
an némi igazság Richard Wollheim állí-
tásában, hogy sok mindent elhanyago-
lunk a mûvészi vízió elsõdlegességének

hangsúlyozásával. Fõleg arról a két faktorról
van szó, amellyel a mûvész a mû létrehozásakor
majdnem mindig találkozik, és amelyek arra
késztetik, hogy alkotása érdekében lemondjon
víziójának azonnali megvalósulásáról. A mû-
vész kénytelen konfrontálódni az alkotás médi-
umával, illetve azzal a társadalommal, amely-
ben él.1 Az már elsõ látásra is érthetõ, hogy az
alkotások létrehozását befolyásoló személyek és
intézmények micsodák. Mindenkit akadályo-
zott vagy segített már embertársa abban, hogy
valamit létrehozzon. Elég homályos viszont ar-
ra hivatkozni, hogy azért nem tudjuk kifejezni
magunkat, mert fennakadtunk a médiumon.
Sokkal nehezebb tehát megmondani, hogy mit
is kell gondolnunk a mûvészet médiumáról.

A médium fogalma

A médiumot tekintsük ideiglenesen a mûvé-
szeti üzenet átadását lehetõvé tevõ anyagi-tech-
nikai közvetítõnek.2 Médiumspecifikus érvek-
nek azokat nevezik, amelyek amellett foglalnak
állást, hogy egy adott mûvészeti alkotás – vagy
pedig kiterjesztett értelemben egy mûvészeti
forma – értékelésében primer szerepük van a
mediális faktoroknak. A mediális tényezõk
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nemcsak jelen vannak egy mûvészeti alkotás (vagy forma) mûvészeti értékének
kialakításában, hanem maguk a mediális aspektusok kölcsönöznek olyan tulaj-
donságokat az említett mûvészeti entitásoknak, amelyek ezen médiumok sajá-
tosságai nélkül nem is lennének lehetségesek. Magyarán: nem arról van szó,
hogy bizonyos mediális lehetõségek nélkül bizonyos mûvészeti formák nem va-
lósulhatnak meg (ezt elég nehéz is lenne vitatni), hanem arról, hogy ezeknek a
mûvészeti formáknak a distinktív tulajdonságai abból származnak, hogy bizo-
nyos mediális lehetõségekkel élnek.

Senki sem tudja értelmesen tagadni azt, hogy festék, ecset, valamint lemázol-
ható, a festéket legalább ideiglenesen megkötõ felület nélkül nincs festmény. 
A festék, az ecset, a fatábla vagy a kifeszített vászon ismerete azonban még nem
feltétlenül eredményez festészetet. Tehát ezeket az eszközöket valakinek vagy
valakiknek arra is kell használniuk, hogy mûvészetet csináljanak velük. A film-
felvevõgéppel a helyzet hasonló. A fotográfiákat egymás után helyezõ kine-
tográfnál jóval fejlettebb filmfelvevõgép nélkül a mai értelemben vett filmmûvé-
szet egészen biztosan nem születhetett volna meg. Igen nehéz lenne azonban bi-
zonyítani, hogy ezt a médiumot azért alkották meg, hogy mûvészeti alkotásokat
hozzanak létre vele. Hogyan lehet akkor a mûvészeti kifejezés materiális hordo-
zójához kötni az egyes mûvészeti formák specifikumait? Egyáltalán melyek azok
a specifikumok, amelyeket jobb híján a medialitásból kellene magyarázni?

Noël Carroll, a médiumspecifikus elméletek egyik határozott kritikusa ha-
sonló premisszákból indul ki, és egyértelmûen jelzi a problémát: a médium-
specifikus elméletek olyan sajátosságot szeretnének megmagyarázni, amelyek új
sajátosságok. Ehhez meg kell érteni, hogy a mûvészeti formák keletkezése nem
minden esetben vizsgálható. A zene és a tánc kezdetei az idõk homályába vesz-
nek. Viszont olyan mûvészeti formáknál, amelyek keletkezési ideje igazolható,
és annak körülményei dokumentálhatóak, nos ott vagy egyéb mûvészeti ágak
vívmányait ötvözõ hibridekrõl beszélünk (pl. az opera, a balett és az építészet is
ilyen, de hasonlóan hibrid-származtatott formák a performatív mûvészetek is),3

vagy pedig az „új médiumok technikai felfedezéseire épülõ”4 mûvészeti formák-
ról. A film – hasonlóképpen a fényképészethez és a videómûvészethez – ilyen
technikai felfedezéseken alapul, és ezeket alakítja át, illetve hasznosítja mûvé-
szeti célokra. A médiumspecifikus érvek ennek fényében olyan érvek, amelyek
„azt kívánják megállapítani, hogy az új médiumok egy olyan sor, rájuk jellemzõ
esztétikai hatást fejtenek ki, amelyek kiaknázása a kérdéses médium esetében
egyben a mûvészi fejlõdés megfelelõ útját is jelenti”.5 A megjelenõ mûvészeti
formák újdonsága tehát gyakran vezetett olyan elmélkedésekhez, amelyek arra
irányultak, hogy azt, ami egy mûvészeti formában új, egy szintén új technikai
felfedezés lehetõségeinek kiaknázásával magyarázzák. Ez Carroll kritikájának
kulcsmomentuma is.

(1) A médiumspecifikus érvek rendszerint megszûnnek akkor, amikor az ille-
tõ mûvészeti formát önálló területként ismerték el.

(2) Csak akkor kerülnek ismét elõ, amikor egy teljesen új vagy a már elfoga-
dott mûvészetrõl leváló új mûvészeti formát kívánnak vele körülírni.

(3) Mások viszont akkor is ragaszkodnak hozzá, amikor az elismert mûvészet új
formáját kell diszkreditálni a régivel szemben, és így ugyanazt a fegyvert, amivel má-
sok az új mellett harcoltak, az innovatív-feltörekvõ mûvészet ellen fordítják.

(4) Ennek köszönhetõen nagyon sürgetõ lehet elgondolkodni azon, hogy az új
mûvészet mediális specifikumának hangsúlyait átrendezzük, és 70
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(5) az adott mûvészeti forma esztétikai, morális vagy intellektuális értékének
és teljesítõképességének problémáját újult erõvel vessük fel.6

Az öntudatosan létrehozott mûvészetek új formáinak deskripciója komplex
feladat, és ennek köszönhetõen semmiképpen nem szabad eltúlozni, egyoldalú-
an alkalmazni a mediális érveket.

Carroll egyenesen azon a véleményen van, hogy azokat egyáltalán nem is kel-
lene használni. Amennyiben esztétikai és intellektuális értékekrõl esik szó, ta-
lán elég lenne megemlékezni a kiküszöbölhetetlen technikai feltételek létérõl és
arról, hogy az említett értékek megvalósításához ezek is hozzájárultak. Sõt érde-
mes lenne meggondolnunk, hogy bármely esetben az alkotó és az alkotás komp-
lex körülményei (és e körülmények összjátéka), nem pedig a médium egyik (le-
hetõleg „unikális”) sajátossága dönt a hozzáadott mûvészeti értékrõl.

A filmmûvészetrõl szóló elméleti diskurzus keretében ilyen médiumspeci-
fikus elméletek szép számmal akadtak. Itt csak két példát említek, azért, hogy
antirealista és realista filmelméletek nagy családjának alapszövegeihez nyúljak
vissza, és hogy ezt a két – korántsem kizárólagos, de a 20. században igen jelleg-
zetes – irányzatot példázzam.

A film antirealista és realista felfogása szerint a film megvalósíthatósága egy-
aránt attól függ, hogy az alkotó mennyire uralja az általa használt „médiumot”.

(A) Antirealizmus. A filmes kép és a valóságkép alapvetõen különböznek egy-
mástól. A film mûvészeti lehetõségei abból fakadnak, hogy ezt a különbséget va-
lahogyan exponálni tudja. Ez Rudolf Arnheim határozott és teljes életmûvében
következetesen képviselt álláspontja. Abból az ismert kultúrfilozófiai megállapí-
tásból indul ki, hogy a mûvészetek az ember ábrázoló és díszítõ hajlamaiból
együttesen fakadnak.7 A technikai lehetõségek (filmfelvevõgép) adják a mûvészi
alkotás „anyagát” (Material)8, vagyis ezek elégítik ki azt a szükségletét, hogy a vi-
lágot valamilyen módon ábrázolja, és így a saját képére formálja át. Abban az
esetben, ha ez a „matéria” kifejezetten jól teljesít, amikor a maga teljességében
ábrázolhatatlan valóságot adja vissza, az ábrázoló gyakran arra csábul, hogy
megelégedjen a látott képpel. A filmfelvevõgép pontosan ilyen. Hozzáadott em-
beri erõfeszítés nélkül képes nagyon pontosan leképezni a látványt, és így arra
csábít, hogy a leképezés módjára, határaira és egyéb lehetõségeire ne is kérdez-
zünk rá. Ezzel szemben „ahhoz, hogy a filmmûvész mûalkotásokat hozzon lét-
re, szükséges, hogy tudatosan is hangsúlyozza médiumának sajátosságait. Ezt
azonban olyan módon kell tennie, hogy közben az ábrázolt tárgyak jellege ne
változzon meg, hanem ellenkezõleg: megerõsödve, koncentráltan és értelmezve
jelentkezzék.”9

Ezt folytatja kicsit lejjebb:10 „A filmmûvészet csak fokozatosan fejlõdött ki ak-
kor, amikor a filmkészítõk tudatosan vagy tudattalanul foglalkozni kezdtek a
mozgófénykép-technika különleges lehetõségeivel, és mûvészi produktumok
létrehozására kezdték felhasználni azokat.”11

A filmmûvésznek tehát médiumát nem egyszerûen használnia kell, hanem
szakavatottan kell használnia ahhoz, hogy a fent említett célokat (a valóság nem-
csak – akár – valósághû, hanem értelmezett elõállítását) el tudja érni. Ugyanak-
kor nagyon fontos, hogy a cél elérése érdekében a tárgyon nem szabad változtat-
nia. Vagyis az értelmezés átalakíthatja és át is kell alakítania a tárgyat, de azt
döntõen mégsem változtathatja meg. Minél kevesebb a médium sajátosságaival
számot vetõ értelmezés és a tárgy elsajátítása szempontjából releváns átalakítás,
annál nagyobb a film mûvészeti értéke. Valamint: minél több a médium sajátos-
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ságaival számot nem vetõ reprodukció és a tárgy elsajátítása szempontjából tor-
zító átalakítás, annál kisebb a film mûvészeti értéke. Melyek ezek a
médiumspecifikus sajátosságok? Ezek egészen pontosan azok, amelyek korlátoz-
zák a felvevõgép reflektálatlanul valóságrögzítõ tulajdonságait: a térnek a sík fe-
lületre való vetítése, a csökkent mélységélességgel való játék, a megvilágítás és
a színkonstancia hiánya, a tér-idõ konstancia felbonthatósága vagy – végül, de
nem utolsósorban – a képkivágás általi behatároltság adottsága.12 Az a furcsa
helyzet áll elõ tehát, amelyben a felvevõgép mediális lehetõségei nem mások,
mint annak limitációi.

(B) Realizmus. A realista filmértelmezés klasszikusa, az elsõsorban filmkriti-
kus Siegfried Kracauer filmelmélete. Ez, ellentétben André Bazin hasonló hang-
vételû és gyökerû életmûvével, rendszerezett formát is tudott ölteni.13 Kracauer
a mediális sajátosságok tekintetében éppen az ellentétét mondja annak, amit
Arnheim. Az világos, hogy a filmmûvésznek uralnia kell saját médiumát. De
nem azért, hogy kiemelje a valóság és a mûvészi-értelemezõ látásmód különbsé-
gét, hanem azért, hogy olyasmit mutasson meg a valóságból, amit a film nélkül
nem lennénk képesek látni. A film nyújtotta már eddig is, és fogja nyújtani a jö-
võben a környezõ világ nem triviális képét. Mindezt éppen azért, mert bizonyos
mediális lehetõségeknek (és nem limitációknak) köszönhetõen jobb betekintést
enged az emberek és tárgyak által benépesített világ mûködésébe, mint ha ezek
az eszközök nem állnának a rendelkezésére. „Az embereket – fogalmaz egy
1949-es cikkében a korabeli amerikai filmekrõl – a világháború tapasztalatai
után már nem hozzák lázba azok a filmek, amelyek azzal az ürüggyel, hogy a vi-
lágot visszatükrözzék, azt rosszul reprezentálják, vagy ügyesen megkerülik. Az
átlagnézõ ma már többet tud a világról, mint amit a moziban mutatnak belõle.
Ennek éppenhogy fordítva kellene lennie.”14 A filmnek a fotografikus eszközök
minél szakszerûbb használatával kell célhoz érnie és a valóság enélkül nem lát-
ható képét közvetítenie. Ebben az értelemben a nem fikciós mozgóképek, példá-
ul a természet- vagy dokumentumfilmek legalább annyira „filmszerûek” lehet-
nek, mint a játékfilm, amennyiben a valóság érzékszervekkel nem realizálható
képét közvetítik. A filmes apparátus limitációját tudomásul lehet venni. De a cél
az, hogy olyan releváns képet nyújtsunk a világról, amelyben az apparátus a szá-
munkra adott észlelõberendezések lehetõségeit kiterjeszti.

Bazin néhány kulcstézise, ha lehet, még ennél is világosabban szembeállít-
ható a film antirealista értelmezésével. A fotografikus rögzítéssel és annak a
mozgóképfelvevõben kontinuus fejlõdésével beköszöntött az emberi beavatko-
zás nélkül (vagy legalábbis minimális emberi ágenciával) elõálló mûvészi ábrá-
zolás korszaka. Bazin is egyetértene Arnheim kitételével, hogy a szobrászvésõ
vagy a festõecset elhelyezése a megmunkálandó anyagon nem eredményez mû-
alkotást, viszont a felvevõgép bekapcsolásával „szinte” önmagától áll elõ a foto-
grafikus-kinetikus kép. Ennek értékelésében viszont teljes a kettejük nézetkü-
lönbsége. A filmes médium sajátosságai – így Bazin – éppen abból fakadnak,
hogy a képalkotás múltbeli komplex, idõigényes folyamatát gombnyomásra (de
legfeljebb kurbliforgatásra) lehet reprodukálni.15 Ahogy ezt újabban kiemelték,
Bazin gondolata az emberi individuum háttérbe szorulásáról nem annyira egy
sajátosan (értsd felekezetileg) beágyazott eszkatológiai vízió volt, mint inkább
annak a felismerése, hogy bizonyos helyzetekben érdemes hátralépni és megfi-
gyelni, hogy technikai innováció révén milyen releváns információkkal gazda-
godhatunk a környezõ világról. Ezek az információk pedig nemcsak az anyag72
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mikroszkopikus szerkezetérõl, hanem az emberi cselekvésekrõl is ugyanúgy
megszerezhetõk. Hogyan? Az emberi érzékszerveknél sokszor fejlettebb, fino-
mabban szemcsézett vagy – ahogyan manapság mondanák – okosabb eszközök
révén. Ezeket az eszközöket létre kell hozni és – fõleg – a megfelelõ helyzetek-
ben kell alkalmazni. Ez kétségtelenül idõt, gyakorlást, vagyis rengeteg fáradozást
igényel.

Megoldások problémák nélkül

Mindkét elmélettípus alapszövegei abból indulnak ki, hogy a mozgókép ké-
szítésének vannak sajátos mediális lehetõségei, melyek használata azonban még
nem hoz létre biztosan mûvészetet.

De hogy pontosan mi is a mûvészeti alkotások vagy mûvészeti formák médiu-
ma, azt nehéz megmondani. Érdemes tehát a kérdést még egyszer feltenni. A mé-
dium nem egyszerûen anyag, hanem az anyagi-technikai feltételek szakszerû
használata annak érdekében, hogy valamilyen mûvészeti üzenetet közvetítsenek
általa. Ellenben tekintetbe véve, hogy az anyagi-technikai feltételek sokszor alig
alakíthatók, és csak komoly erõfeszítés árán lehet õket megfelelõen használni, 
a médiumot jellemezheti a kifejezés útját álló anyagi feltételek leküzdésének fo-
lyamata is. Ehhez persze feltételezni kell, hogy mindig létezik egy egyenes vo-
nalú mûvészi szándék, amelyet a technikai lehetõségek korlátai tesznek egye-
netlenné.16 Vagyis: hiába akarok valami egészen lenyûgözõ dolgot megmutatni
(pl. a csillagos ég szépségét), amikor ehhez csak tökéletlen technikai feltételek
állnak a rendelkezésemre (pl. bizonyos típusú objektívek és felvevõgépek). Mi
történik azonban akkor, amikor nincsenek konkrét, jól körülhatárolható célok,
amelyeket a materiális feltételek szakavatott alakításával kívánok kifejezni? Egy-
általán elképzelhetõ-e olyan mûvészeti teljesítmény, amely nem ebben a felté-
telrendszerben mozog?

Ha egyedi mûalkotásokat vagy – kiterjesztett értelemben – szakavatott módon
elõállított artefaktumokat vizsgálunk, akkor célszerû lehet azokat egy probléma
megoldásaként vizsgálni. Vagy legalábbis úgy tekinteni a festményekre, szobrok-
ra, építményekre, mint szándékteli cselekedetek eredményeire.17 De tekintve,
hogy egyedi mûalkotásokról van szó (és azok nem mindig olyan jelentõsek, vagy
nem mindig egyformán jól dokumentálhatóak) egyáltalán nem lehetünk bizto-
sak abban, hogy a szándékteliség bár távolról azonos mintázataival találkozunk.
A korai fotográfia vagy a korai film esetében ezek a mintázatok képlékenyek, és
igen nagy szerepe volt bennük a kísérletezésnek. Egészen konkrétan: az addigi-
akhoz képest szokatlan technikai apparátussal való, bármilyen megbízást vagy
világos külsõ elvárást nélkülözõ próbálkozásoknak.

Nem kell azt gondolni, hogy például Picasso vagy Piero della Francesca ne
kísérletezett volna rengeteg anyaggal és technikával képeik elkészítése során,18

de azok egyértelmûen a mûvészeti szándékok valamiféle univerzumában, vala-
milyen mûvészeti feladat teljesítése érdekében történtek. Nem kell azt sem fel-
tételezni, hogy ezek a próbálkozások teljesen öncélúak lennének. Nièpce-nek
vagy az Edison-laboratórium munkatársainak19 nyilvánvalóan voltak céljaik, de
csak nagyon körülményesen lehet azokat valamiféle tudatos mûvészeti tervezet-
tel összefüggésbe hozni. Persze lehet, hogy egyetlen tudatos alkotó sem kísérle-
tezik vaktában. De a fotografikus vagy a kinetografikus rögzítés jól meghatáro-
zott konvenciói nélkül nem könnyû a meglevõ mintázatokat utánozni vagy le-
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küzdeni akaró, a világról mégiscsak nem triviális vízióval rendelkezõ mûvész
tervezeteirõl beszélni. Nem meglepõ, hogy voltak olyan szerzõk, akik nem ölel-
ték keblükre a problémamegoldó mûvész koncepcióját, hiszen fontos mérlegel-
ni, hogy bizonyos helyzetekben a mûvészet nem egy mûvészeti feladat megol-
dása révén keletkezik.

Hauser Arnold társadalmi alapú mûvészettörténete minden lehetséges forrás
szerint egy a film szociológiájáról és esztétikájáról szóló munka aspirációiból
nõtt ki. Mûvészettörténet-írási és elméleti ambíciói tehát nagyban táplálkoznak
az 1920-as, 1930-as években még születõben levõ filmmûvészetrõl tett megfi-
gyeléseibõl.

Hauser megközelítése elõször is azért fontos, mert már a kezdeteitõl fogva
tartalmaz egy szociológiai szálat: a film sikerének kulcsa, hogy szólni tudott a
középosztályhoz, amely magához kapcsolta a feltörekvõ és a lemorzsolódó tár-
sadalmi szereplõket, így pedig jócskán túlterjeszkedett saját osztályhelyzetén.20

Szerencsés dolog, ha a mûvészet közönsége egy a saját határait folyamatosan bõ-
vítõ célcsoportból kerül ki. Nagyon lényeges azonban, hogy melyek voltak az
egyéb faktorai annak, hogy a filmmûvészet oly széles körben hozzáférhetõvé
vált. Nem elhanyagolható például a tény, hogy nem lévén semmilyen jól bejára-
tott konvenció, a legegyszerûbb, illetve a legáttételesebb mondanivaló az elején
még mindenki számára egyformán érthetõ volt.

Hauser egyik legfontosabb belátása mégis az, hogy bár a filmmûvészet eseté-
ben gyakran a technikai-mediális elemek distinktív voltáról beszélnek, a film-
hez kapcsolódó technikai-mediális lehetõségek (vagy korlátok) kiaknázása ere-
detileg egyáltalán nem akart semmilyen mûvészeti üzenetet átadni. Legalábbis
bizonyos, hogy nem volt olyan konkrét mûvészeti feladat, amelyet egy új tech-
nikai lehetõség révén immár megoldhatónak láttak. Kísérleteztek a technikai le-
hetõségekkel, amelyek eredményekre is jutottak, de csak az eredmények tudatá-
ban kezdtek el azon gondolkodni, hogy ezzel mit is lehetne kezdeni. De persze:
mindezt csak az elején! Amint az új eszközöket már explicit mûvészi célok el-
érésére használták, és a mûvészeti üzenet átadásának új konvenciói jöttek létre,
akkor már jobban gondolkodhattak az „elõször problémák és célok, majd pedig
ezekhez kapcsolódó megoldások” mintázatai szerint. A film esetében tehát nem-
csak a technika, hanem az elsõ filmes eredmények is megelõzték a film által fel-
vetett problémákat. Hauser így fogalmaz: „a film története különös nyomatékkal
idézi eszünkbe, hogy a mûvészetben létrejöhetnek megoldások úgy is, hogy a
probléma fel sem vetõdött, és hogy a fejlõdés útja nemcsak a mûvészi problé-
máktól vezethet az új technikához, hanem ellenkezõ irányba is”.21

De mi okozta azt a különös állapotot, amelyben az alkotóknak úgyszólván
utol kellett érniük a technika használatával létrehozott termékeket, és nem csak
a technikai feltételeket használniuk céljaik elérése érdekében? Hauser szövegé-
ben van erre válasz, és ez a filmmûvészet mediális sajátosságaira vonatkozik: 
„A filmi közeg legfontosabb jellemvonása mindazonáltal nem az idõ különös,
csak e mûvészeti ágra jellemzõ, sajátosan filmszerû minõsége, hanem a teret az
idõtõl elválasztó határvonal képlékenysége, aminek folytán heterogénné válik a
film alapközege, a tér kvázi-idõszerû jelleget ölt, az idõ részlegesen térjelleget.”22

A mediális sajátosságok ilyen definícióját azonban nem lehet megérteni egy
Hauser és többek által kötelezõen hivatkozott szerzõ médiumdefiníciója nélkül. Il-
letve anélkül, hogy tudnánk: annak kerete miben különbözik a fent említettekétõl.
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Gondolkodjunk Lessinggel!

Mindenki,23 aki a mûvészet mediális sajátosságairól beszél, valamilyen mó-
don viszonyul Gotthold Ephraim Lessing Laokoónjához. Valamit mondaniuk
kell róla, hiszen történetileg Lessing az elsõ, aki a mûvészeti formákat mediális
sajátosságaik szerint választotta el egymástól.

Röviden: a szobrászatnak vagy a festészetnek ugyanúgy vannak határai, aho-
gyan a költészetnek is. Ezeket a határokat pedig az adott mûvészeti forma
mediális sajátosságai jelölik ki. A képzõmûvészetek médiuma a térbeli, míg a
költészeté az idõbeli ábrázolás. Ha a különbözõ mûvészek mégis összevegyítik
egymással a mûvészeti formák mediális sajátosságait (például Berninihez ha-
sonlóan – idõben – cselekvõ, mozgó, kiáltozó alakokat faragnak márványba), ak-
kor a mûvészet értékelhetõsége egyre problematikusabbá válik. Tulajdonképpen
rossz mûvészet jön létre. Ezt mondják a klasszikus értelmezések.

Más értelmezések szerint Lessing célja nem volt más, mint hogy kiemelje:
ideális esetben a mûvészeti kifejezés médiuma a mûvészeti kifejezés tartalmá-
val szemben transzparens. Ha a médium nem más, mint a mûvészeti üzenet hor-
dozója, akkor amellett, hogy sokszor nem tekinthetünk el annak anyagszerûsé-
gétõl, arra kell törekednünk, hogy az üzenet átadását ez ne akadályozza, és meg-
felelõ helyzetben erre ne is legyen már szükségünk. Tehát: a lényeg az üzenet,
nem pedig annak hordozója.24

Lessing szövege azonban egy ezektõl eltérõ értelmezést is megenged, mégpe-
dig azt, hogy a mûvészeti üzenet átadásának közege nem az anyag, nem is csak
a mûvészt különbözõ anyagok élelmes, szakavatott uralására alkalmassá tevõ
szabályok rendszere (ez utóbbit nem valószínû, hogy tagadná). Szabályrend-
szernek szabályrendszer ugyan, de nem az anyag uralásának vagy az anyag alól
való felszabadulásnak a szabályait adja. Egyáltalán nem központi jelentõségûek
számára a mûvészet anyagi feltételei. A Laokoón elsõ részéhez írott egyik vázla-
tában egyenesen azt mondja, hogy a mûvészetek megkülönböztetésének kulcsa
a különbözõ jelrendszerek szabályainak elkülönítésében van: „A festészet alako-
kat és színeket használ a térben. A költészet hangokat tagol az idõben. Az elõb-
bi jelei természetesek, az utóbbié önkényesek. Ebbõl a kétfajta forrásból lehet le-
vezetni a mindegyikre vonatkozó sajátos szabályokat.”25

A mûvészeti alkotások üzenetet kívánnak átadni, valamilyen mondanivalót
akarnak közvetíteni a világról, amelyet megjelenítenek. A megjelenített valósá-
got azonban nem önmagában ábrázolják, hanem jelek segítségével. A jelek he-
lyettesítik a megjeleníteni kívánt valóság elemeit. Ugyanakkor elengedhetetle-
nek is: jelek nélkül, a valóság elemei helyett álló köztes instanciák nélkül a va-
lóság bizonyos aspektusait nem is tudnánk megközelíteni. Mármost, aszerint,
hogy ezeket a jeleket az egymásmellettiség (tér) vagy az egymásutániság (idõ)
szabályrendszerei szerint rendezik el, a mûvészetek egészen másfajta kifejezési
lehetõségekkel élnek. Így lehet megragadni a testeket (képzõmûvészet) és a cse-
lekvéseket (költészet) ábrázoló mûalkotások különbségét. Az igazi különbség az
elrendezés szabályszerûségeiben van, amelyekkel ugyan különbözõ típusú jelek
használatában élnek, de a döntõ hatást az elrendezés szabályszerûségei, ezek
betartása vagy be nem tartása révén érik el. A szabályok szerint elrendezett je-
lek pedig mindig feltételeznek valakit vagy valakiket, akik ezeket a jeleket dekó-
dolják és értelmezik. Az õ megértésük viszont a jelhasználat bizonyosfajta kohe-
renciájától (is) függ. Érdemes tehát a jeleket koherensen használni.
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Ha mindezt a klasszikus filmelmélet antirealista és realista irányzataival össze-
vetjük, azt látjuk, hogy mindkettõt a transzparencia kritikája határozza meg. Mû-
vészeti érték sohasem jöhet létre akkor, ha az ábrázolás-közlés médiuma transzpa-
rens, mivel így az ábrázolás és közlés áttételességét (a mûvészet egyik legfonto-
sabb hajtóerejét) kivonjuk a képletbõl. Teljesen mindegy, hogy: (a) a valóságkép és
a mûvészeti kép különbsége; avagy (b) a természet által biztosított (és csak nagyon
lassan fejleszthetõ) eszközökkel percipiálható valóság, illetve a mieinknél fejlet-
tebb (gyorsan fejlõdõ, de mégis általunk irányított) technikai eszközökkel lekép-
zett valóság közötti különbség adja-e a mûvészet motivációját. A transzparencia
elvetésében mindannyian egyetértenek. Sem a limitációkra, sem a lehetõségekre
koncentráló elmélet nem lehet transzparens, mivel mindkettõ elengedhetetlennek
tartja a médium használatát céljai eléréséhez.

A látszat ellenére viszont egyik markáns irányzat sem használja a téridõfel-
tételrendszerek összefüggését konstitutív módon a médium meghatározásában.
Nem arról van szó ugyanis, hogy a tér- vagy pedig az idõkezelés tekintetében 
külön-külön, ilyen vagy olyan (legyen az bármilyen nagy) újítás vagy eltérés kö-
vetkezett volna be. Hanem arról, hogy a filmben a két, egymástól elkülöníthetõ
szabályrendszer produktív módon összekeveredik. Mindannyiunknak ismerõs
lehet az, amikor a filmben ábrázolt idõ egy kiterjesztett pillanatra megáll, amely-
ben számba veszik a jelenet szereplõit, és lajstromozzák azok arckifejezését.
Vagy az, ahogyan a történet terjedelmes elejét annak pontszerû vége felõl ismer-
jük meg. Az aspektusok egymásra vágása, keverése, késleltetése, a teljesen elté-
rõ perspektívák váltogatása és egymás mellé helyezése olyan helyzeteket teremt,
amelyek nem egyedül a felhasznált anyagok szakavatott befolyásolásán múlnak,
és nem is csak az idõsor megfordításán. Hanem azon, hogy az üzenet átadása ér-
dekében képesek legyünk váratlan helyzetekben, de szemléletesen átalakítani 
a téridõbeli kifejezés szabályszerûségeit. Itt pedig sokszor olyan lehetõségekkel
is élhetünk, amelyeknek a világos hatását nem tudjuk kiszámítani, sõt igazából
még csak nem is ismerjük azokat.

Ha tehát a téridõviszonyok folyamatos újrarendezése, vagyis a mondanivaló
tér- és idõbeli feltételeiek egymással szembeni dinamizálása adja a filmmûvé-
szet médiumát, akkor valóban érdemes elgondolkodni azon, hogy a mûvészetek
történetét ne egy nagy terv szerint lássuk kibontakozni, amelyben a technikai le-
hetõségeket az elõre körvonalazott célok elérése érdekében veszik igénybe. Vagy
legalábbis ne gondoljuk, hogy azt minden esetben megérthetjük ezen a módon.
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