  a hangosfilm merőben  más,  
mint  a néma;  hogy  nem  egyszerűen  a képről  és hangról  van  szó,  hanem  
egy új kifejezési formáról, az első helyen  Marcel  Pagnol  állt.  

„ 1930-ban,  a Le Journal  című lapban  közölt cikkemben jeleztem  a  han-
gosfilm érkezését,  és megjósoltam diadalát. Jeleztem  a némafilm  halálát,  
egyben  a színház halálát. (...) A némafilm, mozgóképek  segítségével,  egy  
komikus vagy drámai történetet  mesélt el. Legnagyobb hátránya  az volt,  
hogy  mindezt  beszéd  nélkül  kényszerült  elmondani.  (...)  A  némafilm-
alkotók  (...) fokozatosan  lemondtak  a mozdulatok  nyelvéről  és más  mó-
don  próbálták  kifejezni  magukat.  

Voltak,  akik  azzal  próbálkoztak,  hogy  a  vászon  mögött  egy  beszélőt  
rejtettek  el,  aki  magyarázta  az eseményeket.  Ez az eljárás csekély  sikert  
aratott,  és hamar  felváltotta  a  filmbe  ékelt  felirat.  A felirat  sem  volt  túl  
tökéletes megoldás.  (...)  

Évek  munkája  és  néhány  zseniális  alkotó  (...)  művészetet  teremtett .  
(...)  Mikor  e művészet  kiteljesedett, Amerikában  megszületett  a  hangos-
film."511 

Pagnol megnyilatkozása ritkaságszámba ment. Az elméletalkotók  több-
sége nem  módosította  korábbi véleményét.  Nem a látható  hangosfilmből,  
hanem  egy  feltételezésből  indult  ki. Amikor  mégis  kinyitották  a  szemü-
ket és fülüket, már nem  a hangot magát, hanem felhasználásának  helyes-
ségét vonták  kétségbe.  Reménykedtek,  hogy  a hangosfilm csak múló  di-
vat;  hogy  a hangot  nem  a valóságérzet  erősítésére, hanem  csak  öncélúan  
használják  fel.57  

Érdekes az az elméleti  kísérlet, amely  a hang tartományán belül  végez  
el ér tékmérő megosztást.  A hangot nem  en bloc utasítja el, csupán  a beszé-
det  véli  feleslegesnek.  A zene,  a  zajok és a zörejek  -  kiváltképp,  ha  meg-
felelően használják őket - j e l en tősen  gazdagíthatják  a filmi kifejezés re-
giszterét.™ 
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„Kitaláltak  tehát  egy  nevetséges  szörnyet,  a  hang  nélküli  hangosfil-
met,  amely  teli  volt  ajtónyikorgással,  kanálcsörömpöléssel;  amely  nyö-
gött,  kiabált,  nevetett,  sóhajtozott, zokogott,  de sosem beszélt.  Kimagya-
rázták  nekünk,  hogy  'ez  az  igazi  film', bár  mi  jól  tudtuk,  miért  maradt  
néma  leányuk.  Mert  nem  tudták  szóra  bírni.  (...)  A  némafilm  sajátos  
technikája, amely  a beszéd  kiküszöbölésén alapult,  nem  követhető a  han-
gosfilmben.  К törvényszerűséget  más  formában  is megfogalmazhatjuk: 
minden  olyan hangosfilm, amely hang nélkül  is vetíthető és mégis  érthe-
tő marad,  nagyon  rossz  hangosfilm."™ 

A hangról  és  a hangosfilmről  folytatott  elméleti  vita múlandó  időtöl-
tésnek bizonyult,  hívők és hitetlenek  szűk körére korlátozódott.  A valóság 
kiábrándítóan  egyszerű volt. A hangosfilm megszületett  és jó egészségnek 
örvendett .  A némafilm haldoklott  és rövid  távon  halálra  volt  ítélve.  

A hang  természetes  könnyedséggel  vette  át  a hatalmat  a fi lmiparban, 
szinte észrevétlenül,  miközben  folyt a vita. A hang már tényszerűen  jelen  
volt,  de  még mindig  vitatták  létjogosultságát.  Magyarázták,  hogy  a film 
lényegén  mit  sem változtat,  hogy  a filmi ábrázolás  törvényszerűségei,  a  
lilin  építkezésmódja változatlan  marad  a hang megjelenése  ellenére.  A  
jó hangosfilm  mindenekelőtt  jó némafilm,  és  a  hang  csak  egyike  a  film 
tökéletesítésére  irányuló  felfedezéseknek, jóval csekélyebb értékű  talál-
mány, mint  a filmet forradalmasító  nagyközeli  alkalmazása.  

A hiing  bevezetése  kétségtelenül  közelítette  a filmet  a színházhoz,  az  
elméletben  viszont épp  az ellenkezőjének bizonyítása  kísérleteivel  talál-
kozunk.  A különbséget  a beszédnek  a színházban  illetve  a filmen  betöl-
tött  funkciójában  vélték  fellelni.  A  beszéd  (a  szöveg)  a  színházban  
lényegmeghatározó:  a cselekményt  szavakban  tárják  a néző  elé,  szavak  
nélkül  nincs  színház.  A filmben  ezzel  szemben  a  beszéd  csak  egyike  a  
lényegi  összetevőknek,  szerepe bár  fontos,  nem  nélkülözhetetlen,  mivel  
a film képekben  ábrázol,  jelentős,  megkérdőjelezhetetlen  különbség.  A  
szó azonnal  mond  valamit  a  nyelvet  értőnek,  a  képet,  a zenét,  a  zajt  vi-
szont  magyarázni  kell.  A jelentés  felfogásának,  a  nyelv  értelmezésének  
folyamata olyan természetes  a konstruált  szemiotikai rendszerekben,  mint  
magában  a nyelvben,  az előbbiek  nem  alakíthatók  olyan  könnyen,  mint  
az utóbbi.  A dialógus-vél ték  a némafilm elméletalkotói  -  sosem  illeszke-
dik  szervesen  a filmbe,  kissé többet  mond  mindig  a kelleténél.  A szöveg 
nem  idomul  alázatosan  a film szerkezetéhez,  hanem  mindig  az  előtérbe  
tolakszik.  Nem  magából  a filmből szól, hanem  a film előtt  szól. A képek, 
a  zene,  a  zajok harmonikusan  illeszkednek  a  film egészébe, annak  anya-
gát képezik.  A szöveg  sosem.  

A szöveg szerepéről  vallott  nézeteiben  talán  Marcel  Pagnol  volt,  aki  a  
legkevesebbet  tévedett  ebben  a kritikus  időszakban,  amikor  nagyon  ne-
héz volt  egyáltalán nem  tévedni. Sokan elfogadták  a beszédet  mint  szük-
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séges  rossza t  -  a kevésbé  rossznak  látszó h a n g e f f e t u s o k me l l e t t ,  a r r a  g o n -
d o l v á n ,  h o g y  m i n i m á l i s r a  r e d u k á l h a t j á k  j e l e n l é t é t  - ;  kevesen  -  m i n t  
Pagno l ' vagy  C la i r  -  n é z t e k  s z e m b e  azzal  a t é n n y e l ,  h o g y  a h a n g  n e m c s a k  
z a j o k b ó l  és z ö r e j e k b ő l  áll, d e  m a g á v a l  h o z z a  a b e s z é d e t ,  a m i t ő l  n e m  fé ln i  
kell,  h a n e m  élni  vele .  

A beszéd  funkciója  a filmben 
A  h a n g  n e m h o g y  s z e g é n y í t e t t  v o l n a ,  e l l e n k e z ő l e g ,  g a z d a g í t o t t a  a  f i lm i  
k i f e j ezés t .  Az. a va lóság ,  a m e l y  a h a n g o s f i l m r ő l  t e k i n t e t t  le  a n é z ő r e ,  job-
b a n  h a s o n l í t o t t  a  t é n y l e g e s h e z ,  m i n t  az,  a m e l y e t  k o r á b b a n  a  n é m a f i l m -
ből  m e g i s m e r t .  

Azok,  akik  a  f i lm s a j á t o s s á g á n a k  e lvesz tésé tő l  f é l t e t t ék  a  h a n g o s f i l m e t ;  
ak ik  e lő t t  az  e l ső  évek  n é h á n y  tú lzó ,  m a j d  t e l j e s e n  a  d i a l ó g u s r a  é p ü l ő ,  
l e f é n y k é p e z e t t  s z í n h á z a  áll t r é m í t ő p é l d a k é n t ,  a b ő b e s z é d ű s é g  m e l l e t t  a  
h a n g o s f i l m  p l e o n a z m u s o k r a  é p ü l ő  -  azaz.  k é p e n  és  h a n g b a n  u g y a n a z t  
i s m é t l ő  -  s z e r k e s z t é s m ó d j á t  k i f o g á s o l t á k .  E l l e n s z e r é t ,  az. ú n .  aszinkrtmi-
táshan  avagy  a  kép  és a  hang  ellenpontozásában  vé l ték  f e l f e d e z n i . A m i t  a  k é p  
m e g m u t a t  (vagy  m e g m u t a t h a t ) ,  a  h a n g n a k  n e m  s z a b a d  m e g i s m é t e l n i e ,  
l e g f e l j e b b s e j t e tn i e . M i n d e n k é p p e n  ke rü ln i  kell a z o n b a n ,  h o g y  a k é p  és  a  
h a n g  u g y a n a z t  m u t a s s a ,  i l letve  m o n d j a .  Ez  az  elv  -  ad  absurdum  -  o d a  
veze t e t t ,  h o g y  a l e g i n d o k o l t a b b  e s e t b e n  s e m  h a s z n á l t a k  s z i n k r o n h a n g o t ,  
a t tó l  t a r t v á n ,  h o g y  a f e n t  e m l í t e t t  h i b á b a  e s n e k .  K e r ü l t é k  p é l d á u l ,  h o g y  
va lak i t  b e s z é d  k ö z b e n  m u t a s s a n a k ,  vagy  egy  a u t ó  k é p é t ,  a m i n t  r o b a j j a l  
e l h a j t , e s e t l e g  fékcs ikorgássa l  m e g á l l .  

Az. a s z i n k o r n i t á s  ké t ségkívü l  é r d e k e s  m e g o l d á s o k a t  e r e d m é n y e z e t t ,  d e  
h a  szabályt c s i n á l n a k  egy e l j á r á s b ó l vagy  „ t a l á l a tbó l " ,  az csak  m e s t e r k é l t -
s é g e t e r e d m é n y e z h e t  és e r e d m é n y e z e t t  is.  

A l á tvány  és  a  h a n g z á s  s e m  a f i l m b e n ,  s e m  a v a l ó s á g b a n  n e m  válasz t -
h a t ó  el  e g y m á s t ó l  „ á l t a l á b a n " ,  csak  e s e t e n k é n t .  Az  i s m é t l ő d é s e k  u t á n i  
ba j sza é r t e l m e t l e n s é g é t  m i  s e m b izony í t j a j o b b a n ,  m i n t  hogy  ezek  a  poz i -
tív vagy  n e g a t í v  e s e t e k  -  száza lékos a r á n y b a n  -  é p p  a n n y i s z o r  f o r d u l n a k  
e l ő  a v a l ó s á g b a n ,  m i n t  a f i l m e k b e n . Azok,  ak ik  a k é p  és h a n g  e l l e n p o n t o -
zása  m e l l e t t  k a r d o s k o d t a k ,  v a l ó j á b a n  elutasították  a  h a n g o t .  

A k é r d é s t - v é l t e J e a n  Mit ry  -  rosszul  teszik  fel a zok , a k i k  a k é p  és  h a n g  
s z i n k r o n vagy a s z i n k r o n a l k a l m a z á s á r ó l  v i t á z n a k .  A l é n y e g  a k e t t ő  sze rves  
k a p c s o l a t a .  A f i l m f o l y a m a t o s s á g á t  -  az  e s e t e k  j e l e n t ő s  s z á z a l é k á b a n  -  a  
k é p  b iz tos í t j a , m e g é r t é s é h e z a z o n b a n  a h a n g  is s z ü k s é g e s .  így  k ü l ö n b s é -
g e t  kell  t e n n ü n k  az ú n .  színpadi  dialógus  és az  ú n .  valós  dialógus  k ö z ö t t .  

A s z í n p a d i  d i a l ó g u s  -  m i k é n t  n e v e  is jelzi  -  a s z í n p a d i  m ű v e k r e  j e l l em-
z ő b e s z é d m ó d .  B e n n e  szavakban  b o n t a k o z i k  ki  a m ű  c s e l e k m é n y e .  A  va-
lós d i a lógus , a m e l y  m i n d  az é l e t b e n , m i n d  a f i l m b e n m i n d i g  egyed i ,  n e m -
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csak jelentéshordozó,  de egyben  kifejező is. Nemcsak  az  a lényeges  ben-
ne,  amit  mondanak,  hanem  az  is, ahogy mondják. Az ahogy néha  többet  
árul  el, mint  az ami,  sőt azt  is elárulja, amiről nem akarunk  tudni,  beszél-
ni.  A szereplő  önmagáról  fest  képet  beszédével.  Az,  amit  rejteni  akar,  
éppúgy jel lemző rá,  mint  az amiről  beszél.  Ez  a fajta beszéd  - j e l l emző-
erejét tekintve -  egyenértékű  a szereplő arckifejezésével, mozgásával,  öl-
tözködésével,  környezetével.  

A film a jelenségvilág művészete  -  vallotta  híressé vált  előadásában  a  
fenomenológus  filozófus,  Maurice  Merleau-Ponty""-,  amely  más  művé-
szetnél  érzékletesebben  él  a beszéd  kifejezőerejével, anélkül,  hogy  lemon-
dana  a színpadi dialógusban  rejlő másfajta közléslehetó'ségról. Akad  olyan  
cselekménytípus,  amely  nemcsak  igényli  ezt,  de  hitelesíti  is egyben.  Az  
életben számos olyan  helyzet adódik, amelyben  egyedül  a szó képes fényt  
deríteni  a történetekre,  a jellemekre,  és amelyekben  természetes  egysze-
rűséggel  hangzik  el  az ún.  színpadi  dialógus.  

A szöveget ér intő  lényeges  különbség  film  és színpadi  mű  között  ab-
ban  keresendő,  iiogy  az utóbbinak  van  szövege,  az  előbbinek  nincs,  ha  
elfogadjuk  a  szöveg-fogalom  szigorú  értelemben  vett  jelentését:  folya-
matos, önmaga  magyarázatául  szolgáló, szerves egység. A  filmben  szöveg  
helyett  szövegrészletek  (töredékek)  hangzanak  el.  Eolyamatos,  az  egész  
filmen  áthúzódó,  elejétől végéig szóló egyetlen  egyben  sincs, míg  a  szín-
padi  műre épp  ez jellemző,  enélkül  nem  létezik."1  A rendező a beszéddel 
dolgozik  és nem  a  szöveggel.  

A színpadi  szöveg  ige,  mindentől  független,  belőle  fakad  a  darab,  a  
cselekmény. A szöveg teremti  a színházat, amely nem támaszkodhat  a sze-
gényes  díszlet  illúziókeltő erejére  (mivel  épp  ez hiányzik  belőle),  míg  a  
filmet  nem  a szöveg teremti  (ez. utóbbi  csak része,  igaz, fontos  alkotóele-
me);  a valóság  látszatát,  a majdnem igazi világot  a képek  hozzák  létre.  

André  Malraux nem  két, hanem három  fajta dialógust  különböztetett  
meg. A bevezetésben elhangzó dialógus funkciója, hogy  a nézővel  megis-
mertesse  a kiinduló  helyzetet,  tájékoztasson annak  összes adalékáról.  A  
színpadi  mű  előszeretettel  él  ezzel  a  fajta párbeszéddel,  a  film  (és  a  re-
gény) azonban  ritkán,  hisz mindkettő megeleveníti  a helyzetet. A jellem-
ábrázoló dialógusban  a szereplő önmagát  fedi  fel, ezt nevezi  Mitry  szín-
padi  dialógusnak.  A két teoretikus ellentmondásba  kerül azonban,  mert  
Malraux  azt  állítja,  hogy  nem  él  vele  sem  a  színpadi  mű,  sem  a  film,  
hiszen  mindkettő megmutat ja  a szereplőt,  árulkodhat  (megjelentetésé-
vel) jelleméről.  Mitry viszont  igen nagyje lentőségűnek tartja ezt  a fajta 
párbeszédet  a  filmben  is, pontosan  azért, mert  a szereplő jellemére  utal,  
más módon,  mint  az egyéb szövegtípusok.  Az elhangzó  szöveg,  az  emberi  
zaj jel lemábrázoló  erejével nincs ami felérne -  vallja, és sokan  egyetérte-
nek  vele  e  kérdésben.  Végül  a  harmadik  típus  (:  a  színpadi  dialógus)  
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Malraux-nál  is ugyanazokkal ajellemzőkkel bír, mint  Mitry-nél.  Malraux  
utal  rá,  hogy  a filmben  ez  a típus  időleges  (azaz időről  időre jelentkezik 
csupán)  és nem  folyamatos, mint  a  színpadon.  

Minden  színpadról elhangzó szöveg mindenkor  párbeszéd,  míg a film-
ben  (és a regényben) háromféle szövegtípus  is van:  1) a szereplőit  szájá-
ból  elhangzó  szavak  (ezt  nevezik  párbeszédnek)-,  2)  a  szereplők  elrejtett  
érzéseit  tolmácsoló  szavak  (: belső  monológ  avagy  a  filmben  egyes  szám  
első személyben  elhangzó  szavak);  3) az alkotó  „hangja"  (a  cselekményt  
kísérő „személytelen hang"),  amely lehet töredékes (időről időre  felhang-
zó), de végig  is kísérheti  a filmet, éreztetvén,  hogy  a beszéd  kibocsátója  
irányítja az egész (fiktív) történetet,  ez a világ az „ő" világa. A hang  telje-
sen és visszavonhatatlanul  a valóság másává  tette  a filmet.  Mivel  termé-
szetes,  hogy az életben  az emberek  beszélnek,  a film pedig  az élet  tükre,  
logikus, hogy  a  filmek  szereplői  is beszélnek. 

Ez igaz,  d e  hogyan  b e s z é l n e k ?  A f i l m b e n e l h a n g z ó  szavak  kezde t t ő l  t e r -
m é s z e t e s e b b n e k  t ű n t e k ,  m i n t  a s z í n p a d r ó l  e l m o n d o t t a k .  A s z í n p a d i  m ű -
vel  s z e m b e n ,  a m e l y b e n  m i n d i g  és m i n d e n  s z e r e p l ő  szá jával  a  s z e r z ő  be -
szél,  a  filmben  m á s  és  m á s  m ó d o n  ny i l a tkozo t t  m e g  egy ik  vagy  m á s i k  
f i lm  s z e r e p l ő j e .  N i n c s  t ö b b é  m a g á t ó l  é r t e t ő d ő ,  a z o n o s  b e s z é d s t í l u s .  A  
nye lve t  m e g  kell  d o l g o z n i ,  a h o g y  a  k é p e k e t ,  m e r t  o s z t á l y h o v a t a r t o z á s t ,  
a k c e n t u s t ,  a n y e l v i s m e r e t  f o k á t e g y a r á n t  ki  kell f e j e z n i e  a s z e r e p l ő  be szé -
d é n e k . 

A  s z í n h á z b a n  S a r a h  B e r n h a r d t - r ó l  e l h i s z e m ,  h a  m o n d j a ,  h o g y  ő  
P h e d r a .  H a  egy  m o d e r n  d a r a b b a n  s z e r e p e l ,  és  azt  á l l í t j a ,  h o g y  ő  S a r a h  
B e r n h a r d t ,  az t  is  e l h i s z e m  nek i ,  d e  így  is,  úgy  is  t u d o m ,  h o g y  S a r a h  
B e r n h a r d t - r a l  v a n  d o l g o m . " 0 2  

A  filmben  sem egyik, sem másik esetben  nem  ő, hanem  (távollétében)  
árnyképe nyilatkozik, minden  film  a képzelet  szüleménye.  „A  film jelen-
téshordozó rétege,  a képek  és hangok  furcsa módon  sokkal  mélyebb  be-
nyomást  gyakorolnak  a nézőkre,  mint  hinnénk,  abból  kiindulva,  hogy  a  
hordozó  anyag  csak  a vászonra  vetített,  megszólaló  kép,  nem  pedig  az  
élő valóság.03  A  film jobban  hatalmába  keríti  a  nézőt,  mint  a  színpadi  
mű,  több hitele van.  Él a cselekmény adta lehetőséggel, de valós vonzere-
jét  abból  meríti,  hogy  az  élet  másának  látszatát  tudja  kelteni.  Benne  a  
történet  az irreálisnak majdnem reális jelenlétét  sugallja."  

A színház és a  film  közlésrendszerében  a beszédnek  tehát  sajátos  sze-
rep  jut. A cselekmény,  az elbeszélés részeként  észleli, értelmezi  a néző.  A  
szereplők  a maguk  nyelvén beszélnek,  és a beszéddel  felruházóra  sosem  
utalnak  nyíltan.  A klasszikus játékfilm sajátossága, hogy  a beszédnek  ter-
mészetes  volta,  magától  ér te tődő jellege  van.  Furcsa módon  a beszéd  -
ha  vallana  önmagáról  -  bizonnyal  ezt mondaná:  hihető vagyok,  nem  a  
moziban  ülve  hallanak.  A  filmbeli  beszéd  azt  igyekszik  tehát  elhitetni  
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magáról,  hogy nem  a mű, hanem  a valóság része. Ezért  oly gyakori, majd-
nem  kizárólagos  a  filmben  az állítás.  A néző feltételezi, minden  úgy  tör-
tént,  ahogy  mutatták.  Alig akad  példa  arra,  hogy  más  kijelentésmóddal  
találkozzunk, mint  állítással.1'4  

A  film  még  szólni  sem  tudott,  de  már  azt  rótták  fel  hibájául,  hogy  
fecseg. Amikor  végre  megszólalt,  azt  találták  ki,  hogy  lényegében  néma-
film  maradt,  avagy  jobb  lett  volna,  ha  az marad.  Nincs semmi  meglepő  
tehát  abban,  hogy  sokan  ilyen  következtetésre jutottak:  a hang  mit  sem  
változtat  a helyzeten,  lehet  tovább folytatni a (művészi) némafilmek  gyár-
tását.  És folytatták is. Előbb ténylegesen  némafilmet készítve, majd  a han-
gosfilmet némává alakítva át, az alkotást  a némafilm struktúrájává  redu-
kálva.  A hangosfilm  így valójában  nem  a harmincas,  hanem  (kis  túlzás-
sal)  a  negyvenes  évek  elején  született.  Akkor, amikor  ez  a  filmtípus  már  
kellő hatékonyságra  tett  szert, amikor eléggé  gazdaggá  vált ahhoz,  hogy  
mások  gazdagsága  ne riassza, hanem  közeledésre  bátorítsa.05  

A technika  felfedezése  -  vélte  Etienne  Souriau  -  csak  nyilvánvalóvá  
teszi, de  nem  oldja meg  a művészi  problémát.  Később új, immáron  mű-
vészi  újítás szükséges ahhoz,  hogy  egy problémát  megoldottnak  tekint-
hessünk. 

A némafilm „beszédes"  nyelve  

A némafilm mint kifejezésmód, mint művészetté érett forma sajátossága-
ira  a  húszas  évek  folyamán  mutattak  rá  a  film  első „elméletalkotói".  A  
hangosfilm megjelenése nemcsak  a némafilmet, de ezt a filmelméletet  is  
kérdésessé  tette, alapjaiban  rendítette  meg.  Két felfogás ütközött  meg  a  
húszas-harmincas  évek fordulóján. Az egyik továbbra  is a némafilmet  tar-
totta  az egyetlen, valósi „mozgóképművészetnek".  A másik  -  természete-
sen  ezzel  ellentétben  -  azt  hirdette,  hogy  a filmművészet története  csak  
most,  a  hangosfilm  megjelenésével  kezdődik.  Az  a  kifejezési forma  pe-
dig,  ami  ezt  megelőzte,  korcs  volt,  szegényes  és technikai  szempontból  
tökéletlen. 

A  némafilm  mint  elnevezés  -  mint  értékítéletet  kifejező terminus  -  a  
hangosfilm  megjelenésekor  születik.  Akkor,  amikor  sikerül  -  a  három,  
eltérő típusú hangzáselemet:  az emberi  beszédet,  a zajokat, zörejeket és a 
zenét  -  optikai  úton,  egyazon  szalagon  rögzíteni  és  lejátszani.  

A némafilm  „a csend  színháza" volt  (ahogy akkoriban  nevezték),  egy-
fajta  filmen  rögzített  pantomim  művészet,  amelyben  a  hangzáselemek  
hiányát  ellensúlyozta  a szinte  tökéletes  gesztusnyelv  és mimika.  A film-
pantomim  -  ami  1915-ben, Jacques  de  Baroncelli  írásában  inkább  csak  
óhaj volt  és nem  realitás  -  a  húszas  évek  végére  kifinomult  nyelvvé  ala-
kult  át.  „A film -  mondják  egyesek  -  nem  művészet.  Úgy  hiszem  téved-
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n e k ,  m e r t  a f i l m m ű v é s z e t t é ,  m é g p e d i g  komoly  m ű v é s z e t t é  v á l h a t ,  mive l  
ké t  e rőve l  r e n d e l k e z i k .  Közü lük  az  egyik  o lyan ,  a m e l y i k  a  l e g n a g y o b b  
h a t á s s a l  v a n  az e m b e r i  k é p z e l e t r e :  ez  a k é p .  A más ik  s zub jek t ív  és  zavar -
b a  e j t ő :  ez  a  c s e n d . " 0 0  

Az  a  f i l m a l k o t ó ,  aki  a  n y e l v h e z  h a s o n l ó ,  h a j l é k o n y  e s z k ö z t  k e r e s e t t  a  
f i l m b e n ,  a c s e n d e t  n e m  i l y e n k é p p e n  é r t éke l t e . S z á m á r a  a f i l m n é m a  vol-
ta h á t r á n y t  j e l en t e t t ,  a m e l y  h á t r á n y t  m i n d e n f é l e  eszközze l  i g y e k e z e t t  le-
k ü z d e n i .  Voltak  a z o n b a n  o l y a n o k ,  ak ik  e h i á n y r a  é p í t e t t é k  e l k é p z e l é s e i -
ket .  M i n d e n e k e l ő t t  a r r a ,  h o g y  a  f i lm  k é p e s  volt  r é s z l e t e i b e n  m u t a t n i  a  
vá l tozó  va ló ságo t .  

A t ö k é l e t e s e d ő n é m a f i l m  a n é z ő t ő l  is ú j f a j t a é r z é k e n y s é g e t  köve te l t .  A  
lá tvány  n e m c s a k  észlelést ,  d e  köve tkez te t é s t  igénye l t .  A n é m a f i l m e t  kísé-
r ő z e n e  egyik  f u n k c i ó j a , h o g y  az á b r á z o l t  v i l á g o t  e lvá lassza  a  v a l ó s á g t ó l ,  
m e g k ö n n y í t s e  a l á tványon  a l a p u l ó ú j v a l ó s á g t ö r v é n y s z e r ű s é g e i t  m e g é r -
ten i . 

A n é m a f i l m sa já tossága ibó l  következik  a z o k n a k  az e l m é l e t e k n e k  a  sora ,  
a m e l y e k  ú j ,  e g y e t e m e s  n y e l v n e k  t e k i n t e t t é k  a  filmet.  A f ény  z e n é j é n e k ,  
a m e l y e t  a v i lág v a l a m e n n y i  n é p e  m e g é r t ;  a m e l y  b e h a t o l  a nye lvek  ko r l á -
toz ta  o r s z á g h a t á r o k  k ö z é z á r t v i l ágba .  B e n j a m i n  F o n d a n e j ó l  l á t t a ,  h o g y  
a  n é m a f i l m  egy-egy  b e á l l í t á s á n a k  t ö b b é r t e h n ű  vol ta  sok  poz i t ív  f é l r e é r -
tés t  okoz ,  és l e h e t ő v é  teszi,  h o g y  a k ü l ö n b ö z ő t á r s a d a l m i  r é t e g e k h e z  t a r -
tozó  n é z ő k b ő l  e g y s é g e s  k ö z ö n s é g  vá l j ék .  A n é m a s á g r a  k á r h o z t a t o t t  sze-
r e p l ő k  k é n y s z e r í t e t t é k  a  n é z ő t ,  h o g y  k i ta lá l j a  va lós  i n d í t é k a i k a t ,  k é p e t  
a lkosson  j e l l e m ü k r ő l ,  m e g s e j t s e r e a k c i ó i k a t  egy-egy a d o t t  h e l y z e t b e n .  Az.  
a l k o t ó k  t u d a t o s a n  ik t a t t ák  ki  b e s z é d e t ,  ső t  a l og iká t ,  a m e l y  a l á t á m a s z t j a  
a  b e s z é d b e n  „ e l h a n g z o t t a k a t " .  A r r a  t ö r e k e d t e k ,  h o g y  az  a r c k i f e j e z é s e k  
t ö k é l e t e s  nye lvé t  a l ak í t sák  ki,  h o g y  ú j f a j t a k é p í r á s t  t e r e m t s e n e k .  N e m -
csak  fel a k a r t á k  c se r é ln i  a  b e s z é d e t  v a l a m i r e ,  d e  a l k a l m a t l a n s á g á t  b izo-
ny í t an i ,  h a n g s ú l y o z v á n ,  h o g y  a szó m i n d i g  m e g é r t é s t  igénye l , n e m  h a g y -
ja,  h o g y  e l t ű n j ö n  a va ló ság ,  és  he lyé t  az á l o m v a l ó s á g  f o g l a l j a  el .  

B i zonyos  t e h á t ,  h o g y  a  n é m a f i l m  s a j á t o s s á g a  n e m c s a k  j e l ö l ő r e n d s z e -
r é b e n  (felszíni, é r zéke lhe tő - l á tha tó  r é t e g é n e k ,  t e h á t h o r d o z ó j á n a k )  egyed i  
j e l l e g é b e n  ny i lvánu l t  m e g ,  h a n e m  -  e n n e k  k ö v e t k e z m é n y e k é n t  -sajátos  
jelentésrendszer  l é t r e j ö t t é t  (azaz e z e n  e s z k ö z á l ta l  t o l m á c s o l h a t ó  g o n d o l a -
tok  jól  m e g h a t á r o z h a t ó  k ö r é t )  e r e d m é n y e z t e .  F.bben  a  filmtípusban  a  
d í sz le t  (a k ö r n y e z e t ) ,  a s z e r e p l ő ,  az. a r c  j á t szo t ta  a f ő s z e r e p e t , m í g  a  m e g -
j e l e n ő  h a n g o s f i l m b e n  a gondolkodó  és gondolatait  kifejtő  e m b e r  k e r ü l t  a  m ű  
k ö z é p p o n t j á b a .  Ké t s ég t e l en ,  h o g y  a t e k i n t e t b e n  (de csak  a t e k i n t e t b e n )  a  
h a n g o s f i l m  és  a  n é m a f i l m  közö t t  n a g y o b b  e l t é r é s  t a p a s z t a l h a t ó ,  m i n t  a  
s z í n h á z  és  a h a n g o s f i l m ,  i l letve  a s z ínház  és  a n é m a f i l m  k ö z ö t t .  A  h a n g o s -
film  r e h a b i l i t á l t a  a  n é m a f i l m  k o r s z a k á b a n  f e l e d é s b e  m e r ü l t  b e l s ő  
( l é l ek ) r a j zo t ,  a  s z e r e p l ő  c s e l e k e d e t e i n e k  m o t i v á l á s á t .  A  h a n g g a l  n e m  a  
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magasfokú, emelkedett  „pszichologizálás"  nyer teret, hanem  a  könnyed,  
polgári vígjáték vagy színmű szalon-lélektana.  A  filmet  igába kellett  haj-
tani, mert anyagából  következően  nehezen  volt társítható  az újonnan  szüle-
tett szövegtípussal.  A Griffith-filmekben testet öltő ideált  (realista  „hang-
vételű" társadalmi dráma,  „logikus" cselekményben  előadva), amelytől  a  
kísérletező némafilm-irányzat  egyre távolodott,  ugyancsak  a  hangosfilm 
mentette  át  az  utókornak,  impulzust,  ösztönzést  adva  hasonló  művek  
készítéséhez.  Valamit valamiért.  A  filmi  kifejezés ugyanis  a  hangosfilm-
ben ténylegesen  szegényessé vált, sokkal kezdetlegesebb volt, mint a néma-
korszak  alkotásaiban.  Az áttűnés,  a  nem  szokványos,  épp  ezért  „termé-
szetellenesnek"  ítélt beállítási  szögek eltűntek  az ábrázolásmód  valóság-
hűségét  mindenek  fölött tiszteletben  tartó  hangosfilmből.  

A képközi  fel irat  

A nyelv állandó jelenlétét  az írott,  képek  közé  ékelt  feliratok  érzékeltet-
ték igazán  a némafilm nézőivel. A feliratokat várta  a néző,  hisz  szükséges  
eligazítást  tartalmaztak,  de  viszolygott  is tőlük,  mivel  szüntelenül  meg-
szakították  a cselekményt,  megszakították  a film folyamatos pergését.  „A  
feliratok  mégis  szükségesek  -  írta  Ricciotto  Canudo  - ,  mert  a  gyorsan  
változó fényzuhatagban  a szemet pihentetik,  megdolgoztatják  az agyat,  a  
látvány  és a gondolatok  közé hidat  vernek."''1"  

A felirat nemcsak  a szereplők,  a helyszínek,  az időpont  azonosítására  
illetve jelölésére  szolgált.  A szöveg sokkal  kevésbé ismételte  a  látottakat,  
mint  azt felületesen hinnők.  A kép és a szöveg váltakozása,  a kettő  inter-
akciója új jelentést  kölcsönzött  a látvány éppen  soron  következő  elemé-
nek. A szöveg pontossá tette a megelőző képen látottakat, csökkentette  az  
önkényes,  téves értelmezés  lehetőségét,  de már előrevetítette  azt  is,  ami  
a rákövetkező képen  megjelent.  Kép és felirat váltakoztatása  következté-
ben  a  „beszélő"  szereplő,  és  az  általa  elmondottak  nem  egyidó'ben,  ha-
nem  egymást  követően  jelentek meg  a  vásznon.  

Bármily pontosan utal  is a nyelv, mégis többféle értelmezési  lehetőség  
kínálkozik,  így feltehetően nem  ugyanazt  a filmet látta  a korabeli  bank-
igazgató,  az újságíró és a sarki  fűszeres.  

A némafilm legfontosabb szövegeleme  a cselekményt ér telmező  inzert  
volt. A cselekmény különböző pontjain más és más funkciót töltött  be,  de  
mindig az elbeszélő szemszögéből  láttatta  és magyarázta  a filmet (függet-
lenül  attól,  hogy  az  elbeszélő  megjelent-e  avagy  sem  a filmben),  újólag  
ráirányítva  a  figyelmet  a  filmbeli  történet  mese  mivoltára.  A néző  és  a  
valóság közé tolakodott,  akadályozva  (bűne?),  segítve (erénye?) az azono-
sulást  a  látottakkal.  
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A filmelmélet  (és történet)  kevés figyelmet szentelt  eddig  e  feliratok  
grafikai jellegének, megjelenítésmódjának (betűnagyság, betűtípus,  írás-
jegy, keret,  szövegmegoszlás),  pedig ezek  maguk  is „beszédesek",  tartal-
mat  (igaz, szavakban nehezen, megfogalmazható tartalmat)  hordoznak,  
maguk  is  látványelemek.  

Némafilm/hangosfilm 

A  filmnyelv  fejlődése  című,  sokat  idézett  tanulmányában  André  Bazin  két-
féle rendezőt  különböztetett  meg.  Az egyik  a valóságban,  a másik  a  kép-
ben  hisz. Nem  a néma- és a hangosfilm áll  szemben  egymással, hanem  a  
filmi kifejezésről alkotott különböző vélemények  tükröződnek  ebben  az  
ellentétben.  A hangosfilm megjelenésével  a realista tendencia  erősödött  
meg,  mivel  az új elem gazdagította  a kifejezőeszközt.  1934-35-től  kezdő-
dően  a műfajok is módosulnak,  hangsúlyosabbá válik kodifikált  jellegük.  
A filmi kifejezés ilyen ontológiai-művészi  kiteljesedése arra  a merész  kö-
vetkeztetésre  ösztönzi  Bazin  követőjét,  hogy  azt  állítsa,  a  film  a  hang  
megjelenésével  született.1"  

A mozgófénykép feltételezte, megkövetelte  a hangot,  mivel  ez utóbbi 
„a  film vizuális premisszáinak  szükségszerű  implikációja".  Innen  szem-
lélve tehát  a némafilm „metaforikus" nyelvét, megállapítható,  hogy azt  a  
beszéd  hiányának  kényszere  szólaltatta  meg,  és nem  a művészi  kifejezés  
szándéka,  egy új nyelv teremtésének  igénye szülte.  A némafilm  „elferdí-
tette"  a valóságot (miként  is tehetett volna mást), „elárulta"  a film eredeti  
hivatását:  az  érzéki  (érzékelhető)  világ  tükrözését.  Mindazok  az  eljárá-
sok, amelyek  e „tiszta" tükrözés szolgálatában állanak,  meghamisították  
a  filmet,  eltérítették  céljától. A tökéletes  filmalkotás  -  ezen esztétika  sze-
r in t - fe led te t i  a nézővel tudatát, mozdulatokkal,  a tekintet  játékával  hip-
notikus  állapotba  hozza,  amelyben  előbb  megfeledkezik  arról,  amit  tu-
dott,  majd új ismeretanyagra  tesz szert annak  révén,  amit  látott.  Képte-
len kivonni magát  a látvány hatása alól, amely megbabonázza.  M ourlet  a  
montázst  is kizárja a filmből.  

Bazin  sosem  túlzott annyira,  mint  követői.  A műfajok  stabilizálódásá-
val -  írta  -  1938-ban szinte valamennyi  film ugyanarra  a drámai  sablon-
ra, szerkezet-típusra épült  fel, amit azonban  akkoriban nem vettek  észre,  
téma  és  filmforma  annyira megfelelt egymásnak.  A némafilmben  a  mon-
tázs felidézte, amit  a rendező  kifejezni kívánt,  a hangosfilmben  a forga-
tókönyv  leírta.  Az ötvenes  évekig  -  a  kezdettel  ellentétben  -  a  hangos-
filmben  csak  a szöveg hordozta  a kifejezendőt, a dialógusban  a  szereplők  
kimondták mindazt,  amit gondoltak.  A korai hangosfilm rendező  óvako-
dott  a sok beszédtől.  Úgy vélte,  hogy  a  kevés szöveg segíthet  a  filmen,  a  
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sok árt neki.  Meg kellett találni  nemcsak  az arányokat, de  a beszéd  státu-
szát is. Azt, hogyan  illeszkedjék be a filmet alkotó jelentésrendszerek  közé.  

A modern  filmművészet  azóta  megtanult  élni  a  hang  adta  lehetősé-
gekkel.  Megszabadította  a szöveget,  a zajt és a zenét kizárólag  informatív  
jellegétől,  önálló jelentéshordozó rendszerré  nemesítette  őket.  

A hangzás  kódjai  

A hangcsík  -  szigorúan technikai szempontból  -  három, egymástól  hang-
zásban,  funkcióban  el térő  összetevőből  alakult  ki.  A külön-külön  vagy  
együttesen  felvett heterogén  hangzáselemekből  a keverés révén vált  opti-
kai úton  rögzített  és lejátszható homogén  (együtt- vagy összhangzó)  egy-
séggé  a  hangcsík.  

Nemcsak  a  kifejezés anyagát  tekintve  más  a  beszéd,  más  a  zene,  és  
megint  más  a zaj vagy  a zörej, de  a  hangzáskótloli  sajátosságait  illetően  is  
másként  esik  latba  az egyik,  illetve  a  másik.  

Az első kódcsoportot  az ún.  analogikus  auditív  kódok  alkotják,  amelyek  
nagymértékben  a hangfelvétel jellegétől,  minőségétől függnek illetve arra 
épülnek,  és a (hang)értelmezés  alapját (alapvető feltételeit) képezik.  Sze-
repük döntőfontosságú  a valóságérzet felkeltésében.  I.ogikai  szempont-
ból  őket  követik  az. ún.  mechanikus  másolás  kódjai,  amelyek  a  hanganyag  
alakításában játszanak  szerepet, függetlenül attól,  hogy  a hangot  optikai,  
vagy mágneses  úton rögzítették.  E kódokat  az őket  irányító technikai  té-
nyezők és konvenciók  határozzák meg  (:  a magas és mély hangok  adago-
lása, mértéke, aránya,  a hangzásküszöb  kialakítása, amely bizonyos frek-
venciák  kiiktatását  hozza  magával).  

A  filmbeli  hangzást  (pl.  a  filmben  elhangzó beszéd jel legét  és  minősé-
gét),  a zene megszólalását,  a zajok adagolását  és  filmbeli  kifejezését újabb 
kódcsoportok  irányítják.  Más és más  hangzást  tolmácsol  a mikrofon,  lia  
kameraközeiben  hangzik  el  a  beszéd,  megint  mást,  ha  a  felvevőgéptől  
távol  (: hangmező,  hangmélység,  képen  kívül elhelyezkedв  hangforrás).m  

A hangzás-kompozíció  kódjai a három hangzás-típus arányából  faka-
dóan  alakulnak  más és másképpen  (átkötés zene  és szöveg között,  a  zene 
vagy  a beszéd  alakulása, felerősödése, átúsztatása).  Ezek filmbeli,  de  n e m  
filmi  kódok,  hisz.  a  filmen  kívül  rájuk  épül  pl.  a  rádiójáték  is.  A  filmre  
jellemző,  sajátos hangzáskódok  azok, amelyek  a mozgófénykép  és a  hang  
viszonylatait  meghatározzák.  

E (lehetséges) viszonytípusok  egyike arra vonatkozik,  hogy  a  hangfor-
rás  a  képen,  vagy  a  képen  kívül  helyezkedik  el.  Daniel  Bsrcheron  ennek  
alapján  osztályozta  a hang  megnyilvánulási  formáit .  Négy,  a  hovatarto-
zást befolyásoló jellemzőt vizsgált:  a cselekményhez  fűződ viszonyt;  a  be-
állítást;  a hang  és kép  között meglévő  (vagy  hiányzó) egyidejűséget;  vé-
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írül  a  (hang)  kibocsátó  személyét  (:  a  hang  a  cselekményben  szerepet  
játszó szájából  hangzik-e  el  a néző felé, vagy  sem) . -

A  másik  kód  a  vizuális  és  auditív  elemek  közvetlen  kapcsolatát  (a  
belőlük  alakuló,  jelentéssel  teli, ún.  szemantikai  viszonyokat)  szabályoz-
za-  kontraszt  vagy  ellentét  a  hang  és  kép  között,  szinkronitás  vagy  
asúnkronitás,  elúsztatás  (egyiket  a  másikhoz  viszonyítva),  késleltetés,  pár-
huzamba  állítás,  váltakoztatás.  Megannyi  lehetőség  egy-egy  elem,  de  még  
inkább  az  elemcsoportok  (:  paradigmák)  kapcsolatba  hozására,  jelen-
téssel  felruházására.  . . . . . .  . . .  ..  

A b e s z é d  regiszterének  k ó d j a  (dialógus,  kisero  szöveg,  belső  monolog,  recitá-
ló  hang  egyes  szám  első  személy,  azaz  „szubjektív  hang")  s z i n t é n  a  k é p  és  a  
hang viszonyának függvénye, e viszony alakulásából  következik.  V. terüle-
ten  (azaz  a  kódot  illetően)  már  a cselekményszerkezet  is befolyásoló  té-
nyező  miután  a legtöbb esetben  a beszélőnek  a cselekményben  elfoglalt  
helyzete  a cselekményhez  való viszonya döntő, ha  pl.  el akarjuk  dönte-
ni,  hogy  kívülálló  magyarázatával,  vagy  a  szereplő  belső  monológjával  
van-e  dolgunk.  

A hangzás  valószerűsége  
A filmben működő, az észlelést befolyásoló kódok  között -  legyenek  azok  
vizuálisak  vagy auditívek  -  lényegbeli  különbség van aszerint,  hogy  a  je-
lenségvilág elemeire épülve, annak gazdagságát igyekeznek-e  visszaadni,  
a v a g y  (szándékosan  illetve akaratlanul)  e valóságot csak tökéletlenül  tük-
rözik  A film esetében  ez utóbbi kategóriába főként vizuális kódok  tartoz-
nak  (a harmadik  dimenzió  hiánya  folytán),  míg  az. előbbibe  azok  sorol-
hatók,  amelyek  az észleléshez  az analógiái  biztosítják, erre  az  analógiára  
építenek.  Főként  a  mozgás-  illetve  a  hangzás-kódok  azok,  amelyek  ez  

utóbbi kategóriát alkotják. 
A filmbeli  beszéd  a zenével  ellentétben  lényegében,  rendeltetésében  

valósághű.  A  filmszalagra  felvett hangeffektusok -  a beszéd,  a zajok  és  
zörejek  -  valós  hangzáselemek.  A hangok,  a  képpel  ellentétben,  nem  
valami valóságos  megfelelői, hanem  újjászületnek, mássá lesznek  a  film-
ben.  Nem  az eredeti  árnyékai  vagy  tükröződése,  hanem  rögzítése  az  a  
plusz, amit  a  film az eredetihez  hozzátesz.  

A hangnak  a  képnél  látszólag  hitelesebb  tükrözése  történeti,  illetve  
„ideológiai" okokra vezethető vissza. A hallás nem  foglal el olyan  fontos  
helyet  a nyugati  civilizáció értékrendszerében,  mint  a látás, amely  a való-
ság  megismerésének  kivételezett  eszköze.  A látás  „fejlődéséhez."  viszo-
nyítva a hallás archaikus maradt,  nem tartott lépést az idővel és  technikai  
haladással. A hangérzékelésben  ezért  jóval több az ősközösségi  társadal-
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mat  idéző elem  -  írta  a filmzenéről  szóló művében  T.  W. Adorno  és  H.  
Kisiet' - ,  mint  a vizuális  észlelésben.  

A film mint  látvány érthetetlen  a hosszú, történeti  folyamat figyelem-
bevétele nélkül.  A zenekísérettel  ellátott némafilm csak olyan  társadalmi  
szerkezetben  gyökeresedhetett  meg,  amelyikben  a látás -  lassan, de  biz-
tosan  -  az érzékelés legfontosabbikává vált, háttérbe szorítva minden  mas  
ér/.etet,  lépésről  lépésre  birtokba  véve  mind  a  valós,  mind  a  képzelet  
szülte világot. 

A hallás  romlása,  a hangzás  háttérbe  szorulása  nyilvánvaló,  ha  tekin-
tetbe vesszük,  milyen  „torzítást"  okoz  a hangrögzítés,  mennyire  eltérő  a  
természetes  és a mesterséges  hangészlelés.  

A hangzás, bár  komoly szerepre  tett szert a film megértésének  elősegí-
tésében, mindig mellékes szerepet  játszott  a  filmművészetben,  soha  nem  
birtokolhatta  a mozgófényképnek  kijáró főszerepet.  A  film  fokozatosan  
másodrendűvé  tette a hallást, megerősítette  a vizualitáshoz kötődő  ideo-
lógia már  korábban  is domináló szerepét.  A hangzáselemek  beépülése  a  
filmbe  csak  akkor  és  oly mértékben  vált  szükségessé,  amikor  és  amilyen  
mértékben  elmélyíteni  és erősíteni  tudta  a vizuális észlelésből  származó  
benyomásokat.  Ez az oka annak,  hogy bármiféle csekély eltérés  mutatko-
zik  is,  amely  arra  enged  következtetni,  hogy  a  hangok  önálló  és  nem  
kiegészítő szerepet játszanak,  a nyomában születő ellenérzés erősebb,  han-
gosabban  nyilvánul  meg,  mint  bármely,  a vizuális elemek  felhasználását  
módosítani  kívánó kísérlet  esetében.  

A történeti-ideológiai  okokon  túl, amelyek tehát szigorúbb hang-,  mint  
látványhűségre köteleznek,  a  filmhang  észlelésének módjából  is  követke-
zik némi  megszorítás.  

A  filmhang  észlelését  -  éppúgy, mint  a képekét  -  az analógiát  teremtő  
kódok  határozzák  meg.  Azok,  amelyek  működése  révén  ezt  vagy  azt  a  
hangot  valósnak  észleljük  (hisszük),  a másikat  pedig  nem.  E kódok  lei-
adata  -  nem  utolsó  sorban  - ,  hogy  az  önkényes  és  a  motivált  hangzás  
között viszonylagossá  tegyék  a különbséget. Tudjuk jól, hogy az  analógia  
sem  magátó l  adódik .  Bizonyos  é r t e l emben  az  anal ógia  is  kódol t ,  
(ki)alakulása  kódoknak  engedelmeskedik.  Ha  a maga  „természetességé-
ben"  rögzítenek  egy  zajt, zörejt, anélkül,  hogy  az  zajjá, zörejjé  „alakíta-
nák"  (azaz felismerhetővé  tennék),  száz esetből  kilencvenkilencben  tel-
foghatatlanná,  következésképp  felismerhetetlenné válik.  A szinkronban 
rögzített  zaj sosem  felel meg teljesen  a valószínű zajnak, amelyhez  a  néző  
hozzászokott. 

A fonetikus  írásmód  -  ha  a  beszédet  tekintjük  példaként  - ,  amely  a  
beszéd rögzítése,  a nyelvet  használja fel mint sajátos, de önkényes  kódot  
az  előbbi  érzékeltetésére.  Az írásbeli jelölés  kiiktatja  a beszédből  mind-
azt,  ami  nem  a  nyelvre  jellemző,  míg  a  hangrögzítés  (amely  az  auditív  
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a n a l ó g i á r a  é p ü l )  b e s z é d d e l  jelöli  (he lye t t es í t i )  a  b e s z é d e t ,  m e g ő r i z v e  
j ó n é h á n y  o lyan  k ó d o t ,  a m e l y e t  az  í rás  (a l e jegyzés )  k i ik ta t  (hangsú ly ,  be -
s z é d r i t m u s ,  v a l a m i n t  az összes  szupraszegmentális  e l e m ,  a m e l y e t  P a g n o l  „a  
h a n g  é l ő  h ú s á n a k "  neveze t t ) .  A  film  (i l letve  a  h a n g r ö g z í t é s )  t ü k r ö z i  a  
s z e r e p l ő  t á r s a d a l m i  he lyze t é t ,  e g y é n i  b e s z é d s t í l u s á t ,  b e s z é d s z o k á s a i t .  
M a r l e n e  D i e t r i c h ,  Mar i lyn  M o n r o e  h a n g j a ,  h a n g l e j t é s e ,  t a g o l á s a  e z é r t  
v á l h a t o t t  a m ű v e k  e l i d e g e n í t h e t e t l e n  részévé ,  filmalkotó  t é n y e z ő v é .  

Az e l m o n d o t t a k b ó l  v i lágossá  vál ik,  hogy  az aud i t ív  a n a l ó g i a  a  h a n g z á s  
v a l ó s z e r ű s é g é t  b i z tos í tó  szabá lyegyü t t e s ,  a m e l y n e k  m ű k ö d é s e ,  é r v é n y e -
sü lése  r é v é n  s z ü l e t h e t e t t  csak m e g  az e lőbb i .  Az e s z t é t i k a i - i d e o l ó g i a i  el-
vek  p e r s z e k o r s z a k o n k é n t  vá l t oznak ,  d e  l é n y e g é b e n  m i n d i g  e g y a z o n  elv-
n e k e n g e d e l m e s k e d n e k ,  a m e l y  így ö s s z e g e z h e t ő :  a f ü l n e k  k e l l e m e s  h a n -
got  e lőá l l í t an i ,  o lyan t ,  a m e l y r e  o d a f i g y e l n e k ,  a m e l y e t  h a l l a n a k ,  h a  n e m  
is h a l l g a t n a k ,  és ame ly  m i n d i g ,  m i n d e n  k ö r ü l m é n y e k  k ö z ö t t é r t h e t ő  szö-
v e g e t  e r e d m é n y e z .  

N e m  egy  ko r szak ,  n e m  egy  i r ányza t  hívei  p r ó b á l t á k  k e r d e s e s s e  t e n n i  
ez t  az e lvet ,  f e l l é p n i  a h a n g z á s  ily f o r m á b a n  d e k l a r á l t  z s a r n o k s á g a  e l l e n .  
A l e g e r ő t e l j e s e b b e n  a  cinéma  direct  i r ányza ta  illetve J e a n - L u c G o d a r d  szállt  
s z e m b e  e  h a g y o m á n n y a l .  

Az e lőbb i  a r r a  t ö r e k e d e t t ,  h o g y  a k ö r n y e z e t  t e r m é s z e t e s  za ja i t  r e h a b i -
l i tá l ja ; h o g y  a h a n g z á s n a k  a k o r á b b i n á l j e l e n t ő s e b b s z e r e p e t j u t t a t h a s s o n 
a n é l k ü l ,  h o g y  ez  a s z e r e p l ő k  szava inak  a r á n y t a l a n u l  m e g n ö v e l t  m e n n y i -
s é g é b e n  t ü k r ö z ő d n e  c s u p á n .  

A s z í n p a d i  b e s z é d ,  a s z í n m ű - d i a l ó g u s  k é r d é s e s s é  t é t e l é n e k  l e g r a d i k á -
l i sabb,  és m i n d m á i g  l e g e r e d m é n y e s e b b  k í sé r l e t e  vo l t  ez,  n o h a  v é g é r v é -
n y e s e n n e m  s ikerü l t  m e g v á l t o z t a t n i a  a  filmben  u r a l k o d ó ,  a h a n g z á s t  sza-
b á l y o z ó  esz té t ika i  t ö r v é n y e k e t . J o g o s u l t  l á z a d á s á t  b u k á s r a  k á r h o z t a t t a  a z  
a  tény,  h o g y  figyelmen  kívül  h a g y t a  a  ha l l ás  t e r m é s z e t e s  h a n g z á s k ö r n y e -
z e t b e n  é r v é n y e s ü l ő sze lekt ív j e l l e g é t .  A m i k r o f o n  -  a fü l l e l e l l e n t é t b e n  -
u g y a n i s v a l a m e n n y i  za j t és zö re j t  a v a l ó s á g g a l  a z o n o s e r ő s s é g b e n  r ö g z í t i  
(ezér t  kell  az ú n .  irányított  mikrofonokat  h a s z n á l n i  h a n g f e l v é t e l k o r ,  h a  egy-
egy h a n g f o r r á s t  ki a k a r n a k  e m e l n i  a több i  közül) .  H a l l á s u n k  sa j á to s  hang-
zás-teret.  h o z  lé t re ,  a m e l y b ő l  k i ik ta t  b i z o n y o s  z a j o k a t ,  f e l e rő s í t  m á s o k a t .  
H a n g é s z l e l é s ü n k  így t e h á t é p p e n  a n n y i r a  igényl i  az  ész le lés  u t á n / k ö z b e n  
az e l v o n a t k o z t a t á s t ,  m i n t  l á t á s u n k .  E r r ő l  m e g f e l e d k e z n i n e m  b ű n  u g y a n ,  
d e  v é g ü l  n é h á n y  k e l l e m e t l e n  f e l i s m e r é s h e z  veze t .  

Jegyzetek 

52 Comolli  Jean-Lous:  Caméra,  perspective,  profondeur  de  champ.  Cahiers  du  
Cinéma,  No. 234-234  (:  1971-1972):  99.  

53  Az első sikeres hangrögzítő-reprodukáló  el járás,  a  Vitaphme  tulajdonjoga  a  
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Morgan bankház érdekcsoportjához tartozó Western  Electric birtokában  volt.  
Ez utóbbi  gyakorolt  ellenőrzést  a  nagy  fihnvállalatok  többsége  felett  is.  A  
Western  hiába propagálta  a  Vüaphone-t,  síiket fülekre talált  a  fihnvállalatok  
vezetői  körében,  akik  -  a világpiac ellenőrzésére  szert  téve  -  nem  kívántak  
változtatni  a már  bevált némafi lm-formán.  A hangosfilm ugyanis  előtérbe  
állította volna  a nemzeti  nyelveket,  és ezáltal akadályozta volna az  amerikai  
filmipar hegemóniára  törekvő köreinek üzletpolitikáját, jelentősen  növelte  
volna  a f ilmekre fordított kiadásokat.  A csőd előtt álló  kis vállalat,  a Warner 
merészsége  kellett ahhoz -  veszteni valója már nem  lévén - ,  hogy  a  remény-
telent megkísérelje.  1926-ban elkészült,  majd megjelent a mozikban  az első 
hangosfilm,  a  Dim Juan,  és sikert aratott .  A Western  Electric  kettős  hasznot  
akar t  húzni  ebből.  Eladták  a  Warnernek  a  Vüaplume-AyÁríst,  de  ezzel  
egyidőben,  vetélytársának,  a  Foxnak  a másik,  a Mavielon  elnevezésű  hang-
rögzítő eljárást. A Fox  1927 elején megpróbálkozott  néhány  rövid  hangos-
filmmel, míg  a Warner forgalomba hozta A tlzsesszénekes című filmjét, amely-
nek á tü tő sikere után életre-halálra  m e n ő kereskedelmi  háború  indult  meg  
a fihnvállalatok között. Elgondolkodtató,  hogy  a nagy fihnvállalatok  konku-
renciaharca  csak azután  kezdődött,  miután  a hangosfilm hasznot hozó  vál-
lalkozásnak  bizonyult, és nem előtte, amikor pedig  mái  tudott  volt  a  dolog,  
hogy technikailag tökéletes,  kivitelezhető.  Kiderül  ugyanis ebből, hogy  nem  
a  technika  a fejlődés motorja,  hanem  az „ideológiai  kereslet"  (:  Comolli),  
amelyre  a technika  csak a választ ad ja meg és amelyet  a kereskedők  hivatot-
tak  kielégíteni.  
„Edison  kinetoszkópja,  amelyet  1894  végén  láttam  Párizsban,  a  nagykör-
úton, bámulatba ejtett. Megéreztem,  hogy  a mozgófényképekre komoly  jövő  
vár.  (...)  A vásznon  megszólaló ember  ötlete mindig  is foglalkoztatott.'  En-
nek szellemében  kötöttük össze  1900-ban  a fonográfot a vetítőgéppel,  és ez 
a próbálkozás  Edison  kinelaszkópjának  egyik változata volt.  Később -  annak  
érdekében,  hogy  a lemezjátszót ne zavarja  a vetítőgép zaja -  a fonográfot  a  
vászon  közelében  helyeztük el, villamosáram  segítségével  távösszeköttetést  
létesítve  a  két  készülék  között.  A fonográf megindulása  hozta  mozgásba  a  
vetítőgép motorját . Csak  késeibb tudtuk  meg, hogy  Berthon  hasonló  elkép-
zeléssel  nyújtott be szabadalmi  igényt.  Nem  hiszem,  hogy  nyilvánosan  be-
mutatott  volna  előttünk  bárki  hanggal  szinkronba  hozott  képet.  A  kísér-
letre  1902.  szeptember  12-én  került s o r a  Francia  Fényképészeti  Társulat  
közönsége  előtt.  

A bemutató  sikere  láttán  alakult  ki bennem  a meggyőződés,  hogy  a jövő  a  
hangosfilmé. (...) I-aboratóriumainkban  hozzáláttunk  a kép és a hang  szink-
ronba hozását megvalósító, három vezetővel működő, villamosárammal  for-
gatott  motor  kipróbálásához.  Frely  egy  távolban  elhelyezett  mikrofonnal  
tö r ténő hangrögzítéssel,  M. G. Landet  a sűrített  levegő segítségével  felerő-
sítendő, reprodukálásra  alkalmas hangrögzítéssel  kísérletezett.  
1910. december  27-én,  a Tudományos Akadémián  bemutat tuk  a  kronnftml,  

Arsonval  professzor beszélő képmását,  majd röviddel azután  megkezdtük  a  
hangosfi lmek kölcsönzését  Franciaországban  és külföldön egyaránt.  Kiala-
kítottuk  a  krimnjön  egyszerűsített  változatait,  amelyeket  kis  mozikban  is  
működtethet tek.  Mielőtt véglegesen elfogadtuk volna  a lemezt,  mint  hang-
hordozót,  szerettük  volna  kipróbálni  az  optikai  hangrögzítést.  Tisztában  
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voltunk  ugyanis  azzal,  hogy  a mechanikus  hangrögzítés  során  mindig  tor-
zul  a hang, bármilyen  tökéletes legyen  is a készülék -  pl. midőn  belevéssük  
a hangokat  a viaszba,  a tű és a lemez, találkozásakor,  vagy  a felvétel  elkészül-
te  után,  visszajátszáskor - ,  a készülék felerősíti  a barázdában  fu tó tű  serce-
gését.  A tű  és  a  lemez hamar  kopik.  A hosszabb  hangosfilmek több  lemezt  
követelnek,  és  a  lemez  cserélése  vetítés  közben  gyakran  zavart  okozott.  Az  
optikai  hangrögzítés  mindezeket  a kellemetlenségeket  kiküszöbölte  volna.  
(  )  Kísérleteinket  égy  kimondottan  a  hangfelvétel  céljára  rendelt  nyers-
anyaggal végeztük. Függetlenítettük  a képcsíktól  és perforációk közötti  tel-
jes t e r ü l e t é t - 2 5  mm-t - fe lhaszná l tuk .  Petersen  és Poulsen, dán  mérnökök  
ugyanezekkel  a  kérdésekkel  foglalkoztak.  Egyezséget  kötöttünk  velük,  és  
ennek eredményeként  születtek azok  a hangosfilmek, amelyeket  kölcsönöz-
tünk."  (: Gaumont ,  Léon:  Előszó  I!  Hemardinquer  Le. Cinématographe  sonore  
című  művéhez.  Eyrolles, editeur.  Paris, é. n.) A filmszalagra tör ténő  hangrög-
zítést  lényegesen  megkönnyítette  a trióda-lámpa  felfedezése.  Ú j eljárások 
születtek,  köztük T h .  VV. Case  és  Lee  de  Foresté  Amerikában,  Massolle-é  
Németországban,  Lauste-é Franciaországban, akinek  1912-ben sikerült  meg-
oldania  a  hangrögzítést.  
„A feliratok megpróbálták  orvosolni  azt, amit  a film legnagyobb  vétkének,  
alapvető gyengéjének  tartottak.  Holott  valamennyien  éppen  a  feliratokat  
véltük  feleslegesnek  a  némafilmben.  (...)  A feliratok  arra  az  ellenszenves  
dologra  vállalkoztak,  hogy érzékelhető formába öntsék  mindazt,  ami  ben-
nük  csupán  megérzés  volt.  A költészet  világából  visszavezettek  a  legride-
gebb  valóságba."  (:  Fondane,  Benjamin:  Du  muet  au  parlant:  grandeur  et  
décadence du  cinéma.  Bifiir,  No  5,  Paris,  1930.)  
Pagnol,  Marcel:  Cinématurgie  de Paris. Les Cahiers du  Film,  15 décembre,  1933.  
„A mindent  uraló beszéd, amelytől  annyira irtózunk,  most hatalomra  került  
a  filmben  is.  Elfogadhatjuk-e uralmát?  Nem  undorodunk-e  annak  a  való-
ságnak  láttán,  amelytől  tájékoztat? (...)  Nincs többé fé l reér thető a filmben 
és  éppen  ez  az,  ami  a  legellenszenvesebb  benne.  (...)  A hangosfi lmben  a  
ritmus,  azaz  a montázs minden jelentőségét  elveszti.  A párbeszéd,  az. ének, 
a tánc birtokba veszi  a filmet, szinte ál lóképpé  merevíti, amelyet  féltve vált 
fel a másikkal  a rendező,  nehogy  megakadályozza  megértését,  veszélyeztes-
se  a  hang  és  a  színészi já ték  minőségét.  (...)  A beszéd,  a zajok csak  akkor  
járulhatnak  hozzá  hasznosan  egy  művészet  megteremtéséhez,  ha  alávetik  
magukat  a kép uralmának,  ha azt igyekeznek érzékletesebbé  tenni.  (...)  El-
viselhetetlen,  amikor  ketten  öt percen  át beszélgetnek,  megnevezik  a  látotta-
kat.  A film maradjon csak néma."  (: Fondane,  Benjamin:  i.  m.)  
„A valóságos filmzene,  a j övő  filmzenéje  egészen  más elemekből  áll  majd,  
mint  pl.  a  víz csöpögésének  zajából,  a  kocsikerék  csikorgásából,  a  rendőr  
éles  sípszavából,  a  motor  berregéséből,  az  írógép  kopogásából,  a  ha rang  
zúgásából,  valaki  nevetéséből,  gyereksírásból,  pacsirta  éneklésből,  malac-
röfögésből,  szerelmesek  gyengéd  gügyögéséből.  Mindeddig  azonban  alig  
vette  figyelembe  valaki ezt. Várom azt  a rendezőt,  aki képes lesz kifejezni az 
est) poézisét  a csepegéstől  a vihar  felgyorsult ritmusáig,  a tetőről  egy  gyer-
mek  által  a ház  mellett  felejtett dobra  hulló vízcsepp  zaját."  (:  Le  Sidaner,  
Louis:  Lavenirdu  cinéma parlant,  1929.  In:  Les machines  quiparle.nl.  Editions  
de  la Nouvelle  Revue Critique,  Paris,  1941:  143.)  
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