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Metafora/Metonímia* 
avagy  a képzeletbeli  referens  

E b b e n  az  egész  könyvben  a  filmi  jelentő  pszichoanalitikus  konstitúció-
jának  p rob lémájá t  aka r t am  felvetni.  Ezzel  a  formulával  m i n d a m a  
pályák  egyeló're  kevéssé  ismert  együttesét  szere tném  je lö ln i ,  ame-
lyeken  át  a  „mozi  gyakorlata"  (azaz  egy  bizonyos  specifikus  j e l e n t ő  
társadalmi  praxisa)  azokba  a  nagy  antropológiai  alakzatokba  ágya-
zódik  bele,  melyeknek  megvilágí tásához  igen  sokban  j á ru l t  hozzá  
a  fifeucli  megközelí tés:  hogyan  viszonylik  a  k inematograf ikus  hely-
zet  a  tükör  s tád iumához ,  a  vágv  végtelenségéhez,  a  voyeurizmus*  
pozíciójához,  az  e r e d e n d ő j e l e n e t h e z ,  a  meghazucl to lás  e lőre  és  
visszamutató  fo rdu la ta ihoz  stb.  

E  r o p p a n t  kérdés  -  vége redményben  a  mozinak  mint  intéz-
ménynek  „mély"  begyökerezettségéről  van  szó  -  még  számos  más  
aspektust  is  tartalmaz,  s  ezek  között  kétségkívül  olyanok  is  lehet-
nek,  amelyeket  én  még  csak  n e m  is  gyanítok,  hiszen  az,  aki  ír  
(=„én")  éppen  annyiban  az,  ami,  amennyiben  megvannak  a  ma-
ga  korlátai:  arról  n e m  beszélve,  hogy  a  mozival  kapcsolatban  még  
sohasem  tették  fel  igazán  ezt  az  egész  kérdést  (amelynek  perspek-
tívájában  egy  irányba  muta tnak  szemiotikai  megközelítések,  a  tu-
dat ta lannak  a  körvonalai  és  tör ténet i  vonatkozások),  úgyhogy  itt  
a  tapogatózás,  min t  a  sötétben  előre  ha ladó  gyerekek  esetében,  az  
előrehaladás  egyik  legkevésbé  vak  m ó d j a  (azok  az  abszolút  szel-
lemek,  akik  azonnal  m i n d e n t  e ldöntenek,  szintén  tapogatóznak,  
csak  n e m  tudják  magukról) .  

Ebben  a  p i l lanatban  (1975  őszén)  kérdésföl tevésemnek  eg)-  újabb  
rétege  rajzolódik  ki  a  szemem  előtt:  a  film  láncolatán  belüli  meta-

*  Métaphore/métonymie  ou le référant  imaginaire.  Ki: Le sign ifiant  imaginaire.  Cinéma  
et psychanalyse.  Paris.  UGE.  1977:  177-370  

**  A kiemelés  tőlünk  származik.  (A  szerk.)  



forikus  és  metonimikus  műveletekről  van  szó  -  hangsúlyozom,  mű-
veletekről ,  n e m  anny i ra  he lyhez  kötöt t  és  elszigetelhető '  metafo-
rákról  vag)'  metonímiákról  (ál talánosabban  a  „figurás  eljárásokról",  
az  „á lomfej tés"  f r eud i  é r te lmében) ,  továbbá  arról ,  hogy  ezek  fil-
m e n k é n t  pontosan  hol  helyezkednek  el  az  elsődleges  és  a  másod-
lagos  folyamat  között  (=  a  siekundarizációs  fokok  vizsgálata).  Ez  azt  
a  kérdést  is  érinti,  hog)'  hogyan  m ű k ö d n e k  a  sűrítések  és  az  áthe-
lyeződések  a  film  szövegként  való  lé t re jöt tében.  Könnyű  azt  mon-
dani ,  hogy  vannak  ilyenek,  és  hozni  m i n d e r r e  néhány  példát ,  de  
korán tsem  olyan  könnyű  akár  csak  nag)'  vona lakban  is  felvázolni  
valami  olyasmit,  amit  annak  az  i smere te lméle t i  t é rnek  nevezhet-
nénk,  amelyen  belül  ezen  vag)-  azon  a  m ó d o n  érvényesen  lehet  ró-
luk  beszélni:  mi  az  az  „elméleti  m i n i m u m "  (mer t  ma  s e m m i k é p p e n  
sem  számíthatunk  min imumná l  többre),  a h o n n a n  kezdve  koherens  
diskurzus  konst i tuálódhat  a r ra  nézve,  ami  a  film  szövetében  elsőd-
leges  retorikum.  

Az  eddigieknél  érintett  kérdésektől  (=  a  nézői  azonosulás,  a  vá-
szon  mint  szkopikus  tér,  a  hiszékenység-hitet lenség  módozata i  stb.)  
ez  a  probléma  abban  különbözik,  hog)'  közvetlenül  vonatkozik  ma-
gának  a  filmnek  a  szövegére*.  Ezzel  természetesen  a  mozi  intézmé-
nyét,  a  berendezést  a  maga  egészében  is  érinti ,  hiszen  e  szöveg  ré-
sze  annak .  De  n e m  egészen  ugyanaz  a  sík,  min t  a  látványosságra,  a  
szkopikus  rezsimre,  a  m e g h a z u d t o l á s r a  stb.  vona tkozó  vizsgálódás,  
mer t  ezek  a  kérdésfeltevések  közvetlenül  eg)'  olyan  helyen  -  vagv  
talán  inkább  „pil lanatban",  mozzanatban  - j e l e n t e k  meg,  amelv  n e m  
volt  sem  a  filmé,  sem  a nézőé  pontosan,  de  n e m  is szigorúan  véve  a  
kódé  (és  m é g  folytathatnánk  a  listát):  mintegy  fölébe  helvezkedtem  
volt  e  kü lönbség té te lnek ,  egy  olyan  szinten,  amely  m i n d e z t  egy-
szerre  átfedte,  s amely  n e m  volt  egyéb,  min t  maga  a  mozi  mint  gé-

*  A  szöveg  fogalom  itt  szemiotikai  értelemben,  mint  meghatározott  terjedel-
mű, érzékelhető belső összefüggések rendszerét magában  foglaló  képzó'dménv  
szerepel, ami  „a  film"  szinonimájaként  is tekinthető.  A pszichoanalízis  fogal-
mi apparátusának  (szekunderízáció  =  másodlagos folyamat,  transzfer  = áttétel,  sű-
rítés) értelmezését  lásd:  Laplanche, J .  -  Pontalis, J.-B. A pszichoanalízis  szótára.  
Akadémia  kiadó,  Bp.,  1994.)  (A szerk.  megjegyzése)  



pezet,  l ehe tőségének  fel tételei  felől  szemlélve.  Amikor  a  vizuális  
vagy  akusztikus  láncolódás  alakzatai t  vizsgáljuk,  kétségkívül  "be-
lül"  m a r a d u n k  ezen  a  gépezeten,  de  egyér te lműbben  az  egyik  be-
járaton  á t j u t o t t u n k  ide,  amely  a  bejárat  a  f i lm  szövegisége.  

Mielőtt  e l ju tnánk  a  dolgok  kinematograf ikus  aspektusához,  szük-
ség  van  véleményem  szerint  egy  előzetes  erőfeszítésre,  m é g p e d i g  a  
fogalmi  tisztázás  síkján,  aminek  megvannak  a  maga  sajátos  köve-
telményei.  Meglehetősen  súlyos  követelmények  ezek,  mer t  a  szám-
bavétel  e  kísérlet  fo lyamán  (s  ez  reali tásának  tu l a jdonképpen i  fel-
tétele)  több  kü lönböző  ismeretmezőn  halad  át,  amelyeknek  sok  kö-
zük  nincs  egymáshoz,  előbb  léteznek,  min t  ez  az  egész  kérdésfölte-
vés,  n e m  „il leszkednek"  egymáshoz  automat ikusan,  úgyhogy  a  cél  
éppen  az,  megkeresni  -  k inematograf ikus  szempontból  -  illeszkedé-
sük  lehetséges  szálait.  A  filmre  vonatkozó  legé len já róbb  elmélke-
désekben  m a  m á r  m i n d e n ü t t  felsej l ik,  hogy  k ü l ö n b ö z ő  néze tek  
összeolvadóban  vannak  egy  olyan  szöveg-problemat ikában,  amely  
lényegileg  (elvileg)  egységes:  pé ldául  -  hogy  csak  egyetlen  „soroza-
tot"  említsek  - ,  ilyen  az  áthelyeződés,  a  metonímia,  a  szintagma  és  a  
montázs  fogalma.  De  ha  kissé  messzebb  akarunk  menni ,  mer t  ezek-
nek  a  fogalmaknak  saját  e redetük  mezójén  külön-külön  megvan  a  
maguk  saját  és  meg lehe tősen  bonyolul t  hát tere;  ha  n e m  é t jük  be  
banálissá  egyszerűsített  fan tomokkal  vagy  divatos  szavakkal  -  mer t  
egy  fogalom  csakis  arról  a  helyről  kiindulva  igazán  az  ami,  ahol  a  
tudás  tör téne tében  k imunkálódot t ,  akkor  is  és  főleg  akkor,  ha  más-
hová  akarják  átültetni  - ,  tudomásul  kell  venni,  hog)'  akármily  futó-
lagosan  is,  de  vissza  kell  menni  a  p rob lémák  erede téhez :  n e m  ma-
radha tunk  foglyai  a  gondola t fe j lődés  pil lanatnyi  sodrásának,  s  fő-
ként  n e m  úgy,  hogy  ezt  észre  se  vegyük.  

A  helyzet  ugyanis  az,  hogy  ebben  a jócskán  elködösített  s  ugya-
nakkor  oly  vonzó  (és  ta lán  é p p e n  azért  vonzó,  mer t  elködösí tet t )  
kérdéskörben  adva  van  egyrészt  a  régi  és  klasszikus  retorika  a  figu-
rákra  és  trópusokra,  egyebek  között  a  metaforara  és  a  metonímiára  vo-
natkozó  elméletével.  Adva  van  másrészt  a  Saussure  u táni  s t ruktu-
rális  nyelvészet,  amely jóval  később jö t t  (a retorika  „bi rodalma"  vagy  
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huszonnégy  évszázadon  át  állott  fenn) ,  s  amely  felál l í tot ta  a  szin-
tagma  és  а paradigma  nag)'  dichotómiáját,  és  haj lot t  arra,  hogy  a  reto-
rika  örökségét  eg)'  ennek  megfe le l te the tő  felosztás  szerint  vegye  át  
(Jakobson).  És  adva  van  végül  a  pszichoanalízis,  amely  bevezette  az  
áthelyeződés  és  a  sűrítés  eszméjét  (Freud),  s  amely  azután  „rávetítet-
te"  ezt  -  Lacannál  -  a  metonímia /metafora  foga lompár ra .  Emiatt  a  
p rob lémák  szemügyre  vétele  folyamán  kénytelen  leszek  űgv  előre-
ha ladn i ,  hog)'  a  k inematograf ikus  vizsgálódási  szakaszok  vegyülni  
fognak  olyan  kitérőkkel,  amelyekkel  min tha  hátat  ford í tanék  a  film-
nek  -  szükséges  feltétele  lesz  ez  annak,  hog)'  azután  még  közelebb  
fé rkőzzem  hozzá.  

1. 

„ELSŐDLEGES"  FIGURA,  „MÁSODLAGOS"  
FIGURA 

Metafora,  metonímia .  H a  elfogulat lanul  vesszük  szemügyre  külön-
böző  előfordulásaikat ,  h a m a r  észrevesszük,  hogy  az  elsődleges  fo-
lyamathoz  -  vagy  aki  a  másik  végén  kezdi,  annak  szempont jából  a  
másod lagos  fo lyamathoz  -  való  kö tö t t ségük  e se t enkén t  igen  erő-
sen  változik.  

Egy  olyan  példával  kell  kezdenem  (apránként  fog  kiderülni ,  mi-
ért)  melynek  banal i tásához  n e m  fér  kétség.  Vegyük  a  f ranc ia  bor-
deaux  szót.1  Ez  először  is  egy  város  neve  (=  eg)'  „ toponim") .  Azután  
jelölni  kezdte  azt  a  bort,  amelyet  ott  t e rmelnek  -  ez  klasszikus  fejle-
mény,  a  me ton ímia  iskolapéldája:  a  termelés  helyének  neve  kerül  a  
t e rmék  nevének  helyére,  ami  egyike  a  határosság  ( jelen  esetben  föld-
rajzi  határosság)  általi  jelentésátvitelnek.  Világos  azonban,  hogy  en-
nek  a  társ í tásnak  (amelynek  ha  mégoly  prózai  is,  egyszer  mégis-
csak  aktív  m ó d o n  kell  összecsiszolódnia)  az  elsődleges  ereje  és  tudat-
talan  visszhangja ma  m á r  igen  e l tompul t  számos  olyan  esetben,  ami-
kor  a  szót  k i e j t j ük  vagy  m e g h a l l j u k .  Számos ,  d e  n e m  m i n d e n  
esetben:  h o n n a n  tudha tnánk?  (Még  visszatérek  erre.)  -  Az  ilyenfaj-
ta  meton ímiákka l  kapcsola tban  Freud  azt  m o n d h a t n á ,  a  „pszichi-



kus  energia"  (az  ér te lem),  mielőt t  „ lekötődöt t"  volna,  hogy  lekö-
tődjék,  „szabadabb"  körforgási  pályákon  haladt  át:  a  híres  bor  kap-
hatot t  volna  más  neveket  is,  más  szimbolikus  nyomvonalakat  idéző  
ideiglenes  elnevezéseket;  a  város  neve  (mint  ahogyan  ez  a  francia  
fo r rada lom  alatt  a  „girondisták"  politikai  elnevezése  esetében  tör-
tént)  á tkerülhete t t  volna  más  termékeire  vagy  a t t r ibútumaira  is.  A  
kód  (a  f rancia  nyelv)  a  lehetséges  szemant ikai  vágányok  közül  az  
egyiket  tartotta  meg  (  nem  mondha t juk ,  hogy  illogikus,  hiszen  tö-
kéletesen  „ér the tő"  (utólag),  de  egyszer  kiválasztották,  „és  m á r  itt  
megjelenik  a  metonímia  mögöt t  a  meton imikus  aktus  -  számos  le-
hetséges  vagy  kipróbált ,  de  később  elejtett  társítás  közül,  amelyek-
ről  csak  nagyon  j á ra tos  szakértők  tudnak .  S  amely  társítások  szin-
tén  többé-kevésbé  logikusak  lettek  volna.  Csak  találomra  lapozzunk  
bele  eg)'  etimológiai  kézikönyvbe:  meg tud juk  belőle,  hog)'  a  guillo-
tine  feltalálójáról  (Guillotin)  kapta  nevét;  hogy  a  „stílus"  a  latin  „stí-
lus"  szóból  ered  (=  íráshoz  használt  vékony  hegyes  szerszám)  stb.  
Mindig  ugyanaz:  az  ember  így  szól,  „hát  persze!",  de  kitalálni  n e m  
lehetne.  A  diakronikus  szemantika  közli  velünk,  hog)'  ez  és  ez  a  szó  
ebből  a másikból  „ered"  vag)'  attól  a  másiktól  „kapta  nevét"  -  ezzel  
olyan  nyomvonalakra  muta t  rá,  amelyek  igen  ri tkán  szükségszerűek:  
m i n d e n  esetben  megvalósu la t lanok  m a r a d t a k  más  nyomvonalak ,  
amelyek  szintén  ésszerűek  lettek  volna;  maga  a  választás  aktusa  so-
hasem  igazán  „logikus".  

Megfordítva,  a  szimbolizáció  min t  „kötöt t  energia",  mihelyt  rög-
ződött  a  ma  m á r  lexikalizált  me ton ímiában  (bordeaux),  változatla-
nul  egy  körből,  eg)'  körfordula tból  áll:  p é l d á m b a n  egy  helyiségnév  
átváltozik  eg)'  ital  nevévé:  „kötött",  de  n e m  mozdula t lan ,  ellenke-
zőleg,  a  szó  azt je lent i ,  hog)'  mostantól  fogva  maga  a  mozgékony-
ság  (az  áthelyeződés)  van  kódolva  min t  nyomjelzett  útvonal .  Ne  fe-
ledjük  el,  hogy  Freud  egész  munkássága  folyamán 2  a  kötöt t  ener-
gia  legjellegzetesebb  pé ldá jakén t  á l landóan  azt javasolta,  amit  ő  a  
„gondo lkodás i  f o l y a m a t n a k "  neveze t t  (az  úgynevezet t  normál i s ,  
n e m  álombeli  gondolkodásnak) ,  s  amely  fo lyamatnak  két  előfelté-
tele  van:  a  pszichikus  appará tusnak  eg)'  tar tósan  magas  igénybevé-



teli  foka,  amely  nagyjából  a  figyelem jelenségének  felel  meg,  s  ki-
csiny  és  kontrollált  energiamennyiségek  áthelvezó'dése,  valahány-
szor  megtörténik  az  áttérés  az  egyik  reprezentációról  a  következő-
re  (ha  ez elmarad,  akkor  következik  be  a töréses  képzettársítás,  szélső'  
esetben  pedig  a  hallucináció,  amely,  mint  tudjuk,  az  „észlelés  azo-
nosságát"  keresi,  s  nem  a  „gondolkodás  azonosságát"3  (kiemelés  
tőlem).  I lyenformán  Freud  számára  az  áthelyeződés,  még  ha  igaz  is,  
hog)'  mindenekelőtt  annak  elsődleges  változatait  vizsgálta  (vagy  leg-
alábbis  elsősorban  ezeket  a  vizsgálatait  tart ják  számon),  általános  
értelemben  képviseli  a  pszichikus  mozgékonyságot:  ez  Freud  ener-
getikai  hipotézise  mint  olyan,4  a pszichoanalízis  ökonómiai  modellje.  A  
bordeaux-i  bor  esetében  ez  a  tranzit  a  metonímia  rendjéhez  tarto-
zik,  s  hog)'  úgy  mondjuk,  posztumusz;  deponálva  van  a  nyelvben,  
olyannyira,  hog)'  a  szubjektumok  (ha  ezen  az  egyéneket  értjük,  mert  
a  kód  is  eg)r  „szubjektum")  mentesülnek  attól,  hog)'  maguk  vigyék  
véghez  többé-kevésbé  elsődleges  szövevényeiben.  Hog)'  eg)'  nagyon  
hasonló  mechanizmusú  metonímiát  idézzünk  fel,  azt,  amelynek  ré-
vén  a  „roquefort" sajtot elnevezték:  látnivaló,  hog)' akadhatnak  fran-
ciául  beszélő  egyének,  akik  ismerik  a  sajtot,  anélkül,  hog)'  tudná-
nak  az  ilyen  nevű  helyiség  létezéséről  („bordeaux"  közismert  ma-
rad  toponim  mivoltában  is,  mer t  a  város  nagyobb);  de  még  „Roqu-
efort"  esetében  is  tudniuk  kell  róla,  mert  a  nyelv  tud  róla.  Vagyis  
mindenképpen  úgy  áll  a  dolog,  hog)'  a  metonímiák  nagymértékben  
szek unda  rizáltak.  

Az  elhasznált  figurákról*  
Remélhetnénk,  hog)'  a  problémák  -  legalábbis  egy  időre  -  megol-
dot tnak  nyilváníthatók,  ha  kijelentjük,  hogy  „bordeaux"  vag)'  „gui-
llotine"  (a megszámlálhatatlan  többi  ilyen  példával  együtt) nem  me-
tonímia,  hanem  egy  régi  metonímiának  magában  véve  nem  meto-
nimikus  mai  eredménye.  A  nyelvészek  sokszor  élnek  ilyen  megkü-
lönböztetésekkel  (anélkül,  hogy  nagyon  el túloznák  je lentősüket) :  

*  Értsd: alakzatok.  A  figura  kifejezés magyar  megfelelője. Valahányszor  figurá-
ról esik  szó  a  szövegben,  ez mindig  alakzat  ér telemben  szerepel.  (A  szerk.)  
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ilyenek  az  „elhasznált  metaforával",  a  ma  már  nem  figurának  minő-
sülő,  régi  figurával  kapcsolatos  közkeletű  gondolataik.  Fontanier,  a  
retorika  egyik  n a g y j e l e n t ő s é g ű  19.  század  eleji  művelője  körülbe-
lül  ugyanebben  a  szel lemben  töröl te  a  katakrézist  a  valódi  f igurák  
listájáról  és  sorolta  a  „nem  figurális  t rópusok"  közé,  a  katakrézis  
ugyanis  ( =  a  malom  „szárnya",  a  pap í r  „levele")  olyan  megjelölés-
m ó d ,  amely  ha  t a r t a l m a z  is  n y i l v á n v a l ó a n  k é p s z e r ű  e l e m e t ,  a  
m e g j e l ö l e n d ő  tárgy  legszokványosabb  elnevezése  lesz,  jószerével  
a n n a k  egyet len  valódi  „neve".  (Mindamel le t t  megjegyzem,  hogy  
ez  az  okfej tés  visszafordí tható  a  hagyományos  re tor ika  egyik  leg-
tar tósabb  koncepciója  ellen,  a  „ tu l a jdonképpen i  é r t e l em"  elsőbb-
ségének  mitikus  státusza  ellen,  min thogy  bizonyos  referensek  fel-
idézésére  a  legalkalmasabb  egy  képszerű  kifejezés...)  

Az  az  eljárás,  amely  a  f igura-minőséget  csak  az  adott  p i l lanatban  
eleven  f iguráknak  tar t ja  fenn,  és  megtagad ja  azoktól,  amelyekben  
ez  a  mozzanat  m á r  kialudt,  semmi  egyéb,  mint  terminológiai  kon-
venció  (amelyhez  a  magam  részéről  n e m  csatlakozom).  Kétségtele-
nül  megvan  az  az  érdeme,  hog)'  emlékezetünkbe  idézi,  milyen  fon-
tos  tör ténelmi leg  elhelyezni  a  közhasználatúvá  vált  f igurációkat  il-
le tően  azt  a  körülha táro lha tó  pil lanatot ,  amikor  aktív  m ó d o n  létre-
jöt tek,  s  óvakodn i  attól ,  hogy  ezt  a  mozzana to t  összekever jük  a  
továbbiakkal.  De  mihelyt  a  két  esetet  megfe le lő m ó d o n  elválasztot-
tuk  egymástól,  változatlanul  előt tünk  m a r a d  véleményem  szerint  a  
p rob léma  veleje;  a  különbségtétel  itt  m á r  mit  sem  segít,  különösen  
ha  á thatolhata t lan  falat  aka rna  emelni  a  f igurákként  m ű k ö d ő  figu-
rák  és  a  k ihunyt  f igurák  közé.  Mert  túl  a  taxonomiai  mozzana ton  
(amely  te rmésze tesen  s e m m i k é p p e n  sem  é rdek te len)  t isz tázat lan  
marad  az,  ami  a  p rob lémában  éppen  a  legnehezebb,  hog)'  tudnii l-
lik  mindegyik  jelentésmátrix  (mint  például  a  metonímia)  a maga  sajá-
tos  szerkezetében,  abban,  ami  a  többivel  szembeál l í tva  definiálja,  
ugyanaz  az  „élő"  vagy  „halot t"  m a r a d ,  hogy  te rmésze téhez  tar to-
zik,  hog)'  m indké t  fo rmában  képes  megje lenni .  Más  szavakkal:  ha  
igaz  volna  az,  hog)'  egyáltalán  n e m  f igura  többé  akkor,  amikor  „ha-
lott",  h o n n a n  tudha tnánk ,  hogy  metonímia ,  n e m  ped ig  metafora^  



Radikálisabban  fogalmazva:  hogyan  képesek  a  kódolt  konfiguráci-
ók  egyáltalán  jelenteni,  ha  semmi  közük  sincs  azokhoz  a  maguknak  
éppen  utat  töró'  új í tó  mozgásokhoz,  amikor  a je lentés t  konstruáló-
dása  közepet te  r agad juk  meg?  

Ezt  nevezném  a  kód  paradoxomnak  (definiáló  p a r a d o x o m n a k ) :  a  
kód  a maga jel lemzőit ,  még  puszta  létezését  is beleértve,  végső  elem-
zésben  csak  eg)'  szimbolikus  művelet-együttesnek  köszönheti  (a  kód  
egy társadalmi  tevés),  s ugyanakkor  n e m  létezik  kód,  csak  annyiban,  
amenny iben  műveletek  „ iner t"  e redményei t  fogja  egybe  és  szervezi  
meg.  A problémából  nem j u t u n k  ki  azzal,  ha  kidolgozunk  különféle  
koncepciókat,  amelyek  „dinamizál ják"  magát  a kód-instanciát,  miként  
ezt  a  generatív  nyelvészet  teszi:  az  igaz,  hogy  számára,  a  nyelv  első-
sorban  módos í tó  ( =  „átírási")  szabályokból  áll,  n e m  p e d i g  mor fé -
mák  vag)-  akár  monda t - t ípusok  listájából;  e  szabályok  viszont  (ideá-
lis  esetben,  amenny iben  tel jesen  i smer tnek  fel tételezzük  őket)  elő-
írásaikat  és számukat  tekintve  is rögzítettek,  s  a nyelvet  é p p e n  az jel-
lemzi, hog)' tartja magát  e szabályokhoz -  ez és nem más agrammatikalitás 
fogalma.  Itt  is,  sőt  itt  egészen  élesen,  azzal  a  sajátságos  és  e l ter jedt  
je lenséggel  van  do lgunk ,  amelyet  m o z d u l a t l a n n á  vált  mozgásnak,  
leállt  továbbításnak  nevezhetünk.  -  Leállt,  mégis  változatlanul  hor-
dozza  az  ér te lmet :  m i n d e n  kódolt  művelet  így  vagy  úgy  olyan  eljá-
rás,  amelyet  ú j ra te rmel  m i n d e n  egyes  előfordulás,  még  akkor  is,  ha  
lefolyása  most  m á r  p rogramozo t t ,  többé-kevésbé  vá l tozhata t lan .  S  
megfordítva,  ha  megengedik ,  hog)' p rob lémám  másik  oldalára  ugor-
jak  át,  emlékezte tnem  kell  arra,  hogy  valamely  adot t  szubjektumnál  
a  tudat ta lan  legelsődlegesebb  nyomvonalai t  is  programozza  a  szub-
jek tum  s t ruk túrá ja  és  gyermekkor i  tö r t éne te ;  hogy  ezek  legyőzhe-
te t len  erővel  igyekeznek  szakadat lanul  „ ú j r a t e r m e l ő d n i "  (a  kifeje-
zés  a  pszichoanal i t ikusok  szótárában  is  megta lá lha tó) ;  hogy  többé-
kevésbé  rögzített  asszociatív  ú tvonalakon  tö rekednek  kisülésre  -  ez  
az  ismétlés,  a f reudi  gondolatvi lág  egyik  központi  fogalma.  Ne  vezes-
sen  félre minket  a „kötött"  és  a  „kötet len"  ellentéte,  túl  azokon  a  sza-
vakon,  amelyek  konvencionálisan  kifejezik  őket:  a kötöt t  mögöt t  van  
kötet len,  m e r t  m i n d e n  el járás  a  t u d a t t a l a n b a n  indul ,  s  a  köte t len-
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ben van kötött, mert  a tudattalan  az affektusoknak  és képzeteknek  nem  
tetszőleges  szervezete.  

A  figurális  a  nyelvészetben:  a  figura  
a  „tulajdonképpeni  értelem"  velejében  

•Amint  ezt  azoktól  tudjuk,  akik  szakismerettel  tanulmányozták,  a  
nyelvek  tör ténetében  bizonyos  lexikális  változások  igen  kézzelfog-
hatóan  mutatják,  milyen  meglepő  a  homogenitási  együttható  bizo-
nyos  teljesen  tájszerű  szemantikai  pályák  és  azok  későbbi,  immár  
banálissá  vált  megismétlései  között.  Hogy  a  szavak  szakadatlanul  
változtatják  értelmüket  (vag)' ú j  értelmeket  vesznek  fel),  s  hog)'  ma-
guk  az  ér te lmek  is  igen  könnyen  „változtatnak  szavakat",  annak  
oka  nagyrészt  az,  hog)'  szakadatlanul  folyik  a  szavak  képszerű  al-
ka lmazásánakjá téka ,  de  úgy,  hog)'  a  képszerűség  elkopik,  az  alkal-
mazott  szavak  a  tu la jdonképpeni  kifejezésekké  változnak,  s  ily  mó-
don  mintegy  kettős  visszahatási  effektus  révén  csúsznak  rá  a  diak-
rónia  vágányára:  részint  kiszorítják  a  régi  kifejezést,  részint  új  kép-
szerű  kifejezések  létrejöttét  váltják  ki  (vagyis  akkor  m i n d e n  együtt  
van  a  spirálnak  egy  fordulata  számára).  

A  közép  latin  („népi  román")  nyelvben  a  „testa"  szó  annyit  je len-
tett,  hogy  „üvegpalack",  „fiola",  s je lentője  különböző  fonetikai  fej-
leménvek  révén  átalakult  a „téte"hangképpé,  amely  szó azután  mind  
ál landóbb  jelleggel  a fej  testrészt  kezdte je lenteni .  Ez  tehát  eleinte  
argó je l legű  metafora  volt,  ma jd  elfogadott  elnevezésé  változott,  s  
fokozatosan  kiszorította  a  latin  caput  (franciául  chef)  szót,  s  annak  
ez  a  testrész-jelentése  el  is  tűnt .  Vagyis  a je lentet t  (a  testrész)  meg-
változtatta  je len tő jé t ;  a j e l e n t ő  (testa-tête)  megváltoztatta  je lente t t -
jét,  hiszen  ma  már  ezt  soha  senki  sem  érti  „üvegpalacknak";  a  má-
sik j e l e n t ő  (caput-chef),  amelyet  kiszorított  az  első,  követte  annak  
példájá t :  ma  egy  másik,  immár  metaforátlanodott  metafora  révén  a  
parancsolás  jogával  fe lmházot t  személyt  (főnököt)  je lent .  Ez  a  moz-
gás,  amelynek  mozgató  pr inc íp iuma  az  összehasonlítás  illetve  ha-
sonlat  (metaforává  sűrítve),  talán  be  sem  fejeződött  még;  az  argó-
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ban  ma  ú jabb  „képi  kifejezéseket"  találunk  a fej  szóra,  hiszen  ez  a  
szó  (tête)  ma  m á r  n e m  számít  képszerűnek;  ilyen  a  citrom  (citron)  
vag)'  a  fiola  (fiola,  amelyben  sajátos  m ó d o n  újjászületik  a  „testa"),  s  
egv  napon  talán  ki  is  fogják szorítani  a  tête  szót  -  a j e len te t tnek  így  
lesz  egy  legújabb  „ tu l a jdonképpen i "  elnevezése...  

F igu rádénak  és  nem-f igurációnak  az  összeszövó'dése.  Mozgások-
nak  (a  legtágabb  ér te lemben  vett  eltolásoknak)  olyan  együttese,  ahol  
a  már  kódolt  és  a  keletkezőben  levó'  szakadatlan  kölcsönös  átalaku-
lási  viszonyban  állnak  egymással  (ez  a  lexikai  fejlődés  egyik  hajtó-
ereje).  G o n d o l j u n k  a  r e to r ikának  a r ra  az  „aggályos  szédüle tére" ,  
amelyet  Gérard  Gene t te  oly  nagyszerűen  írt  le:  „A  képszerűnek  a  
pörget tyűjét  úgy  def iniál ják,  min t  a  t u l a j d o n k é p p e n i n e k  a  másik-
ját,  a  tu la jdonképpen i t  ped ig  úgy  definiál ják,  min t  a  képszerűnek  
a  más ik já t " . 5  Bonyolul t  összeszövó'dés  ez,  amely  ö n m a g á t  hozza  
m i n d u n t a l a n  mozgásba:  oly  bensőséges,  hogy  valamilyen  (nehezen  
é r the tó j  rokonságot  sugall  a  két  ellentét  között.  A  nyelvek  százado-
kon  át  sohasem  mozdulat lanok,  s  a  kód  változása  ugyanolyan  elke-
rü lhe te t l en ,  m i n t  a  kód  maga .  Ez  egyéb  tényezői«,  mel le t t  a n n a k  
köszönhető',  hogy  a  nyelvjárások  szakadatlanul  képesek  arra,  hogy  
m i n d i g  különféle  vadona tú j  asszociatív  kapcsolatokat  szívjanak  fel  
magukba:  hogy  rögzítsék  s  ezzel  tartóssá  tegyék  őket,  egyszersmind  
fel  is  számolják  min t  potenciál is  fe lforgató  erőket,  vagyis  megkös-
sék  őket  a  tagadás  által,  tagadják  őket  az  el ismertetés  által  (mint  a  
meghazudto lásoknak  ama  szakadat lan  szövevényei,  melyekből  nap-
jaink  összeállnak).  Minden  kód  a  reprízeknek,  a  kettős  visszacsapó-
dásoknak  egy  együttese:  az  e lsődlegesnek  a  b i r tokbavéte le  a  má-
sodlagos  által,  a  másod lagosnak  a  meggyökerez te tése  az  elsődle-
gesben.  És  a  repr ízeknek  ez  az  együttese  az  idők  folyamán  maga  is  
szakadat lanul  visszavétetik,  hasonlóan  valamely  emlékműhöz  -  mo-
numentum:  emlék,  nyom,  maradvány  - ,  monumenum,  amelyet  resta-
urá lnak,  amely  azonban  m i n d e n  adot t  korban  mind ig  é p p e n  a  res-
taurálás  á l lapotában  van,  és n e m  is  ismer  más  „ál lapotot"  -  ennyi-
b e n  hasonl í t  a  civilizációk  t ö r t éne t é r e  vagy  m i n d e n  egyes  e m b e r  
é l e t tö r t éne té re . 
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„Képszerű". . .?  I nkább  figurális,  h iszen  egyik  fő  effektusa  vajon  
n e m  a  nem  „képszerű  állapot  módosítása-e"?  Ennyiben  a  kifejezé-
sek  képszerű  ér te lme  m i n d i g  megelőzi  a  tu la jdonképpen i  ér te lmü-
ket.  A  képek  -  f igurák  -  n e m  a  beszéd  „dísz í tményei"  (=Colores  
Rhetorici),  tetszelgő cikornyák.  A dolog  lényegét  tekintve  n e m  a  „stí-
lus"  (=elocutio)  ka tegór iá ja  alá  tar toznak.  Alapvető  p r inc íp iumok  
ezek,  amelyek  a  nyelvet  formálják.  H a  akár  mit ikusán  is,  a  beszéd  
keletkezéséhez  p r ó b á l u n k  visszamenni ,  m i n d e n k é p p e n  fel tételez-
nünk  kell,  hog)1  a  legelső  elnevezések,  a  m ind  közül  leginkább  „tulaj-
d o n k é p p e n i "  é r te lmek  kizárólag  bizonyos  -  később  stabilizálódott  
-  szimbolikus  társí táson  a lapulha t tak ,  a  me ta fo ra  vagy  a  meton í -
mia  valamilyen  „vad"  vál tozatán,  hiszen  e l lenkezőleg  a  tárgynak  
n e m  volt  neve.  így  vagy  úgy,  az  egzakt,  referenciális,  tisztán  csak  
denota t iv  kifejezést  is  ki  kellett  találni.  A  szó  vagy  hangfes tés  által  
keletkezett  ( = me ta fo ra )  vagy  hangu tánzás  által  o lymódon ,  hogy  
például  az  állat  kiáltását  u tánozta  (=meton ímia ) .  Az  első  tu la jdon-
képpeni  ér te lmek  feltét lenül  képszerűek  voltak,  min t  amikor  a  gye-
rekek  a  kacsa  megjelölésére  a  „háp-háp"  szót  használják.  

A  nehézség ,  m i n d e n t  összevéve,  n e m  a b b a n  áll,  hogy  ese t leg  
összekeverjük  a mindenkor i  aktuális  szóképzési  folyamatokat  és  azok  
később  megszi lárduló  j e l en l évő  maradványai t  -  ez  kevésbé  fenye-
get  - ,  h a n e m  ellenkezőleg,  hog)1  megértsük,  hogyan  van  az,  hog)'  a  
szimbolikus  funkció  teljes  egészében  az  egyikről  a másikra  való  örö-
kös  á tmene tben  érvényesül,  min tha  a  kód  kizárólag  arra  szolgálna,  
hog)'  á thág ják ;  m i n t h a  a j e l e n t é s t e r e m t ő  (significationelle)  ú tkere-
sésnek  szüksége  volna  maga  mögöt t  a  kódra  (hogy  neki támaszkod-
jék),  s szükségképpen j u t n a  el  újabb,  ideiglenes  kódoláshoz.  A  kul-
túrák  fejlődése  e  tek in te tben  erősen  emlékeztet  a  m i n d e n n a p i  élet-
re:  m indenk i  tudja,  mihez  tartsa  magát  az  elsődleges  fo lyamatnak  
valamilyen  világos  megnyilvánulásával  szemben  -  min t  amilyen  pél-
dául  az  a je l legzetes  acting,  amikor  legjobb  ba rá tunk  d ü h r o h a m o t  
kap  valamitől  és j e l ene te t  rendez  -  vag)'  ellenkezőleg,  valamely  má-
sodlagos  fo lyamat ta l  szemben,  mint  ami lyen  egy  reális  k ö r ü l m é -
nyekhez  kötött  nyugodt  megbeszélés  (amennyiben  ilyesmi  létezik).  
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Ugyanig)'  n e m  fenyeget  az  a  veszély,  hogy  e l fe ledjük  a  különbséget  
a  valamely  fogalom  megjelölésére  használt  i rodalmi  hasonlatok  és  
a  megjelölésére  szolgáló  m i n d e n n a p i  nyelvi  kifejezés között.  Mind-
két  pé ldapá r  és  m i n d e n  más  ilyen  ese tében  a  „rejtély"  sokkal  in-
kább  ott  van,  hog)'  az  ember  kénytelen  feltételezni  ennek  a  két  szét-
ágazó  ir ányú  fe j leménynek  valamilyen  közös  eredetét .  

Mint  mondo t t am,  ma  már  n e m  eleven  az  az  eszmetársítás,  amely-
n e k j e g y é b e n  elnevezték  a  roquefoiiot.  De ha  ismerem  ezt  a  kisvárost,  
h a  tö l tö t tem  ott  egy  nyarat  -  s  emlékszem  is  rá;  a  megszállás  alatt  
t ö r t é n t :  én  m é g  k i s f iú  vo l t am,  s  s z ü l e i m m e l  m i n d e n  n y á r o n  az  
Aveyron-vidékre  utaztunk,  hog)'  némi  élelmet  szerezzünk  be - ,  a  szó  
egv  egész  tájat  idéz  a  tuda tomba,  Millau-t  és Saint-Affrique-ot,  meg  
egy  régi  meredek  utcácska  kövezetét;  vagyis  aktív  m ó d o n  m a g a m  is  
megteszem  a meton ímia  út já t  (nem  csak  gyermekkori  é lményem  út-
ját),  s annak  ide jén  a nyelv  sem  tett semmi  egyebet,  hiszen  a  szeman-
tikával  foglalkozó  művekből  tudjuk,  hogy  kapcsolat  van  egy  termék  
és  ^ n n a k  előállítási  helye  között .  Megejtó' hasonlóság .  És  vonatko-
zik mindez  a me ta fo rá ra  is: n e m  elegendő' el ismételgetni ,  hog)'  a  szó-
tár nagyrészt  a testa- t ípusú „elhasznált metaforákból" áll  (már  Antoine  
Meillet-nek  is  az volt  a véleménye,  hogy  ez  a  megállapítás,  bár  pon-
tos,  meglehetó'sen  régi  és n e m  is  túl  pontos6);  bármi lyen  elhasznál-
tak  is  ezek,  mégis  miér t  é p p e n  metaforák ,  vagyis  olyan  t ípusú  figu-
rák,  amelyek  néhány  másikkal  együtt  a m i n d e n k o r  várat lanul  és fris-
sen feltörő' költészet  elemi pr inc íp iumát  alkotják?  Más szavakkal:  mi-
ért van  az,  hog)' e l lenté tben  azzal  a felfogással, amely  szerint  a  költó'i  
nyelv  valamiféle  „eltávolodás",  s  a m i n d e n n a p i  nyelv  valamiféle  nor-
ma,  f e l t é t e l e z n ü n k  kell  -  a m i n t  azt  g y a k r a n  h a n g s ú l y o z z a  J u l i a  
Kristeva  - ,  hogy  a  m i n d e n n a p i  nyelv  n e m  egyéb,  m i n t  alapvető'  -
nevezetesen  a  költó'i  nyelv  szimbolizációira  hasonl í tó  -  szimbolizá-
ciók  korlátozott,  á tmenet i leg  depoet izál t  a lhalmaza?  (Charles  Bally,  
de  Saussure  egyik  közvet len  taní tványa  sokáig  e lemez te  a  l egmin-
d e n n a p i b b  nyelv  „expresszivitását",7  s  k imuta t j a ,  hogy  lényegében  
n e m  különbözik  a  költó'i  figurációktól.)  Vagyis  egyszerre  ú j  és  régi  
problémával  van  do lgunk  (minden  igazi  p rob léma  ilyen).  A  fi lm  vo-
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natkozásában  kiélezettebben  jelentkezik,  azt  m o n d a n á m ,  hozzánk  
közelebb,  mer t  az  itt  tőle  elválasztó  nyelvi  réteg  vékonyabb  (a  kérdé-
sek  hamarabb  „megérkeznek"):  itt  a  kód  mozzanata  kevésbé  stabil  és  
tartós  állagú,  mint  a  nyelvjárások  esetében,  mindazonáltal  létezik;  a  
különbség  a  viszonylagos  autonómia  fokában  keresendő.  (Nem  sza-
bad  visszaesni  a  szabályozott  vágás  és  a radikális  újítás mitikus  anta-
gonizmusába. ) 

A  születőben  levő  figurákról  

Tartok  tőle,  hogy  kezdem  untatni  az  olvasót  az  üvegpalackkal,  bor-
deaux-val  és  hasonlókkal.  Nézzünk  hát  másfajta  metonímiák  után,  
amelyek  azonnal  elsődlegesek  vagy  kézzelfoghatóbban  azok?  .Ak-
kor  viszont  kénytelen  vagyok  többet  beszélni  saját  magamról,  mer t  
minden  példa,  amelyet  egy  nyelvből  vagy  egy  kinematografikus  kód-
ból  veszünk,  már  elhasználtnak  tűnhet  attól  is,  hogy  előzőleg  léte-
zett.  Nos,  miközben  e  mondatokat  írom,  már  néhány  napja  -  kö-
rülbelül  amióta  ez  a  cikk  foglalkoztat  -  az  egyik  szomszédos  utcá-
ban  egyfolytában  dörög  egy  légkalapács,  amitől  majd  szétmegy  a  
fejem.  Megszoktam,  hogy  magamban ,  amikor  önmagammal  „be-
szélek",  ezt  a  szöveget,  amelynek  még  nem  adtam  címet,  a  légkala-
pács  cikknek  nevezem.  Teljesen  képtelen  elnevezés.  Volt  néhány  lo-
gikusabb  megoldásom  is:  akár  a  „legújabb  cikkem",  vagy  familiári-
sán  „az  izém  a  metafora/metonímiáról"  (minthogy  körülbelül  ez  a  
tárgya).  A  „légkalapács"  elsődleges  társítás,8  nagyjából  világos  szá-
momra  (természetesen  csak  utólag  és  csak  részben),  milyen  ösvé-
nyen  haladt  végig  a  tuda t ta lanomban.  Munkámra  összpontosítom  
a  figyelmet  és  nem  "hal lom"  többé  azt  a  rettenetes  zajt:  de  másik  
módon  mégiscsak  hallom  és  szenvedek  tőle:  a  "rettenetes"  szó  ma-
gától  j ö n  a  tol lamra.  írok  a  lárma  ellenére,  egyszersmind  ellené-
ben.  Harc  folyik  közöttünk  a  létért-, ha  túlságosan  hallom,  nem  tu-
dok  tovább  írni,  ha  pedig  írok,  alig  hallom  többé.  Úgy  képzelgek  
róla  (ezúttal  sűrítés  által),  mint  mindama  különféle  akadályok  rep-
rezentánsáról,  amelyekre  alkatilag  kegyetlenül  érzékeny  vagyok,  s  



amelyek  a  „kutatást"  valami  örökösen  lehetet len  dologgá  változtat-
ják,  mer t  az  meghatározot t  diszponáltságot  igényel,  ami  m a j d n e m  
soha  sincs  meg;  olyan  aktus  ez,  melynek  megvalósí tásához  le  kell  
küzdenem  nagyfokú  eredendő'  valószínűtlenségét,  s amelynek  nincs  
m e g  a  maga  helye  a m indennap i  életben,  h a n e m  csak  annak  ellené-
ben:  kisebb  fajta  skizofrénia.  Azzal,  hog) ' j e len leg i  m u n k á m a t  "lég-
k a l a p á c s n a k "  nevezem,  leveze tem  gyű lö l e t eme t  m i n d e n  zavaró  
mozzanat  iránt,  egyszersmind  azonban  egyfajta  reagálásszerű  ala-
kulat  révén  másik  érzésnek  is  kifejezést  adok  (amely  ugyanolyan  
infanti l is ,  m i n t  az  elólsbi,  ugyanolyan  infanti l is ,  m i n t  m i n d e n  af-
fektus):  parányi  diadalérzetnek.  .Azért  érzek  diadalt ,  mer t  cikkem  a  
légkalapács  el lenére  min tha  e lőreha ladna;  vagyis  fölvétetem  vele  a  
legvó'zöttnek  a  nevét,  min t  Oik  gyó'ztes  tábornoka  szokta  volt.  Csúf-
név  is,  d e  a  ha ta lom j e lképe  is...  

Fo ly ta tha tnám  ezt  az  önelemzés t  homályosabb  öveze tekben  is.  
É p p e n  ezen  a  nyáron  a  szokottnál  is  több  körü lmény  gátolt  a  m u n -
kámban ,  részben  közel  álló,  illetve  csa ládomhoz  tar tozó  személyek  
(akaratlan)  „hibájából" .  Észreveszem,  hogy  képzelgésemben  a  lég-
kalapács  t u l a j d o n k é p p e n  ezeknek  a  helyét  foglalja  el  ( tudatos  me-
t o n í m i á m  tehá t  egyszersmind  t uda t t a l an  meta fora ) .  Az  ember t  ép-
pen  azok  a  lények  zavarják  a  legjobban,  akikhez  ragaszkodik,  és  ez  
m é g  csak  n e m  is  p a r a d o x  helyzet  (a  dolog  lényegét  tekintve  egy-
szerűen  maga  az  ambivalencia).  Amint  ap ránkén t  közelebbről  szem-
ügvre  veszem,  cikkem  „elnevezése"  némely  oidipiánus  j e l legű  konfi-
gurációra  utal.  í m e  tehát  egy  nagymér tékben  „elsó'dleges"  metoní -
mia,  amelv  teljesen  konkrét  viszonylatokat  muta t  bizonyos  tudat ta-
lannal ,  s  amely  m e t o n í m i a  mivol tában  te l jesen  eredet i ,  h iányzik  
m i n d e n n e m ű  kódból  vagy  m i n d e n n e m ű  tankönyvből .  

S  mégis,  csak  el  kell  m o n d a n o m  valakinek  n é h á n y  szót  abból,  
amit  itt  leírtam,  csak  tá jékoztatnom  kell  arról  az  egyszerű  tényről,  
hog)'  a  légkalapács j e l en  volt,  miközben  írtam,  s  az  elnevezés  máris  
ér thetővé  válik  a  számára,  s  a  maga  részérói  ó'  is  bánni  t u d n a  vele.  
Itt  tehát  mintegy  a  szekundarizáció  (="de-pr imer izác ió")  kezdetei  
fedezhe tők  fel.  Ha l l ga tómnak  n e m  volna  szüksége  arra ,  hogy  vé-
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gighaladjon  az  egész  láncolaton.  De  ez  azért  lehetséges,  mert  az  
első  társulás  (a  zaj fizikai  közelsége)  maga  is  láncolat:  bennem  már  
manifesztálódik  a  metonímiának  maga  az  elve,  s  egy  idegen  azért  
érthet  engem  meg,  mert  neki  is  birtokában  van  ez  a  szimbolizációs  
elv  (tehát  nem  is  idegen):  képes  arra,  amint  Freud  mondaná ,  hogy  
egy reprezentáció  energiáját  eltolja  másikra,  amely  azzal  határos  (eb-
ben  az  esetben  a  határosság  egyszerre  térbeli  és  időbeli).  Metoními-
ám  tehát,  amely  elvileg  esetleges  és  magánjellegű,  idiolektális,  a  pil-
lanat  szüleménye  és  semmiképpen  sem  tűnik  maradandónak ,  min-
den  nehézség  nélkül  érzékletesen  szekundarizálódhatna  olymódon,  
hog)'  „ellapul"  egyetlen,  mindenki  számára  látható  láncszemén:  el-
veszne  a  túldetermináció,  s  vele  a  metonímia  mögött  rej lő  metafo-
ra  is.  Ez  a  társadalmasulás  men ïben  a  körülményektől  függ  (akár-
csak  a  nyelvjárások  lexikai  változásai),  így  legközelebbi  baráta im  
csoportjában  (amely  már  egy  lehetséges  szociolekta,  még  ha  parányi  
is)  a  „légkalapács-cikk"  elnevezés  a  bizalmas  érintkezésben  cikkem  
„igazi"  nevévé  válhatna  úgy,  hog)'  általában  ezen  a  néven  is  emle-
getnék:  eg)r  nyelvész  azt  mondaná ,  ez  lenne  „honi"  neve.  S  végül  is  
vajon  n e m  Sainte-Beuve  „hétfői"-ről  beszélünk-e  kizárólag  azért,  
mert  tudósításai  minden  hétfőn je lentek  meg  a  sajtóban?  Ez  a  me-
tonímia  nagyjából  ugyanolyan.  Az  egyedüli  különbség  az,  hogy  al-
kalmazási  terepe  sokkal  tágabb.  De  csak  azért,  mert  Sainte-Beuve  
klasszikus  szerző.  

A  metalingvisztikai  illúzió  

I lyenformán,  ha  a  következőkben  „metaforá t"  vagy  „metonímiát"  
mondok ,  ezzel  -  kivéve  a  külön  megszorítás  eseteit  - ,  specifikus  
nyomvonalakat  fogok  jelölni  a  maguk  kölcsönös  különbözőségé-
ben,  anélkül,  hog)'  akár  egyiket,  akár  másikat  inkább  tek in teném  
eredetinek  vagy  banálisnak,  logikusnak  vagy  illogikusnak,  elsődle-
gesnek  vagy  másodlagosnak,  ilyen  vagy  olyan  fokban  kodif ikál t-
nak.9  Lehetet lennek  tar tom  előre  definiálni,  hogy  pontosan  hol  he-
lyezkedik  el  egy-egy  figura  e  különböző  kétpólusú  tengelyeken  ak-



kor,  amikor  éppen  ezt  a  problémakör t  vizsgálom,  s  akkor,  amikor  a  
t a n u l m á n y  (mégoly  távoli)  h o r i z o n t j a  a  kinematografikus  szöveg,  
amelynek  vonatkozásában  éppenséggel  igen  kevéssé  tud juk  a  kuta-
tás j e l en leg i  állása  mel le t t ,  hogy  k o n k r é t a n  hogyan  illeszkedik  egy-
másba  az  elsődleges  és  a  másodlagos.  

H a  ugyanis  most,  mintegy  retroaktíve,  a  „bordeaux"-metonímia  
önéletrajzi  pé ldá jához  (amelyet  névte lenségéér t  választottam)  ész-
reveszem,  hogy  hacsak  el  n e m  végzem  a  konkrét  elemzést,  semmi  
sem  garan tá lha t j a  a n n a k  fel ismerését ,  hogy  azon  szimbolikus  pá-
lyáknak,  amelyeken  egy  bor  reprezentációja  összekapcsolódott  egy  
város  reprezentációjával,  pontosan  milyen  volt  a  természete,  mennyi  
ilven  volt,  és pon tosan  milyen  volt  „mélységük"  foka;  hiszen  a  „lég-
kalapács"  ese tében  is  azt  lát tuk,  hogy  egy  a  többi től  töké le tesen  
elvágott  felületi  láncszem  is  e legendő 'vol t  a  minimál is j e len tés  biz-
tosí tásához.  Amikor  azt  m o n d j á k  nekem,  hogy  „bordeaux"  eseté-
ben  a  metonimikus  kapocs  egyszerűen  a  földrajzi  egybeesés  és  n e m  
más,  n e m  vagyok  köteles  e lh inni  ezt,  hiszen  nyilvánvaló,  hogy  a  
szemantikai  vizsgálatnak  mindössze  annyi  a  funkciója  és  célja,  hogy  
ama  képzettársí tások  közül,  amelyek  a  helység  és  az  ital  között  fen-
ná l lha tnak  vag)'  lé t rejöhetnek,  rámutasson  a legegyszerűbbre,  a  leg-
tuda tosabbra  és  a  l ege l te r jed tebbre ,  anélkül ,  hogy  a  többivel  tö-
ró'dne.  Semmi  okom  feltételezni,  hogy  a  „bordeaux"  kevésbé  túlde-
terminál t ,  min t  a  „légkalapács"  (vagy  kevésbé  tú lde terminál t  min t  
„roquefort") ,  amellyel  kapcsolatban  néhány  oldallal  fen tebb  te t tem  
néhány  kezdó'  lépést  ezen  a  regresszív  útvonalon.  

Más  szavakkal,  a  nyelvtani  és  retorikai  hagyomány  a  „bordeaux"  
esetében  csakúgy,  min t  bármely  más  pé ldánál ,  a  végtelen  társítható-
ság  á tmenet i leg  lezárult  gócát  az  általa  virtuálisan  „megnyi tot t"  szö-
vevény  számos  fona la  közül  egyet len  egyre  reduká l ja ,  s  ez  tu la j -
d o n k é p p e n jó l  is  van  így.  A  megnyi tás  bizonyos  é r t e l emben  virtuá-
lis,  de  egyszersmind  valóságos  is,  mer t  ez  a  szövevény  valamilyen  
( többé  vagy  kevésbé  tudatos)  m ó d o n  m i n d e n  bizonnyal  k i fe j te t te  
hatását  abban  a  p i l l ana tban ,  amikor  a  f igura  megje len t ,  és  azért,  
hogy  meg je l en j en ;  ha  kizárólag  a  „hivatalos"  láncszemhez  ta r t juk  



18 

magunka t ,  s  n e m  veszünk  t u d o m á s t  e  további  de te rminác iókró l ,  
hogyan  volna  megmagya rázha tó ,  hogy  bizonyos  képzet tá rs í tások  
utat  tör tek  maguknak ,  mások  p e d i g  nem;  hogy  az  egyik  „fog",  a  
másik  nem,  ho lo t t  az  u tóbb i akban  is  volt  va lami lyen  okszerű  és  
könnyen  igazolható  láncszem  (mindig  találunk  ilyet),  amely  lehet-
séges  ürügye  lehetet t  volna  az  ilyen  vagy  olyan  fokú  társadalmasu-
lásnak.  Vegyük  a  stílus  fogalmát  a  maga  sokszoros  felhangjaival ,  és  
kéz  a  kézben  tartott  hegyes  vesszőjét  (stílus).  Koronként ,  egyénen-
ként,  társadalmi  eljárás-  és  vise lkedésmódonként  számos  más  evo-
katív  útvonal  is  érezhető'  vagy  kons t ruá lha tó  a  kettó'  között ,  n e m  
csak  az,  amelyik  az  eszközt  kapcsolja  össze  a  cselekvéssel  (=a  meto-
n ímia  egyik  hagyományos  alesete),  s  nehéz  felismerni,  hogy  é p p e n  
melyek  nyomtak  a  legtöbbet  a  latban  a  végérvényes  pályavonal  sta-
bilizációja  folyamán.  A  nyelvészek  tudják,  hogy  egy  szóalakzat  vagy  
egy  szólás  inkább  „kifejező'  e re je" jóvol tából  szilárdul  meg,  sem-
mint  logikája  által  (például:  kutya  hideg  van),  s  a  kifejezó'eró'  révén  
máris  olyan  ha rmóniákná l  kötünk  ki,  amelyek  a  tudat ta lan  felé  te-
relnek,  feltéve,  hog)'  következetesen  ha l adunk  előre.  

A szokásosan  felidézett  láncszem  legfőbb kiváltsága  az,  hog)'  „köz-
vet lenebb"  a  többinél ,  hozzáférhe tőbb  a j ó z a n  ész  számára,  ártal-
mat lanabb  is  (éppen  azért  látható,  mer t  ár talmatlan);  végső  elem-
zésben  olyan,  hog)'  többnyire  a lkalmasabb  a  tudatossá  válásra  -  a  
szövevény  f e lbukkanó  része  ez,  a  ha lom  kevésbé  cenzurá lha tó  ki-
szögellése.  S egyben  (de  az egyik  dolog  közvetlenül  a másikból  ered)  
az  egyetlen,  amely  metalingvisztikai  rangra  emel te te t t :  ez  az,  ame-
lyet  a  retorikai  vag)'  a  szemantikai  m u n k á k  tárgyalnak,  amelyet  el-
ragadtak  az  asszociatív  bogból,  hog)'  színre  vigyék  a  nyelv  színpa-
dán,  hogy  részeltessék  a  nyelvjárás  tuda tosságában ,  a n n a k  benn-
szülött  nyelvtanában,  amely  olyan,  min tha  az  énje  volna;  részeltes-
sék  ebben  a  c ímben,  melyet  oly  e rősen  szűr  át  a  felet tes  én  és  a  
képze lődés . 

Mindez  egy  hamisí ta t lan  optikai  csalódás  á l landó  veszélyét  idézi  
fel,  s  vigyázni  kell,  hog)'  ne  essünk  áldozatul .  Az  e m b e r  gyakran  
ha j lamos  arra,  hog)'  a  másodlagos  számlájára  írja  a  f igurát  a  maga  



egészében,  főleg,  ha  nagyon  el ter jedt .  De  elfelejt jük  ilyenkor,  hogy  
pályavonalának  másodlagos  szegmentuma  definíciószerűen  az,  amit  
a  leginkább  észreveszünk,  hogy  ezenkívül  m é g  meg  is  erősíti  egy-
fajta tudatos  túlinvesztálás  (ez  kissé  hasonlí t  a  f reudi  é r te lemben  vett  
figyelemre)  annak  a  metalingvisztikai  művele tnek  a jóvoltából,  amelv  
(  azokban  a  könyvekben,  ahol  a  nyelvet  úgy  „kezelik",  hogy  máso-
dik  kódot  helyeznek  rá  (  rendszeresen  e r re  és  csakis  erre  a  szeg-
m e n t u m r a  alapozzák  explicit  def in íc ió inak  egész  ép í tményét .  

Nincsenek  másodlagos  figurák.  Még  a  legbanálisabb  is,  amely  a  
„szabad  asszociációk"  szintjén  működ ik ,  tetszés  szerint  bármelyik  
pr imer izációs  szinten  kibontakozhat ,  m i n t  egy  sz i rmonkén t  nyíló  
virág.  Csakis  többé  vagy  kevésbé  szekunder izá l t  f igurák  vannak :  
attól  függ ,  hogyan  használják,  hogyan  vonatkozta t ják  őket  ö n n ö n  
„emelete ikre" ,  mikor  „csukták  be"  őket,  min t  egy  könyvet,  amelv  
még  többet  is  m o n d h a t o t t  volna,  d e  amelyet  nem  olvastak  végig.  

Nincsenek  elsődleges  figurák.  Ez  derül  ki  az  én  légkalapácsom-
ból,  ebből  a  metonímiából ,  amelynek  volt  valami  köze  a  vágyam-
hoz,  d e  amelyet  bárki  manipulá lha t  -  anélkül,  hogy  bármit  tudna  
róla  -  m á r  egyetlen  anekdot ikus  körü lmény  b i r tokában  is.  Csakis  
olvan  f igurák  vannak,  amelyek  többé  vagy  kevésbé  men tek  marad-
tak  a  szekunderizációtól,  mer t  n e m  váltak  kellő  mére tű  társadalmi  
„repríz"  tárgyává;  vagy  a  hiányzó  ál talánosí tásnak  másik  d imenzi -
ójában,  m e r t  m é g  ha  ismert té  váltak  is,  csak  a  költészet  kedvelői  
körében  élnek,  és n e m  kerültek  be  a kódok  tágabb  áramlásába,  min-
d e n n a p i  nyelvébe.  „A  semmi  ágán  ül  szívem"  -  ez  te rmészetesen  
híres  fordulat ,  de  szükséges,  hog)'  az  e m b e r  olvasta  József  Attilát.  
(Metz  szövegében  Victor  H u g ó  idézet  szerepel.  -  ford.).  Itt  az  el-
sődleges  rezonancia  még  elég  eleven.  De  m á r  sokkal  kevésbé  ele-
ven  eg)'  ilyen  kifejezésben:  „az  idő  elfolyik  a  kezem  között,  min t  a  
homok" ,  holott  ez  erősen  hasonlít  szemiotikai  mechan izmusá t  te-
kintve  az  előbbihez,  csak  é p p e n  belekerült  a  m i n d e n n a p i  szóhasz-
ná la tba . 

Az  itt j e len tkező  nehézségek  részben  a  tudás terüle tek  kialakulá-
sának  történeti  összefüggéseiből  e rednek.  Akkor,  amikor  kidolgoz-
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ták  a  metafora ,  a  me ton ímia  stb.  fogalmát ,  és  á l ta lában  a  figurák  
kü lönböző  listáit,  nyilvánvalóan  senki  sem  gondol t  e lsődleges  fo-
lyamatokra,  pszichoanalízisre.  A  retorikusok  a  rabies  taxonomica  ke-
retében  (elnézést  kérek  ezért  a  lat in-görög  keverék  kifejezésért)  ar-
ra  törekedtek,  hogy  miné l  több  képzet társ í tás i  pá lyat ípus t  osztá-
lyozzanak.  De  mereven  ragaszkodtak  a  többé-kevésbé  tudatos  esz-
metársítások  szférájához,  éspedig  annál  merevebben,  min thogy  ezt  
n e m  is tudták,  maga  a p rob léma  sem  létezett  történeti leg.  I lvmódon  
munkásságuk  ránk  marad t  öröksége  olyan  hor izonton  helyezkedik  
el,  amely  számukra  az  egyedül  lehetséges  volt,  s  amely  a  mi  szá-
munkra ,  mintegy  retrospektív  effektussal,  nagyjából  a  másodlagos  
folyamat  horizontjával  esik  egybe.  Bizonyára  ez  az  oka  annak,  hogy  
g o n d o l k o d á s u n k b a n  oly  nehezen  t u d j u k  elválasztani  az  afféle  fo-
galmakat ,  mint  meta fo ra  vagy  me ton ímia  a  másodlagosság  e lmo-
sódó,  de  makacs  konnotációjától  (=„ez  csak  retorika,  ez  csak  meg-
merevedet t  kifejezés-katalógus  stb.");  ez  alól  többnyire  csak  akkor  
teszünk  valamennyire  is  é rdemleges  kivételt,  ha  „poétikai  f igurák-
ról"  van  szó  (utóbbiakat  így  rejtélyes  m ó d o n  elvágjuk  a  többitől ,  
ami  meglehe tősen  ár t  a  sz imbol ikum  általános  megér tésének) .  

Amikor  így j á r u n k  el,  m a g u n k  is  áldozatul  esünk  egy  másik  reto-
rikai  f igurának,  amelyet  Charles  Bally  „közeg-evokációnak"  (évoca-
tion  par  le  milieu)10  nevez,  s  amely  (mint  m é g  látni  fogjuk)  tulaj-
d o n k é p p e n  á t f o g ó  m e t o n i m i k u s  f o r m a .  A  szavakra  r á t a p a d n a k  
olyan  minőségek,  amelyek  első  vagy  legfontosabb  használóikat  j e l -
lemzik  ( = az  enunciátornak  az  enunciátumra  való  transzferja);  a  kombi-
nát  szó  a Szovjetunió  képzetét  idézi  fői b e n n ü n k  (az  országnak  sem-
mi  köze  a  szó  denotat iv je len te t t jéhez ,  amely  egy  többé-kevésbé  in-
tegrált  ipari  együttest  je lent ) ,  mer t  legalábbis  Franciaországban  a  
szovjet  ötéves  tervekkel  kapcsolatban  kezdték  használni,  s  a  franci-
ák  úgy  érzik,  ez  egy  orosz  szónak  a  fordí tása  vag)'  átvétele  (talán  
csakugyan  az?  foga lmam  sincs).  Ugyanig)'  a  retorika  fogalmai  a  mi  
szemünkben  „szekunder izmusok"  (abban  az  é r te lemben ,  ahogyan  
„anglicizmust"  mondunk) ,  mer t  azok  a  szerzők,  akiknek  köszönhe-
tők,  a  mi  20.  századunk  felől  nézve  valami  „másodlagosát"  horda-
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nak  magukon .  S  így  esetleg  megfe l edkezünk  arról ,  hogy  fogalmi  
szerszámaik  potenciális  hordereje ,  amin t  az  gyakran  eló'fordul,  eset-
leg  számottevó'en  felülmúlja  azt,  amit  ők  maguk  láttak  bennük  vagy  
erról  mondo t t ak .  

Jegyzetek 

1.  „Válaszom...":  kicsiben  már  itt  felvetődnek az összes  problémák,  amelyek-
kel ez a szöveg foglalkozik. Szemináriumom  egyik  hallgatója,  a  pszichoana-
litikus  Pierre  Babin  hívta  fel erre  a figyelmemet.  Mert miért  „választottam"  
éppen  bordeaux-1 száz másik példa  közül, amelyek ugyanígy megfeleltek volna 
fejtegetésem tudatos céljának? -  Ilyenformán  a saját eljárásommal  is  illuszt-
rálom  azt,  amiről  beszélni  fogok.  Nincs  kezdet,  s  a  dolognak  sehol  sincs  
végük... 

2.  Lásd  már  Sigmund  Freud:  Entwurf  einer  Psychologie,  1895;  később,  egyebek  
között.  Traumdeutung,  S.460-463,490;  továbbá  Formulák  a pszichikus  működés  
két  elvére,  1911  (a  gondolkodás  mint  „kontroli-tevékenység"),  valamint  Az  
Én  és az  Ősvalami  stb.  

3.  Lásd különösen  Traumdeutung,  S.490.*  
4.  Freud  nagyjából mindenütt  hangsúlyozza,  hogy  a pszichikus  működés  leg-

alapvetőbb és egyben legtitokzatosabb jellemzője, hogy  teljes egészében  kü-
lönféle  kvantitatív  intenzitási  tömegeken  alapul  (=„gerjedelmek",  „ener-
gia", „töltések",  „invesztálások" stb.), ezeknek  a  mozgékonysága  ad számot  az  
emberi  viselkedés  különböző  viszontagságairól.  Lásd  például  Az  Én  és  az  
Ősvalami  (=„deszexualizált  nárcisztikus  libidó"),  vagy  pl.  Túl  az  öröm-elven  
(1920).  Fogalmunk  sincs arról,  hogy alapjában  mi  is egy „pszichikus  gerje-
delem" természete,  afféle ismereüen ez, amelyet mint  ilyet kell  bevezetnünk  
minden  okfejtésünkbe  stb.  Lásd még  ugyanezen  munka  8.  oldalát  (a  Lust-
unlust  ökonómiai  rejtélyéről).  

5.  Gerard  Genette:  Figures  111. Éditions du  Seuil.  1972.p.23.  
6.  Antone  Meillet:  Comment  les  mots  changent  de  sens.  In:  Tannée  sociologique.  

1905-1906;  ú j ra megjelent  a  Linguistique  historique  et linguistique  générale  c.  
kötetben. 

7.  Charles  Bally:  Le  langage  et  la  vie.  Payot  1926.  Harmadik  kiadás:  Genève,  
Librairie Droz -L i l l e ,  Librairie Giard,  1952.  

8.  És mégis,  vetik  ellenem  szemináriumom  hallgatói  (Régine Chaniac,  Alain  
Bergala), valószínű, hogy  ez  a vad  névadási  aktus még  sokban függ egyfajta 
kódolt  mezőtől,  amely  pontszerűen  veszi  körül.  A  légkalapácsot  gyakran  
használják  a modern  ipari jel legű zajok emblémájaként,  ez egy kicsit afféle 
„típus-lárma".  Ezenkívül  építkezések  felvonulási  területeit  idézi  fel, s mun-
kámban  akkor  zavart  meg, amikor  ez  a  szöveg  „felvonulási  területen  volt"  

*  magyarul:  Álomfejtés.  (A  szerk.)  



(=banális metafora) stb. Erre nem gondoltam. Számomra  a légkalapács  gon-
dolat  más,  valóban  spontán  útvonalakon je lent  meg,  s a  fentiekben  ennek  
járok  kissé utána.  Szép  példa  arra,  hogyan  fonódik össze az elsődleges  és  a  
másodlagos  (szebb,  mint ahogyan  hittem).  Hasonlít  kissé a bordeaux  ügyére,  
de  most fordított  előjellel.  Az asszociatív  nyomvonalak  mindig  többé és  ke-
vésbé  is "személyesek",  mint ahogyan  az ember  eredetileg  képzeli.  

9.  E megjegyzések  nemcsak  a metaforára  és  a tnetonímiára, hanem  a  paradig-
mára  és a szintagmára  is érvényesek.  A két  fogalompár nem  fedi egymást,  és  
elég hosszan fogom majd tárgyalni ennek  az egybe nem esésnek  a következ-
ményeit  (lásd  [V. fejezetben).  De hasonlójellegzetességeket mutatnak  annyi-
ban,  hogy  igen  el térő  fokú  szekundarizációkra  képesek,  a  többé-kevésbé  
ködszerű  ..megszilárdulástól"  a  szorosan  vett  szőveghez-kötött  megjelenéséig.  
.Az ezen  tengely  szerinti  változatosság  lehetősége  igen  általános  jelenség,  
közös tulajdonsága minden  szimbolikus elemnek  vagy discours egységnek,  s  
nem kizárólagosan jellemzi  sem  a metaforát, sem  a szintagmát  stb.  Itt tulaj-
donképpen  kód  és  szöveg problémájáról  van  szó. erről  az  elválaszthatatla-
nul  egyszerre  „nyelvészeti"  és  „pszichoanalitikus"  problémáról.  A  két  as-
pektus  közül  az elsőjegyében már  Nyelv  és film"című  könyvemben  is közép-
ponti  helyet  foglaltéi  a  probléma.  
A szintagma  és  a paradigma,  amennyiben  a hagyomány  csakugyan  már  ki-
alakította  őket  (mert vannak  még csak  születőben  levő paradigmák  és  szin-
tagmák).  a vásznon  csakúgy, mint egyebütt,  nagymértékben  konvencionális  
konfigurációkká  válnak,  amelyek  mindenestől  felszívódnak  a  közvetlen  
„kommunikációban",  s részét  alkotják  ennek  vagy annak  a  kinematografi-
kus kódnak  vagy alkodnak.  De a szintagmák  és  a paradigmák  nem  egy  csa-
pásra  rögződnek;  akárcsak  a  „figuráknál", náluk  is felfedezhető a  születés  
pillanata,  a  többé-kevésbé  elsődleges  felizzásé.  A ma  oly  elterjedt  váltogató  
montázs,  a  filmi  történés  egyidejűségének  egyik  „normális" je lentője  (s  az  
egyik legerősebben  stabilizálódolt kinematografikus  szintagma)  akkor,  amikor  
a  régi  filmekben  első ízben jelent  meg,  maga  sem volt más  -  és még  most  is  
maradt  ebből  valami  rajta - ,  mint  az  ubiquilásnak  és a „mindent-látásnak",  a  
fejmögötti  tekintetnek  egyfajta  képzelgése,  két  képsor  roppant  erejű  ten-
denciális  sűrítése, amely  egyfajta ide-oda  mozgás segítségével,  a két  sorozat  
között  elindított  szakadatlan  eltolással jö t t  létre.  

2 . 

„FINOM"  FIGURÁK,  „ÁTFOGÓ"  FIGURÁK  

Tudjuk ,  hog) ' J acques  Lacan  szerint  a  meta fo ra  a  sűrítésből,  a  meto-
nímia  az  eltolásból  merít i  elvét.  Freudi  kifejezésekkel  azt  m o n d a n á n k ,  
hog)'  a  sűrítés  és  az eltolás  a metafora  és  a me ton ímia  „protot ípusa".  
A me ta fo ra  és  a  m e t o n í m i a  a  sz imbol ikum  r e n d j é h e z  tar tozó  nagy  



„figurációk";  részint  a  nyelv  r end jéhez  -  ahol  Jakobson  muta t t a  ki  
fontosságukat  - ,  részint  a  tudat ta lan  r end jéhez  tar toznak.  

Figyelemreméltó,  hogy  Lacan  a  me ta fo rá t  és  a  m e t o n í m i á t  rög-
tön  olyan  pozícióban  rögzíti,  melynek  az a je l lemzóje ,  hogy n e m  „bil-
len  el"  kü lönösebben  sem  az  elsó'dleges,  sem  a  másod lagos  folya-
mat  oldalára.  Minden  úgy'  fest, m i n t h a  a  metaforá t  és  a  metonímiá t  
e  d iho tómia  „mellett"  vezetnék  be,  amely  d iho tómia  egyébként,  s  ez  
n e m  véletlen,  Lacan  szövegeiben  sokkal  kevésbé  foglal  el  központ i  
helyet,  min t  Freudnál.  A metafora  és  a meton ímia  fogalompár já t  úgy,  
ahogyan  Lacan  kezeli,  n e m  lehe tne  m i n d e n  további  nélkül  megfe-
leltetni  sem  egyik,  sem  másik  freudi  „folyamatnak".  Ennek  az  a  ma-
gyarázata,  hogy'  másnak  felel  meg:  a  sz imbol ikumnak .  A  foga lom-
pá r  mindké t  te rminusa  mélyen jel lemzi  részint  a  nyelvet  és  a  beszé-
det  (discours)  -  meglehetó'sen  másodlagos  instanciákat  - ,  részint  ped ig  
az  álmot,  amely  nyilvánvalóan  elsó'dleges.  

H a  szemiológiai  szempontbó l  akar juk  l emérn i  Lacan  el járásá-
nak  horderejé t ,  véleményem  szerint  van  itt  egy  mozzanat ,  amelyet  
s e m m i k é p p e n  sem  szabad  szem  elól  téveszteni,  s  amelyet  elsó'nek  
kell  tárgyalni .  A  „meta fora"  és  m e t o n í m i a "  m i n t  foga lmak  (mint  
szavak)  nyilvánvalóan  inkább  a  retorikát  idézik  fel,  mint  a  modern  
nyelvészetet.  T é n y  és  való,  hogy  a  m o d e r n  nyelvészet  elég  késó'n  
avatkozott  be  e  két  kategória  tör ténetébe.  Jacques  Lacan,  azonban  
miként  maga  is  r ámuta t '  (s  ahogy  azt  bárki  m e g  is  ál lapíthatja,  ha  
egyébként  is  beleolvas  szövegeibe),  a  két  kifejezést  abban  a  kitágí-
tott  és  eró'sen  polar izál t  é r te lmezésben  használja ,  amelyet  J a k o b -
son  vezetett  be,  s  amely  sokat  köszönhet  a  s trukturál is  nyelvészet-
ből  származó  paradigma-sz in tagma  el lenté tpárra l  való  párhuzamos-
ságának.  Ez  a  körü lmény  véleményem  szerint  jóval  messzebbmenő'  
következményekkel jár,  mintsem  elsó 'pi l lantásra  látszik,  s még  külön  
szeretnék  visszatérni  rá  (III.  fej.). De  ar ra  már  most  rá  kell  mutatni ,  
hogy  a  re tor ika i  h a g y o m á n y b a n  a  m e t a f o r a  és  a  m e t o n í m i a  két  
egészen  különál ló  és  körülhatárol t  f igura  volt,  két  olyan  "címszó",  
amely  kicsit  m i n d i g  „elveszett"  (az  idők  fo lyamán  fe lha lmozódot t  
kü lönfé le  osztá lyozásokban  e l t é rő  m é r t é k b e n )  egy  m e g l e h e t ő s e n  
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hosszú  és  aprólékos  katalógusban,  amelyben  számos  más  f igura  is  
szerepelt  (antifrázis, eufemizmus,  hipallágia,  hiperbola  stb.).  Nyilván-
valóan  nemigen  képzelhető'  el,  hogy  a  sűrítést  és  az  eltolást,  ezt  a  
két  rendkívül  nagy  hordere jű  és  számos  változatot  muta tó  pszichi-
kus  folyamat-t ípust  ennyire  aprólékosan  specializált  stilisztikai  al-
osztályokkal  lehetne  összefüggésbe  hozni,  amelyek  egyébként  min-
d e n n e m ű  logikai  r e n d e z é s b e n  meglehe tó ' sen  késeiek,  s  a  „ f eno -
textushoz"2  viszont  meglehetó'sen  közeliek  volnának:  olyan  ez,  mint-
h a  ké t  k ü l ö n b ö z ő '  n ö v é n y t a n i  o s z t á l y o z á s  l e n n e  e l ó ' t t ü n k ,  s  
p r ó b á l n á n k  va lami lyen  m e g f e l e l t e t é s i  t áb láza to t  k i d o l g o z n i  az  
egyiknek  a  „családjai"  és  a  másiknak  a  „fajtái" vag)'  „változatai"  kö-
zött . 

Az  a  metafora  és  metonímia ,  amire  Lacan  gondolt ,  olyan  „léte-
zőid',  melyeknek  ál talánossági  foka  -  azaz  taxonómia i  szempont -
ból  a  csoportosítási  ereje,  generat ív  szempontbó l  (ha  a  f igurákat  
levezetni  akar juk)  a  „dominanc i á j a "  -  ugyanolyan  rendű ,  m i n t  a  
sűrítésé  és  az  eltolásé,  s  ezért  a  homológia  eszméje joggal  bukkan  fel.  
A retorikai  örökség jakobsoni  „reprízében"  a  metafora  és  a  metoní -
mia  afféle szuper-figurák,  gyűjtőkategóriák;  az  egyik  a  hasonlósági  
f igurákat ,  a  másik  a  határossági  f igurákat  foglalja  magába.  H a  eg)'  
retorikus  állí taná  fel  ezt  a  két  oszlopot,  akkor  mindkét  címszó  alá  
több  különböző'  rubrikát  kellene  bevezetnie.  

A  retorika  oly  nagyszámú  és  aprólékosan  tagolt  f iguráját  tulaj-
d o n k é p p e n  ú j ra  lehet  gondolni  a  nyelvészetben  ú jabban  megho-
nosodo t t  kettéosztásos  eljárással:  e  retroakt ív  á tdolgozás  révén  az  
összes  régi  „kis"  f igura  vagy  a  metafora ,  vagy  a  metonímia ,  vagy  
mindket tő '  egy-egy  aleseteként  j e l e n n e  meg.  Ám  akár  el  akar ja  
végezni  valaki  ezt  a  munkát ,  akár  nem,  világosan  el  kell  határolni  
egymástól  a  lehetséges  megközelí tés  két  tengelyét,  és fel  kell  hagyni  
az  o lyan  megvá l a szo lha t a t l an  ké rdésekke l ,  hogy:  „ez  a  f i gu ra  
zeugma*  vag)'  metonímia?")  Sokszor  vetó'dik  fel  ez  így,  ped ig  maga  

*  Mondatalakzat,  amely több nyelvi egységnek egy, valamennyiükre érvényes,  egy-
szer  megnyilvánuló  elem  segítségével  történő'összekapcsolása  révén  keletke-
zik.  (A szerk.  megjegyzése)  



a  kérdés  ilyetén  feltevése  tudta  nélkül  tartalmaz  több  olyan  elő-
feltevést,  melyek  közül  egyik  sem  felel  meg  a  történeti  valóság-
nak:  1.  hog)'  a  zeugma  és  a  metonímia  kizárja  egymást;  2.  hogy  
létezik  külön-külön  mind  a  zeugmának,  mind  a  metonímiának  egy-
egy  k izá ró lagos  d e f i n í c i ó j a ;  3.  hogy  egy  szövegrész  „ l e h e t "  
( inherensen,  a  dolgok  természetét  tekintve)  zeugma  vagy  metoní-
mia,  holott  csak jobb  vag)'  kevésbé j ó  rendszerek  vannak,  amelyek  
vag)'  ebbe,  vag)'  abba  az  osztályba  sorolják.  

A  státusz  és  a  lista  

Főleg  azért  álltam  meg  a  taxonómiai  problémáknál ,  mert  már  elő-
re  azokra  a  problémákra  gondoltam,  amelyekkel  ma jd  a  kinematog-
rafikus  szöveggel  kapcsolatban  találkozunk.  U t u n k o n  valahánvszor  
sorozatok  közötti  megfelelések  esetleges  lehetőségeivel  kerültünk  szembe  
(mint je len  esetben  a  pszichoanalitikus  „sorozat",  a  nyelvészeti  so-
rozat,  a  retorikai  sorozat,  a  Filmi  sorozat),  az  első  csábítás  -  mer t  
van  benne  valami  „konkrét",  mer t  azt  az  illúziót  kelti,  hog)'  hama-
r a b b j u t u n k  „eredményre",  és  mert  a konkré tum  s  az  eredménv  mi-
tikus  entitások,  melyeknek  ideológiánk  igen  nagy  értékeket  kölcsö-
nöz - ,  az  első  csábítás  tehát  az,  hog)'  egyenesen  nekiugor junk  vala-
milyen  „extenzív"  munkának ,  hogy  valamilyen  végérvényes  felso-
rolásra,  lista  összeállítására  tö rekedjünk .  Például :  végeredményben  
melyek  a  filmre  jellemző  fő  figurációs  eljárások?  Melyek  az  elsődlege-
sek,  melyek  a  másodlagosak?  Mi  az  ekvivalense  a  filmnél  a  metaforá-
nak,  a  sűrítésnek?*  -  Nem  mindig  ismerjük  fel  eléggé,  hogy  előbb  
mind ig  inkább  kissé  a  dolgok  „megértésére"  kell  törekedni,  elke-
rülhetet lenül  elvégezni  némi  ismeretelméleti je l legű  munkát ,  meg-
vizsgálni  magát  az  elvet,  azt,  hogy  bármilyen  esetleges  megfelelés  
miben  és  mennyiben  érvényes?  Ebben  a  pil lanatban,  szövegem  írá-
sának  ezen  a  pon t ján  egyelőre  fogalmam  sincs  (ezt  э. szó  szoros  ér-

*  Valamennyi  kiemelés  tőlünk  származik.  (A  szerk.)  



t e lmében  mondom,  n e m  a  fordulat  kedvéért)  a  film  figuráinak  arról  
a  „táblázatáról",  amelyhez  el  szeretnék ju tn i ,  ha  igaz  az,  hog)'  való-
ban  egy  táblázat  lesz  a  végeredmény,  a m i b e n  kissé  m á r  kételke-
d e m . 

Van  itt  eg)' probléma,  amellyel  kutatásaim  folyamán  sokszor  szem-
betalálkoztam,  s  amelyet  szívesen  m e g  is  nevezek:  ez  a  státusz  és  a  
lista  problémája.  Egy  ilyen  kérdésre  -  „végül  is  mi  hát  a  k inematog-
rafikus  kód?"  -  kétféle  válasz  adható :  egy  a  státuszt  megjelölő'  vá-
lasz:  („a  k inematograf ikus  kód  olyan  rendszer,  amelyet  az  elemzó'  
konstruál t ,  amely  világosan  nincs  beírva  a  filmbe,  de  amelyet  an-
nak  ér thetősége  eló'feltételez  stb."),  vag)'  eg)-  listaképzó'  válasz:  „ki-
nematograf ikus  kód,  nos  hát  ez például  az úgynevezett  interpunkciós  
rendszer,  vag)'  a  normálissá  vált  montázs-konvenciók  összessége,  vagv  
a  képmezőben  való  fe lbukkanás  és  az  abból  való  el tűnés  megszer-
vezése  stb.  

Vegvük  a  nag)'  totált,  és  vizsgáljuk  meg  azt  a  kérdést,  hol  helyezke-
dik  el  eg)'  olyan  osztályozási  táblázatban,  amelyet  két  „bemenet" ,  a  
Metafora  és  a  Metonímia  révén  á l l í to t tunk  eló'.  Ebben  a  p é l d á b a n  
azok  az  eló'feltevések  (=státusz-problémák),  amelyeket  tisztázni  kell,  
mieló'tt  bármifé le  besorolási  választ  adha tnánk ,  hat  pon tban  soro-
landók  fel  (legalább):  1.  Miért  dön tö t tünk  úgy,  hog)'  a  „metafora"  
és  a  „ m e t o n í m i a "  foga lmát  nyelvészeti  (kétpólusos)  értelmezésükben  
használjuk,  n e m  ped ig  f inoman  specializált  retorikai  ér te lmükben?  
2.  Minthogy  a  premier  plánban  nyilvánvalóan  van  valami  szinekdochi-
kus,  vajon  úgy  véljük-e,  hogy  a  meton ímia  (akár  tágan,  inkább  J a -
kobson  m ó d j á r a  értelmezett)  fogalma  tartalmazza  a  szinekdochéét  is,  
vag)'  ped ig  emez  kívül  van  azon?  [Hadd  emlékeztessek  arra,  hogy  
ez  a  közbülső'  ál láspont  n e m  precedens  nélküli :  m á r  Fontanier  j a -
vasolta,  hog)'  az  összes  trópusokat  há rom  t ípusban  egyesítsük,  a  me-
tonímia,  a  szinekdoché  és  a  metafora  kategóriájában.]  3.  Amennyiben  
a  me ta fo ra  és  me ton ímia  a lkalmazására  szorí tkozunk,  bizonyos-e,  
hogv jó l j á runk ,  ha  egymást  kölcsönösen  kizárónak  fogjuk  fel  őket,  
s  va jon  a  premier  plán  n e m  kombiná lha tná -e  a  két  elvet?  4.  Bizo-
nyos-e,  hogy  maga  a  premier  plán,  ha  kizárólag  filmi  szempontból  
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nézzük,  oszthatatlan  entitás-, vajon  ahhoz,  hogy  egy  fi lmben  keresz-
tülvigyék,  nincs-e  szükség  több mögöttes,  különböző' műveletre,  me-
lyek  egyik  része  lehet  metaforikus,  a  másik  metonimikus?  5.  Nem  
kell-e  attól  ta r tanunk,  hogy  a  meta forának  vagy  a  me ton ímiának  
maga  a  definíciója  -  legyen  akár  retorikai  akár  nyelvészeti  -  elvá-
laszthatatlan  lesz  a  verbális  nyelvtől  és  eg)'  sajátszerű  entitástól,  a  
szótól,  s amennyiben  elválasztható,  milyen  mértékig?  Más szavakkal:  egvál-
talán  találhatunk-e  majd  a filmben  teljesen  elszigetelhető  metaforákat  vagy  
metonímiákat?  Nem  arra  kell-e  törekedni,  hog)'  felfedjük  a  metafo-
rikus  folyamat  és  a  metonimikus  folyamat  szövegi  nyomait?  (Ez  a  
kérdés  bizonyos  értelemben  azzal jár,  hogy  vissza  kell  fordulni  szo-
rosan  vett  nyelvészeti  problémákhoz:  vajon  itt  a  szó  igen  eró's  társa-
dalmi  lé tmódja  nem  úgy  viselkedik-e,  mint  a  fa,  amelytől  nem  látni  
az  erdó't?  A metaforát  vag)'  a  metonímiát  könnyű  ugyan  lokalizálni,  
de  éppen  ezért,  az  egyik  a  metaforikusát,  a  másik  a  metonimikusat  
feledteti  el.)  6.  Pszichoanalitikus  síkon,  vajon  a  sűrítés,  éppen  hatá-
sa  révén,  nem  jár -e  együtt  az  eltolás  egész  együttesével  olymódon,  
hog)'  ez  a  két  útvonal,  még  ha  különbözőit  maradnak  is,  .mintegy  
kölcsönösen  „egymásban"  van?  

Ilyenfajta problémákkal  kell  igazán  foglalkoznom,  nem  pedig  az-
zal,  bog)'  azonnal  számba  vegyem  a  főbb  kinematografikus  figurá-
kat.  Minden  egyes  kérdésünk,  aszerint,  hog)'  mi  lesz  rá  a  válasz,  
mélységesen  módosí tani  fogja  azokat  a  felületi  eloszlásokat,  ame-
lyekkel  azután  u tó lag  megpróbá lkozha tunk .  Vagyis  ez  a  „válasz",  
mindegyik  lehetséges  válasz,  sokkal  inkább  a  filmról  való  beszéd-
nek  valamilyen  fajta  kezelésmódjában  áll:  a  válasz  vol taképpen  egy  
választás,  amelytói  függ  majd,  hogy  mi  lesz  az  elképzelésünk,  arra  
vonatkozóan,  milyen  követelményeket  kell  kielégítenie  egy  elmé-
letnek  (hog)'  milyen  a  premier  plán,  csak  ezeknek  a  követelménvek-
nek  a  gondos  betartása  esetén  tudhat juk  meg).  

Jegyzet 

1.  Jacques  Lacan:  Ecrits,  506. о.  1. lábjegyzet, valamint  799.  о.  
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3. 
RETORIKA  ÉS  NYELVÉSZET:  

A JAKOBSONI  GESZTUS  

Mihelyt  a  metonímia-metafora  e l l en té tpá r  az  u tóbbi  hűsz  esztendő'  
fo lyamán  közkeletűvé  vált  a lakban j e len ik  meg,  a  legközvetlenebb  
veszély  az,  hogy  „ rá fek te t jük"  a  pa rad igmá t  a  metaforára ,  a  szin-
tagmát  p e d i g  a  me ton ímiá ra ,  miál tal  a  két  foga lompár t  egyet len  
egyre  redukál juk,  s  a  nyelvészetet  ezzel  feloldjuk  a  re tor ikában.  Af-
féle  semlegesítési  j e l enség  ez,  melynek  vi ta thata t lan  e l te r jed tsége  
korán t sem  vélet len.  Eló'ször  azért ,  m e r t  a  két  f o g a l o m p á r  között  
csakugyan  van  valamilyen  homológia  (erre  m é g  visszatérek);  másod-
szor,  mer t  a  szerző',  aki  a  legvilágosabb  fogalmazta  meg  a  kettő'  kö-
zötti  különbséget ,  Roman Jakobson  egyszersmind  az  a  szerző'  is  volt,  
aki  más,  hanyagabb  passzusokban  elsó'nek  hagyta  f igyelmen  kívül  
ezt  a  különbségtétel t ,  ami  kevésbé  beavatott  vagy  felületesebb  olva-
sókat  tévedésbe  ej thet ;  végül  ped ig  azért,  mer t  a  Metafora/Metoní-
mia  fogaiomkettó's  hal lat lan  sikerrel  te i jed t  el,  és ha  n e m  vigyázunk,  
szívesen  „e lnyelné"  kevésbé  szerencsés  riválisát,  a  Paradigma/Szin-
tagma  fogalomkettó'st .1  

Egv  négy  terminusból  álló  homológiával*  van  tehát  dolgunk,  mely-
ben  a  metafora  és  a  paradigma  azzal  a  közös  tula jdonsággal  rendel -
kezik,  hog)'  mindkettő '  a „hasonlóságon"  alapul,  a  metonímia  és  a  szin-
tagma  p e d i g  a  „határosságon".  Az  idézőjelbe  tett  két  szó  Jakobsontó l  
származik,  ezek  töltik  be  nála  a  két  pá rhuzamos  foga lompár  közöt-
ti  h íd  döntó'  szerepét,  nekik,  fokalizációs  erejüknek  köszönhető',  hog)'  
a  négy  régi, jó l  ismert  kifejezés új,  a  maga  nemében  eredeti  elren-
dezésbe  került:  ezzel Jakobson  megnyi tot ta  eg)'  új  problemat ika  te-
repét ,  amely  a  továbbiakban  (de  m i n d e n  késlekedés  nélkül)  meg-
kezdte  saját  tör téne té t  és  számos  különféle  alakot  és  funkciót  vett  
fel.  1956-ban j e len ik  meg  Л  nyelv  két  aspektusa  és  az  afázia  két  típusa  
c.  szöveg2  -  ha  rögzíteni  óhaj t juk  az  eszméket,  akkor  ezt  az  évszá-

*  Valamennyi  kiemelés  tőlünk  származik.  (A  szerk.)  
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mot  úgy  foghat juk  fel,  mint  e  dosszié  kinyitásának  évszámát.  Vagv  
amikor,  legalábbis  meglehe tősen  széles  közönség  számára  megnvi-
tották.3 

Jakobson  el járásának  egyik je len tősége  abban  áll,  hogy  különö-
sen  termékeny  m ó d o n  „összefogott"  egy  add ig  csak  szórványosan,  
mindamel le t t  elég  kézzelfogható  m ó d o n  létező'  nyelvészeti  hagyo-
mányt. Jakobson  az  1956-os  cikkben  n e m  használja  a  „pa rad igma"  
és  „szintagma"  kifejezést,  de  egész  konstrukcióját  a  nyelv  (langage)  
két  nag)'  tengelyének  gondola tára  építi:  e  két  tengely  a  szelekció  és a 
kombináció,  a  helyettesítés  és  az  összekapcsolás,  a  váltogatás  és  az  egymás-
mellé  helyezés,  a  kivábsztás  és  az  elrendezés.  Ez  az  eszme  közismer t  
számos  s t rukturál is  or ientác ió jú  nyelvész  számára,  akik  ettól  füg-
getlenül  más  tekin te tben  eléggé  el  is  t é rhe tnek  egymástól.  Ha  en-
nek  az  eszmének  a  tör téneté t  akarnánk  követni,  kü lönböző  szaka-
szokon ha l adnánk  végig,  melyek  közül  elsőnek  eml í t endő  Ferd inand  
d e  Saussure  „Bevezetése",  amely  az  „asszoci-ativat"  és  a  „szintag-
mat ikusat"  állította  szembe,  m a j d  Hjelmslev  glosszematikája  követ-
kezik,  amely  következesen  megkülönböz te t te  az  in  absentia  („vagy-
vagy"  t ípusú)  viszonyokat  és  az  in  praesentia  („és-és"  t ípusú)  viszo-
nyokat.  Megemlí tendők  továbbá  a  prágai  iskola  kutatásai,  különö-
sen  a  fono lóg iában ,  A n d r é  Mar t ine t  m u n k á s s á g a  a  „Pa rad igma /  
S z i n t a g m a "  t e r m i n o l ó g i a  bevezetésével  (amely  a z u t á n  e n n e k  az  
összefüggésnek  a  meg je lö lésé re  a  l eg inkább  e l te r jed t ) ,  m a g á n a k  
Jakobsonnak  a  korai  munká i  stb.  Ez  a  felosztás  többé-kevésbé  már  
elég  világosan  megfe le l t  a  s t ruk tura l i zmus  előtti  nyelvtanok  ama  
hagyományos  felosztásának,  amely  megkülönböz te t t e  a  morfológiát  
és  a  mondattant.  Ezt  a  két  t a r tományt  kétségte lenül  a  szó  fala  vá-
lasztja  el  egymástól,  de  e lkülönülnek  abban  is  (a  kétféle  határvonal  
n é m i l e g  á tmegy  egymásba) ,  hogy  a  m o r f o l ó g i á b a n  inkább  pa r a -
d igmat ikus ,  a  m o n d a t t a n b a n  inkább  sz in tagmat ikus  s z e m p o n t o k  
u r a l k o d n a k . 

J a k o b s o n  gesztusa  tehá t  az  igen  tar tós  nyelvészeti  fe j lődésvonal  
egyik  állomása,  m é g p e d i g  mintegy  összefoglaló  állomása.  De j e l en -
tősége  kétoldalú .  Leolvasható  egy  másik  tö r t éne t  egyik  aspektusa-



ként,  illetve  ar ra  vonatkoztatva:  ez ped ig  a  retorikáé.  Vagy,  hog)-  pon-
tosabban  foga lmazzunk,  a  legki fogás ta lanabbul  akkor  def in iá lha t -
juk Jakobsonnak  ehhez  az  egyszerre  oly  régi  és  oly m o d e r n  vitához  
való  sajátos  hozzájárulását,  ha  úgy  fogjuk  fel,  hogy  egy  nyelvészeti  osz-
tályozást  „rávetített"  (szinte  a  szó  mér tan i  é r te lmében)  egy  retorikai  te-
rületre.  Hiszen  azt  láttuk,  bog)-  számos  figura  közül  kettó',  a  metafora  
és  a  metonímia  min tha  egyedül  marad t  volna  fenn,  s  ezzel  mintegy  
a  genet ikus  figurák  szerepében j e l e n n e k  meg,  a  két  nagy  „család-
nak"  válnak  megfeleltethetó'vé.  Vajon  miér t  é p p e n  ez  a  ket tó ' jutot t  
volna  ehhez  a szerephez,  ha n e m  azért,  mer t  azt  az érzést  keltik  (meg-
próbá lom  m a j d  kimutatni  ezt),  hogy  a  többinél  világosabban  mani-
fesztálják  a  hasonlóság  illetve  a  határosság  „tiszta"  elvét,  vagyis  é p p e n  
azt,  amit  a  p a r a d i g m a  és  a  sz in tagma  megkü lönböz t e t é se  tételez?  
I lyenformán  itt  a  nyelvészet  mintegy  átgyúrja  a  re tor ika  örökségét,  
az  e lemek  „kapcsolási  r e n d j é n e k "  valamilyen  ú j fa j ta  megszervezé-
sével,  amelyből  a  szerző  egyáltalán  n e m  csinál  titkot  (hiszen  é p p e n  
ő  m o n d j a  ki  a  két  nagy  fogalompár  homológiáját),  de  aminek  követke-
zetes  explicitálását  mégis  elmulasztja,  olyannyira,  hogy  némely  olva-
só  esetleg  azt  hihet i ,  a  me ta fo ra -meton ímia  szerinti  párosítás,  mint  
olyan,  kizárólag  retorikai je l legű  képlet ,  amelyet  a  f igurák  elmélete  
m i n d i g  is  e l fogadott  ebben  az  alakban,  s  e tekinte tben  huszonöt  év-
század  alatt  n e m  tör tént  semmilyen  változás.  

Mindamel le t t  tény  és  való,  hogy  a  retorikai  hagyomány,  h abá r  ez  
az  erőtel jes  polár is  e l rendezés  n e m  je l lemezte ,  a  figuráknak  olyan  
együttesét  gyűjtötte  egybe,  amelyen  belül  a  figurák  egy  része  elsősorban  in-
kább  a  hasonlósághoz  kapcsolódott,  szemben  a  másik  résszel,  melyekre  a  
határosság  valamilyen  formája  nyomta  rá  a  bélyegét.  így  például  a  ka-
takrézis  ( = a z  asztal  „lába"),  melyre  f en t ebb  egyszer  m á r  ki tér tem,  
m i n d e n  kétséget  k izáróan  va lami lyen  hason lóságon  a lapul ,  vagy  
legalábbis  azon,  hogy  több  más  lehe tséges  hason lóság  közül  egy  
bizonvos  fajtát  kiemelnek:  az  asztal  négy  kicsiny  felületen  érintke-
zik  a  talajjal,  mint  bizonyos  állatok  a  négy  lábukkal,  vagy  min t  az  
ember  a  két  lábával.  Csak  a  katakrézis  esetében  a  képszerű  kifeje-
zés  (láb)  n e m  szorított  ki  semmifé le  „ tu la jdonképpeni t " ; 4  ő  az,  ami  



tu la jdonképpeni ,  illetve  ami  azzá  vált.  Itt  n e m  érzékelhető  semmi-
féle helyettesítési,  kiszorítási  mozzanat ,  s ezért  a meta forában ,  amely  
hasonlóval  helyettesít  hasonlót ,  van  valami  „jellegzetesebb".  Bizo-
nyos  tek in te tben  a  hasonlat  is  rokon  a  metaforával :  m i n d k é t  eset-
ben  van  valamilyen  érzékelt  hasonlóság,  amelyet  a  hasonlat  a  pre-
cíz  extenzió  teljes felületén  realizál  (="ez  a  gyerek  olyan  ügyes,  mint  
egy  majom") ,  amelyet  azonban  a  metafora  magyarázat  nélkül  állít,  
„átugorva"  a  közbülső  szakaszokat:  „ez  a  kis  ma jom  m i n d e n t  kita-
lált".  De  ebben  az  esetben  is  a  metafora  f r appánsabb  versenytársá-
nál,  j obban  rávilágít  a  hasonlóság  aktív  elvére:  részben  a  kihagyá-
sos  koncentráció jóvoltából,  amely  a  hasonlatból  hiányzik,  de  azért  
is,  mer t  m i n d e n  teketória  nélkül  kirekesztette  a  monda tbó l  a  „gye-
rek"  szót,  vágyás  erősebben  fe lmutat ja  a  kiszorítás  aktusát,  amely  a  
hasonlatnál  m é g  csak  csírájában  van  meg.  

Némileg  hasonló  a  helyzet  akkor,  ha  a  másik  fé lgömböt  vesszük  
szemügyre,  amely  a  határosság  viszonya  szerint  r endeződ ik  a n n a k  
kü lönböző  alakjaiban;  ahol  tehát  valóságosan  megál lapí to t t  együt-
tes je lenlé t rő l  van  szó,  n e m  ped ig  csak  észlelt  vagy'  érzékelt  hason-
lóságról.  Itt  van  például  a  hipallágia,  ami  (a  retor ikában)  a  vonatko-
zás  elcsúsztatását  jelenti;  az  a lá rende l t  t e r m i n u s  ( többnyire  mel lék-
név)  nyelvtanilag  a  m o n d a t n a k  másik  szavára  vonatkozik,  min t  ér-
t e l m e  szer int  ( = m i n t  „ t u l a j d o n k é p p e n i "  é r t e l m e  szerint) ,  m e r t  
aszerint  másik  szóra  kellene  vonatkoznia.  így'  pé ldául  Vergilius  hí-
res  verssora  (Aeneis,  VI.  268):  „ Iban t  obscuri  sola  sub  noc te  p e r  
umbram" :  Haladtak ,  sötétek,  az  árnyas  éjszakában)  ahelyett,  hogy:  
„Ha lad t ak  a  sötét  éjszakában. . .") .  A  sötétség  érzete  e l to lódik  egv  
határos  preferensekből  álló  láncolat  men tén ,  kiválik  keretéből  (az  
éjszaka,  a  sötét  ég),  hog)'  á tkerül jön  a  szereplőkre,  azok  „sötét"  cso-
por t já ra ,  éji  vonulásukra) .  A  benyomásnak  és  a  tárgynak  ebben  a  
szétválasztásában  valami  igen  erősen  emlékeztet  a  f r eud i  „eltolás-
nak"  ar ra  a  formájára ,  amelyet  az  „álomfejtés"  az  effektus  eltolásának  
nevez,5  gondo l junk  a  „reggelizés  és  a  had iha jó"  híres  álmára.6  Lát-
juk,  hogy  a hipal lágiánál  a meton imikus j á ték  def iníciószerűen  egész  
szócsoportot  mozgósít,  mer t  a  vonatkozásokkal  kapcsolatos;  követ-
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keztetésképpen  sokkal  kevésbé  lexikalizálódik  (még  ha  el indí t ja  is  
a  „sötét"  szót  a  lehetséges  szemantikai  fejló'dés útján),  min t  a  meto-
nímia  esetében,  amelyre  e t ek in te tben je l l emzőbbek  a  határozás  eró'i,  
s  amely  e lmehe t  odáig,  hogy  egy  szót  másikkal  cserél  fel  a  két  refe-
rens  között  fennálló  valamilyen  közelségi  vagy  szomszédsági  kapcsolat  alap-
ján  (  kapcsolat  egy  tevékenység  és  annak  e redménye  között  (=egy  
író  „munkái") ,  egy  megszilárdult  sz imbólum  és  az  általa  szimboli-
zált  között  ( = „ a  Félhold"  a  „török  b i rodalom"  helyett),  a  tar ta lma-
zó  és  a  ta r ta lom  között  ( = „inni  egy  pohárra l") ,  a  tárgy  és  a  megfe-
lelő'  sajátos  cselekvés  között  (=„a  fogyasztás"  abban  az  ér te lemben,  
ahogyan  ezt,  m o n d j u k ,  egy vendég lő könyvelésében  használják)  stb.;  
az  e l fogadot t  def in íc ió  é r t e lmében  ezek  mind  a  retorikai  metonímia  
jellegzetes  változatai.  

Itt  volna  a  szinekdoché  egész  p rob lémája  is,  amely  a  klasszikus  de-
finíció  szerint  azt je lent i ,  hogy  „az  egész  helyett  a  részt,  vagy  a  rész  
helvett  az  egészet"  említik  (a  fo rmula  második  felét  többnyire  elfe-
lejtik).  ígv  például  a  17.  században  „vitorlát"  m o n d a n a k  „hajó"  he-
lyett  (tankönyvi  példa,  de  Lacan  is  használja7),  vag)'  pé ldául  „fejen-
ként  száz  f r ank"  ahelyett ,  hogy  „személyenként  száz  f rank" .  Ma  el-
u ra lkodóban  van  az  a  tendencia ,  hog)'  a  szinekdochét  a  me ton ímia  
egvik  vál tozatának  tekintsék:  ez J akobson ra  vezethető  vissza8  (majd  
őt  követi  Lacan),  d e  más  szerzőnél  is  ta lálkozunk  vele.  így  pé ldául  
S tephen  U l l m a n n  teljesen  elfogadja,9 sőt  olykor még  iskolában  is  ezt  
tanít ják.  Gérard  Gene t te  rendkívül  pontos  fejtegetés keretében1 0  ki-
mutat ta ,  hogy  ez  az  összekapcsolás  -  amelynek jogosul tsága  egyéb-
ként  e ldönthe te t len ,  hiszen  attól  fúgg,  milyen  konvencionális  defi-
níciókat  fogadunk  el  -  lényegileg  annak  köszönheti  sikerét,  hog)'  a  
sz inekdoché  esetében,  ha  csak  megköze l í tő je l leggel  is,  térbeli  ha-
tárosság  benyomása  támad:  a résznek  és  az  egésznek  a  viszonya  mö-
gött  é rzünk  másik  viszonyt,  nevezetesen  ugyanennek  az  egésznek  a  
szóban  forgó  része  és  a  többi  része  közötti  viszonyt  (s  ez  utóbbi  sza-
bályszerűbben  metonimikus ,  i nnen  van  a  sz inekdoché  a lárendelése  
a  m e t o n í m i á n a k ) .  S bá r  igaz  (Genet te  érvelésének  vágányán  gon-
dolkodom),  hogy n e m  igen  lá tható  be,  hogyan  lehe tne  a vitorla  „ha-



táros"  a  hajóval,  ténv,  hogy  szomszédságban  van  a  ha jó  t e rében  az  
árboccal  vagy  a  kötélzettel.  .Amikor  a „korona"  szó  (ez  is Gene t te  pél-
dája) „uralkodót" je len t ,  ez szintén  szinekdoché,  hiszen  a korona  egv  
ura lkodóhoz  tartozó  elem  (=rész  az  egész  helyett),  de  me ton ímia  is,  
amelyet  eg}'  funkció ,  m i n t  a t t r ibú tum  és  az  ezzel  a  funkcióval  ren-
delkező'  ember  között i  k i tün te te t t  viszony  hoz  létre:  eszmei  „hatá-
rosság"  (egy  elvont  té rben) ,  amel lyel  kapcso la tban  ö n k é n t e l e n ü l  
e szünkbe ju t  a  valódi  metonímia  egyik  hagyományos  és  legkevésbé  vi-
tatott  alakja,  a  szimbólum  említése  a szimbolizált  helyett  ( = „Félhold",  lásd  
fentebb).  Vagyis  azt  a  folyamatot,  amelynek  révén  a  szinekdoché  ap-
ránként  a  me ton ímiá ra  „redukálódot t" ,  kitágított  és  szükség  esetén  
metafor ikus  (!)  térbel iség  képzete  te t te  lehetó'vé,  de  megkereshető '  
esetenként  a  reális  határosság  kézzelfogható  igazolása  is.  Mindazo-
náltal,  s  ezt  ne  fe led jük  el,  a  sz inekdoché  kiváltságos  hűbérese  ma-
rad  a  metonímiának ,  kissé  kü lön  áll,  neve m é g  m i n d i g  eléggé  elter-
jedt ,  közismert ,  tú lé l te  számos  egyéb  re tor ika i  t e r m i n u s  kollektív  
pusz tu lá sá t  ( g o n d o l j u n k  az  o lyanokra ,  m i n t  a  „ p a r a n o m á z i s " ,  a  
„hipotipózis",  és  megejtő'  vagy  mulatságos  társaikra).  

Minden t  összevéve  tehát ,  a  re tor ikai  tudásanyag,  amely  elsó'sor-
ban  abban  áll,  hogy  hosszú  listákba  rendezte  a m i n d i g  szűk  korlátok  
között  def in iá l t  „ f inom"-f iguráka t ,  n e m  tiltja  meg,  hogy  mindeze -
ket  utólag  át fogóbb  figurális  ta r tományokba  ne  egyesítsük.  E  tekin-
tetben  a  retorikai  el járásnak  mintegy  második  szakasza  folyik  most  (s  
ha Jakobson  szövegei  p rob lémát  okoznak,  akkor  az  abban  áll,  hogv  
az olvasónak  úgy tűnhet , m in tha  ez az elsó' vagy egyetlen  volna).  Nem  
tagadha t juk ,  hogy  voltak  retorikusok,  akiket  csábított  a  f iguráknak  
ez  a  meta-osz tá lyozása .  D u m a r s a i s  m e g p e n d í t i  azt  a  lehetó 'séget ,  
hogy  kidolgozzák  a  „ t rópusok  szubordinációjá t"  aszerint,  hogy  mi-
lyen  „rangot  képviselnek  egymáshoz  viszonyítva".  H á r o m  nagy  csa-
ládo t javasol ,  melyek  közül  az  elsó'  a  „kapcso lódás"  elvén  a lapu l  
( = m e t o n í m i a  -szinekdoché) ,  a  másod ik  a  „hasonlóság"  ^ m e t a f o -
ra),  a ha rmad ik  a „kontraszt"  (= irónia).  Fontanier  még  tovább  megv  
ebben  a  már Jakobson t jelzó' i rányban:  az  ó' szemében  m á r  csak  há-
rom  igazi  trópus  létezik  (és n e m  h á r o m  család),  tudni i l l ik  a  metoní-



mia,  a szinekdoché  és a metafora.  (Megállapí tható  tehát,  hogy  Fontanier-
nál,  Dumarsais-hoz  viszonyítva,  a metonímia  és  a szinekdoché,  amely  
m a j d  késót>b  együt t  a lkot ta  a  határosság  f é lgömbjé t ,  k ü l ö n - k ü l ö n  
visszanyeri  au tonómiájá t ,  de  a  hasonlóság  eljövendő' fé lgömbjén  for-
dítva  tör ténik  a  dolog:  Fontanier-nál  következik  be  a hasonlóság  és  
a  kontraszt  összeolvadása.  (Vossius  a  maga  részérói  négy  nagy  „ne-
met"  különböztetet t  meg,  úgyhogy  mindegyikben  megjelöl t  egy  bi-
zonyos f igurát , amely különösen je l lemző'a  generikus  elvre;  ez  a  négy  
„eidetikus"  f igura  a metonímia ,  a  szinekdoché,  a metafora  és  az  iró-
nia  (vagyis  itt  m i n d k é t  f é l g ö m b  kétrészes) .  Ez  a  négyes  fe losztás  
egvébként  e léggé  el ter jedt  a  retorikai  hagyományban,  így  Vico-nál  
is találkozunk  vele.  (Ne  fe ledjük el,  hogy  az  irónia  vagy  antifrázis  egy-
é r t e l m ű e n  megha tá rozo t t  f igurá t j e l en t ,  egy  formál is  létezó't,  n e m  
mint  nap ja inkban ,  tónust  vag)'  affektust; abban  áll,  hogy  valamit  az  
e l lenté te  helyett  m o n d u n k :  pé ldául  „köszönöm"-öt ,  ahelyett ,  hogy  
„maga  csúnyán  kibabrál t  velem").  

I lvenformán  azt  látjuk,  hog)'  a  metafora /metonímia  mintegy  pre-
formál tan j e l en  van  a  retorika  tör ténetében.  Lehet,  hog)'  bizonyta-
lan  m ó d o n ,  cikk-cakk  fo rdu la tokon  és  k ihagyásokon  át,  egymást  
követó'  és  egymásnak  e l l e n t m o n d ó  kitoldások,  törlések,  szakadat-
lanul  kiigazított  á t rendezések  és ket téhasadások  közepette,  de  még-
iscsak  makacsul .  A  retorika  ugyanis  egyfelől  kedvére  szaporí tot ta  a  
f igurákat ,  de  el lentétes  irányú  gesztussal  á l l andóan  a r ra  is  töreke-
dett ,  hogv  m á r  rögzített  f igurákat  beolvasszon  másokba,  m i n t h a  a  
specificitás  szédülete  közben  mindun ta l an  engede t t  volna  a  generi-
citás  vonzásának.  Abban  az  é r t e l emben  is  megvan  p r e f o r m á l t a n  a  
d ihotómia ,  hogv  a  ,,fó' f igurákat"  tar talmazó  fontosabb  l istákban  a  
me ta fo r á t  és  a  m e t o n í m i á t  á l ta lában  m i n d i g  igen  elólceló'  he lyen  
említik,  ha  n e m  is  egyedül.  

J a k o b s o n n á l  a  m á s i k  t udásmezó 'nek  a  n y o m á s a  a la t t ,  m á s i k  
d ichotómia  -  pa rad igma/sz in tagma  -  homológ  befolyása  alatt  ép-
p e n  ez  az  utóbbi  etap j u t  érvényre,  a  f igurák  teljes  mezejének  ez  a  
ket téhasí tás  a lak jában  bekövetkező'  összezsugorodása,  a  kettó's  fel-
osztás  alapvető'  és  kizárólagos  u ra lomra jutása;  ezt  a  lépést  a  retori-



kai  hagyomány  sugallhatta  ugyan,  explicite  azonban  semmiképpen  
sem  engedélyezte .  

Jakobson  a  metafora  fogalmát  a  pa rad igma  méreteire ,  a  metoní -
miáé t  a  s z in t agma  m é r e t e i r e  szabja.  N e m  egysze rűen  abban  az  
ér te lemben,  hogy  a  szerző  ezt  ki  is  m o n d j a ;  többet  is  tesz  ennél:  a  
két  foga lompár t  egyszerre,  egyidejűleg  „vezeti  be".  Ezen  tú lmenő-
en  az  e lméle t  részleteiig  köve the t jük  n y o m o n  e n n e k  az  aktusnak  
(egymásrahelyezésnek)  a  következményeit .  Itt  ezek  közül  csak  né-
hányra  szorítkozom,  melyeket  je l legzetesnek  tar tok.  

Itt  van  például  a  „határosság"  hírneves  elve,  amely  a  metonímia  
ura lmát  biztosította  a  királyság  fele  fölött.  Gé ra rd  Genet te ,  akire  az  
imént  hivatkoztam,  megjegyezte,  hogy  van  valami  lebegő  ebben  a  
fogalomban.  Némileg  kettős j á tékot  játszik.  Egyfelől  valamilyen  fi-
zikai  szomszédságot  sugall,  másfelől  viszont  igen  kü lönböző  össze-
függés-t ípusokra  alkalmazható,  melyeknek  részben  semmi  közük  a  
térhez.  Hogyan  értsük  például  a  „guil lotine"  szó  esetében  a  feltalá-
ló  és  a  ta lálmány  „határosságát"?  -  Ám  é p p e n  arról  van  szó,  hogy  a  
határosság  benyomásának  j e len leg i  sikere  m á s h o n n a n  e r e d ő  erőnek  
köszönhető:  a  nyelvészetben  oly  f r a p p á n s  és  központ i  j e l en tőségű  
szintagmatikus  ténynek,  és  ama  -  j e l e n  esetben  egészen  világos  -
kü lönböző  e lemek  tér-időbeli  határosságainak  együttese  hozza  lét-
re,  amelyek  egy  ténylegesen  megvalósult  discours-1  alkotnak.  Innen  
a  határosság  érzése  sut tyomban  beszűrődöt t  a  me ton ímia  definíci-
ójába,  amely  ezáltal  némi leg  elgörbül t :  ha j lamosak  vagyunk  vala-
milyen  e lmosódóban  térbeli  szomszédságot  képzelni  m a g u n k  elé  
mindannyiszor,  amikor  valamilyen  empir ikusan  megál lapí tot t  (nem  
metafor ikus)  összefüggéssel  á l lunk  szemben.  

Vé leményem  szerint  ugyanez  a  helyzet  azzal,  ahogyan  J a k o b s o n  
a  kontraszt  elvét  (melyet  retorika  sokszor  külön  tartott)  a  strukturális  
nyelvészetből  eredeztet te ,  az  ott  k idolgozot t  pa rad igma- foga lom  és  
a n n a k  f e lhang ja i  révén .  A  nyelvi  p a r a d i g m á k  sokfé lék .  L e h e t n e k  
ugyanazon  szemant ika i  pólus  körül ,  attól  e l t é rő  távolságokra  szó-
r ó d ó  „ tagok"  (mint  pé ldául  „ langyos /meleg/ for ró" ,  vagy  a  paraszi-
nonímia  á l t a lános j e l enségében ) ,  l ehe tnek  az  e l l en té tességük  által  
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összetar tozó  kife jezések  ( = „ m e l e g / h i d e g " ,  és  m i n d e n  antonímia):  
m i n d k é t  esetben  az  tör ténik,  hog)'  a  nyelv  egy  körülhatárol t  mezőt  
mutat  fel, melyen  belül  választani  kell,  s ez n e m  más,  min t  a  paradig-
matika  definíciója.  A második  pé ldában  szorosan  véve  nincs  szó  sem  
hasonlóságról ,  sem  kontrasztról ,  h a n e m  kommutábilis  sorozattal  van  
do lgunk ,  amely  beér i  a  két  konfigurációval  s  azokban  egyszerűen  
két  alesetet  lát.  A  fonológiában  éppenségge l  azt  tapasztal juk,  hogy  
a  kontraszt  eró'sebben  m ű k ö d i k  a  hasonlóságná l  min t  t e rminusok  
társítási  elve  (s  ez  az  az  elv,  amely  vol taképpen  elvezet  a  pa rad igmá-
hoz):  magánhangzó/mássa lhangzó ,  orális/nazális,  zöngés/zöngét len  
stb.  (Itt  ü tközünk  bele  a  híres  saussure-i  gondolatba,  hogy  a  külön-
bözó'ség  a  nyelv  végső f u n d a m e n t u m a . )  Egyébként  n e m  véletlen,  ha  
a  struktural is ta  irányzathoz  tartozó  nyelvészek  inkább  az  ellentétes-
séget,  mint  hasonlóságot  sugalló  oppozíció  t e rminust  használják  a  leg-
gyakrabban  a  kommutábi l i s  te rminusokat  egyesítő 'kapcsolat  je lö lé-
sére,  még  akkor  is,  amikor  azok  „hasonl í tanak"  (=e l te r jed t  szóhasz-
nálattal  rossz  és  gonosz  „oppozíciójáról"  beszélnek):  a  dolog  úgy  áll,  
hogt '  valami  egészen  másra  g o n d o l n a k .  Arra,  hogy  az  "oppozíc ió-
ba"  áll í tott  kifejezések  között  a  nyelvhasználat  m i n d i g  választ,  va-
gyis  valamelyiket  kirekeszti.  S  emellet t ,  min t  tud juk ,  az  el lentétes-
ség  viszonya  csak  mélyebb  „hasonlóság"  bázisán jöhe t  létre,  feltéte-
lezi,  hogv  a  két  t e rminus  valamilyen  tek in te tben  összehasonl í tható  
legyen:  ez  a  „h ideg /meleg"  esetében  a  hőmérsékle t ,  a  „zöngés/zön-
gét len"  esetében  a  „jelenlévő vagy  hiányzó"  zöngésség  stb.  Ez  az  el-
ve  Gre imas  „szemant ikai  tengelyeinek", 1 1  vagy  a  „feature"- t  (voná-
sok) fonológiai  e lméle tének  (s ez  egyben  pszichoanalit ikus  elv  is,  ne-
vezetesen  az  ambivalenciáé) .  

Minthogy  eg)'  p a r ad igma  azt je lent i ,  hogy  a  szintagmatikus  lán-
colat  ugyanazon  p o n t j á n  több  egység  rivalizál  egymással,  szüksé-
ges,  hog)'  ezek  az  egységek  valamilyen  tekin te tben  hasonlók  legye-
nek,  s  egyszersmind  az  is,  hog)'  egy  másik  szinten  „taszítsák"  egy-
mást.  Hogvan  teheti  lehetővé  számomra  a  m o d e r n  francia  nyelv  az  
egyes  szám  és  a  többes  szám  közötti  választást,  h a  n e m  azáltal,  hog)'  
a  ke t tő  különbözik  egymástól ,  és  hogy  ennek  e l lenére  m i n d k e t t ő  



„szám"?  -  J e a n  C a n t i n e a u  egy,  a  nyelvészek  kö rében  híressé  vált  
cikkben1 2  k imuta t ta ,  hogy  a  nyelvi  rendszer  bonyolul t  szövevény,  
ahol  a  differenciál is  távolságok  ideiglenes  invar iánsokra  u ta lnak,  
amelyek  a  maguk  részérói  differenciálissá  válnak  a  szomszédos  pa-
rad igmában  (ily  m ó d o n  a  „hasonlóság"  és  a  „kontraszt"  szakadat-
lanul  kölcsönösen  feltételezi  egymást).  

Végeredményben  a  nyelvészet  egész  tapasztalata  abba  az  irány-
ba  mutatot t ,  hog\ '  a  hasonlóságot  és  a  kontrasztot  egyetlen  elv  égi-
sze  alatt  egyesítsék,  amely  t u l a jdonképpen  n e m  volna  más,  mint  az  
összehasonlíthatóság  ( = k o m m u t á c i ó ,  ekvivalencia,  választás,  helyet-
tesítés).  Érthető',  hog)' Jakobson ,  amikor  a  retorikai  me ta fo ra  és  a  
nyelvészeti  pa rad igma  közös  tényezőjeként  bevezeti  a  „hasonlóság"  
fogalmát,  annak  m i n d e n  további  nélkül  két  f ő  fo rmá t  tulajdonít1 3 ,  
a  közvetlen  hasonlóságot,  melynek  pé ldá jakén t  a  szinonimákat  hozza  
fel  (ez  tehá t  a  hasonlítás  általi  akvivalencia),  és  л  közvetett  hasonlósá-
got,  amely,  ú g y m o n d ,  az  e l l en té tpá rokban  j e l en ik  m e g  és  valami-
lyen  „közös  magot"  feltételez  (ez  a  kontraszt  általi  ekvivalencia).  
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E z  az  „ á t r e n d e z é s "  n e m  j e l e n t i  a z t ,  h o g ) '  J a k o b s o n  b á r m i k o r  a z o -

n o s n a k  m i n ő s í t e t t e  v o l n a  a  m e t a f o r á t  é s  a  p a r a d i g m á t ,  i l l e t v e  a  m e -

t o n i m á t  é s  a  s z i n t a g m á t .  A  k é t  m e g k ü l ö n b ö z t e t é s  p á r h u z a m o s ,  d e  

m e g m a r a d t  k e t t ő n e k .  E z t  s z o k t á k  á l t a l á b a n  a  l e g t ö b b e n  e l f e l e j t e n i .  

A  h o m o l ó g i á r ó l  k ö n n y e d é n  t é r t e k  á t  az  „ e g y m á s r a f e k t e t é s r e " ,  s  m a -

n a p s á g  n e m  r i t k a  az  a j e l e n s é g ,  h o g y  a  m e t a f o r á k n a k  a  m e t a f o r a  és  

a  p a r a d i g m a  v a l a m i l y e n  z a v a r o s  e g y v e l e g é t ,  m e t o n i m i á n a k  p e d i g  

a  m e t o n í m i a  és  a  s z i n t a g m a  v a l a m i l y e n  h i p o t e t i k u s  k e v e r é k é t  n e -



vezik.  (S  mindké t  esetben  azt  látjuk,  hog)'  a  közhasználat  a  retori-
kai  kifejezést  előnyben  részesíti  a  nyelvészeti  kifejezéssel  szemben.)  

A  szemiológiai  fe j tegetésekben  gyakran  hangzik  el  az  a  megálla-
pítás,  hog)'  a  filmi  montázs  eljárása je l legzetesen  metonimikus .  Már  
most  ha  igaz  is,  hog)'  bizonyos  montázsok,  az  egymás  u tán  vágott  
képek  tar talmától  függően,  kétségkívül  metonimikusak  (mint  azok-
ban  a  szekvenciákban,  ahol  u g y a n a n n a k  a  tá jnak ,  u g y a n a n n a k  a  
lakásnak  stb.  több  részleges  látványa  következik  egymás  után),  ma-
ga  a  montázs  elve  (minden  montázsé)  mindenes tő l  szintagmatikus  
műve l e t e t  j e l e n t ,  n e m  m e t o n i m i k u s a t ,  m e r t  a b b a n  áll,  hogy  a  
discours-on  belül  a  filmi  láncolatban  kapcsol  össze  és  kombinál  egy-
mással  k ü l ö n b ö z ő  elemeket ,  de  anélkül ,  hogy  ezek  a  mot ívumok  
szükségképpen  a  m e t o n i m i k u s  összefüggés  v iszonyában  á l lnának  
egymással  a  r e fe rensben ,  vagyis  a  „valóságban",  illetve  a  diegézis  
képzeletbeli  valóságában.  Bizonyos  montázsok  é p p e n  attól  kapják  
erejüket ,  hogy  ez  az  előzetes  viszonylat  n e m  létezik;  ide  tartozik  
ál talában  véve m i n d e n  váratlan  montázs,  amikor ugyanis  a  film  mell-
bevágó  m ó d o n  kapcsol  össze  egymással  két  olyan  beállítást,  amely-
nek  elvileg  „semmi  közük"  sem  volna  egymáshoz.  

Vissza  kell  t é r n ü n k  J akobson  cikkének  szövegéhez.  Szerzője  le-
szögezi1,  hogy  m i n d  a  „hasonlóság"  elve,  m i n d  a  „határosság"  elve  
két  kü lönböző  tengelyen  létrejöhet,  nevezetesen  az  egyik  a  pozicio-
nális  tengely,  amely  n e m  más,  min t  a  diszkurzív  lánc,  a  szintaxis,  a  
másik  a  szemantikai  tengely,  vagyis  a j e l en te t t eknek ,  vagy  referen-
seknek,  a  discours  „szüzséjének"  (angolul  topic)  tengelye.  

Vagyis  a  dolgok  (alapjában)  világosak.  A  pozicionális  határosság  
n e m  más,  min t  a  szintagmatika  ténye  min t  olyan,  számos  összetevő  
amaz  együttes  je lenlé te ,  amely j e l l emző  m i n d e n  enunciátumra  bár-
milyen  „nyelvben"  (langage)-,  időbeli  határosság,  min t  a  beszéd  lán-
colatában,  térbeli  határosság,  min t  a fes tményen,  vagyis  a kettő  egyi-
dejűleg,  min t  a  filmben.  Fel  kell  hagyni  azzal  a  „keverékkel",  amely  
azonnal  a  me ton ímia  fogalmát  akar ja  igénybevenni ,  valahányszor  
a  szöveg  egymás  mel lé  helyez  két  e lemet :  mer t  ebben  az  ese tben  
„valahányszor"  annyit je len t ,  min t  „mindig" ,  úgyhogy  a  fogalom  a  



fe lduzzadás  következtében  elveszti  t udományos  használhatóságát ,  
hiszen  korlátozatlan  szinonima  gyanánt  működik .  A  filmi  láncolat,  
akárcsak  bármelyik  másik,  nyi lvánvalóan  ha tá rosság  ( m i n d e n n e -
m ű  eset leges  m e t o n í m i a  eló'tt),  semmi  egyéb,  min t  ha tárosságok  
hosszú  sorozata:  ez  a  „montázs-effektus"  a  szó  legtágabb  ér telmé-
ben,  legyen  az  eszköze  az  olló,  a  kameramozgás  vagy  a  lefilmezett  
objektum  alakulása,  akár  egymásrakövetkezés  út ján j ö n  létre  (beál-
lításról  beállításra,  szekvenciáról  szekvenciára),  vag)'  ped ig  az  egy-
ide jűségben ,  u g y a n a n n a k  a  beál l í tásnak  a  különböző'  mot ívumai  
között  stb.  Ezeknek  a  juxta  pozícióknak  (=„pozic ionál is  határossá-
goknak)  az  együttese  teszi  a  filmet  a  maga  leg inkább  be tű  szerinti  
é r t e l emben ,  szöveg-matér iá jában:  m i n d e n  film  (minden  discours)  
n e m  más,  min t  nagymére tű  szintagmatikus  te r jedelem.  

A  pozicionális  hasonlóság  a  p a r a d i g m a t i k a  tényét  konst i tuál ja:  
m i n d e n  ténylegesen  jelenlevő'  egység  (szó,  kép,  h a n g  stb.)  ahhoz  a  
több ihez  viszonyítva  kap  é r te lmet ,  amelyek  ugyanazon  a  he lyen  
m e g j e l e n h e t t e k  volna  (ugyanazon  a  helyen  a  discours-Ъап:  ebben  
az  é r te lemben  „pozicionális").  Ez  a  megszakítás  nélkül  működő'  elv  
önmagában  semmi  metaforikusát  n e m  tartalmaz:  amikor  azt  mon-
dom,  hog)'  egy  ház  „csinos"  (s  nem  azt,  hog)'  „szép"),  kettó's  para-
digmából  választom  ki  a  szót,  de  a  két  kifejezés  (maga  a  megvaló-
suló  enunciátumom  is)  olyan,  ál talános  szóhasználaton  belül  mozog,  
amely  egymáshoz  viszonyítva  nagyjából  azonos j e l e n t é s ű n e k  érzi  
őket,  s  eléggé  kevéssé  metafor ikusnak.  Ugyanez  a  helyzet  akkor  is,  
amikor  a  rendező',  m o n d j u k ,  úgy  dönt ,  hog)'  bizonyos  szerep  elját-
szására  n e m  barna  hajú,  h a n e m  szóTce  ha jú  színészt  választ  (=ez  is  
paradigma) ,  mer t  úgy  érzi, j o b b a n  megfelel  a  szerepről  alkotott  ké-
p é n e k . 

Ezzel  szemben  a  metafora  és  a  metonímia  fogalma,  és  éppen  ez  
a  definíciójuk,  olyan  hasonlóságokra  vonatkozik,  amelyeket  a  kép  
által  mozgósí tot t  két  egység  referensei  (vagy je len te t t j e i :  a  különb-
ség  ezen  a szinten  irreveláns)  között  észlelünk,  vagy  érzünk:  itt  „sze-
mant ikai"  hasonlóságokról  és  határosságokról  van  szó.  Tény  és  va-
ló,  hogy  egy  m o n d a t b a n  a  „sas"  m e t a f o r a  (a  l ánge lme  je len tésé -



ben)  helyettesítheti  a  „ lángelme"  szót,  így  ezzel  parad igmat ikus  vi-
szonyba  kerül,  d e  ez  n e m  fel té t lenül  szükséges,  min t  pé ldáu l  eb-
ben  a  ki je lentésben:  „ez  a  lángelme,  ez  a  sas...";  ami  m i n d k é t  eset-
ben  döntó',  s  ami  megmagyarázza  ezt  a  lehe tséges  dualitást,  az  a  
hasonlóság,  amelyet  a  sas  és  a  l ánge lme  mint  „dolgok",  nem  ped ig  
min t  szavak  között  érzünk;  innen  kiindulva,  a  megfelelő'  szavak  ek-
vivalens  használa ta  egy-egy  konkrét  m o n d a t b a n  lehet  többé-kevés-
bé  kiélezett ,  határozot t .  A  referenciál is  hasonlóság  diszkurzív  ha-
sonlóságba  torkolhat ,  d e  n e m  lesz  azonos  vele.  A  f i lmben  is  az  a  
helyzet,  hogy  a  metafora  n e m  azonos  a  paradigmával ,  m é g  ha  pa-
rad igmát  is  hoz  létre.  A tomboló  hul lámok  vagy  magasra  csapó  lán-
gok  képét  (melyeknek  az  a  rendel te tésük ,  hogy  a  tú l á radó  szere-
lem  képzetét  idézzék)  -  ha  a  film  bizonyos  pon t j án  megje lennek  -
min t  m i n d e n  más  képet ,  más  lehetséges  képek  közül  kellett  kivá-
lasztani,  ez  pa rad igmat ikus  aktus  volt.  Ezen  felül  azonban ,  és  el-
lentétben  számos  filmképpel,  é r te lme  mást ípusú  társításon  alapul :  
a  vágynak  és  a  tűznek,  min t j e l enségnek  az  összekapcsolásán,  n e m  
ped ig  min t  filmi  „beállítások"  társításán,  azaz  metafor ikus  aktus.  

H a  most  a  „határosság"  d imenziójá t ,  vagyis  a  me ton ímiá t  és  a  
sz in tagmát  vesszük  szemügyre,  nagyjából  hason lók  a  lehetó'ségei  
annak ,  hogy  a  „pozicionális"  és  a „szemantikai"  szint  á tmen jen  egy-
másba.  Kedveznek  a dolgok  amaz összekeverésének,  amelyet  itt  most  
é p p e n  tisztázni  szeretnénk,  d e  n e m  je l en tenek  rá  mentséget ,  mert  
a  kölcsönhatás  sohasem  azonosság:  só't  é p p e n  az  el lentéte ,  hiszen  
feltételezi  a  két  instancia  megmaradásá t .  Emlí te t tem,  hogy  a  szok-
ványos,  leíró j e l l egű  montázs  (s  ez  csak  példa)  egyszerre  szintag-
mat ikus  és metonimikus :  ugyanannak  a té rnek  több,  ap ránkén t  egy-
más  mellé  helyezett  részleges  látványa;  ez  az  a p r á n k é n t  pozicioná-
lis  diszkurzív  (=sz in tagma) ,  mer t  ebból  áll  eló'  a  szekvencia;  ugya-
n a k k o r  a  r e p r e z e n t á l t  a l- terek  „ szeman t ika i l ag"  szomszédoskén t  
té te lezó 'dnek  (a  r e fe rensben ,  a  diegézisben;  vagy  p e d i g  a  valóság-
ban,  ha  a  film  elsó'dleges  é r te lemben  dokumen tum) ;  ez  a  „valósá-
gos"  határosság  (itt)  a  vásznon  létrejövő'  egymásra  következés  pr in-
c íp iumát  alkotja,  s  így  meton imikus  aktus.  Más  esetben  a  pozicio-
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nálisnak  és  a  szemant ikumnak  a  kölcsönhatása  ellentétes  irányú,  s  
a  filmi  határosság  az,  amely  visszahatólag  teremti  meg  az  előzőleg  
már  létező  határosság  benyomását :  ekkor j ö n  létre  a  h í rhedt  ,,refe-
renciális  illúzió",  m i n d e n n e m ű  funkciónak  és  m i n d e n n e m ű  „valósá-
gosság  benyomásnak"  az  alapja.  A  néző  úgy  érzi,  hog)'  a  különböző  
képeket  ha ta lmas  és  egységes,  előzőleg  va l amiképpen  már  létező  
(és  „cselekménynek",  vagy  „környeze tnek"  stb.  nevezett)  valóság-
blokkról  készítették,  de  ezt  az  érzést  kizárólag  a  filmi  j e l e n t ő  által  
végrehaj to t t  összekapcsolás  kelt i2 .  Vége redményben  tehát  a  szin-
t a g m a  m e g t ö r t é n t ,  a  m a g u k  részéről  elvévé  és  motor jává  válnak  
különféle  diszkurzív  láncolódásoknak,  amelyek  ilyen  vagy  olyan  fo-
kon  kodif ikálódhatnak.  Megfordítva,  bármilyen  „hasonlósági"  vagv  
„határossági"  társítás,  amely  a  discours-ban  megje len ik ,  többé-ke-
vésbé  erősen  m i n d i g  sugall ja  a  megfe l e lő  referensek  pá rhuzamos  
összekapcsol tságának  gondo la tá t .  

Minden t  összevéve  tehát ,  azt  m o n d h a t j u k ,  hogy  a  discours-1  két  
fajta  hasonlóság  hat ja  át:  azok,  amelyek  min t  discours-l  je l lemzik  és  
formál is  ob jek tumkén t  konst i tuál ják  (pa rad igmák  és  szintagmák),  
és  azok  (a  metaforikusak,  illetve  metonimikusak) ,  amelyek  e  tárgy  
és  annak  mása  között  keletkeznek,  m é g  ha  ez  aszimptotikus  mása  is  
(az eszményi  ha tár  a külsődlegesség  tekintetében),  vag)' azáltal,  hog)'  
a  r e fe rensben  észlelt  gyanánt  r ányomják  bélyegüket  a  discours-ra,  
vagy  azáltal,  hogy  a  discours  saját  ereje  készteti  a  c ímzet te t  a r ra ,  
hogv  fel ismerje,  illetve  elképzelje  őket  a  referensben.  Világos,  hog)'  
ez  a  két  el lentétes  folyamat  m i n d e n  egyes  esetben  vegyül  egymás-
sal,  s  hog)'  itt  is,  csakúgy,  min t  másutt  az  egyetlen  valódi  változó  az  
erők  viszonya,  az  ökonómiai  tényező.  

Vegvünk  egy  nagyon  rövid,  nagyon  szokványos  enunciátumot:  „ez  
az  ember  medve ."  Itt  kü lönböző  diszkurzív  törvények  működnek ,  
(pé ldánkban  nyelvészetiek),  melyek  közül  némelyek  parad igmiku-
sak  (mint  amilyen  például  a „főnévi alany"  vagy  a „főnévi  állí tmány",  
melvek  m i n d  tagjai  egy-egy,  hasonlósági  a lapon  szerveződő  kom-
mutációs  osztálynak),  mások  p e d i g  szintagmatikusak,  min t  példá-
ul  a  szükségesség,  hog)'  a  fenti  m o n d a t t í p u s  lé t rehozásához  hatá-
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rosan  egymás  mel lé  helyeznek  alanyt  és  állí tmánvt.  Vagyis  m o n d a -
tomban  a  pozicionális  hasonlóságoknak  és  határosságoknak  együt-
tese  van je len :  végső'  soron  az  az  együttes,  amely  az  adot t  (például  
francia)  „nyelv"  (langue)  kódjá t  alkotja.  De  megje len ik  a  m o n d a t -
ban  másik  szintű  hason lóság  is,  amely  ugyanakkor  mégis  b e n n e  
van  a  discours-Ъгт:  az  a metafora ,  amely  a  „medve"  szót  ad ta  a  szám-
ba  egy  faragat lan  ember  megjelölésére.  Hasonlóságot  észleltem  bi-
zonyos  állat  és  bizonyosfajta  ember  között.  Ez  a  hasonlóság  a  dol-
gokban  van,  n e m  a  nyelvben,  d e  mégis  módos í to t t a  a  m o n d a t o -
mat,  mer t  nem  azt m o n d t a m ,  hogy „faragatlan",  hanem,  hogy  „med-
ve".  Megfordítva,  részben  azért  l ehe t t em  egyáltalán  érzékeny  er re  
a  hasonlóságra ,  m e r t  maga  a  nyelv  szólított  fel  erre ,  ma  ugyanis  
meglehetó 'sen  közkeletű  a  „medve"  szó  képszerű  használa ta .  En-
nek  el lenére  a hasonlóság,  m é g  ha  a  nyelv  kovácsolta  is  ki,  ér te lem-
szerűen  a  tárgyakra  vonatkozik.  É p p e n  ezért  tendál  arra,  hog)'  is-
mét  lecsapódjék  a  discours-ban,  más  discours-окЪяп.  És  így  tovább:  
n e m  más  ez,  min t  a  discours-nak  és  a  referenciának  a  körkörös  vi-
szonya,  melyben  mindegyik  a  más iknak  a  képzelődése:  a  másiknak  a  
mása . 

Ez  a  kör  kockával  kezdődik  (az  e lő ide jüség  itt  n e m  valóságos,  
h a n e m  fogalmi).  A  discours  r end je  és  a  referens  rendje ,  mielőt t  köl-
csönhatásba  l épnek  egymással,  hogy  szüntelen  á tmen jenek  egymás-
ba,  kü lön-külön  igen  e lhatárol tan  prezentá l ják  hasonlóságaikat  és  
ha tárosságaikat .  Összekeverésük  lehe te t len .  A  „táblázat"  a  követ-
kező: 

Ál l junk  m e g  egy  szóra.  Az  olvasó  t a l án  észrevette,  hog)'  azt  a  
tengelyt,  amelyet  Jakobson  terminológiai  tengelynek  nevez,  én  szí-
vesebben  nevezem  „referenciálisnak".  J a k o b s o n  kifejezése  szemem-
ben  túl  általános,  mindazt  fedi,  ami  a  szöveg  értelmével  kapcsola-
tos,  s  a lka lmazható  l ehe tne  a  p a r a d i g m á r a  és  sz in tagmákra  is,  hi-
szen  azok  is  ér te lmet  te rmelnek.  

A  cftseowrs-ban  
A  re fe rensben  

h a s o n l ó s á g 
p a r a d i g m a 
m e t a f o r a 

ha t á ros ság 
s z i n t a g m a 
m e t o n í m i a 
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Ugyanezen  oknál  fogva,  vé leményem  szerint  „diszkurzív"  vilá-
gosabb  kifejezés,  rpint  „pozicionális":  vannak  pozíciófaj ták  a  refe-
renciális  hor izon tban  is,  nemcsak  az  enunciátumban.  Az,  ami  a  pa-
r a d i g m á t / s z i n t a g m á t  m e g k ü l ö n b ö z t e t i  a  m e t a f o r a / m e t o n í m i á t ó l ,  
n e m  más,  min t  az  ellentét  a  discours  belsó'  törvényei  és  ama  valósá-
gos  vag\'  képzeletbeli  effektusa  között,  hogy  valamilyen  külsó're  re-
ferál,  n e m  ped ig  a  pozíciók  r e n d j e  és  a j e len tések  r e n d j e  közötti  
e l lenté t . 

A  „határosság"  kifejezést  különösebb  hátrány  nélkül  megtar tha t -
juk.  Nem  szabad  elfelejteni,  hog)'  ez  a  határosság  sem  a  szintagmá-
ban,  sem  a  me ton ímiában  távolról  sem  redukálha tó  a  térbeli  szom-
szédságra . 

Ezzel  szemben  a  „hasonlóság"  kifejezés  n e m  túlságosan  szeren-
csés.  Egv pa rad igma  tagjai n e m  annyira  hasonlók,  min t  inkább  kom-
mutábilisak:  bizonyos  tekinte tben  taszítják  egymást,  s  ezt  a  vonatko-
zást  a  „hasonló"  szó  s e m m i k é p p e n  sem  idézi  e lménkbe;  más  tekin-
te tben  közös  mago t  alkotnak,  n e m  ped ig  t u l a j d o n k é p p e n i  hason-
ló ságo t .  Ami  a  m e t a f o r á t  i l let i ,  l á t t uk ,  h o g y  a  k o n t r a s z t  és  a  
hasonlatosság  alakját  egyaránt  öltheti.  A „hasonlóság"  kifejezés  hát-
ránya  m i n d e n t  összevéve  az,  hogy  túlságosan  erősen  sugallja  a  ha-
sonlítás  képzetét ,  m á r  ped ig  n e m  ebben  rejlik  a  dolog  lényege.  Szó-
ba j ö h e t n e  esetleg  az  „ekvivalencia"  kifejezés,  de  ehhez  több  nyelv-
ben  társul  a  felcserélhetó'ség  eszméje  (abban  az  é r te lemben,  hogy  
mindegv,  melyiket  választják),  ami  n e m  érvényes  sem  a  metaforá-
ra,  sem  a  pa rad igmára .  Ezen  kívül  n e m  csak  a  „hasonlóság",  ha-
n e m  a  határosság  elve  is  p roduká l  ekvivalencia-jelenségeket,  min t  
amikor  pé ldául  két  kifejezés  meton ímia  által  felcserélhető'  (=„vas"  
és  „kard") .  Emia t t  az  „ekvivalencia/határosság"  kife jezéspár  hibás  
volna.  H a  m i n d e n á r o n  valami  mással  kellene  pótolni  a  „hasonló-
ság"  kifejezést,  az  elképzelhető'  legjobb  megoldás  esetleg  az  „össze-
hasonlíthatóság"  l ehe tne ,  amely  világos  el lentétet  alkot  a  „határos-
sággal".  N e m  túlságosan jelentó's  há t ránya  nyilvánvalóan  az  lenne,  
hogy  össze  l ehe tne  téveszteni  a  retorikai  é r t e lemben  vett  összeha-
sonlítással  (amely  n e m  azonos  a  metaforával) .  Ettól  e l tekintve  az  



„összehasonlí thatóság"  kifejezés  a  referencialitás  s íkján  egyaránt  al-
kalmas  volna  a  hasonlatosság  és  a  kontraszt jelölésére,  a  diszkurzivi-
tás  s íkján  ped ig  ( = p a r a d i g m a )  a  közös  magra  is  és  a  differenciális  
e lemre  is.  

A  fenti megkülönbözte tések  a lap ján  a  film  vonatkozásában  a  szö-
veg-láncolódásnak  négy  nag)'  fa j tá já t rögzí thet jük.  Ezek  természe-
tesen  csak  ideál  t ípusok,  d e  segí tenek  elhelyezni  a  tényleges  eló'-
fo rdu lásoka t . 

1.  Referenciális  összehasonlíthatóság  +  diszkurzív  határosság,  vagyis  
sz in tagmat ikusan  elhelyezett  meta fora :  a  film  két  e leme  -  két  kép,  
ugyanazon  kép  két motívuma,  két teljes szekvencia,  vag)' egy kép  m e g  
egy  hang ,  vag)'  egy  zörej  m e g  egy  szó  stb.  -  a  láncolatban  egyaránt  
megjelenő' két  e lem  hasonlítás  vagy  kontraszt  által  társul  (kivéve  azt  
az  esetet,  amikor  ezt  a  hasonlí tást  vagy  ezt  a  kontrasztot  é p p e n  társí-
tások  által  hozzák  létre).  Példa:  Chapl in  Modern  idó'k című  filmjének  
híres „nyitánya",' amely egymás mellé  helyezi  a b i rkanyájnak  és a met-
róál lomás  bejára tánál  to longó  t ömegnek  a  képét .  

Emlékszünk,  hogy  m i n d e n  i lyenfaj ta  láncolódás  (ná lam  az  „1.  
t ípus")  hosszas  viták  tárgya  volt  a  némaf i lm  teoret ikusainak  klasszi-
kus  montázs- tábláza ta iban,  ahol  különböző'  elnevezések  alatt  sze-
repel t  („hasonlóság  általi  montázs" ,  „kontraszt  általi  összekapcso-
lás"  stb.);  a  hasonlatosságot  és  az  ellentétességet,  akárcsak  a  retori-
kusok,  hol  a  montázs  két  különböző'  elvének  tekintet ték,  hol  ugvan-
azon  elv  két  változatának.  

2.  Referenciális  összehasonlíthatóság  +  diszkurzív  összehasonlítható-
ság.  Ez  a  p a r a d i g m a  a lakjában  megje lení te t t  metafora .  A  film  ele-
mei  ugyanazon  m ó d o n  társulnak  min t  az  1.  esetében,  de  választás  
t e rminusa ikén t  tételezó'dnek;  a  film  láncola tában  az  egyik  helyet-
tesíti  a  másikat,  miközben  egyidejűleg  felidézi.  A  kettó'  közül  csak  
az  egyik j e l en ik  meg;  a  meta for izá ló  t e r m i n u s  m á r  n e m  kíséri  a  
metafor izá l t  t e rminus t ,  h a n e m  kiszorít ja  (és  anná l  inkább  „repre-
zentálja").  Példa:  a  fen tebb  idézett  sztereotip,  amely  a  lángok  ké-
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peivel  helyettesít  egy  szerelmi je lene te t  (mint  például  a  17,  századi  
f rancia  i rodalmi  nyelvben  „ lángom"  ahelyett ,  hogy  „szerelmem").  

Hogy  a  fi lm  közvetlenül  megmuta t j a  nekünk  a  szerelmi  enyelgés  
kezdetét,  csak  a  további,  nehezebben  megjeleníthetó 'nek  vélt  fejle-
ményeket  helyettesíti  a  tűz  kliséjével  (mint  Au tan t -La ra  A  test  ördö-
ge  c.  filmjének  egyes  szekvenciájában) .  Akkor  az  1.  t ípus  és  a  2.  
t ípus  egyik  lehetséges  kombinációjával  van  dolgunk.  Aje len tés -mát -
rixok  (=„mélvségi"  szint)  közötti  különbségtétel  n e m  esik  egybe  a  
„felszíni" előfordulás  végleges  listájával;  a termelés  és  a te rmék  n e m  
lehet  izomorf.  Vajon  szükséges-e  emlékeztetni  a r ra  (Freud  nyomán4) ,  
hogy  amikor  valóságosan  á lmodot t  álmot  elemzünk,  ta lálunk  ben-
ne  olvan  „passzusokat",  ahol  a  sűrítés  és  az  eltolás  egyidejűleg  mű-
ködik,  def iníciószerűen,  mint  t ipikus  nyomvonalak  mégis  megkü-
lönböz te the tők  m a r a d n a k ?  

3.  Referenciális  határosság  +  diszkurzív  összehasonlíthatóság,  azaz  pa-
radiginat ikusan  megjelenő'  metonímia .  A  film  egyik  e leme  kiszorít-
ja  a  másik  elemét,  mint  a  2.  t ípus  esetében,  de  az  elemek  „valósá-
gos"  vagy  diegetikus  ha tárosság  által  vannak  egymással  kapcsolat-
ban,  n e m  ped ig  hasonlatosságuk  vag)-  kontraszt juk  által,  kivéve  azt  
az  esetet,  amikor  maga  a  paradigmat ikus  aktus  teremti  meg,  vagy  
fokozza  fel  a  határosság  benyomását .  Példa:  Fritz  Lang  Egy  város  
keresi  a  gyilkost  című  filmjének  híres  képe,  amely  -  miu tán  „M"  me-
gerőszakolta  és  meggyilkolta  a  kislányt  -  az  áldozat  léggömbjét  m u -
tatja nekünk ,  melyet  az  már  e lengedet t ,  s  most  f ennakad t  a  villany-
vezetéken  (nyilvánvalóan  arra  a  képre  gondolok,  amelyen  már  csak  
a  léggömb  látható).  A já tékszer  a  holttestet,  a  gyermeket  helyettesí-
ti  (idézi  fel).  Tud juk  azonban  az  eló'zó'  szekvenciákból,  hogy  a  lég-
gömb  a  gyermeké  volt.  

Megjegyzés:  nemcsak  arról  van  szó,  hog)'  az  övé  volt.  Hasonl í t  is  
rá;  akárcsak  maga  a  kislány,  valamilyen  fá jdalmas,  nyomorúságos  
érzés  hatását  kelti.  I lyenformán  a  kép  a  3.  t ípust  tú lde te rminá l ja  a  
2.  típussal  (=pa rad igma t ikusan  ábrázolt  metafora) .  De  a  két  t ípus  
m e g m a r a d  önál lóan ,  m á r  csak  azért  is,  m e r t  bizonyos  me ta fo rák  
függet lenül  m i n d e n n e m ű  metonimikus  alapzattól  (avagy  ürügytől)  



m ű k ö d n e k :  ez  a  definíciója  annak,  amit  olykor  nem-diegetikus  meta-
forának  neveznek.  

4.  Referenciális  határosság  +  diszkurzív  határosság,  vagyis  szintag-
mat ikusan  ábrázolt  metonímia .  Az elemek  ugyanúgy  társulnak,  min t  
a  3.-ban,  de  mindké t  elem  megjelenik  a  filmben  és  kombinálódik .  
A  filmben,  vagy  legalábbis  a n n a k  figyelembe  vett  s z e g m e n t u m á -
ban.  Példa:  szintén  Lang  filmjében  ilyenek  az  eló'zó' képek,  amikor  
a  kislányt  látjuk  léggömbjével,  amely  ily  m ó d o n  kíséri  ó't  a  diegé-
zisben  (a já tékszere) ,  de  egyszersmind  a  vásznon  is  (együtt  j e l en -
nek  ott  meg).  

Szándékosan  választom  kétszer  egymásután  „ugyanazt"  a  példát ,  
a  léggömböt  és  a  gyermekét ,  a  3.  t ípusra  és  a  4.  t ípusra  egyaránt.  
Tudnii l l ik  éppen  arról  van  szó,  hogy  n e m  ugyanaz.  Az  ilyen  t ípusú  
hagyományos  fe j tegetésekben  számos  nehézség  abból  adódik,  hog)'  
egyszer  s  m i n d e n k o r r a  adot t  ka tegór iában  akai ják  elhelyezni  azt  a  
„szimbolikus  e lemet"  (itt  a  léggömböt) ,  amely  a  filmnek  eg)'  teljes  -
olykor  elég  hosszú  -  epizódjá t  uralja.  Mármost  a  szimbolizációs  m ű -
velet  szemiotikai  mechan izmusa  mene tközben  többször  átalakul-
hat,  miközben  a  szimbolikus  e lem  azonos  marad .  Ugyanez  a  hely-
zet  az  á l m o k b a n  is:  egy  t éma  makacskodhat,  többször  egymásután  
m e g j e l e n h e t  vál tozat lan  je l leggel ,  de  mégis  mindanny i szo r  más-
más  láncolódásban  helyezkedik  el:  az  á lom- ta r ta lom  n e m  azonos  
az  á lom-munkával .  Minthogy  a  filmek  esetében  az elsősorban  a  „tar-
ta lomra"  összpontosító  temat ikus  elemzés  a  legel ter jedtebb,  az  Egy  
város  keresi  a  gyilkost  című  film  léggömb-témája  egységenként,  vag)'  
legalábbis  osz thata t lanként  j e l en t  m e g  (például  úgy  fogalmaznak,  
hogy  „áthatja",  „uralja",  „tagolja"  a  film  lényeges  részét);  de  ha  va-
lakit  inkább  maga  a  film  érdekel  és  annak  szöveg-műveleti  mecha-
nizmusa,  világosan  felismeri,  hogy  azokban  a  konfigurációkban,  me-
lyekben  a  l éggömb-kép  meg je l en ik  (nem  annyi ra  á l l andó  j e l l eg -
gel,  min t  visszatérő  jel leggel) ,  legalább  annyira  fontos  a  sokféleség  
és  a  változás,  min t  az  á l landóság:  az  „ismétlés"  problémájával  van  itt  
do lgunk,  amely m i n d e n  esetben  az  invarianciának  és  a  var ianciának  
a  vegyüléke.  



Figura  és  téma  

Nem  lehet  meghatározni  valamely  figura  természetét  a  teljes  f i lm  
szintjén.  Ez  eleve  lehetetlen  vállalkozás  volna  (kivéve,  ha  a  figurá-
lis  elem  egyetlen  egyszer jelenik  meg  a  filmben),  mert  több  figurá-
déval  van  dolgunk,  s  azok  nem  feltétlenül  ugyanazon  az  elven  ala-
pulnak.  Haj lamosak  vagyaink  ezt  elfelejteni,  ha  a  motívum  materi-
alitásában  közös.  „Egységes  téma"  nem  szinonimája  az  „egységes  
figurának".  Vagy  ped ig  (ez  már  terminológiai  konvenció  dolga),  
„egvséges  figura"  nem  szinonimája  az  „egységes  figurádénak".  

Ezt  a  problémát ,  több  más  hasonlóval  együtt,  néze tem  szerint  
igen  meggyó'zó'  m ó d o n  vetette  fel  Marie-Claire  Ropars  abban  az  
írásában,  amely  Eizenstein  Október  című  filmjének  figurádéit  ele-
mezte.5 

Emlékszünk  például  ennek  a  filmnek  azokra  a híres,  sokszor  kom-
mentált  képeire,  amelyek  hárfákat  és  balalajkákat  mutatnak.  Ezek,  
mint  f igurák,  azokra  a  megnyugtató  beszédekre  utalnak,  amelye-
ket  a  mensevikek  tartanak  a  Szmolnij-palotában.  E  képeket  hagyo-
mányosan  nem-diegetikus  metaforáknak  minó'sítették:  a  metafori-
zált  te rminus  (=mensevikek)  a  cselekményhez  tartozik,  de  a  meta-
forizáló  terminus  (=hárfák)  kívül  van  azon,  kizárólag  szimbolikus  
értékénél  fogva  került  be  a  filmbe.  (A  filmelméleti  írások  alapjában  
véve  eszerint  definiálják  a  nem-diegetikus  metaforát.)  Mármost  Marie-
Claire  Ropars joggal  állapít ja  meg,6  hogy  a  filmnek  egy  korábbi  
képén  az  egyik  szereplő' végigsimogatja  kezével  a hárfának  egy  üve-
gezett  aj tón  látható  rajzolatát;  vagyis  ez  a  metafora  egyszersmind  
diegetikus  is,  a  metaforizáltnak  egyaránt  van  „realisztikus"  megfe-
lelője. 

Amikor  a  cikket  végigolvastam,  az  volt  a  benyomásom,  hogy  a  
szerzó'  haj lamos  arra  a  következtetésre,  hogy  ennek  a  két  fajta  me-
ta forának  a  megkülönbözte tése  n e m  lényeges,  s  hogy  a  tömeget  
konsti tuáló  tevékenységnek,  amely  egyedül  számít,  az  volt  a  célja  
és  a  következménye,  hog)'  ezt  a  két  státust  összefonta,  hogy  a  figu-
rákat  sok  esetben  átcsúsztatta  egymásba  olymódon,  hogy  hol  adie-
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getizálta,  hol  rediegetizálta  őket.  Csakhogy  ez  a  mozgás,  amelyet  a  
cikk  csakugyan  kimutat ,  n e m  gyengíti  a  diegézisnek,  min t  az  elem-
ző  által  használt  foga lomnak  az  elméleti  fontosságát;  ellenkezőleg,  
fel tételezi . 

Lehete t lenség  e ldönteni  a  teljes  film  szintjén,  hogy  a  hárfák  té-
mája  diegetikus-e  vagy  sem.  De  el  lehet  dön ten i  a  témának  a  szöve-
gen  belüli  m i n d e n  egyes  megje lenése  esetére:  a lapjában  véve  ezt  is  
teszi  a  cikk  szerzője,  és  ez  egyáltalán  n e m  haszonta lan.  .Amikor  a  
szereplő  végig  simít  eg)'  hárfa-rajzolatot ,  ez  a  mot ívum  kétség  kívül  
diegetikus:  meton imikus  megalapozása  a  később  fe l lépő  metaforá-
nak,  mint  azt  Marie-Claire  Ropars  helyesen  muta t j a  ki.7  A  Szmolnij-
szekvenciában,  ahol  a  hár fák  a  mensevikek  e l lenpont jává  válnak,  a  
t éma  (ugyanez  a  téma)  nem-d i ege t i kus  meta forává  alakul  át:  eb-
ben  a  p i l lanatban  nincsenek  a  cselekményben  hárfák,  még  ha  elő-
zőleg  voltak  is.  Egyébként  ez  a jakobsoni  é r te lemben,  s n e m  a  reto-
rikai  é r t e lemben  véve  metafora ,  de  ez  az  első,  amely  ebben  a  tanul-
m á n y b a n  megje len ik ,  n e m  k ü l ö n b e n  az  itt  kommen tá l t  c ikkben.  
Emellet t  szintagmatikusan  megjelenített  metafora  (=egy  retorikus  szá-
mára  inkább  „összehasonlítás"),  mer t  ha  a  szekvencia  egészét  néz-
zük,  a  há r fák  és  a  mensevikek  egyaránt  megje lennek  a  vásznon.  Itt  
tehát  a  montázs j á téka  állítja  e lő  a  metaforá t :  erről  a  fa j ta  kapcso-
latról  ná lam  az  1.  t ípus  ad  számot,  s  ez  a  faj ta kapcsolat  válik  vilá-
gossá  Marie-Claire  Ropars-nál  is,  részint  a  hárfák,  részint  számos  
más  pé lda  felhasználásával,  amelyekből  kiderül  az  ismétlés,  a  vál-
tozás,  az  összefonódások  megha tá rozó  szerepe.  Mindazonáltal  úgy  
vélem,  a  szerző n e m  tu la jdoní t  kellő  fontosságot  annak,  hogy  meg-
különböztessen  két,  valóságosan  létező,  nagyon  szorosan  összetar-
tozó,  mégis  kü lönböző je lensége t :  egyrészt  „a  me ta fo ra  e l lenében  
való meton imikus  visszatérés",8  vagyis  a  különféle  m ó d o k o n  később  
m e t o n i m i z á l ó d ó  meta fo ráka t , 9  másrészt  azt  a  sz in tagmat ikus  m ű -
veletet  (amely  ö n m a g á b a n  n e m  metonimikus) ,  a  montázst ,  amelv  
n é l k ü l ö z h e t e t l e n  ágense  m i n d  a  m e t a f o r a  l é t r ehozásának ,  m i n d  
esetleges  későbbi  me ton imikus  megismét lésének .  

Módosítsuk  ismét  a  referencia-keretet ,  amelyen  kívül  semmifé le  
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besorolás  n e m  igazolható.  Külön-külön  mindegyik  há r fa -kép  (a  
Szmolni jban)  egy-egy  metafora -parad igma  (2.  típus):  a  metafori-
záló  ideiglenesen  kiszorította  a  metaforizáltat ,  eg)'  pi l lanatra  an-
nak  egyetlen  lenyomata  a je lentóUen.  Közvetlenül  eló'tte  és  közvet-
lenül  utána  már  nem  az,  vag)'  még  nem  az,  mert  a  mensevikek  ké-
pe ú j ra megjelenik,  de  éppen  ezek  a  csúsztatások  teszik  a  film  mun-
káját.  Végül,  ha  a  film  egész  s truktúrájára  gondolunk  (4.  kezelési  
kri térium),  é rdemes  megjegyezni,  Marie-Claire  Ropars  nyomán,1 0  

hogy  a  hárfák  témája,  amely  eredet i leg  a  cselekményből  keletke-
zett  (vagyis  metonimikus  ürüggyel,  a  cikk  szerzőjének  fenntartásai  
ellenére),  mene t  közben  metafor izálódik  a  (hozzátenném:  kettó's  
szintagmatikus)  „szöveg-kapcsolódás"  já téka  által,  hogy  ezáltal  a-
diegetizálódik,  illetve  harmadik  ütemben  végül  egyfajta eszmei  me-
tonímiába  torkollik,  azaz  szimbolikusan  rediegetizálódik,  -  s  ezt  a  
szerzó'  igen  precízen  elemzi.  

Más  szavakkal:  valamely  film  mozgása  (mi  az,  ami  pillanatról  pil-
lanatra  változik,  létrejön?)  dialektikusan  utal  olyan  állapot-  vagy  
pozíció-fajtákra,  amelyeken  ez  a  mozgás  áthalad,  s  amelyek  útvo-
nalát  kicövekelik.  Ezek  poláris  és  eszmei  állapotok  (ez  a  státusuk),  
ugyanakkor  pedig  -  s  ez nem  el lentmondás  -  teljes mér tékben  rea-
lizálódnak  a  szöveg  egy-egy  darabkáján.  

Közeli,  montázs,  áttűnés  

Jakobson  1956-os  munká jában ,  amelynek  oly  nagy  szerepe  volt  a  
m e t a f o r i k u s / m e t o n i m i k u s  koncepc ió  m e g h o n o s í t á s á b a n ,  rövid  
passzus11  a  filmre  is  utal.  A  szerzó' megemlíti  a  közeli  sziinekdokhikus  
elvét  (ez  a  gondola t  már  1933-ban,  cseh  nyelven  írt  filmelméleti  
cikkében  is  felbukkant1 2),  az  „általában  vett  metonimikus  montá-
zsokat"  (erre  a  témára  az  1967-es  olasz  inter júban  tér  vissza13),  és  
az  „egymásra  fényképezett  áttűnéseket",  mint  összehasonlításokat  
(=meta fo r ikus  elv).  

Úgy  tűnik,  hog)-  az  áttűnés,  amelyet  a  szerzó'  (vagy  fordító?)  ma-
ga  is  idézőjelbe  tesz,  egyszerre je lent i  az  egymásra  fényképezést  és  



az  át túnést .  A  m a g a m  részéről  úgy  vélem,  hogy  mindke t tő  szintag-
mat ikus  természetű:  az  egymásra  fényképezésben  egyidejű  szintag-
mával,  az  á t tűnésben  egymásra  következéses  szintagmával  van  dol-
gunk  (úgy,  hog)'  az  u tóbbiban  egyszersmind  van  egyidejűségi  „pil-
lanat").  Ennyit  a  diszkurzív  tengelyről.  .Ami  azt  illeti,  hogy  metafo-
rikus  vagy metonimikus je l legűek-e  (vagy ped ig  kettős  jellegűek,  ami  
n e m  keveredést  vagy  megkülönbözte the te t lenséget  je lent) ,  ez  attól  
függ,  hog)'  esetenként  pontosan  mi  a  viszony  a  két  kép  között,  és  
n e m  hiszem,  hogy  ezt  a je l lege t  m a g á h o z  az  egymásra  fényképe-
zéshez,  vag)'  az  át tűnéshez,  min t  olyanhoz  lehe tne  kötni.  A  viszonv  
metaforikus,  ha  a  két  kép  közül  az  egyik  diegézisen  kívüli,  metoni-
mikus  akkor,  ha  ugyanazon  cselekmény  két  aspektusáról  van  szó  
(vagy  ugyanarról  a  térről  stb.),  kettős  akkor,  ha  az  egyik  aspektus  
hasonlí t  a  másikra,  vagy  ahhoz  hasonlí t ják,  konnotá l ja  azt  valami-
lyen  é r t e l emben  stb.;  n e m  lehet  az  „egymásra  fényképezet t  á t tűné-
seket"  m i n d e n e s t ő l  a l á r ende ln i  a  m e t a f o r a  e lvének,  n e m  m i n d i g  
rendelkeznek  összehasonlítási  értékkel.  Itt  más  m ó d o n  ismét  talál-
kozunk  a  keresztező  osztályozás  p rob lémájáva l ,  ami  e n n e k  a  t anu l -
m á n y n a k  a  k ö z é p p o n t j á b a n  áll;  ugyanúgy,  ahogyan  egy-egy  elő-
fordulás  mögöt t  n e m  feltét lenül  egyetlen,  egységes,  genetikus  pr in-
c ípium  húzódik  meg,  azt  sem  várhat juk,  hogy  in tegráns  kategóriák  
(mint  m o n d j u k ,  egyfelől  „egymásra  fényképezés"  és  másfelől  „me-
tafora")  a  kölcsönösen  egyér te lmű  megfe le lés  viszonyában  állnak,  
hiszen  más-más  tapasztalat i  t a r t o m á n y o k b a n  vonatkozta t tuk  őket  
el  (mi  több,  tör ténet i leg  is  e lkü lönü lő  tudás- területeken) .  N e m  ar-
ról  kell  áb rándozn i ,  hogyan  he lyezhe tők  egymásra ,  h a n e m  érvé-
nyesíteni  kell  kölcsönös  viszonyaik  ér te lmezésében  átfedéseiket  és  
kereszteződéseiket . 

J akobson  ál láspont ja  a  „metonimikus  montázs"  kérdésében  szö-
vegenként  elég  változó.  A  montázs  magában  véve  sem  n e m  meta-
forikus,  sem  n e m  metonimikus ,  h a n e m  szintagmatikus.  Körülbelül  
ezt  m o n d j a  a  szerző  1933-as  cseh  cikkében:  A  filmnek  az  a  sajátja,  
hogy  „jellé változtatja  a  tárgyat",  a  film  a  „világ  töredékei t"  mozgó-
sítja,  de  „kezelésük"  (=montázs )  puszta  aktusával  a  discours  e leme-
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ivé  változtatja  őket,  és  ez  a  kezelés  két  nagt '  társítási  elv,  a  metafora  
vag)'  a  metonímia  szerint  mehe t  végbe;  a  szerző  hozzáteszi,  hog)'  a  
metafor ikus  montázs  (akár  hasonlatosság,  akár  kontraszt  alakjában)  
ritkább,  és  hog)'  a  szokványos  („lineáris")  filmekben  a  montázs  in-
kább  metonimikus ,  beéri  azzal,  hog)'  ,megszervezi  az  idő-  vagy  tér-
beli  referenciális  határosságokat .  Ugyanez  az  ál láspontja  az  1967-
es  olasz  in ter júban:  a  metonimikus  montázs  túlsúlyban  van  az  ame-
rikai,  a  szovjet  és  a  d o k u m e n t u m  filmekben;  nagyjából  a  „realista"  
el járásnak  felel  m e g  (habár  itt  a  szerző  erősen  hangsúlyozza  fenn-
tartásait  azzal  kapcsolatban,  hogy  egy  művészet  a  szó  szoros  értel-
m é b e n  l e h e t - e  r ea l i s t a ) .  Az  olasz  s zövegben  a z o n b a n  van  egy  
passzus,  amely  szerint  a  montázs  t e rmésze téné l  fogva  m e t o n i m i -
kus;  itt  Jakobson  észrevétlenül  átcsúszik  a  discours  tengelyről  a  refe-
renciális  tengelyre,  miu tán  ő  maga  megkülönbözte t te  őket.  Az  1956-
os  cikkben  az  utalás  túlságosan  utólagos  (=„az  ál talában  véve  me-
ton imikus  montázsok" ,  semmi  több),  nemhogy  külön  l ehe tne  vá-
lasztani  a  két  é r te lmezés t .  H a  J a k o b s o n  m u n k á s s á g á n a k  keretei  
közül  ki lépünk,  ez  az  olyan  el ter jedt  téma,  amely  a metafor ikus  köl-
tőiséget  szembeállí t ja  a meton imikus  prózaisággal,  vé leményem  sze-
rint  meglehe tősen  kártékony,  mert  sajátos  m ó d o n  kombinál ja  egy-
mással  a  kü lönösen  nagyfokú  ponta t lanságot ,  és  azt  az  igen  nagy  
vonzerőt,  amelyet  felületes  vagy  voluntarista  elmélet-gyártókra  gya-
korol.  A  közeli  szünekdokhikus  elve:  ez  az  1956-os  cikk  ha rmad ik  film-
mel  kapcsolatos  megjegyzése.  Ebben  egy  1933-as  gondola t  eleve-
nedik  fel,  melynek je len tősége  tú l ter jedt  a  közeli  p rob lémáján  (ha-
bár  azt  is magában  foglalta);  a  film  esetében  a tárgy je l lé  való  átala-
k í tásának  egyik  l egfőbb  m ó d j a  abban  áll,  hogy  szelektív  m ó d o n  
ábrázol ja  a  tárgy  egy  részét  („pars  pro  toto",  fűzi  hozzá  a  szerző)*,  
amiben  megválasztja,  hogy  milyen  ér te lmet  akar  adni  ennek  a  tárgy-
nak,  túl  a  puszta  tárgyi  ábrázoláson  (de  annak  révén);  a  némaf i lm  
egvetlen  tengelyen  tette  lehetővé  a  szünekdokhét,  nevezetesen  a  ké-
p é n  ( = a  vásznon  lá tha tó  szelekciója);  a  hangos  és  a  beszélő  film  

*  Egész  helyett  a rész.  (A szerk.  megjegyzése.)  
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több  szünekdokhikus  tengelyt  kínál  m i n d e n  egyes  adottság  számára:  
hallatni  lehet  valamit  anélkül,  hogy  megmuta tnák ,  vagy  megfor-
dítva  stb.  Látjuk,  hog}'  a  „szünekdokhé"  fogalmának  itt  igen  átfogó  
ér telme  van;  végsó'  soron  magával  a  szöveg-matériák  megválasztá-
sával  esik  egybe.  1956-ban  Jakobson  a  közelire  való  utalással  kö-
zelebb j u t  a  t u l a jdonképpen i  sziinekdokhéhez.  Igaz,  hogv  a  közeli  
„rész",  vag}-  legalábbis  kézzelfoghatóbban  az,  mint  a  nagyobb  plá-
nok.  De  akár  a  filmben,  akár  másutt,  nem  minden  „rész"  értelme-
zendő'  szünekdokhikus  folyamatkén:  az  is  szükséges,  bog}'  bizonvos  
mértékig  úgy  működjék,  mint  ami  az  egész  helyett  áll  (így  például  
a  XVII.  századi  francia  nyelvben  a  „vászon"  szó je lenthe t i  egysze-
rűen  azt,  hog}'  „vászon",  azt  is,  hogy  „vitorla",  s  csak  meghatározott  
esetekben jelent i  azt,  hog}'  „hajó").  A  filmekben  felfedhető',  külön-
böző  premier  plánok  rendezhetők  volnának  olyan  tengely  mentén,  
amelyen  még  több  a közbülső eset,  azért,  mert  itt nem  a szó  az  anyag  
(erre  a  problémára  még  visszatérek).  Az  egyik  póluson  volnának  a  
tárgy  egy-egy  olyan  részletéről  készült  felvételek,  amelyeknek  csak  
leíró  értékük  van,  s  csak  önmagukra  vonatkoznak:  itt  a  szünekdokhi-
kus  jelleg  kevéssé  érvényesül,  vag}'  egyáltalán  nem  (=eszmei  határ).  
A  másik  végleten  -  és  ide  sorolandó  például  a  Patyomkin  páncélos  
híres  képe,  amelyen  csak  a  fellázadt  tengerészek  által  a  vízbe  hají-
tott  cári  orvos  lorgnonja  látható,  amint  fennakad  a  kötélzeten  -  a  
„rész"  diszkurzív  megmuta tásának  kizárólag  annyiban  van  értel-
me,  amennyiben  az  „egészet"  kell  felidéznie,  s  akkor  olyan  figurá-
ciós  eljárással  van  dolgunk,  amely  a  kép  dimenziójában  valami  kö-
zösét  mutat  a  (verbális)  szünekdokhéval;  erre  az  esetre  bevezethetjük  
az  egyezményes,  „kinematograf ikus  szünekdokhé"  elnevezést  •  
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Hanyatlóban 
a  filmművészet?*  

Roman Jakobson  alább  közölt  írása  1933-ban született.  A cikk  meg-
írásának  körülményeiről  a  következőket  nyilatkozta  később  egy  ri-
po r tban  :  

„Azután  írtam,  hog)r  magam  is dolgoztam  eg)' f i lmben.  Egyik  leg-
jobb  bará tom,  a  k i t űnő  cseh  író  és  feltaláló,  Vladislav  Vancura  írt  
egv  forgatókönyvet,  amiből  azután  rendkívül  nagy  sikerű  fi lm  lett.  
Elkészült  m á r  a  következő  f i lmte rwel  is,  de  n e m  volt  ideje  rá,  hogy  
megí r ja  az  ú jabb  forgatókönyvet,  így  fe la jánlot ta  nekem,  hogy  te-
gyem  m e g  helyette  én.  Mindössze  a  főbb  támpontoka t  ad ta  meg.  A  
film címe  A  napos  oldal  volt.  A  forgatókönyvet  a  Prágai  Egyetem  fia-
tal  nép ra j zku t a tó j áva l ,  S.  Pirkovával  és  az  i smer t  cseh  költővel ,  
Nezvallal  közösen  írtuk meg. Rengeteget  dolgoztunk  a forgatókönyv-
ön,  s ezáltal  nagyon  sokat  tanul tam,  de  természetesen  azáltal  is,  hog)'  
számtalan  forgatáson  vet tem  részt  Prága  közelében.  Ebben  az  idő-
szakban  szenvedélyesen  vitatkoztunk.  Sok  fiatal  avantgárd  filmes  ál-
lította,  hogy  a  hangosf i lm  a  film  végét je len t i ,  m e r t  a  film  legna-
gyobb  e r e d e t i s é g e  é p p e n  a  n é m a s á g á b a n  re j l e t t ,  és  a  h a n g g a l  
megengedhe t e t l en  szinekdoché  j ö t t  létre.  En  cáfol tam  ezt  a  -  ha  úgy  
tetszik  -  reakciós  tézist,  azt  állítván,  hogy  a  filmen  látottak  és  hallot-
tak  kapcsolatának  n e m  kell  fel tét lenül  a  valóságban  látott  és  hallott  
dolgok  közötti  kapcsolatot  u tánoznia .  Egy  cikkben  elképzel tem  pél-
dául  egv  dialógust  olyan  emberek  között,  akik  n e m  látszanak  a  film-
vásznon,  mer t  miközben  őket  hal l juk,  egészen  mást  lá tunk.  Ezt  a  
cikket  eredet i leg  n e m  annak  a  folyóiratnak  szántam,  ahol  végül  is  
megje len t .  Azért  írtam,  mer t  Vancura  m e g  akart  j e len te tn i  egy  an-

*  Décadence  du  cinéma?  Cinéma:  Lectures  No  spécial  de  la  Revue  d'Esthétique,  
Paris,  1973:69-76  
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tológiát  a  filmről.  De  az,  ki  tudja  m á r  miért ,  n e m je len t  meg  soha.  
Mivel  én  meg í r t am  a  cikkem,  gondol tam,  o d a a d o m  egy  folyóirat-
nak.  Úgy  emlékszem,  bevezetőfélét  is  írni  akar tam  a  cikk  elé,  amo-
lyan  film-elffzetest,  részletező  eszmefut ta tást  a  film  je len tés tanáró l ,  
de  meghívtak  az  egyetemre,  így  azt  már  n e m  tud tam  megvalósítani.  
Filológiai  p rob lémákra  kellett  koncent rá lnom.  Ez  a  várat lan  fordu-
lat  a r ra  kötelezett,  hog)'  az  olyan,  n e m  nyelvi j e lek  terüle tén,  min t  a  
régi  és  a  m o d e r n  festészet  vagy  a  színházi  folklorisztika,  l emond jak  
módszer tan i  kuta tása imról ."  

„Lusták  és  közönyösek  vagyunk."  A  köl tő  ki jelentése  ma  is  érvé-
nyes.  Ú j  művészet  születik  a  szemünk  láttára.  Rohamlép tekben  fej-
lődik.  Nem  tűri  meg  a  régebbi  művészetek  hatását,  mi  több:  kezd  
rájuk hatni .  Normái t ,  törvényeit maga  állítja fel, hogy azután  könnye-
dén  áthágja  őket.  Ha ta lmas  p ropaganda -  és  nevelési  eszközzé  válik,  
erőteljes,  nap  min t  nap  ha tó  társadalmi  tényezővé,  s  e  tek in te tben  
az  összes  többi  művészetet  felülmúlja .  

A  művészetelmélet  t udománya  ugyanakkor  tudomás t  sem  vesz  
róla.  A  fes tményeket  és  más  ri tkaságokat  kedvelő  műgyűj tőt  csak  a  
régi  mesterek  érdeklik,  miér t  kellene  a  filmművészet  születésével  és  
ú j o n n a n  kivívott  függetlenségével  foglalkozni,  ha  egyszer  ködös  hi-
potéziseket  lehet felállítani  a színház  születéséről,  a tö r téne lem  előtti  
művészetek  szinkretikus jel legéről ,  minél  kevesebb  a  lelet,  annál  iz-
galmasabb  a  művészeti  fo rmák  fe j lődésének  rekonstruálása.  A  film  
tör ténete  túl  banál isnak  tűnik  a  kutató  számára,  igazság  szerint  él-
veboncolásnak  tar t ja ,  vesszőpar ipája  a  régiségek  kuta tása  m a r a d .  
Egyébként  az  sincs  kizárva,  hogy  a  mai  filmművészet  emléke inek  
kutatása  hovatovább  régészeti  fe ladat tá  válik:  a  filmművészet  első  
tíz  éve  már is  a  „töredékek  korának"  nevezhető,  az  1907  előtti  f ran-
cia  filmekből  pé ldáu l  a  Lumiè re  testvérek  első  p rodukc ió in  kívül  
semmi  más  n e m  marad t  f enn  a  szakértők  szerint.  

De  egyedi  művészet-e  a  film?  Van-e  sajátos  hérosza  ?  Mi  az  az  
anyag,  amit  e  művészet  megformál?  L.  Kulesov  szovjet  filmrendező  
találóan jegyzi  meg,  hogy  a  filmművészet  nyersanyagát  a  valós  dol-
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gok  képezik.  L.  Delluc  francia  filmes  m á r  régen  mesteri  m ó d o n  fel-
fedezte,  hogy  az  ember  maga  a  filmben  „csupán  részlet,  kis  porsze-
me  a  világ  anyagának".  Másfelől  viszont,  m i n d e n  művészet  anyaga  
a jel ,  s  a  filmesek  tisztában  vannak  azzal,  hogy  a  fi lmművészet  elvei  
szemiológiai  a lapokon  nyugszanak:  „Egy  p l ánnak  úgy  kell  hatnia,  
min t  egy je lnek,  mint  egy  be tűnek"  -  emeli  ki  ugyancsak  Kulesov.  
Ezért  van  az,  hogy  a  fi lmről  szóló  tanulmányok  metafor ikusán  foly-
vást  filmnyelvról,  só't  filmi  mondat ró l ,  annak  alanyáról  és jelzőjéről 
beszélnek,  a  film  alárendel t  mel lékmondata i ró l  (B.  Eichenbaum)1 ,  a  
film  igei  és  főnévi  elveiről  (A.  Beucler)  stb.  E l len tmond-e  egymás-
nak  a  következő'  két  állítás:  a  film  a  tárgyakkal,  illetve  a je lekkel  hat.  
Egyes  kutatók  szerint  igen,  elvetik  tehát  a  második  állítást,  és  a  mű-
vészet  szemiológiai  természetéből  kiindulva,  n e m  ha j l andók  a  fil-
met  művészetnek  elismerni.  Ugyanakkor  a  két  idézett  állítás  közötti  
el lentétet  már  Szent  Ágoston  is vitatta.  Az  V. századnak  ez  a  zseniá-
lis  gondolkodója  észreveszi  a  dolog  (res)  és  a je l  (signum)  közötti  fi-
n o m  különbséget,  és kimutat ja , hogy a j e l eken  kívül, melyeknek  alap-
ve tő  fe ladata ,  hogy  valamit  j e l en t s enek ,  vannak  olyan  dolgok  is,  
amelyeket  a je l  feladatával  lehet  fe l ruházni .  És  éppen  ez  a je l lé  vál-
toztatott  (optikai  és  akusztikai)  do log  az,  ami  a  film  jel legzetes  ma-
teriális  közegét  képezi.  

Ugyanazt  a  személyt  megnevezhet jük  úgy,  hogy  „a  púpos" ,  „a  
nagyor rú  ember"  vagy  „a nagyor rú  púpos" .  Szövegünk  tárgya  mind-
h á r o m  esetben  ugyanaz,  de  a je lei  különbözőek.  Ugyanígy  egy  film-
ben  ugyanazt  az  ember t  fe lvehet jük hátul ró l  -  a púp j a  fog látszani  -
m a j d  elölről  -  akkor  az  or rá t  mu ta t juk  -  vag)'  profilból  is,  amikor  
m i n d  a  kettőt  láthat juk.  E h á r o m  plán  esetében  három  olyan  dolog-
gal  á l lunk  szemben,  amelyek  ugyanazon  dolog je le iként  működnek .  
Lebbentsük  fel  most  a  fátylat  a  nyelvi  sz inekdoché  hatóerejéről ,  és  
beszéljünk  csúf  emberünkrő l  úgy,  hog)'  egyszerűen  azt  m o n d j u k  rá,  
„ p ú p "  vag)'  „orr" .  Az  ezzel  azonos  el járás  a  filmben:  a  kamera  a  
púpo t  muta t j a  vag)'  csak  az  orrot .  Pars  pro  totoez  az  az  a lapvető  
módszer,  amellyel  a  filmben  a  dolgokat j e l lé  alakít ják  át.  A  forgató-
könyvek  terminológiája ,  a  „kistotál",  a  „premier  plán",  a  „szekond-
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p l á n "  é p p  e lég  beszédesek  ebből  a  s zempon tbó l .  A  film  sokféle  
tárggyal  és  dimenzióval  kü lönböző  ki ter jedésű  tér-  és  időrészletek-
kel  dolgozik,  változtatja  e  részletek  arányait  és  hol  közelségük,  hol  
hasonlóságuk  vagy é p p e n  ellentétes  mivoltuk  szerint  ütközteti  (ren-
deli  egymás  mellé)  őket,  azaz  a  metafora,  illetve  a  metonímia  a  filmi  
komponálás  két  a lapvető  neme.  Delluc  A  fotogénia  c ímű  munká ja  a  
megvilágítás  és  a  smink  összefüggéseiről,  vagy  Tinyanov  mélyreha-
tó  tanu lmányában 2  ta lálható  elemzés  a  filmi  mozgásról  és  időről  kel-
lően  bizonyítja,  hog)'  a  külvilágnak  m i n d e n  je lensége  jellé  alakul  a  
filmvásznon. 

Eg}'  kutya  azért  n e m  ismeri  fel  a lefestett,  lerajzolt  kutyát,  mert  a  
festészet  a maga  egészében jel :  a  festők  perspekt ívája  esztétikai  kon-
venció,  technikai  eljárás.  Viszont  ugyanez  a  kutya  meguga t ja  a  lefil-
inezett  kutyákat,  mivel  a  film  anyaga  a  valódi  tárgy,  ugyanakkor  a  
kutvára  semmilyen  hatással  nincs  a  montázs,  az  előtte  lévő  vásznon  
meg je l enő dolgok  közötti  szemiológiai  összefüggésrendszer.  Az  a  te-
oretikus,  aki  tagadja,  hogy  a  film  művészet  volna,  a  filmet  egyszerű-
en  mozgó  fényképként  fogja  fel,  n e m  látja  a  montázst ,  és  n e m  haj-
landó  tudomást  venni  arról ,  hog)'  itt  különleges je lek  rendszeréről  
van  szó.  Ugyanaz  az  eset  ez,  min t  amikor  egy  versolvasó  számára  a  
szavak je len tésének  összefüggése  tárul  fel.  

Egyre  kevesebben  vannak,  akik  a  filmet,  min t  művészetet  telje-
sen  elvetik.  Helyükbe  a  hangosf i lm  ellenzői  lépnek.  A  leggyakoribb  
jelszavak  a  következők:  „a  hangosf i lm  n e m  más,  min t  a  filmművé-
szet  hanyatlása",  „jelentősen  csökkenti  a  film  művészeti  lehetősége-
it",  „die  Stilwidrigkeit  des  Sprechfilms•  stb.  

A  hangosf i lm  iránti  ellenszenv  főleg  elsietett  általánosításaival  
okoz súlyos károkat .  Nem  veszik  figyelembe  azt  a tényt,  hog)'  az  egye-
di j e l enségeknek  a  filmművészet  tö r téne tében  kizárólag  ideiglenes  
jel legük  van,  amit  szigorúan  behatárol  a tö r téne lmi  nézőpont .  Bizo-
nyos  teoretikusok  a  némaságot ,  e lhamarkodot tan ,  a  film  szerkezeti  
sajátosságai  közé  sorolják,  és  sértve  érzik  magukat ,  ha  a  film  azután  
n e m  úgy  fej lődik,  ahogy  ők  e lgondol ták .  Ahelyett ,  hog)'  be ismer-
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nék,  rossz  az  elmélet,  a  szokásos  „pro  fracto"  -t  szajkózzák,  azt  állít-
ják,  hog)'  a  tényekben  van  a  hiba.  

Megint  csak  túlzottan  e lhamarkodják  a  dolgot ,  ha  a  mai  han-
gosf i lmek  tula jdonságai t  a  m i n d e n k o r i  hangos f i lm  tu la jdonságai -
nak  tekintik.  Elfelejtik,  hogy  n e m  szabad  az  elsó' hangosf i lmeket  az  
utolsó  némafi lmekkel  összehasonlítani.  A  hangosf i lm  mai  helyzete  
az  új  technikai  vívmányok  térhódí tásának  felel  meg,  amikor  a  vív-
mányokhoz  keresik  a  megfelelő'  formákat  (már  az  is jó,  ha  egyálta-
lán  hallani  lehet  valamit  stb.).  A némaf i lm  a  háború  eló'tt  élt  át  ha-
son ló  idó'szakot,  a m i k o r  a  l egu to l só  fejló 'dési  s zakaszában  m á r  
megvoltak  a  kész minták,  amikor  a művek  klasszikussá  kristályosod-
tak,  ta lán  pontosan  e  klasszicizmusban,  a  tökéletes  min ta  (kánon)  
létrehozásában  érlelte  ki  saját  végnapjai t  és  egy  új  elszakadás  szük-
ségességét . 

Hangozta t ják ,  hogy  a  hangosf i lm  veszélyesen  közel  hozta  a  fil-
me t  a  színházhoz.  Igen,  közel  hozta,  ugyanúgy,  min t  századunk  haj-
na lán  a  „kis villanyos  színházak"4 .  Megint  közel  hozta,  hog)-  hama-
rosan  ú jabb  felszabadulás  következzen  be.  A  filmen  e lhangzó  beszéd  
és  a  színpadi  dialógus  ugyanis  két  egymástól  gyökeresen  eltérő'  do-
log.  A némaf i lm  anyaga  optikai  volt,  ma  viszont  optikai  és  akusztikai  
is.  A színház anyaga az emberi viselkedés.  A  filmben  a beszéd  az akusz-
tika  különleges  esete,  akárcsak  a  légy  zümmögése ,  a  patak  csörgede-
zése,  vagy  eg)' gép  zörgése.  A beszéd  a sz ínpadon  egyfajta ember i  vi-
selkedés. H a j .  Epstein  ha jdan  a színházzal  és  a  filmmel  kapcsolatban  
azt mond ta ,  hogy  e  két  kifejezési f o rma  alapvető' lényege  különböző',  
e lméle te  semmi t  sem  veszített  érvényességéből  a  hangosf i lm  korá-
ban.  Miért  van  az,  hogy  kiszólások  vagy  mono lógok  lehetségesek  a  
sz ínpadon,  de  a  filmvásznon  semmiképp  sem?  Pontosan  azért,  mer t  
a  be l só 'mono lóg  emberi  viselkedés,  n e m  ped ig  akusztikai  je lenség .  
Ugyanezér t  van  az  is,  hog)'  a  színházi  félresúgás,  amit  a  szereplőit  a  
sz ínpadon  n e m  hallanak,  a  közönség  viszont  felfogja, lehetet len  eg)'  
filmben.* 

*  Azóta  bebizonyosodott,  hogy  lehetséges.  (A  szertt.)  



A filmi  beszéd  egyik j e l l emző vonása  a  fakultatív jel leg,  ellentét-
ben  a  színpadi  beszéddel .  E.  Vuillermoz  krit ikus  elí télőleg  nyilatko-
zik  e  tu la jdonságáról :  „Erőltetett  és  természetel lenes  az,  ahogvan  a  
beszédet  ebben  a  korábban  n é m a  művészetben  hol  alkalmazzák,  hol  
nem,  és  ezzel  a já tékszabályokat  teljesen  felborítják,  önkénvesen  vál-
togatva  a  hangos  és  a néma  részeket."  Ez  a  vád  alaptalan.  

Amikor  a  filmvásznon  látjuk,  hogy  a  személyek  beszélnek,  egv-
szersmind  halljuk  is  szavaikat,  vagy  a  filmzenét.  A  zenét  és  n e m  a  
csöndet.  A  csönd  a  filmben  mint  igazi  zajhiány j e len ik  meg,  tehát  
ugyanolyan  akusztikai je lenség,  min t  a  beszéd,  min t  a  köhögési  ro-
ham,  vagy mint  az utcai  zajok. Egy  hangosf i lmben  a csöndet  az  igazi  
csönd j e l ekén t  érzékeljük. Elegendő,  ha  felidézzük  azt, amikor  a  Pred  
maturitou  (Érettségi  előtt)  c ímű  filmben  az  osztály  e lcsendesedik.  Az  
akusztikai  dolog  kizárását  a  filmen  n e m  a  csönd,  h a n e m  a  zene  j e -
lenti.  A  filmzenének  azért  van  ilyen  funkciója,  mer t  a  zeneművészet  
olyan jelekkel  dolgozik,  amelyek  semmilyen  dologra  sem  vonatkoz-
nak.  A  némaf i lm  akusztikai  szempontból  egyszerűen  „téma  nélkü-
li";  pon tosan  ezért  szükséges  hozzá  á l landó  zenei  kíséret.  A  filmze-
n é n e k  é p p e n  e r r e  a  s e m l e g e s í t ő  f u n k c i ó j á r a  cé loz tak  egyesek  
tud tukon  kívül,  amikor  megjegyezték:  „Fel tűnő  dolog,  hogv  tüstént  
észrevesszük,  ha  megszakad  a  kísérőzene,  míg  meglé tére  ügyet  sem  
vetünk.  A  film  bármelyik  j e l ene té t  bármi lyen  zene  aláfestheti  ..."  
(Balázs  Béla),  „A  filmzene  a r r a  való,  hogy  n e  f igyel jünk  r á "  (P.  
Ramain) ,  „Egyedüli  célja,  hogy  a  füle t  lekösse,  miközben  a  teljes  
figyelem  a  látásra  összpontosul"  (Fr.  Martin).  

Abban  a  tényben,  hogy  a  hangosf i lmekben  néha  ha l lha tó  a  be-
széd,  máskor  zenével  helyettesítik  azt,  nem  szabad  művészetel lenes  
zűrzavart  látni.  Ahogyan  Edwin  Porter  és  később  D.  Griff i th  felfede-
zése  szakított  a  kamerának  a  tárgyához  viszonyított  mozdula t lansá-
gával,  és  bevezette  a  filmbe  a  p lánok  sokaságát  (totál  plánok,  sze-
k o n d p l á n o k  p l á n o k ,  p r e m i e r  p l á n o k  vá l takozása) ,  u g y a n ú g y  a  
hangosf i lm  sokféle  ú j  megoldással  váltja  fel  annak  a  filmművészeti  
koncepciónak  a statikusságát,  amely módszeresen  félreállí totta  a  han-
got  e r rő l  a  terüle t ről .  A  hangos f i lmen  az  optikai  és  az  akusztikai  
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valóság  bemuta tha tó  együtt,  vagy  ellenkezőleg,  egymástól  elválaszt-
va  is,  az  optikai  valóságot  a  hozzá  normál isan  kapcsolódó  zaj  nélkül  
is  be  lehet  mutatni ,  vagy  pedig  le  lehet  választani  a  hango t  az  opti-
kai  dologról  (még  hallani,  amint  egy  személy  beszél,  de  a  szája  he-
lyett  a j e l ene t  más  részleteit  látjuk,  só't,  akár  egy  másik  j e lene te t .  
Ezáltal  a  f i lmszinekdoché  ű j  lehetőségei  nyílnak  meg.  Egyidejűleg  
szaporodnak  a  p lánok  közötti  kapcsolódási  módszerek  (kizárólag  
h a n g b a n vagy beszédben megvalósuló  á tmenet ,  a h a n g és  a kép  szem-
beállítása  stb.)  

A némaf i lmekben  az inzertek  (a snittek  közötti  feliratok)  a  m o n -
tázs  fon tos  eszközei  voltak,  gyakran  a j e l ene t ek  közötti  összekötő'  
kapocsként  szerepeltek,  só't  Sz.  Tvimosenko  odá ig  megy,  hogy  ezt  
tekinti  az  inzert  fó' fe ladatának  (a  Bevezető  esszé  a filmművészet  elméle-
tébe  és  a  filmesztétikába  című  t anu lmányában  1926-ban).  A  filmben  
tehát  tisztán  irodalmi  kompozíciós  elveket  lehetet t  fellelni.  Emiatt  
próbál ták  a  némaf i lmet  az  inzertektói  megszabadí tani ,  ezek  a  kísér-
letek  azonban  vagy  a  szüzsé  leegyszerűsödéséhez  vezettek,  vagy  a  
r i tmust  lassították  le.  Csakis  a  hangosf i lmben  lehetet t  az  inzerteket  
végérvényesen  megszüntetni .  A megszakítások  nélküli  mai  film  és  a  
fel iratokkal megszakított némaf i lm  között ugyanaz  a különbség,  min t  
az  opera  és  a daljáték  között.  Ma m á r  a p lánok  közötti  összefüggést  
kizárólag  a  filmi  törvények  uralják.  

H a  egy  filmben  bizonyos  személyt  bizonyos  helyen  látunk,  m a j d  
másikon,  szükségszerű,  hogy  a  két  helyzet  között  va lamennyi  idó'  
tel jen  el, amikor  is ez  a személy  a  filmvászonról  hiányzik.  Ekkor  vagy  
az  elsó' helyszínt  muta t ják  a  távozása  után,vagy  a  másodikat ,  az  oda-
érkezése  eló'tt,  esetleg  egy  „közbülső eseményt" :  pé ldául  egy j e l ene -
tet  máshol ,  amelyben  a  mi  szereplónk  n e m  vesz  részt.  Ez  az  elv  ten-
denciaszerűen m á r  a némaf i lmben  is érvényesült,  két  ha son ló j e l ene t  
összekötéséhez  azonban  elegendő'  volt  egy  i lyenfajta  felirat:  „...  és  
amikor  hazaért . . ." .  Az ál talunk  tárgyalt  törvényt  csak  most  alkalmaz-
zák  következetesen.  Csak  akkor  lehet  á thágni ,  ha  két j e lene t  n e m  az  
egymásután iság  révén  kapcsolódik,  h a n e m  a  köztük  fenná l ló  ha-
sonlóság  vagy  el lentét  a lapján  (eg)'  személy  ugyanolyan  helyzetben  



van  a  két j e l ene tben  stb.,  vag}'  ha  különösen  ki  lehet  hangsúlyozni,  
ujjal rámuta tn i  a két helyzet közötti  törésre,  különválasztásra).  Ugyan-
csak  tilosak  egyazon j e l ene t en  belül  az  olyan  kameraváltások,  ami-
kor  a kamera  az  egyik  tárgyról  olyan  másikra  mozdul  rá,  amelv  nincs  
közvetlenül  az  első  mellett .  H a  ilyen  ugrás  mégis  megtör ténik ,  ak-
kor  az  elkerülhetet lenül  hangsúlyos:  szemantikai  töltést  ad  a  máso-
dik  tárgynak  és  annak  a  ténynek,  hogy  hír te len  került  az  a  cselek-
ménybe . 

A  mai  filmben  egy  esemény  u tán  csak  időben  u tána  következőt  
lehet  muta tn i ,  olyat  soha,  ami  előtte  tör tént ,  vagy  vele  egv  időben  
történik.  A múl tbafordulás csak min t  emlék,  vag}' min t  a szereplő  tör-
t éne tmondása  használha tó .  Ez  az  elv  pon tosan  megfele l  Homérosz  
egyik  poétikai  szabályának  (ahogyan  a  film  „közjátékainak"  H o m é -
rosz  horror  vacui-ja  felel  meg).  Két  egyidejű  eseményt  -  ahogyan  azt  
T.  Zielinski  kifejti  -  Homérosz  egymást  követő  eseményekként  mu-
tat  be,  e l lenkező esetben  a ket tő közül  az  egyiket  elhagyja,  ami  érez-
h e t ő hiányt  idéz  elő, ha  korábban n e m  muta to t t  rá  erre  az  eseményre  
elég  világosan  ahhoz,  hogy  könnyen  e lképze lhe tő  legyen  számunk-
ra.  Felettébb  meglepő ,  hog}'  a  hangosf i lm  montázsa  igen  pon tosan  
követi  az  eposz  poé t iká jának  nagyon  régi  elveit.  A  filmi  időnek  a  li-
near i tás  felé ható.  Ez  a nyilvánvaló  törekvés már  a némaf i lmben  meg-
jelent, a j e l ene tek közötti feliratok azonban kivételeket tettek  lehetővé:  
i lyenfajta közlés,  h o g y -  és  ezalatt.. ."  egyidejű  cselekvést  vezetett  
be,  másrészt  olyan  felirat, hogy  „gyermekkorát  vidéken  töltötte"  stb.,  
az  időbeli  visszatérést  tet te  lehetővé.  

Ugyanúgy,  ahogy  a  „kronológiai  összeférhetet lenség"  Homérosz  
korának  tar tozéka  és  n e m  az  elbeszélő  kö l t eménynek  ál talában,  a  
m a  filmművészetének  törvényeit  sem  szabad  túl  e l hamarkodo t t an  
ál ta lánosí tani .  Az  a  műkri t ikus ,  aki  a  művészet  jövőjé t  annak  mai  
formakészletéből  szedi  össze,  igen  gyakran  Münchausen  báróra  ha-
sonlít,  aki  saját  ha jánál  fogva  emelte  fel  magát .  Viszont  lehetséges  
talán  bizonyos  irányultságot  felfedezni ,  amely  továbbfejlődve,  meg-
határozó  tendenciává  válhat.  

Amint  a  poétikai  eszközök  együttese  véglegessé  válik,  és  a  sza-



bálv  (kánon)  olyan  tökéletesen  kikristályosodik,  hogy még  az  epigo-
nok  is  magabiztosan  használják,  általános  méreteket  ölt  a  prózaiság  
iránti  vág)'.  Ma m á r  a  f i lmet  képalkotás  szempont jából  az  aprólékos  
kidolgozottság jel lemzi.  Ezért  van  az,  hogy  egyre  eró'sebben  hallat-
ják  hang juka t  bizonyos  filmesztéták,  tárgyilagos,  eposzok  mód já ra  
felépítet t  r iportszerű  filmeket  követelve,  ezért  növekszik  a  filmi  me-
taforával,  a p remier  p lánok  öncé lű já tékával  szembeni  ellenállás.  Ez-
zel  egyidejűleg  egyre  fokozódik  az  úgynevezett  „tematikus"  kompo-
zíciók  iránti  érdekló'dés,  ped ig n e m  is olyan régen csaknem  tünte tően  
mellőzték  azokat.  G o n d o l j u n k  Eizenstein  híres  filmjeire  -  ezek  is  
„ téma  nélküliek".  Vag)'  Chap l innek  Л  nagyváros  fényei  című  művére,  
amelyben  végsó'  soron  még  m i n d i g  G a u m o n t  kezdetleges,  század  
elején  forgatott  filmjének,  az  Egy  orvos  szerelmének  a  forgatókönvve  
köszön  vissza.  Eg)'  vak  lányról  szól,  akit  egy  csúnya,  púpos  orvos  
kezel.  Az orvos beleszeret  a lányba,  de  nem  meri  neki  bevallani.  Közli  
a  lánnyal,  hogy  m á s n a p  leveheti  a  szeméről  a  kötést,  mivel  meg-
gyógyult,  vissza  fogja nyerni  a  látását.  Az orvos  elutazik,  vívódik  ma-
gában,  hiszen  m e g  van  róla  gvó'zó'dve,  hog)'  a  lány  el  fogja  magától  
taszítani,  ha  meglát ja ,  mi lyen  csúnya.  A  lány  azonban  a  nyakába  
borul  e  szavakkal:  „Szeretlek,  mer t  meggyógyítottál ."  Csók.  Vége.  

A túlzott  raf inériára,  díszítettségre  törekvő'  technikával  szemben  
e l lenhatásként  megjelenik  a  tudatos  hanyagság,  a  szándékos  befeje-
zetlenség,  a  vázlat  plasztikus  eljárássá  válik  (gondol junk  a  zseniális  
Bunuel  Aranykor  c ímű  filmjére).  A di le t tant izmus  kezd  gyönyörköd-
tetni .  A  cseh  szókészletben  a  „dilet táns",  az  „anal fabéta"  kifejezé-
seknek  egyér te lműen  pejorat ív  a je lentésárnyala ta .  Vannak  azonban  
a  művészetek  tör ténetében,  só't  azt  me rem  mondan i ,  a  kultúra  tör-
téne tében  olyan korok,  amelyekben m i n d e n  kétségen  felül  áll  az  ilyen  
(dilettáns)  művészek  áldásos,  eló're  vivó'  szerepe.  Emlí tsünk  példá-
kat?  Rousseau,  „a  vámos"  H e n r i  és  Jean-Jacques .  

Bó'aratás  u tán  a  gabonaföldeket  p ihen te tn i  kell.  A  filmművésze-
tnek  már  többször  is  áthelyezó'dött  a  központ ja .  .Ahol  a  némaf i lm-
nek  erősek  a  hagyományai ,  a hangosf i lm  csak  üggyel-bajjal  leli  m e g  
ú j  út ját .  A  cseh  film  reneszánszát  éli  (Puchmajer  a lmanachjai  stb.).  



A  némafi lm  terén  Csehszlovákiában  nem  alkottak  említésre  mél tó  
nagy  dolgokat.  Ma,  amikor  a hang  megjelent  a  filmben,  olyan  cseh  
filmeket  forgattak,  amelyeket  érdemes  megnézni .  Nagyon  valószí-
nű,  hog)'  megkönnyíti  a  kísérletezést,  ha  a  hagyomány  nem  kísérti  
az  alkotót.  Az  igazi  érték  ínségben  születik.5  A  cseh  kultúra  történe-
tében  annak  van  hagyománya,  hog)'  a  művészek  különös  ügyesség-
gel  használják  ki  a  hazai  hagyományok  gyengeségét.  Mácha  roman-
tikájának  friss, rusztikus  eredetisége  aligha jöhete t t  volna  létre,  ha  a  
cseh  költészetet  kiforrott  klasszicizmus  tette  volna  nehézkessé.  Van-
e  nehezebb  feladat  korunk  irodalma  számára,  mint  a  humorban  új  
formákat  felfedezni? A szovjet humoristák  Gogolt,  Csehovot  stb.  utá-
nozzák,  Kastner  állatmeséi  Heine  szarkazmusát  visszhangozzák,  ko-
runk  francia  vagy angol  humoros  elbeszélései  legtöbbször  a  centover-
sekre  ( e rede t i ség  né lkü l i  idézetekbó' l  összeál l í to t t  t a n m e s é k r e )  
emlékeztetnek.  I log)'  a Svejk megszülethetett ,  annak  oka pedig,  nem  
más,  mint  hog)'  a  XIX.  századi  cseh  irodalom  nem  hozott  létre  eló'-
írásokhoz  ragaszkodó  (kánoni)  humort  •  

Jegyzetek 

1.  Egész  helyett  rész  (lat.).  
2.  Az  orosz  formalisták  (Eichenbaum,  Tinyanov)  írásait  lásd  magyarul:  A  

film  poétikája.  Filmművészeti  Könyvhét.  MFIFA.  (A  szerk.)  
3.  „A  hangosfilm  stílustalan."  
4.  Valószínűleg  a  mozi  egyik  korai  elnevezéséről  van  szó.  
5.  Én  itt  a  filmről  csak  művészettörténeti  szempontból  beszélek.  Ezt  a  prob-

lémát kultúrtörténeti ,  társadalompolitika-történeti  és gazdasági  szempont-
ból  is meg  kellene  vizsgálni.  

Fordította: 
Traser  Mária  
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A  film intézményesedése  
és  irodalmiasodása*  

„Nem  azér t  t ud  a  film  olyan  szép  tö r t éne teke t  
mesélni  n e k ü n k ,  m e r t  nyelv,  h a n e m  azér t  lett  
nyelv,  m e r t  szép  tö r téne teke t  mesél t  n e k ü n k . "  

(Christian Metz) 

A  nem-folyamatos  filmes  elbeszélés  fokozatos  átalakulása  folyama-
tossá,  amelyben  a  match-cut  (illesztő vágás)  kapcsolódások  észrevétle-
nül történtek  és amelynek  egyre bonyolultabb lett  a szintaxisa  (pl.  vál-
takozó  és párhuzamos  montázsok),  1906  és  1908 között  ment  végbe.  

A  következő  három  mozzanat  járult  hozzá  lényegesen  a  filmek  
változásaihoz:  a)  a  filmek  fikcionálissá  válása,  b)  a  filmgyártás  gazda-
ságossá  válása  és  c)  a  mozibeli  film  intézményesedése.  Mind  a  három  
mozzanat  közvetlenül  összefügg  egymással;  ha  voltak  is  különbsé-
gek  az  európai  és  az  amerikai  fejlődés  között,  a  filmtörténetnek  ép-
pen  ez  a  szakasza  azt  ajánlja,  hogy  az  amerikai  példát  tartsuk  szem  
előtt,  mert  itt  alapozták  meg  a  filmipar  eljövendő  szerkezetét  és  a  
film  esztétikáját.  

a)  A  film  fikcionálissá  válása elsőrendűen  nem je lent  mást,  mint  azt  a  
tényt,  hogy  a  'dokumentar is ta '  f i lmek  (topics,  travellogues  etc.)  és  a  
fikcionális  filmek  aránya  drasztikusan  megváltozott,  az  ellenkezőjé-
re  fordult .  1900  körül  a  dokumentaris ta  filmek  hányada  még  87%  
volt,  1904-ben  már  a  felére  csökkent,  és  mindössze  42%-t  tett  ki.  
Ugyanakkor  a komédiák  és trükkfi lmek elérték  az össztermelés  50%-
át,  a  drámai-elbeszélő  filmek  viszont  egy előre  csak  a  8%-át.  1908-ig  
az t án  t e l j e s e n  m e g f o r d u l t  a  he lyze t :  e b b e n  az  i d ő p o n t b a n  a  
fikcionális-narratív  filmek  96%-os  hányadával  szemben  a  dokumen-
táló  filmek  már  csak  4%-ot  képviseltek.  

*  (A  szerzó'  Irodalom  és  film  című  könyvének  2.  fejezete)  



Figyelemreméltó,  hogy  a  fikcionalizálódás  m i n t  fo lyamat  legin-
kább  magukró l  a  dokumen tá ló  f i lmekről  olvasható  le:  a  Kubáért  fo-
lyó  spanyol-amerikai  háború  (1896)  alatt,  a  hazafias  lelkesedés  tető-
pon t j án , nem  lehetet t  elég f i lmripor tot forgatni  a  hadieseménvekról .  
A  közönség  tódul t  a  filmvetítésekre,  és  egyre  ú jabb  fi lmtudósításo-
kat  követelt  nemcsak  a  Spanyolország  elleni  háborúró l ,  h a n e m  a  
dél-afr ikai  hadszíntérről  is,  az  Anglia  elleni  búr  háborúró l .  Mi  sem  
volt  kézenfekvőbb,  min t  hogy  a  háborús je leneteket  o t thon  az  Egye-
sült Ál lamokban  állítsák be  és forgassák  le. Az ilyen  hamisítások  nem  
ártot tak  a  lelkesedésnek,  ugy anakkor  sokkal  olcsóbbá  tették  a  tudó-
sítást:  a  technikai  ellátás  n e m  okozott  többé  nagyobb  problémát ,  
m e g  lehetet t  takar í tani  a  drága  utazásokat,  és f ő k é p p e n  n e m  kellett  
többé  várni  arra,  hogy  tö r tén jen  valami,  és  akkor  ráadásul  n e m  len-
ni  é p p e n  ott,  ahol  kellett  volna,  h a n e m  szabadon  lehete t t  rendel -
kezni  az  eseményekkel,  amennyiben  a  tudósí tások  maguk  ( r e p r o -
dukál ták  őket.  

Ennek  az el járásnak  már  volt  is hagyománya  az  addigi  rövid  film-
tö r téne tben :  Georges  Méliès,  aki  kezdetben  szintén  aktual i tásokat  
fi lmezett ,  a  varázsszínháza  számára  m á r  kezdte  r ég  szaporí tani  cso-
dálatos  m ó d o n  a  valóság  képeit  is,  és  actualités  pastiches*  f o rmá jában  
többek  közt  a  Dreyfus-ügyet,  egy  vulkánki törést  vagy  VI I.  Edward  
angol  király  koronázását  a  montreui l - i  s túdió jában  forgat ta  le.  Ilv  
m ó d o n  a  koronázásról  szóló  f i lmet  a  koronázással  magával  egyide-
jűleg  lehetet t  látni.  A  Biograph  C o m p a n y  m é g  a r ra  is  képes  volt,  
„hogy  a  f i lmfelvéte le inek  időpont jával  egy  h ó n a p p a l  megelőzte  a  
kérdéses  eseményt"  (Levy,  David:  The  'Fake'  Train  Robbery.  In:  Cahiers  
de  la  Cinémathèque,  1979,  No.  29.).  

A  dokumen tá ló  r ipor t  és  a  fikcionális  elbeszélés  keveredése  bizo-
nyosan  hozzájárul t  a hollywoodi  elbeszélő fi lm realisztikus  stílusához  
és  a  vraisemblance  de  l'impression  de  realité-hez  (a  valószerűség  benyo-
másának  látszatához)  -  e l lentétben  a  burleszkkel,  amely  a  vaudeville-
színház  és  az üldözési  komédiák  hagyományából  indul t  ki.  

*  Kitalált  hiradók.  (A  szerk.  megjegyzése)  



b)  D ö n t ő j e l e n t ő s é g ű  volt  természetesen  a  filmgyártás  gazdaságossá  
válása.  A  rövid  dokumentá ló  filmek  nagy  többsége  gvorsan  az  'elő-
relátható ' ,  r i tualizált  események  ábrázolására  koncentrál t .  Ilvenek  
voltak  a  parádék,  a  koronás  fők  fellépései,  a  világkiállítások  stb.  Ezt  
a  közönség  h a m a r  megun ta  és lassanként  e lmaradt  az  előadásokról,  
ami  1902  táján  a  film  elsó'  válságához  vezetett.  Az  'események  pro-
dukálása '  te rén  a  Hearst-saj tókonszern  odáig  ment,  hogy  közremű-
ködött  a  spanyol-amerikai  háború  felszításában,  és  ily m ó d o n  lehe-
tó'vé  te t te  Ed i son  opera tó ' re inek ,  hogy  i d e j é b e n  a  h a d s z í n t é r e n  
lehessenek,  és  lef i lmezhessék  a  'Maine '  h a d i h a j ó  elsüllvesztését,  
amely  aztán  kirobbantot ta  a  háborút .  

„A  (fikcionális)  narratív  film  kifejló'dése  1902-1904  körül  stabili-
zálta  az  ipart,  amennyiben  az  a  gyártás jelentó's  részét  szabálvozta.  
1906  és  1908 között  a  filmek  iránt  roppantul  megnó'tt  a kereslet,  és  
ez  arra  kényszerítette  a  gyártókat,  hog)'  több  filmet  készítsenek,  
mint  valaha,  és  a  lehető  leggyorsabban  állítsák  elő  őket.  (...)  Az  
ipari  követelmények  kielégítésére  kétségkívül  a  (fikcionális)  narra-
tív  film  volt  a  legalkalmasabb  filmes  forma.  A  filmeket  gvorsan  és  
olcsón  kellett  előállítani,  és  sikerük  így  nem  függött  olyan  körül-
ményektől,  amelyek  idegenek  voltak  a  gyártási  helyzettől"  (Robert  
С.  .Allen:  Vaudeville  and  Film  1895-1915.  A  Study  in  Media-Interac-
tion.  Diss.  University  of Iowa,  1977,  157. o.),  azaz nem  álltak  a  gy ár-
tók  teljes  ellenőrzése  alatt.  

A  filmipar  a s túdió-rendszerrel  válaszolt  erre  a kihívásra,  és  a  film  
így  te remtet te  m e g  a  maga  iparát.  Megfelelője  ennek  és  egyúttal  a  
filmgyártás  iparosodásának  egyik  oka  a  film  intézményesedése  volt.  

c)  Az  Egyesült  Ál lamokban  legalábbis  a  film  intézményesedésének  
pontos  dá tuma  van:  1905 jún iu s  19-én  nyílt  meg  Pit tsburghben  az  
első  Nickelodeon  Porter  filmjével,  a  A  nagy  vonatrablással,  és  hamaro-
san  ezrével  követték  a  gyakran  primit ív  eszközökkel  fölszerelt  ha-
sonló  üzleti  mozik.  Egyik  feltétele  annak,  hogy  a  film  au tonóm  lett  a  
moziban,  az  volt,  hog)'  az  árusítás  rendszere  m á r  1903-ban  áttért  a  
forgalmazás  rendszerére;  így  a  filmek  ker inghet tek  a  helyhez  között  
mozikban,  és  egyre  ú jabb  és  ú jabb  műsorokat  lehetett  összeállítani  
belőlük.  Következménye  ennek,  mint  mondtuk ,  a  roppantu l  növek-
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vő  szükséglet  volt,  amelyet  a  mozialapítások  e  kezdeti  konjunktúrá-
ja  gerjesztett .  A  f i lmipar  a  fi lmgyártás  fikcionalizálásával  és  szabvá-
nyosításával  válaszolt  erre.  Edison  kísérlete,  hogy  a  szabadalmi  j o -
gok révén  a teljes filmgyártást,  -forgalmazást  és -fogyasztást az  MPPC  
(Motion  Picture  Patent  Comp. )  fogja  össze,  min t  emlí te t tük,  első-
ként  próbált  monopó l iumot  kialakítani  a  filmiparban.  

A  20.  század  első  évtizedében  tör tént  filmgyártási  és  -befogadási  
változások,  amelyeket  a  fikcióssá  és  gazdaságossá  válással,  valamint  
az intézményesedéssel  í r tunk  itt  körül, szükségképp  azzaljártak,  hogy  
nemcsak  másképp  hozták  létre  a  filmeket,  h a n e m  főleg  más  filme-
ket  is  hoztak  létre,  mint  addig .  Más,  még  szélesebb  közönséget  is  
céloztak  meg.  

Míg  Edison  és  az  MPPC  n e m  akar ták  fö ladni  az  egyazon  tarka  
műsoron  belül  vetített  sokféle rövid  film  sikeres  receptjét ,  a  ' függet-
len'  filmgyártók  Európa  felé  tekintet tek,  ahol  egyórás,  sőt  annál  is  
hosszabb,  látványosan  kiállított  filmek  arat tak  nag)'  sikereket,  m ind  
nagyobb  befektetéseket  térítve  meg.  Adolph  Zukor,  a  Famous  Play-
ers'  Film  Corp .  elnöke  1914-ben  még  úgy  vélte,  egy  évvel  az  olasz  
Qiio  Vadis (Enrico  Guazzoni;  2  1/2 óra)  u tán  és  eg)'  évvel  Griff i th  Egy  
nemzet  születése  (The  Birth  of a  Nation)  c ímű  3 órás  filmje  előtt,  hogy  a  
pesszimisták  bele törődtek:  „az európai j á t ékf i lmek  sokkal jobbak  az  
amerikai  gyár tmányoknál ,  és  az amerikai  filmek  sohasem  fogják  el-
érni  az európai  gyártók  sokkal  magasabb színvonalát"  (Adolph  Zukor:  
The  Supremacy  of  the  Feature  Film  at  Last  Conceded,  in:  Billboard,  1914  
dec.  19.,  in: J o s e p h  Csida/Bundv  Csida:  American  Entertainment.  A  
Unique  Histoiy  of American  Show  Business.  New  York,  1978,  199.  o.).  

Főleg  Franciaországban  próbálkoztak  először  azzal,  hogy  az  
(üzleti  mozik  és  a  vásárok)  prole tárközönsége  és  a  (varieték)  közép-
osztályú  közönsége  mellett ,  amelyre  már  biztosan  lehetet t  számíta-
ni,  a  polgári  közönséget  is becsalogassák  a  moziba.  A polgárság  ad-
d ig  nemcsak  idegenkedet t  a  filmtől,  h a n e m  nyíl tan  ellenséges  volt  
vele  szemben.  H a  ezt  a  réteget  el  akarta  érni ,  a  filmnek  és  a  mozi-
nak  tel jesí tenie  kellett  a  po lgá r  kul turál is  igényeit  (anélkül,  hogy  



egyúttal  frusztrál ta  volna  a  prole tár  tömegközönség  igényeit,  ez  a  
veszély  tudnii l l ik  fennál l t  a  film  rf'arí-mozgalomban):  

„A filmek narratív  szerkezetét  most már jobban  hozzá  kellett  igazí-
tani  a polgári  elbeszélő hagyományhoz.  Egyértelmű jelei ennek  azok  
a  filmek, amelyek  1908 és  1909 között  híres színdarabok,  regénvek  
vagy  költemények  alapján  készültek.  1908  előtt  a  filmek  kedvelt  
forrásai  vaudeville-burleszkek,  mesék,  comic-stripek  és  népszerű  da-
lok voltak,  amelyek  látványos effektusokkal  és harsány  testi  akciók-
kal  éltek  és  a  pszichológiai  motivációt  szinte  teljesen  mellőzték.  A  
film  még  mindig  csak  a  kezdeteit  élte,  de  most  már  kezdett  tiszte-
letreméltó  elbeszélő  modelleket  és  megfelelő tartalmakat  keresni"  
(Tom Gunning:  Weaving  a  Narrative.  Style  and  Economic  Background  
in  Griffith'  Biograph  Films.  In:  Quartely  Review  of Film  Studies.  Winter,  
1981,  16.  o.)  

Mindket tőnek  k imer í the te t len  forrása  a  polgár i  real izmus  elis-
mert  i rodalma;  de  hog)'  tar ta lmilag  és  szerkezetileg  feldolgozhassa  
a  film  ezt  az  irodalmat,  előbb  teljesen  át  kellett  formáln ia  gyártási  
viszonyait:  m i n d  a  gyártásnak,  mind  a  forgalmazásnak,  de  még  a  
nézőknek  és  a befogadási  viselkedésüknek  is meg  kellett  változniuk.  

A  film  mozibeli  intézményesedése  tehát  sokkal  többet  jelent,  mint  
hogy  kialakul  egy elkülönítet t  hely  a  filmelőadások  számára  és  létre-
jön  a  filmipar.  Ezen  a  filmesztétika  ú j  n o r m á j a  is  é r tendő,  amelv  
reagál  a  megváltozott  feltételekre.  Legál talánosabban  úgy  lehet  leír-
ni  ezeket  a  körülményeket ,  hog)'  a  film  lassanként  'beiratkozik '  a  
polgári  kultúra  és művészet  intézményeibe  (Vö. Peter  Bürger:  Theorie  
der  Avantgarde.  Frankfur t /Main,  1981).  Az  intézményesedés  

„egyfajta  szellemi  gépezetre  is  vonatkozik,  erre  a  másik  iparra,  
amely  a  filmnézőt  történetileg  interiorizálta  és  lehetővé  tette  szá-
mára,  hog)'  filmeket  fogyasszon.  (...)  Az  'ábrázolás  intézményesí-
tett  módjának'  (Institutional  Mode  of  Representation)  azokat  az  írott  
és  íratlan  törvényeket  nevezem,  amelyeket  rendezők  és  techniku-
sok  történetileg  mint  a  'filmnyelv'  állandó  alapját  interiorizálták  
az  intézmény  keretei  között,  és  amelyek  a  legutóbbi  ötven  év  alatt  
a  gyakran  mélyreható  stilisztikai  változásoktól  függetlenül  állan-
dóak  maradtak.  Természetesen  a  nézők  is  interiorizálták  ezt  a  
filmnyelvet,  amennyiben  már  a  korai  években  megtanulták  olvas-
ni  az  intézmény  filmjeit"  (Noël  Burch:  Charles  Baudelaire  versus  
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Doctor  Frankenstein.  /  How  we  got  into  pictures.  In:  Afterimage  1980/  
1,  24.  o.).  

A  (filmes)  'ábrázolás  intézményesí tet t  m ó d j á n a k '  elemei  a  f i lm-
nyelv  elemei,  úgy,  ahogyan  azok  máig  kifejlődtek,  és  a  hangosf i lm  
sem  tette  kérdésessé  őket.  

Az  idő  dominanciája  a  téren.  Az  időbeli  folyamatok  diszkontinuitá-
sát  kompenzál ta  a  térbeli leg  dominá l t  helyzetek  nagt '  szcenikai  kö-
zelsége;  most  az  időbeli  folyamat  dominanc iá ja  lehetővé  teszi  egy  
cselekmény  számára,  hogy  a  cselekmény  színhelyei  messzire  eltávo-
lodhassanak  egymástól.  Két  kü lönböző  helyen  zajló cselekmény  idő-
ben  pá rhuzamosan  fu tha t  egymással  (párhuzamos  montázs  vagy  vál-
takozás),  és  végül  összetalálkozhat  (veszedelem  és  m e g m e n e k ü l é s  
'az  utolsó  pi l lanatban') .  Az  elbeszélés  a  f i lmben  is  kezdi  azt  j e l en te -
ni,  hogy  az  időben  képzeletbel i  dominanc ia  alakul  ki  a  téren,  és  
ezzel  az  i rodalom  képzeletbei iségéhez  közeledik.  

Az  elbeszélés  kontinuitása.  A  beállítások  nem-folyamatos  összekap-
csolásával  szemben  a  fi lmesztétika  a jövőben  azon  fáradozik,  „hogy  
a  beállítások  sorából  folyamatos,  homogén  elbeszélést  hozzon  létre,  
amely önmagát  elbeszélő elbeszélés illúzióját kelti" (André  Gaudraul t :  
Temporality  and  Narrativity  in Early  Cinema  1895-1908.  In:  Fell  (szerk.):  
Film  Before  Griffith.  Berkeley  Cab,  1983,  328.  o.).  Ezzel  megkezdődik  
a  filmes  elbeszélés  ' l inearizálódása '  (Noel  Burch:  „Passion",  poursuite:  
La  linéarisation.  In:  Communications  1983)  -  Metz  így def iniá l ja  a  film-
beli  na r rác ió  l ineari tását :  „egyet len  időfolyamat ,  amely  összekap-
csolja  a  képen  látott  összes  akciót"  (Christ ian  Metz:  Semiologie  des  
Rlms.  München,  1972,  177.  о.).  Ez  lesz  a  fel tétele  az  i rodalmi  elbe-
szélő  szerkezetek  adaptá lásának.  

A  diegetikus  horizontnak  mint  a  filmes  elbeszélés  képzelt  tárgyának  létre-
hozása.  A  nem-folyamatos  elbeszélésmód  tárgya  m i n d  az  u ra lkodó  
dokumentatív,  m i n d  a  fikcionális  f i lmben  az  elbeszélésen  kívül  volt:  
a  populár is  kul túrában  és  tagjai  tudásában.  A  folyamatos,  h o m o g é n  
elbeszélésmód  ar ra  hajlik,  hogy  el térően  az  eddigi  gyakorlattól  n e  
olyan  kulturális  kódok  referenciális  mezőjére  vonatkozzék,  min t  a  



vásár  vagy  a varieté,  ne  ezek  használóinak  kulturális  tudására  és  élet-
gyakorlatára  hagyatkozzék,  h a n e m  külön  világot  teremtsen,  amelv  
összhangban  van  önmagával ,  érthető'  és homogén .  Az  elbeszélt  kép-
zeletbeli  világok  e  hor izont já t  a jövó'ben  megosztja  egymással  iroda-
lom  és  film.  

Ez  az  új  narrat ív  s truktúra,  amely  a  19.  századi  realista  i rodalom  
elbeszélésének  régi  struktúrájával  azonos,  fog  a  maga  l inearizálódó  
elbeszélésével  folyamatosan  elképzelt  cse lekményként  az  Egyesült  
Államok  filmgyártásában  és aztán  Európában  is az  elsó'  vi lágháború-
ig  érvényre  ju tn i .  

E  f i l m t ö r t é n e t i  p a r a d i g m a v á l t á s s a l  e g y ü t t j á r ó  t á r s a d a l m i  
változások  külsó ' je le i  a  mozinak  is  feltűnő'  változásai.  Alighogv  a  
mozi  gyökeret  vert  min t  a  film  megmuta tásának  helye,  az  Egyesült  
.Államokban  máris  létrejöttek  az  elsó'  mozipaloták  a  közönség  szá-
mára ,  hogt '  imponá l janak  a  proletár-kispolgári  ré tegnek,  és  udva-
rol janak  kulturálisan  a polgári  ré tegnek,  amely  gazdaságilag  és  szo-
ciálisan  tömegközönségként  á rad t  a  mozikba.  A  kis  mozik  a  félórás  
p rogramot  csak  viszonylag  kevés  nézó'nek  tudták  megmuta tn i ,  akik  
fé lóránként  kicseréló'dtek;  azáltal,  hogy  egyre  nó'tt  a  filmek  hossza,  
a  közönség  kicseréló'désének  ü t e m e  lelassult,  és  ezt  csak  a  moziter-
mek  megnagyobbításával  lehetet t  ellensúlyozni,  mer t  a  belépőjegyek  
árát  n e m  lehetet t  a k á r m e d d i g  emelni .  Az új közönség  eló'tt már  1914  
eló'tt  megnyí l tak  az  Egyesült  Ál lamokban  az  ezernél  is  több  nézó't  
be fogadó  elsó'  mozipaloták  kapui  (.Anne  Paech:  Kino  zwischen  Stadt  
und  Land,  Marburg,  1985).  

De  n e m  a  mozi  hozott  létre  elsó'nek  tömegközönséget ,  a  19.  szá-
zad  második  felében  az  az  i rodalom  is megte remte t te  már  a  magáét ,  
amely  a jövó'ben  számtalan  film  tematikai  bázisát  nyújt ja  majd .  Id.  
és  ifj. Dumas,  Victor  Hugo ,  Eugene  Sue  vag) ' Ju les  Verne  tárcaregé-
nyeinek  és  speciális  e lbeszélésmódjuknak,  az a lapjukul  szolgáló  pol-
gári  gondolkozási  s t ruk túráknak  kellett  előbb  érvényesülniük  a  mo-
z iban ,  h o g y  az t án  m e g a l a p o z ó d j é k  a  m o d e r n  é r t e l e m b e n  vett  
folyamatosan  elbeszélő'  és  egyre  realisztikusabb  fikciós  film  a  mozi  
min t  t ö m e g m é d i u m  számára.  
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Két  fontos  közbeeső ál lomás különösen jó l  szemlélteti  az  á tmene-
tet  a  régi,  nem-folvamatos  elbeszélésmódtól  az  új  folyamatos,  l ineá-
ris,  i dő  dominál ta  elbeszélésmód  felé:  

A  L'assassina/  du  Duc  de  Guise  (Guise  herceg  meggyilkolása),  amelvet  
1908-ban  készített  Franciaországban  a  Film  d 'ar t  cég,  érdekes  mó-
don  hatolt  előre  a  filmes  elbeszélésmód  linearizálása  felé,  és  a  beál-
lítások  specifikus  kapcsolódási  módjá t  fejlesztette  ki,  amelv  ebben  
az  esetben  a  színházi  tapasztalatok  felől  vitt  a  filmes  megoldások  
felé. Röviddel  azelőtt,  hog)' meggyilkolják  a herceget,  látjuk őt,  amint  
egy á t já rón  a  há t té rben  a  „színpad"  felé  tart,  ahol  III.  Henr ik  király  
emberei  várnak  rá.  Vagyis már  be  lehetet t  látni  a n n a k  a j e l ene tnek  a  
színhelyére,  amely  a  következő beáll í tásban  (ellenirányból)  fölvéve  a  
szomszédos  szobában játszódik,  ahol  a  gyilkosok  a király  megbízásá-
ból  rávetik  magukat  a  hercegre,  mihelyt  az  belépet t  ide.  

A  szcenikus  tér  mélységét  itt  az  overlap  (ugrás)-elv  szerint  hasz-
nálják,  de  n e m  mint  időbeli,  h a n e m  mint  térbeli  összekötő  kons t ruk-
ciót.  A herceg  áthaladását  az  egyik  helyiségből  a másikba  folyamato-
san  lehet  megmuta tn i ,  amit  a  két  beállítás  közti  átvágás  sem  bont  
meg,  mer t  az á l landó  térbeli  folyamatosság  támogat ja  az  időbeli  me-
netet .  Ez  az eljárás bizonyos  fokig óvakodik  attól,  hog)'  a  filmes  mon-
tázst  teljesen  rábízza  az  időnek  a  téren  való  u ra lmára ,  és  mivel  m é g  
m i n d i g  színházról  van  szó,  a  térnek  mint  szcenikai  elvnek  a  domi-
nanciá ja  esztétikailag  eleve  igazolt;  ha  ped ig  filmről  van  szó,  a  ka-
mera  odaszegeződik  a  színhelyhez.  

Ennél  sokkal  gyümölcsözőbb  volt  az  a  fejlődés,  amely  a  film  köz-
vetlen  kezdeteiből  ki indulva  populár is-kul turál is  tapasztalatokkal  élt  
és  egyenesen  az  új  narra t ív  s t ruktúrába  torkollott .  

Lumière  filmje,  a  A  megöntözött  öntöző  eg)'  kis  üldözési  hajszával  
végződik, míg  a kertész  el n e m kapja  a csínytevőt és m e g n e m  bosszul-
ja  magá t  raj ta.  A  vaudeville-színházak  bur leszkje iben  enné l  sokkal  
nagyobb  szabású  hajszákat  rendeztek,  ott  vödrökbe  léptek  a  szerep-
lők,  tortákkal  dobálóztak,  vermeket  ástak,  amelyekbe  végül  többnyi-
re  a  csapda  állítója maga  esett  bele...  Az  volt  a  szabály,  hog)'  az  ilyen  
üldözési  j e l ene t ekben  csakugyan  látni  lehessen  magá t  az  üldözést  
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azaz  ü ldözőnek  és  ü ldözöt tnek  legalább  á tmenet i leg  egyszerre  kel-
lett  a  sz ínpadon  lennie,  mielőtt  aztán  a  hajsza 'off-stage'  (a  színfalak  
mögött)  folytatódot t  (és  akkor  m á r  csak  hallani  lehetett) .  A  korai  
f i lmek  átvették  ezt  az  elvet,  és  az  üldözéseket  úgy  forgatták  le  több  
beáll í táson  át,  hogy  m i n d k é t  pa r tne r t  együtt  lehetet t  látni  m i n d -
egyik  beállításban.  .Ami  kötelező  volt  a  hajsza  kiinduló-  és  végpont-
jára,  érvényes  volt  a  ket tő  közé  eső ú t ra  is.  

James  Williamson,  akinek  Tűz!  című  filmjét  már  említettük,  1901-
ben  a  következő,  h á r o m  beáll í tásra  tagolt  üldözési  filmet  forgat ta  
(Vö.  Burch,  1983,  34/35  o.;  Mart in  Sopocy:  The  Pioneer  Story  Films  oj  
James A.  Williamson.  In:  Cinema  Journal  18,  1978,  8.  o.;  Lewis Jacobs: 
The  Rise  of the American  Film,  New  York,  1968,  60/61.  о.):  a  Stop  Thief  
(Megállj,  tolvaj!)  az  első  beállí tásban  mint  expozícióban  azt  muta t ja  
meg,  hogy  egy  csavargó  miként  lop  el  egy  sonkát  abból  a  vályúból,  
amelyet  egy  hentes  visz  a  vállán.  A  csavargó  elszalad  a  sonkával,  a  
hentes  u tána  ered.  -  A második  beállítás  az üldözési  témát  dolgozza  
ki,  egy variánssal  kiegészítve,  tudnii l l ik  kutyák  is bekapcsolódnak  az  
üldözésbe,  a  hentes  és  a  kutyák  m i n d  egy  utcán  szaladnak  végig  a  
tolvaj nyomában.  -  Az üldözés e redményét  a ha rmadik  beállítás  hozza  
m e g  mulatságos  poénna l :  a  csavargó  egy  hordó  elé  érkezik,  amely  a  
kép  közepén  látható,  beledobja  a  zsákmányát  és  maga  is  u tána  má-
szik.  A  kutyák  odaérnek  a  hordóhoz,  megkerülik,  beleugranak,  ki-
véve  egyiküket,  amelynek  rövid  hozzá  a  lába.  Most  megérkezik  a  
hentes  is,  elkergeti  a  kutyákat,  és  kihúzza  a hordóból  a  csavargót,  de  
a sonka  ekkorra  már  csontig  le van  rágva.  -  Az üldözés  gyors  mozgá-
sa  azt  kívánná,  hogy  folyamatosan  ábrázolja  és  té rben- időben  kiter-
jessze  a  film;  mivel  azonban  csak  azt  a  színhelyet  lehet  befutni ,  ame-
lyet  a  beállí tás  merev  képe  m e g  tud  mutatni ,  az  üldözés  egy  része  a  
beáll í tások  közé  eső  ell ipszisekbe  helyeződik  át  m i n t  (látható)  tér  
nélküli,  tiszta  elmúlt  idő.  A  teret  ugyanis  megint  az  üldözés  színte-
reként  kell  elképzelni,  ahol  az  időbeli  lefolyás  a  cselekmény  azonos  
té rben  t ö r t énő  szimultán  ábrázolása.  -  Mármost  a  befuto t t  teret  úgy  
lehe tne  ki ter jeszteni  és  az  üldözést  részletezőbbé  és  izgalmasabbá  
tenni ,  ha  a  két  összefüggő mozgást  szétválasztanák,  és  előbb  az  ül-
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dözöttet ,  m a j d  ped ig  ü ldözöt te t  fu t t a tnák  át  a  színtéren.  Mihelyt  
azonban  n e m  kell  m á r  mindke t tő jüknek  együtt  muta tkozniuk  a  ké-
pen,  kü lönböző  tereket  is  hozzájuk  lehet  rendelni ,  amelyeket  ekkor  
az  üldözési  cselekmény  időbeli  lefolyása  kapcsol  össze.  Mihelyt  két  
cselekményt  azonos  időben  egymásra  vonatkozta tunk,  t é rben  tet-
szés szerint  eltávolíthatók  egymástól.  A kontinui tás  ilyenkor már  nyil-
vánvalóan  n e m  térbeli  (szcenikai),  h a n e m  elsődlegesen  az  azonos  
helyen  vag)' kü lönböző helyeken  tö r t énő cselekménvek  elbeszélt  egy-
idejűségéhez  kötődik:  és  ez  az  irodalmi  elbeszélés  szabadsága:  egy-
fo rmán  rendelkezhet  idővel  és  térrel ;  a  f d m  ezt  a  szabadságot  teszi  
magáévá  az  irodalmi  elbeszélés  szerkezetével  és  tartalmaival.  

Sok  egyéb  mellet t  biztos j e l e  a  film  kezdődő  i rodalmiasodásának  
az  a  tény,  hogy  a  filmkészítők  ki lépnek  a  kollektív  alkotás  névte-
lenségéből,  amely  munká juk  populáris-kulturál is  je l legéből  fakadt  
(ez  Porterre  is  vonatkozik):  a  film  kezd  ind iv iduumokat  teremteni ,  
akik  mint  filmjeik  'szerzői'  azok  stílusát  is  befolyásolják  (irodalmi  
kollégáik  módjára) ;  a  producerek  konkurenciája  a  (sztár-)rendezők  
és  (sztár-)színészek  konkurenciájává  válik.  David  Wark  Griff i th  volt  
a  filmtörténet  első  rendezősztárja,  aki  1908-tól  min t  az  amerikai  
B iograph-Company  rendezője  lényegesen  hozzájárul t  az  új  nar ra-
tív  s t ruktúrák  kialakulásához.  Mivel  ő  volt  az  első,  akinek  a  nevét  
min t  filmművész-személyiségét  össze  lehetet t  kapcsolni  a  film  ek-
koriban  keletkező  ú j  kifejezési  lehetőségeivel,  ezeket  Griff i th  „zse-
n i jének"  (Balázs),  az  ő  személyes  é r d e m é n e k  tu la jdoní to t ták ;  és  
mikor  azt  mond ják ,  hogy  a  film  'nyelve'  vag)'  á l ta lában  a  filmmű-
vészet  csak  Griffith-szel  kezdődött ,  akkor  ez  is  a  film  intézménye-
sedésének  kifejeződése  abban  a  filmtörténetírásban,  amely  ettől  
fogva  a  művészegyéniségek  ('szerző"-rendezők,  színész-sztárok)  tel-
jesí tményeihez  igazodott,  holott  a  film  lét rehozásának  folyamata  
továbbra  is  kollektív  marad t .  Nem  ennek  a  m o d e r n  é r te lemben  
véve  első  filmrendezőnek  a  nag)'  te l jesí tményét  vitatjuk,  h a n e m  
szerepét  min t  „ezeknek  az  első  új  fo rmáknak  a  zseniális  megte-
remtőjéé t"  (Béla  Balázs:  Essay,  Kritik,  1922-1932,  Berlin,  1973,  165  
о.),  ami  m i n d e n  előtte  készült  filmet  a  film  előtör ténetévé  és  ké-



szítőit  a  korai  film  'primitívjeivé'  degradál .  Meggondolandó,  hogy  
a  nem-folyamatostól  a  folyamatos  filmes  elbeszélésig  nyúló  fejló'-
dés,  amely  lényeges  montázs-elvek  kialakulásához  járult  hozzá,  a  
mozi  intézményesedésén  belüli  folyamat  volt,  amely  a  filmes  elbe-
szélés  l inearizálódásához  vezetett  ugyan,  de  maga  egyáltalán  n e m  
l ineár isan  ment  végbe;  n e m  Grif f i th ,  h a n e m  James  Will iamson  
kezdte  már  1901-ben  úgy  a  Tűz!  című,  Angliában  készített  filmjét,  
hogy  folyamatos  kapcsolódásokkal  élt  a  l ineáris  elbeszélés  logikája  
szerint.  Georges  Sadoul  is  utalt  erre:  

„Arról  van  szó,  hogy  a  megfelelő' kérdést  tegyük  fel  -  mi  a  mon-
tázs? - ,  és  akkor  erre  így  kell  válaszolni:  ki  volt  az  a  rendező',  aki  
eló'ször  kapcsolt  össze  váltogatva  egy  totált  egy  arc  vagy  egy  tárgy  
közelijével?  Ha  így  tesszük  fel  a  kérdést,  a  válasz  rendszerint  úgy  
hangzik,  hogy Griffith találta  fel  ezt  a montázst.  Ez nem  igaz.  Terry  
Ramsaye  (Ramsaye: A  Million  and  One Nights,  1926),  a  legnagyobb  
filmtörténészek  egy ike,  azt mondta,  hogy  Griffith a  film  szintaxisát  
találta  fel.  Ő  volt  az  elsó',  aki  teljes  körűen  és  módszeresen  alkal-
mazta  a  montázstechnikát,  és  így adta  át  a világnak.  Mindamellett  
6  csak  definiálta  ezt  a  nyelvet.  Felállította  egy  olyan  filmnyelv  sza-
bályait,  amely  már  régóta  használatos  volt"  (Georges  Sadoul:  Early  
Film Production  in England:  The Origin  of Montage,  Close-ups and  Chase  
Sequence.  In:  Hollywood  Quarterly  1,  1946,  50.  o.).  

További  korlátozó  érvénnyel  azt  kell  m o n d a n u n k ,  hogy  Griff i th  is  
csak  használni  és  fejleszteni  kezdte  a  filmes  kifejezés-  és  elbeszélés-
m ó d  ma  használatos  eljárásait;  nagy  é rdeme  kétségkívül,  hogy  tö-
kélvre  vitte  legalábbis  a  folyamatosan  elbeszélő'  film  narrat ív  szinta-
xisát,  a  váltakozó  és  a pá rhuzamos  montázst .  

„A párhuzamos  montázs  alkalmazása  Griffith  Biograph-íilmjeiben  
nemcsak  egy  narratív  formát  teremtett,  hanem  az  elbeszélés  egy  
formáját  is,  olyan  elbeszéló't,  aki  el  tud  mondani  egy  történetet.  A  
párhuzamos  montázzsal  Griffith  úgy  tudott  feszültséget  kelteni,  
hogy  cselekményeket  szakított  félbe  és  információkat  tartott  vissza,  
morális  kijelentéseket  tudott  tenni,  hangsúlyozni  tudta  alakjai  kí-
vánságait  és  motivációkat  tudott jelezni.  Mindezek  a technikák  egy  
új  polgári  elbeszélésforma  lényeges  feltételeit  teljesítették,  és  ezál-
tal  a  színház  és  a  regény  riválisává  tették  (Gunning,  1981,  23.  о.)  
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A  továbbiakban  a  (kronologikus)  váltakozó  és  a  (nem  kronologi-
kus)  pá rhuzamos  montázs  alkalmazásának  egy-egy  pé ldá ja  követke-
zik.  „A  fi lm  nagy  szintagmáinak"  Christ ian  Metz-féle  rendszerezé-
sében  (Metz,  1972,  152-198.  о.;  a f i lm nagy  sz intagmáinak  táblázata  
198  о.)  a  pá rhuzamos  szintagmának  ez  a  definíciója:  „a  montázs  két  
vag)-  több  mot ívumot  hoz  össze  és  egymásba  fűzi  őket,  azaz  felváltva  
tér  vissza  a  f i lmben  hol  az  egyik,  hol  a  másik  mot ívum,  anélkül ,  
hog)'  a  közelítés  pontos  (időbeli  vag)'  térbeli)  viszonyt  konst i tuálna  a  
mot ívumok  között"  (173  o.).  A  váltakozó  montázsról  ez  olvasható:  
„A montázs  váltakozása  úgy  ábrázol  két  vag)' több  eseménvsort ,  hogv  
az  egymásra  következés  időbeli  szabályai  mindegyik  soron  belül  ér-
vényesülnek,  d e  az  en  bloc  fölvett  sorozatok  között  sz imul tanei tás  
ura lkodik"  (177.  o.).  A váltakozó  és  a pá rhuzamos  montázs  követke-
ző  két  pé ldá ja  a  folyamatos  filmes  elbeszélésnek  ezeket  a  legfonto-
sabb  formái t  hivatottak  szemléltetni.  A  folyamatos  montázs  n e m  azt  
jelenti,  hogy  n e m  alkalmazzák  többé  két  beállítás  között  a  fentebb  
taglalt  kapcsolódásokat;  ahol  az  a cél,  hog)'  egy bizonyos  té rben  vég-
b e m e n ő  mozgást  több  beáll í táson  át  folyamatos  mozgásként  ábrá-
zoljanak,  ott,  amedd ig  csak  lehetséges,  az  illesztő  vágás  fog  dominál-
ni  (bár  az  egyre  komplexebb  f i lmelbeszélésekben  aztán  m i n d  kisebb  
szerepet  játszik);  azt,  amit  nyújt ,  hog)'  tudni i l l ik  ' p u h a '  (smooth),  
észrevétlen  kapcsolódást  hoz  létre  ott  is,  ahol  vágni  kellett  (mint  
például  az  egyik  helységből  a  másikba  való  á tmenetnél) ,  kiegészítő  
szabályok  sorával  kell  elérni,  ha  egy  mozgást  (cselekményt)  m á r  n e m  
csak  egyetlen  nézőpontból ,  h a n e m  egyre  több  különfé le  perspekt í -
vából  kell  ábrázoln i .  A  real is ta  r egény  n a r r a t í v  s t r u k t ú r á j á t  (pl.  
Flaubert  Bovaryné  című  regényének  abban  a j e l ene tében ,  amelyben  
R u d o l p h  elcsábítja  Emmát )  a  szemszögek  sokaságának  'montázsa '  
szervezi  meg  -  utólag  ezekről  azt  mondták ,  hogy  ' f i lmesek' :  részle-
tező  leírások  váltakoznak  al ternáló  elbeszélői  ál láspontokkal  stb.;  a  
mozdula tok  és cselekmények  kronológiai mene tében fe l lépő  nagyobb 
folytonossági  h iányok  ('blancs')  á tugrásai  hozzá tar toznak  e n n e k  az  
i rodalmi  e lbeszé lésmódnak  a je l legzetességeihez.  Adaptá lásuk  azt  
kívánja  a  filmtől,  hogy  az  illesztő  vágások  tér- időbeli  kont inui tásának  



valósággal  az  ellenkezőjét,  nevezetesen  heterogén  nézőpontok  kap-
csolatát  valósítsa  meg,  lehetó'ség  szerint  divergáló  térbeli  helvzetek  
nézőpont ja ié t ,  így  teremtve  m e g  a  homogén  elbeszélt  idő  képzetét  
(illetve  fordítva:  ezeknek  az  irodalmi  elbeszélésmódoknak  az  adap-
tálásával  tanulja  m e g  a  film,  hogy  he terogén  cselekménymintákat  és  
e l lentmondásos  tar ta lmakat  is  el  t ud jon  beszélni).  

Hogt '  megér thessük,  mit je len t  ebben  az  összefüggésben  a  konti-
nuitás,  a montázs jelöló'-síkjáról  a jelölt-síkra  kell  kiterjeszteni  a  vizs-
gálódást;  vagyis  a  montázs  (pl.  egy  mozgásé)  már  nemcsak  a  film-
eló'tti  tények  olyan  filmes rekonstrukciója,  amely  lehetőleg  e  mozgás  
(folyamatos?)  reális  észleléséhez  igazodik,  h a n e m  ezen  túl  (narratív  
m ó d o n  megvalósított)  intenciója  is,  amelynek  eléréséhez  a  nézó'nek  
a jövőben  ki  kell  vennie  részét  a  munkából :  m indennap i  tapasztala-
tainak,  idő-  és t é r tuda tának  kell  segítenie  őt,  hog}' úgy  ismerje  fel  és  
alkalmazza  az  észle lendő  kont inui tás  szabályait  (kódok  egész  rend-
szeréről  van  szó),  min t  az  ábrázolt  események  egymásra  következé-
sének  'következetes'  ábrázolási  formájá t .  És  itt  a nézőnek  éppen  úgy  
hasznára  válik  az  olvasási  tapasztalata,  mint  a f i lmrendezőnek;  (erre  
a  történeti  összefüggéseknél  ma jd  vissza  kell  még  térnünk) .  

A  következő  pé ldákban  tehát  a  folyamatos  montázs  főképpen  a  
következő  síkokon  működik :  
-  min t  a  folyamatos  (kamera-  és  tárgy-)mozgás  folytatása  a  (folya-

matosan  sorolt)  beállí tások  montázsának  (illesztő  vágások)  eszkö-
zeivel; 

-  min t  divergáló  kameraá l lásokból  kialakítot t  tér- időbel i  egység  
szerkesztése;  (a  homogen i t á s  létrehozása  eg}'  arc  vag}'  eg}'  tárgy  
közelijéből  a hozzájuk  tar tozó  tér-időbeli  helyzettel  vagy  a  felvált-
va  muta to t t  beszé lő  fejek  montázsának  mint  'beszélgetésnek '  a  
definiálása  -  ezek  olyan  teljesítmények,  amelyeket  a nézőnek  m e g  
kell  tanulnia) .  

-  k ü l ö n b ö z ő  helyeken  j á t szódó  cselekmények  váltogatása  az  egy-
ide jűségje lentésével  (1. példa)  vagy tartalmi  összefüggésével  (sze-
génység  és  gazdagság  párhuzamossága  a  2.  példában) .  
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1.  példa:  David  Wark  Griff i th:  The  Lonedale  Operator.  
A  The  Lonedale  Operatort  1911  márciusában  mutat ták  be,  és  97  be-

állításával  és kb.  13 percnyi  hosszúságával  a te r jedelmesebbek  filmek  
közé tartozik azok  közül,  amelyeket Griff i th add ig  a B iographnak  for-
gatott . A  film narrat ív sémája egy egész sor olyan  filmet  je l lemez,  ame-
lyekben  egy  megmentó 'nek  kell  a  helyszínre  sietnie,  hogy  szerelme-
sét  vag)'  családját  kiszabadítsa  valamilyen  szorongattatásból.  Ezzel  a  
narra t ív  szerkezettel  a szcenikai  lokalizálás  szükségszerűen  a  helvszí-
nek  közti  időbeli  viszonylattá o ldódik  fel: a mentés  harc  az  idó'vel  egv  
úton,  amelyet  a helyszínek  közt  kell meg tenn ie  a megmentó 'nek,  hogv  
végül  éppen  időben  érkezzék  a  last  minute's  rescue  (az utolsó  pil lanat-
ban  való  megmenekülés) ,  tehát  a  happy  end  végett.  A  chase  comedies-
zel  (üldözési  komédiák)  és  az üldözésre  szolgáló kézzelfogható  alkal-
maikkal  szemben  itt  azáltal  is  változik  a  minta ,  hog)'  m á r  n e m  egy  
tolvajt ü ldöznek  például ,  h a n e m  maga  az  idő  az,  amely  a  mentés  út-
ján  szökni  próbál  és amelyet  utol  kell  érni.  Más emberek  más  tapasz-
talatai  konkre t izá lódnak  ettól  fogva  ilyen  cse lekménymin tákban ;  a  
feszültség,  amely  a  szerelmes  mentése  közben  az  idő' szökéséből  szár-
mazik,  nagyon  is  ismeró's  a polgárok  számára  a  time  is  money  (az  idó'  
pénz)  képletéből.  

A  filmről  készített  e lemzésében  Raymond  Bellour  megál lapí tot-
ta,  hogy  „megfigyelhető'  itt,  miként  alakul  ki  itt  az  a  rendszer,  amely  
a  nagy  klasszikus  amerikai  filmet  je l lemzi ,  és  a  k inematogra f ikus  
beszédmód  egy  a lapformájának ,  a  váltakozásnak  a  kiterjesztéséből  
indul  ki"  (Raymond  Bellour:  Alterner,  raconter.  The  „Lonedale  Opera-
tor"  de  D.  W. Griffith.  In:  R.  Bellour  (szerk.):  Le  américain  cinéma,  T.  1.  
Paris,  1980,  69.  о.).  A  váltakozás  az  idó'  egységét  a  tér  egységének  
dekonstrukciójából  konstruál ja  meg,  és  a té r  egységét  csak  a  cselek-
mény  eredményeként ,  vagyis  az  idó'  pa r ad igmá jában  állítja  helyre.  
Az  egyidejűségnek  min t  időbeli  egységnek  olyan  narrác iós  el járás  
az  előfeltétele,  amely  valamennyi  tárgyát  viszonylatokban  oldja  fel  s  
végül  'megoldja ' .  A  helyszínek  közötti  viszonyokat  az  emberek  kö-
zötti  viszonyok  határozzák  meg,  akik  először  együtt,  aztán  kü lön  lát-
ha tók,  végül  ped ig  a  mentés  szemszögéből  nézve  ismét  együtt  van-
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nak.  Ezért  a  váltogatás  sémája  itt  a  The  Lonedale  Operatorban  sem  
abban  a  p i l lanatban  kezdődik,  amikor  felismerik  a  veszélyt  és  meg-
indul  a  mentés ,  h a n e m  már  a  film  első beállí tásaiban:  külön-külön  
beáll í tásokban  kü lönböző  helyekről  (a  lakásukból)  egy  férfi  és  egy  
n ő  közeledik  először  egymás  felé,  míg  aztán  egyazon  beáll í tásban  
pá rkén t  egyesülnek  -  egyelőre,  ugyanis  elszakadásuk  és  hősies  újra-
egyesülésük  a  fel tétele  annak,  hogy  a jövőben ,  m i n d e n  bizonnyal  
véglegesen,  ú j ra  egyesülhessenek  mint  (házas)pár.  

A  n ő  távírász  egy  vasútállomáson,  a  férfi  mozdonyvezető,  és  ket-
ten  együtt  m e n n e k  a  vasútállomásra  (A).  A  férfi  elmegy  a  mozdo-
nyával,  a n ő  egyedül  marad  az  ál lomáson,  mer t  az  apja  n e m  érezte  
jól  magát ,  és  lánya  unszolására  hazament ;  magával  viszi  a  piszto-
lyát,  végtére  is  a nők  kezébe  nem  való  ilyesmi.  (Bellour  egyébként  az  
e lemzésében  sem  az  apát,  sem  a  pisztolyt  n e m  említi ,  holott  pszi-
choanali t ikai  szemszögből,  amely  Bellourt  különösen  érdekli,  ezek-
nek van je len tőségük ;  itt kellemetlenül  megmutatkozik,  milyen  prob-
lémákat  okozhat,  hogy  a  filmelőadások  különféle  célzatai  okából  a  
filmeknek  különféle  változatai  voltak  és  marad tak  ránk.  Az  'eredeti-
re'  vonatkozó  kérdés  vagy  a  filmek  kritikai  kiadásának  problémája  
szinte  mego ldha ta t l an  és  talán  n e m  is  helyénvaló  feladat  a  film  e  
korai  tö r téne tében . )  

Egy másik  pályaudvaron  (B) fe ladnak  eg)' pénzestáskát,  amit  meg-
figvel  két  csavargó.  Felszállnak  a  vonatra,  és  akkor  szállnak  le  róla,  
amikor  észreveszik,  hogy  a  pénzestáskát  á tadják  a  távírásznőnek  az  
ő  ál lomásán  (A).  Mikor  a  vonat  elment ,  megpróbá lnak  behatolni  az  
ál lomásépületbe,  amelyet  a  távírásznőnek  még  éppen  hog)'  sikerült  
bezárnia.  Segítségért  telegrafál,  de  a  vonal  másik  végén  (C)  vasútál-
lomás,  ahol  a  mozdonyvezető  is  tartózkodik)  a  távírász  bóbiskol;  a  
fiatal  n ő  fé le lmében  elájul,  ekkor  fölébred  a  távírász,  meglát ja  a  se-
gélyhívást,  nem  kap  m á r  választ  rá,  és  a mozdonyvezetőt  küldi  nyil-
vánvalóan  b a j b a j u t o t t  kedvese  segítségére;  a  férfi kap  egy  pisztolyt,  
és  elkíséri  eg)' fűtő.  A távírásznő  időközben  magához  tért,  és  amikor  
a  rablók  beha to lnak  a  feltört  aj tón,  eg)'  tolómércével  fenyegeti  meg  
őket,  amit  azok  pisztolynak  vélnek.  



Ekkor  már  közelednek  a megmen tők  az  igazi  revolverrel,  a  rablók  
megszégyenülnek,  amiér t  becsapta  ókét  eg)'  nó';  a többiek  számára  a  
befejezés  a kezdetet  ismétli  meg,  a  pár  egyesülését.  És  a  (házas-)pár-
nak  ez  az  újraegyesülése  és  megerősí tése  volt  végeredményben  az  
egész  izgalom  célja,  a  befejezésnek  a  happy  end  fo rmájában  a  kezde-
tet  kell  igazolnia:  

„Ebben  az  időben  a  happy  end  minden  film  kötelező'  alkotórésze  
volt.  Ez  a  kissé  eró'szakos  optimizmus,  úgy  látszott,  összhangban  
van  a  középosztályú  közönség  képzeteivel.  Egy  cikk  megállapítja  a  
Nickelodeonbaxw  Boldog,  szép  és férfias korban élünk.  (...) Nem  aka-
runk  sóhajokat  és könnyeket  (...)  Mindnyájan  a boldogságot  keres-
sük,  akár  pénz  által,  akár  egy j ó  állás  által  vagy  legalább  az  elkép-
z e l é s e i n k b e n .  Az  a  f e l a d a t u n k ,  hogy  e l l e n á l l j u n k  m i n d e n  
kísértésnek,  amely  a  boldogtalanság  fogalmaival  környékez  meg  
bennünket"  (Gunning,  1981,  S.  15.).  

Nemcsak  a  bo ldog  vég  felel  m e g  ennek  az  óhajnak,  h a n e m  az  a  
feszültség  is,  amely  által  létrejön.  Brecht  később  (1932)  ezt  a  meg-
jegyzést  fűzi m a j d  ehhez:  „Az  a  kép  és  az  a  beállítás,  amelyiknek  az  
a  f ő  óhaja ,  hog)'  kellemes  legyen,  olyan  d ramaturg iának  felel  meg,  
amelynek  ugyanez  a  célja"  (Bertolt  Brecht:  Der  Dreigroschenprozeß.  
Ein  soziologisches  Experiment.  In:  Brecht:  Gesammelte  Werke,  Bd.  18,  
[1967].  Frankfur t ,  1973,  174.  o.).  Látható,  hogy  ez  az  óha j régi,  min t  
a  teljesítése  is  az.  

2.  pé lda:  David  Wark  Griffith:  A  Corner  in  Wheat.  
Az  A  Corner  in  Wheat  c ímű  film,  amely  1909-ben  szintén  a  Biograph  

Companyné l  készült,  n e m  végződik  happy  endde l  és  narrat ív  szer-
kezete  is  különbözik  a  váltakozás  használa ta  t e r én  a  The  Lonedale  
Operatortól.  Ha,  mint  Chris t ian  Metz,  a  váltakozást  lényegében  ar ra  
vonatkoztat juk,  hogy  cselekmény(-fajták)  váltakoznak  mint  szimul-
tán  események  (Vö.  Metz:  Probleme  der  Denotation  im  Spielfilm,  1972,  
177.  о.),  és  eszerint  a  film  váltakozva  muta t j a min t  kü lönböző  helye-
ken  egyidejűleg  t ö r t é n ő  eseményeket  azt,  hogy  közeledik  a  moz-
dony  a  megmentőkkel  és hogy  a  rablók  próbálnak  behato ln i  az  állo-
másépüle tbe ,  akkor  az A  Corner  in  Wheat  című  filmben  a váltakozás  a  
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párhuzamosság  elve  szerint  módosul ,  amelynek  n e m  a  kronologi-
kus,  h a n e m  a  tematikus  összefüggés  az  elsó'dlegesen  je l lemző ' jegve  
(pl.  min t  itt  a  gazdagság  és  szegénység  egymásmellettisége).  

A  film  25  beállí tásban,  14  perc  alatt  egy  gabonaspekuláció  törté-
neté t m o n d j a  el,  amely  a parasztokat  szegénységgel  és éhséggel  sújtja,  
a  spekuláns  számára  viszont  е1оЪЬ  a  gazdagságot  hozza  meg,  m a j d  
végül  a  halálát  okozza  a  gabonasi lóban  -  a  spekuláns  a  szó  szoros  
é r t e lmében  beleful lad jog ta l anu l  szerzett  gazdagságába.  (A  kurzív  
szövegrészek  a  filmben  szereplő'  feliratokat  adják  vissza.)  

A szegények A  gazdagok  

1.  Az  értékes  vetó'maggal  a  parasztok  
elindulnak  a  szántóföldre.  

2.  Vetés.  Nagyon  keserves  a  mezei  munka.  

7.  A  búza polyvája.  A  kenyérüzletben:  A  
liszt  növekvó' ára  miatt  egy  vekni  kenyér  
most  5 cent  helyett  10 centbe  kerül.  

9.  Sorbanállás  a  péknél,  mozdulatlan  sorok.  

3.  A  gabonakirály.  A  nagy  
üzérkedés  terve.  

4.  A  gabonatőzsdén.  Az  
utolsó cséplés 

5.  Válasz  a  tönkrement  
férfi  könyörgésére:  
szerezze vissza  a  
tőzsdéről,  én  is ott 
nyertem. 

6.  A  búza  aranya.  
A  gyó'ztes  bankettje.  

8.  Bankett  

10.  Bankett  

14.  A  látogatók  a  
raktárban. 

15.  Dói  a  búza  a  silóba.  

11.  A paraszt  családjában  nincs  kenyér  a  mezei  
munkából  hazatérő'  férfiak  számára.  

12. A  magas  ár  csökkenti  a  kenyérfejadagot.  
Sokak  számára  már  semmi  kenyér  nem  jut .  

13.  Látogatás  a  gabonaraktárban.  
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16. A  látogatók  haladnak  
tovább  a  aktárban.  
Egy  küldönc  üzenetet  
ad  át  a  gabonakirály-
nak:  16a  (inzert:)  
..On  ellenőrzi  most  
már  az  egész  
világpiacot;  tegnap  
négy  milliárd  
dollárral  nó'tt  a  
vagyona." 

17.  A  gabonakirály  
szédeleg  örömében  
és belezuhan  a  
silóba. 

18. Ott  azonnal  betemeti  
a  zuhogó  búza.  

19.  Kenyérüzletben.  Éhezőit  kenyeret  követelnek,  
a  rendó'rség  teremt  rendet  gumibotokkal.  

20.  A  silóban  belefullad  
a  búzába  a  gabonaki-
rály. 

21.  A  látogatók  csoportja  
távozik  a  raktárból.  

22.  Irodájában  keresni  
kezdik  a  gabonaki-
rályt. 

23.  A  halott  gabonaki-
rályt  kihúzzák  a  
silóból. 

24.  Eg)'  paraszt  egymagában  a  vetésben.  
(Hosszan  kiúszik  a  kép)  

Két  életterületet ,  amelyekhez  két  különböző',  illetve  ellentétes  osz-
tály  tartozik,  csupán  a  'búza'  t e rméke  hoz  kapcsolatba,  ezen  kívül  
n e m  ér in tkeznek  egymással;  (más  f i lmekben  á l ta lában  a  szerelem  
békíti  ki  egymással  az  osztályokat.)  Mivel  azonban  a  búza  n e m  vala-
mi  tetszőleges  te rmék  vagy  spekulációs  tárgy,  h a n e m  egyszersmind  
a  termelőit  élelmiszere  és  a  spekuláns  m e g  n e m  szolgált  gazdagsá-
gának  és  halá lának  az  oka,  hatásviszony j ö n  létre  a  két  oldal,  azaz  



osztály  között.  Ez  a  viszony  azonban  egyoldalú,  mivel  a  gabonaki-
rály  spekulációja  saját  osztálya  egyik  tagjának  elszegénvedése  mel-
lett  mindenekeló'tt  a  termelők,  azaz  a  parasztok  éhségéhez  vezet,  
arról  viszont  nincs  szó,  hogy  az  éhezők  reagálnának  és aktívan  véde-
keznének  elnvomorodásuk  ellen.  A  parasztoknak  ezt  az  apátiáját  a  
kenyérüzlet  eló'tti  mozdulatlan  sorbanállás  fejezi  ki  a  legvilágosab-
ban;  a  film  ebben  teljesen  megfelel  irodalmi  előzményének,  Frank  
Norris  A  Deal  in  Wheatjének:  

Sam  Lewiston  elvesztette  a  földjét  gabonaspekuláció  következté-
ben  és nem  talál  munkát  Chicagóban.  Más munkanélküliek  száza-
ival  együtt  sorbanáll  kenyérért.  ..Ott  állt  és  a  szitáló  esó'  betakarta,  
az  éhség  megpuhította  és  elkábította.  Eló'tte  és  mögötte  hosszan  
mailt  el  a  sor.  Senki  sem  szólt  egy  szót  sem.  Egyetlen  hang  sem  
hallatszott.  Üres  volt  az  utca.  Olyan  csend  volt,  hog)'  eg)'  közeli  
aluljáróban  az  elhaladó  villamos  csikorgása  mint  valami  robbanás  
gördült  végig  a  környéken,  végtelen  távolban  kezdó'dve  és  aztán  
újra  elenyészve.  Szakadatlanul  szitált  az  esó'.  Hosszú  idő  múltán  
éjfélt  ütött  az  óra.  Volt  valami  végzetes  és  lenyűgöző  a  szorosan  
összepréselt,  hangtalan  sötét  alakoknak  ebben  a  végtelen  sorában;  
ebben  a tökéletesen néma  tömegben;  a szoros,  hangtalan  sor  egyre  
csak várt  és várt  a teljesen üres  éjjeli utcán; várt  eg)' árva  szó nélkül,  
mozdulatlanul,  ott  lenn  az  éjszaka  mélyén,  a  lassan  hullámzó  eső-
pára  alatt"  (Frank  Norris:  A  Deal  in  Wheat,  id.  George  Pratt:  Spell-
bound. in  Darkness,  Greenwich,  N.  Y.  1973,  S.  74  (JP fordítása  nyo-
mán]. 

Nem  marad  végül  más,  mint  ez  a  teljesen  mozdulatlan  emberkí-
gyó  -  ez  konfrontálódik  a  gabonakirály  győzelmi  bankettjének  har-
sány  lármájával  és  az  ételek-italok  súlya  alatt  roskadozó  asztalával.  
Az  éhezők  hangtalan  sora  és  a  bankett  immár  nem  egyazon  helyzet  
két  váltakozva  ábrázolt  része,  hanem  két  különböző  helyzetről  van  
szó,  amelyeket  'világok'  választanak  el  egymástól.  Összefüggésük-
nek  előbb  állításként  kell  megjelennie,  majd  narratív  úton  kifejlőd-
nie.  A szegénységnek  és  a  gazdagságnak  ez  a párhuzamos  montázsa  
egymás  mellé  rendeli  ugyan  a  szegények  és  gazdagok  helyzetét,  és  
értésünkre  adja,  hog)'  a szegények  éhségének  oka  a  gazdagok  kielé-
gíthetetlensége,  mégis  csak párhuzamosokról  van  szó,  és mint  a pár-
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huzamosoknál  lenni  szokott,  azok  n e m  találkoznak.  A  gabonakirálv  
a  névtelen  sors  bosszújából  ful lad  bele  gazdagságába;  és  az  éhség  a  
parasztok  számára  é p p e n  úgy  végzetüket je lent i ,  min t  az  a  rendel te-
tésük,  hogy  a  következő'  évben  ismét  vessenek.  

Balázs  Béla  alaptalanul  eredeztet te  ugyan  a  f i lmnek  mint  művé-
szetnek  a  tör téneté t  Griff i th  zsenijétől,  másfelől  azonban  joggal  is-
mer te  fel  abban,  ami  itt  új  e lbeszélésmódként  érvényesül,  a  társa-
dalmi  viszonyoknak  az ideológiai  s t ruktúrák  által  t ö r t énő kifejezését:  

„A művészetnek  az  a forradalma,  amely  létrehozta  a  filmet,  .Ameri-
ka  fiatal  és hagyomány  nélküli  forradalmi  ideológiájában  gyökere-
zik.  (...)  .Aligha  véletlen,  hogy  ezeknek  az új formáknak  a  zseniális  
teremtője,  David  VVark Griffith a műveiben  tartalmilag  is forradal-
mi  volt"  (Balázs,  1973,  165.  o.).  

Az  amerikai  f i lmipar  egyetlen  rendezőjének  sem  volt  többé  akko-
ra  mozgási  szabadsága,  min t  a  filmtörténet  első  rendező-sztár jának,  
Gri f f i th-nek;  hogy  ezért  m ind já r t  művészeti  és  társadalmi  for radal -
m á r r á  vált  volna,  az  kérdéses.  Balázs  a  Türelmetlenségről  ( Intoler-
ance,  1916)  beszél  ugyan,  de  a korábbi  filmre,  az Л  Corner  in  Wheal re 
szintén  vonatkoznia  kellene,  hogy  Balázs  véleménye  szerint  a  továb-
biakban  alig  született  többé  film,  amelyik  „ilyen  éles fo r rada lmi  kri-
tikát  gyakorolt volna  a kapi tal izmuson,  min t  ez a Griff i th-fi lm,  amelv-
ben  a  plánváltás  először  vált  a  film  formaalkotó  elvévé.  A  tar ta lom  
fo r rada lmi  szelleméből  születhetett  meg  a teljesen  új fo r rada lmi  for-
ma"  (166.  o.).  

.Ami  a társadalomkri t ikai  tar ta lmakat  illeti,  ezek  a témák  a  közön-
ség  nagy  tömegeihez  szóltak,  amelyek  az  ábrázolt  problémákkal  ép-
p e n  úgy  azonosultak,  min t  a melodrámákka l  és komédiákkal ,  f ő szó-
rakozásaikkal.  Hogy  a  film  áru  a  kapitalista  szórakoztató  iparban,  és  
m i n d i g  követi  annak  törvényeit,  Grif f i th  óta  é p p e n  olyan  magától  
ér tetődik,  min t  hogy  az  alkalmazott  eszközöknek  az  a  fe ladatuk  (a  
filmes  elbeszélésé  pl.),  hogy  ezt  az  áru t  e  t á r sada lom  számára  fo-
gyaszthatóvá  tegyék.  É p p e n  a  filmek  Griff i th utáni  u j ' narra t ív  szer-
kezete  mutat ja ,  hogy  korán tsem  for rada lmi  változásról  volt  szó  (bár  
Gri f f i th szíve bizonyosan  a szegényekhez  húzott);  a pá rhuzamos  m o n -



tázs  létrehozta  ugyan  a  fentre  és  lentre,  gazdagokra  és  szegénvekre  
tagozódó  társadalmi  rétegzó'dést,  de  gondoskodot t  arról  is,  hogv  a  
két  sík  ne  keveredjék,  hacsak  n e m  a  harmonizá ló  happy  endben  ol-
dódik  fel  az  osztályantagonizmus.  

Ér thete t len  ezért  az  is,  hogy  Eileen  Bowser,  aki  a  New  York-i  Mu-
seum  of  Modern  Art  filmosztályának  vezetőjeként  sokat  fáradozot t  
az  A  Corner  in  Wheat  rekonstrukciójáért ,  azt  á l lapí that ta  meg,  „hogy  
Eizenstein  egyes  montázs-elképzelései  Griff i th  Biograph-f i lmjeihen  
gyökereznek.  Az  én  tételem  az  volt  -  e l lentétben  azzal,  amit  Eizens-
tein  maga  mondott(!)  -  hogy  Gri f f i th  nemcsak  olyan  filmek  sorát  
készítette  el,  amelyek  társadalmi  tiltakozást  fejeznek  ki,  h a n e m  ki-
fej lesztet te  e  filmek  számára  az  el lentétes  montázs  módszeré t  is"  
(Eileen  Bowser,  The  Reconstitution  of'A  Corner  in  Wheat",  In:  Cinema  
Journal  15,  1976,  42.  o.).  

Eizensteinnek,  aki  intenzíven  foglalkozott  Griífith-szel  és  csodál-
ta  a  filmjeit,  mindamel le t t  más  elképzelései  voltak  e  filmek  narrat ív  
szerkezetének  gyökereiről:  ó'  a  19.  századi  i rodalmi  elbeszélés  ha-
gyományaira  vezette  vissza  óEet,  és ebben  magára  Griff i th-re  támasz-
kodhatot t ,  aki  filmjei  megszerkesztésében  felhasználta  azokat  a  ta-
pasztalatait,  amelyeket ennek  az i rodalomnak  az olvasójaként  szerzett.  

Míg  a  film  kezdetei  a  varieték,  a  vaudeville-színházak,  a  music-
hallok  és  a  vásárok  nem-irodalmi ,  populár is  kul túrá jában  keresen-
dőit,  amely  a  korai  filmek  nem-fo lyamatos  nar ra t ív  szerkezetét  is  
meghatározta ,  körülbelül  1908-tól  kezdve  a  film  fejló'dése  világosan  
az  irodalmi  elbeszélés  hagyományához  csatlakozott,  amelynek  para-
d igmája  a  19.  századi  realista  regény  volt.  Az  i rodalmiasodás  nem-
csak  azt je lent i ,  hogy  a továbbiakban  explicit  i rodalmi  művek  és  nar-
ratív  s t ruktúráik  szolgálnak  alapul  a  filmművészet  számára,  h a n e m  
azt  is,  hogy  a  film  ál talánosságban  integrálódik  a  polgári- i rodalmi  
kul túrába,  mer t  egyedül  az  biztosíthatja  a  filmipar  intézményesedé-
si törekvéseit.  Az eljövendő' viták  arról ,  hogy  a művészet-e  film,  akö-
rül  forognak,  hogy  milyen  szerepet játszik  a  film  a polgár jogot  élve-
ző'  k u l t u r á l i s  i n t é z m é n y e k e n  b e l ü l .  S e m m i  s e m  s z o l g á l h a t t a  
ha t ékonyabban  ezt  a  szerepet,  min t  hogy  a  film  igyekezett  miné l  
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közelebb  kerülni  az  elismert  i rodalomhoz,  akár  azáltal,  hogy  a  világ-
i rodalom  témáit  ' f i lmesítette  meg' ,  akár  úgy,  hog)'  magát  az  iroda-
lomtör ténete t  nevezte  ki  a  film  eló'történetének  •  

Györffy  Miklós  fordítása  



Kőháti  Zsolt  
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Magyar  film  hangot  keres  
(Folytatás) 

5.  Ismét  a  magyar  hangosf i lm  közvetlen  közelében,  u t a lnunk  kell  
a r ra  a  tényre,  hogy  megszakad  a  folytonosság,  a  hagyomány:  nincs  
hivatkozás  a  némaf i lm  hazai  mestereire,  tel jesí tményeire  (Korda  -
láttuk  -  n e m  elsősorban  e  tárgyban  való  i l letéktelensége  miatt  sze-
repel  a  köztudatban) .  H iányukka l  bizonyítják  ezt  1936  nyarán  az  
„ősrégi  filmtekercsek,  melyek  a  m i n a p  fe l robban tak  és  e légtek  a  
Tisza  Kálmán  téren.  Egyetlen  példányok  voltak  a  hazaiak,  a  külföl-
diekről  p e d i g  csak  m ú z e u m o k b a n  akad  másodpéldány." 1 7 9  Bálint  
György,  a  megdöbben t  tanú  még  látta  őket  (eg)'  részüket)  a  mozi-
ban ,  először  ha tévesen  találkozva  a  f i lmé lménnye l .  Az  á l lomány  
megsemmisülése  é le tének  egy  darabját  pusztí tot ta  el.  

Termékeny  azonban  a  kortárs  idegen  példa ,  m é g  inkább,  ha  
magyar  származású  filmalkotó  munkásságával  kapcsolatos.  1934  
elején  Cserépv  Arzén  új  elvek  szerint  működő ,  40-50%-os  megta-
karítást  p roduká ló  filmvállalatát  említik  a  filmgyártás  racionalizá-
lásának  min tá jakén t .  A  díszletgazdálkodás,  a  világítás  központo-
sítása,  a  visszhangmentes  műterem,  a  felvételek  so r rend jének  he-
lyes  megál lapí tása  vezethet  a  je len tős  költségkíméléshez.1 8 0  Első-
r e n d ű  szempont  a  mozidarab  olcsósága  (miként  a  némaf i lmné l  a  
húszas  években):  a  Tha l ia  Film  80  ezer  pengőből  p roduká l t a  az  
Ida  regényét.18'  Unger le ide r  Mór,  a  Projectograph  vezérigazgatója  
(a  magyar  k inematográf ia  egyik  „alapító  atyja")  1200  mé te r  körü-
li,  „új  t ípusú"  filmeket  javasol,  30  ezer  pengős  költségvetéssel.  (Ez  
a  „miniszterközi  bizottság"  egyik  tagjának  tetszésével  találkozik.  
El  is  indul  eg)'  rövidf i lm-program,  de  n e m  hoz  megújulást .)1 8 2  A  
racional izálás  j e g y é b e n  ismer te t ik  n á l u n k  -  a  megí té lés  olykor  
negat ív  felhangjaival  -  a  nyugati  „drámagyárak" ,  „álomkereske-
dések"  célszerű,  munkamegosz táson  a lapuló  működésé t  Bécsben,  
Hol lywoodban . 1 8 3 
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Az i t thoni  gyakorlat  azonban  egyelőre  egészen  más:  a  „f i lmdzsun-
gel"  t i tkaira  vet  fényt.  Fedák  Sári  1933-ban  készült  fi lmjéről,  az  Iza  
néniről  van  szó:  min t  cseppből  a  tenger,  úgy  e l emezhe tő  általa  a  
korabeli  magyar  f i lmgyártás  egészének  helyzete.  Sajnos:  kópia  hí-
ján  csak  a  saj tóközlemények  segítségével.  

Fedáknak  R e n n e r  E n d r e  f i lmvállalkozó,  olykor  rendezőasszisz-
tens  (mint  az  Ida  regénye  forgatásakor  Székely  István  oldalán),  a  mű-
vésznő  egykori  szabója  muta t ta  be  Gál  E r n ő  producer t ,  a  magvar  
fi lmgyártás  „diktátorát" .  Gállal  és  Bingert  Jánossal  á l lapodot t  meg  
Fedák  Sári,  hogy  fi lmet  készítenek  a  H u n n i á b a n ,  mer t  sok-sok  ha-
zai  és  amer ika i  (magyar)  levélíró  szere tné  lá tni  őt  h a n g o s  mozi-
vásznon.  Magyar  filmet,  éspedig  i r redenta  fi lmet  akart  Fedák  Sári  
forgatni,  120  ezer  pengős  költségvetéssel.184  Az  ha  néni  cselekmé-
nyéről  a  Magyar  Kul túra  cikkéből  t á j é k o z ó d h a t u n k :  „Iza  néni ,  a  
selmeci  polgár i  leányiskola  tanárnője ,  aki  az  impér iumvál tás  u tán  
híres  párizsi  dizőz  lesz,  csak  azért  gyűjt  pénzt ,  hog)'  az  impér ium-
változás  u tán  a  magyar  fővárosba  költözött  selmecieket  segíthesse.  
Még  régi  városába  is  visszatér,  ahol  egészen  m o d e r n  és  hamis  kör-
nyezetben  nagy  dísszel  és  pompával  fogadják . ' 4 6 5  Végül  is  negyed-
millió  pengőbe  került  a  film,  melyet  Fedák  írt,  részt  vett  a  rende-
zésben  (Székely  István  segítőjeként),  intézte  az  adminisztrációt ;  140  
ezer  p e n g ő  túl lépés  mutatkozot t .  2470  mé te r  végső  hosszhoz  127  
ezer  mé te r  nyersanyagot  forgat tak  el.  Fedák  vizsgálatot  indí t ta tot t  
emiat t .  Kiderü l t  -  egyebek  közöt t - ,  hogy  díszleteket  bon ta to t t  le  
Fedák,  je leneteket  forgattatot t  újra:  sok  kicsi  sokra  ment.1 8 6  

De  mi  látszott  mindebből  a  vásznon?  „Kiállításában,  megrende -
zésében,  főleg  fény-  és  hangfe lvé te le iben  az  első  magyar  hangos-
fi lm,  amely  eléri  a  nyugat i  nagyf i lmek  színvonalát"  -  írta  róla  a  
Magyar  Kultúra.187 .  Ám  -  tette  hozzá  a  kritikus  -  üdvöz lendő  irre-
den t i zmusa  el lenére  korszerűt len  a  f i lmet  á tha tó  „ünnepély-haza-
fiasság".  Siklós  Ferenc  szerint:  „Valljuk  be:  az  »Iza  néni«  n e m  sike-
rül t  úgy,  hogy  üzlet  is lehessen  belőle,  d e  úgy  sem,  hogy  határkövet  
jelezzen  a  f i lmművészet  tö r téne tében ." 1 8 8  Főkén t  a  vidéki  forgal-
mazása  j á r t  a  r emé l tné l  szerényebb  e r e d m é n n y e l ,  s  bár  a  f i lmet  



„nagy  lelkesedéssel  fogadták  a  newvorki  magyarok",  amerikai  pá-
lyafutása  is  alatta  marad t  a  várakozásnak.1 8 9  

A  „Magyar  asszony  magyar  filmje"  általános  tanulságokkal  j á r t ,  
v isszamenőleg  is.  A  Filmipari  Alap  pé ldául  öt  évre  bé rbe  vet te  a  
Star  mű te rmé t ,  fizetett  összesen  60  ezer  dollárt ,  és  n e m  készített  
filmet.  Fehér  E r n ő  nyugdíjazásának  ez  állott  a  hát terében.  .Aztán  a  
berl ini  Sklarcz  fivérek  szereztek  Bingerttől  50  ezer  dollárt  magvar  
filmek  forgatásához,  de  ebből  sem  lett  semmi,  Pékár  Gyula,  a  film-
ügyek  doyen je  n e m  tudta  visszaperelni  a  300  ezer  p e n g ő  é r t ékű  
pénz t  (s  közben  még  az  a  vád  is  ér te  a  fivéreket,  hogy  Berl inben  
szovjet-orosz  megbízásból  dolgoztak) .  R u g a l m a t l a n  az  i rányí tási  
rendszer :  h á r o m  min isz té r iumhoz  tartozik  (belügy,  kereskedelem-
ügy,  pénzügy  -  de,  min t  láttuk,  illetékes  még  a  vallás-  és  közokta-
tásügy  is);  b ü r o k r a t i k u s  az  ügy in tézés ,  h iányz ik  a  s zaké r t e l em.  
Bingert J á n o s  előnytelen  üzletet  csinált  a hangosgép-bérlet tel ,  sokba  
(600  ezer  pengőbe)  került  a  H u n n i a  m ű t e r m é n e k  átalakítása,  de  
aztán  a  labora tór iumot  -  a  saját  te rü le tén  -  magánvál la lkozásnak  
adta  bérbe  a  gyár.190  

Kiderül t  az  Iza  néni  kapcsán,  hogy  egy  „haszonra  számító  ma-
gyar  film  nem  kerülhet  többe"  100-120  ezer  pengőnél .1 9 1  Érdemes  
n y o m o n  követni  Siklós  Ferenc  g o n d o l a t m e n e t é t .  Szétválasztandó  
mindeneke lő t t  -  figyelmeztet  a  szerző  -  a  magyar  s  a  Magyarorszá-
gon  készülő  film.  Az  előbbinek  ügye  „még  a jószándék  stádiumáig  sem  
jutott".  Hibáz ta tha tó  ezért  a  „kivégzett"  Filmalap,  az  edd ig  hozott  
filmrendeletek  együttese,  a  kor ra l  ha ladn i  kép te l en ,  régi  gárda ,  
melynek  tagjai  a  filmművészet  fo r rada lmai  közül  "az  oroszt  á talud-
ták,  a  legújabbat :  a franciát  n e m  ismerték  fel  és n e m  értették  meg".  
Amatőr  vállalkozók  -  köztük  a vagyonát  filmbe  fek te tő Fedák  -  mon-
dot tak  csődöt.  S  ha  m á r  valaki  tendenciózus  filmet  akar  készíteni,  
min t  Fedák  Sári,  az  oroszoktól  tanul jon,  amikén t  a  „a  hitlerista  Né-
meto r szág"  is.  Ilyen  kö rü lmények  között  a  Fedák  által  szóvá  tet t  
ada tok  n e m  relevánsak.  A  megoldás :  nemzetközi  mér tékkel  mér -
h e t ő  hangosf i lmeket  kell  készí tenünk,  s  amíg  ez  n e m  teljesül,  né-
m e t  nyelvűeket  akár.  S  ehhez  érvényesí teni  l e h e t n e  azt  a  szerző-
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dést,  amelyet  Scitovszky  belügyminiszter  a  hangos  készülék  bérle-
tekor  kötött.  G o n d  azonban  -  zárja  cikkét  Siklós - ,  hogy  a  mai  Né-
metország  n e m  fogadja  be  a  Magyarországon  készült  néme t  nyel-
vű  mozgófényképeket .1 9 2  -  Az  ördögi  kör  egy  ú jabb  alakváltozata.  

Emblemat ikus  szerepük  van  a  korszak  rendezó'i  megnyi la tkozá-
sainak.  Láttuk:  a harmincas  évek  végére  tankönyvi  tétellé  vált  a  ren-
dező'  te l jhatalma  (azokkal  a  korlátokkal  együtt,  amelyeket  Gaál  Bé-
la  n e m  tagadott) ,  d e  n a p o n t a  zajló  csatározásokban  kellett  ennek  
érvényt  szerezni.  Bizonyíték  rá  1936-ból  az  Új  Idők  névtelen  cikke  
(talán  Ebeczki  György  volt  a  szerző),  mely  gunyoros  def inícióval  
kezdó'dik:  „ f i l m k ö r ö k b e n  e l t e r j ed t  l egenda ,  mely  szer int  ahhoz ,  
hog)'  az  ember  f i lmrendező'  lehessen,  elég  egy  pulóver,  egy  p ipa  és  
egy  tőkés,  aki  a  pénzt  adja.  Ezen  kívül  csak  ordítani  kell  tudni".1 9 3  S  
miféle  műfa j i kínálatból  ordí that ja  össze  a maga  mozidarabját?  N e m  
kevésbé  i ronikus  ez  a  p a n e l u r a l m a t  érzékel te tő  felsorolás:  t e rmé-
szeti  film,  bécsi  Filmoperett,  téli  spor t f i lm,  szekszepil-  és  d é m o n -
film,  expedíciós  film,  ka landor f i lm.  Néhány  kivételes  ember  n e m  
ilyen  kategór iákban  gondolkodik  -  folytatja  a  cikkíró:  Chapl in ,  az-
tán  Willy  Forst,  aki  „bécsi  opere t t  bonvivánból  lett  filmrendező,  aki  
i roda lomból ,  l é leke lemző  novel lákból  t e remt  filmkölteményeket.  
L o n d o n b a n  egy  Korda  Sándor  nevű  r e n d e z ő  sekszpíri  témákat  ál-
modik  át  filmre.  Egy  másik  magyar:  Farkas  Miklós  az  egzotikus  kör-
nyezetbe  került  ember  d rámájá t  alkotja  meg  filmen.  Meg  a  francia  
filmköltők.  De  hát  a  t ömeg te rme lé sben  ezek  keveset  számítanak.  
Művészek.  Álmodozók.  Mit  t u d n a k  ezek  a  mesterséghez?"1 9 4  

György  István  1934  decemberében ,  a  Nyugatban  a  magyar  film  
határozot t  karakterét  hiányolja,  a  művészi  törekvéseket.  Nem  a  ma-
gyarkodást,  h a n e m  a  „mind ig  bánat tal  kacérkodó jókedv"-et  s  sze-
replő jeként  „a ma  tülekedésbe  vetett,  küszködő  magyattjá"-t.  Ám  eh-
hez  a  szolgai  u t á n z a t o k k a l  e l r o n t o t t  k ö z ö n s é g e n  is  vá l toz t a tn i  
kellene.195  Deésy  Alfréd  a  mú l tban  (a  némaf i lm-korszakban)  érde-
met  szerzettek  önkén tes  képviseletében  szorgalmazza  a  gvártás  to-
vábbi  növelését  a  Magyar  Film  I roda  s  a  Rád ió  összefogásával,  a  
Star  újból i  föl lendítésével ,  bécsi,  prágai  p roduce rek  idecsalogatá-
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sával .  S  a k k o r  az  e l n é m u l t  v idék i  moz ik  i smét  j á t s z h a t n á n a k .  
Mártonffy  Emil  el  t udná  képzelni  a  hazai  gyártást  „a  messziről  jö t -
tek  tömjénezése"  nélkül ,  az  irányítás  kevésbé  bürokra t ikus  körül-
ményei  között.196  Vágóként  szólal  meg  a  r endező  szerepben  is  be-
m u t a t k o z ó  Ger t l e r  Viktor  1935  őszén,  a  „Pudowkin" -ná l ,  Er ich  
Pommernél  -  tehát  kül fö ldön  -  nagyra  értékelt,  i t thon  azonban  n e m  
eléggé  becsült  művészeti  munkakör  tárgyában.  Gyakorlati  filmesz-
tétikát  körvonalaz  a  szájmozgás  s  a  beszédhang  „synchron"-ján  túli  
kérdésekről :  a  felvett  anyag  „ j á t é k m o m e n t u m o k " - r a  osztásáról,  a  
jelenetek  méretéről  mint  esztétikai  tényezőről,  belső  tempóról ,  vá-
gási  tempóról .  Figyelmeztet  az  akusztikai  ugrás  veszélyeire.  Gert ler  
m i n d e n t  a  hatás  szolgálatába  állít,  ez  indokolhat  adot t  esetben  to-
tal  u tán  premier  plant ,  követel  muzikalitást  a  vágáshoz,  többek  kö-
zött  azért,  mert  olykor  a  kísérőzenét  (dalt)  is  osztani,  vágni  kell.197  

Az  efféle szakmai  megközelí tés  legfőbb akadályára  Gaál  Béla  m u -
tat  rá  1937-ben.  Egyrészt  a  gazdasági lag  é le tkép te len  vállalkozá-
sok  hátrá l ta t ják  a  magyar já tékf i lm  fejlődését:  azok,  amelyek  pusz-
tán  min imá l i s  be l fö ld i  bevéte l re  számí tha tnak ,  s  inkább  a  hazai  
gyártásért  j á r ó  kontingensjegyekre,  valamint  az  amerikai  (magyar-
ság  körében  lehetséges)  forgalmazásra  ácsingóznak  (mintha  az  Iza  
néni  tanulságai  e l evenednének  föl);  olykor  20-30  ezer  pengővel ,  
hitellel  bocsátkoznak  kalandba  ismeretlen  nevű  próbálkozók,  s  pro-
duká lnak  gyönge  műveket ,  máskor  m e g  alábecsült  kalkulációival  
csapják  be  a  tőkés  társat.198  Másfelől:  ha  van  is  pénz  az  induláshoz,  
számos  prob léma  nehezít i  az  érdemi  munkát .  A  tőkés  szeretné  tud-
ni:  mit  kap  a pénzéér t?  Kellő  biztosíték  a jó,  ismert  nevű  író  lehet-
ne,  aki  azonban  csak  akkor  fanyalodik  filmkészítésre,  ha  m á r  min-
d e n  hazai  és  külföldi  publikációs  lehetőséget  kiaknázott .  

Az  igazán  vonzó  témához  azonban  nincs  elég  pénz,  és  a  cenzúra  
akadékoskodásával  is  számolni  kell.  H a  például  a  16  éves  kort  je lö-
lik  m e g  a  film  megtek in tésének  alsó  korhatáraként ,  ez  30-40  ezer  
p e n g ő  bevételcsökkenést  j e len t .  Az  anyagi  tehertételek  folytán  100  
ezer  pengőné l  n e m  lehet  d rágább  a  hazai  mozgófénykép.  De  „mi  
lesz  a  magyar  filmmel  -  teszi  föl  az  ironikus  kérdést  Gaál  - ,  ha  a  
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p u b l i k u m  n e m  a  te rmelés i  statisztika,  h a n e m  a j ó  f i lm  i rán t  fog  
é rdeklődni?" 1 9 9 

Milyen  is  a j ó  film?  1937  karácsonyán  a  végig  önkifejezési  zavar-
ral  küszködő  egykori  némaf i lmes  mester,  Balogh  Béla  szerint  a  han-
gos  moz ida rab  „pó t sz ínpaddá  fe j lődik,  amely  tel jesen  e l lenté te  a  
fi lm  valódi  ha tóere jének ,  a  vizual i tásnak".  Az  h o z h a t n á  m e g  ná -
lunk  is  igazi  kibontakozást ,  ha  közelebb j u t n a ,  méghozzá  vizuáli-
san,  „a  mai  élethez  és  az  élet  igazi  problémáihoz". 2 0 0  Székelv  Ist-
vánt  n e m  gyötrik  ef fé le  g o n d o k :  ő  kezdet től  fogva  a  hangos f i lm  
pá r t j á ra  állt,  és j e l e n l e g  a  színes  f i lm  hollywoodi  tapasztalataival  
készül  megismerkedni . 2 0 1  

Kétféle  hivatkozás  a lap ja  a  közönség.  Egyrészt  á t a l ak í t andó  a  
szemlélete,  mer t  csakis  ily  m ó d o n ,  a  kritikával  vállvetve  „kénysze-
rítheti  -  Krampol  Miklós  szerint  -  a  tőkét  és  a  szakembert  komo-
lyabb  és  művészibb  törekvésekre",  másfelől :  a  gyártók  kizárólag  a  
jelen  ál lapotú  pub l ikum  kegyeit  hajhásszák:  ez  a  közönség  a  Metro-
d r á m á k  s  az  Ufa -ope re t t ek  között i  sávon  fogadja  be  a  legérzéke-
nyebben  a  r ázúdu ló  hatásokat ,  me lyeknek  há t t e rében  ott  vannak  
„a  szép  magyar  mezők  és:  kontrasztként  a  t ündök lő  pesti  bár".202  

Nem  kínál  csatlakozási  p o n t o t  a  kortárs  magyar  film  a  j obb í tó  
szándékú  gondola tnak .  Kar inthy  fantáziáját  is  inkább  Lumière-nek  
a  plaszt ikus  filmről  szóló  be je lentése  gyújt ja  föl  1935  tavaszán,  s  
medi tá l  a  szenvte len-mutogató  és  az  e lőadó-emphat ikus  kifejezés-
m ó d  különbségein  Ascher  Oszkár  s  egy  névtelen  hölgy  szegedi  föl-
lépése  kapcsán.2 0 3  

A  legkü lön fé l ébb  megoldás i  j avas la tok  és  tüne t je lzések  szület-
nek  mindamel le t t .  Pap  Sándor,  a  pat inás  Projectograph  cégvezető-
je  1935/36  forduló ján  140  ezer  p e n g ő r e  becsüli  eg ) ' j ó  film  költsé-
gei t .  (Részletezi  is  az  a d a t o k a t :  Gaál  Béla  későbbi  j e g y z e t é b e n  
hasonló nagyságrendű  tételek  szerepelnek.)  Kalkulációja  szerint  leg-
alább  közepes  siker  (10  ezer  pengős  hazai  és  külföldi  bevétel)  szük-
séges  ahhoz,  hogy  a  filmgyártás  n e  legyen  ráfizetéses.  Közös  gyár-
tó  sze rv  l é t r e h o z á s á v a l  ( m á r  a  n é m a f i l m  i d e j é n  f ö l m e r ü l t  a  



szövetkezeti  gondolat  -  K.  Zs.)  évi  12  film  esetén  mozgófényképen-
kint  40  ezer  pengős  megtakar í tás  remélhető.2 0 4  

Folyamatos  filmszakmai  javasla t  -  á l lami  t ámoga tás  igénvlésé-
nek  -  há t te ré t  ad ja  Badár  István  beszámolója  a  Magyar  Fi lmhír-
adóró l .  A  t ízperces  da rabok  „négyszáznál  alig  több  mozi ra"  szá-
m í t h a t n a k ,  ezért  olcsónak  kell  l enn iök .  Legfe l j ebb  há romszoros  
túlforgatásra  van  lehetősége  a  nyolc  á l landó  r ipor ter t  s  néhány  fia-
talt  foglalkoztató  műsornak. 2 0 5  

,4llami  támogatást  sürget  -  az  iparpártolási  alapból  -  a  já tékf i l -
mek  számára  a  tekintélyes  Radó  István  szerkesztő  is  a  Mozivilág-
ban,  piacot  kül földön,  expor tp ré in iumot  a  k ikerülő  magyar  dara-
b o k n a k .  F ö l o l d a n d ó  -  j avaso l j a  1936  k a r á c s o n y á n  -  b e m u t a t ó  
filmszínházaink  húzódozása  a  magyar  játékfi lmtől .2 0 6  Ez  utóbbi  j e -
lenség  vélhető  okát  magyarázza  egy  széljegyzet:  „amíg  faji  és  nép-
rajzi  sajátságaink  adagolásában  művészi  önkri t ikát  n e m  tudunk  fel-
m u t a t n i ,  a d d i g  n e m  is  lesz  á t ü t ő  p r o p a g a n d a s i k e r e  a  m a g y a r  
f í lmeknek(,)  s  n e m  változik  meg  a  külföld  felfogása  rólunk,  a  be-
tyárok,  d i n o m - d á n o m o k  és  karikás  ostorokat  pa t tog ta tó  virtusko-
dások  népé rő l " .  De  a  pesti  giccs  sem  kívánatos.2 0 7  Mégsem  meg-
nyugtató  ellenjavallat,  amit  a magyar  filmgyártás  általános  helyzetét  
kiválóan  i smerő  Radó  István  1937  februá r j ában  e  sommás  megál-
lapítása  kapcsán  fejt  ki:  „nem  lehet  magyar  filmdrámát  csinálni!"  Sze-
r inte  komolyabb  igényeit  a  közönség  a  külföldi  mozidarabokkal  elé-
gíti  ki,  a  fel iratozott  impor t  vígjátékok  ped ig  megbuknak .  Marad  
tehát  az  egyetlen  lehetőség:  a  magyar  filmvígjáték,  művészet  nél-
kül,  100  ezer  pengőér t . 2 0 8  Ezzel  vitatkozik  közvetve  Pe thő  József ,  
t izenkét  részes  (!)  cikksorozatának  első  írásában  a  Mai  Nap  hasáb-
jain,  azt  állítva,  hogy  a  „komoly"  magyar  film  is  lehet  siker.209  

Pe thő  visszhangos  sorozata  köré  r e n d e z h e t ő  számos,  a  magyar  
film  időszerű  gondja i t -baja i t  é r in tő  megnyilatkozás.  Egyed  Zoltá-
né  A  Reggel  hírhedt  Reggeli  levelében  arról ,  hog)'  a  magyar  já ték-
film  úgyszólván  próba  nélkül  készül,  a  színész  -  aki  néhány  ezer  
p e n g ő  fe j ében  bárk i  lehet  -  n e m  t u d j a  a  szövegét,  s  a  p r o d u c e r  
igyekszik  megakadályozni  az  elrontot t  felvétel  megismétlését.2 1 0  Szó  
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esik  a  forgatókönyv  szerepéről:  írója  „színész,  operató'r  és  rendező'  
is  egyszemélyben".  Ná lunk  a  szerzőit  túlhajszoltak,  nincs  u tánpó t -
lás.  Fiatal  írók  bevonásával  é r d e m e s  l enne  d r ama tu rg i a i  osztályt  
létesíteni.211  Megoldat lan  a -  német ,  amerikai ,  olasz eredetű  -  nvers-
f i lm-el látás .  H a  ez  közös  szervezésben  tö r t énnék ,  f i lmenk in t  kb.  
3000  pengó'  megtakar í t ás t  e redményezne .  Drága  a  l abora tó r iumi  
szolgáltatás.  H a  hitel  helyett  készpénzfizetést  vezetnének  be,  itt  is  
mintegy  háromezre t  l ehe tne  nyerni .  így  m á r  nyolcvanezerért  kom-
mersz-,  százezerért  művészfi lm  készülhetne.2 1 2  Reális  térítéseket  vol-
n a  é rdemes  megá l l ap í t an i  a j e l en l eg  ingyenes  m ű t e r e m h a s z n á l a -
t é r t ,  á l l a m i  t á m o g a t á s t  j u t t a t v a  a  m a g y a r  f i l m n e k  ( l á t t u k :  az  
ingyenesség  vo l t aképpen  látszatszolgáltatás  volt,  m e r t  egyéb  téte-
lekre  -  áramfogyasztás  stb.  -  terheló'dött  e  „kedvezmény"  értéke).213  

H a r m i n c  magyar  film  segélyezése  volna  indokol t  a  Filmipari  .Alap-
tól  (amely  -  t ud juk  -  formál isan  megszűnt)  200  ezer  pengó'  nagy-
ságrendben .  .Az  állami  hozzájárulás  mér téké t  csehszlovák  min tá ra  
lehe tne  megszabni .  40%  volna  kívánatos:  ez  a  banktőke  érdekeltsé-
gét  is  fölkeltené.214  Kevés  a  szakképzett  gyártási  munkaerő' .  J o b b a n  
kel lene  f izetni  őket,  és  k iképezni  az  utánpót lás t . 2 1 5  Farkas  Ferenc  
tollából  átfogó  értékelés  születik  a  kortárs  magyar  filmzenéről  (en-
nek  tanulságait  később  még  hasznosít juk).  A  Mai  N a p  sorozata  pe-
dig  e tárgyban  a „fütyülő" zeneszerzőkről  ír:  ezek n e m  tudnak  hang-
szeren komponá ln i ,  n e m  is ez  a szakmájuk,  de  hírt  és nevet  r emélnek  
a  mozivászontól,  s  ezért  még  fizetnek  is,  ha  igény  mutatkozik  szol-
gálataik  iránt.216  Anomál iák  adódnak  a  „ f i lmruhák"  körül  is  (meg-
figyelhettük  e n n e k  különös  lenyomatá t  Gaál  Béla  tananyagában) .  
Van magyar  film  700  pengős  „ruhabüdzsével",  miközben  Lázár  Má-
ria  5000  pengőé r t  maga  csináltatott  megfe le lő  öltözéket.217  

Sajnálatos,  egyszersmind  fö le rősödő je lensége  a magyar  film  helv-
zetéről  való  eszmélkedésnek,  hog)'  1937-től  a megnyilatkozások  ide-
ológiai  töltetet  kapnak .  A tőke  romboló  szerepét  illusztrálja  Simonvi  
Margit  (Kelet  Népe)  szerint  az,  hogy  a  kapitalisták  egy  „bevált  m ű -
fajjal:  a  szegény  fiatalember  és  a  gazdag  ifjú hölgy(,)  vagy  megfor -
dítva(,)  a  szegény  if jú hölgy  és  a  gazdag  fiatalember  hep i endes  sab-



Ionjáról  lehúzot t  produkciókkal  forgat ják  át  saját  zsebükbe  a  ma-
gyar közönség  filléreit.218 A diagnózis  mindenese t re  pontos,  és  amel-
lett,  hogy  a  szovjet-orosz  mozgókép  művészi  formáját ,  tanító,  okta-
tó  t a r t a l m á t  á l l í t j a  f i l m e s e i n k  elé  p é l d a  g y a n á n t ,  a  M a c h a t v  
Nocturnóyúhól  fölvil lantott j e l ene t  is  bizonyít ja:  fi lmértó'  bírálat tal  
van  do lgunk .  

1937  tavaszán  eró'södik  a  polémiák  antiszemita  vonulata.  Egyed  
Zoltán  A  Reggelben  az  alkalmi  ftlmvállalkozásokat  kárhoztat ja ,  de  
megtoldja  ezt  „Moskovics-Boskovics"  ú r  t ípusú  faji  gorombáskodás-
sal,  s  az  effaj ta  megközelí tésre  a  válasz  sem  lehet  hibát lan.  Vissza-
utasító  buzgalmában  a  Magyar  Mozi  és  Film  vezércikk-írója  (talán  
Baik  Mihály  f i lmjogász,  a  lap  szerkesztője  és  kiadója)  megvédi  a  
filmes  vállalkozót  (Gerö  Istvánt  ér te  a  provokáció  Egyed  részérói),  
de  azzal  az  érveléssel,  hogy  a  gyönge  magyar  fi lm  legalább  kiszo-
rítja  a gyönge  külföldit .  S ettól  m é g  nincs  köze  a magyar  publ ikum-
nak  a  Tul ipán-mozga lomhoz  (a  szociáldemokráciához  -  K.  Zs.).  A  
védelem  ú jabb  -  k inematográf iánkra  nézve  sérelmes  -  a rgumentu -
ma,  „hogy  a  magyar  f i lmgyár tás  sohaseni  emelkedhe t ik  színművé-
szetünk  vígszínházi,  zeneművésze tünk  bartóki ,  kodálvi,  vagy  kép-
zó'művészetünk  világszerte  e l ismert  magas  n ívójához" .  Hiszen  az  
említett  alkotók  munká i  lefordí thatok  idegen  nyelvekre,  vagy  n e m  
is  igénveinek  efféle  átültetést  (zene,  képzó'művészet).2 '9  

Magyar  film  vagy  zsidó  film?  -  teszi  föl  a  kérdést  az  1937-es  nyár  
végén  a  Magyar  Fi lmkurí r  a  nyilasok,  szélsőjobboldaliak  á lda t lan  
heccelődéseivel  kapcsolatban.  A  Lovagias  ügy  c ímű  film  volt  a  cél-
tábla,  ped ig  „mindenki  csak  hálás  lehet,  hogy  é p p e n  a  zsidó  vallá-
sú  magyar  vállalkozók  kockázta t ják  tólcéjüket  a  hazai  filmgyártás  
nagyrafejlesztése  érdekében".2 2 0  Szó  esik  arról,  hogy  a  Forum  mozi  
kibérlésével  -  így  m o n d j á k  -  „a  keresztény  tó'ke  akar  bevonulni  a  
szakmába",  holot t  a  (húszas  évek  elején  lejátszódó)  mozirevizióval  
az  m á r  bevonul t  oda.  S  egységbe  szólít  a  cikk  névte len  szerzője:  
„Nem  szabad  felekezeti,  vagy  faji téren  ellentétet  szítni  ebben  a  kul-
turál is  és  gazdasági  szempontbó l  egyaránt  olyan  nagyjelentó 'ségű  
szakmában." 2 2 1 
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Miközben  az  idézett  írás élénk  és egyetér tő -  főként  vidéki  -  vissz-
hang já ró l  ér tesülünk,  n é m e t  a jkú  helységekből  azt  j e len t ik ,  hogv  
h i r te len  változás:  agresszivitás  tapaszta lható  a  „zsidó"  (értsd:  ma-
gyar  gyártású)  mozgófényképek  iránt,  s  bojkottálva  őket,  az  ottani  
közönség  néme t  mozidarabokat  követel.222  Hajsza  indul  Székelv  Ist-
ván  ellen:  a  Noszty  fiú...,  „Mikszáth  regényének  és  a  magyar  fajtá-
nak  megcsúfolása  miat t" .  Botránnyal  fenyegetőznek,  ha  „ez  az  em-
ber"  még  egyszer  magyar  filmet  rendez.  Nyomozás  folvik.223  

1937  őszén  a  Korunk  Szava  két  irányba  üt.  Kikél  „az  ún. •>magyar« 
filmek"  ellen,  betiltást  követelve,  hiszen  ezek  között  zsidó  ízű  kaba-
ré t réfák  vannak,  megcsúfolják  a  házasság  szentségét,  tagadják  a  tisz-
tességet  s  a  hűséget,  bárgyúságnak  láttatják  a  becsületességet.  Kész  
a  következtetés:  „Ez  a  pesti  film-alvilág,  mely  királyutcai  textilesek-
ből ,  ü n n e p i  ka l ács  ( b a r c h e s ) - s ü t ő k b ő l ,  k á r t y a b a r l a n g t u l a j d o -
nosokból  és  más  üzérekből  áll,  már  régen  megérett  a  rendőri  beavatko-
zásra,"224  Ugyanit t  azonban  a nácista  német  p r o p a g a n d a  is  megkapja  
a  magáét .2 2 5  

Összekeverednek  az  é r t ék rendek ;  a  magyar  j á t ék f i lm  olykor  j o -
gos  b í rá la ta  is  ke l lemet len ,  sőt  gonosz,  á r ta lmas  szövegösszefüg-
gésbe  kerül.  

6.  Az  á l lami  f i lmirányí tás  1933  és  1934  fo rdu ló ján  az  okta tóf i lm  
ügyével  foglalkozik.  Kiderül :  a  pedagógusok  n e m  tart ják  kielégítő-
nek  a  Magyar-Hol landi  Kultúrgazdasági  Rt.-re  alapozott  filmokta-
tást,  e lvetet ték  az  Országos  Közoktatási  Tanács  koncepciójá t .  J a -
vaslatuk:  osztályonkint  kell  a tantervbe  illeszteni  a  filmoktatást.  Kö-
z é p f o k ú  iskoláink  közül  78-ban  (?!)  van  ve t í t őgép  (emlékszünk:  
"hegy"  és  " M o h a m e d "  ké rdésében  a  filmszakma  azt  p r o p o n á l t a :  
inkább  az  iskola  m e n j e n  a  moziba,  semmint  fordítva),  s  a  78-ból  is  
25  a  keskeny  vetítő,  mely  az  osztályteremben  t enné  lehetővé  a  mo-
zizást,  d e  ez  utóbbi  helyeken  sem  épül  be  rendszeresen  a  film  az  
oktatás  anyagába.  A  főváros  a  Magyar  Fi lmirodában  készíttet  okta-
tófi lmeket.  Szükséges  is  az  igyekezet,  mer t  1935  tavaszán  esedékes  
-  az  1933-as  genfi  egyezmény  nyomán  -  R ó m á b a n  annak  a  doku-



m e r i t u m n a k  az  a lá í rása  Kozma  Miklós  be lügymin isz te r  részérói ,  
mely  „a  Nemzetközi  Okta tó  Film  Intézet  által  felülvizsgált  oktató-
f i lmeknek  vámmentességet  és  szállítási  kedvezményt  biztosít".226  Azon-
b a n  1935  m á j u s á b a n  m é g  csupán  a  p a r l a m e n t  házbizot t sága  fo-
gadja  el  H ó m a n  Bálint  eló'terjesztésében  a  kul túregyezmények  iro-
dalmi  és  művészeti  hatásáról,  az  oktatófi lm-ügyről  szóló  dokumen-
tumot .  Kijelenti  a  kultuszminiszter:  „valamennyi  állami  középfokú  és  
középiskolát  vetítőgéppel  és  oktatófilmmel  látnak  el".22"1  

1934  tavaszán  erősödik  föl  az  a folyamat,  amely  trösztellenes  (kar-
tellellenes)  harc  c ímén  osztja  meg  a  filmes  társadalmat ,  vezet  szi-
gorú  ál lami  in tézkedésekhez.  G e r ő  István,  a  Royal-Filmszínházak  
igazgatója  a  „büdös,  igényte len  kis  mozik"  részéről  indul t  t áma-
dásnak  minősíti  az  akciót,  a  drága,  külföldi  filmet  vásárló,  forgal-
mazó,  s  így  a  kis  filmszínházak  érdekeit  is  szem  előtt  tartó,  „igé-
n v e s "  c s o p o r t o s u l á s o k  e l l en ,  a m i n e k  n e m  c s u p á n  az  l e h e t  a  
következménye,  hog)'  n e m  csak  a  Phönix  filmgyárból  válik  autóga-
rázs,  nem  csak  a  Starból  raktár,  h a n e m  hasonló  sorsra j u t  mindaz ,  
aki  m é g  szívén  viseli  a  pezsgő  filmélet  fenntartását .2 2 8  

Nem  így  látja  a  helyzetet  Kozma  belügyminiszter ,  „sok  mozgó-
képsz ínház -  és  f i l m k ö l c s ö n z ő t u l a j d o n o s  vé l eményé re  hivatkozva  
(ekkor,  egyik  húsvéti  nyilatkozatában  ejt  szót  a  miniszter  a  kötelező  
szinkronizálás  é r l e lődő  rende le té rő l  is).229  Kozma  szándéka,  hogv  
a jövőben  ne  lehessen  több  mozi  egyetlen  vállalkozó  tu l a jdonában  
(ezzel  pá rhuzamosan  úgy  hírl ik:  az  iparügyi  tárcához  kerül  a  film-
gyártás,  míg  a  belüg)'  eztán  csak  „rendészeti  vonatkozásban  gyako-
rol  m a j d  legfelsőbb  felügyeletet").2 3 0  

Jú l iu s  e le jén  mégis  tovább  ha lad  a  trösztösödés:  kialakulni  lát-
szik  a  Royal  Apolló,  Forum,  Décsi,  Palace,  Casino,  Capitol ,  Atr ium,  
Corso,  Radius,  City,  Corvin  moziláncolat  Budapes ten  (az  utóbbi  öt  
csatlakozása  m é g  n e m  befejezet t  ügy),  f ügge t l en  m a r a d  a  Metro-
Scala,  az  Ufa ,  az  U r a n i a  ( tehát  az  Ufa-érdekel t ség) ,  va l amin t  az  
Omnia .  Ez  a  t rösztképző  folyamat  -  véli  a  Pesti  Nap ló  -  a  Magyar  
Fi lmhíradót ,  sőt  az  egész  filmgyártást  meghatározná ,  sé rü lnének  a  
szerzők,  színészek,  a  közönség  érdekei,  egészséges  verseny  helyébe  
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á rd ik tá tum  lépne.2 3 1  A  cikk  tar ta lma  fölpaprikázza  a  moziszakmát.  
Viharos  ülés t  tar t  az  Országos  Magyar  Mozgókép ipa r i  Egyesület  
e lnöksége  és  választmánya.  Dr.  Pogány  Frigyes  nyuga lmazo t t  he-
lyettes  á l lamti tkár  elnököl,  t ámad ják  Geró'éket,  de  kijut  a  Magyar  
M o z g ó k é p ü z e m - e n g e d é l y e s e k  Or szágos  E g y e s ü l e t e  e l n ö k é n e k ,  
Balogh  Ká lmánnak  is,  akiről  kiderül :  részt  vett  -  a  Corso  egyik  tu-
la jdonosaként  -  a  t rösztösödésben.  Átcsap  az  indula tok  hul láma  az  
MMOE-be  is.  Puccsszerű  ülésberekesztés,  k a r d p á r b a j  Balogh  Kál-
m á n  és  Morvay  Pál  alelnök  között;  végül  a  trösztellenes  szárny  ke-
reked ik  felül .  Ba logh  K á l m á n  bukásával  Bornemissza  Gábor ,  a  
Metro-Scala  külföldről  hazatért  engedélyese  veszi  át  az  M M O E  el-
nöki  posztját.232  A  zűrzavaros  eseménysor  folytatásának  egyik  csat-
tanója,  hogy  a  négy  f i lmlaboratór ium  is  kartellbe  kíván  tömörüln i .  
A  f i lmfel i ra tok  készítésének  m o n o p ó l i u m á h o z  f ű z ő d ő j e l en tős  üz-
leti  é rdek  van  a  do log  há t te rében:  ta lá lmányok  megvásárlása,  ha-
zai  és  külföldi  szabadalmak  követhetet len  sorsa,  árkalkuláció,  melv  
végül  90  fillér  méte rpénzrő l  1 p e n g ő  80  filléres  egységárat  t enne  
lehetővé.  Nyomozást  indít  a  r endőrség  zsarolás  és  más  c ímen;  ve-
zetője  föl tehetőleg  ugyanaz  a  Temesváry  László,  aki  1920  február-
jában  a Somogyi-Bacsó  temetésről  készült  film  elkobzásával  és  meg-
semmisítésével  szerzett  érdemeket . 2 3 3  

De  az  a  legtorzabb  következménye  mindennek ,  hogy  1937  elején  
ismét  kartellbe tömörü lnek  a budapest i  filmkölcsönzők,  ezúttal  a haj-
dani  trösztcsinálók,  Gerőék,  a  Royal  ellen.234  Régi  feszültségek  mu-
ta tkoznak  itt  a  fe j le t tebb  tőkés  á l lapotok  között:  a  kis  m o z i k - n a g v  
(bemutató)  filmszínházak,  vidékiek-fővárosiak ellentéte.  S tekintet tel  
arra ,  hogy  a  kultúra,  a n n a k  inf ras t ruktúrá ja ,  a  művelődés  ebben  az  
i d ő b e n  n e m  számít  a  kormánypol i t ika  s t ra tégiai  ágaza tának ,  n e m  
élvez  elsőbbséget  semmilyen  vonatkozásban,  így  a  kartell-  és  tröszt-
el lenes  intézkedések  a  moziszakmában  n e m  megalapozot tak  a  kor-
mány  részéről,  ha tásuk  csak  időleges,  és  1937-ben  ráadásu l  m á r  a  
nyílt  ant iszemit izmus  is  átszövi  a  ké rdéskomplexumot .  

Bingert  J á n o s  időről  időre  megmagyarázza  a  H u n n i a  „bizonyít-
ványát".  1934  őszén  A  Star  fölélesztését  tervezi,  s  egy  „ f i lmbank"  
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alapításának  gondolatá t  is  exponál ja :  ez  „a  már  megkötöt t  szerző-
déseket  m é g  a  gyártás  folyama  alatt  leszámítolja",  és  ily  m ó d o n  se-
gí thetné  ha thatósan  „a  gyártani  akarókat".2 3 5  De  a  megvalósulásról  
még  1936  február jában  is  csak  annyit  tudni ,  „hogy  két  tőkecsoport  
is  alakult  a  filmszakma  anyagi  ügyeinek  finanszírozására.  Az  egyik  
csoport  é lén  áll í tólag  egy  fiatal  reformképviselő ,  a  másik  csoport  
élén  ped ig  a  filmszakma  egyik  régi  vezető  egyénisége  áll,  aki  az  
utóbbi  időben  n e m  fejtett  ki  aktív  működést ."2 3 6  

A H u n n i a  részéről  is  megrögzöt t  a  vélekedés:  „Ne  nézzenek  ma-
gyar  filmeket  igénvük  fel fokozásával,  vegyék  tudomásul  [a  mozilá-
togatók]  azt,  hogy  a  külföldi  film  előtt  nyitva  van  az  egész  világ,  mi  
csak  sz iget  v a g y u n k  a  t e n g e r b e n . " 2 3 7  Ezzel  e g y i d e j ű l e g  á l l í t j a  
Bingert,  hogy jobbak  és  40%-kal  olcsóbbak  a  magyar  filmek,  mint  a  
szomszédokéi ,  p e d i g  csupán  250  hangos  filmszínházra  ép í the t  a  
hazai  gyártás.  Örökös  az  érdekellentét  a  magyarországi  és  a  külföl-
di  filmvállalkozók  között:  osztozni  kell  a  H u n n i a  korlátozott  kapa-
citásán,  s  i lyenkor  ál talában  a  hazaiak  j á r n a k  rosszul.  Mert  -  így  
m o n d j a  az  igazgató  -  m ind  nyáron  szeretne  forgatni.238  

Filmgyár tásunk  ál l í tólagos  olcsósága  e l lenére  1934/35  fo rdu ló-
ján  az  a  hivatalos  vé lemény  (Szőnyei  Lórán t  magyar  királyi  kor-
mányfőtanácsos ,  a  minisz terközi  bizot tság  tagja),  hogy  d r á g a  ná-
lunk  -  legalább  30%-kal  költségesebb  a  kívánatosnál  a  filmkészítés.  
(Ez  tízezer  pengős  tétel.)  Gyorsítani  kellene  a  tempót ,  szükség  vol-
na  egy  űj  -  ha rmad ik  - ,  szinkronizáláshoz  is  megfe le lő  műte remre ,  
bővíteni  a  raktárat ,  a  lámpakészle te t .  Nem  igényelne  beruházást ,  
ha  legalább  4 - 6  hét tel  a  forgatás  előtt  készen  volnának  a  szöveg-
könyvek  (tehát  ezek  szerint  gyakorta  a  teljes  -  technikai  -  forgató-
könyv  nélkül  fognak  munkába) . 2 3 9  

Személyi,  szervezeti  ügyek  is  zaj lanak;  megszűnik  az  egyébként  
is  formál i s  szerepű  Filmtanács.  A  ku l tuszmin i sz té r iumban  a  film-
művészet i  kérdések  illetékese  1934  decemberé tő l  Wlassics  Gyula  
helvettes  államtitkár,  e lőadója  dr.  Balogh  László  miniszter i  titkár,  
egyszersmind  oktatóf i lm-referens  is  (az  oktatófi lm-ügyek  az  elnöki  
osztályhoz  tar toznak,  vezető:  dr.  Kósa  Kálmán).  A  filmszínészed  is-
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kólák  felügyelője  -  min t  láttuk  -  dr.  Jeszenszky  Sándor  miniszteri  
tanácsos,  és  ő  az  iskolán  kívüli  népok ta t á sé r t  felelős  dr.  Nevelős  
Gyula  miniszteri  tanácsos  helyettese  is.  Ez  utóbbi  terület  felügyelő-
je  dr.  Petry  Pál  államtitkár.  Az  itt  m ű k ö d ő  oktatófi lm-kirendel tséget  
dr.  Geszti  Lajos  t anár  vezeti.240  Izgalmat  kelt,  hogy  a  f i lmügvek  be-
lügyminisztériumi  intézését  a  hírek  szerint  Tomcsányi  Kálmánra,  a  
„tegnap",  sőt:  a  „ tegnapelő t t"  emberére  bízzák,  a  f i lmszakma  meg-
elégedését  megnye rő  dr.  Csatáry  Béla  helyébe.  Tomcsányi  -  fogal-
mazódik  meg  a  kaján  feltételezés  -  felöl töztetné  a  revügörlöket.2 4 '  
1935  nyarán  -  „elismerés  mel le t t"  -  Jeszenszkyt  leváltja  a  kultusz-
min i sz t e r  a  moz i sz ínészképzés  fe lügyelő i  posz t j á ró l ;  u t ó d a :  dr.  
Kisfaludy  S á n d o r  miniszter i  tanácsos.2 4 2  Tomcsányi  is  „befut" ,  d e  
„másirányú  beosztása"  folytán  csakhamar  á tadja  hivatalát  a  belügy-
minisz tér iumban  dr.  Kádár  Levente  miniszteri  tanácsosnak.  Elmoz-
dítják  a  helyettest,  Jeszenszky  Andor t  is  (a  gyámügyekhez);  öröké-
be  dr.  Szőllősy  .'Alfréd  lép.  (Ő  korábban  a  cenzúrabizottság  jegvzóje  
volt.)243  Mindez  akkor  megy  végbe,  amidőn je lentékeny  filmtörvénv-
kezési  lépések  várhatók.  

Ezek  nyitánya  a  174  951/1935.  BM.  számú  körrendele t ,  mely  -
régi  mozis  óha j  nyomán  -  vidéken  egyeztetési  kötelezettséget  ír  e lő  
a  műkedvelő  előadások  s  a  magyar  fi lmek  vetítésének  ütközése  ese-
tén.  Illetékesek:  a  megyei  (rendőr)főkapitártyok  s  az  alispánok.2 4 4  

1935  tavaszán-nyarán  „kettős  kötöttség"  jegyében  várja  a  f i lmes  
t á r sada lom  a  „nagyszabású  magyar  f i lmreformok"-a t .  Kozma  bel-
ügyminiszter  egyfelől  szakmai  konszenzust  muta tha t  föl  trösztösö-
dés  elleni  harcában,  hiszen  a  t ámogató  m e m o r a n d u m  az  OMME-
hez,  a n n a k  e lnökéhez ,  dr.  Pogány  Frigyeshez  fűződ ik ,  másrész t  
ugyanez  a  Pogány  -  a  ko rmányappará tus  volt  tagja,  állami  köztiszt-
viselő  -  a  tervbe  vett  kö te lező  szinkronizálás  el len  hadakozik ,  az  
annak  nyomán  várható  köl tségterhek  miatt .  Tudni  véli  a  sajtó,  hogv  
a  f i lmgyártás  az  iparügyi  minisztér ium  hatáskörébe  kerül  (nem  elő-
ször  r ö p p e n  föl  a  hír).245  

A  külföldi  behozatal t  sz igorúan  korlátozó,  szinkronizálási  köte-
lezet tséget  bevezető,  ú j  f ranc ia  f i lmrende le t t e l  c saknem  egy  idő-
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ben  vajúdik  a  magyar  jogszabály.246  Memorandumot  intéz  a  ma-
gvar  színészszövetség  a belügyminiszterhez  (emlékezzünk  .1  vén  gaz-
ember  körüli  afférra):  vélhetőleg  a  képzett,  diplomás  színészek  mo-
ziszerepeltetését  igényelve  „uccáról"  toborzott  statiszták  helyett.  
Hírlik,  hog\'  a  magyar  film  védelmét  szolgálja  majd  az  új  filmren-
delet;  a Hunn ia  s  a  Pedagógiai  Filmgyár  évi  15-20  magyar  m ű f ű m -
mel  rukkol  majd  eló',  s  az  idegen  nyelvű  filmek  készítésének  költsé-
gei  megemelkednek.2 4 7  

Egyre  több  konkrétum  ismerhető'  meg  a  törvényjavaslatból,  s  
már  a  fogadtatás  esélyeit  is  latolgatják.  Különösen  a  vidék  igé-
nyelné  a  külföldi  mozidarabok  magyarra  szinkronizálását.  A  fel-
iratok  ugyanis  sokszor  sikerületlenek,  és  túl  gyorsan  váltakoznak  
(kortárs  tudósítás  szerint  a  közönség  -  fiaként  a  vidéki  -  nehezen  
osztja  meg  figyelmét  a  kép  s  a  felirat  között).  De  számolni  kell  -
elsősorban  Budapesten  -  az  ellenzőkkel  is:  Greta  Garbo,  Marlene  
Dietrich  jellegzetes  hangját  -  érvelnek  -  aligha  utánozhatja  ma-
gyar  színésznő'.  Eleinte  8 - 1 0  ezer  pengőbe  kerül  majd  a  szinkro-
nizálás  -  írja  a  Pesti  Napló.  Ebből  a  szájhoz  igazított  írói  fordítás  
költsége  1000  pengó',  a  többi  a  kiválogatandó  10-20  színész  tisz-
teletdíja,  a  hangnegatív-pozitív,  az  összekopírozás  költsége,  a  hang-
mérnök,  a  laboráns,  a  kopírozó  honorár iuma.  A  feliratozás  3000  
pengó'  körüli  költségéhez  képest  a  szinkronizálás  idó'vel  akár  5000  
pengó're  mérsékelhető'.248  A  filmkölcsönzők  körében  az  ellenveté-
sek  hangsúlyosak.  Egy  külföldi  mozidarab  átlagosan  10  ezer  pen-
gőbe  kerül,  szinkronizálásuk  akár  15-13  000  is  lehet.  Hivatkoz-
nak  a  német re  szinkronizált  amerikai  filmek  budapesti  kudarca-
ira  is.  A jegybevétel  3/4-e  a  fővárosból  és  környékéről  származik,  
s  ebben  a  térségben  -  mondják  -  nincs  igény  a  szinkronizálás  
iránt.  Nem  várható  eredmény  a  kötelező  magyarfi lm-gyártástól  
sem:  akinek  volt  pénze,  eddig  is  készített  hazai  mozgófényképet.  
S  az  évi  11  magyar  film  épp  e legendő  a jelenlegi  műterem-kapa-
citáshoz.249 

1935. június  18-19-én  zajlik  a  képviselőház  filmtörvény-vitája  
vitéz  leveldi  Kozma  Miklós  belügyminiszter  előterjesztésében.  Az  
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első  pa ragra fus  a  magyar  hangosf i lmek  megfe le lő  a ránvú  előadá-
sát mint  a  hazai  mozgófénvkép- ipar  e lőrehaladásának  feltételét  rög-
zíti.  Ezt  az  arányt  időről  időre  a  belügyminiszter  hivatott  megálla-
pí tani ;  ide  sorolandó  a  magyar  nyelvre  szinkronizált  külföldi  mozi-
darabok  „bizonyos  hányada"  is.  A  második  pont  szabad  kezet  adna  
a  belügyminiszternek  ahhoz,  hogy  szükség  szerint  egészítse  ki  vagv  
módosí tsa  „a  mozgófényképüzemekre ,  a  mozgófényképek  hatósá-
gi  ellenőrzésére,  a  magyar  filmgyártás  fejlesztésére  és  a  filmbeho-
zatalra  fennál ló jogszabályokat",  legfeljebb  más  tárcákkal  is  egvez-
tetve  lépéseit.250  

Meskó  Rudolf  volt  a javaslat  e lőadója .  Kulturális,  gazdasági  és  
szociális  szempontoka t  érvényesített.  Leszögezte:  „A  filmnek  nagv  
nemzetnevelő,  n é p m ű v e l ő  és  p ropagá ló  hatása  van(,)  és  ezért  a  vi-
lág  m i n d e n  fejlett  ku l tú rá jú  á l lama  igyekezett  és  igyekszik  ma  is  
filmgyártását  fej leszteni ."  -Angol,  olasz,  néme t  pé ldák  illusztrálják  
megállapítását .  251  A  mozgófénykép  művészi  szerepvállalása  kima-
r ad  a  g o n d o l a t m e n e t b ő l .  Nemzet i  é rdek  ugyanakkor  Meskó  sze-
rint,  hogy  a  moziműsornak  „legalább  egy  részét"  magyarul  beszélő  
já tékfi lmekből  állítsák  össze.  

Évente  mintegy  200  külföldi j á t ék f i lm  érkezik  az  országba,  a  ha-
zai  te rmés  ekkoriban  5 - 1 0  mozidarab  (4-5%).  A  vidék jó l  fogadná  
a  magyar  nyelvű  műso r  erősödését ,  és  a  szinkronizált  külföldi  fil-
mek  is  hosszasabban  szerepelhetnének,  aminek  valutakímélő  hatá-
sa  lesz.  S  a  szinkronizálás:  magyar  munkae rő t  hasznosít,  és  a  vállal-
kozói  tőke  akt iv izálódása  vá rha tó  a  magyar  nyelvű  moz ida r abok  
e l te r jedése  nyomán. 2 5 2  

Törs  T ibor  egységespárti  képviselő  -  aki  hamarosan  az  Országos  
Magyar  Filmegyesület  elnöke  lesz253 -  a közönség szórakoztatását  vár-
ja  a j á tékrend tő l .  Elmarasztal ja  egyszersmind  a  változásokkal  szem-
beszegülő  mozisokat ,  de  látván  a  miniszter i  r á te rmet t sége t ,  a  gaz-
dasági  helyzetet  -  op t imis ta  abban  a  t ek in te tben ,  hogy  m e g h a l a d -
ha tó  a  magyar  filmgyártás  „ in tézménynélkü l i ség"-ének  ál lapota ,  a  
r endeze t l enség .  T ö r s  a  kül fö ld i  filmek  25-30%-á t  sz inkronizál ta t -
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A  magyar  hangosf i lm  „szabadságharcának"  és  in t eg rác ió jának  
szempont ja i  keverednek  az  idegengyűlölet  és  naiv  képzelgés  meg-
nyilvánulásaival  Kun  Béla  (Hódmezővásárhe ly)  „magyar  érzéstói  
áthatot t  kul túrélvezef ' -e t  megrendelő '  felszólalásában.  Néhány  éven  
belül  -  Kun  szerint  -  20,  50%-ról  százra  növelhető'  a  magyarul  be-
szélő ' já tékfi lmek  számaránya.2 5 5  Kevéssé  derü lá tó  a  szinkronizálás-
n a k  a  magyar  f i lmgyártást  serkentő'  ha tására  vonatkozólag  Szabó  
József,  aki  a  t izenhat  éven  felül ieknek  szóló  korhatár t  is  e lkerülné:  
olyan  filmek  kellenek,  amelyeket  az  egész  család  megtekinthet . 2 5 6  

Kozma  belügyminiszter  a  magyar  nyelv joga i t  akar ja  elismertet-
ni  a  kerettörvénnyel,  és  értelmezése  szerint  ily  m ó d o n  a  film  „oda-
sorakozot t  a  nyomta to t t  betű,  a  művészetek  és  a  r ád ió  mellé".2 5 7  

Egyér te lmű  az  ál láspontja:  n e m  lévén  az  ország  elég  gazdag,  n e m  
számíthat  megtérülő'  költségekre,  s így  a magyar já tékf i lmeket  „nem  
az  állam  gyártja,  h a n e m  magánvállalkozásoknak  kell  készíteniök  és  
csinálniok.  Az  ál lamnak,  a  kormányzatnak  ped ig  kötelessége,  hogv  
ezeknek  a  filmeknek  a  gyártását  eló'segítse."258  De  n e m  ráeróltetés-
sel,  h a n e m  versenyhelyzetet  is  e l fogadva.  Kozma  5 -10%-o t  említ  
sz inkronizálandó  külföldi  m u n k á k  arányára  vonatkozólag,  elhárí t -
va  a veszélyérzetet  Greta  Garbo  s hasonlók  esetleges  magvarra  szink-
ronizálásával  kapcsola tban .  Nem  ez  a  fó'  kérdés  nála,  h a n e m  az,  
hog)'  évi  3  780  000  pengó'  meg)'  ki  az  országból  külföldi  mozidara-
bok  megvásár lására  -  ezek  helyett  hazai  m u n k á k  készü lhe tnének  
nagyobb  a rányban .  Aminek  az  a  fel tétele,  hogy  „jó  szcenár iumot  
kell  írni,  ez  a  magyar  írók  feladata;  azt jó l  le  kell já tszani  (sic!),  az  a  
magyar  művészek  feladata; jó l  kell  rendezni  és jó l  kell  technikai lag  
kivinni."2 5 9  Az  utóbbival  összefüggésben  Kozma  (korábbi)  mecená-
ló,  műhelyteremtó '  eró'feszítéseire  is  fény  derül :  a  Magyar  Filmiro-
d á b a n  egy  fiatal  m é r n ö k ö t  a lkalmazot t ,  „aki  60  pengó's  éhbé ré r t  
dolgozott  valahol",  és  Pulvári  Károlynak  -  m i n d e n  jel  szerint  róla  
van  szó  ugyanis  -  lehetővé  tette,  hogy  találmányait  kidolgozhassa.  
Olaszországi  siker  született  ennek  nyomán.  Most  ped ig  az  eredet i  
film  modu lác iós  je le ivel  azonos  magyar  szöveg  készítésére  nyílik  
m ó d  elérhető'  áron,  átadva  a  technikát  a  H u n n i á n a k  is.  
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A  belügyminiszter  érdekegyezte tő  készséget  nyilvánított  a  film-
szakma  iránt,  a  terhek  mellet t  könnyítést  is  ígért  (például  a  film-
cenzúra  terén).  Érdekes  eszmefut ta tásban  hivatkozott  a  rád ió  min t  
eszköz  internacionál is  szerepére,  mely  hozzájárul t  egyszersmind  a  
népművészet  hazai  reneszánszához.  Ennek  tényeit  a  hangosf i lm  is  
megörökí te t te ,  s  a  magyar  fi lmgyártás,  melynek  föl lendítéséről  itt  
szó  esik,  elsősorban  e je lenségekkel  kell  hogy  foglalkozzék,  „nem-
csak  nemzeti ,  de  üzleti  szempontból  is,  mer t  ma  a  kül fö ldön  ennek  
van  a  legnagyobb  értéke."260  

A  törvényjavaslat  -  a  lényeget  n e m  é r in tő  kiegészítéssel  -  jóvá-
hagyva  indul t  a  megvalósulás  útjára.  Ismét  megszólalnak  az  ellen-
érdekel tség  hangja i  m i n d  a  kölcsönzők,  minci  a  gyártók  részéről  
(ti l takoznak  a  behozatal  fe l té te leinek  megszabása  miatt,  a  magya-
rul  beszélő  külföldi  sztárok  -  egyes  vélekedések  szerint  -  megbuk-
nak  m a j d  a  hazai  mozikban,  leszorulnak  a  vidéki  árak,  s  a  magyar  
film  helyett  i nkább  szinkronizál t  külföldi  moz ida rabok  forgalma-
zása  várható).2 6 1  

1935  augusztus  elsejével  lép  hatályba  a  m.  kir.  belügyminiszter  
180  0000/1935.  B.M.  számú  rende le te  a  mozgófényképek  előadá-
s á b a n  a  m a g y a r  nye lv  é r v é n y e s ü l é s é n e k  b i z t o s í t á s á r ó l  szó ló  
1935:XIV.  t ö r v é n y c i k k  v é g r e h a j t á s a  c é l j á b ó l .  1200  m é t e r n é l  
hosszabb  külföldi  e rede tű  filmet  cenzúrajegy  fe jében  engedélyez-
het  az  Országos  Mozgóképvizsgáló  Bizottság.2 6 2  A  cenzúrabizo t t -
ság utólag  is vizsgálja  a  szinkronizált  filmek  nyelvhelyességét,  hang-
felvétel minőségét ,  tehát  a bemuta tás  ilyen okokból  is  meg tagadha tó .  
(Láttuk:  sor  is  került  ilyesmire;  eléggé  különös  mindenese t re ,  hog)'  
politikai,  ideológiai  k r i t é r iumok  helyett  -  ha  m á r  létezik  egyálta-
lán  cenzúra  -  íme,  szakmaiak  is  fö lmerü lhe tnek  a  mérlegelésnél . )  
Az  előzetes  vizsgálat  díja  4  fillér/méter,  az  utólagosé:  6  fillér/méter.  
Ez utóbbi  u tán  20  fillér/méter  pótdí j  is be f ize tendő  a Filmipari  Alap-
hoz.  Szinkronizálásnál  a  behozatalai  jegy  il letékének  csupán  a  fe-
lét  kell  leróni.  1935.  augusztus  1.  és  1936. j a n u á r  31.  között  a  180  
100/1935.  B.M.  számú  rende le t  é r te lmében  a  műsor  10%-a  töl ten-
d ő  be  „Magyarországon  készült  magyar  nyelvű  hangos fényképek-
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kel".  Ennek  a  fele  1200  méternél  hosszabb,  az  OMB  által  engedé-
lyezett,  magyarra  szinkronizált  külföldi  moz ida rab  is  lehet.  A  kö-
vetkező  pe r iódusban  (1936. j a n u á r  31 . -1936.  augusztus  1.)  15%  a  
kötelező  arány;  ennek  2/3-a  lehet  más  országok  magyarra  szinkro-
nizál t  filmje.  Fel tűnő,  hog}'  bá rmi lyen  eredetű ,  á m  magyarul  be-
szélő  mozgófényképér t  egyaránt  7  cenzúrajegy  adha tó  (amely  kül-
földi  behozatal ra jogosí t  -  K.  Zs.)263  

Csak  a  viszonylagos  teljesség  kedvéért  emlí t jük,  hogv  1935  au-
gusztusában  rendez ték  meg  az  .Amatőr  Mozgófényképezők  Egye-
sületének  „szentistvánheti  első  nemzetközi  keskenyfilm-versenvét",  
14  ország  részvételével.  A  zsűr i tag  Kar in thy  Frigyes  beszámolója  
szerint  némaf i lmek  szerepeltek  itt,  s  látszott  raj tuk  - j ó t é k o n y a n  - ,  
hogy „nem  hatvan  ember  csinálta"  őket;  szerzőik  elgondolásai t  sem-
miféle  hivatali  befolyás  n e m  korlátozta.264  

Bingert J á n o s  1935  nyarának  végén  m á r  a  filmrendeletek  hatá-
sával  is  foglalkozik.  Tájékoztatása  szerint  ebben  az  esz tendőben  18  
magyar  filmváltozat  készült,  ami  a  piac  teljes  szükségletét  kielégíti.  
(Később  m é g  u ta lunk  rá: jóval  nagyobb  1936  tényleges  magyar  j á -
tékfilm-száma.)  Óv  a  H u n n i a  igazgatója  a  belső  konkurencia  növe-
lésétől  (ilyen  az  is,  ha  egy  időben  két  magyar já tékf i lm je len ik  meg  
a  moziműsorban) ,  és  n e m  hiszi,  hogy  előbb-utóbb  a  p rogram  felét  
adnák  hazai  műf i lmje ink .  Büszkén  hivatkozik  a  ná lunk  realizálódó  
külföldi b é r m u n k á k r a  (például:  az  Alexis Granovszkv  rendezte  Taras  
Boulbán,  melyet  aztán  Kozákok  kapitánya  c ímmel  já tszot tak  mozija-
inkban):  évente 4 - 5  ilyenből  fedezhet jük m a j d behozata lunkat .  Ezen  
felül  é r t e n d ő  a  szinkronizálás  ügye,  amely  a  magyar  hangosf i lm-
nek  is  toboroz  közönséget  265  Ez  u tóbbi  már is  m e g t e r m i  a  m a g a  
f i lmjogi  furcsaságait.  Bonyodalmak  t ámadnak ,  amikor  egv  színész,  
aki  eredet i leg  németü l  játszot ta  el  filmszerepét,  horribil is  összeget  
kért  a  magyar  szinkronváltozatért ,  így- aztán  a  hazai  cég  mással  vé-
geztette  el  a  feladatot .  Kié  vajon  a  filmszínész  hangja?  Per  indul t  
jogbitorlás  címén.2 6 6  

1936. j a n u á r  22-én  Törs  Tibor  interpellációval  fordul t  a  belügy-
minisz te rhez  a  magyar  film  és  mozi  -  általa  tíz  p o n t b a  sűrí te t t  -
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kérdéseiben.  Kozma  válaszai  nyomán  összegezhető  a  legcélszerűb-
ben  a  helyzet.  A  (húszas  években  bekövetkezett)  mozijut tatásokkal  
egyesek  -  köztük  a  Tors  által  „hazafia  i ránvú"-nak  mondo t t  egye-
sületek,  személyek  egy része  -  n e m  éltek  vagy n e m  tudtak  élni ,meg-
felelően:  havi  5 0 - 1 0 0 - 1 5 0  pengőé r t  továbbadták  jogosul t ságukat .  
Tőkehiány,  személyi  a lka lmat lanság  egyaránt  szerepet  já tszot t  eb-
ben.  Holot t  a  polgár i  osztály  erősítése  lett  volna  a  cél.  Kozma  -  úgv  
fest  -  legalizálni  szeretné  az  időközben  bekövetkezett  változásokat.  
S  miközben  megvédi  a  fi lmkölcsönzőket  min t  a  magyar  film  érde-
keit  is  képviselő  szakembereket,  visszaszorítaná  az  ún .  „kétsláger-
rendszer t " :  egyazon  m ű s o r b a n  két  „nagyf i lm"  szerepel te tését  (az  
é r t é k g a z d á l k o d á s  ko rábban  m á r  tárgyalt  s z e m p o n t j a  a l ap ján) .  A  
szinkronrendszer  -  véleménye  szerint  -  betölti  feladatát ,  még  a  je -
lenlegi  hatás  olyan  változatával  is,  hogy  szinkronizálás  helyett  in-
kább  magyar  filmet  gyártanak  némely  esetben.  Megismétli:  „a  film-
gyá r t á s  k i z á r ó l a g  a  m a g á n t ő k e  f e l a d a t a  l e h e t " ;  itt  az  á l l am  a  
H u n n i á n  keresztül  (ahol  két  ú j  mű te rem  létesül)  nyúj tha t  támoga-
tást.  Kölcsönök  folyósítását  is  tervezik.  Mennyiségi leg  m á r  elége-
det t  Kozma  a  magyar  filmmel  ( sdz  új földesúr  -  szerinte  -  „európai  
relációban  is  bárhol  és  bá rmikor  megáll ja  a  helyét").  A  mozialkal-
mazot tak  kiszolgáltatottsága  ellen  intézkedni  fog  -  ígéri  a  minisz-
ter  - ,  akár  jogszabály  segítségével.  A  magyar  filmek  külföldi  elhe-
lvezése  (e tárgyban  is választ k é r T ö r s )  a kereskedelemügyi  miniszter,  
a  Külkereskedelmi  Hivatal  feladata.  Dolgozik  a  belügyi  tárca  azon  
is,  hog\ '  a  film,  tőke,  megfe le lő  gépész  stb.  hí ján  levő  200  szünetelő  
mozi  ismét  fö lé ledjen .  

A  k inematográfusok  egy  része  n e m  volt  elégedett  Kozma  Miklós  
reagálásával,  s  ezért  kü lön  kihal lgatáson  tervezték  ismertetni  hely-
zetüket.2 6 7 

1936  tavaszán  a  főváros  e ladja  a  hat  esz tendeje  n e m  m ű k ö d ő ,  
viharos  múl tú ,  bár  tekintélyes  hagyományokkal  is  bíró  Pedagógiai  
Filmgyárat.  Ingóságai  a je lenlegi  bér lőhöz,a  Magyar  Fi lmirodához  
kerülnek  az  évi  bérösszegért  (11  ezer  pengő),  annak  6%-os  kama-
táér t  és  3000  pengőér t ,  az  ingat lant  az  MTI  nyugdí j in téze te  vásá-
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rolja  m e g  524  000  p e n g ő  fe jében;  Budapes t  e löl járóságának  köz-
oktatási  ügyosztálya  12  ezer  p e n g ő  ér tékben  átveszi  a  kisfilmeket,  a  
Magyar  Filmiroda  r endbe  hozza  őket  iskolai  vetítés  céljából.  Az  el-
bocsátott  igazgató,  Agotay  Béla  megnyer te  az  általa  indított  kárté-
rítési  pert.2 6 8  

Figyelemre  mél tó  kezdeményezés ,  hogy  a  pest i  kis  m o z i k b a n  
„népszavazást"  ta r tanak  arról :  egy  vagy  két  „sláger"  szerepel jen-e  
a  műsorban?  A  Moziegyesület  -  vé lhe tő leg  az  O M M E  -  e  lépése  
nyomán  az  illetékesek  a  belügyminisztertől  kérnek  konzultációs  le-
hetőséget . 2 6 9 

1936.  május  9-én  a  belügyminiszter  módosí t ja  a  magyar  nyelvű  
f i lmek  kötelező  bemuta tásának  arányait :  20%-ra  növekszik  az  elő-
zetesen  rögzített  15%,  és  a  2/3-os  külföldi  reprezentáció  lehetősége  
1/2-re  csökken.  Helyesbít  a jogszabály  a  magyar  film javára  a  cen-
zúrajegy-kvóta  módosításával  is:  8 cenzúrajegy j á r  ér te  (míg  a  szink-
ronizált  külföldiért  csak  3),  sőt,  az  Országos  Mozgóképvizsgáló  Bi-
zo t t ság  e l n ö k é n e k  j a v a s l a t á r a  8-ná l  is  t öbb  cenzú ra j egy  a d h a t ó  
magyar  produkcióér t . 2 7 0  

A  f i lmrendele t  nyomán  Kádár  Levente  belügyminisztér iumi  fő-
osztályvezető  vezetésével  értekezletet  ta r tanak  a  Filmipari  Alapnál  
a  H u n n i a  átépítéséről,  kibővítéséről,  teljes modernizációjáról .  Érin-
tett  ebben  a  „miniszterközi  bizottság"  (melynek  tagjai  ez  alkalom-
mal  a  belügyi,  a  kultusz  s  az  iparügyi  tárcát  képviselik).  1  mil l ió  
pengős  beruházás  ez;  telket  vásárolnak  a  Gyarmat  utcában  a  H u n -
nia  mellet t ;  októberre  várható  egy  ú j  m ű t e r e m  átadása.  Egész  Eu-
rópa  egyik  l egmode rnebb  s túdiója  lesz  itt:  két,  egyenkint  500  m2  

alapterüle tű ,  egybenyitható,  40  x  25  méteres  műteremmel ,  üvegfa-
lú  medencével .  Megújul  a  hangrögzí tés ,  külsőben  is  m ó d  nyílik  a  
plav-back  technika  alkalmazására.  Öltöző,  mosdó,  fúrdő,  vágószo-
ba,  i roda  is  létesül.  Újjászervezik,  bővítik,  kul túr-  és  t rükkf i lmek  
készítésére  teszik  alkalmassá  a  Magyar  Filmirodát.2 7 1  

Kötelezővé  válik  -  ha  n e m  érvényesül  is  százszázalékosan  -  az  
egvsláger-rendszer ,  és  Unger le ider ,  Komor  Andrá s  korábbi  javas-
latai  is  m i n t h a  megvalósu lnának  a  rövidfi lm-(kisfi lm)gyártás  elin-
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dulásával.  Herczeg  Ferenc  a  nyitó  mozidarab  szerzője  (Ketten  a  bá-
nyában,  Kiss  Ferenccel,  T í m á r  Józseffel),  a  film  két  nap  alatt(!)  ké-
szül  el.  í ró  továbbá  Vadnai  László  -  az  értékskála  egy  másik  pont já -
ról  -  (1  késdobáló-,  szereplőit:  Kabos  Gyula,  Petites  Sándor,  Maklárv  
Zoltán,  Somogyi  Nusi).  Tíz  kisfilm  várható,  ma jd  ú jabb  tíz.  Móricz,  
Zilahy,  Karinthy  nevét  is  hirdetik.  Opera-  és  balet t-rövidfi lm  tervé-
ről  esik  szó.  A  Magyar  Filmiroda  normál  és  keskeny  változatú  kul-
túrf i lmeket  gyárt  (az  iskolák  számára  is).272  

A  szinkronrendeletet ,  annak  módosítását  megeló'zó'  és  követó'  re-
agálások  egymásra  vonatkoztathatók.  Bevezetése  eló'tt  máris  kiala-
kult  egy  lefelé  nivelláló  gyakorlat:  olcsón,  olykor  ingyen  referenci-
aként  vállalták  „egy  külföldi  magyar  muzsikus  "  irányításával  hazai  
sz inkronszövegek  készítését;  a  színészek  10-20  pengó '  nap id í j é r t  
dolgoztak. 2 7 3  Azt  vár ta  a  filmszakma  egy  része,  hogy  magyar  fil-
m é r t  l ega lább  10-11  cenzúra jegy j á r  m a j d  (ezek  nap i  á r fo lyama  
egyébként  1800  pengó'  körül  mozgott).  Panaszolták,  hog)'  a  rövid-
filmekért  is  be  kell  szolgáltatni  a  cenzúrajegyeket ,  ami  drágulás -
hoz,  a  külföldi  behozatal  visszaszorulásához  vezet  (tegyük  hozzá:  a  
genf i  egyezménnye l  e l lenté tes  fo lyamatot  eró'sítve).  .Ami  p e d i g  a  
szinkronizálást  illeti:  ezek  száma  elenyésző'  (1936-ból  -  Lányi  Vik-
tor  szövegével,  LIegedűs  T i b o r  r endezésében  -  a  Petrovics  lányok  
szinkronja  készült  el;  t u d u n k  a  Halálhajó  -  Egy  élet  titka  -  magyarul  
beszéló'  változatáról).  Sérelmezték  a  mozisok  azt  is,  hogy  a  rendele t  
n v o m á n  bizonyos  i d ő p o n t o k b a n  (például  14  órakor)  n e m  szabad  
előadást  tar tani ,  a  minisz tér ium  meghatározza  a  helyárakat .  

Mindezek  n y o m á n  Preczly  E lemér  és  Kádár  Leven te  sa j tóér te-
kezletet  tar tot t  a  be lügyminisz tér iumban.  Megeró'sítették  itt,  hogy  
a  cél  „a magyar  filmgyártás  biztos  anyagi  bázisát  meg te remten i  hosszabb  
idó're,  amihez  nyugalmi  á l lapotra  van  szükség.  Értékelésük  a  meg-
levő'  te rmésről  mindamel l e t t  fölöt tébb  szigorú,  a  kívánatos  or ien-
táció  megjelölésében  pedig  a  művészet  követelményét  véljük  fölfe-
dezn i :  „az  edd ig i  magyar  filmek  legnagyobbik  része  a r ró l  szólt,  
gép írókisasszonyok  hogyan  talál ják  m e g  a  bo ldogságot  vezérigaz-
gatók  vagy  földbir tokosok  oldalán.  Ezzel  az  irányzattal  a jövőben  sza-
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kítani  kell(,)  és  komolytárgyú  filmeket  kell  előállítani,  amelyek  a  magyar  
kultúra  szempontjából  felvehetik  a versenyt  a külföldi  nagy  filmgyárak  termé-
keivel.  A  nyelvi  nehézség  n e m  okozhat  akadályt,  mer t  hiszen  kül-
fö ldön  is szinkronizálják  az idegen  filmeket."274  Kádár  ehhez  a  tech-
nikai  s  a pénzügyi  feltételeket  is összefoglalja.  Az  előbbiek  a  Hunn ia  
s  a  Magyar  Filmiroda  műte rme inek  bővítésével  valósulnak  meg,  az  
utóbbiak  a  rendele t  következtében.  Mivel  egy  magyar  játékfilm  leg-
alább  150  ezer  pengőbe  kerül,  létkérdés  az  egvsláger-rendszer  be-
vezetése,  a  trösztösödés  megakadályozása  (megfigyelhettük:  mind-
ke t tő  r endk ívü l  n e h e z e n  érvényesül ) .  Hűsz  m a g v a r  f i lm  b iz ton  
várható  1936-tól  -  állítja  a  főtisztviselő.  (29-ről  t u d u n k  -  K.  Zs.)  S  
n é m i k é p p  vészjóslóan  hangzik,  hogy  a m e n n y i b e n  a  szakma  n e m  
egyezik  m e g  saját  körein  belül  a  vitás  kérdésekben,  a  minisztérium  
fog  intézkedni .  

Hagyományosan  n e m  o ldha tó  meg  ilyen  keretek  között  a  f i lmhír-
adó  működte tése ,  mely  a  mozisok  anyagi  (átvételi)  kötelezet tségén  
a lapul ,  s  ez  „válságba  sodor ja"  a  „Moziegyesülete t"  (az  MMOE-t) .  
1937  elején  tíz  éves  szerződésbe  kényszerítik  a  szakmai  szervezetet,  
ami  -  így  az  érintet tek  -  veszélyezteti  a kismozisok  egzisztenciáját.275  

Elbizonytalanít ja  a  körvonalakat,  hogy  Kozma  Miklósra  1937  ele-
jén  „Magyarország  szellemi  triumvirátusának  vezetését"  bízzák;  a  mi-
niszteri  posztról  átkerül  e  szépen  hangzó,  ám  tényleges  hatáskörét  
i l letőleg  (még)  tisztázatlan  hivatalba.2 7 6  (Itt je lezzük,  hogy  Kozma  
folyamatosan  ígérte,  tájékoztatást  ad  a  f i lmszakma  legfelső  szintjén  
az  1936-ban  kötött  m a g y a r - n é m e t  f i lmegyezményről;  ez  most  m á r  
végképp  e lmarad .  1938  februá r j ában  adja  m a j d  hi tül  a  sajtó,  hogv  
Széli József  belügyminiszter  és E rdsmanndor f f  budapest i  néme t  kö-
vet  a lá í r ták  a  m a g y a r - n é m e t  f i lmegyezményt .  E n n e k  ta r ta lmáról  
hivata losan  semmit  n e m  lehet  tudn i ;  kiszivárgott  in formáció  sze-
r in t  évente  öt,  „ Magyarországon  m a g y a r - n é m e t  verzióban  készült  
f i lmet  fognak  a  Német  Bi rodalom  területére  bocsátani".)277  Ameri-
kai  f i lmmágnások  -  köztük:  Mr.  Rubin ,  a  Metro-Goldwyn-Mayer  
társe lnöke  -  h íze legnek  azzal,  hogy  öt  éven  belül  „Budapes t  lesz  
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Közép-Európa  filmfovárosa".  A vígszínházi  Hajmássy I lonának  min-
denese t re  vannak  esélyei  Hol lywoodban. 2 ' 8  

Élénkül  valamelyest  a  nemzetközi  f i lméletben  való  részvételünk.  
1937 tavaszán  Lajta Andor  szervezó'i  közreműködésével  hívják  életre  
a  nemzetközi  filmkritikus-szövetség  magyar  tagozatát  (Fipresci).279  

A  párizsi  film-világkongresszuson  -  a  rendezvény  magyar  megí té-
lés  szerinti  (Bornemisza  Gábor)  e redményte lensége  e l lenére  -  de-
legátusaink  ha tékonyan  szerepelnek.  Nemzetközi  cenzúrabizot tsá-
got  i n d í t v á n y o z n a k  az  usz í tó  p r o p a g a n d a f i l m e k  el len,  amelyek  
veszélyeztetik  a  békét.  A  kongresszus  keretében  zajlott  a  Mozitulaj-
donosok  Nemzetközi  Szövetségének  közgyűlése;  itt  a  magyar  szer-
vezet  (dr.  Pogány  Frigyes  elnök,  Horovitz  Richárd  társelnök,  Morvay  
Pál  ügyvezető'  a lelnök  által  képviselve)  indítványt  ter jesztet t  eló'  a  
„nemzet i  kisebbségek  anyanyelvükön  történő'  szabad-fi lm  ellátása  
tárgyában".  A  vi lágháború  u tán  e lharapódzó  általános  türe lmet len-
ségből  e redez te tve  d iagnóz isuka t ,  javasol ják ,  hogy  a  nemze tköz i  
filmkongresszus  „foglal jon  állást  a  nemzet i  kisebbségek  akadályta-
lan  filmellátásának  lehetővé  tétele  érdekében" .  Rámuta tnak  a  ma-
gyar  filmemberek,  hog)'  a jogos  (?)  politikai  cenzúra  mellett  anyagi  
gátak  is  közrejátszanak  a  negatív  helyzet  kialakulásában.  Legyen  a  
kisebbségek  filmellátása  adó-  és  i l letékmentes.  Mindkét  prepozíci-
ót  -  a magyar  sajtó tájékoztatása  szerint  -  e lfogadta  a  kongresszus.280  

Kozma  1937  őszén  hallat  magáró l :  a  Magyar  Fi lmiroda  elnöke-
ként  arról  számol  be,  hogy  mozgalom  indul t  a  keskenyfilm  népsze-
rűsí tésére .  Legfőbb  ideje  volt,  mer t  „ i smere t len  kezek"  elkezdték  
fölvásárolni  a  keskenyfilm-jogokat.  Egy új í tás révén  1500-2000  pen-
gőér t  vet í tő-berendezés  vásárolható,  s  m ó d  nyílik  most  m á r  já ték-
filmek  keskeny  vál tozatának  bemuta tásá ra  is.  Ot t  terveznek  ilyen  
műsorokat ,  ahol  add ig  n e m  já tszot t  mozi :  600  község  lehet  ér in-
tett.  A  próbavet í tésen  a  Magyar  H í r adó t  s  a  Café  Moszkva  című  ma-
gyar j á tékf i lm  néhány  je lene té t  vitték  mozivászonra.2 8 '  

A kormányzati  lépések  közül  u ta lnunk  kell m é g  a 7200/1936.  M.E.  
számú,  dr.  Darányi  Kálmán  miniszterelnök  által  jegyzet t  rendele t -
re,  amely  1920-as  és  1930-as  rendeleteket  egészít  ki,  illetve  módo-
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sít.  Valamelyest  csökken  a  kurzushűség  moziengedéllyel  való  ju ta l -
mazásának  lehetősége,  kizárja  az  ú j jogszabály  „a  különféle  társa-
da lmi  egyesületek  és  az  önkormányza t i  közigazgatási  tes tü le tek"  
ilyen j e l l e g ű  támogatásá t .  Ugyanakkor  m e g m a r a d  a  „köztámoga-
tásra  szoniló  és  a jogosul tság  feltételeivel  rendelkező 'é rdemes  egvé-
nek,  hazafias  irányú  eszmei  célú  (sic!)  egyesületek,  testületek"  rend-
sze res  a n y a g i  t á m o g a t á s á n a k  k ö t e l e z e t t s é g e  m i n t  k ö z é r d e k ű  
szolgáltatás,  magyarán:  a  mozisok  törvényes  megsarcolása  jó tékony  
célú  előadások  stb.  címén.  Megszűnik  a  tőkéstárs  bevonásának  le-
hetősége,  filmszínház-működtetéséhez.282  1937  nyarán  hozot t  be-
lügyminiszter i  r ende le t  szerint  113  234/1937.  V.a.sz.)  szerint  ma-
gyar  filmek  reprize  is  beleszámít  a  kötelező  húsz  százalékba,  ha  az  
adot t  m o z g ó f é n y k é p  az  i l le tő  f i lmsz ínházban  m é g  n e m  perge t t .  
Ősszel  a  121  000/1937.  V.a.B.M.  számú  rendelet te l  oly  m ó d o n  sza-
bályozzák  a  cenzúrajegyek  számát,  hogy  az  O M B  elnöke  az  1200  
m é t e r n é l  hosszabb,  Magyarországon  gyártot t ,  magyar  nyelvű  j á -
tékf i lmekér t  legfel jebb  4,  a  magyar ra  szinkronizáltért  legfeljebb  1  
cenzúrajegyet  adhat ;  a  vizsgálat  fe jében  1 jegy  szolgáltatandó  be.  -
Föltehetőleg  a  magyar  filmgyártás  mennyiségi  fölfutása  hozta  ezt  a  
korlátozást.  Erre  vall  az  alábbi,  a  minőséget  e lőtérbe  helvező  ösz-
tönzés:  „a  m.  kir.  belügyminiszter  a  m.  kir.  iparügyi,  valamint  a  m.  
kir. vallás-  és közoktatásügyi  miniszterrel  egyetér tően  kulturális  vagv  
művészi  szempontból  különösen  kiváló  és  nag)'  költséggel  előállí-
tott  magyar  j á t ék f i lmnek j u t a l o m k é n t  az  Országos  Mozgóképvizs-
gáló  Bizottság  e lnökének  több  cenzúra jegy  kiadását  engedélyez-
heti.  Ezen  a  címen  k iadható  cenzúrajegyek  száma  egy játszási  évben  
10  (tíz)-nél  több  nem  lehet".283  -  A  megfogalmazás  homályos,  vagv  
ha  p o n t o s a n  é r te lmezni  véljük,  szűkkeblű,  hiszen  egyetlen  évben  
„több",  tehát  legalább  két ju ta lomjegy  összesen  öt já tékf i lmet  illet-
het .  Mindamel le t t  ez  a  rendelkezés  ismeri  el  a  kormányzat  részéről  
hivatalosan,  hogy  a  magyar  já tékf i lm  művészi  é r tékű  lehet.  

(Folytatjuk) 
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210  Egyed  Zoltán:Reggeli  levél  -  Szőke baba  szerepet  kap.  ha  pár  ezerrel  film-

hez betársul...  A  Reggel.  1937. márc.  16.,  11. old.  XVI.  évf.  12.  szám.  
211  Néma  és hangos  forgatókönyv. A  Mai  Nap,  1937.  ápr.  18.,  7. old. XIV  évf.  

87.  szám.  
212  A magyar  filmgyártás  nyersanyagellátása  és  a  laboratóriumok  furcsaságai.  

Uo„  1937.  ápr. 27.,  7. oíd.  XIV  évf. 94.  szám.  
213  A  filmgyártók  drágálják  (sic!) -  az ingyen  műtermet.  Uo.  1937. ápr.  28.,  7.  

old.  XIV. évf. 95.  szám.  
214  A Magyar  Filmalaptól függ a hazai  filmgyártás  sorsa.  Uo.,  1937. ápr.  29.,  7.  

old.  XIV.  évf.  96.  szám,  Mi  okozza  a  tőke  tartózkodását  a  filmgyártástól?  
Uo.,  1937. máj.  4.,  7. old.  XIV évf.  100.  szám.  

215  Nem  minden  takarékosság  válik  a  filmgyártás  javára  -  Kevés  a jólképzett 
produkciós  munkaerő.  Uo.,  1937. ápr.  30.,  7. old.  XIV. évf. 97.  szám.  

216  Farkas  Ferenc:  Ujabb  magyar  filmek  zenéje.  A  Tükör,  1937. jan . .  71-72.  
old.  XIV évf. 97.  szám.  

217  1. p.:  Néhány  őszinte  szó  a magyar  filmruhákról.  A Reggel,  1937. okt.  25.,  
10. old.  XIV  évf. 44.  szám.  

218  Simonyi  Margit: A  film  etikája.  Kelet Népe,  1937., 43. old.  III. évf. 3.  szám.  
219  Reflexiók  A  Reggel  című  hétfői  újságnak  a  magyar  filmgyártásról  közölt  

cikkeire.  Magyar  Mozi  és  Film,  1937.  ápr.  10. XI.  évf. 6 -7 .  szám.  
220  Magyar  film  vagy  zsidó  film?  Magyar  Filmkurir,  1937.  aug.  26.,  4. old.  XI.  

évf. 23-26.  szám.  
221  Uo.,  5.  old.  
222  Pángermán  agitáció  a magyar  filmek  ellen.  Uo.,  1 937. szept.  20.,  8. old.  XI.  

évf. 29-32.  szám.  
223  Mit akarnak?  Mozivilág,  1937. szept.  24..  1. old. XXXI.  évf. 27-30.  szám.  
224  h. b.: SOHASEM VOLTUNK elragadtatva. Korunk Szava,  1937. nov.  1.,  632.  

old. VII.  évf. 21.  szám.  
225  S-r.:  Le az álarccal!  Uo., 627.  old.  
226  Ifj. Wlassics  Gyula báró:  Az oktatófilm-ügy új utjai. Filmkultúra.  1934. j an . 

1.,  1. old. VII.  évf.  1.  szám.  
227  Hóman  a  kul túregyezmények  irodalmi  és  művészeti  hatásáról  -  A  Ház  bi-

zottsága  elfogadta  az oktatófilmről  és  a  kultúregyezményekről  szóló javas-
latokat.  Magyarország,  1935. máj.  17., 2. old. XLII.  évf.  112.  szám.  

228  Gerő  István: A tröszt!  Filmkultúra,  1934. ápr.  1., 4-5 . old. VII.  évf. 4.  szám.  
229  A belügyminiszter  a mozitrösztök ellen.  Pesti  napló,  1935. ápr.  24.,  14.  old.  

86. évf.  92.  szám.  
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230  Mozitrösztök  alkonya  -  Az  iparügyi  minisztérium  hatókörébe  kerül  a  Film-
gyártás.  Magyarország.  1935. ápr.  24.,  11. old. XLII.  évf. 92.  szám.  

231  Totalitása  budapesti  moziszakmában.  Pesti  Napló.  1935.júl.  7.,  21. old  86.  
évf.  152.  szám.  

232  Az Országos  Magyar  Mozgóképipari  Egyesület  elnöksége és  választmánya  
hétfő délutáni  viharos  ülésén  elhatározta  lemondását.  Pesti  Napló.  1935.  
jú l .  9.,  14. old.  86. évf.  153. szám,  Kozma belügyminiszter:  Eltrösztösödést  a  
mozgóképszínházak  területén  sem  most.  sem  a jövóTen  megtűrni  nem  fo-
gok  -  A  moziengedélyesek  viharos  választmányi  ülése két  felfüggesztéssel,  
váratlan  berekesztéssel,  alelnöki  vezetés  alatt  folytatásával  -  Választmányi  
határozat  az  elnökkel  szemben  felmerült ellentétekről.  Uo.,  1935. jú l .  10..  
15. old.  86.  évf.  154.  szám,  T.  Gy.  [ =Turcsányi  György]:  A moziháború  -  A  
mozisok  egyesülete tüntetésből  ki akarja mondani  feloszlását. Az  Est,  1936.  
jú l .  12.,  7. old.  XXVI.  évf.  156.  szám,  Botrányos jelenetek  után  rendkívüli  
közgyűlést  tart  a  mozisok  egyesületének  választmánya.  Pesti  Napló,  1935.  
jú l .  18.,  14. old.  86. évf.  161. szám,  „Magyar  Fihnbeszerzó'  Rt.'  -  Uj elnököt 
választ  a moziegyesület.  Magyarország,  1935. jú l .  19. XLII.  évf.  162.  szám,  
Barabás  Lóránd:  A  pesti  mozi  regénye.  I.  h..  15.  old.,  Tovább  tart  a  mozi-
szakma trösztharca  -  Elnökválasztási küzdelem  párbajjal és  szentistvánnapi  
díszkivilágítással.  Pesti  Napló.  1935.  aug.  15.,  17.  old.  86.  évf.  185.  szám,  
Bornemisza  Gábor  lesz  a  mozisok  elnöke -  A  trösztellenes  pár t  nem  alku-
szik.  Uo.,  1935. aug.  17.,  12. old.  86. évf.  186.  szám.  

233  Új kartellterv  a filmszakmában? -  A rendó'rség. a járásbíróság és a  szabadal-
mi bíróságok  vizsgálata a bonyolult ügyben.  Pesti  Napló,  1935. aug.  11..  15.  
old.  86.  évf.  182.  szám.  

234  Kartelbe(sicl)  tömörülnek  a budapesti  filmkölcsönzó'k.  Ujabb  filmszakmai  
szövetkezés  a  Royal-tröszt  ellen. A  Mai  Nap.  1937. febr. 5..  7. old. XIV  évf.  
28.  szám.  

235  Megnyílik  Németország  felé a magyar  filmek p i a c a - A  Hunniában  valószí-
nűleg  az egész éven át sorozatosan  gyártják  a magyar  filmeket.  Pesti  Napló,  
1934.  szept.  23.,  22. old.  85. évf.  215.  szám.  

236  Újból  kísért  a fi lmbank alapítása.  A  Mai  Nap,  1936.  febr.  28.,  7. old.  XIII.  
évf. 49.  szám.  

237  Lóránth  László:  Bingerth János:  A magyar  filmgyártás erényeiről,  hibáiról  
és perspektívájáról.  Nyugat.  1934.  II. 400.  old  

238  Kilenc magyarnyelvű film, három idegen -  Bingerth János nyilatkozik  a  Hun-
nia  munkaprogramjáról .  Magyarország,  1935.  febr.  7.,  11.  old.  XLII.  évf.  
31.  szám.  

239  Szó'nyey Lóránt:  A  kettó's probléma.  I.  h.  
240  Lajta Andor: Az év története.  Filmművészeti  Évkönyv  1934.  186. old.  Ismét  

átszervezték  a  filmügyeket  a  kultuszminisztériumban.  Filmkultúra.  1934.  
dec.  1.,  10. old. VII.  évf.  12.  szám.  

241  Izgalom  a magyar  film- és moziszakmában.  Pesti  Napló,  1934. dec.  29.,  14.  
old.  85.  évf. 293.  szám.  

242  Filmkultúra.  1935. jú l .  1., 34. old. VIII.  évf. 7 -8 .  szám.  
243  Uo.,  1935. j ún .  1.,  18. old. VIII.  évf.  6.  szám.  
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244  Dr.  Preszly  Elemér  államtitkár jegyzi.  Filmkultúra.  1935.  máj.  1..  24.  old.  
VIII.  évf.  5.  szám.  

245  Új rendszer  készül  a mozi engedélyek  körül  -  A filmgyártás az  iparügyi  mi-
nisztérium  hatáskörébe  kerül. Az  Est,  1935. ápr.  24..  3. old. XXVI.  évf.  92.  
szám. 

246  Megjelent  az  új  francia  filmrendelet.  Magyarország.  1935. jún .  2.  11.  old.  
XLII.évf.  125.  szám.  

247  Nagyszabású  magyar  fi lmreformok  várhatók  -  Készül  az  új  fihnrendelet.  
Uo.  '  

248  A belügyminiszter  törvényjavaslata az idegennyelvű  filmek  szinkronizálásá-
ról  -  Megfeleló'számú magyar film forgalombahozatala.  Pesti  Napló.  1935.  
jú l .  13.,  13. old.  86.  évf.  133. szám.  Schneider  Ede (Heves  megyei  mozgó-
képszínház-tulajdonos):  Kultúrzóna  és magyar hangosfilm  a vidéki  mozgó-
képszínházak  éltető eleme.  Filmkultúra,  1935.  ápr.  1..  7. old.  VIII.  évf.  4.  
szám. 

249  A fi lmreform  -  A  mozis,  a  néző.  a  művészet  és  a magyar  nyelv érdeke  -  A  
filmszakma  hozzászólása.  Magyarország.  1935. j ún .  13..  14. old.  XLI1.  évf.  
133.  szám.  

250  Filmkultúra,  1935. jú l .  1., 2. old. VIII.  évf. 7-8 .  szám.  
251  Uo.,  3.  old.  
252  Uo..  3-4.  old.  
253  Uo.,  34.  old.  
254  Uo.,  7-8.  old.  
255  Uo.,  11-15.  old.  
256  Uo..  15.  old.  
257  Uo.,  17.  old.  
258  Uo.  
259  Uo..  18.  old.  
260  Uo.,  19.  old.  
261  Itt az ú j filmrendelet! -  A mozisok  megnyugvással,  a  filmesek  nyugtalanság-

gal fogadták.  Az  Est.  1935. jú l .  28.,  6. old.  XXVI.  évf.  170.  szám.  
262  Filmkultúra,  1935. szept.  1.,  18. old. VIII.  évf. 9.  szám.  
263  Uo.,  19.  old.  
264  Karinthy  Frigyes:  Lélek  a  film keskenyvágányain  -  Az amatőr  mozgófényké-

pezők  sajtóbemutatója. Az  Est,  1935. aug.  17.,  / . old. XXVI. évf.  186.  szám.  
265  Dr. Binger t jános : Okos és józan  filmgyártás,  valamint céltudatos  szinkroni-

zálás új tömegeket hoz a magyar filmszínházaknak. Filmkultúra,  1935.  szept.  
1., 2-3 .  old.  VIII.  évf.  9.  szám.  

266  Kié a  filmszínész  hangja? - Jogi bonyodalmak az utószinkronizálás  körül.  A 
Mai  Nap,  1936. j an .  12., 7. old.  XIII.  évf. 9.  szám.  

267  A magyar  film  és mozi  kérdései  a képviselőházban.  Filmkultúra.  1936.  febr.  
1., 2-7 .  old.  IX.  évf.  2.  szám.  

268  A főváros eladta  a  Pedagógiai  Filmgyárat.  Az  Est,  1936.  márc.  15.,  13.  old.  
XXVII.  évf. 63.  szám.  

269  Egy sláger  vagy két sláger? A Mai Nap,  1936. márc.  17., 7. old  XIII. évf. 64. 
szám,  „Népszavazás"  -  a  pesti  kismozikban.  Uo.,  1936.  márc.  27.,  7.  old.  
XIII.  évf. 72.  szám.  
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270  Filmkultúra,  1936. jún.  1.,  15. old.  IX.  évf.  6.  szám.  
271  Magyar filmváros a Gyarmat utcában. Az Est.  1936. máj.  26.,  3. old.  XXVII.  

évf.  120. szám. Martin  Ferenc: Új műtermek  a Hunniában.  Filmkultúra,  1936.  
j ún .  1., 6. old.  IX. évf.  6. szám,  Új f i lmműtermeket épít  a H u n n i a -  Bingert  
igazgató elmondja, miért készülnek  most csak külföldi filmek  Budapesten?  
Magyarország,  1936. ápr.  12.. 8. old.  XL1II. évf. 85.  szám.  

272  Megindul  a kisfilm-gyártás _  Kabos  Gyula öt kisfilmre szerzó'dött.  Magyar-
ország.  1936. máj.  13., 8. old. XLI1I. évf.  110. szám. Herczeg  Ferenc  egvfel-
vonásosával  megkezdó'dik  holnap  a  rövidfilm-gyártás.  .Az  Est.  1936.  máj.  
26..  3. old. XXLII.  évf.  120.  szám.  

273  Uj szinkronrendelet  készül, amely megkülönbözteti  a magyar  filmet  a  szink-
ronizált  filmtől  -  Kijavítják a szinkronizálási rendelet  hibáit.  Magyarország.  
1936. máj.  13., 8. old.  XLII1. évf.  110.  szám.  

274  Megjelent az új mozirendelet.  Pesti  Napló.  1936.  máj.  14..  15.  old.  87.  évf.  
111.  szám.  

275  A Moziegyesületet  válságba  sodorja  a  tízéves  híradószerződés.  A  Mai  Nap.  
1937.  febr.  10.,  7. old.  XIV. évf. 32.  szám.  

276  Tünetek.  Filmkultúra,  1937. márc.  1.,  6. old.  X. évf.  3.  szám.  
277  Aláírták  a magvar-német  filmegvezménvt.  Mozivilág.  1938. febr. 23.. 4. old. 

XXXII.  évf. 3-5. .  szám.  
278  „Öt éven belül  Budapest  lesz Közép-Európa  filmfővárosa"  -  mondják a  Mar-

gitszigeten  tartózkodó amerikai  filmmágnások.  A Mai  Nap.  1937. máj.  30.,  
7. old.  XIV. évf.  120.  szám.  

279  A Film,  1937.  máj .- jún. ,  14. old.  IV  évf.  
280  A párizsi  filmkongresszus.  Mozivilág,  1937. jú l .  10.,  1. old. XXXI.  évf.  19-

20.  szám.  A  f i lm-vi lágkongresszus  e redményte lenségérő l  nyilatkozik  
Bornemisza  Gábor,  a magyar  mozisok  elnöke. A  Mai  Nap,  1937. júl .  24..  7.  
old.  XIV  évf.  166.  szám.  

281  Hatszáz  magyar  község  filmhez  j u t  -  Kozma  Miklós  érdekes  bejelentése  a  
keskenyfilm vidéki terjesztéséről.  Pesti  Napló,  1937. okt.  5.,  13. old.  88.  évf.  
226.  szám.  

282  Filmművészeti  Évkönyv  1938.  XIX.  évf.  Szerk.,  kiadó:  Lajta Andor.  Buda-
pest  é.  n.  126-128.  old.  

283  Uo.  128-129.  old.  



Balogh  Béla  

A  film  lélektana  
(1937) 

(Folytatás) 

A  színpad  távolsága  az  illúzió  ködébe  burkol,  a  f i lm  a  reali tásokhoz  
is  közel  visz.  A  színpad  tehát  eró'sebb  arcjátékot,  taglejtést  és  hang-
hordozás t  kíván.  A  film  arcjátékát  és  taglej tését  az  objektív  és  az  
objektum  egymáshoz  való  távolsági  viszonya  határozza  meg.  Minél  
közelebb van  a színész  a géphez,  annál  f inomabb arcjátékra  van  szük-
ség.  A  felnagyított  arc vonásai  torzzá,  f in tor rá  válhatnak.  A  taglejtés  
el  is maradha t  teljesen.  A géptől  való  távolodás  arányában  nőnek  az  
arcjátékok  és  taglejtések  arányai,  míg  végül  a  nag)'  taglejtés  veszi  át  
a  vezetó'  szerepet  az  arc-kifejezéssel  szemben.  A  hanghordozás t  a  
mikrofon  szabályozza,  mely  a  megfelelő' e redmény  kedvéért  követi  a  
színészt,  tehát  a  távolság  közte  és  a beszéló'  között  döntó'  fontosságú.  
Egyéb  színek  mellet t  legfőképp  a  h a n g  erejére  van  beállítva.  Ezért  
ügyelni  kell  a  beszéd  dinamikájára ,  egyenletes,  folyamatos  voltára.  
N e m  lehet  halk  beszédből  hir te len  kiabálásba  á tmenni ,  vag)'  egyes  
szótagokat  rapszodikusan  váltakozó  erővel  megnyomni .  A  mikrofon  
nagyon  érzékeny  és  a  h a n g e r ő  kiegyenlítését  n e m  végezheti  ugrá-
lással. 

A  gépszerű  visszaadás  akkor  a  legjobb,  ha  a  beszéd  értelmes,  jó l  
tagolt  és  a betűk  kiejtése  tiszta  és  lágy.  Hangzók  elnyelése,  megnyo-
mása  kerü lendő .  A  magánhangzók  könnyen  nyelődnek  el,  viszont  
egves  mássalhangzók  erősen  ü tnek  ki.  (...)  

Ér te lmes,  természetes  beszédet  szeret  a  mikro fon  -  m o n d j u k  -
intell igenciát .  Persze  a j ó  mik ro fon-hang  is  e lengedhete t len .  A  mo-
dorosságot  n e m  tűri ,  t ehá t  a  beszédhibákat ,  selypítést,  to rokhan-
got,  o r rhangot ,  rekedtséget,  raccsolást  stb.  

A  filmszínész  beszéde  tökéletes  legyen.  
Visszatérhetünk  a  hanglej téshez!  Er re  az  objektívnek  is  van  né-
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hány  szava.  .Az objektív  sugara  bizonyos  szög  alatt jelöli  meg  a já ték-
szín  határai t ,  tehát  a j á t éknak  ezen  belül  kell  lefolynia.  Az  objektív  
n e m  látja,  ami  ezen  kívül  esik,  ha  bizonyos  mér ték ig  követi  is járás-
kelésünket.  ( :Schwenk-gépfordulás,  Fahrt-kocsizás.:)  

Közeli  plan*  gesztusunkat  korlátozza,  melyet  a keret  levág, ha  azon  
túl jut . 

Ügyelnünk  kell  a.z „előretolt" gesztusokra.  Közelben  az objektív  pers-
pektívája  erős változást  szenved.  Feléje nyújtott  kéz,  vag)' lábfej  olyan  
nagyra  nő,  hog)'  hozzáviszonyítva  fe jünk  kis gombbá  válhat,  végül  el  
is  takarhat ja  az  egész  képet .  A  „takaró"  gesztus  technikai  változata  
ez.  (:Komikus  hatás  keltésére  t rükknek  használják.:)  

Igyekeznünk  kell  a  kép  két  dimenziós  síkjában megmaradn i ,  mer t  
ez  a  sík  azonos  az  objektív  élességének  a  síkjával  is.  I la  ebből  előre,  
vag)' há t ra  dőlünk,  a kép  életlen  lesz.  Mivel  az  élesség  mellett  a  vilá-
gítás  is  be  van  ránk  állítva,  ez j á t é k u n k  ugyanazon  beáll í tottságát  
követeli. 

Ezek  m i n d  vizuális  követelmények.  
A  vizualitással  kapcsola tban  a  filmszínésznek  azt  is  tudn ia  kell,  

hog)'  ő  csak  egyik  alkatrésze  a  képnek .  
A  vetített  nagy  kép  m i n d e n  részlete  éles.  A  közönség  m é g  sem  

látja  élesen  egyszerre  az  egészet,  mer t  a  szem  természetéhez  mér -
ten,  ahogy m á r  egyszer  leírtuk,  csak  egy  fix  pon to t  lát  így.  A  fix  pont  
körül  a  többi  elhomályosul.  A  fix  pon t  folyton változik  a  képen  asze-
rint,  hog)'  a  közönség  figyelme  mi re  irányul.  Ez  a  pont  rendszerint  
egybeesik  az  akció  vonalával.  J ó  rendezőnek  plánokkal  kell  irányítani  a  
közönség  figyelmét,  hogy  ne  kereshessen  más  fix  pontot,  mint  az  akció  
vonalát.  Ezzel  ad  tempót ,  ér telmet ,  megértést ,  érdekességet  a  film-
nek.  De  ez  nemcsak  rá  tartozik,  a  színésznek  is  hozzá  kell  j á ru ln ia !  
Éreznie  kell,  hog)'  az  akció  hol  folyik.  Az  a já téka ,  amely  átveszi  az  
akció  folytatását  „reakcióban",  -  elvész,  ha  az  alatt  az  idő  alatt  csi-
nálja,  mialat t  a  közönség  figyelme  az  akción  van.  Folytonosság  hi-
ánv,  zavar,  ér te lmet lenség  lesz  az  eredménye.  

»  p l an=az  objektív  befogadó  sugarának  határait  jelzi.  
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Egyszerűsítsük  ezt  példával.  Egyik  szereplő  vádakat  szór  a  másik  
felé.  Mondatában  már  el  is  hangzott  talán  az  a  szó,  amelyre  pa r tne -
rének  reagálnia  kell. A közönség azonban  a vádlót  figyeli addig,  amíg  
beszédét  be  n e m  fejezte.  Most  néz  csak  a  másikra,  várja  a  választ.  A  
reakciónak  ekkor  kell  t ehá t  meg tö r t énn ie .  Itt  ugyan  a  d r a m a t u r g  
helyes  mondatép í tésén  is  rriűlik  a  dolog,  mégis  számtalan  ilven  eset  
van,  ahol  a színész  reakciójának  visszatartása  és válaszának  előkészí-
tése  fontos  művészi  nüanszokat  kíván.  

Pszichéje:  a  közönség  az  akciót  figyeli;  az  akció  mozgás.  A  mozgás  
beszüntetése  e lengedi  a  közönség  figyelmét,  a  mozgás  megindulása  
felkelti. 

Ese tünkbe  helyettesítve:  a  vád  (:akció:)  és  vádló  (:szereplő:)  moz-
gása  nyugalmi  helyzetbe  kerül,  pon thoz ju t .  Ekkor  a vádlott  mozgá-
sa  és  a  válasz  várása  válik  a  figyelem  tárgyává.  A  színész  j á t ékának  
legapróbb  nüansza  sem  veszhet  most  már  el.  Az  akció  vonala  raj ta  
vonul  át.  Az  előkészítő  mozgás  az  ú j  m o n d a t  kezdete.  Előbb j ö n  a  
mozgás,  aztán  a  szó.  így  a  szó e lő van  készítve  a  figyelemre  -  vizuá-
lisan). 

A folyamatos  kapcsolás  helyes  t empó  érzéket  és  a  nívó  megérzését  
követeli  a  színészektől.  Tempó t  a  megfe le lő időben  tö r t énő  kapcso-
lással  lehet  elérni .  Ennek  ideje  a  már  elért  t empótó l  is  függ.  Ugya-
nígy  a  nívót  is  érezni  kell,  melyet  épp  a t e m p ó  és  a j e l ene t  hangula-
tának  magaslata  diktál  a j á t ékba  bekapcsolódó  színésznek.  Ahogv  
egy  társaságban  megérezzük  az  una lmas  ember t ,  aki  szinte  teher-
ként  húzza  le  a je lenlévők  hangulatá t ,  úgy  érezzük  a  színész  hatását,  
aki  n e m  veszi  át  a j e l ene t  tempójá t  és n e m  üti  m e g  a  hang já t  a  han-
gulat  magasságnívójának.  

I lyenekre  azonban  m á r  a  r e n d e z ő  is  figyelmezteti  a  színészt,  aki  
m é g  sok  más  instrukciót  is  kényszerül  f igyelembe  venni.  

A  rendező,  az  operatőr,  a  hangmérnök ,  a  fodrász  folytonos  inst-
rukcióját .  Maszkját  a fodrász,  opera tőr  és r endező  instruálja.  Maszk-
jának  és  r u h á j á n a k  színét  az  operatőr .  Ruhá ja  vonalát  a  rendező,  
ugyanígy  mozgását  is.  Hang já t  a  h a n g m é r n ö k .  Já téká t ,  koncepció-
ját,  a j e l ene t  tempóját ,  nívóját,  hangula tá t  meg in t  a  r endező  ...stb.  
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Ez  a  felsorolás  elég  ahhoz,  hog)'  el  tudjuk  képzelni:  milyen  nagv  
arányú  koncentrác ióra  van  a  filmszínésznek  szüksége  ar ra  a  rövid  
idó're,  mialat t  és  míg  tökéletesen  mego ld j a j e lene té t .  Megtehet i -e  
ezt  szerep-nemtudással  küzdve?  Szuggesztíven  és  illúziót  keltó'en jó l 
semmieset re  sem.  

Az  e lmondot tak  eddig,  azaz  elejétól-végig  összegezve,  lá that juk,  
hog) ' jó  filmszínésznek  lenni  n e m  olyan  könnyű  dolog.  Gyönge  ideg-
zettel  n e m  lehet jó l  koncentrálni .  (...)  

A  szem-torna  (...):  filmszerűség,  vizualitás  szempont jából  ez  igen  
fontos.  -  Azt  mond ják ,  hogy  „a  szem  a  lélek  tükre."  Nos,  igen  sok  
ember  hibája,  hogy  a  kifejezés  erejét  n e m  ebbe  a  tükörbe  helyezi,  
h a n e m  a  szájába,  arcába,  gesztusaiba.  Ezekkel  olyan  csodálatos  gim-
nasztikát  végez,  hogy  az ember  belefárad,  vag)'  kineveti.  Jobbra-bal -
ra,  rézsút,  össze-vissza  húzogatja,  kitátja  a  száját  mindenegyes  szó-
nál,  ajkát  bekapja ,  h i r te len  kilöki,  csucsorítja,  nyelvével  nyalogatja,  
arca  min t  a  gumi  nyúlik  erre-arra ;  na  és  a  kezeügyébe  tar tózkodni  
életveszélyes.  (...)  

Meg  kell  tanuln i  a  kifejezés  erejét  a  szembe  koncentrálni .  (...)  
H a  szemlélünk  valamit,  szemünk  két  sugara  összehajlik  a  fix  pon t  

felé. H a  e lgondolkozunk,  e lmerülünk,  lelki  szemünk  befelé néz,  ak-
kor  a  szem  sugarai  pá rhuzamosan  fu tnak  eló're  és  a pupi l lák  (:a  len-
csék:)  n incsenek  élességre  beállítva.  Ez  a  különbség  igen  sok  já té -
kunkhoz a lka lmazandó  egyszer  így, egyszer úgy aszerint,  hogy  látunk,  
n e m  lá tunk  valamit;  észrevesszük,  vagy  n e m  vesszük  észre.  Az  egész  
gyakorlat  ped ig  a r ra  jó ,  hogy  u r a l m u n k a t  ki ter jeszt jük  egy  olyan  
szervünkre  is,  amely  ösztönszerűen  működ ik  a  legtöbb  esetben.  Ez-
zel  azonban  ki fe jezésünk  erejét,  szuggesztivitását  is  sikerül  a  sze-
m ü n k r e  koncentrálni .  (...)  

Végül  m é g  a fantáziára  hívom  fel  a  figyelmet.  Eg)'  szerep  é lő  meg-
alkotásában  fantáziánk  is működik .  Az  rak  össze  az  agy  megszerzett  
képzeteiből  új  alakot.  A képzet  a  „szemlélet"  e redménye .  Szemlélet-
nél  m é g  j e l en  van  a  tárgy,  amit  nézünk .  A  képzetnél  nincs  j e l en ,  
h a n e m  az  inger  belóle  indulva  visszafelé  haladva  felidézi  lelkünk-
ben  a  tárgy  képé t .  Ugyanaz  a j e lenség ,  m i n t  az  utánzott  gesztussal  
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felidézett  reminiszcenciás  érzés.  Minél  részletesebb  és  pon tosabb  volt  
megfigyelésünk  a j e l en lévő  tárgynál,  annál  tisztább  és  hűbb  az  em-
lékezeti  képe:  a  képzet.  Ettől  függ az  egyes  képzet  színes,  dús  volta.  
A  fantáziának  azonban  sok  ilyen  dús  és  színes  képzetre  van  szüksé-
ge,  mer t  minél  többel  rendelkezik,  annál  több  kombinációra,  variá-
cióra  lesz  képes.  A  fantázia  a  képzetek  matematikája .  

Sok  képzet  megszerzése  csak  folytonos  tanulás,  megfigyelés-,  ta-
pasztalat-gyűjtés á rán  lehetséges.  A színész á l landó  törekvésének  kell  
tehát  lennie,  hogy  intel l igenciáját  növelje.  Intell igencia  művelhet i  
ki  b e n n e  a  legnagyobb  hata lmat :  a  lelket.  Ezzel  értheti  csak  meg,  
hogy  „ m i n d e n  művészet  forrása  a  lélek"  -  ezt  a  forrást  kell  tehát  
megkeresnie  és  felnyitnia.  

A  filmrendező  

A  filmszínész  n e  hagyja  abba  az  olvasást  ennél  a  fejezetnél! J ó ,  ha  
tudja,  ami  ezután  következik,  min t  ahogy j ó  a rendezőnek,  ha  tudja,  
amit  a  színész  tud,  -  vagy  n e m  tud.  

Az  olvasó  edd ig  is  észrevehette,  hogy  a  film  lélektanát  tégláról-
téglára  épí t jük  fel.  Együtt  kell  látni  tehát  az  egész  épületet ,  amelvet  
a  könyv  szerkezete  miatt  bonto t tunk  csak  fel  fejezetekre.  

A  r endező  munká já t ,  tehetségét  -  hivatásához  mér ten  -  képpel  
fogom  illusztrálni.  

Az  agyvelő:  raktár.  Nyersanyaga  a  képzetek,  melyekből  gondola-
tokat  alkot.  A képzetek  foga lommá  sűrűsödnek,  melynek  je lölésére  
„szókép"-et  használ,.  Hogy  a  szó  valóban  a  fogalom  „kép"-e,  annak  
bizonyítására  elég  az ősnépek  „képírására"  gondo lnunk .  A  szóképek  
kiválasztása,  egymás  mellé  rakása,  gondolat tá ,  beszéddé,  elbeszélés-
sé,  tör ténet té  fejlesztése: montázs.  Film,  amely  pereg.  A m o n d a t  ala-
nya:  a hős;  ál l í tmánya:  az akció; jelzője:  a karakter ;  módhatározója :  a  
komikum  v. t ragikum,  célhatározója:  a  tendencia .  

Figyeljük  meg  gondola ta ink  pergését.  Olyan,  min t  a  filmmé.  Gon-
do la t f i lmünk  objektívje:  a  tudat .  Csak  az  a  képzet  válik  világossá,  
amely  tuda tunk  lámpafényéné l  az  objektív  fókuszába  kerül.  Eleje  és  
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vége  sötét  kazet tákban  forog.  Gondo la tunk  a  világos  fókuszon  úgy  
fut  át,  min t  a  tűfokán  a  cérnaszál,  melynek  csomója  a  monda t  pont -
ja.  Ezen  a  tűfokon,  világos  fókuszon  több  szálat  n e m  fűzhe tünk  át  
egyszerre,  min tahogv  szimultán  n e m  gondo lkozha tunk  egvidóben  
több  dolog  felett.  A  filmszalag  ilyen  gondolat-szál.  A  rendező'  fantá-
ziája  tehát  képekben  fűzi,  pergeti  gondola ta i t .  A  kép-monda toka t  
összerakva  meséli  el  az  egész  tör ténetet .  Azonban  ó' n e m  beszélhet  
rögtönzöt t  monda tokban .  Ennek  akadálya  a  nyersanyaga  és  a  tech-
nika.  Eló're  kell  tehát  megá lmodn ia  az  egész  képet  elejétől-végig.  A  
„verba  volant,  scripta  m a n e n t "  -  a  szavak  elrepülnek,  az  írás  meg-
m a r a d  -  igazsága  ped ig  ar ra  kényszeríti ,  hogy  alaposan  megrágja  
mondata i t .  H a  a  film:  a  képírás  kész,  -  többé  n e m javí that  rajta.  

-Álma  sem  lehet  rapszodikus.  Bár  té rben  és  időben  szabadabban  
ugrálhat .  De  mintahogv  az  álom  következetes  etikai  kérdésben,  a j ó 
és  rossz  megí té lésében,  úgy  ó' sem  hanyago lha t j a  el  a  kauzalitást.  
Okszerűvé,  logikussá  kell  tehát  t enn ie  még  a  t é rben  és  időben  való  
ugrálást  is.  

Ha  nyersanyagát  n e m  ismeri  és  n e m  ura lkodik  rajta,  mindezek-
ben  t ehe te t l enné  válik.  

Márped ig  az  ő  munká jában  nyers  anyag  minden:  az  írón  kezdve,  a  
színészen  át  -  a  celluloid  szalagig.  

A rendezőnek  az  író  monda ta i t  méterhosszban  is látnia  kell,  hogy  
egy-egy  filmképnek  (:szalag:)  mennyi  ideig  „szabad"  és mennyi  ide-
ig  „kell"  a  közönség  szeme  előtt  maradn ia ,  futnia .  

Vajon  gondol-e  az  író  erre,  aki  eg)'  ilyen  monda to t  megalkot?  -
„Péter  sorba  legyőzi  m i n d e n  el lenfelét  a  vívóversenyen,  elnyeri  a  
győzelme  babérágát ,  mellyel  megkoszorúzzák."  

Két  sor  az  egész,  -  de  tessék  csak  elképzelni  ennek  érzékeltetését  
képekben. . .  méterhosszban.  

Szerencsére  itt  m á r  n e m  ta r tunk ,  d e  m é g  m a  is  hemzsegnek  a  
scenár iumok  az  olyan  folyamatos  cselekvést j e l e n t ő  kifejezésektől*,  

*  haldoklik,  levetkezik,  levelet  ír,  stb.  
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melyeket  ha  a  színész  természetesen  akar  megjátszani,  -  eszi  a  mé-
tereket. 

Pedig  az  író,  azt l ehe tne  mondan i ,  már  szintén  képekben  gondol-
kozik.  De  ő  szavakba  festi  át,  n e m  filmszerűen  képméterhosszba.  A  
színész viszont  nem  tud ja még,  hogy  a  filmszerű  természetesség  épp-
úgy  módosul  a  film  technikájához,  min t  feleró'sített  hanghordozása  
és  szélesebb  gesztusai  a  színpadhoz.  Filmen  a já ték  természetessége  
két  szabályhoz  alkalmazkodik,  melyek  látszólag  egvmásnak  ellent-
m o n d ó  követelményt  támasztanak.  A  két  szabály:  1)  Az  akció  tem-
póját  gyorsítani  kell.  2)  A  gesztusok,  az  egyes  taglejtések  tempójá t  
lassítani. 

Mi  az  oka  a  látszólagos  e l l en tmondásnak?  A  film  pergó'  akciója  
nemcsak  az  élettel  szemben,  h a n e m  még  a  színpaddal  szemben  is  
gyorsí tot tabb  t empójú .  A  gyorsítás  növeli  a j e l ene t ek  feszültségét,  
hangula t  és  nívó  magasságát .  A  nívó  hangját  a  színésznek  éppúgv  
m e g  kell  ütnie,  min t  a  sz ínpadon,  ha  n e m  akarja  lehúzni  a je lenést . 
Ebből  ered  az  akció  gyorsításának  szükségessége.  A  színész  j á téká-
nak  az  akció  előbbrevivése  szempont jából  sűrítettnek,  azáltal  kifeje-
zőbb  ere jűnek  kell  lennie  éppenúgv,  min t  a  rendező'  kép-mondata i -
nak. 

A  taglejtések  és  gesztusokra  nézve  pedig  tud juk  azt,  hog)'  a  film  
egyes  képei  a  mozgás  egyes  fázisait  örökítik  meg,  de  két  kép  között  
mindenegyes  b lende  takarás  alatt  k imaradnak  a  fázisok.  Ez  a  fázis-
hiány  összegyűlik  a  hosszú  szalagon  és  taglejtés  gyorsulást  e redmé-
nyez.  H a  most  m é g  a  színész  taglejtései  is  gyorsabbak  a  kelleténél,  
akkor  a  nézó'nek  nincs  elég  ideje  az  é le tben  megszokot t  t e m p ó j ú  
gesztusok  appercepciójára .  Emlékezzünk  csak  a  némaf i lmre ,  miiven  
bosszússágot  okozott,  ha  a  gépész  túlgyorsan  pergette.  A  közönség  
zajos kiáltásokkal  e légedet lenkedet t ,  mer t  m i n d e n  színészjáték  n e m -
csak  finom  nüanszaiban,  de  teljes  egészében  elveszett.  Nem  tudták  
apercipiálni ,  a  tör ténet te l  együtt  é r the te t lenné  vált.  

Tar tsunk  azonban  sor rendet ! Vegyük  az  „agyvelő"',  a r endező  m u n -
káját  elejétől  kezdve.  

Ez  a  m u n k a  a  „szüzsé"  megválasztásával  kezdődik.  Alkalmas-e  a  
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téma  fi lmfeldolgozásra?  Itt  a  következő  szempontok  kerülnek  meg-
fontolásra.  A téma  irodalmi,  művészi  értéke,  a  közönség  „ízlése"  te-
kintetbe  véve  a  „ma"  kívánalmait,  a  cenzúra  irányelvei,  az  előállítás  
költségei  a  tőke  teherbírására  való  tekintettel .*  

Nehéz  kérdések.  Összehangoln i  a  művészi  értéket ,  a  közönség  
ízlésével  a mindenkor i  "ma"  kívánsága  szerint.. .  H a  viszont  a  cenzú-
rának  nincsenek  előre  lefektetett  törvényes  irányelvei,  melyek  köz-
tudomás  szerint  előre  megfonto lha tok ,  a  mindenkor i  egyéni  döntés  
azt je lenthet i ,  hogy  m i n d e n  film  a  sötétségbe  ugrik.  Egészben  vagy  
részben  beti l tható.  A  tőke  szegénységhez,  erőt lenségéhez  szabályo-
zott  gyártás  kicsi  és  szerény  körre  határolja  a  téma-megválasztás  le-
hetőségét . 

Ezek  latolgatásával  kapcsolatos,  hogy  a  t éma  filmszerű-e.  (Sok-
szálú,  sok  szereplőjű,  szövevényes  akciójú  témát  n e m  bír  el  a  film.  
Erre  még  visszatérünk.)  Vizuális,  képszerűi  feldolgozásra  alkalmas-
e?  Fejezzük  ki  ezt  egyszerűen:  mit  ad  a  szemnek?  

És végül  fekszik-e  a rendezőnek?  Minden  r endező  akkor  alkot  na-
gyot,  ha  a  t éma  összhangban  van  egyéniségével,  meggyőződésével,  
céljával,  képességével.  Ez  esetben  uralkodik  a  témán,  mer t  b e n n e  
él,  m i n d e n  részletét,  miliőjét  ismeri.  Világos  előtte  minden ,  tehát  
világosan  ki  tud ja  fejezni. J ó  tehát ,  h a  ilyen  témát  választ.  

De vajon választhat-e?  -  Nálunk  a rendezőről  m á r  csak akkor  gon-
doskodnak,  mikor  a  szüzsé  választás,  szerepkiosztás,  scenár ium  stb.,  
m á r  megvan.  Kész  helyzet  elé  kerül  tehát ,  amelyen  n e m  tud  változ-
tatni  többé,  mer t  ezek  m á r  le  vannak  kötve.  Pénzt  fektet tek  bele.  
Nincs  más  lehetősége,  min t :  vag)' vállalja,  vagy kenyérkereset  nélkül  
m a r a d . 

Azonban  ez  a  kész  helyzet  a  film  jövőjét ,  vagy  esetleg  sikerét  is  
m á r  e ldöntöt te .  

Megérti-e,  hog)'  ez  így  van,  ha  a  tőkés  szappangyáros?  Ne  értse-
nek  félre!  Becsülésemet  egy  szappangyárossal  szemben  mi  sem  feje-
zi  ki jobban ,  min thogy  -  bár  én  lennék  az!  (:t.  i.  tőkés.:)  

*  Nálunk  igen  fontos  szempont  tőkeszegénységünk  m i a t t  
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Mivel  azonban  a  fi lm lélektanát  nem  ismeri,  n e m  azt  tanulta,  en-
nélfogva  megértését  sem kívánhat juk  tőle.  Az  ő műveltségét  az  hang-
súlyozza  ki,  ha  megért i ,  h o g ) ' j e l e n  foglalkozása  a  f i lmszakma  bár-
mely  ágában  a f i lmlelkére vonatkozóan  csak  "fél-műveltséget" je lent . 

Ezt  a  tényt  is  csak  ál talában  fogad juk  el,  mer t  akad  köztük  olvan,  
aki  fáradtságot  vesz,  megtanul ja  és  magát  teljesen  művelt té  képezi  
ki.  Ez  a  rá termet t  ember  azonban  ritka  eset.  

Tanulság:  r endező  és  tőkés  eg)-  személyben  ideális  megoldás  vol-
na.  Hogy  miért  nincs  a  kettő  együtt?  A természet  eme  célszerűségét  
kikutatni  n e m  tárgya  t anu lmányunknak .  -  A  tőke  különálló  volta  az  
oka,  hogy  a  filmrendezés  a  többi  művészettel  szemben  megkötöt t .  
Etikai  szempontból .  A  r e n d e z ő  a  maga  művészi  meggyőződéséér t  
n e m  kockáztathatja  a  más  pénzét .  Kénytelen  tehát  az  üzletet,  a  kö-
zönség  ízlését  számbavenni .  Óvatos  egyeztetés  is  az  ő  dolga  lesz.  

H a  egyes je lenségekre  ki tér tünk  is,  összevéve  mégis  világos,  mi-
lyen  fontos,  hogy  a  r e n d e z ő  részt  kap jon  a  téma  megválasztásában.  
Amilyen  furcsa  volna  kedvenc  komikusunk  Hamle t  címszerepében,  
olyan  rosszul  fes tene  a  rendezőnk  egy n e m  reászabott  ruhában .  Bár  
a  r endező  készsége  univerzálisabb  lehet.  Tudha t  tragédiát ,  vígjáté-
kot  is jó l  rendezni .  De  m i n d  a  kettőben  fontos,  hogy  fekszik-e  neki.  
Ezt  egyénisége,  felfogása  határozza  m e g  -  érti-e,  érzi-e.  

Ebből  ered  az  első  tevékenysége  a  m á r  kezébe  adott,  kiválasztott  
szüzsénél. 

Megérti  és  megérzi  az  írót,  annak  mondani-valóját ,  és  azt  képek-
ben  tökéletesen  látja  -  előre.  

A  rendezés  tehát  n e m  az,  h a  ezzel  ellenkezőleg  meghamis í t ja  az  
írót  és  más  tö r t éne te t  lát,  m o n d  el,  min t  amit  az  akar t .  E b b e n  a  
szerzői j o g  megsér tését  kell  l á tnunk.  

Lehe tnek  az  író  mondan iva ló jában  hibák,  lehetnek  dolgok,  me-
lyek  filmszerűség  szempont jából  átdolgozásra  szorulnak,  d e  ezt  ak-
kor  is  az  író  és  a  r endező  közös  megegyezésével  kell  megej teni .  Ha  
m á r  a  témánál  mindenk i  beleszól  és  a  saját  egyéni  felfogását  gyúrja  
bele,  a  da rab  elveszti  egységét,  eredeti  színét  -  és  sablonná  válik.  A  
d a r a b  érdekességét  é p p  az  ad j a  meg,  hogy  valódi  egyéni  m ó d o n  
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másnál j o b b a n  látja  a  lényeget  és  ez  a  lényeg  b e n n e  keresi  meg  a  
kifejezési formájá t . Ez lesz  a darab  egyéni  színe.  Festékben  is az  összes  
alapszínek  összekeveréséből  piszkos  fehér-szürke  szín  áll  elő.  

Természetes,  hogy  az  egyéni  szín  megóvása  akkor  kötelező,  ha  az  
író  a  lénvegből  valóban  többet  és j o b b a n  lát  m e g  és  é r the tőbben ,  
szebben  m o n d j a  el,  min t  a  többi  átlag  ember.  Na  de  ennek  már  a  
szüzsé  megválasztásnál  kell  eldőlnie.  Ne  válasszunk  olyat,  amelyik-
nél  ez nincs  meg!  De  ha  választottunk,  ne  keverjük  egyéni  színekkel  
piszkos fehérré-szürkévé,  sablonná,  mer t  m é g  az  író  egyéni  hibája  is  
érdekesebb  a  sablon  e  piszkos  pacsmagánál .  

A  film  n e m  a  sakkjáték  tanácskozási  já tszmája .  
A sakk  is fe l tűntet előrelátást,  egyéni  művészetet,  de  végeredmény-

ben  számításon,  ma temat ikán  alapul.  Ez j u t  inkább  kifejezésre  a  ta-
nácskozási  j á t szmában,  mely  így  sohasem  muta t j a  fel  Aljechin  szi-
p o r k á z ó  e g y é n i  s z e l l e m é t ,  s a k k j á t s z ó  m ű v é s z e t é t .  S z í n é s z  
kedvenceink  sem  lehetnének,  h a  m i n d e n  színész  egyéni j á téka  ben-
nük  egyénenként  is  egynevezőre  gyúrva j u t n a  kifejezésre.  

Ezek  a kitérések  szorosan  hozzátartoznak  a  film  lélektanához.  Epp-
ígv  korunk  szelleme  is,  amely  uniformizálásra ,  az  egyéniség,  az  in-
dividualitás  e lnyomására  törekszik  m i n d e n  téren.  így  az  egyéni  szak-
tudásnak  sincs  ma  tekintélye.  M i n d e n k i  j o b b a n  é r t  a  m á s i k  
szakmájához,  min t  az  maga,  aki  b e n n e  dolgozik.  Persze  ez  csalóka  
hit.  Önhi t t ség!  

A  r endező  m u n k á j á r a  visszatérve  ott  ta r tunk,  hogy  kezébe  vette  
az  író  mondanivalójá t  és  képekben  látja  előre.  Mindenegyes  képet  
úgv  lát,  ahogy  m e g  fogja rendezni  technikai ,  művészi,  rendezői  öt-
le tbel i  s z e m p o n t j a i n á l  fogva.  M e g í r h a t j a  ezt  nek i  más?  -  Meg.  
Rosszul.  „Más"  rendezői  vagy  írói  elképzelés  a lapján.  Ezt  azonban  
annak  az  i l le tőnek  kel lene  megvalósí tania.  Azt  sem  vitatom,  hogy  
esetleg j ó  is  l ehe tne  az  eredmény.  Csak  é p p e n  az  a  lehetet lenség,  
hog)'  a r endező  a más  fejével  gondolkodjék  és ne  kizáróan  a sajátjá-
val,  mikor  saját  magának  kell  a  filmet  felvennie.  Mert  az  úgyneve-
zett  forgatókönyv  (Drehbuch)  a  rendező  előre  meglátott  képeinek  techni-
kai  fix  pontokba  foglalt  lerögzítése.  



128 

Ennek  gazdasági  és technikai  okokból  teljesen  készen  kell  állnia,  mi-
dőn  a  rendező'  m u n k á j á n a k  következő'  fázisát,  a  Film  felvételének  
előkészítését  meg ind í tha t j a .  

Nézzük  előbb  ezt  a  lerögzítést!  
A rendező jó l  megismerve  kiválasztott  nyers  anyagát:  az  író  m u n -

káját  -  neki  fog  megkons t ruá ln i  azt  a  hidat ,  mely  kb.  2500  méter  
hosszúságban  összeköti  a  film  cím-szalagának  és  vége-fe l i ra tának  
pont ja i t .  A  film  átlagos  hosszát  kerekszámban  egy  előadás  időtar-
tamára  körülbelül  ennyiben  ál lapí that juk  meg.  

Ez  a 2500-as  szám  a r endező sorsjegyének  szerencseszáma  is.  Meg-
kötöttsége  is, amennyiben  fantáziájára alapított  művészmunkáját  egy-
ben  mérnöki  számításokra  kényszeríti.  H a  felvétel  u tán  kijön  ez  a  
szám,  a  r endező  nyert.  De  ha  n e m j ö n  ki  és  a  film  jóval  rövidebb,  
akkor  a  kívánt  hosszra ,  sz in te  vízzel  kell  f e lh íg í t an i a .  H a  jóval  
hosszabb,  az  már  katasztrófa.  .Az  ez  esetben  beálló  gazdasági  költ-
ség-túllépést n e m  tekintve  is,  a  filmet  vágással  kell  a megfe le lő hosszra 
lerövidítenie.  Ez  az  operáció  ped ig  a  legtöbb  esetben  elevenbe  vág,  
halálos  lehet,  -  főkép  ha  szerves  részek  kivágását  n e m  kerülhet i  el.  

Ezzel  a  tudat tal  ül  le  a  r endező  a  h íd  megkonstruálásához,  kép-
monda ta i  koncipiálásához.  Egységes  konstrukció  és  koncepció  nél-
kül  a  film  suta  és  hatástalan.  

Első feladata  el indítani  a  filmet.  Exponáln ia  kell  tehát  a lakjainak  
karakterét ,  amely  magában  rejti  a  későbbi  összeütközések  magvát .  
A  film  pergő  t empója  és  a  közönség  türe lmet lensége  azonban  már  
az  elején  akciót  is követel.  Ebbe szinte  „iri médias  res"  kell  beleugra-
nia.  N e m  alapozhat ja  m e g  tehá t  egyiket  sem  külön-külön,  h a n e m  
mindke t tő t  szimultán  kell  megoldania .  

Olyan  kép-monda toka t  kell  szerkesztenie,  amelyeknek,  min t  a  gú-
lák,  sphinxek  feliratainak,  kettős  ér te lmük  van,  azzal  a  különbség-
gel,  hogy  monda t a inak  egyik je len tése  sem  lehet  rejtett.  A  közönség  
n e m  fáradozik  a  rejtvény  megfejtésével.  Világosaknak,  azonnal  ért-
he tőknek  kell  tehát  lenniök.  Bennük  a karakternek  és akciónak  tel-
jesen  kifejezettnek  kell  lennie,  még  pedig  az  érdeklődést  is  felkeltő  
fo rmában .  Meglepetéseknek,  várat lan  fordula toknak,  ú j  ö t le teknek  
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alkalmazását  is várják  a rendezőtől .  Nem  elég  az, hacsak világos  mon-
da tokban  beszél.  Sőt  a  nézőnek  azt  sem  szabad  észrevennie,  hog}'  ő  
beszél,  mer t  a  közönség  élni  akarja  a  filmet.  

Ezek  a nehéz,  szinte lehete t lenségnek  látszó követelmények  egyút-
tal  m e g  is mutat ták,  hogy'  mit  kell  a  rendezőnek  tennie .  A  mérnöki  
alkotás  nehéz  matemat iká jához  a  művészi  ötletszárnyalás  könnyed-
ségét  kell  vegyítenie.  

Mérnöki  pontossággal  beoszt ja  a  tö r ténés  2500  méte ré t .  Ebből  
annvi  meg  annyi  kell  az  exposéhoz.  Több  n e m  lehet,  mer t  itt  már  a  
közönség várja a tör ténet fej lődését az expozícióból.  Ennyi meg  ennyi  
t á m p o n t  kell  a  kifejlesztéshez.  Ennyi  az  összeütközés  d ráma i  kifeje-
zéséhez,  mely  csak  a  film  vége  felé j u t h a t  csúcspontjára .  Ezután  a  
mego ldásnak  kevés  mé te r számot  lehe t  meghagyn ia .  Rövidnek  és  
f r appánsnak  kell  lennie.  Egyébként  a  közönség  tü re lme  elfogy',  fel-
áll,  kimegv  a  moziból,  főként  ha  már  előre  tudja  is,  hogy'  mi  lesz  a  
befejezés. Hiszen  annyi  tör ténete t  látott  már. H a  n e m  kap  újat ,  meg-
un ja . 

Ezzel  kiszámította  a  film  vázát.  Most j ö n  a  váz  kitöltése.  De  n e m  
különál ló  epizódokkal ,  viccekkel,  gegekkel,  hogy  több  legyen  a  vi-
tézkötés  min t  a posztó  és ne  lássék  a dolmány.  Ezeket  az  akció  vezér-
fona lában  kell  elhelyezni,  mer t  másképp  a  film  ér te lmet len  lesz  és  
elveszíti  a  feszültséget,  a  tempót .  A váz  kitöltése  az  összekötő  alkat-
részek  beszerelésével  jár,  ( :montage:)  a  film  je lene tekre  való  beosz-
tásával.  Melyek  azok  a  legrövidebb,  leghatásosabb  kifejezések  ké-
pekben,  amelyek  a  váz  mindenegyes  részét  szilárdan  összetartják  és  
legvilágosabban,  legér the tőbben  ju t t a t j ák  kifejezésre.  Hogyan  kap-
csolja  össze  ezeket  egy logikus  egységbe,  amely  folyamatos?-Egy  vo-
nalú,  vagy  pá rhuzamos  legyen-e  az  akció  vezetése?  Az  egyes  részek  
kapcsolatát  hangula t  folytatással, vag)' emeléssel,  vag)' e l lentétes  han-
gulatok  váltakozásával  fejlessze-e  ki  egymásból?  (:Montage:)  A  vál-
tozatossághoz j ó  a  színek  kaleidoszkóp-szerű  keverése,  a  t empóhoz  
megfe l e lő  r i tmus,  lüktetés  betar tása .  A  nézőnek  lélegzetvételre  is  
van  szüksége.  Ez  a je lene tek  hosszának  megvágására  is  vonatkozik.  
Hogyan  érzékeltesse  tehát  a k é p m o n d a t o k b a n  előforduló,  vesszőt  és  
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ponto t ,  m a j d  a  fejezetet?  Milyen  technikai  eszközöket  használha t  
ezek  érzékeltetésére?  Hol  és  hogyan  helyezze  el  kép  és  hanghatás t  
fokozó  ékí tményeit ,  technikai  t rükkje i t?  Hová  tegye  epizódjai t ,  a  
szórakoztatásra  szánt  humor t ?  (/Okvetlen  az  akció  vezérfonalába:)  
Hol  érzi,  hog) ' je lenete i t  zenével  fesse  alá?  Hogyan  tegyen  eleget  az  
ezerszemű  cézár  ezer  követelményének?  

Végül  rá tér  az  egyes  képek  kidolgozására.  A cselekmény  lefolyta-
tására  és  kidomborí tására  melyik,  milyen  szín  alkalmas?  Van-e  ilven  
a  természetben  és  hol;  vag)'  meg  kell-e  építeni  díszletben?  Miiven  
p lánban  ad jon keretet  a képnek?  Premier,  second  vag)' total  p lanban?  
(:Gross-,  Nah-,  Weit-aufnahme:) .  Ezt  az  dönti  el,  hog)-  mire  akai ja  a  
közönség  figyelmét  irányítani,  mi t  akar  vele  láttatni?  Egy  m o m e n -
tum  kiemelésére  szűkíteni  kell  a  plant ,  hog)'  a  közönség  mást  ne  is  
láthasson.  Erre  leginkább  a p remie r  p lan  való;  tömegjelenet ,  díszlet-
hatás  szemléltetésére  a  total  plan;  összjáték  szempontjából  a  Second  
plan  muta t ja j o b b a n  az  akciót.  

Most  fix  képre,  tehát  álló p lánra  van-e szüksége;  most kísérni  akar-
ja-e  mozgásában  az  akciót?  Az  álló  plán  szempont jából  kiválasztja  a  
gép  fix  pont já t .  Szembe  fotografál ja-e  az  objektumot,  esetleg  alulról  
vag)'  felülről-e?  Ezért  süllyeszti-e  vagy  emelvényre  teszi-e  a  gépet?  
Mindig  annak  a  hatásnak  a  szempontjából ,  amit  a  nézővel  érzékel-
tetni  akar.  Ha  kíséri  a  mozgást,  a  gép  hajlásával  (:Schwenk:)  kíséri-
e,  vagy  az  egész  géppel  kocsizik-e  u tána  (:fahrt:).  A  kocsizást  szabad  
pályán  vag)'  megépí te t ten  hajt ja-e végre?  Milyen  technikai  operatő-
ri  vag)'  laboratór iumi  t rükköt  használ  rajta.  Ezekhez  igen  sok  eset-
b e n  g o n d o s  e lőkészí tésre  van  szükség.  Mindenegyes  kép  mé te r -
hosszát tudnia  kell. Tudnia  kell,  hog)' a színésznek játéka  keresztülviteléhez  
mennyire  van  szüksége;  ugyanígy  kell  tudnia  a  technikai  keresztülvitel  
hosszát.  Tudn ia  kell,  hog)'  az  egyes  képek  beállításával  az  akc ió je len-
téktelen  mozzanatai t  á tugorhat ja ,  viszont  az  idő  múlását  érzékeltet-
het i .  Hibás  a  film  t e m p ó j á h o z  r i tmusban  n e m  alkalmazot t  ugrás,  
valamint  a p lánok  térbeli  h i r te len  és indokolat lan  ugrása  is.  Gondol  
az  egyes  képek  alá  kerülő  hanghatásra ,  dialógra,  vagy  instrukciók-
ra,  zajokra,  zörejekre,  aláfestő  hangra  vag)'  zenére.  Általában  min-
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den  hangra ,  amely  a  kép  természetességét,  vag)'  hangula tá t  j e l l em-
zi.  Itt  gondo lha tna  m é g  a  képpel  „ellentétes"  hanghatás ra ,  az  m é g  
nincs  eléggé  kifejlesztve.  És  gondol  még  h a n g  á tmene t re  is  a  követ-
kező  képpel  folyamatban.  

Minden  helyzet  esetenként  való  egyéni  megoldás t  és  ötletet  kí-
ván,  ezért  n e m  lehet  kaptafát  felállítani,  csak  fontosabb  sablonokat .  
Néhány  ilyenre  m é g  ki térünk.  

Az  így  kidolgozott  forgatókönyv  gépelésre  és  sokszorosításra  ke-
rül  annyi  példányban,  amennyire  a  f i lmben  dolgozó  összes  szakem-
bereknek  szüksége  van.  

A  rendező  most  hozzáfog  a  film  felvételeinek  technikai  előkészí-
téséhez.  A forgatókönyv  egyik  oldalának j o b b  felén  van  a d ia lóg  és  a  
hangokra  vonatkozó  megjegyzés,  bal  felén  a  kép  és  a  felvételére  vo-
natkozó  technikai  utasítás.  A képek  számozva  vannak  szín,  azaz je le-
netszám  és  gépállás,  azaz  beállítás  ^Einstel lung:)  szempont jából .  A  
sorszámok  a lapján  csoportosít ja  a  r endező  külső  és  belső,  azaz  mű-
termi  j e l ene tek re  a  felvételt.  Mindkét  csopor tban  színek  szerint  is  
egvüvé  kerülnek  azok,  amelyek  egy  ugyanazon  helyen,  vag)'  díszlet-
ben  kerülnek  felvételre. Minden  egyes csoport  kü lön  kidolgozást  igé-
nvei díszlet,  bútor,  kellék,  világítás,  időpont ,  résztvevő színészek,  azok  
ruhái ,  mozgó  kellékei,  technikai  felszerelés é s j e l ene t  kapcsolat  szem-
pont jából .  Ez eg)' á l talános vezérlapon  könnyen  szemlélhető.  Ez  u tán  
megbeszélés  (:Regiesitzung:)  következik.  Az  összes  segí tő  m u n k a -
társakat  összehívja  a  rendező.  A  gazdasági  intézőt,  felvételvezetőt,  
s egédrendező t ,  opera tő r t ,  h a n g m é r n ö k ö t ,  karmes te r t ,  díszlet- ter-
vezőt,  vágót  (:cuttert:).  Velük  megbeszéli  elképzeléseit  és  meghal l -
gat ja  kívánságaikat,  technikai  tanácsaikat.  Teljes megegyezés  u tán  a  
fennál ló lehetőségeket,  követelményeket  összeegyeztetve  felállítja na-
pi  m u n k á j á n a k  sorrendjé t .  Hogyan  tervezi  a  felvétel  m u n k a m e n e t -
ét.  Enné l  azonban  tel jesen  t isztában  kell  l enn ie  úgy  a  saját,  min t  
munka tá r sa inak  tel jesí tő készségével  és magával  a munkával .  Rosszul  
beosztott  munkaterv,  vag)'  a  terv  mene tének  felborulása  a lapja iban  
rázhat ja  m e g  az  egész  gazdasági  felépítést .  Ezt  sem  végezheti  he-
lvette  más,  hiszen  neki  kell  keresztülvinnie.  Közben  a szerephez  meg-
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fe le lő  színészek  kiválasztása  és  szerződtetése  is  megtör tén ik .  Meg-
kapják  szereptanulás  végett  forgatókönyveiket .  Miután  megismer-
kedtek  feladatukkal ,  a  r endező  rendelkező  és  emlékpróbákra  hívja  
össze  őket,  ahol  elképzeléseiket  (:felfogás,  öltözködés,  maszk  stb.:)  
ellenőrzi,  egyezik-e  a  m ű  koncepcióival,  az  ő  elképzeléseivel.  A  ne-
hezebb je lene tekből  j ó  előzetes  próbákat  is  tartani .  Az  esetleg  elő-
fordu ló  éneket,  táncokat  ped ig  be  kell  tanulni .  Ezalatt  a  szakembe-
rek  is elkészítik  a rá juk  tartozó e lőmunkála tokat .  Ennek  e redményét  
egy  újabb  ülésen  bemuta t ják  a  rendezőnek .  Ekkor  látja  meg  a  dísz-
let-terveket,  melyeket  e l fogad  vagy  változtatást  eszközölhet  raj ta .  
Megtudja,  hogy  ezeket  a  díszleteket  napi  p rog ramjának  megfelelő-
en  hogyan  tudják  rendelkezésre  bocsátani,  mikor  lehetnek  készen  
és  hog\ '  mehe t  egyik  díszletből  a  másikba  két  m ű t e r m e n  keresztül,  
melyek  egyikében  felvételt  tart,  másikában  építkeznek  neki .  .Az  ope-
ra tőr  figyelmezteti  az  át lámpázás  idejének  tekintetbe  vételére  és  ar-
ra,  hog)'  neki  mennyi  időre  van  szüksége  a  bevilágításra.  Nappali ,  
vag)'  éjszakai  (:effekt:) világítással  célszerűbb-e  a  felvétel  sor rendjé t  
kezdeni  a  díszletben.  Itt  már  nagyon  erősen  kell  az  idő  és  pénz  gaz-
daságos  kihasználására  tekintet tel  lenni.*  A h a n g m é r n ö k  ekkor  ké-
ri  a  „playback"  felvételének  beosztását.  „Playback"  az  előre  felvett  
zene  vagy  ének,  melyet  "visszajátszanak"  a  hozzá  e lkészí tendő  kép-
felvételhez.  Ennek  tehát  előbb  készen  kell  lennie,  hog)'  a j e lene tné l 
m á r  kidolgozott  és  lejátszható  legyen.  A karmesterre l  is  megbeszéli  
tehát  a zenét  és  az utószinkronizálást .  A napi  munkabeosztás  kérdé-
se  ekkor  rendeződik  teljesen.  Ruhák,  kellékek  ellenőrzése u tán  a  fel-
vételvezető  és segédrendező  diszpozíciói  szerint  a meghatározot t  na-
p o n  elkezdődik  a  felvétel.  

A  felvétel  napról  n a p r a  folyik,  miközben  eredményét  a  filmszala-
gokat  á l landóan  ellenőrzik. J ö n  a je len tés  a  negatívról,  hogy jó-e.  A  
pozitív  a  hangszalaggal  összeegyeztetve  (:szinkron:)  pergetésre  ke-
rül.  A  r e n d e z ő  kiválasztja  a  többször  is  felvett j e l ene tek  közül  a jó l 

*  Természetesen  az  a  nagyon  is  megszorított  munkamenet  a  magyarországi  
tőkeszegénységgel  függ  össze.  
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sikerülteket,  a  cut ternak  utasítást  ad  a  vágásra.  Az  egyes  ft lmszalag-
okról  lekerülnek  a technikai  munkával j á ró ,  de  feleslegessé  vált  mé-
terhosszok  és  a cutter  á l landó jelentéseket  küld  az úgynevezett  „hasz-
nos mé te r " számáról,  mely most  már hivatva van  a készülő'film  alkotó  
részévé  lenni .  A rendező'  igt'  a  készülő' f i lm-embrió  pulzusán  tar that-
ja  á l landóan  a  kezét,  hogy  n e m  számította-e  el  magát .  Ennek  elsó'  
ellenó'rzésére n a g y o n j ó  a műte remben  készüló' jelenet  idejét  (:a  hasz-
nos  métert : )  s topperre l  mérn i .  

A felvételek  befejezésével m a j d n e m  egvidó'ben  készen  lehet  a  film  
az  elsó'  nyers  összeállí tásban.  Persze  sok  m i n d e n  hiánya  van  m é g  
ekkor,  de  é p p e n  így  alkalmas  a  további  munkára .  A  rendező',  cutter,  
operatőr,  laboratór ium,  h a n g m é r n ö k  most  végzi  el  raj ta  a  kicsiszo-
lásokat.  A karmes te r  kiszámítja  a zenei  utószinkron  számára  az  idó't.  

Itt  azonban  már  eldőlt,  hog}'  a rendező'  elképzelése b e n n e  van-e  a  
f i lmben  és  hogyan  van  benne.  Kiadja-e  magából  azt  a  hatást,  amit  
bele  akart  helyezni.  Mert  a  csiszolás  ap ró  javításokat  hozhat  még,  
de  lénvegében  a  film  m e g  n e m  változtatható.  Ilyen  változtatni  aka-
rás  m á r  csak j o b b a n  ron tha t  rajta,  ha  n e m  sikerült.  Hogy  sikerült-e  
vag}' sem?  -  azt  az  elsó' együttes  már  k imutat ja .  Miden  egyéb  csiszo-
lás  csak  szükségképpen  tartozik  a  film végleges  befejezéséhez.  Még  
a  cutter  munká j a  is.  Hiszen  csak  azt  vághatja  meg,  ami  van.  Termé-
szetes,  hogy  az  ó' tehetséges  volta  is  fel tét lenül  szükséges,  de  döntó'  
n e m  lehet .  Végül  az utószinkron,  a zenei  aláfestés fe lvé te le jön ,  mely-
nél  a  rendező'  dolga  már  csak  minimális .  

í m e  nagy  vonalakban  a  rendező'  munká ja .  .Ami  m é g  m u n k á b a n  
ezután j ö n ,  az  n e m  tartozik  rá,  -  és  ami  ezután j ö n ,  azért  ó' felel:  a  
sikerért  vagy  a  bukásért .  

Pedig  a siker  szerencse  kérdése  is, Fortuna  szeszélyes  istenasszony.  
H á n y  valóban  j ó  fi lm  bukik  meg,  és  hány  rossznak  van  sikere.  A  
rendező'  művészi  m u n k á j á t  anyagiakkal  mérik .  Ez  ped ig  n e m  igaz-
ság.  Művészi  tel jesí tmény  és  siker  különösen  „ma"  n e m  equivalens  
a rányúak . 

De  más  is van  itt.  Minden  művész,  író,  festő',  szobrász  alkotás  köz-
ben  csak  a  saját  nyersanyagával  kerül  szembe.  Saját  tapasztalatból  
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tudja ,  hogy  nyersanyagában  valami,  annak  természetéből  folvó  lá-
tens,  immanens  (:  rejtett  és b e n n e  rejlő:)  ellenállással  kell  megküz-
denie.  Mintha  az  őt  átszellemesíteni  akaró  eszmét  nem  akarná  befo-
gadni .  De  neki  csak  ezt  a merevséget  kell  megtörnie ,  amelv  az  anvag  
természeténél  fogva  mind ig  egyforma  és  tudat  nélküli.  É p p e n  ezért  
sokszor  é p p e n  er re  a  tu la jdonságára  támaszkodhat ik  is,  míg  az  el-
lenállást  legyőzve  kiformálja  belőle  eszmei  célját.  

A rendezőnek  is van  ilyen  nyersanyaga:  a film.  A többi  nyersanya-
ga  azonban  mind  tudattal ,  külön  akarattal  rendelkező  ember.  Hogy  
művészetében  ez  milyen  ellenállást j e len t  látensen  vagy'  nyíltan,  ar-
ról  csak  az  beszélhet,  aki  gyakorlati  tapasztalatokat  szerzett  ezen  a  
téren.  Sok  esetben  a  tíz  százalékát  sem  tudja  keresztülvinni  annak,  
amit  elképzelt .  

Pedig  a fi lm  elkészülésének  körülményei  és hangulatai  is lesugároznak  a  
képről,  Ezt  a pszichikai  sugárzást  Cecil  B. de  Mill  is meglátta.  Kr isztus 
filmjét  olyan légkörben  készítette,  amely megfelelt  a bibliai téma  han-
gulatának.  A műte remben  az a hangulat ,  az áhítat  és az imádság  csend-
je  ura lkodot t .  Furcsa  hatást  keltett  volna,  ha  a  Kr isztust  alakító  szí-
nész  idegességében,  mer t  a  fodrász  lassan  készítette  el  a  maszkját ,  
megpofoz ta volna  azt,  és  azután  krisztusi  nyugalommal  és  szelídség-
gel  odaáll t  volna  prédikálni ,  hogy'  „aki  arcul  üt  téged j o b b  felől,  for-
dítsd  felé a  másik  orcádat  is". -  Nem  hiszem,  hogy'  ilyen  helyzetben  a  
par tnerek  között  egy színész  is akadt  volna,  aki  a je lenete t  végig  állta  
volna  nevetés  nélkül .  Már  pedig  az  erőltetve  elnyomott  nevetés  ész-
revehetően  sugárzik  a  filmről  még  gesztusban  is.  

A  rendezés  pszichéje,  lélektana  tehát  m á r  a m u n k a  legelején  kez-
dődik,  és  folyamatosan  tart  a  m u n k a  végéig.  A  r endező  hadvezér,  
aki megfe le lő és megbízha tó tábornokai t  kiválasztja. Ez lesz  a  „Stab"-
ja.  Megválasztja  azt  a  fegyvernemet,  amely  a  csata  megnyerésére  al-
kalmas.  Gazdasági  főnök,  aki  a  csatához  szükséges  pénzzel  bánni  
tud.  Diplomata,  aki  a  közben  felmerül t  incidenseket  megoldja ,  ftzi-
chológus,  aki  a  kü lönböző  karakterek  rugóit  ismeri,  és  m i n d e n ü t t  
azt  az  eljárást  alkalmazza,  amellyel  ki  tud ja  váltani  a  munká j ához  
szükséges  hatást.  Ez  különösen  áll  a  színészre,  aki  művészi  hiúságá-
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ban  n e m  különösen  hajlékony  és  engedékeny  anyag.  Csak  az  eset-
ben  adja  át  a  r endező  kezébe  a  gyeplőt,  ha  megérzi,  hog)'  az  ő  szí-
nész-mesterségében  is  o t thon  van,  és  külső  szem  lévén,  f i lmtechni-
k á h o z j o b b a n  értvén,  a  film  egységes  koncepcióját  á l l andóan  látván,  
biztos  vezetője  lehet  a  siker  felé.  Engedékenységéhez  hozzájárul  az  
is,  h a  tudja ,  hogy  szerepel tetése  a  rendező tő l  függ .  -  .Az  ugyanis  
kétségtelen,  hogy  a  gyeplőt  egy kéznek  kell  fognia,  hog)'  a kocsi  árok-
ba  ne  borul jon.  Ez  a  kéz  n e m  lehet  más,  min t  a rendezőé.  .Aki  ezt  az  
edd ig  e lmondot tak  u tán  sem  érti  meg,  az  sohasem  pi l lanthat ja  meg  
a  film  lelkét.  Az  ő  számára:  tabu.  

A  film  légkörének  megteremtéséhez  hozzátartozik,  hog)'  a  készü-
lő  filmet  elejétől-végéig  semmiféle  idegen  hatás  ne  érhesse.  Tehát  a  
tanácsadók  a  szüzséválasztásnál  és  a  szereposztásnál.  A  n ő  és  a  dí-
vány  befolyása  kerülendő.  A  lefektetet t  scenár ium  szentkönyv.  Fel-
inutogatása  azonban  ne  tartozzék  a  filmvallás  szertartásai  közé.  Az  
egvéni  vélemény  annyi,  ahány  az  ember.  H a  m i n d  meghal lga t juk ,  
úgy j á r u n k ,  mint  a  parasztfiú  és  az  apja  a  szamárral  -  csakhogy  itt  a  
végén  a  r endező  fogja  vállán  vinni  a  szamarat.  A  közönség  n e m  a  
befolyásolókat  fogja felelőssé  tenni ,  vádolni,  vag)'  kinevetni,  h a n e m  
a  rendezőt  •  

(Folytatjuk) 
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A  SAJATSAG  TERMESZETRAJZA,  
avagy  a  film -  ahogyan  ók látták 

A FILM PO ÉTI HÁJA* 

A  film  jel legéről  

A z  elit  filmről  alkotott  elveiben  két,  érdektől  nem  mentes  értékíté-
let  nyilvánul  meg.  Egyfelől  bálványozzák,  imádják  a  filmet.  A  hete-
dik  művészet  e  pártolói  valóságos  messianizmust  h i rdetnek  és  azt  
vallják,  a  film  azért  született,  hogy  megváltsa,  megváltoztassa  a  vilá-
got  és  az  emberiség  erkölcsét.  (...)  Más  részük  mélységesen  lenézi  a  
filmet,  a  tanulat lan  emberek  szórakozásának  tekinti,  ami  csak  arra  
jó,  hog)'  elringassa  az  embereket,  szellemileg  lustává  tegye  őket.  E  
nézet  képviselői  megtagadják  a  művészet  nemes,  dicsérő jelzőjét  a  
filmtől.  (...)  Mindkét  állásfoglalás  csupán  elfedni  segíti  az  alapvető  
problémát .  (...)  A  film  minden  előítélettől  mentesen,  önmagában  
szemlélve  n e m  érdemli  meg  sem  a  mértéktelen  elismerést,  sem  a  
határ talan  pocskondiázást.  Ha  teremtett  is  állítólag  -  ahogv  erre  az  
elhunyt  Louis  Delluc  felhívta  a  figyelmet  -  újfajta kifejezést,  miként  
szerzőnk  nevezte, fotogéniát1,  a  filmek  előállítása,  a nézők reakciói  olyan  
törvényszerűségeknek  engedelmeskednek,  amelyek  korábban  ala-
kultak  ki,  mint  ahogy  a  mozgófényképezést  felfedezték.  E  törvény-
szerűségek  irányítják  az  ember  észlelését,  felfogóképes-  ségét,  kife-
jezési  készségét.  A  film  a  tudós  számára  egyedi  eset  ugyan,  az  alkotó  
elme  sajátos  megnyilvánulási  módja,  amely  azonban  -  nem  is  egv  
szállal  -  kötődik  a  korábban  kialakult  művészeti  ágakhoz.  Sajátos  
kifejezésmódja  van,  de  az  esztétika  általános  szabályainak  veti  alá  
magát . 

*  Pour  une  poétique  du film.  L'art  cinématographique  IV.  Librairie  Félix  Aican.  
Paris,  1927:  51-88.  



137 

A film  -  művészet  
A  szellem  tevékenységének  e  sajátos  terméke  lényegében,  kifejezé-
sében  megfelel-e  a  művészet'1  fogalmi  követelményeinek?  Nem  azt  
vizsgáljuk, vajon  a  film jó-e  vagy  rossz, hanem  hogy megfelel-e  azok-
nak  a  követelményeknek,  amelyek  a  műalkotást  a  közönséges,  vagy  
kézzel  eló'állított  termékektói  megkülönböztetik.  Ha  az  előbbi  kér-
désre igennel  válaszolunk,  ki  kell je lö lnünk  helyét  a művészetek  rend-
szerében,  el  kell  helyeznünk  azok  hierarchikus  rendjében.  

Mi  a műalkotás?  Mindenekeló'tt  kitalálás5,  újfajta, képzeletbeli  va-
lóság  teremtése,  a  művész  tevékenységének  eredménye,  amelvet  al-
kotásnak  tekintünk.  Miként  születik  a  mű?  A valóság  által  felkínált  
elemek  megválogatása4  és  önkényes  rend5  szerinti  újracsoportosítása6  

révén.  A  valóság  kínálta  elemek  kiválasztása''  és  elrendezéses,  harmó-
nia-teremtés,  zenei  vagy  vizuális  r i tmus  (minden  olyan  eljárás  ide  
sorolható,  amely az elemek elrendezésének  valamilyen módjával  szol-
gál)  -  megannyi,  a  műalkotásra  jellemző'  sajátosság.  (...)  A  harma-
dik,  nem  kevésbé  fontos  tényező',  amely  az  elvonatkoztatás  művele-
té t  bevégz i ,  a  formatervezés9,  azaz  a  m ű a l k o t á s  kiemelése10  

környezetéből.  (...)  A  művészet  a je lenségek  végtelen  sokaságát  a  
formák  véges  rendjébe  zárja.  A művészetek  hierarchiáját  az  elvonat-
koztatás  foka,  a  stilizáció11  határozza  meg.  Minél  nagyobb  arányú  a  
stilizálás,  a valóságnak  minél  több  eleme  hullik  ki  a  művész  rostáján  
és  lép  helyébe  az  alkotó  teremtette  új  elem,  annál  függetlenebb,  ön-
törvényű  a  mű.  (...)  

Festészet  és  fotográfia  
A  film  bírálatakor  gyakran  az  a legsúlyosabb  érv,  hogy  a  fényképezé-
sen  alapszik,  azaz  olyan  eljáráson,  amely  fotokémiai  úton,  automati-
kusan  és  tárgyszerűen,  minden  áttétel  és  átalakítás  nélkül  képezi  le  
a  valóságot.  Vajon  a  film  már  az  indulásnál  elvesztette-e  a  lehetősé-
gét,  hog)'  művészetté  váljon?  A fény  hatása  a  lemezre  vag)'  a  fényér-
zékeny  nyersanyagra  összefüggésbe  hozható-e  a  művészet  megítélé-
sének  kérdésével? Hányszor  hangzott már  el, hogy  a fotográfia megöli 
a  festészetet! Valahányszor  egy  személytelen, jel legtelen,  a  valóságot  
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fantáziátlanul  másoló  képról  úgy  nyilatkoznak,  hogy  az  művésziet-
len,2,  a fényképszerű15  jelzó'vel  illetik.  E  megítélés  a  filmet  is  érinti,  
hiszen  a  film  a  fényképezésen  alapul.  

Válaszra  vár  még  az  a  kérdés,  vajon  a  fénykép  rendelkezik-e  a  
műalkotásra  jellemző'  tulajdonságokkal,  amelyeket  fentebb  röviden  
ismertettünk?  Nincs kétségünk  afelől, hogy  igen14,  noha  a festó' ecsetet 
irányító  kezét  felváltotta  az  objektív üvegtekintete.  Említettük,  hogy  
a  művészet  kiválasztásból  és  a  valóság  elemeinek  újrarendezéséből  
születik, függetlenül ezen elemekjellegétól . Az önkényes  elrendezést,  
amely  a nyersanyagot  művészi  alkotássá  alakítja, formának  neveztük.  

A fényképezés megfelel-e  ezen  kri tériumoknak,  azaz  újra  teremti-
e  tárgyát,  fo rmát  ad-e  a  képnek?  Ismétel ten  igen  a  válaszunk.  A  
fénykép  a  műalkotásra jellemző'  több  tulajdonsággal  is  rendelkezik,  
noha  nem  a művész teremtette  azt  a világot,  amelyet  ábrázol,  s  noha  
átalakítás  nélkül  vesz  át  elemeket  a  fizikai  valóságból.  

Fénykép  és  festmény  közös jellemzője,  hog)'  a  tér  formáit  síkban  
ábrázolja.  Kétségtelen,  stilizálásról  van  szó.  

Sem  a  test,  amelyet  ábrázol,  sem  a  tér,  amelybe  helyezi  azt,  n e m  
valóságos  a  képen,  hanem  fiktív,  az  illúzióra  épító'.  A másik  ábrázo-
lásbeli  kötöttség  korlátozza  a  képmezó't  és  a  képet  szimmetrikus  ke-
retbe  kényszeríti.  A harmadik  ábrázolásbeli  konvenció  a  perspektí-
va  t ú l h a n g s ú l y o z á s a ,  a m e l y  m é g  a  P i c a s s ó h o z  h a s o n l í t h a t ó  
nagyságokat  is  befolyásolta.  A  kép  tehát  stilizált,  a  környezetéből  
kiemelt  elemeket  ábrázol.  Megannyi,  a  művészi  látásmódra  je l lem-
ző' tulajdonság.  Végeredményben  nem  a  felvevó'gép  lencséje  számít,  
amely  mechanikusan  rögzíti  a  látottakat,  hanem  a  fotográfus  tevé-
kenysége,  amely  ráirányítja  a  gép  figyeló'  szemét  a jelenségekre.  A  
fényképezés  kétségtelenül  technikai  ténvezó',  amely  azonban  művé-
szi kifejezőeszközzé válhat  és olyan  művészi  szöveget15,  stílust16  teremt-
het,  mint  bármely  más  művészet.  (...)  A  film  molekulája,  a  környeze-
téből  kiemelt  kép,  ez a néhány  négyzetcentiméteres  kis felület sajátos 
szépséggel  bírhat,  magas  művészi  minó'ségról  tanúskodhat .  Megsok-
szorozása,  mozgásba  hozása  olyan  új  tulajdonságokkal  ruházhat ja  
fel, amely  megérdemli ,  hogy  a  továbbiakban  részletesen  elemezzük.  
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Ne  feledjük,  hogy  a  vetítőgép  százszorosára  nagyítja  a  képet.  Itt  
már  léptékváltásról17  beszélhetünk,  amely  a  műalkotásokra  je l lemző  
(az  utóbbi  léptékváltás  egyedül  a  filmre).  (...)  

A  film  ellen  irányuló  legtöbb  támadás  ki indulópont jául  a  színház  
teremtette  esztétikai  doktr ína  szolgál.  Vizsgáljuk  meg,  mit  rejt  a  rné-
lvén  ez  a  vita,  vessük  össze  gyorsan  a  két  műfaj t .  

A  színház  és  a film  szembeállítása  
Az  elit  mindmáig  nem  fedezte  fel  a  film  valódi  ú jdonság  jellegét,  
mivel  a többi  művészeten  iskolázott  elmével  közelített  hozzá,  s  mind-
ezideig  a  színházhoz  hasonlí tot ta.  Az  iranvtevesztes  tehát  már  az  
indulásnál  megtörtént .  A  vetítővászon18  és  a  színpad19  két,  egymástól  
teljesen  el térő  dolog.  Semmiben  sem  hasonlítanak,  még  akkor  sem,  
amikor  ugyanazt  a  cselekményt  dolgozzák  fel.  Nem  a  téma,  hanem  
a  kifejezésmód20  a  meghatározó,  s  a  kettejük  közötti  különbség  leg-
alább  olyan  nag)',  mint  a  zenét  és  a  szobrászatot  eg)'m ás tói  elválasz-
tó.  E  két  utóbbit  mégsem  keveri  össze  senki,  pedig  ugyanabból  a  
forrásból  merí tenek:  a  harmónia  mindket tő  kulcsszava.  Ugyanez  a  
helvzet  a  film  esetében  is. Hog)'  valami  olyannal  is rendelkezik,  amit  
más  művészeti  ágban  is fellelhetünk,  még  n e m  zárja  ki  sajátos jelle-
gét,  specifikus  eljárásait,  ábrázolásmódját.  

A  filmkészítés  a  szellem  egyetlen  más  tevékenységéhez  sem  ha-
sonlítható.  Az  opera tőr  felvevőgépe  az  időt  térré,  a  teret  idővé  
alakítja  át.  Kant  óta  ez  a  legnagyobb  filozófiai  felfedezés.  Csodás  
mechanizmus  a  felvevőgép,  amely  képes  arra,  hogy  felcserélje  az  
egvik  kategóriát  a  másikkal,  amelyekkel  a  vi lágmindenséget  értel-
mezzük.  (...)  

Másodpercenként  tizenhatszor,  a felvevőgép csodában  részesít  ben-
nünket .  Az  operatőr  kiemeli  a  képet,  nyersanyagra  viszi  és  fotoké-
miai  eljárás  segítségével  ugyan,  de  megismétl i  azt,  amit  valaha  a  
festő  tett.  Majd  olyat  csinál,  amire  ez  utóbbi  nem  volt  képes,  moz-
gásba  hozza  a  képet.  (...)  A  film  a képzelőerő  nyelvvé  formált  meg-
nyilvánulása. 
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A  színház,  szemben  a  filmmel,  a  beszédre21  épít.  -Az emberi  érzel-
mek  gazdag  skáláját,  a  lelkiélet  bonyolultságát  a  szavak  szűk  satujá-
ba  Fogja,  szembeállítva  a szereplők  érvelését.  A dráma  szereplői  ma-
guk nyilatkoznak jel lemükről .  A színház erre  az alapvető  konvencióra  
épül.  (...)  

A  film  szabad  és konvencionális  egyszersmind.  Konvencionális  ab-
ban  az  értelemben,  hog)'  a  szereplőről  és  a  cselekmény  színhelyéről  
csak annak  tükörképét  adja, nem  a valóságos jelenléttel  szolgál,  mint  
a  színház.  Szabad  abban  az értelemben,  hogy  nem  rendeli  alá  magát  
az  érvek  logikájának,  a  hely  és  idő  egysége  önkényének.  Nem  kell  
mesterségesen  egy-egy  helyszínre  összezsúfolnia  a  cselekménvt,  hi-
szen  bárhová  követheti  hősét.  (...)  

A  némaf i lm  tökéletesen  tudja  visszaadni  belső  látásunkat,  úgv,  
ahogy  a  képek  elvonulnak  elménkben,  felbukkannak  az  emlékezet-
ből,  egymást  idézik  első  álmainkban.  Mindez  cseppet  sem  hasonlít  
az  érvelés22  szigorú  és  elvont  logikájára2S,  amely  a  színházi  rendezést  
meghajlásra  készteti.  A  képek  emlékezetbe,  e lménkbe  idézése  irra-
cionális24.  (...)  

A  montázs  és  az  irodalmi  művek  szerkesztése  

A montázzsal  -  amelynek  követendő  elveit  és  folyamatát  a  forgató-
könyvben  már  előzetesen  rögzített  tagolás  határozza  meg  -  kezdő-
dik  a  filmalkotó  számára  a stí lusteremtő munka.  Mit je lent  a  vágás?  
A  képcsík  egy  darabját  egy  másikhoz  illeszteni,  két  különböző  beál-
lítást  egymással  viszonyba  hozni.  A t izenhatod  másodpercig  felvilla-
nó  kép  nem  egyéb,  mint  a  film  elvont  egysége,  amelyet  nem  önma-
gában,  önállóságában  kell  megítélnünk,  egymaga  nem  fejt  ki  hatást,  
a  beszélt  vagy  irodalmi  nyelvet  sem  önmagunkban  álló,  a  szótárból  
kiemelt,  egymástól  függet len  szavak  alkotják.  Életre  a  szövegkör-
nyezet,  a  szavak  között  meghatározot t  vagy  szabadon  létrehozott  
összefüggések  keltik:  a  fordulat,  a  mondat ,  a  strófa  és  a  többi  logi-
kai,  stiláris  vagy  ritmikai  elem.  

A  film  esetében  ez  az  „egység",  ez  a  kompozíciós  elem  a  montázs,  
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mint  keretazaz  ugyanabból  a beállításból,  azonos  szemszögből,  azo-
nos  helyszínen  készült  képek  sora,  amelyeknek  folyamatos  elvonu-
lását  semmi  sem  szakítja  meg,  ami  méterhosszban,  másodpercek-
ben  kifejezhető.  

A  film  ritmusa,  formája,  hatása  lényegében  a  különböző  időtar-
tamú,  egymás  mellé  állított  beállításoktól,  azok  relatív  értékétől  
függ.  (...)  

Az  időtartam  kategóriája  
A j ó  film  vágása  nem  hasonlí tható  sem  a  versbe  szedett  elbeszélés  
szigorú  feszességéhez,  sem  a  repríz  ária  szilárd  építményéhez.  A  lát-
vány  mint  egy  végtelen  melódia  bomlik  ki,  s  a  legkifejezcíbb,  leg-
harmonikusabb  film  szerkezete  is  szükségszerűen  aszimmetrikus26,  
amely  ellenáll  minden,  az  egyensúly  kialakulására  törekvő  kísérlet-
nek.  (...)  

A  montázs  titka,  hog)'  egyszerre  épít  az  alkotó  intuíciójára  és  
elméjére,  megbabonázza  a  nézőt.  Eg)'  beállítás  tényleges  időtarta-
ma,  metronómiai  értéke  nem  meghatározó  utalás.  Minden  a  színé-
szek  által  kifejezett  érzelmek  intenzitásától  függ,  attól,  hogy  ezek  
mennyire  hatnak  a nézőkre.  Meghatározatlan,  hogy  hány  kép  szük-
séges  eg)'  érzelem  felkeltéséhez.  A  tar tam  megítélése  a  filmben  
szubjektív  és  egyenként  változó.  Ötven  centiméter  filmmel  is  meg-
döbbenthetnek  bennünket ,  megfagyhat  ereinkben  a  vér.  Sőt,  a  ki-
választott,  je lentőségtel jes  beállítás  (kifejező  mozdulat ,  magatar-
tás,  vagy  egy  a  vásznat  betöl tő je lképes  értékű  részlet)  önmagában  
e legendő  lehet.  Az  ellenkezője  is  igaz,  hiszen  lassan,  fokozatosan,  
tíz  és  tíz  méternyi  filmszalaggal  sejtetni  lehet  egy  lelkiállapotot.  
Röviden;  a  tényleges  időtar tam  érzékelését  döntően  befolyásolják  
pszichikai  tényezők,  a  beállítás  sikeres  vagy  sikertelen,  érzelemkel-
tő  vagv  érzelem  közlésére  képtelen  volta,  a  fekete-fehér  ezernyi  
árnyalata.  Az  idő  átalakul  a  filmben.  H a  eg)'  filmre  vitt  cselekedet,  
esemény,  sportverseny  idejéről27  beszélünk,  különbséget  kell  ten-
nünk  a  kérdéses  cselekedet  vagy  cselekmény  s  annak  filmen  rög-
zített  és  kifejezett  időtar tama  között.  (...)  
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A  gyorsaság  érzete  ugyanis  nem  az  esemény  tényleges,  gyors  vol-
tából  adódik,  hanem  tudatunktól ,  érzelmi  állapotunktól  függ.  Ha-
sonló  a helyzet  azzal  a rejtélyes fogalommal  is,  amit  egy film  ritmusá-
nak 2 8  -  a  f i l m e t  a l k o t ó  v a l a m e n n y i  beá l l í t á s  e g y m á s h o z  való  
viszonyának  és  egy-egy  beállításnak  a  film  egészéhez  fűzó'dó'  viszo-
nyának  -  nevezünk.  A  ritmus  tehát  nem  mechanikusan  kifejezhető,  
"ü thető"  mérték,  hanem  a  különböző  hosszúságú  beállítások  egy-
mást  követő  sorozata,  amelynek  feladata,  hogy  ébren  tartsa  figyel-
münket ,  hasson  érzékenységünkre,  képzeletünkre,  szüntelenül  éb-
r en  ta r t sa  e l m é n k e t .  S z e r e p é n e k  meg í t é l é se  egy-egy  r é szének  
hasznosságát,  pontos  értékét  illetően  a  filmalkotó  szellemi  habitu-
sának,  nagyságának  függvénye.  

A némafi lm legnagyobb hatású,  kifejezőerőben leggazdagabb  mor-
fológiai  eleme  a  biztos  kézzel  megalkotott  montázs  eredményeként  
létrejövő ritmus  -  ez  a  film  formája. A beállítás  megtervezése,  kijelö-
lése,  a  díszlet,  a  látószög  kiválasztása,  a  világítás,  az  egésszel  egysé-
get  alkotó,  abba  illeszkedő  színészi játék  kétségtelenül  felmérhetet-
lenül  fontos ,  h iszen  a  felvétel,  a  rendezői  m u n k a  szolgál tat ja  a  
montázs  anyagát,  a meghatározó  tényező azonban  ez utóbbi.  A  mon-
tázs  adja meg  a  film  végső formáját . Épp  olyan  munka  ez,  mint  ami  
a  monda t  leírásától  a regény  megírásán  és  megszerkesztésén  keresz-
tül  vezet.  (...)  

A  montázs  elvei  és  eljárásai  
Kíséreljük  meg  felvázolni  a  montázs  legfontosabb  változatait,  ame-
lyek  segítséget  nyújtanak  a  filmalkotónak  célja  megvalósításához.  

a)  Beállítás  változtatás.  Ezt  az  eljárást  két  fő csoportra  különí thet jük  

el. 
Az  elsőbe  az  az  eljárást  soroljuk,  amellyel  a  beállítást  változtatják  

anélkül,  hogy  ez  témaváltozással j á r n a  együtt.  A második  csoportba  
azt  az  eljárást  soroljuk,  amely  mind  beállítás-,  m ind  témaváltozással  
jár.  (...)  

Az  első eljárást  a  cselekmény  megszakítása,  a  helyszín  változtatá-
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sa  nélkül,  kizárólag  a  felvétel  változtatásával  valósítják  meg.  Fejtsük  
ezt  ki  kissé  részletesebben.  

Mindannyian  lá t tunk  m á r  a  f i lmben  olyan je lene te t ,  amikor  az  
egyik  szereplő'  kiválik  a  többi  közül,  s  közeledik  felénk  mindadd ig ,  
amíg  alakjával  a  képteret  be  n e m  tölti.  Kezdetben  egész  testét,  m a j d  
csak  a  felsó'testét,  azután  mér ték te lenre  növelt  fejét,  végül  csupán  
szemeit  lát juk,  az  óriási  szembogarat ,  amely  ránk  tekint  és  amelv  
hipnot izál  bennünke t .  Mi  tör tént?  Hogyan  ér te  el  ezt  a  rendező'?  
Beállítás  váltással.  Az  ún.  amerikai  beállításból  indult  (amelyben  a  
szerepló't  térdig  látjuk),  eljutott  a  közeli  beállításig  (amelyben  a fejét  
látjuk),  végül  a  részletfeltáró"9  beállításig  (amelyben  a  szemét  látjuk).  
A  szereplő'  vagy  a  tárgy  kiemelése,  elkülönítése  nemcsak  felnagyítá-
sukat,  léptékváltást je lent ,  de  mindenekeló' t t  és  foként  figyelemfelkel-
té",  amit  az  alkotó  azzal  ér  el,  hogy  a lényegesre  koncentrál ,  eltávo-
lítva  a  képből  mindazt ,  ami  felesleges.  A közeli  vagy  a  részietfeltáró  
beállítás j e lképes  erejű,  f igyelemfelkeltő hatása  rendkívüli  -  gondol-
junk  csak  az  anya  fá jda lmas arcára  vagy  az  öngyilkos  revolverére  - ,  
hiszen  nemcsak  betölti  az  egész  látómezőt,  de  teljes  odaadásunkat  
igényli.  E gyors  léptékváltást  igen  egyszerű  eszközzel  érik  el:  közelí-
tik  vagy  távolítják  a  felvevőgépet  a  szereplőhöz,  illetve  a  szereplőtől.  

Valamennyi j e l en leg  alkalmazott  montázs forma  felhasználja  a  kö-
zeli  beállítást,  amely  viszonylag  ú j  keletű  felfedezés,  s amit  a  zseniá-
lis, d e  akkortáj t  még  kezdő Gri f f i th alkalmazott  elsőként  1915  táján.  
A vizuális  köl temény  egyik  igen  sajátos  eszközéről  van  szó,  egyetlen  
máshoz sem hasoní tha tó  elemről,  amellyel  gyakorta visszaéltek,  hog}'  
kielégítsék  a  sztárok  ön imáda t ra  való  haj lamát .  (...)  

A  közeli  beállítás  magasztalása  
A  film  világán  kívülálló,  tőle  idegen  esztéták  és  erkölcsbírák  ép-

p e n  a  közeli  beállítást  vitatják  a  leghevesebben.  Ezek  a  színházon  
nevelkedett  cenzorok  eről te te t tnek  vélik,  túlságosan  gyakran  alkal-
mazott ,  elcsépelt  e l járásnak  tar t ják,  amikor  egy  meghatározot t  tá-
volságból  felvett j e lene te t  h i r te len  megszakí tanak  és  közbevágják  a  
főszereplő nagyközelijét.  A  cselekmény  folyamán  bekövetkező  beál-
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lításváltást  a  d ráma i  művészet  alapszabályát  képező  egység-törvé-
nyek  megsér téseként  értékelik.  (...)  

Léon  Moussinac,  a f i lmtö r t éne tének  ér tő ismerője  oly pontos  meg-
állapításokat  tar ta lmazó  át tekintésében  csak  "emlékeztetőül"  utal  az  
érzelemkeltés  ezen  űj  és  hatásos  formájára .  A  közeli  beállí tás  ma-
gasztalására  készültem,  helyette  most  védőbeszédet  kell  megta r ta -
nom.  (...)  Amit  a  színház  védelmezői  a  film  egyik  h ibá jának  tarta-
n a k ,  é p p  az  p r e s z t í z s t e r e m t ő  ú j d o n s á g a .  A  f i l m t e c h n i k a  
fe lmérhe te t len  előnyeinek  egyike  a  léptékváltás31  lehetősége.  (...)  A  
közeli  beállí tás  a  legnagyszerűbb,  legjogosultabb  eszközök  egyike,  
melyekkel  a  he tedik  művészet  él,  hogy  meghassa,  elbűvölje  nézőit .  

Ne  hagyjuk  figyelmen  kívül  a  korábban  leírt j e l ene t  el lenkező  be-
mutatását  sem.  Ebben  a  szereplő  a  gép  közvetlen  közeléből  hátrál ,  
elvész  a  tömegben,  ap ró  folttá  zsugorodik,  miközben  a  keret  kitá-
gul,  a  két  d imenziós  felület  ú j r a  átalakul  tér ré .  Az  első  esetben  a  
lá tómező  szűkítésével,  a  második  esetben  kitágításával  van  do lgunk .  

Folytassuk  azonban  a  felsorolást  (miután  csak  elkezdtük  és  azt  is  
csak  vázlatosan),  lássuk,  melyek  a  beállításváltás  módosí tásának  kü-
lönböző  fajtái.  Ezek  a  következők:  
1.  A  beállítás  szögének  megváltoztatása.  Ide  tar toznak  mindazok  az  ese-

tek,  amelyekben  egy je lene te t  több  oldalról  vesznek  fel,  más  és  
más  szögben,  felülről  vagy  alulról.  
A  felvevőgép  körü l já rha t ja  a  temat ,  többfele  szemszögből  ábrá-
zolhatja.  Hol  fentről  lefelé  (miként  L'Herbier  Pirandel lo  feldol-
gozásában,  a  Mathias  Pascal  két  életében32,  hol  lentről  felfelé  (mint  
René  Clair  a  Felvonásköz  ben33)  muta tha t ja  a  r endező  szereplőket.  

2.  A  világítás  és  a  látás  körülményeinek  megváltoztatása.  A  hangsúly  a  
látvány más  és más  elemeire  esik,  olyanokra,  amelyeket  edd ig  n e m  
emelt  ki  a kép,  vagy amelyekre kü lönböző eljárásokkal most  igyek-
szik  rejtélyes  fátylat  borí tani .  

3.  Tempóváltás34  lassítás  segítségével.  A  lassítás  el  n e m  képze lhe tő  
érzelemfaj tákat  válthat  ki  a  nézőből .  A  lassú  mozgás  esztétikáját,  
különös  presztízsét,  nemességét  e  ta lálmány  születése  előtt  n e m  
is  sejtették,  illetve  tanulmányozták.  A  lassú  mozgást  egyébként  a  
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gyorsaság  ú t j á n  érik  el,  m iu t án  az  egy  másodpe rc re  eső'  képek  
számát  négyszeresére  kell  növelni  ahhoz,  hog)'  vetítéskor  a  lassú-
ság  e  különös  érzetét  sugallják.  

4.  Áttűnés.  At tűnésnek  nevezzük,  amikor  egyidőben  két  különböző  
képet  lá tunk  a  vásznon,  illetve  a  filmszalagon.  A  fantaszt ikumot  
kifejező je lene tek  kimer í thete t len  forrása  ez  az  eljárás,  a  látvánv  
megkettőzéséhez,  megsokszorozásához  vezet.  Igen  egyszerű  esz-
közök  segítségével  (mint  pl.  fekete bársony  háttér,  amely n e m  lát-
szik  a  filmszalagon)  érik  el  eg)' je lenség,  egy  tünemény,  például  
az  egyiptomi  mitológiából  ismert  Ka  megjelenését ,  testet  öltését.  
Az  álom  és  a  csoda  megvalósításának  óhaj tot t  eszköze.  Segítségé-
vel  fe l idézhető  az  emlék  vag)'  a  gyötrő  szorongás,  a  test  legyőzi  a  
gravitációt,  elszabadul  a  földtől.  René  Clair  я  Moulin  Rouge  szelle-
mében35  (...) megvalósítja azt,  amit  Raphae lo  megkísérelt  az  Ezechiel  
látomása ban3 6 :  „ fe l röppent i"  hőseit.  Amit  a  színház  az antik  tragé-
diákban  és  a  középkori  misz té r iumjá tékokban  nehézkes  be rende-
zésekkel,  csigákkal  p róbá l t  megvalós í tan i ,  a  film  az  át tűnéssel  
könnyed  eleganciával  megold ja .  (...)  Megkülönböztete t t  figyelmet  
érdemel ,  beha tóan  t anu lmányozandó  a  torzítások37  sajátságos  ese-
te,  a  részeg  szubjektív  látásmódja3 8 .  (...)  

b)  Helyszín  és  beállításváltás  
Vizsgáljuk  most  meg  az átkötések  másik  típusát,  amelyben  az  egy-

mást  követő  beállításokat  kü lönböző  helyszíneken  vették  fel.  A  to-
vábbiakban  az  ilyen átkötés-típus néhány  őstípusát,  legismer tebb  vál-
tozatát  írjuk  le,  illetve  csoportosít juk.  

Az  első  helyre  kívánkozik  az,  amelyben  helyszínváltás  tör tén ik :  
két  olyan  beállítás  kerül  egymás  mellé,  melyeknek  mindegyikét  más  
és  más  helyszínen  rögzítették.  E  változat  mellett  találkozunk  olyan-
nal  is,  amelyben  két,  azonos  helyszínen  felvett  beáll í tás  közé  ékel-
nek  egv harmadika t ,  amelyet  az előző  kettőtől  e l té rő helyszínen  vet-
tek  fel.  Ezt  látván  úgy  érezzük,  m i n t h a  egyidőben  két  k ü l ö n b ö z ő  
helyen  l ennénk  m a g u n k  is.  

A  változás  érzékeltetésére  gyakorta  használ ják  az  ú n .  elsötétülést,  
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azaz  a d ia f ragma  leszűkítését,  illetve  kivilágosodást,  azaz  a  d ia f ragma  
nyitását.  Ilyenkor  a  képek  sorozata  fokozatosan  halványul,  gyengül,  
míg  el n e m  tűnik,  m a j d  ezt követően  lassan  felerősödik  a  másik  kép-
sor  mindadd ig ,  míg  teljesen  élessé  n e m  válik.  

A  múlt felidézésére59  szolgál  a m á r  látott beállítás  megismétlése.  Gva-
kori  ismétlődése  révén  metrikai  e l emmé  is  válhat,  mint  egv  refrén,  
amely  strófákra  tagolja  a  film-költeményt.  

Az  előbbi  e l lentéte  az  ún .  előre  mutató40  montázs,  amelv  valami  
olyanra  utal,  ami  bekövetkezhet  vagy  bekövetkezik.  A  legjelentősebb  
montázsel járás  azonban  a  párhuzamos  montázs41,  amelyre  nagvszerű  
példát  lá t tunk  Griff i th  .-1 két  árva  lány42  és  az  Út  kelet  felé43,  illetve  
.Allan  Dwan  Robin  Hood  című  filmjeiben.  

A  pá rhuzamos  montázsban  felváltva  lá that juk  az  áldozatot,  aki-
nek  élete  p i l lanatokon  múlik  és  a  segítségére  s iető  megmentőket ,  
akik  a  d r áma  színhelye  felé  tar tanak.  Két,  kevésbé  lényeges  eljárás  
segíti  e  montázstípus  hatását.  

Az  egyik  a  beállításváltás,  a  távoli  kép  felől  a  közeli  felé  tartó  vá-
gás,  m a j d  ezt  követi  a  már  részletre  koncentrá ló  beállítás.  (...)  

A  másik  eljárás  az  akadályok  halmozása,  melyek  például  Danton  
ú t jában  állnak  akkor,  amikor  a  kegyelmet  viszi  az  árva  lánvoknak.  

A  feszültség  lényege,  amelyet  e j e l ene tek  lát tán  átérzünk,  n e m  az  
események  gyors  változásából,  alakulásából  fakad,  h a n e m  a  bizony-
talanságból ,  ami  akadályozza  a  cselekmény  kibontakozását  illetve  
célba  érését.  Minél j o b b a n  közeledik  a  végzetes  kibontakozás,  annál  
gyorsabb  r i tmusban  váltják  egymást  és  sokasodnak  a  rövid  beállítá-
sok,  késik  a  mentőakció.  Végül  é p p  időben  érkezik,  bár  a  túl  késő44  

effektusa  is  kifejező szerepet  kapha t  a  filmben.  (...)  

A  két,  egymással  párhuzamos,  egy  irányba  tartó45  és  végül  egymás-
sal  találkozó  cselekménysorral  e l lenté tben  -  igaz,  hog)'  r i tkábban,  
mivel  szellemében  e l l en tmond  a  kereskedelmi  sikerre  számító,  nor -
m á k n a k  engede lmeskedő ,  opt imista  kicsengésű  filmnek  -  találko-
zunk  párhuzamos,  de  egymástól  eltérő  irányba  tartó46  cselekménysorok-
kal . / !  letört  liliom47  c ímű  filmben,  miközben  kínzói  elhurcolják  Lilian  
Gish-t,  a  kínai  az  ellenkező48  i rányba  fut,  az  egészről  mit  sem  sejtve,  
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hogy  imádot t jának  virágot  vásároljon.  A  film  m i n d  távolabb  és  távo-
labb  muta t ja  őt,  m i n d  messzebbre  kerülvén  attól,  akit  m e g m e n t h e -
tett  volna.  Rémes  érzést  kiváltó jelenetsor,  mél tó  Griff i th  zsenialitá-
sához. 

Hosszan  soro lha tnánk  a  montázs  kü lönfé le  formáit ,  stiláris  esz-
közeit,  min t  például  az ellentétes  t a r ta lmú  beállítások  egymás  mellé  
vágása  (a  gazdag  palotája  és  a  szegény  viskója),  a  két  cselekménvsor  
közötti j e lképes  kapcsolat  kiaknázása  (a  szerelmesek  és  a  ga lambok  
csókolózása),  de  fo lyta thatnám  a  sort  még  hosszan.  

Figyelmet  kéne  fordítani  továbbá  arra,  milyen  hosszú  egy-egy  be-
állítás,  miként  viszonylik  ez  a  film  egészéhez;  milyen  viszonyban  van  
a  statikus  és  a  d inamikus  beállítás.  A plánváltás  lehet  fokozatos  vagy  
ugráló,  egyik  végletből  a  másikba.  Mindegyik  esetben  más  és  más  a  
hatás . 

Az  eljárás  hatékonysága  a  néző  pszichikai  állapotától  függ.  Vala-
mennyi  eljárás tar talmától  függet lenül ,  formájával hat .  A kiváló  film-
rendező,  Eizenstein,  a  Patyomkin  páncélos  c ímű  film  alkotója  az  általa  
attrakciónak  nevezett  filmet49  kizárólag  a néző spontán reakcióira  építve  
készítette  el,  függet lení tve  magá t  m i n d e n  irodalmi  formától .  (...)  

A montázs  elemzésével  célunk  mindössze  az  volt,  hog)'  a  film  po-
é t iká jának  a lapjá t  megvessük;  a lapot  szolgáltassunk  a  kr i t ikának,  
amely  ma  még  általában  megreked  a  cselekmény  leírásánál,  dicsér-
ve  a  színészek já tékát ,  a  fényképezés  kiváló  voltát.  Vázlatot  ad tunk  
csupán,  felhasználva  mások  kutatásait  is50,  akik  megelőztek  b e n n ü n -
ket  e téren,  s közreadva  egy  néző kétségtelenül  tág tapasztalatai  anya-
gát,  melybe  megkísére l t  némi  r ende t  vinni,  a lá rendelve  érzelmeit  
e lméjének  •  André  Levinson  

Jegyzetek 

l - l 4 A  szerző  kiemelése.  
15-16AZ  eredetiben  écriture,  amely  megfelel  mindkét  fogalomnak  egyszerre.  
17 -28 A  szerző  kiemelése.  
29  Az eredetiben  plan  de  détail.  
30-31  A  szerző  kiemelése.  
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32  Feu  Mathias  Pascal.  
33  L'entrancte.  
34  Az  eredeti  szövegben  is  a  tempo  szerepel.  
35  Le fantôme  du  Moulin  Rouge.  
36  Vision  d'Ezechiel.  
37-41  A  szerző  kiemelése.  
42  7ho  orphans.  
43  Way down  east.  
4 4 - 4 6  A  szerző  kiemelése.  
47  The  broken  Lys.  
4 8 - 4 9  A  szerző  kiemelése.  
50  Kiváltképp  indokolt  utalnunk  e  helyen  az  orosz  filmrendező,  Tyimosenko  

a  montázsnak  szentelt  kis  értekezésére,  amely  az  Iszkusztvo  Kino  kiadásá-
ban,  Leningrádban jelent  meg  1926-ban.  (A  szerző  megjegyzése)  

A FORGATÓKÖNYV  JELENTŐSÉGE  AVAGY  
A MOZGÓKÉP  ÁTGONDOLT  TAGOLÁSA*  

(...)  A  film  anyagának  két,  egymástól  elkülönülő'  oszlopba  rendezé-
sét forgatókönyvírásának1  nevezzük.  E foga lomban  kifejezó'dik  a  m ü -
velet  lényege,  amellyel  a  látványelemeket  elválasztjuk  a  szövegele-
mektől .  A  kettó'  együtt  alkotja  a  filmforgatókönyvet2.  (...)  

A  forgatókönyv-forma  foga lmában  b e n n e  lüktet  m á r  a  film  foto-
génikus  embriója ,  intuíciója.  Tagolás.  Alkotás.  Egyik  dolog  átalakí-
tása  másikká.  Ami  m é g  korábban  n e m  létezett,  most  m á r  létezik.  A  
legegyszerűbb,  a  legbonyolul tabb  m ó d j a  az  alkotásnak,  a  reprodu-
kálásnak.  (...)  A tagolás  a  film  kétségbevonhatat lanul  alkotót  igény-
ló' művelete.  Egy  tájat  pé ldául  ahhoz,  hogy  filmi  kifejezőjét  meglel-
jük,  ö tven ,  száz  ré sz re  kell  t ö r d e l n ü n k ,  t a g o l n u n k .  Az  e l e m e k  
oszlopokba  rendezó'dnek  majd,  egymást  követve,  a  film  egészévé  áll-
nak  össze.  A  filmé,  amely  egyszerre  az  anyag  tagolása  (a vágás)  és  a  
gondola tok  tagolása  (a  forgatókönyvírás).  A tagolás  tagolásával  van  
dolgunk,  hiszen  a  film  egyenló'  a  beállítások  összességével,  a  beállí-
tás  viszont  a  képek  összességével.  

*  „Écoupage"  ou segmentation,  cinégraphique.  Gaceta liter aria,  Madrid.  1927-1928.  
Újra  közli  a  Cahiers  du  Cinéma  (n°223)  1970.  augusztus-  szeptember:  18-20.  
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Az  elkülöní te t t  kép  ö n m a g á b a n  kevés  dolgot  ábrázol .  Egyszerű  
monád ,  szervetlen,  b e n n e  megáll  és folytatódik  is  a  fejló'dés. A  világ  
közvetlen  tükrözése:  fi lmlárva.  A  kép  aktív  elem,  a  lá thata t lan  cse-
lekvés  sejtje  a  beáll í táshoz  viszonyítva,  amely  az  alkotó  elem.  

Sokat  írtak  a  beállítás  szerepéről  a  f i lm  épí tményében,  abszolút-
térteremtó'  és  relatív  idó'-kifejezó' értékéről ,  megjelenési  formájáról ,  
a  többi  beállításhoz  fűzó'dó' viszonyáról.  Gyakran  a  film  valamennyi  
erényét  a lárendel ték  annak,  amit  m i n d e n n a p i  kifejezéssel  a  film  rit-
musának:3  nevezünk.  Lehet,  hogy  e  megál lapí tás  igaz,  ha  zenés  filmről  
van  szó4,  de  ál talában,  amikor  pé ldául  a  f i lmdrámáró l  beszélünk,  
n e m  pontos  a  megnevezés.  Mindebből  az  is  kiviláglik,  hogy  ha  szi-
nekdochékban  beszélünk,  a  tu la jdonságje lzóúól  lényeget  kifejező',  a  
dolgot  magát jelentó 'fó 'nevet  képezünk,  egyenló'ség je le t  a  r i tmus  és  
a  felépítet t  forgatókönyv  közé,  elmosva  ezzel  tar talmi  különbsége-
ket, jelentó'ségbeli  fokozatokat.  Nem  volt  túlságosan  nehéz  ezt  meg-
valósítani,  hisz  folyton  ar ra  törekedtek  egyesek,  hog)'  felfedezzék  a  
filmben  a  különböző'  művészeti  ágak  szerkezeti  sajátosságait ,  nor -
máit,  de  legalábbis  azokhoz  hasonló  voltát.  Főként  a  zenével  és  a  
költészettel  hasonlí tot ták  össze  eló'szeretettel.  A végtelenségig  nyújt-
ha tó  érvelésre  kínál  ez  lehetó'séget,  miként  a  befolyás,  a  hatás  kér-
dése  a  művésze tekben.  .Alihoz,  hogy  csak  megközelí tó 'en  is  képe t  
kap junk  a  fotogénia  fogalmáról ,  két  különböző ' je l legű,  de  egy  idó'-
ben jelentkező'  e lemmel  kell  számot  vetnünk.  Fotogénia  =  objektív  
+  forgatókönyv  =  fényképezés  +  beállítás.  Az  objektív  -  „ez  a  ha-
gyomány,  erkölcs  és  eló'ítélet  nélküli  szem,  amely  képes  mégis  ön-
maga  ér te lmezni  a  dolgokat"  -  látja  a  valóságot.  Egyszerre  gép  és  
ember.  Korunk  legtisztább  kifejezó'dése.  A  mi  művészetünk,  hiteles  
művészet,  m i n d e n n a p i  kenyerünk.  

A  filmet  a  tagolás  emeli  a  mozgófénykép  fölé.  Azt  is  m e g  lehet  
kockáztatni,  hogy  egy  szépen  fényképezet t  film,  amelyben  a  beállí-
tások  szöge  és  a  színészi j á t ék  kiváló,  forgatókönyv  fo rmába  szedett  
tagolás  nélkül  is  hasonló  hatást  fe j tene  ki,  min t  egy  csinos  mozgó-
képa lbum.  Ez  a  mozgófénykép-a lbum  azonban  nagyon  távol  áll  a  
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film  fogalmától ,  min t  ahogy  egy  szimfóniát  alkotó  hangok  összessé-
ge  sem maga  a szimfónia.  Az ellenkező' jelenséggel  is  ta lá lkozhatunk  
azonban.  A  szereplőit  nélkül,  tárgyakkal,  n e m  túl j ó  fényképezéssel  
készí te t t  műbó l  is  válhat  j ó  film.  Pé lda  rá  azok  alkotása,  akiket  
"avantgarde  filmesek"  névvel  illettek  Franciaországban.  

A  filmalkotó  tevékenysége  n e m  annyira  a  rendezés,  mint  a  forga-
tókönyv  elkészítése  során  bontakozik  ki.  Többé-kevésbé  mindenk i  
elsajátí thatja  a  filmkészítés  technikáját ,  de  csak  a  kiválasztottak  ké-
pesek j ó  film  elkészítésére.  A  tagolással  a  forgatókönyv,  avagy  a  lát-
vánnyá  formál t  gondola tok  összessége  megszűnik,  min t  i rodalom,  
átalakul  filmmé.  A  forgatókönyvírás  során  körvonalazódnak,  válnak  
körülhatárolhatóvá,  egymástól  elkülöníthetó'vé  a  filmalkotó  gondo-
latai;  egységekbe  rendezó'dnek,  egészet  alkotnak.  E  gondola tokat  a  
rendezés  folyamán  ültetik  át  az  érzékelhető'  nyelvére.  A  par t i túra  is  
m á r  a  kész  zeneművet  tartalmazza,  noha  még  senki  sem játszot ta  el.  
Az  intuíciók  súlya  a  filmalkotásban  celluloidszalag-méterekben  mér-
hető'.  Az  érzelmeket  is,  min t  a  szövetet,  centiméterekkel  mérik.  Az  
oda  n e m  illó' j e l z ő  megfosz tha t ja  kívánt  hatásától  az  egész  verset.  
É p p  így,  két  méterre l  hosszabb j e l ene t  megfoszthat ja  hatásától  a  ké-
pet .  A  film  gondolat i  tagolása  a  gyakorlatban  is  megeló'z  a  rendezé-
sével  kapcsolatos  m i n d e n  más  müveletet .  A tagoláshoz  csak  egy  toll-
ra  van  szükség.  A  film  felépíthető'  a  fehér  pap í r l apon  is.  (...)  

Eló'fordul,  hogy  a  rendezés  folyamán,  a  körülmények  kényszerítő'  
hatására ,  a  rendező'  kényte len  improvizálni,  változtatni  a  forgató-
könyvben  leírtakon,  elhagyni  abból,  amit  korábban j ó n a k  vélt.  Füg-
get lenül  attól,  hogy  a  film  anyagának  a  forgatást  megeló'zó'  tagolását  
az  alkotó  í rásban  végzi-e  el  vagy  sem,  e  tagolás  fogalma  és  szüksé-
gessége  megelőzi  magának  a  filmkészítésnek  az  aktusát,  el idegenít-
he te t lenül  hozzátartozik  a  filmhez,  emez  feltetelezi  amazt.  A  vágás  
ezzel  szemben  az  anyag  végsó'  tagolása,  elrendezése,  a  különböző'  
beállí tások  összehangolása.  Kényes,  de  fóként  kezet  igénylő'  müve-
let.  A  film  vezérfonalának  kialakítása,  a képek  hangta lan  folyamatá-
nak  elrendezése,  a  teret  és  idó't  érzékeltető'  beállítások,  azaz  a  film  
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tervezése,  fo rmába  öntése  már  korábban,  a  r e n d e z ő  agyában  meg-
tö r t én t . 

Mindazok  után,  amiről  itt  szó  esett,  nyilvánvalóvá  válik,  hogy  csak  
a  film  technikáját  és eljárásait  a laposan  i smerő  vállalkozhat  kifejező  
tagolásra,  noha  sok,  a  filmet  alig-alig  i smerő  kívülálló  azt  hiszi  ma-
gáról,  hogy  képes  erre,  mivel  ők  is t udnak  sorszámot  adni  forgató-
könyveik  paragrafusa inak .  Nagyobb  baj az,  hogy  a  szakmabeliek  kö-
zül  is sokan  úgy  gondolkodnak ,  min t  a  kívülállók  •  Luis  fíunuel  

Jegyzetek 

1  A szerző kiemelése.  Az eredeti,  francia  nyelvű  fogalom  a  découpage,  amely-
nek  magyar  megfelelője:  forgatókönyv  vagy  technikai  forgatókönyv.  

2 - 3  A  szerző  kiemelése.  
4  Film-musical  az  eredeti  szövegben.  

A  FÉNY*  

M i n d a z o k ,  akik  valamit  ér tenek  a fényképezéshez, jó l  tudják,  hogy  
a  fény ere jének  és  a megvilágítás  szögének  bármily  csekély  változása  
is j e len tékeny  mér t ékben  módos í tha t ja  egy  adott  t éma  megje lené-
sét.  A  táj  képe  is  annak  megfe le lően  változik,  hogy  a  nap ,  illetve  a  
ho ld  emelkedik-e  vagy  lebukik  a  lá tóhatáron.  Az  ember i  arc  kifeje-
zése  is attól  függ,  h o n n a n  éri  a  fénysugár.  (...)  A fény,  a  megvilágítás  
kö rü lménye inek  csekély  változtatásával  tehá t  kü lönböző  kifejezést  
adha tunk  az  emberi  arcnak,  s valamennyi  kifejezés más  és más  gon-
dolatot  közvetít  számunkra .  Másként  kifejezve:  a fényjá tékáva l  moz-
gásérzetet  ke l the tünk  a  filmen.  A  felvétel  és  a  megvilágítás  szögé-
nek,  valamint  a  fényforrás  intenzi tásának  változtatásával  együttesen  
az  ügyes  r endező  meglepő,  ú j  e redményre j u tha t .  Sajnálatos,  hogy  
az  ez  i rányban  tett  kísérletek  és  próbálkozások  ál ta lában  kevés  ered-
ményt  hoztak.  

*  Lumière  et cinéma  (1928).  Részlet  a  szerző  1941-ben  megjelent  gyűjteményes  
kötetéből:  132-136.  
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Az  amer ika iak  számára  a  megvilágí tás  csak  anny iban  érdekes,  
ameny-nviben  éles, jól  körvonalazható  kontúrokat  ad.  Mindenáron  
igyekeznek  elkerülni,  hogy  filmjeikben  életlen  vagy  homályos,  tisz-
tán  ki  n e m  vehető'  képek  szerepeljenek.  Épp  ezért  ólt  alig  éltek  a  
fénveró'sség  változtatásából  adódó  lehetó'ségekkel.  D.  W. Griff i th  Az  
álmok  utcája1  című  filmjében  szakítani  próbált  ezzel  a  hagyománnyal ,  
de  méltánytalanul ,  kegyetlenül  belebukott .  Fred  Niblo  a  fényeffek-
tusok  hasonló  kiaknázásával  kísérletezett  Ben  Hur  című  filmjében.  
"Két  leprás  asszony  keresztezi  Krisztus  út ját .  Arcukon  a  betegség  
pusztító  nyomai.  A  Megváltó  kezével  megérint i  arcukat.  És  ahogy  a  
fény  fokozatosan  elönti  arcukat,  a  fá jda lom ö r ö m m é  változik,  az  ár-
nyak  ragyogássá."  .Akik  látták  a  filmet,  n e m  felejtik  el  egyhamar  azt  
a  megragadó  pi l lanatot .  

A németek  és  a  svédek  gyorsabban  megértet ték,  milyen  lehetősé-
gek  adódnak  a  megvilágítás  intenzi tásának  változtatásából.  Súlyos  
hibát  vétettek  azonban  -  só't,  szentségtörést,  ahogy J e a n  Epstein  je l -
lemezte  ezt  - ,  amikor  a  díszletekre  festették  a  fény-árnyék  megosz-
lását. J ó  pé lda  erre  a  híres  Doktor  Caligari,  Robert  YViene  filmje.  A  
Faustban  v á g y d  bánatos  utcában  a néme t  rendezőit  az  életlen  és  egy-
másba  átúsztatott  képekkel  különös  érzéseket,  hallucinációkat  kíván-
tak  kelteni  a nézőben,  n e m  m i n d e n  morbidi tás  nélkül .  Inkább  árny-
j á t é k  vol t  ez,  m i n t s e m  a  m e g v i l á g í t á s  v á l t o z t a t á s á b ó l  a d ó d ó  
lehetó'ségek  kiaknázása.  

Franciaországban  elsősorban  a  színváltoztatással  próbál tak  hatást  
kelteni.  A  tűzesetek  dramat izá lásá t  a  filmszalag  pirosra  festésével  
vélték  elérni,  és kékre  festették  a  holdvilágot,  hog)'  költó'ivé  tegyék  a  
jelenetet .  Kicsit  eró's  és  n e m  túl j ó  ízlésre  valló  megoldások  voltak  
ezek. 

Néhány  rendezőnk  azonban  gyorsan  megértet te ,  hog)'  a  fény  mi-
lyen  fontos  szerepet játszik  a  filmben.  (...)  

Közülük  pá ran ,  akiket  akkor iban  "avan tgarde"  r endezőnek  ne-
veztek,  olyan  műveket  készítettek,  amelyekben  a  fénynek  főszerep  
jutott .  Műveik  viszonylag  kevesekhez ju to t t ak  el,  je lentó ' ségükben  
azonban  ma  sem  kételkedhet  senki.  
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Ezekben  a  f i lmekben  szerepeltek  prizmák,  gyémántok,  különféle  
tárgyak,  amelyeket  más  és más  látószögből  fényképeztek,  e l térő  meg-
világítási  viszonyok  közepette.  (...)  

E  kétségtelenül  érdekes,  mégis  ujjgyakorlat  számba  m e n ő  műve-
ken  kívül  tudomásom  szerint  m i n d e d d i g  n e m  készítettek  olvan  fil-
met,  melynek  főszereplője  a  fény lett  volna.  Talán  a  legjobban  Hen-
ri  Fescourt  aknázta  ki  lehetőségeit  Az  enyv2  c ímű  filmjében.  Hibái  
ellenére  ez  a  mű  fordulópontot j e l en t  a  film  tör ténetében.  Egvebek  
mellett  olyan  éjszakai je lenetek  is  szerepelnek  benne,  amelyekben  a  
megvilágításnak  valóban  komoly  szerepe  van  és  lényeget  ér in tően  
befolyásolja  a  történet  tragikus,  már -már  a  hallucinációra  emlékez-
te tő  légkörét  és  alakulását.  (...)  •  Ijiuís  Le  Sidaner  

J egyzetek 

1  La  rue  des  rêves.  
2  La  glu.  

A FILM  SZERZŐJE*  

(...)  A Harvard  Egyetemen  tartott  érdekes előadásában  Cecil  de  Mille  
különösen  hangsúlyozta  a  következőt:  a  film  szerzője  számára  első  
dolog  meglelni  az  alapötletet .  Milyen  alapötletből  indul  m a j d  ki,  
milyen  témát  választ:  ez  a  nagy  kérdés.  

Egy  dolog  m e g l e p ő  ebben .  A  rendezők  körében  távolról  sincs  
egyetértés  a  tekintetben,  hog)'  szerzőnek  nevezzék-e  azt,  aki  ír,  aki  a  
film  alapötletét  szolgáltatja,  cselekményét  kidolgozza.  Egyesek  az  
előbbit,  mások  a  rendezőt  tart ják  a  film  szerzőjének.  Vannak  olya-
nok  is,  akik  egyenesen  azt  állítják,  hogy  a  szó  hagyományos  értel-
mében  a  filmnek  nincs  szerzője.  A  kérdés  annyira  bonyolult,  hog)'  

*  Lidée  conductrice  d'un  film:  auteur  et scénariste.  Részlet  a  Les  coulisses  du  cinéma  
című  kötetből  (P.  Duval,  Paris,  1929).  
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sem  a  törvény,  sem  a  törvényszék  n e m  akart  róla  m i n d e d d i g  tudo-
mást  venni .  

Véleményünk  szerint  azonban  különbséget  kell  tenni  a  f i lm  alap-
jául  szolgáló  regény  vagy  sz índarab  szerzője  és  a  forgatókönvvíró  
között,  aki  az  előbbi  gondolatai t  fo rmába  önti,  a  legfontosabbakat  
felhasználja,  képekre  fordítja.  (...)  A  fi lmírásnak  légiónyi  szakértője  
van  már  Amerikában,  de  nagyon  kevés  ná lunk  és  Európában .  

Országunk  n e m  szűkölködik  tehetséges  í rókban,  drámaszerzők-
ben,  de  sajnos nagyrészük  elzárkózik  a feladat  elől,  ha  felkérik  arra,  
hog)'  a  f i lm  számára  írjon,  míg  minden t  megtesz,  hog)'  a  színházak-
nak  dolgozhasson,  mer t  ez  utóbbiak  számára  írni  nagyobb  dicsősé-
get  és  nagyobb  anyagi  megbecsülést  je lent .  

E l lenpélda  is akad  azért  bőven,  s  több  tucatnyi  írót  t u d u n k  felso-
r o l n i  k ö n n y e d é n ,  ak ik  d o l g o z t a k  a  f i l m  s z á m á r a :  ígv  ( J e a n )  
Gi raudoux ,  (Paul)  Morand ,  Pierre  Benoît,  C laude  Farrère,  Dupuy  
Mazuel ,  Kis temaekers ,  (Henr i )  Berns te in ,  Al f red  Machard ,  J o s é  
Germain ,  (Maurice)  Dekobra, J e a n  Vignaud  stb.  Mivel  a  kivétel  erő-
síti  a  szabályt,  gyakorta  hallani,  hogy  Franciaországban  a  forgató-
könyvíró-szakmát  m é g  m e g  kell  teremteni .  

H a  h ihe tünk  a  beszámolóknak,  a  Metro-Goldwyn-Mayer  cég  80  
íróból  álló vezérkart  tart  fenn,  amelynek  egyetlen  feladata  olyan  for-
gatókönyvek  felkutatása,  amelyekből  érdekes  film  születhet.  (...)  

A  filmírónak,  sokkal  inkább  min t  bárkinek,  íráskor  különös  te-
kintettel  kell  l enn ie  a közönségre,  oly m ó d o n  megje lení ten ie  az  ese-
ményeket,  hogy  megér tsék  azok,  akikhez  szól.  Nem  egyszer  fel  kell  
adn ia  saját elképzeléseit,  a dolgokról  kialakított véleményét,  ha  nem-
csak  kevesek  elismerését  akarja  kivívni.  

A  képzelet,  a  szavakkal  k i fe jezhető művészet  tudománva  n e m  ele-
gendő .  A  retorika  fordulatai  n e m  azonosak  a  képekben  kifejezhető  
fordulatokkal ,  m á r p e d i g  a  filmíró  számára  egyedül  a  képekben  ki-
fe jezhe tő j e l e n t h e t  garanciát  arra,  hogy j ó  film  születik  tolla  nyo-
mán .  (...)  

Michel  C a r r é  mesélte,  hogy  egy n a p o n  felkereste Zecca-t,  Char les  
Pathé j o b b  kezét.  Munkába  merülve  találta  dolgozószobájában,  eg)'  



155 

kézirat  fölé  hajolva. J ö t t é r e  az  fe lemel te  a  fejét  és  komolv  arccal,  
látszólag  teljes  meggyőződéssel  a  következőket  mondo t t a :  „Kedves  
barátom,  éppen Shakespeare  átdolgozásán  fá radozom."  Majd a  nagv-
hí rú  r endező  magabiztosságával  hozzátette:  „Mi  m i n d e n t  n e m  vett  
észre  ez  a  süket!"  

A  filmkészítés  kezdetekor  -  m a g a  Zecca  muta to t t  e r re  pé ldá t  -
mindenekelő t t  sz índarabokat  alkalmaztak  fi lmre.  Nem  kellett  hozzá  
nagt '  erőfeszítés.  Nem  változott  sem  a  díszlet,  sent  a  szereplők,  já té-
kuk, j e lmezük  sem;  nem  a  dialógus,  amit  a  szájukba  adtak.  (...)  

Az  irodalmi  müvek  fi lmre  alkalmazásának  vannak  heves  pár t fo-
gói  és  ügyes  gyakorlói.  Közülük  az  egyik,  a  tehetséges  és j ó  ízlésű  
Léonce  Perret  emlékezetes  m ó d o n  alkalmazta  f i lmre  H e n r i  Bataille  
A  meztelen  nő  c ímű  művét.  A  Koenigsmark  és  a  Szókimondó  asszonyság  
jeles  rendezője  kiváló  m u n k á t  végzett:  képekben  látja  a  művet  és  
m e g  is tud ja je len í ten i  a  vásznon  úgy,  ahogy  elképzeli .  (...)  

„Mindenekelőt t  -  írja Léonce  Perret  -  ne  fe led jünk néhány  alap-
igazságot.  A  film  képekben  kifejezett  műalkotás.  A gondolat ,  a  sza-
vak,  a  különféle  helyzetek  ér téküket  csak  képekben  kifejezve  őrzik  
meg.  A  film  univerzális  művészet,  amely  nagyon  egyszerű,  m i n d e n -
ki  által  é r the tő  érzelmekre  épül .  (...)  Kétféle  módszer  a lkalmazható  
az  irodalmi  művek  adaptálásakor.  Vannak,  akik  követik  a  művet  és  
többé-kevésbé  ügyesen  j e l ene t ek re  osztják,  többé-kevésbé  e l fogad-
ha tó  képekkel  illusztrálják  a  sz índarabban  vagy  a regényben  szerep-
lő je lene teke t ,  anélkül,  hog)'  azokon  bármi t  is vál tozta tnának  a  film-
ben.  Ez  a szolgai  eljárás,  a legkényelmesebb,  ennek  is vannak  azonban  
veszélyei.  Különösen  akkor,  ha  sikerét  a  filmre  alkalmazott  m ű  iro-
dalmi  ér tékének  köszönheti ,  vag)'  amikor  az  író  által  kifejezett  gon-
dolatok  a  tömegek  érzékenységébe  és  e lőí té leteibe  ü tköznek.  Má-
sok,  akik  kényesebbek  művészetükre,  be lemerü lnek  a  regény  vagv  
színdarab  világába.  Próbálják  azt  képekben  elképzelni .  Egyes  része-
it  kihagyják,  másokat  hangsúlyoznak,  szóval  ú j r a  alkotják  a  művet,  
alkalmassá  teszik  arra,  hogy  filmre  vigyék.  Ez  az  ún .  összegző  eljá-
rás,  amely  több  találékonyságot  igényel  és  kevésbé  könnyű  mint  az  
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előbbi,  de  amely  az  értelmezést  az  alkotás  szintjére  emeli  és  megad-
ja  az  adaptáció  értékét ."  

Az  adaptáció  el lenzőinek  tábora  nagy.  A  film  nevében  ítélik  el  ezt  
a  gyakorlatot,  minősí t ik  filmellenesnek.  .Azt állítják,  hogy  az  adap tá -
ciók  egy  hüvelyknyivel  sem  viszik  előbbre  a  filmművészetet,  sőt  hát-
ráltatják  annak  fejlődését,  tévútra  terelik  a  nézőket.  (...)  

A  tiszta  film  fanat ikus  hívei  f e n n h a n g o n  hirdetik,  hogy  annak  sa-
játos  eszközeire  kell  támaszkodnia,  d e  zavarban  lennének,  ha  a r ra  
ké rnénk  őket,  magyarázzák  meg,  melyek  ezek.  Mindannyian  csak  a  
maguké t  ismételgetik,  amik  leggyakrabban  csak  elméletek.  Holott  a  
film  valós,  bizonyságokból  táplálkozik  és n e m  rövid  életű  kísérletek-
ből.  (...)  

A  film  számára  írók  leggyakrabban  nincsenek  tisztában  azzal,  mit  
vár  tőlük  a  film.  Ne  tételezzük  fel, hogy  akár  a legcsekélyebb  techni-
kai  ismerettel  is  rendelkeznek.  Sohasem  tanulmányozták  a  filmet,  
abban  a tévhi tben ringatva  magukat ,  hogy nincsen  gyermekibb,  min t  
képekben  elbeszélni  egy  történetet ,  s  hogy  e  képek  önmaguka t  kí-
nál ják  a  szöveg  alapján.  (...)  

Fejezzük  be  az  e lmondot taka t  néhány  következtetéssel.  Akár  ere-
det i  forgatókönyvet  ír,  akár  filmre  alkalmaz,  a  forgatókönyv  írója  
csupán  a  film  alkotóinak  egyike. Ha n e m  is tehetségben  -  min t  ahogy  
remélni  szeretnénk  - ,  de  az  első  a  sorban.  Tehetségéhez  ugyanis  a  
r e n d e z ő tehetsége  kell párosul jon,  s az övék  a színészekével,  a  díszlet-
tervezőkével.  A  forgatókönyvíró  a  k i indulópont ,  az  által  kifejezett  
gondola tokhoz  mindenk i  a  saját  tehetségét  adja  •  Georges-Michel  
Coissac 

(Folytatjuk) 

Válogatta,  fordítot ta ,  jegyzetekkel  ellátta:  
Szilágyi  Gábor  
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elemi  KEPTAN  elemei  

Az  ikonikus  j e l  

P e i r c e  szemiotikai  e lméletében  a je le t  h á r o m  szempontból  vizsgál-
ta.  Megkülönbözte t te  a je l  önmagához ,  a  tárgyhoz  és  a jel- tárgy  kap-
csolatát  értékelő'  személyhez  fűzó'dó' viszonyát.  Megállapította,  hogy  
az  index  a  figyelmet  a  tárgyra  rögzíti.  Kétségtelen,  hogy  amikor  egv  
vízfoltot  lá tunk,  ebból  az  indexből  azonnal  következtetést  vonha-
tunk  le  a  víz  eredetére  vonatkozólag.  Épp  így,  amikor  egy  iránvjelzó'  
nyilat  megpi l lan tunk,  ösztönösen  a nyíl je lezte  irányba  fordulunk:  a  
közlés  kiváltotta  érdekló'désünket.  

Minden  vizuális  index  közöl  valamit.  Sok  esetben  csupán  ösztön-
zést  ad,  ingert  kelt,  amelyből  komolyabb  érdekló'dés  válhat.  A jelzé-
seket  érzékelem,  mer t  azokat  egy  ál ta lam  ismert  je lzó ' rendszerben  
továbbították  felém.  A szüntelen  ismétló'dések,  a  tapasztalat  során  a  
be fogadó  megtanul ja  értékelni,  je lentésse l  el látni  ezeket  a  jelzése-
ket.  A fö ldön  lá tható  nyomokból  a  vadász  az  állat j e l en lé té re  követ-
keztet.  Ehhez  azonban  elóbb meg  kellett  tanulnia,  hogy  az  állatok  és  
a  nyomok  között  összefüggés, pon tosabban  milyen  természetű  össze-
függés  van.  Minden  olyan,  a  látványon  a lapuló je lenség ,  mely  in-
dexként  fogha tó  fel  -  az  elsajátított  ismeretek  a lap ján  -  j e lkén t  ér-
telmezhető' . 

A várat lanul  szembetűnő'  fény bizonyos magatar tás t  vált  ki  az  em-
berekből,  de  n e m je lként ,  csupán  ingerként  tekinthető'.  Viszont,  ha  
vörös  az  ég  alja,  ebból  a  rövidesen  beköszöntő'  napkel té re  következ-
te the tünk.  Nem  teszünk  mást,  min t  a  tapasztalat  a lap ján  két  j e l en -
ség  között  kapcsolatot  t e remtünk.  Felismertük,  hogy  a  vörös  égalja  
a  napfelkel te je le .  Az ikonikus je l  fel ismerése azonban  sokkal  bonyo-
lultabb. 

Peirce  meghatározása  szerint  „az  ikon  fóleg  tényleges  hasonlóság  
a lapján  működik  -  például  egy  állat  képe  és  az  ábrázolt  állat  között  
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-  az  előbbi  pusztán  azért  áll  az  utóbbi  helyett,  mer t  hasonlí t  rá". '  
Peirce  a hasonlóságot,  Morris  viszont  azt tartotta  az ikonikusjel  alap-
jának,  ha  az  magán  viselte  az  ábrázolt  tárgy  néhány  tulajdonságát ,  
más  szóval  rendelkezett  a  deno tá tum  tulajdonságával.2  

Vajon  mit  ér  azt  állítani,  hogy  Mányoki  Ádám  Rákóczi-portréja  
ugyanazokkal  a  tu la jdonságokkal  rendelkezik,  mint  Rákóczi?  Sze-
mei  természetesen  a  képen  és  a  valóságban  ugyanazok.  Ugyanolyan  
az  orra  formája ,  a  szája  ívelése,  a haja  színe.  Mit j e len t  azonban  ez  a  
meghatározás .  „Ugyanolyan  az  orra  formája?" Az  or rnak  a  valóság-
ban  három  ki ter jedése van,  a fényképen  ped ig  csak  kettő.  Közelebb-
ről  szemlélve,  az  or r  pórusos,  inig  a po r t r én  felülete  sima.  A  képen  
az  orr lyukak  helyén  két  pon t  feketéllik.  Mindebből  azt  a  következte-
tést  vonha t juk  le,  hog)'  az  ikon ikus j e l  a  tárgyhoz  néhány  vonatko-
zásban  hasonlít ,  másokban  viszont  eltérő.  A  sörgyárak  kedvelt  rek-
l á m j a  a  te l i  s ö r ö s p o h á r .  A  p o h á r  p e r e m e  f e l e t t  k i b u g g y a n  a  
pehelykönnyű,  hófehér sörhab.  Finom pára  lepi  a pohara t ,  mely  azon-
nal  a  frissesség  érzetét  kelti.  Az  említett  vizuális  szintagma  ikonikus  
jel.  Látszik,  hog)'  a  képen  ábrázolt  tárgynak  milyen  tu la jdonságai  
vannak.  Az ábrázolt  tárgy  tényleges  tulajdonságai  n e m  érzékelhetők  
a  képen .  Látom  a p o h á r  sört,  a pohara t ,  a  frissesség je lé t  a  poháron .  
Mindezt  lá tom,  de  n e m  érzem.  A befogadó  vizuális  ingereket  érzé-
kel:  színeket,  térbeli  összefüggéseket,  a  fény változását.  Az  ingereket  
az  ember i  agy  rendszerezi.  Kialakul  a lá tómezőben  az  érzékelt  j e len-
ség  s t ruktúrája ,  amit  az  ember  egységként  fog  fel.  Az  egységek  ész-
lelését  csak  a  tapasztalat  teszi  lehetővé.  

A  k ü l ö n b ö z ő  észlelt  e lemek  elrendezését ,  beépí tését  a  tudatba ,  
felfogását  -  túl  a  fiziológiai je l legű  folyamaton  -  annak  köszönhet-
jük,  hog)'  a  tapasztalatszerzés  alkalmából  az  emberben  kialakult  a  
je lenségek  kapcsolatainak  felismerési  képessége,  megismer te  a  kap-
csolások  lehetséges  rendszerét .  A  felismerés  képessége  nemcsak  fi-
ziológiai  adot tság,  nemcsak  az  észlelésben  szerzett  tapaszta la tnak  
köszönhető. Je len tős  szerepet játszik b e n n e  az ember társadalmi  helv-
zete,  osztály-  és  csoport-hovatartozása.  Egy j e l enség  vagy  je lenség-
csoport  azért m o n d  valamit  számunkra,  mer t  társadalmi  helyzetünk-
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bői,  műveltségünkből,  tapasztalatunkból  adódóan  a je lenségcsopor to t  
min t  je let  észleljük. Jeleket  azonban  csak  úgy  vagyunk  képesek  ész-
lelni,  ha  az  azok  fel ismeréséhez  szükséges  kódot  tapasztalatszerzés,  
tanulás  ú t ján  elsajátítottuk.  A kód  és  a  közlés  viszonya  a  felismerés,  
az  értékelés  és  a  beépítés  folyamatában  nemcsak  az  ikonikus  je lek  
esetében  meghatározó  erejű,  d e  az  észlelés  egész  mechanizmusa  tu-
l a jdonképpen  eg)'  olyan  kommunikációs  folyamat,  mely  csupán  ak-
kor  meg)'  végbe,  ha  a  tapasztalatszerzés  során  rendszeresen  azonos  
jelentéssel  ruháztuk  fel  az  ingerek  és  a  rá juk  adott  válaszok  láncát.  

Az  ikonikus je lek  csupán  reprodukál ják  azokat  a  kereteket,  ame-
lyek  között  -  a  tapasztalat  a lapján  -  az  észlelésben  használt  kódok  
segítségével,  az  ingerek  kiválasztása  ú t ján  lehetővé  válik  az  észlelő  
személy  számára,  hog)'  a  kiválasztott  e lemekből  olyan  s t ruktúrát  te-
remtsen  (fel ismerjen),  mely  rendelkezik  azokkal  az  adot tságokkal  
(következésképpen  ugyanolyan je lenségre  vezethető  vissza),  min t  az  
ikonikus  je l  a lapját  képező,  az  észlelés  során  leképezet t  valóságos  
tárgy. A j e l e t  kibocsátó  és  a j e le t  be fogadó  közös  tapasztalata  a lapján  
megvalósulhat  a jelekkel  érvényesí thető  kommunikáció .  A  megálla-
pítás  egyaránt  érvényes  a  nyelvi  (önkényes)  és  a  f tgurativi táson  ala-
pu ló j e l ek re ,  melyek  maguktól  é r te tődőknek  látszanak  és  egyenesen  
levezethetők  az  anyagi  v i lágje lenségeiből .  A vizuális  közlésfolyamat  
szemiológiai  vizsgálatának  problémája :  választ  találni  arra,  miként  
lehetséges,  hog)'  egy  fényképezet t  je l ,  melynek  semmifé le  anyagi  
azonossága  nincs  a  leképezett  tárggyal,  a  tárgy  helyett  állhat.  

Az  észlelt je lenségeket ,  azok j e l l emző  tula jdonságai t  a  tapasztalat  
során  kialakított  és  elsajátí tott  kódok  felhasználásával  rendszerez-
zük.  Az  á l latkertben  fényképező gondosan  ügyel  arra,  hogy  a  képen  
a  zebra  csíkozása j ó l  f e l i smerhe tő  legyen.  A  zebra  azonosí tásának  
legkézenfekvőbb  m ó d j a  ugyanis  csíkozása.  Tegyük  fel,  hog)'  él  .Afri-
kában  eg)'  olyan  törzs,  melynek  tagjai  a  négy lábúak  közül  csak  a  
zebrát  és  a  hiénát  ismerik,  lóról,  szamárról  sohasem  hallot tak.  Szá-
m u k r a  a  zebra  sajátossága  n e m  csíkozásában  rejlik,  hiszen  az  n e m  
lenne  e l egendő  a  megkülönbözte téshez.  Az  azonosítás  az  állat  for-
mája  -  amit  mi  e lhanyagolha tónak  tekintünk,  k ó d u n k b a n  n e m  já t -



160 

szik  központi  szerepet  -  és n e m  ped ig  csíkozása  alapján  tör ténne.  A  
felismerés é p p  úgy,  min t  az  észlelést  irányító  kód  -  só't m i n d e n  kód  
-  az  ismert  tu la jdonságok  azonosítására  épül.  .Azonosítjuk  a  tuda-
tunkban  kialakult  képet  -  a lapul  véve  ismert  tu la jdonságai t  -  a  
valóságos  tárggyal,  olyan  ikonikus  kód  igénybevételével,  mely  kap-
csolatot  teremt  a leképezett jel  és valóságos  megfelelőjének  egv  vagv  
több  e leme  között.  

Amikor  a  gyerek  repül ósdit játszik,  karjaival  a  gép  légcsavarjának  
kavargó  mozgását  utánozza.  A  repüló'gép  bonyolult  formájából  meg-
marad t  benne :  a)  a  gép  alapvető'  e leme  a  légcsavar,  melv  m i n d e n  
más  tárgytól  megkülönbözte t i ;  b)  a  há romágú  lapátból  a  két  ellenté-
tes  lapát  képe,  min t  olyan  alapvető'  s t ruktúra,  melynek  szünte len  
átalakulásából  születik  a  forgó mozgás  látványa.  A két  lapátot  képes  
té rben  elhelyezni,  tudja ,  hogy  eg)'  központ i  tengely  (a  saját  teste)  
körül  háromszázhatvan  fokos  fordulatot  írnak  le.  Megfigyelve  eze-
ket  az  összefüggéseket,  sikerült  reprodukáln ia  egy  bonyolult  struk-
túrát .  Most  megkér jük  ezt  a gyereket  -  gondolván,  hogy  a  gép  elemi  
felépítésével  t isztában  van - ,  rajzol jon  eg)'  repülőgépet .  Sündisznó-
hoz  hasonlatos,  formát lan,  tüskés  testet  készít.  Majd  sietve  hozzáfű-
zi:  „és  itt  meg  itt  sok  szárnya  van".  Érdekes,  hogy  saját  e lőadásában  
a  bonyolul t  s t ruktúrá t  sikerült  leegyszerűsítenie  és  kifejeznie,  amint  
viszont  az ábrázolásra  került  sor, képtelen  volt  a tárgyat  a maga  össze-
te t t ségében  visszaadni.  

Mindez  a r ra  mutat ,  bog)'  grafikusan  még  n e m  sikerült  kódolnia  
(„kifejeznie")  azt  a  s truktúrát ,  amelyet  mozgásában  már  tökéletesen  
utánozot t .  Nem  tudta  összefüggésbe  hozni  (mert  n e m  ismerte  fel  a  
hasonlóságot)  a  hagyományos  ikonikus je let  -  melyet  még  n e m  sajá-
tított  el  -  és  az  ábrázolás  alapját  képezó'  valóságos  tárgy  megfelelő'  
tu la jdonságai t ,  amelyekkel  viszont  m á r  elég  korán  ismeretséget  kö-
tött . 

Az  ábrázolási  készség  fejló'désével,  a  tárgy  és  a  valóság  közti  kap-
csolat  felismerésével  a je leket  már  használni  tudja .  A különbséget  -
mely  a  tárgyat  alkotó  viszonyok  és  a  hagyományon  alapuló  ábrázolá-
si  viszonyok  között  van  -  még  sokáig  n e m  képes  felfogni.  Az  autót  
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rajzoló  gyerek  helyesen  adja  vissza  az  autó  formájá t ,  d e  egy  vonal-
ban  igyekszik  láttatni  rajzán m i n d  a négy  kereket.  Ezzel  n e m  csupán  
az  azonosítást  végezte  el  -  kapcsolatot  teremtve  a  valóságos  tárgv,  a  
tuda tban  létrejött  képe  és  a  tapasztalat  között  - ,  d e  egyszersmind  
reproduká l ta  a  tárgy  szerinte  jel lemző'  tu la jdonsága inak  egynéme-
lyikét,  azokat,  amelyeket  ismer.  A  tapasztalatszerzés  során  a  megis-
merés  tökéletesedik,  az ábrázolási  készség  növekszik,  az ember  meg-
t anu l j a  i smere te i t  j e l e k  f o r m á j á b a n  -  k ó d o k  igénybevéte lével  -
másokhoz  eljuttatni.  Késóbb,  amikor  a  gyerek  m á r  csak  két  kereket  
rajzol  az  autó  alá  („a  másik  kettó' n e m  látszik"  -  fűzi hozzá),  azt  rep-
rodukál ja ,  amit  lát  és n e m  amit  tud.  Eljutott  a  kód  alkalmazásához.  
Az ábrázolásban  alkalmazott  kódok  a  megszokáson  a lapulnak,  és  ily  
m ó d o n  tanulás  ú t j án  elsajátí thatók.  

Az  ikonikus  jelben  fe l ismerhetők  a  tárgy  lá tható  (optikai)  tulaj-
donságai ;  azok,  amelyekről  t udom,  hogy  léteznek,  de  n e m  lá tom  
őket  (ontológiai  tu la jdonságai) ;  az  ábrázolás  során  kialakított  mo-
dellizált  formák.  A rajzolt  (fényképezett)  ábrázolás  a  tuda tban  kiala-
kított  kép  s t ruktúrájá t  és  kapcsolatait  tükrözi .  

Művészet  és  illúzió  c ímű  m u n k á j á b a n  Ernest  G o m b r i c h  kü lönös  
hangsúlyt  fektetett  a  figuratív  művészetekben,  az  ábrázolásban  ki-
alakult  hagyományok  szerepének  tisztázására.3  Constable  -  írja  -  ú j  
eljárást  dolgozott  ki,  hogy  megfelelő' hűséggel  adja  vissza  tá jképein  
a  f ény já t éká t .  Wivenhoe  Park  c ímű  képén  a valóságot  szinte  t udomá-
nyos  aprólékossággal  és  hitelességgel  igyekezett  visszaadni.  A  fák  és  
az  állatok,  a  víz  és  a  napsü tö t te  rét  szinte  fo tograf ikus  ábrázolása  
mél tán  vált  ki  csodálkozást  belőlünk.  A korabeli  kiállí tás-látogatókat  
és  krit ikusokat  azonban  képei  n e m  ragadták  m e g  kontraszt- techni-
kájukkal.  Ők  n e m  úgy tekintet ték  ezeket  az  alkotásokat,  min t  egy  új  
kísérletet,  mely  a  valóságos  fényviszonyok  hű  tolmácsolására  töreke-
dett.  Kortársai  önkényesnek,  kü löncködőnek  találták  a  festő  kezde-
ményezését.  Észrevétlenül  mentek  el  Constable  újí tása  mellett ,  aki-
nek je lentőséget  az  adott ,  hog)'  fény-észlelésünk  kódolásának  újfaj ta  
mód já t  találta  meg.  Nem  csupán  megtalál ta ,  de  sikerült  is  át írnia  a  
vászonra . 
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Gombrich  ajelölési rendszerek  egyezményes je l legének  kellő  meg-
világítására  pé ldá t  hozva  két  fényképre  hivatkozik,  melyeket  azonos  
szemszögből  készítettek  az  angol  festő model l jéül  szolgált  parkban .  
Ugyanar ró l  a  negatívról  készített  két  felvétel  e l té rő  hatású  képet  
adott,  mindke t tő  más  és  más  tónusárnyalat tal  fejezte  ki  a  valóságot.  
Egyikük  sem  váltott  ki  azonban  olyan  m e g d ö b b e n t ő  hatást ,  m i n t  
Constable  képe,  mer t  az  ál talunk  megszokott  jelölési  rendszerben,  
az  ál talunk  ismert  eszközök  igénybevételével  rögzítette  a  látvánvt.  

Egy  átírt  ábrázolásban  azért  vagyunk  képesek  fel ismerni  a  valósá-
got,  mer t  a  műalkotással  szemben  kialakult  b e n n ü n k  az  elvárások  
korszakok  során  kodifikálódott  rendszere  -  a m i n d e n n a p o s  találko-
zás  a  művészettel  - ,  mely  lehetővé  teszi  számunkra,  hogy  behatol-
junk  a  művész  kialakította  sajátos je l rendszerbe .  A  mellszobor  lát-
tán  -  é p p e n  ezért,  mer t  megfelel  elvárásunknak  -  senki  sem  gondol  
arra,  hogy  az  egy  törzsből  elmetszett  ember  ábrázolása.  Ugyanezért  
n e m  lep  m e g  bennünke t ,  hogy  a  fekete-fehér  fényképről  hiányoz-
nak  a  színek.  

Az  ikonikus  kódok  sajátosságainak  feltárásakor  nemcsak  azt  kell  
hangsú lyoznunk ,  hogy  azok  -  eg)'  egyezményes j e l  segítségével  -
alkalmasak  az  észlelés  kereteinek  felidézésére,  a  figuratív  je lek  kép-
pé  rendeződésének  elősegítésére.  Legalább  ennyire  fontos  az  a  tény,  
hogy  az  ikonikus j e l  -  a  maga  összetettségében  -  eg)'  észlelt  je lensé-
get  leegyszerűsített  formával  képes je lölni .  Az  ikonikus je lek  majd-
n e m  mindegyikének  esetében  találkozhatunk  a  redukció  műveleté-
vel.  R e d u k c i ó n a k  nevezzük  azt  a  műve le te t ,  me lynek  során  egy  
jelenséget  visszavezetünk  egy  leegyszerűsített  fo rmára  és  így  jelöl-
jük.  Különösen  szembeszökő  a  redukció  nyoma  az  emblémák,  címe-
rek  ismert  és  ál talánosan  elfogadott  je lölésében.  

Az  észlelésben  érvényesülő,  a  látvány  átírására  szolgáló  kódok  i-
konikus  sztereot ípiák  kialakulásához  vezetnek,  melyek  befolyásol-
ják  m a g á n a k  a  látott  tárgynak,  illetve je lenségnek  reális  felfogását.  
Gombr ich  könyvében  er re  szép  számmal  akad  példa.  

Villard  de  Honnecour t ,  a  XIII.  században  élt  építész  és  díszítő-
mester  azzal  dicsekedett,  hogy  látvány  alapján  rajzolta  le  az  orosz-
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Ián  képét ,  holot t  ábrázolását  a  legteljesebb  mér t ékben  befolyásolta  
kora  címerrnűvészete.  Oroszlán-észlelését  a  kor  e l te r jed t  ikonikus  
kódjai  irányították,  n e m  ped ig  a valóság  szemlélete.  A kor  használta  
kódok  nem  tették  lehetővé  észleléseinek  más  ikonikus jelekkel  tör-
ténő'  átírását.  О  maga  valószínűleg  annyi ra  hozzászokott  az  érvény-
ben  levó' kódok  használatához,  hogy  mindvégig  azt  hitte,  valóban  a  
látványt  rögzítette.  Eg)'  percig  sem  gondol t  -  de  n e m  is  gondolha-
tott  -  arra,  hog)'  beidegzó'dései,  tapasztalata  a lapján  dolgozott .  

Dürer  az  orrszarvút  f inom  páncéllemezekkel  borítva  ábrázolta.  -Ál-
lat-ábrázolása  200  éven  át  szüntelen  visszatért.  Még  a  zoológusok  
könyveiben  is  akad  belőlük  szép  számmal.  A  tudósok  ped ig  láttak  
é lő  orrszarvút  és jó l  tudták,  hogy  testét  egyáltalán  n e m  fedi  páncél .  
El fogadták  a  düreri  ábrázolást,  mer t  másképpen  n e m  sikerült  vissza-
adn iok  az  állat  bó'rének  érdességét ,  egyenet len  mivoltát .  Tud ták ,  
hogv  a  képek  nézó'i  számára  az  orrszarvú  fogalmát  csak  ez  az  ikoni-
kus je l  tolmácsolta  híven.  

Az  ikonikus jel  olyan  s t ruktúrát jelöl ,  mely  n e m  a valóságos  struk-
túra  összefogása,  leegyszerűsítése,  az  ikonikus  ábrázolásban  fellel-
he tők  mindazok  a  kapcsolatok,  melyek  a  mode l l re  je l lemzőek.  Az  
ábrázolás  alkalmából  a leképezendő'  tárgy á l landó jegyei  között  szer-
ves  kapcsolatot  teremt  az  alkotó,  és  az  egyezményes  ikonikus j e l  se-
gítségével  rögzíti  az  így  kialakuló  s t ruktúrát .  

Az  ikonikus  je l  -  mikor  az  ábrázolt  mode l lben  r ep roduká l j a  az  
észlelés folyamán kialakított  modell  összes kapcsolatáit  -  n e m  a  tárgy-
hoz,  h a n e m  a  tárgy  képéhez  hasonló  kapcsolatrendszert  jelöl.  A je -
lekkel  reprodukál t  model l t  -  függet lenül  attól,  hog)'  milyen  formá-
ban  öl tenek  testet  a  kapcsolatok  -  hasonló  ú ton  közelí t jük  meg  és  
i smer jük  fel,  mint  az  észlelés  folyamán  kialakuló  képet .  

A  kép  összefüggő' egészéből  egyetlen  művelettel  n e m  tud juk  rész-
leteiben  kiemelni  az ál landó, je l lemző'elemeket ,  mer t  azokat  sok  eset-
ben  csak  az  összefüggések  alapján  i smerhet jük  fel.  Az  ikonikus  je lö-
ló ' rendszerben  az  e l e m e k j e l e n t é s ü k e t  kö rnyeze tükke l  k ia lak í to t t  
kapcsolatuk  révén  nyerik  el.  Egy pon t  és  eg)'  kör  együttese  sok  min-
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dent je lenthet ,  de  ha  a pontot  a kör belsejébe rajzoljuk, erősen  korlá-
tozzuk  értelmezhetőségét .  

Az ikonikusjelek  tehát  sosem  alkotnak  megjegecesedett  rendszert,  
amelyben  az  egyes  elemek jelentése  ál landó  és  megváltoztathatat-
lan.  A jel  az  alkotó  ábrázolásában  szüntelenül  módosul.  A  művészek  
munkáiban  észrevehető  stílusváltozás  nem  más,  mint  az  ábrázolás-
ban  alkalmazott  kódok  felcserélése  újabbakkal. Az  alkotó  a  tárgynak  
tulajdonítot t  á l landó jel lemzőket  változókként,  a  változókat  pedig  
ál landóként  -  azaz  ábrázolásra  méltónak  -  ítéli  meg.  Az  észlelés  for-
radalma  általában  az  ábrázolás  forradalmával  jár.  

Fentebb azt  állítottuk,  hogy  az ikonikus jel  az észlelésben  kialakuló  
modell  kapcsolat-rendszerét  reprodukálja,  azzal  megegyezik.  Ebből  
az  ikonikus jel  analogikus  és motivált jellegére  következtethetünk.  

E  probléma  kapcsán  Roland  Barthès  megjegyezte:  „Az  ikonikus  
jelekben  az  analogikus  és  nem-analogikus  elemek  vegyülése  vitat-
hatatlan  tény.  A  szemiológiai  kutatás  azonban  nem  elégedhet  meg  
tények  rögzítésével,  hanem  megfigyeléseit  rendszereznie  kell.  Való-
színűnek  látszik,  hog)'  az  analogikus  és  a  motiválatlan  között  állan-
dósult  kapcsolat  van.4  A  fejlődésben  kettős,  egymást  kiegészítő  ten-
dencia  figyelhető  meg:  magától  értetődővé  tenni  a  motiválatlan  és  
kulturális  tartalommal  tölteni  meg  a  motivált  jeleket."5  

A  valóság  és  le(fény)képezett  mása  

A fénvkép  nézői  többé-kevésbé  tisztában  vannak  az  analogikus  tük-
rözés jelenségével,  annak  mechanizmusával.  Általában  nem  tudják  
viszont,  milyen  szerepet játszik  az  észlelő  ember  a  képi jelentés  lét-
rehozásában.  René  Lindekens  szemiotikai  kutatásai6  a  le(fény)képe-
zett  tárgyak7 je lentéshordozó,  megkülönböztethető képi jegyeit,  azok  
kombinatorikus  rendszerét  igyekeznek  feltárni.  A  fénykép  megkü-
lönböztethetően  sajátos jellemzői  hozzájárulnak  a  fotó  mint  társa-
dalmi  rendeltetéssel  bíró  kifejezési  forma  teljes  értékű  információ-
jának  meghatározásához,  gazdagításához.  A le(fény)képezett  valóság  
és tényleges,  tárgyi  eredetije közötti  különbség elsősorban  abból  adó-
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dik,  hog)'  a  képet  az  alkotás  p i l lanatában  m á r jelentéssel  ruházzák  
fel. 

A nézők  legtöbb  esetben  f igyelmen  kívül  hagyják  ezt  a tényt.  Nem  
tudják,  hog)'  az  észlelt  le(fény)képezett  tárgyak  olyan  alkotóelemek-
ből  állanak,  melyeknek je lentése  szavakban  n e m  összegezhető.  Ez  a  
jelentés  gazdagítja,  vag)' éppen  szűk  határok  közé  szorítja  a  fénykép  
informatív  tar talmát .  A fénykép je lentése  az  analogikus  kép  (analó-
gon).  Lindekens  alapfeltételezése  szerint  a  fénykép je lentése  a  ké-
pet  alkotó,  az  analogikus  ábrázolás  révén  f igurál isán j e l en levő  tár-
gyak  le(fény)képezés  módjától  függ.  

Le(fénv)képezésen  azt  a folyamatot  értjük,  melynek  során  a  való-
ságot  a  negat ívra  viszik  át.  Ezt  a  folyamatot  kiegészíti  és  sajátossá  
teszi  -  mivel  a  fénykép  sokfé leképpen  r ep roduká lha tó  -  a  pozitív  
másolás . 

Egy  eseményt,  a  tárgyak  egy  meghatározot t  együttesét,  mikor  ké-
pet  készítünk  róla,  a  fényképek  a lapján  ismerjük  és  közelít jük  meg.  
A  néző  számára  a  teljes  esemény,  a  valóságos  tárgyak  a  vizualitást  
kivéve  m i n d e n  más  tulajdonságtól  megfosztva j e l ennek  m e g  a  ké-
pen .  A  néző  n e m  a  valóságot,  h a n e m  annak  le(fény)képezett  mását  
észleli.  Az  észlelés  folyamatában  a  le(fény)képezett  tárgyak  képi  al-
kotóelemekké  válnak. Je len tésük  -  az  analogikus  másolásból  követ-
kezően  -  adott ,  a  szemlélő n e m  hagyhat ja  f igyelmen  kívül  a  képen  
lá tot takat . 

A  le(fény)képezett  tárgy  és  a  kép  alkotóelemévé  (ikonikussá)  vált  
tárgy  között  kü lönbséget  kell  t e n n ü n k . 8  Le (fény) képezet t  tárgyon  
Lindekens  az  optikai  és  kémiai  műveletek  során  átalakított  tárgyké-
pet  érti,  mely  a  fénykép  tar talma.  A folyamatban  a  le(fény)képezett  
tárgy  átalakul:  a  közvetlen  észlelés  e redményét  közvetve  kapja  a  ké-
pet  néző.  

A  le(fény)képezett  tárgy  képi  a lkotóe lemmé  válik,  amikor  a  való-
ságban  rendezet t  e lemek  együttesét  a  fényképező  a  képen  ú j ra  ren-
dezi,  a  valóságot  képpé  strukturál ja .  A  s t rukturálás  e redményekép-
p e n  a  képi  elem  d ö n t ő je lentőségűvé  válik.  Minden ,  ami  körülveszi  
(a  le fényképezhető)  formát  ölt.  A  fo rma  befolyásolja  a  kép  tartal-
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mát.  A  tartalmat  a  lefényképezhető  valóság-anyag  sajátos,  ikonikus  
megformálásának  tekintjük.  

Ikonikus  morfémák  és  szintagmák  

Ikonikus  morfémáknak  Lindekens  azokat  a  minimális,  je lentéshor-
dozó  képi  egységeket  tekinti,  melyek  a  tartalom  strukturálásának  
folyamán  kristályosodnak  ki,  melyekben  a megkülönböztető,  ikoni-
kus  vonások  kiegészíthetik  egymást,  vag)'  ellentétet  alkothatnak.  Az  
ikonikus  morfémák  olyan  képi  egységek  (elemek),  melyek  nem  azo-
nosíthatók  a  tárgyi  valóság  egyetlen  darabjával  sem.  Hasonlí tanak  a  
tárgyképhez,  de megformálási  anyagukat  tekintve  eltérnek  és  a  meg-
különböztethető,  jel lemző,  lá tható jegyek  egymáshoz  illesztéséből  
születnek.  A  minimális  ikonikus  egységek  csak  fogalmak  segítségé-
vel  írhatók  le.  A  tárgyi  valóság  egységeivel  analogikus  viszonyban  
állnak,  je lentésük  ismert,  ami  befolyásolja  a  szemlélőt.  Ez  az  oka  
annak,  hog)'  a  szemlélő  tévedésből  azonosítja  a  valóságos  tárgvakat  
a  le(fény)képezett  ikonikus  morfémákkal .  

A  kutatás jelenlegi  szakaszában  az  ikonikus  morfémák  kialakulá-
sára  vonatkozóan  még  kevés  információval  rendelkezünk.  A  tovább-
lépéshez elengedhetetlenül  szükséges választ találni  arra, vajon  egyet-
len jegy  önmagában  alkothat-e je lentéshordozó  egységet,  morfémát .  
Milyen  mér tékben  és  milyen  körülmények  között  függ  az  ikonikus  
morféma  a jellegzetes  vonások  elrendeződésének  módjától?  Az  iko-
nikus jegy  fogalmát  például  még nem  sikerült  tisztázni.  Tudjuk  róla,  
hog)'  a je l lemző  ikonikus jegynek  az  ikonikus morfémától  -  melynek  
részét  képezi  -  függetlenül  is  állandósultnak,  intézményesen  elfo-
gadottnak  kell  lennie.  

A  képi je lentés  és  „a jelentés"  között  tehát  különbség  van.  A  kü-
lönbség  feltárása jelenti  a  fotó  szemiotikájának  ki indulópontját .  

A fénykép  észlelése  

A  fotót  vizsgáló  szemiotikus  miközben  a  le(fény)képezett  tárgyakat  
elemzi,  szemben  találja  magát  a  kép  észlelésének  problémájával.  A  
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képek  észlelésének  folyamatában  megfigyelt j e l enségek ,  a  megfo-
galmazott  törvényszerűségek  közül  először  a  legrövidebb  távolság  tör-
vényével  célszerű  megismerkedni .  

Ez  a  törvény  rávilágít  arra,  hogy  egy  adot t  fo rma  kialakítását  az  
észlelési  folyamatban  a  formát  alkotó  e lemek  közelsége  kedvezően  
segíti. 

A  hasonlóság  törvénye  k imondja ,  hog)'  a  képi leg  hasonló  e lemek  
olyan  konstellációt  alkothatnak,  melynek  nincs  szükségszerűen  va-
lóságos  megfelelője .  A  fényképen  például  az  egymást  követő,  távol-
ba  vesző  fák  sora  szinte  kényszeríti  a  nézőt,  hog)'  a  „fasor"  mentál is  
képét  kialakítsa  és  azonosítsa  a  képen  látottakat  vele,  m é g  akkor  is,  
ha  a  valóságban  ezek  a  fák  egyáltalán  n e m  alkotnak  fasort.  

Körülhatároló  képességünknek  köszönhet jük ,  hogy  sem  a  valóság-
ban,  sem  a képen  n e m  keverjük  össze  az  egymást  érintő,  egymással  
szomszédos  tárgyakat.  Kétségtelen,  hog)'  a  tapasztalat  sokat  segít  
ebben.  A  tapasztalat  azonban  önmagában  n e m  ad  e l egendő  magya-
rázatot  erre,  hiszen  ha  ismeret len  tárgyról  van  szó,  akkor  sem  ritka,  
hog)'  m é g  mielőt t  t isztáznánk  magunkban ,  milyen  tárggyal  ál lunk  
szemben,  már  min t  önál ló  egységet  észleltük.  

A tárgyat  min t  körülhatárol t  egységet  észleljük,  ha  körvonalai  szi-
go rúan  összefüggnek,  ha  az  esetleg  hiányzó  vonalrészek  könnyen  
rekons t ruá lha tók .  A  fénykép  szemiotikai  vizsgálata  szempont jából  
ez  fontos  tényező,  hiszen  n e m  ritka,  hogy  a  perspekt ívában  a  vona-
lak  egybeolvadnak,  a természetes  kontúrok  e l tűnnek,  a  tárgyak  kör-
vonalai  -  a valóságtól  e l térően  -  egymásba  mosódnak .  Gyakori,  hog)'  
a  fénykép  szinte  fe l ismerhetet lenül  ad  vissza  valamit,  zavarba  hoz  a  
m e g  n e m  kü lönböz te the tő  képi  egységek  összemosódása  lát tán.  A  
fényképen  a  tárgyak  ú j körvonalakra  tesznek  szert,  megnehezü l  azo-
nosításuk.  Az  azonosítás  nehézsége  hat  a  d e n o t á t u m  (a  tárgy)  je löl t -
jére  (a  tárgyat j e l e n t ő  fogalomra).  Az  eredeti  szándék  szerint  a  meg-
je len í tés  cél jából  keletkezet t  f énykép  ezáltal  e l ke rü lhe t e t l enü l  a  
valóság  konnota t ív  ábrázolásává  válik,  melyen  a  tárgyak  bár  felis-
merhe tőek ,  a  valósághoz  kevéssé  hasonl í tanak .  E lőfordul ,  hogy  a  
le(fény)képezett  tárgyak  körvonalai  egymásba  olvadnak,  e lü tnek  a  
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valóságtól,  tapasztalatunk,  logikánk  fényénél  mégis  felismerhetó'vé  
válnak.  A  fénykép  szemiotikájának  számos  problémája  akkor  oldó-
dik  meg  majd,  ha  sikerül  pontosan  megállapítani,  mit  köszönhe-
tünk  a  kép je lentésének  azonosításakor  magának  az  észlelésnek  és  
mit  az  észlelést  kíséró',  de  az  adott  észlelést  megeló'zó'  fogalomrend-
szerünknek,  mely  szinte  minden  esetben  az  ábrázolt  valóságra  és  
nem  a  fényképre  vonatkozik.  

A  fénykép  szemcsézettsége  

A  tárgykép  és  le(fény)képezett  mása  közti  különbséget  akkor  értjük  
meg  igazán,  ha  bebizonyosodik,  hogy  létezik  a  (fény)képre jellemző'  
sajátos jelölő.  Ennek  a még  hipotetikus,  sajátos jelölőnek  köszönhe-
tő',  hogy  a  második  tagolódás  szintjén  létrejön  (jöhet)  a  fényképre  
jellemző'  sajátos jelentés,  bár  az  ikonikus  kód  (az  analogikus  máso-
lásnak  megfeleló'en)  ezt  a  sajátos jelentést  mint  a  tárgy  és  képe  kö-
zötti  hasonlóság  eredményét  tünteti  fel.  

A  sajátosan  (fénv)képi je lö lő  megítélésében  két  tényező'  elemzése  
játszik  döntó'  szerepet.  Az  egyik  a  fénykép  szemcsézettségének  mér-
téke,  a  másik  a  fény(kép)-átvitel  módjai .  

Csupán  3-10-szeresére kell  nagyítanunk  a képet  ahhoz,  hogy  meg-
gyó'zó'djünk  arról,  közege  n e m  egynemű  és  összefüggő':  ez  szemcsé-
zettségének  köszönhető'.  „A  szemcsézettség  mértékét  pontosan,  ob-
jektíven  nem  lehet  mérni.  Megítélése  egyénenként  változó.  Csupán  
két szemcse összehasonlítására van mód.  A szubjektív ítéletekre  azon-
ban  skála  építhető'.  A skála  segítségével  már  a  megfigyeló'tól  függet-
lenül  határozhat juk  meg  a  szemcse  nagyságát"  -  írja  R.  Debot.9  

A  fénykép  összefüggéstelen,  de  egységes  szövetéről  (textúrájáról)  
különböző'  nagyságrendű,  a  szemcsézettségre  vonatkozó  értékek  ad-
hatnak  számot.  A szemcsézettség  mértékének  megítélése  -  mint  lát-
tuk  -  nehéz  feladat,  mivel  a  rend,  az  egyneműség  hiányát  kell  fel-
mérni .  Két  módszer  kínálkozik:  vagy  a rendszertelenség  intenzitását  
mérik,  vag)'  különféle  eljárásokkal  a  rendszertelenség  visszatérő'jel-
lemzőit  rendszerezik.  A szemcsézettség  mértékének  önmagában  gya-



169 

korlati  értéke  nincs.  Erre  csak  akkor  tesz  szert,  ha  a  szemcsézettség-
hez  kapcsolódó  objektív jelenségek  a  szubjektív  ítéleteket  megvilá-
gíthatják.  Elsó'sorban  fontos  tisztázni,  miképp  észleljük  a  szemcsé-
zettséget,  az  egyneműség  hiányát;  milyen  kapcsolat  van  a  lemez  
fedettségében,  illetve  áttetszó'ségében jelentkező'variációk  és  a  szem-
csézettség  között.  

A  szemcsézettség  m i n d e n  pozitív  kép  esetében jelentó's  szerepet  
játszik.  A tárgykép  és  le(fény)képezelt  mása  között  létrejövő'  rninó'sé-
gi  különbséget  a  szemcsézettség  okozza.  A le(fén\jképezett  tárgyak  a  
szemcsézettségnek  köszönhetik  sajátos,  molekuláris  szövetüket.  

A  fény(kép)-átvitel  

Az  optika  tanúsítja,  hogy  a  fénykép  egy  sor  átvitel  eredménye.  Átvi-
telnek  nevezzük  azt  az  eljárást,  melynek  során  a  fény  megoszlását  
megváltoztatják.1 0  A  normál  objektív  a  lefényképezett  tárgyról11  a  
negatívon  általában  négy  képet  (azaz  négy  különböző'  fényeloszlás  
típust)  ad.  
1.  A  tárgy  képe  megjelenik  a  fényérzékeny  lemezen  vagy  negatívon.  
2.  A  tényleges  kép  létrejöttekor  az  emulzió  belsejében  eloszlik  a  fény  

(látens  kép).  
3.  Az  ezüstös  kép  létrejöttekor  a  zselatinrétegben  eloszló  fény  apró  

ezüstszemcsékből  alakítja  ki  a  tárgy  képét  (látens  kép).  
4.  A  negativ  kép  (kémiai  szankció eredményeként)  az egyszínű  fénnyel  

megvilágított  ezüstös  képből  születik.  
A  fénv(kép)-átvitelen  az  említett  négy  folyamat  végeredményét  

ér t jük. 
A negatív  ál lapotban  lévő fénykép  fényelosztása  is már  je lentősen  

különbözik  a  tárgy  képétől.  Még  nagyobb  mér tékű  torzulást  szen-
ved  a  tárgykép  a  pozitívra  másolás  során,  mikor  le(fény)képezett  
tárggyá  válik.  A  le(fény)képezés  folyamatát  teljes  mélységében  mu-
tatja  az  ötféle  fényelosztás  nyomán  születő  kép.  

A mindennap i  gyakorlatban  a  tárgy  és  képe  közötti  hasonlóságot  
a  kettő  összevetésével  igyekeznek  megállapí tani .  Biztosabb  eljárás  
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azonban  a  formák  pontos  egyezésének  vizsgálata.  A  formák  egvez-
te tésének  folyamán  megvizsgálják  a  körvonalak  pon tos  egvbeesé-
sét,  a  részletek  többé-kevésbé  hűséges  visszaadását,  a  kontrasztok  
megőrzésé t . 

A  körvonalak  és  részletek  a  fénykép  rajzolatát  biztosítják.  A  rep-
rodukálásuk  pontosságát  meghatározó  körülményeket  figyelve  meg-
ál lapí that juk,  hog)'  a  le(fény)képezéshez  a  körvonalak  és  részletek  
megfe l e lő  tükrözése  egyaránt  szükséges.  A  tárgy  kontrasz thatásá t  
ál talában  a  legpontosabb  tükrözés  esetén  sem  sikerül  reprodukáln i .  
A kontraszt-viszonyok  reprodukálásának  esélyeit javítva  a pontos  raj-
zolattól  távolodunk  el.  

A  tárgy  le(fény)képezése  a  tárgyképhez  viszonyítva je len tős  elté-
réseket  e redményez  a  fényképen .  Az  eltéréseket  csökkenteni  igen,  
de  tel jesen  el tüntetni  n e m  lehet.  „Nyelvet"  alkot-e  a  fénykép?  

A  kérdésre  igenlő  választ  csak  abban  az  esetben  adha tunk ,  ha  si-
kerül  bizonyítani,  hog)'  léteznek  azok  -  a  bevezetőben  már  említett  
-  a  legkisebb  képi  egységek  (elemek),  melyek  a  fénykép  (a  denotá-
tum)  észlelésében  és  megér tésében,  a  denotat iv  kód  kialakításában  
d ö n t ő  szerephez  j u t n a k .  

Lindekens  alapvető  feltételezése  az,  hogy  a  képi  rendszer  e  legki-
sebb,  önálló, j e l en téshordozó  egységei  csak  a  le(fénv)képezett  való-
ságban,  a  fényképen  rendelkeznek  jelentéssel.  Mind  a  sajtó-,  m i n d  
ped ig  a  rek lámfotó  ezt  a  le(fény)képezett  valóságot  tényleges  való-
ságnak  (a  deno tá tumnak)  igyekszik  fel tüntetni ,  holot t  az  a  valóság-
nak  egy  rekonstruál t ,  „elbeszélt,  rej tet ten  (beállítás,  tartás,  esztétiz-
mus)  vag)'  nyíl tan  (képszöveg)  konnotál t  megjelenési  formája ."  

M i n d e n  le(fény)képezet t  tárgy  (ikonikus  mor féma)  elveszíti  de-
notativ je l legét ,  ha  b á r m i n e m ű  szöveg  kíséri  a  fényképet ,  mivel  az  
megnehezí t i  a kép  értékelését.  A fénykép ugyanis  -  még  a  legtökéle-
tesebb  analogikus  tükrözés  esetén  is  -  a  tényleges  valósághoz  viszo-
nyítva  kódkén t  funkcionál  a  valóság  és  a  valóságot  le(fény)képezett  
f o r m á b a n  fogyasztó befogadók,  a  képet  nézők  viszonyában.  A  deno-
tativ  kód  legkisebb,  megkü lönböz te tő  értékkel  rendelkező  egységei  
n e m  az ábrázolt  tárgy s t ruktúrá jában, m é g kevésbé  az ábrázolt  tárgyra  
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utaló  fogalom  szemantikai  struktúrájában,  hanem  magában  a  képi  
s t ruktúrában  keresendőit.  

A  denotativ  képi  kód  

.Az elmondottakból  kiindulva  állíthatjuk,  hogy  eg)1  fénykép  jelenté-
se  szempontjából  nem  közömbös,  hog)'  a  fényképet  alkotó  fekete  és  
fehér  kontrasztot  képez,  árnyalatbeli  eltérést  mutat,  vagy  élesen  el-
válik  egymástól.  A fényképet  szemlélő'nem  kerülheti  el,  hogv  az  iko-
nikus stixiktúrán  (éles/elmosódó)  áthatolva,  a fénykép denotativ  szint-
jének  közbeiktatásával  közelítse  meg  a  jelentésstruktúrát .  

A  kép  denotativ  szintjének  nevezzük  azoknak  a jegyeknek  összes-
ségét,  melyek  sajátosságukat  a képi struktúrának  köszönhetik.  A fény-
kép  bármennyire  objektív  is,  mentes  a  konnotációtól,  tartalmazza  
ezt  a  denotativ  szintet,  melyet  azonban  a  nézó' nem  észlel,  úgy  hatol  
át  rajta,  hog)'  tudomást  sem  szerez  arról,  hogy  észlelését  kód  befo-
lyásolta.  A  fénykép  felhasználása  alkalmával  ugyanis  a  társadalom  
igyekszik  csökkenteni  a denotativ  képi  struktúra  hatását  azzal,  hog)'  
a  társadalom  által  igényelt jelentéssel  ruházza  fel, konnotálja  a  fény-
képet.  Ez történhet  a képen  belül  végzett  átalakító  eljárásokkal,  vagv  
a  képen  kívül,  a  szöveg  segítségével.  A  szöveg  „eltereli  a  figyelmet"  
a  képi  struktúráról  és  összetett,  elbeszélő'  formává  (stmktúrává)  ala-
kítja  a  fényképet.  

A  kép  denotativ  szintje  mibenlétének  meggyőzőbb  szemléltetésé-
hez  szükségesnek  látszik  megemlíteni  azt,  hogy  a  megkülönböztető'  
ikonikus jegyek12  kombinációjából  származó  legkisebb  je lentéshor-
dozó  egységek  a  kép  denotativ  szintjén  csak  szavakban  meg  nem  
fogalmazható jelöl teknek  felelnek  meg.13  

A  kép je lentésének  megfogalmazásakor  (verbalizálásakor)  össze-
keverik  az  információt  hordozó,  lefényképezett  tárgyat  és  a  fényké-
pet  mint  sajátos  közlést,  mely  a  lefényképezett  tárgyat  le(fény)képe-
zett  tárggyá,  majd  képi  e lemmé  alakítja  át.  A  képi  elemek  jelentése  
már  ténylegesen  a  fénykép jelentésével  azonos.  

A  fényképen  ábrázolt  és  a  valóságos  tárgy  közötti  különbséget  a  
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képi  struktúrában  fellelhető  legkisebb  denotativ  egységek  jelenléte  
magyarázza.  Denotáción  tehát  nem  egyszerűen  a  le(fény)képezést  
értjük,  a  fényképnek  azt  a tulajdonságát,  hogy  szavakban  megfogal-
mazható,  azonosításra  alkalmas jelöltek  formájában  (fogalmak  út-
ján)  tükrözi  a  valóságot,  informál.  A  denotáció  arra  utal,  hogy  a  
fénykép  sajátos,  szavakban  meg  nem  fogalmazható  képi  je lentést  
tolmácsol  számunkra.  Kétségtelen,  hog}'  a  fénykép  felhasználásakor  
igyekeznek  megfosztani  a  képet  ettől  a  preverbális,  poliszémikus je -
lentéstől. 

A fénykép  szemiotikai  elmélete  

A  fénykép  már  leírt  denotativ  szintjének  két j e l lemző  tagolódástí-
pusa  van.  

Az  egyik  tagolódástípusra  az  önálló jelentéssel  nem  rendelkező  
legkisebb  egységek jellemzőek.  Ezek  az  elemek  alkotják  az  első  ta-
golódási  szint  legkisebb  (a  morfémáknak  megfelelő),  már  jelentés-
sel  bíró  egységeit.  -Az első tagolódási  szint  morfémáiból  épülnek  fel  
a  második  tagolódási  szint  képi-fogalmi  összetételű  szupermorfé-
mái. 

A  szupermorfémák  kialakulása  teszi  lehetővé,  hogy  a  fénykép  el-
beszélő funkcióra vállalkozzon,  betöltve  ezzel  napja inkban  látszólag  
legfontosabb  társadalmi  rendeltetését.  

Lindekens  elmélete  az  első  kísérlet  a  fotográfia  szemiotikájának  
megalkotására.  Amikor  felvázolja  az  általa  „képi  fonológiának"  ne-
vezett  elméletét ,  akkor  t u l a jdonképpen  azt  bizonyítja,  hogv  min-
den,  a  képre  vonatkoztatott  szemantikai  eszmefuttatásnak  a  szin-
taktikai,  morfológiai  vizsgálatokon  kell  alapulnia.  

A  kettó's  tagolás  

Az  írott  nyelvben  a je lentés  az  úgynevezett  kettős  tagolódás  elemtí-
pusainak  kombinációja  folytán j ö n  létre.  A  kettős  tagolódás  elméle-
tének  megalkotása  André  Martinet  francia  nyelvész  nevéhez  fűző-



173 

dik.14 Az elmélet  -  mely  az  írott  nyelvre vonatkozik  -  k imondja ,  hogy  
m i n d e n  beszédlánc  (például  m i n d e n  mondat )  kétszeresen  tagoló-
dik.  Az elsó'tagolódás  elemei  a  szó  legkisebb,  önálló jelentéssel  bíró  
egységei.  A nyelvészek  ezeket  különbözőképpen:  lexémának,  moné-
mának,  mor fémának  nevezik.  A  második  tagolódás  egységeinek  -
melyeket  egyöntetűen  fonémáknak  hívnak  -  az  a feladatuk,  hogy  az  
önálló  jelentéssel  bíró  egységeket  -  a  továbbiakban  morfémákat  -
egymástól  megkülönböztessék.  

Egyes  kutatók  nem  tekintik  nyelvnek  azokat  a  kommunikációs  
rendszereket,  amelyekre  nem jellemző'  az  írott  nyelv  sajátosságának  
tekintett  kettó's  tagolódás.  Például  Claude  Lévi-Strauss  is  azt  állítja,  
hog)' nem  beszélhetünk  nyelvről, ha  a kettó's tagolódás  feltétele  nincs  
biztosítva.  Több,  a  vizuális  művészetek  problémáját  is  érintó'  művé-
ben  kitért  a  fentebb  említett  kérdésre.15  

Szerinte  a  kettó's  tagolódás  szintjei  -  melyek  kulturális  hagyomá-
nyokon  alapulnak,  de  régebbi  és  mélyebben  keresendő'  motívumok-
ra  épülnek  -  nem  cserélhetők  fel.  

Lévi-Strauss  gondolatait  elemezve,  Umber to  Eco rámutatot t ,  hogy  
nem  helyes  a  közlési  folyamatokban  szerepet  játszó  kódt ípusokat  
visszavezetni  a  nyelvre,  és bennük  az  írott  nyelvre je l lemző  sajátos-
ságot,  a  kettó's  tagolódást  keresni.16  A  tagolódás  igen  sokféle,  válto-
zatos  lehet,  sőt  e lképzelhető  olyan  kód,  melynek  egyáltalán  nincs  
tagolódása.  Eco  abból  a  feltevésből indult  ki,  hog)'  létezik  olyan  kód,  
melyben  a  tagolódás  szintjei  felcserélhetők.  

Alakzat, je l ,  szeméma  

Minden  közlési  folyamatban  kódokkal  találkozunk,  melyeknek  sok-
féle,  változatos  tagolódását  figyelhetjük  meg.  Luis J .  Prieto,  argen-
tin  nyelvész  a kódok  sajátosságát  vizsgálva,  a második  tagolódás  ele-
meit nem  tekintette  az első tagolódás  elemei  által  denotál t jelöl tnek, 
mivel  szerepük  csupán  a  megkülönböztetés.1 7  

Prieto  nyomán  -  a  félreértések  elkerülése  végett  -  a  fonémák  he-
lyett  a  szemiológiában  alakzatokról,  a  morfémák  helyett  pedig  je -
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lekről  beszélünk.  Szemémának,  azaz je lentés tani  egységnek  nevez-
zük  azt  a jelet ,  melynek je löl t je  a beszélt  nyelv  egy monda tának  felel  
meg. 1 8 

Megjelenési  fo rmájá t  tekintve  a  „Behaj tani  tilos" jelzés  pé ldául  
egyér te lműjelöl t re visszautaló vizuális j e lnek  látszik,  holott n e m  eleve  
egyenér tékű  nyelvi jelre,  h a n e m  ki je lentő monda t ra ,  szemémára  ve-
ze the tő  vissza  („Tilos  ebből  az  irányból  behaj tani  ebbe  az  utcába").  
Hason lóképpen ,  a  ló  körvonalai  n e m  a  „ló"  nyelvi je l re  vezethetők  
vissza,  h a n e m  egy  sor  ki je lentő monda to t  a lkothatunk  megállapí tá-
sakor.  („Ez  eg)' ló",  „Egy  négy  lábú  ló",  „Ez  itt  eg)' ló",  „Egy  ló  szem-
ből"  stb.)  Az alakzatokat, je leket  a laposabban  szemügyre  véve  látjuk,  
hog)'  ezek  a  vizuális  kifejezési  fo rmák jórészt  valójában  szemémák.  
A szemémák  között  ta lá lhatunk  olyanokat,  melyek  alakzatokra  bont-
hatók,  míg  bizonyos  esetekben jeleket  n e m  lehet  levezetni  belőlük.  
(Lásd  a második  tagolódásra  épü lő  kódokat .)  Az  alakzattá  lebontott  
szeméma  elemei  differenciáló  ér tékűek,  a  megkülönbözte tés re  al-
kalmasak,  de je löl t re  n e m  utalnak.  

Az  alakzatok  és je lek  az  írott  nyelvtől  e l térő  tagolódású  kód  ele-
mei.  Bizonyos  kódt ípusokat  kivéve,  a  közlésfolyamatokban  az  alak-
z a t o k j e l e k b e ,  a je lek  ped ig  szószerkezetekbe  tagolhatok.  A  tagoló-
dás  sajátosságai,  a  bonyolul t  szószerkezetláncok  összefüggéseinek  
vizsgálata  csak  az  általános  nyelvészet  fogalmainak  felhasználásával  
m á r  n e m  lehetséges.  Az általános  nyelvészet  a m o n d a t  vizsgálatánál  
tovább  n e m  megy,  n e m  foglalkozik  azok  kombinációinak  (például  a  
k ö r m o n d a t n a k )  problémáival,  n e m  tekinti  fe ladatának  a  közléslánc  
egészének  elemzését .  A  továbblépés  nehézségé t  abban  kell  keres-
n ü n k ,  hogy  bá r  a  vizuális  közlési  fo lyamatokban  sikerül  k imuta t -
n u n k  egymással  összefüggő láncot  alkotó  szemémákat ,  „folyamatos  
tagolódásról"  mégsem  beszélhetünk,  és  a  szószerkezetekből  összeál-
ló,  kialakuló  lánc  a  végtelenségig,  le í rhatat lan  változatossággal  for-
málódha t .  Elképzelhető,  hogy  több  szeméma  (például  az  útjelzések)  
egymással  összefüggésbe hozva  egész je lentés láncot  képes  tolmácsol-
ni.  („Egyirányú  utca"  -  „A  kürt  használata  tilos"  -  „Áthaladás  au-
tóknak  tilos"  -  stb.)  Ilyen  és  hasonló  esetben  a  szemémák  folyama-
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tos,  összefüggő  tagolódása  nem  vezet  kodif ikálható  egységek  kiala-
kulásához,  h a n e m  -  min t  fen tebb  -  egy  szószerkezetláncot  e redmé-
nyez. 

A  következőkben  -  Prieto  nyomán  -  megkísérel jük  számba  venni  
az  e l térő  tagolódást  muta tó  kódt ípusokat .  
I.  Tagolódás  nélküli  kódok:  kisebb  egységekre  n e m  bon tha tó  szemé-

mákból  állnak.  
1.  Egyetlen  szemémás  kód:  a  vak  ember  fehér  botja. Je len tése :  „Vak  

vagyok".  A fehér  bot  hiánya  n e m  feltét lenül  a  közlés  ellenke-
zőjét  je lent i .  

2.  Zéró  jelöletű  kód:  az  admirál is j e len lé té t  j e l z ő  zászló  a  ha jón .  
Je len tése :  „Admirális  a fedélzeten".  Hiánya  az  ellenkezőjét j e -
lenti.  Az  al ternatív je löl te t  a zéró je lö l tű  kód  igen,  az  egyetlen  
szemémás kód viszont n e m  képes kifejezni. A zéró je lö l tű  kódra  
pé lda  a  gépkocsi  indexe.  H a  nincs  kitéve  az  index,  az  a r r a  
utal,  hogy  „egyenesen  ha lad  tovább".  A  szemafor  speciális  ese-
tet  képvisel.  Minden  szeméma  egy-egy  feladatot jelöl .  A  sze-
mémákat ,  annak  érdekében,  hog)'  összetettebb  jelzést  alkos-
sanak,  sem  egymással  összekapcsolni,  sem  kisebb  e lemekre  
bontan i  n e m  tudjuk .  

II.  A  második  tagolódásra  épülő  kódok:  a  szemémák  csak  alakzatokra,  
de j e lekre  n e m  bon tha tók  le.  Az  alakzatok  viszont  n e m  je lentés-
töredékek.  Például:  a két  számjegyből  álló  autóbuszvonal.  A  „86-
os  vonal"  jelzi,  hogy  az  autóbusz  a  Miklós  tértől  a  Kosztolányi  
térig  közlekedik  és  vissza.  A  „86-os"  szemémája  fe lbontha tó  egv  
8-as  és  egy  6-os  alakzatra,  melyek  azonban  az adot t  kódrendsze-
ren  belül  n e m  uta lnak  jelöl tre .  

III.  Az  első  tagolódásra  épülő  kódok:  a  szemémák je lekre  m é g  lebont-
hatók,  de  a j e lek  alakzatokra  m á r  nem.  
1. A  hotelszobák  számozása.  A  20-as  szobaszám  je len tése  rendsze-

rint:  „A második  emelet  első  szobája".  A  szeméma  lebontha tó  
a  „2-es" jelre,  mely  a  második  emeletet  és  a  „0-ra",  melv  az  
első  szobát  je lent i .  

2.  Útjelző  táblák.  (Más jelzésekkel  közös je lekre  szétbontható  sze-
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mémával):  piros  szegélyű  fehér  tábla,  kerékpárral  a  közepé-
ben. Jelentése:  „Kerékpárral  tilos  a  behajtás".  Szétbontható  a  
piros  szegélyű  „tilos" je l re  és  a  „kerékpárral"-t jelentó'  kerék-
pár ra . 

IV.  A  kettős  tagolódású  kódban  a  szemémák jelekre  és  alakzatokra  ta-
golhatok. 
1. A  különféle  nyelvek.  (Fonéma-morféma-szószerkezet.)  
2.  Az  olyan  hatjegyű  telefonszámok,  melyek  két  számjegyenként  

bonthatók  le.  A  kettó's  számjegyek  a  város  meghatározott  ke-
rületét  jelölik.  A  kettó's  számjegyek  tovább  bonthatók,  de  je -
lentésük  egyenként  nincs.  

V.  Változó  tagolódású  kódok.  Egymástól  eltéró'  típusú jelekre  és  alak-
zatokra  tagolhatok.  A jelek  alakzatokra,  az  alakzatok  pedig  je -
lekké  alakíthatók.  Az  alakzatokból  szemémák  képezhetők.19  

Részeire  bontható  és  összeilleszthető'  kódok  

A  kódoknak  különféle  tagolódás-típusai  lehetnek.20  Egv  adott  kód  
gyakran  egyszerűbb  kódok  szerkezeti  elemeit  építi  be  rendszerébe.  
Bizonyos  esetekben  a bonyolultabb  kód  alakzatait  az egyszerűbb  kód  
szerkezeteinek,  kombinációs  lehetó'ségei  határának  tekinthetjük.  A  
tengerészek  zászlójelzései j ó  példát  szolgáltatnak  erre.  Míg  az  írott  
nyelv  végsó',  még  elemezhető'  egységei  a  fonémák,  addig  a  tengeré-
szek  zászlójelzéseinek  kódja  még  a  fonémáknál  is  egyszerűbb  alak-
zatokra  bontható.  A j o b b  és bal  kar  mozgásából  kialakuló  jelzésnél,  
mint  szószerkezetnél  bonyolultabb  formát  a kód  már nem  képes  tol-
mácsolni.  Ezek  a jelzések  megfelelnek  a kód-nyelv  ősi  alakzatainak,  
melyekből  valaha  az  emberi  közlés  kialakult.21  

Az  elbeszélésben  használt  kód  másik  kódtípust  képvisel.  Hosszú  
szószerkezetláncra  épül.  („A hős  elhagyja  a házat  és találkozik  ellen-
felével".)  Még  elemezhető,  önálló  értelemmel  bíró  legkisebb  egysé-
ge  a mondat .  A nyelvtudomány  vizsgálati  tárgyát  képező  kódban,  az  
írott nyelvben,  ez a még elemezhető,  legösszetettebb egység. Egy adott  
kódt ípusban  e lőfordulhatnak  még  elemezhető,  összetett  szemémák  
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anélkül,  hogy azok je l re  és alakzatra tö r ténő lebontására  utalnának  a  
kód  szabályai.  Ilyen  esetben  az  esetlegesen  előforduló jelek  és  alak-
zatok  már  nem  ugyanahhoz,  hanem  egy  sokkal  egyszerűbb  kódhoz  
tartoznak.  A kód  utal  elemeinek  összetettségei  fokára.  Bizonyos  köz-
léstípusokban  ezeknek  az elemeknek  a  kódolása  azonban  már  másik  
kód  szabályai  alapján történik.  Az  előbb  idézett  példára  vonatkoztat-
va:  „A hős  elhagyja  a házat  és  találkozik  ellenfelével"  szószerkezetet  
az  elbeszélésben  érvényesülő  kód  mint jelentéssel  bíró,  összetett  for-
mát  leválasztja  az  elbeszélés  többi  elemétől  és  elvonatkoztat  mind  a  
nyelvtől  -  melyen  ezt  a  közlést  kibocsátották  -  mind  pedig  a  közlés  
stilisztikai-retorikai  „csomagolástól".  

Az  ikonikus  szeméma  

Az  idézett  példák  megkönnyít ik  az  egymásra  épülő  rétegek  kódolá-
si  folyamatainak  megismerését,  rámutatnak  arra  a  szoros  kapcsolat-
ra,  mely  az  egyes  rétegek  között  fellelhető.  Az  egymásra  épülő  kó-
dok  a  vizuális  közlés  bizonyos  típusaiban  nem  ritkák.  

Az  ikonikus  kódok  meghatározásánál  elójáróban  hangsúlyoznunk  
kell,  hogy  az  ikonikus jel  szeméma,  olyan jelöltre  utaló  egység,  mely  
pontos jelentéssel  bíró je lként  gyakran  csak  az  elemzés  későbbi  sza-
kaszában  azonosítható,  alakzatokra  vissza nem vezethető. Olyan  alak-
zatokra  épít,  melyek  még  részletezőbb  kód,  az  észlelésben  m ű k ö d ő  
kiválasztó  kód  alapelemei.  Az észlelésben  szerepet játszó  kód  elemei  
csak  akkor jelölnek,  ha  a  szeméma  összefüggéseibe  helyezik  el  őket.  
Megtörténhet,  hog)'  ilyen  összeálló  szeméma  már  önmagában  felis-
merhető,  mer t  ikonográfikus  szeméma  vagy  hagyományosan  elfo-
gadott  embléma jegyeit  viseli  magán,  amire  nem  mint  ikonra,  ha-
nem  mint  vizuális je lképre  tekintenek.2 2  

-Az ikonikus  kód  a  felismerés  feltételeit  határozza  meg.  A  ráépülő  
ikonográfikus  kód  segítségével  azonosíthatjuk  például  a  tálcán  fér-
fifejet  vivő,  félmeztelen  nőalakot  Saloméval,  a  bal  kezében  levágott  
férfifejet, j obb  kezében  kardot  tartó  asszonyt Judit tal .2 3  Ezekben  az  
ikonográfikus  szemémákban  az  ikonográfikus  kód  nem  szabályozza  
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a je lö lő  tagolódását.  Ezt  az  alája  rendelt  kód,  az  ikonikus  határozza  
meg,  kodifikálja.  Az  ikonográfikus  kód  sajátossága,  hogy  az  ikoni-
kus jelöltjeit jelölőként  építi  be  kódrendszerébe.  A szemémát  körül-
vevő elemek  általában  már  utalnak  a rendszer  kapcsolatainak,  össze-
függéseinek jellegére,  megkönnyít ik  a  kérdéses jelek  beillesztését.  
A  „fej" je lé t  csak  akkor  tudjuk  megkülönböztetni  az  „álló  lóalak  ol-
dalról"  szeméma  összefüggésrendszerében,  ha  szembeállítjuk  a  „pa-
ta",  a  „sörény" jelével.  A  szembeállítás  során  észleljük  a jelek  sajá-
tosságait,  mivel  legtöbbjük  -  egyedi je lö lő  hiányában  -  nem  egyszer  
többérte lműnek  látszik.  

Az  ikonikus  szeméma  önmaga  is  bizonyosfajta  kódot  alkot,  mely-
ben  a  tovább  osztható  elemeknek  önálló jelölt jük  van.  Mindez  azt  
mutatja,  hogy  az összefüggést  alkotó  ikonikus szemémák  kisebb  egy-
ségekre  t ö r t é n ő  l ebon tásának  kísér le tekor  az  ikonikus  je leke t  a  
szeméma-szeméma-összefuggés-kód  viszonylatában  kell  az  elemzés  
tárgyává  tenni,  mint  ahogyan  a  műalkotást  is  mint  az  alkotóra  jel-
lemző  sajátos  rendszert  vizsgáljuk.  A  szemémákat,  mint  jelentéssel  
bíró  egységeket  csoportosítani,  katalogizálni  tudjuk.  A  vizuális  köz-
lések  (a  figuratív  kép,  a  fénykép,  a  mozgókép)  szemiológiája  ezt  a  
szintet  vizsgálja.  

A  kódtípusok  kategorizálása  

A  sort  az  észlelésben  szerepet játszó  kódok  nyitják  meg.  Tanulmányozá-
suk  a  pszichológia  feladatkörébe  tartozik.  Az  észlelés  kielégítő  fel-
tételeiről  hivatottak  gondoskodni .  

A felismerésben  szerepet játszó  kódok  az  észlelési  viszonyokat  rendezik  
szemémákba,  melyek jelölt-halmazok.  (Például:  fekete  csíkok  egy  fe-
hér  ruhán.)  Az  észlelési  viszonyok  segítenek  hozzá,  hogy  felismer-
jük  az  észlelt  tárgyat  vag)'  emlékezetünkbe  idézzük  képét.  A  tárgyak  
osztályozásának  alapjául  gyakran  ezek  a  szemémák  szolgálnak.  

A  közlés  továbbításában  szerepet játszó  kódok  a  képek  meghatározott  
módon  tö r t énő  észleléséhez  szükséges,  nélkülözhetet len  érzeteket  
biztosító  körülményeket  rendszerezik.  Ilyen  például  a  kinyomtatott  
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fényképen  egy  szemcse.  A  fénykép  szemcséje  befolyásolja  a  közlés  
esztétikai  megítélését,  a lapot  szolgáltat  az  ízlést,  a  stilisztikai  érzé-
ket  és  a  tudatalat t i  működésé t  szabályozó  kódoknak .  

Az  árnyalatokat  rendszerező'  kódok  a  m á r  megszokott,  egyezmé-
nyes,  esetleg  váltakozó  vonások,  árnyalatok  rendszeré t  határozzák  
meg.  Az  egyes  részleteken  túlmenő'  vonatkozásokat  konnotá l ják ,  a  
jelek  sajátos árnyaltságára,  hangsúlyára  u ta lnak  („eró"',  „feszültség").  
Ide  tar toznak  a  már  stilizált  konnotációs  összefüggések  („expresszi-
onista") ,  egész,  jelzóltkel  illetett  ész le le t -komplexumok.  Az  ilven,  
egyezményesen  e l fogadot t  rendszerek  egységet  a lkotnak  az  ikoni-
kus  kódok  alkotó  elemeivel,  kiegészítik  azokat.  

Az  ikonikus  kódok  az  észlelést továbbító  kódok  érzékelhető'  e lemeire  
épülnek.  Megnyilvánulási  formáik  a  szemémák, j e lek  és  alakzatok.  

Az  alakzatok  az  észlelés  elemeit  rendszerezik  (például:  az  alak  és  a  
hát tér  tónuskülönbségét  kifejező' kapcsolat,  a  fény  kontraszthatásai ,  
a  térbel i  összefüggések)  a  kód  eló'írásának  megfeleló 'en  grafikus,  
szemmel  lá tható j e l ek re  átírva.  Számuk  korlát lan,  egymástól  n e m  
m i n d e n  esetben  választhatók  el  élesen.  É p p e n  ezért,  az  ikonikus  kód  
második  tagolódása  végtelen  lehetó'ségekkel  kecsegtet.  Az  ikonikus  
kód  e lemeinek  felhasználásával,  a  kibocsátótól  és  a  befogadótól  füg-
gó'en,  a  közlések  végtelen  változatosságban  hozhatók  létre.  A  közlé-
seket  a  környezet  összefüggése  avatja  egyedivé.  Rendszerezésükben  
pon tosan  megha tá rozha tó  kód  szabályainak  érvényesülését  n e m  is-
m e r j ü k  fel.  Az  alakzatok  szintjén  a  kódot  m é g  n e m  tud juk  azonosí-
tani,  ami  viszont  korán tsem  arra  vall,  hogy  hiányzik.  H a  az  alakza-
tok  közti  r ende t  és  kapcsolatokat  -  bizonyos  ha tá ron  tú lmenően  -
megbont juk ,  megvál toznak  az  alakzatok  észlelését  lehetővé  tevó'  kö-
rü lmények . 

A je lek  az  ér telmezéshez  nélkülözhete t len  szemémákat  hagyomá-
nyos  grafikus  eszközökkel  vagy  elvonatkoztatott  model lel ,  a  tárgyra  
jellemző'  fogalmi  ábrákkal  alakítják  ki.  (Például:  a  n a p k o r o n g  a  be-
lőle  k i induló ,  sugarai t  j e lképező 'vona lakka l . )  A je leket  nehéz  egy  
szemémán  belül  szétválasztani,  ö n m a g u k b a n  e lemezni ,  mer t  n e m  
megkülönbözte the tő '  egységekben,  h a n e m  összefüggő'  ábra  forrná-
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jában  je len tkeznek .  Valódi j e len tésüke t  a  szeméma  összefüggésein  
belül  kapják.  

A  szemémákat  jó l  ismerjük.  Köznapi  nyelven  képeknek,  a  szemio-
lógiában  ikonikus j e l eknek  nevezzük  őket. Je len tésük  (például:  „Ez  
itt  egy  ember")  n e m  szavakban,  h a n e m  kijelentő'  m o n d a t o k b a n  fe-
jezhetők  ki.  A j e l e k n é l  és  alakzatoknál  könnyebben  osztályozhatók.  
Az ikonikus  kód  vizsgálatánál  gyakran  megelégszenek je len lé tük  fel-
ismerésével.  A  szemémák  összefüggéseiben  némely  esetben  az  iko-
nikus je lek  felismerése  is lehetó'vé  válik.  A  közlési  folyamat  a  szemé-
m á k  ö s s z e f ü g g é s e  n é l k ü l  e l k é p z e l h e t e t l e n ,  m e r t  j e l e n t é s ü k b e n  
kötó'dnek  az  összefüggésekből  kialakuló  rendszerhez.  Szembeáll í tá-
sukkal  nyei ik  el  a je lentés tani  egységek je lentésüket .  A je lek  -  me-
lyek  az  azonosítást  lehetővé  teszik  -  nem,  de  a  szemémák  rendszere  
idiolektust  alkothat.2 4  

Az  ikonikus  kódok  adott  kulturális  mode l l en  belül,  sőt  gvakran  
egyet len  alkotáson  belül  is  vál toznak.  így  pé ldáu l  azon  a  fes tmé-
nyen,  amelyen  az  e lőtérben  elhelyezett  alakokat  határozottan,  alak-
zatokba  tagolva  ad ja  vissza  a  festő,  a  há t té rben  láthatókat  csak  kör-
vonalazot tan  ábrázolja .  

Az  ikonográfikus  kódok  az  ikonikus  kódok  jelöl t je i t  használják  fel  
jelölőikül.  Kulturál is  t a r ta lommal  megtöl tö t t ,  összetet tebb  szemé-
máka t  konnotá lnak,  ruháznak  fel  másodlagos jelentéssel .  Már  n e m  
az „ember"  vagy  a  „ló"  t ípusú  szemémákról  van  szó, h a n e m  az  „ural-
kodó",  „Bukefalosz"2 5  képi  analógiá jának  visszaadására  törekszenek  
velük.  A  képi  kifejezés  változásai  el lenére  a  szemémák  fel ismerhe-
tők,  mer t  könnyen  azonosí that juk  őket.  Segítségükkel  bonyolult  vi-
zuális  szószerkezetek  alakíthatók  ki.  

Az  ikonográfikus  kód  szemémái  nagy  variációs  lehetőséget  kínál-
nak. Változatos  megjelenési  fo rmájuk lehetővé  teszi,  hogy olyan  kon-
notác iókban  használják  fel  őket,  melyek  az  ízlésirányt,  a  modort,  a  fo-
gékonyságot  közve t í t ő  k ó d o k  szabá lyoznak .  Egy  g ö r ö g  t e m p l o m  
konnotá lha t ja  pé ldául  a  „harmonikus  szépséget",  „a  görögség  ide-
á l jának  kifejezését",  „az  antikvitást".  I de  sorolható  m i n d e n  olyan  
konnotáció,  mely  a  közlés  kibocsátásának  körülményei re  épít.  A  n ő  
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ideál  korszaktól  függó'en  konnotálhat  „bájt",  „szépséget",  míg  má-
sik  idó'szakban  „nevetségesnek"  hat.  

A  retorikai  kódok  a  kezdetben  eredeti,  ismeretlen  képi  megfogal-
mazások  alkalmazása  révén  alakultak  ki.  Ezeket  a  képi  megfogalma-
zásokat  a  társadalom  intézményesen  elfogadta  és  a  közlésben  mo-
dellé, normává tette. Há rom csoportra:  retorikai alakzatokra,  előtételekre  
(premisszákra)  és  érvekre  (a rgumentumokra)  oszthatók.  A  vizuális  
retorikai  alakzatok  a  szóbeli  retorikai  alakzatok  képi  nyelvre  tör tént  
fordításából jöt tek  létre.  A képeken  gyakran  találkozunk  a  metafora,  
a  metonímia,  a sejtetés,  a  hosszadalmas  kifejtés legkülönbözó'bb  for-
máival.26 

A  vizuális  eló'tételek  olyan  ikonográfikus  szemémák,  melyek  egv  
eló'tételnek  megfelelő' gondolat  képpel  illusztrálnak  (konnotálnak).  
Két  különböző'  n e m ű  felnó'tt  ember  szeretettel  néz  eg)'  csecsemó're:  
ez  a  kép  az  ikonográfikus  kód  szabályainak  megfeleló'en  „család"-ot  
jelent.  A „család"  meggyőzésre  szánt  vizuális  eló'tétele  a  „boldog  csa-
lád  megbecsülendő'  dolog"  érvelésnek.  

A vizuális  érvek  kelló'  meggyó'zó'  eró'vel  felruházott,  láncot  alkotó  
vizuális  szószerkezetek.  Legjobb  példát  erre  a  filmi  montázsban  ta-
lálunk.  Itt  az  egymást  követó',  egymásnak  e l lentmondó  beállítások  
egészen  bonyolult  közléseket  képesek  kifejezni.  

A vizuális  közlésben  fontos szerepet játszó  ikonográfikus jelkészlet 
létrejöttének  eló'feltétele,  hogy  az  el lentétpárba  állításhoz  nélkülöz-
hetetlen  megkülönböztető ' jegyeket  a  közlést  kutató  feltárja,  hiányá-
ról  megbizonyosodjék.  Az  el lentétpárokba  tagolódó  je l rendszerben  
az  egyes  szemémákat  világosan  megkülönböztethető ' jegyek  je l lem-
zik. Judi to t  nem  téveszthetjük  össze  Saloméval,  ha  mint  egymást  ki-
záró  szemémák  más  és  más jelöl tre  vezethetóTc  vissza.  

A  mozgókép  kódtagolódása  

A kód  a  közlésfolyamat  makro-  vagy  mikroszkopikus  szintjén  a  ha-
gyományok  által  meghatározot t  és  kiválasztott  á l landó je lek  rend-
szerré  kiépítésével  alakul,  formálódik.  Az  állandó je lek  részekre  le-
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bontva,  kisebb  tagolódási  egységekbe  foglalva  csak másik  kód  igény-
bevételével  e lemezhetők  és  ér te lmezhetők.  

A mozgóképre  jellemző'  közlésfolyamatot  elemezve  eló'ször  is  kü-
lönbséget  kell  t e n n ü n k  filmbeli27  és  filmi28  kód  között.  A  filmi  kód  
határozza  m e g  (kodifikálja)  a  valóság  tükrözési  formájá t ,  melyet  a  
filmfelvevő'  gép  segítségével  végez  el  a  közlést  kibocsátó.  A  filmbeli  
kód  az  elbeszélés  tükrözésének  formájá t  szabályozza.  A  filmbeli  kód  
a  filmire  épül,  miként  a  stilisztikai  a  nyelvi  kódra.  

Az  audio-vizuális  közlésfolyamatok  mindegy ikében  a  leképezés  
(a  denotáció)  azonos  fo rmában  történik.  Az  összetett  folyamatban  a  
nvelvi,  a  képi  és  a  hangközlések  egyformán je lentós  szerepet  tölte-
nek  be.  A  nyelvi  és  hangközlések  eró'sen  befolyásolják  a  képi  közlé-
sek  denotat iv  és  konnotat ív  értékét.  

A mozgókép,  min t  sajátos közlésforma megismerte tése  szükségessé  
teszi  a  film  kód- tagolódásának  elemzését.  Christ ian  Metz ju to t t  el  ah-
hoz  a  fel ismeréshez,  hogy  a  képet  n e m  lehet  egymástól  e lkü lönü lő  
(diszkrét)  egységekre  felosztani.  A kép  a valóság  analogikus  tükrözé-
se ú t j án j ö n létre. Sajátos tagolódást ípusai nem magyarázhatók  az  írott  
nyelvre je l lemző,  egyezményes  rendszer  alapján.  A képen  megkülön-
böztetett  úgynevezett  antropológiai-kulturál is  kódot  (jelrendszert)  a  
kifejezet ten  nyelvi j e l l egű  filmkódtól,  mely  csak  egyike  a  mozgóké-
p e n  realizálódó  kódoknak .  A társadalom  tagjai  tanulás  ú t ján  sajátít-
ják  el az antropológiai-kulturál is  kódot .  A kódok közül említésre  mél tó  
néhány,  korábban  m á r  elemzett  kód  (az észlelésben,  a képek  felisme-
résében  közrejátszó,  a  gyakorlatban  elsajátított  ismeretek  átírásából  
születő ikonikus kódok  és  a m é g bonyolul tabb  ikonográfikus kód)  né-
hányról  ped ig  az e lkövetkezendőkben  lesz szó  (a beállítás,  a  montázs  
szabálvai,  az elbeszélésben m ű k ö d ő kódok), melyek  az előbbiekre  szer-
vesen  épülnek .  A  filmbeli  elbeszélés  szemiológiája  ez utóbbiak  meg-
ismerésére  törekszik.  

Metz  e lméle te  szerint  a  film  alapegységei  a  beállítások.  Számuk  
végtelen,  szemben  az írott  nyelv alapegységének  tekintet t  szóval  vag)'  
mor fémáva l ,  m e l y e k n e k  száma  megha tá rozo t t .  Míg  a  beszéd lánc  
adot t  p o n t j á n  behelyet tes í the tő  e lemek  könnyen  számba  vehetőek,  
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ugyanez  a  beállítás  esetében  elképzelhetetlen,  mivel  annvi  ténvező  
befolyásolja  a  filmképet.  A  szó je lentése  körülhatárolt ,  a  beállításé  
kimeríthetet len.  A  beállítás  a  filmi  közlésfolyamat  egvsége,  míg  a  
szó  a  kód  egysége.  

Pier  Paolo  Pasolini  állítása  szerint  az  írott  nyelvhez  hasonlóan  a  
filmnyelvre  a  kettó's  tagolódás  a jellemző'.  Pasolini  a  beállításokat  
alkotó,  tükrözött,  de  valóságos  tárgyakat  tart ja  a  filmnyelv  legap-
róbb  egységének,  melyet  -  a  fonéma  analógiájából  kiindulva  -  szi-
némáknak  nevezett.  A szinémák  kombinálódásából  alakul  ki  a  beál-
lítás,  melynek  megfelelője  a  szó  az  írott  nyelvben.  

Umber to  Eco  Pasolini  tételeit  több  szempontból  kritizálja.  Eco  
úgy  véli,  hog)'  a  leképezett  tárgyak  nem  fonémák,  vagy azok  vizuális  
inegfeleló'i  (alakzatok),  hanem  ikonikus  szemémák.  Az  apró  egysé-
gek  nem  hasonlíthatók  a  fonémákhoz,  mivel  ez  utóbbiaknak  nincs  
töredékjelentésük,  Pasolini  szinémáinak  viszont  igen.  A  beállítás  -
mint  nagyobb  egység  -  nem  a  szónak,  sokkal  inkább  a  monda tnak  
felel  meg:  nem jel,  hanem  szeméma.  

A  mozgókép  tagolódása  

A  film  sajátos,  hármas  tagolódású  kód.29  Mindedd ig  csupán  kettó's  
tagolódású  kódokról  esett  szó. A kettó's tagolódást  az  írott nyelvben  a  
gazdaságosság  igénye  alakította  ki.  Kialakulásában  szerepet  játszott  
az  a törekvés, hogy  a nagyszámú,  egymással  kapcsolatba hozható,  egy-
mással  kombinálható jelekkel  olyan  rendszert  hozzanak  létre,  mely-
ben  viszonylag  csekély  a  száma  az  alakzatoknak  megfelelő',  megkü-
lönböztetéssel  felruházott  fonémáknak.  Az alakzatok  egymás  közötti  
kombinációjából  különböző', jelentéssel  bíró  egységek  születnek.  

A  hármas  tagolódású  filmkódban  a  következő'  elem-típusok  fe-
dezhettek  fel.  A jelekké  összeálló  alakzatok  (melyek  n e m  azonosak  a  
jelek jelölt-töredékeivel);  az  esetenként  szószerkezetekké  (szintagmák-
ká)  összeálló  jelek.3 0  

A  szemiológiai  elmélet  szerint  a  beállítás  képezi  a  kutatás  közép-
pontját .  A  beállítás  a  film  összetett,  de  minimális  egysége.  Ma  még  
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nélkülözhete t len  hivatkozási  alap,  olyan,  min t  amilyennek  egy  idő-
ben  a  szót  tekintet ték  a nyelvészeti  kutatásban.  A beállítás  a  f i lmnek  
az  úgynevezett  minimál is  szegmentuma,  amely  nélkül  n e m  létezik  
fi lm  vagt'  filmrészlet.  Legalább  eg)'  beállításra  m i n d e n k é p p e n  szük-
ség  van  a  f i lmben,  mint  ahogy  bármely  nyelvi  kifejezésnek  legalább  
egy  fonémát  tar ta lmaznia  kell.  A  beállítás  n e m  a  filmi je lentés ,  ha-
nem  a f i lmlánc minimális  eleme,  mivel -  mint  már  említettük  -  egyet-
len  beállítás  több  információt  tartalmaz.  

A beállítás n e m  a fi lm  egyetlen  minimál is  szegmentumtípusa .  .An-
nak  számít  ugyanis  néhány  optikai  eljárás  (mint  pl.  a kü lönböző  át-
tünések),  melyek  vizuális,  de  n e m  fotografikus  elemek.  A  képeknek  
a  valóság  tárgyai  felelnek  meg,  az  optikai  eljárások  viszont  csupán  a  
vizuális  sz in tagmában  velük  szomszédos  képekre  vonatkoznak.  

A  f i lmkód  sajátosságát j e l e n t ő  há rmas  tagolódást  illusztráljuk  a  
következő beállításból  vett  képpe l ;  „Osztályterem.  Tanár  diákjaival."  
A hasonló  többitől  elkülönítet t  f o tóg ramm  mint  szintagma,  a  követ-
kező  összetevőkből  áll:  1.  Egymás  között  kombiná lódó  szemémák  
(„magas  szőke  férfi,  világos  ruhában") .  A szemémák  kisebb  elemek-
re  2.  ikonikus j e l ek re  bon tha tók  fel  („orr",  „szem").  Aje leke t  a  kör-
nyezet  összefüggései  révén  ismer jük  fel,  a  környezetet  alkotó  sze-
m é m a  információ- tar ta lmából  kapják  az adot t  környezetre  vonatkozó  
jelentésüket,  annak  köszönhetik  ábrázoló  (denotativ)  és  átvitt  (kon-
notatív)  ér téküket .  

Az  észlelést  i rányító  kód  a lap ján  a j e lek  3.  vizuális  a lakzatokra  
r eduká lha tok  (pé ldául :  „felvételi  szög",  „a  fény-árnyék  viszonya",  
„az  alak  és  a  környezet  kapcsolata").  

A  fo tóg ramm  kellő  tájékoztatást  nyújt  ahhoz,  hog)'  a  hagyomány  
a lapján  fe l i smei jük  b e n n e  a  szeméma jegyeit .  A szeméma  adott  vo-
natkozásai  segítik  megkülönbözte tn i  a  „ tanár  diákjaival"  ikonográ-
fikus je le t  a  tuda tba  tolakodó  „apa  gyermekeivel"  szemémától .  

A fo tógramm  a beállítás  kimerevített változata.  Beállítás akkor  válik  
belőle,  ha  a  mozdulat lanságból  á t lendül  a mozgásba.  Az  át lendülés-
ben  a képen  megszület ik  a  mozgás,  mely  ugyancsak  egységekbe  ren-
dezhető .  A  mozgás  legkisebb,  e lkülöní thető ,  differenciáló  értékkel  
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rendelkező  részét  k inének  nevezzük.  Két  vagy  több  k íné  kombináci-
ójából  alakul  ki  a je löl t re  visszavezethető, je lentéssel  bíró  kinémorf .  
A  kiné  megegyezik  az  alakzattal,  a  k inémorf  ped ig  a jel lel  vagv  sze-
mémával.3 1  Kérdés,  vajon  a  k inémorfok  (a  továbbiakban  mozgásje-
lek)  a  mozgás jelentéssel  bíró  egységei,  melyek  a  szavakhoz  hason-
l í t ha tók ,  f e l b o n t h a t ó k - e  egymás tó l  é lesen  e l k ü l ö n ü l ő ,  d i szk ré t  
mozgás-alakzatokra?  A valóságos mozgás folyamatban nehéz  az  egy es 
mozdula tokat  izolálni.  A felvevőgép  azonban  képes  erre.  A  mozgás-
jeleket  önálló jelölt tel  nem  rendelkező  e lemekre  bont ja .  Az  ígv  ka-
pott  részecskék  a  megkülönböztetésre  igen,  de  a je lölésre  n e m  al-
k a l m a s a k .  A  f o t ó g r a m m o n  a z o n o s í t h a t ó k  az t án  a  j e l ö l t j ü k t ő l  
megfosztot t  mozgás-alakzatok.  A  mozgás-alakzatokból  alakulnak  a  
mozgás-jelek,  melyeknek  együttese  nagyobb  mozgásszerkezeteket  is  
képes  produkáln i .  

A  kódon  belül  a  tagolódások  ar ra  szolgálnak,  hog)'  az  elképzel-
h e t ő  legnagyobb  információmennyiséget  a l ehe tő legkevesebb  elem-
kombinációval  tolmácsolják.  Ezért  mond ják ,  hog)'  a  nyelv  gazdasá-
gosságra  törekszik.  A  kombinác iós  l ehe tőségek  kihasználásával  
igyekszik  a  közlést  kibocsátó  a  j e lenségek  gazdagabb  tükrözését  
e lérni . 

Az  ember  tö r téne lmi - tá r sada lmi  tapaszta la ta  során  a  tagolódás  
nélküli  vag)'  legfeljebb  kettős  tagolódású  kódokhoz  szokott.  A  moz-
gókép  megszületésekor  hi r te len  szemben  találta  magát  a  há rmas  ta-
golódású  kóddal,  mely  a  többi  kódnál  gazdagabb  tapasztalati  anyag  
tolmácsolására  is  alkalmassá  vált  később.  

A  f o t ó g r a m m o n  több  mozgás-alakzat,  a  beáll í tásban  több,  vizuá-
lis  szószerkezetté  összeálló jel-csoport  kombinálódik .  A  f i lmen  a je -
löltek  elrendeződése,  a je len tés  kialakulása  n e m  az  egymást  követő  
szószerkezetláncból  álló  tengely  m e n t é n  tör ténik  (nem  szintagmati-
kus),  h a n e m  egy időben,  a j e l ö l t ek  egymásra  gyakorolt  kölcsönhatá-
sában,  a konnotációk  egész  sorát  produkálva  bomlik  ki  (parad igma-
t i k u s ) .  A  f i l m e n  is  -  m i n t  a  v i z u á l i s  k ö z l é s b e n  á l t a l á b a n  -
fe l fedezhet jük  a  kódok  hierarchikus  rendjé t .  Az  egyszerű  kód  szó-
szerkezetei  megfele lnek  a  bonyolul tabb je le inek  vagy  alakzatainak.  
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Ilyen  ér telemben  a  mozgáson  alapuló,  Filmbeli  kód jelentéssel  bíró  
egységei  egy,  annak  összetettség  tekintetében  alárendelt  kód,  a  fo-
tografikus  kód  szószerkezetei,  míg  a  fotografikus kód  az  észlelésben  
szerepet játszó  kód  szószerkezeti  egységeire  épül.  Maga  a fo tógramm 
a  fotografikus  kód  szószerkezet  értékű  eleme.  

A  film  és  az  elbeszélő  műfaj  találkozása  

A  film,  amint  az  elbeszélés  sajátos  formájává  érlelődött,  bonyolul-
tabb gondolat tar talmak  tolmácsolására  vállalkozhatott. Tehette,  mert  
a  filmbeli  közlés  a  már  említett  filmi  és  fotografikus kódon  kívül  a  
zajt,  a zörejt,  a beszédet,  az  ikonikus  és  ikonográfikus,  az  észlelésben  
szerepet játszó  és  a  tonális  kódokat  is  magába  építette.  A  történeti  
fejlődés  későbbi  szakaszában  felhasználta  az  elbeszélésben  kialakult  
kódokat,  élt  a  montázs  adta  gazdag  lehetőségekkel.32  

Pedig  a  film  felfedezését  követő néhány  évben  a  kritikusok  és  új-
ságírók,  sőt  az új eljárást kidolgozók  sem  tekintették  ezt  a  film  társa-
dalmi  rendeltetésének.  Sokan  elsősorban  a  archiválás  elősegítését,  a  
kutatás,  az  oktatás  hasznos  segédeszközét  látták  benne.  Eszükbe  se  
jutott,  hog)'  a  film  ábrázoló  műfajjá  válhat.  

A  film  és  az  elbeszélő  műfa j  találkozása je lentős  fejlődési  mozza-
nat.  Nem  tekinthető  a véletlen  művének,  hanem  történeti leg  és  tár-
sadalmilag  indokolt eredménynek.  A  film  születése pil lanatában  még  
n e m  rendelkezett  a  nyelvre je l lemző  struktúrával.  Mielőtt  önálló  ki-
fejezési  formává  nőt te  volna  ki  magát,  csupán  az  egyszerű,  mecha-
nikus  rögzítésre  volt  képes. Jelentéssel  bíró  folyamatok  kifejezésére  
é p p e n  azért  vált  alkalmassá,  mivel  a  tör ténet i- társadalmi  fej lődés  
folyamán  követelményként  alkotóinak  szembe  kellett  néznie  az  el-
beszélésből  adódó  problémák  megoldásával.  

A  f i l m n y e l v  k i a l a k í t á s á n a k  ú t t ö r ő  k e z d e m é n y e z ő i ,  Méf i é s  
(1861-1938),  Porter  (1870-1941),  Griff i th  (1875-1948)  nem  tuda-
tosan  törekedtek  formai  megoldások  kidolgozására.  Nem  annyira  a  
konnotáció,  mint  inkább  a  denotáció  érdekelte  őket.  Mesélni  akar-
tak  mindenekelőt t .  Szemben  találták  magukat  azonban  azzal  a  kö-
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vetkezménnvel,  amit  a  szemiológus  úgy  foga lmazna  meg,  hogy  az  
elbeszélésben  a mese-elemeket  az  alkotónak  megfeleló'en  kell  tagol-
nia  ahhoz,  hog)'  a  közlést  érthető'  f o rmában jut tassa  el  a  befogadó-
hoz.  A  fényképészeti  másoláson  a lapuló  eljárás  ennek  a  tudatos  tö-
r e k v é s n e k  e r e d m é n y e k é n t  vá l t  késó 'bb  az  e l b e s z é l é s  s a j á t o s  
tagolódásokkal  rendelkező',  önálló  formájává.  

Sadoul  írt  arról ,  mikén t  kényszerült  Méliès,  ez  a  naiv  elbeszélő'  
arra,  hogy  a  filmnyelv  tagolását  saját  tevékenységi  körében  megold-
ja;  hogyan  dolgozta  ki  az  elbeszélés  megér tésének  megkönnyí tése  
é rdekében  az  át tűnés,  az  elsötétülés,  a  panorámázás  eljárásait .  Az  
el járások  kodif ikálása,  egyfaj ta  összefüggő'  m o n d a t t a n  kialakí tása  
Gri f f i th  nevéhez  fűzó'dik.  

A  filmi  konnotáció  tanulmányozásával  e l jutunk  a fi lm min t  művé-
szet megismeréséhez.  A  filmművészet  ugyanazon  a szemiológiai  szin-
ten  található,  min t  az  i rodalom.  Az  elemek  elrendezó'dése  és  a  ki-
m o n d o t t a n  esz té t ika i  k ö v e t e l m é n y e k  kényszer í tő '  e r e j e  -  egyik  
esetben  a  verselés,  másik  esetben  a  képkivágás,  a  kamera  mozgásá-
nak,  a  megvilágításnak  a  p rob lémája  -  a  filmi  konnotáció  megjele-
nési  fo rmájá ra  muta t .  

A  filmnyelv  azokat  a je lentéselemeket  tartalmazza,  melyek  közö-
sek  m i n d e n  filmben.  A  filmen  belül  a  nyelv  mégis  csak  egy je lentés-
ré teget  képvisel  a  többi  között,  amely  más,  kulturális,  társadalmi ,  
stilisztikai  vagy  é p p e n  az  észlelésre j e l l emző ' j e len téshordozó  rend-
szerekkel  összefonódva j e len ik  meg.  A  kutatás  legnehezebb  problé-
má ja  é p p e n  az  egyes  ré tegek  összefonódásának,  á t fedésének  meg-
közelítési  nehézségéből  adódik .  

Az  ál talános  nyelvészetben  kidolgozot t  foga lmakat  a  mozgókép  
és  a  vizuális  közlés  bármely  fo rmá jának  vizsgálatában  óvatosan  kell  
kezelnünk.  N e m  így  a  nyelvészet  módszereit ,  melyek  á l landó  és  ér-
tékes  segítséget  nyúj tanak  a  szemiológusnak  fogalmai  kidolgozásá-
ban .  Ezek  a  foga lmak  idővel  bizonnyal  finomulnak  és  a lkalmassá  
válnak  a bonyolult  közlésformához  illő bonyolul t  gondola t ta r ta lmak  
kifejezésére. 
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A  filmi  interpunkció  kialakulása  

Napja ink já tékf i lmje iben  az  interpunkciós  eljárások  hát térbe  szo-
rultak,  kevésbé  érzékelhetők,  mint  a  f i lmtörténet  megelőző  korsza-
kaiban.  Ma  csak  a legszükségesebb  átkötések jelölésére  alkalmazzák  
őket,  talán  ez  okozza,  hogy  észrevétlenül  maradnak .  Mégis,  szükség  
van  rájuk,  mert  minimális,  érzékelhető  tagolás  nélkül  hosszabb  el-
beszélés  elképzelhetetlen.3 3  

A  film  születésének  idején,  kezdetben  inkább  hittek  egy,  az  írott  
nvelv  mintá jára  építkező,  de  attól  eltérő  filmi  nyelv  megteremtésé-
nek  lehetőségében.  Az interpunkciós jelrendszer  kidolgozása  sürge-
tőnek  látszott.  A beállítás-sorozatokat  erőteljesen, jól  láthatóan  szét  
kellett választani,  nehogy  a nézőt megzavarja  a még ismeretlen  nyelv.  
A tagolás  feladatát  gyakran  írott  szöveg,  bevágott  feliratok  látták  el.  
Ajelentéssorok  közé  bevágott  feliratok  (inzertek)  érzékeltették  a  né-
zővel,  hol  végződik  az  egyik  és  hol  kezdődik  a másik jelenet .  Hozzá-
szoktatták  a  gondolathoz,  hogy  a  film  több,  önálló je lenet  egysége.  
A  diszkontinuitás  érzékeltetése  tette  szükségessé  a  különféle  inter-
punkciós j e lö lő  elemek  kidolgozását  és  használatát.  Az  interpunkci-
ós je lö lő  elemek  elkülönültek  a  képtől,  felhívták  a  figyelmet  a je le-
netváltásra.  Gyakoriságuk,  változatos  megjelenési  fo rmá juk  azt  a  
benyomást  keltette,  hog)'  a  tagolás jelölésére  sok  elemmel  rendel-
keznek.  Természetesen  hamarosan  akadtak  olyanok,  akik  párhuza-
mot  igyekeztek  keresni  az  írott  szöveg  és  a  film  tagolásjelölése  kö-
zött.  Az  in te rpunkc ió  fogalma  h a m a r  el ter jedt  a  filmelméletben.  
Párhuzamokat  kerestek  az  írott  és  a  filmi  közlés jelölése  között.  A  
tipográfiai  interpunkció  filmi  megfelelőit  keresték,  ahelyett,  hog)'  a  
filmi  tagolás-jelölés  sajátosságát  kutatták  volna.  Mi  felel  meg  a  fil-
men  a  pontnak,  vesszőnek,  kettőspontnak?  -  ez  izgatta  a  teoretiku-
sokat.  Talán  naivságnak  tűnik  ez.  Mégsem  az,  miután  még  napja-
inkban  is sok szakember  hasonló  párhuzamosságot  lát  az írott  szöveg  
és  a  film  jelölésében.  
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A  folyamatos  film  

A  tipográfiai  és  a  filmi  interpunkció  közötti  párhuzamkeresése  ab-
ban  a  történeti  szakaszban  alakult  ki,  amikor  a  film  interpunkciós  
jelei  túlságosan  magukra  vonták  a  nézők  figyelmét.  A  t ipográfiai  
interpunkció  nem  töri  meg  a  közlésláncot.  Olvasás  közben  érzékel-
jük  a  pontot ,  a  vesszőt,  melyek  azonban  nem  késztetnek  megállásra.  
A szöveg  interpunkció  nélkül  is érthető.  A moziban  azonban  a  néző  
kezdetben  a jól  érzékelhető interpunkciót  a  filmtől  idegen  elemként  
észlelte. 

A  filmi  kódok  ikonikus kódok, n e m  önkényesek  mint  az  írott  nyelv  
kódjai.  A jelöltek  azonosítása  nem  történhet  meg  a je lölők  figvel-
men  kívül  hagyásával,  nem  vonatkoztathatunk  el  teljesen  attól,  amit  
a  vásznon  látunk.  

A  filmi  interpunkciós jelek  nem  lefényképezett,  az  analógián  ala-
p u l ó j e l e k  (a  valóságban  nincs  megfelelőjük),  hanem  optikai  effek-
tusok.  Nem  tükrözik  a  tárgyak  képét.  A  filmen  mégsem  csupán  mint  
jelentés-megkülönböztető,  szétválasztó  elemek  szerepelnek,  mivel  a  
néző  -  egyiket  inkább,  mint  a  másikat  -  az  elbeszéléssel,  a  cselek-
ménnyel  kapcsolatba  állítja őket.  így,  közvetve,  részt  vesznek  az  ana-
logikus  ábrázolásban.  A  filmi  interpunkciós jelölő-elemek  érzékelé-
se  érzelmi  hatást  vált  ki  a  nézőben.  Kapcsolatot  keres  és  teremt  a  
látott  j e lenség  (például  az  elsötétülő  vászon)  és  annak  lehetséges  
jelöltje  (értelme)  között.  Az elsötétülő vásznat  mint  „vágást"  érzékeli  
és  helyezi  bele  az  elbeszélés  folyamatába.  Az  ilyen  azonosítási  törek-
vések  rokonítják  a  filmtörténet  elmúlt  100  éves törekvéseit  az  iroda-
lomban  kialakult jelölés-rendszerrel  (új bekezdés,  fejezetváltás  stb.).  
A  filmtörténet  kezdeti  korszakában  az elbeszélés láncát  gyakran  meg-
törték.  A  színház  hatása  a  filmre  erősebb  volt,  mint  a  regényé.  A  
jelenetváltozások  -  ezek  utánzására  irányuló  filmi  kísérletek  -  sok-
kal  brutál isabban  érzékeltették  az  átmenetet ,  mint  a  regény.  

A  filmi  interpunkció je lentősége  korlátozott,  mivel  a  film  a  konti-
nuitásra  épül.  Minden  filmet  megszakítás  nélkül  néznek  végig.  Az  
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interpunkció  nem  mond  ellent  a  film  lényegének,  a  kontinuitásnak,  
hanem  része  annak.  

Kötelező'  vagy  fakultatív  interpunkció  

Az  írott  szöveg  interpunkcióját ,  az  interpunkciós je lek  elhagyását  
nem  az  égvén  ízlése  határozza  meg.  A  filmen  az  interpunkció  sokkal  
kötetlenebb.  A  formálódó  nyelv,  a  születó'  új,  tagolást  jelzó'  elemek  
gazdag  választéka  teszi  -  vagy tenné  lehetővé  a  gyakori  interpunkci-
ót.  Vannak  azonban  interpunkciót  nagyon  ritkán  alkalmazó  filmek.  
A jelenetsorok  (szekvenciák)  élesen  érzékelhető' változtatásánál  a leg-
különbözőbb  lehetőségek  kínálkoznak  a  rendezó'nek,  ha  nem  akar  
interpunkciós  jeleket  beiktatni  a  közlésláncba.  A  némaf i lmek  szö-
vegbevágásai  (az  inzertek)  az  in terpunkció  finomabb  formájá t  ki-
zárták,  pedig  két  szekvencia  még  akkor  is  minden  á tmenet  nélkül  
egymáshoz  illeszthető'  „éles  vágással",  ha  két,  egymástól  térben  és  
időben  távol  esó' jelenetet  kötnek  össze.  A  történet  logikája  felesle-
gessé  teszi  az  interpunkciót .  Más  esetben,  két  egymás  mellé  kerüló'  
képen  a tárgyak  kontúrjainak  analógiája  vagy  a mindkét  képen  azo-
nos  tárgy je lenlé te  szintén  lehetőséget  nyújt  a rendezőnek  az  inter-
punkciós  elhagyására,  az éles „rávágás"-ra.  .Az alkotónak  ezáltal  mód-
jában  áll  hosszú  idó'n  át  eltekinteni  az  interpunkció  alkalmazásától.  
Só't  -  határesetben  -  teljesen  mellőzheti  az  interpunkciós  jeleket .  
Ezért  tekint jük  a  filmi  interpunkciót  fakultatívnak,  nem  kötelező-
nek.  A  filmkép,  a  beállítás  nem  egyetlen  szónak,  hanem  bonyolult  
monda tnak  felel  meg.  Kevés  kivételtől  eltekintve  a  filmen  ezért  nem  
két  egymást  követő  beállítás  között  kell  in terpunkciós  je le t  alkal-
mazni  vagy elhagyni,  hanem  a nagyobb  egységek, jelenetsorok  (szek-
venciák)  között.  Nézzünk  pé ldaként  egy je lenetsor t ,  melyben  egy  
férfi  és  eg)'  n ő  beszáll  a  liftbe  a  harmadikon,  később  a  földszinten,  
majd  az  utcán  sétálva  látjuk  őket.  Kérdés,  szükséges-e  két  jelenetet ,  
a  két  szegmentumot  (mindkettő  több  beállításból  áll)  interpunkció-
val  szétválasztani,  megtörni .  A  példa  illusztrálja,  hog)'  a  filmen  a  
tagolás jelölése  n e m  állítható  párhuzamba  a  szöveg  interpunkciójá-
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val.  Ponttal,  vesszővel  rokonítása  elhibázott  törekvésre  utal.  A  filmi  
in terpunkció  ugyanis  n e m  szó  vag\'  m o n d a t  nagyságrendű  részeket  
(szegmentumokat)  választ  el.  

Megtör ténhet ,  hog)'  két  egymást  követő beállítást  optikai  effektu-
sokkal  választanak  el  egymástól.  Például  a  hosszú,  sivatagi  mene te -
lés  képeit  egymásba  úsztatva  jelöl ik  a  megte t t  út  szakaszaival.  Ha -
son ló  e s e t e k b e n  az  á túsz ta tás t  ( á t t űnés t )  m e g e l ő z ő ,  ill.  k ö v e t ő  
szegmen tumoka t  ( jeleneteket)  összefüggésbe  hozzák  a  monda t t a l ,  
mer t  ki ter jedésüket  veszik  figyelembe.  .Az  összehasonlí tás  megala-
pozatlan,  mer t  ebben  az  esetben  különleges  montázs- t ípus  je len ik  
m e g  a  szemünk  előtt.  Az át tűnést  n e m  in terpunkciós  funkcióval  ru-
házták  fel,  hanem  speciális  szerepet  szántak  neki.  Az  egyik  j e lene-
ten  belül  fejt  ki  hatást,  n e m  az  elbeszélés  két  szegmentumát  választ-
ja  el  egymástól.  Segít  a  szegmentumoknak ,  min t  önál ló  ér te lemmel  
bíró  egységeknek  megte remtésében .  

Az  elbeszélő  (játék)  filmben  a  szekvencia  (vag) ' je lenetsor)  a  leg-
nagyobb  egység.  In te rpunkc iónak  csak  azokat  a jelöléseket  tekint-
jük,  melyek  ezeket  a  nagy  szintaktikai  egységeket  (szekvenciákat)  
elválasztják.  Különleges  esetet  képez  az  ún .  beállítás-szekvencia.  A  
beállítás-szekvencia  két  egymást  követő szekvenciának  megfe le lő  be-
állítást  választ  el.  A  felületes  megfigyelés  azonban  csaló,  mivel  az  
in te rpunkció  n e m  két  beállítást  kapcsol  össze,  h a n e m  két  szekvenci-
át,  melyeknek  mindegyikét  egy-egy  beállításba  sűrí tet te  a  rendező.  
É p p e n  az  in te rpunkc ió j e len lé te  utal  arra,  hogy  szekvenciákkal  és  
n e m  beállításokkal  van  dolgunk.  

Az  e d d i g  emlí te t t  i n t e rpunkc iós  j e l e k  mindegy ike  testet  öltött ,  
material izálódott ,  látható,  érzékelhető  optikai  effektus volt.  Az  opti-
kai  effektust  né lkülöző  á tmene t  két  beállítás  között  (az  ún .  éles  vá-
gás)  in terpunkciós j e lnek  tekinthető-e  ilyen  feltétel  mellett?  A  lát-
ha tó ,  ma te r i a l i zá lódo t t  j e l ö l ő  e lem  h iánya  m é g  n e m  egyen lő  az  
in te rpunkció  hiányával.  A  filmeken  gyakran  találkozunk  olyan  ese-
tekkel,  melyekben  az  éles vágás  és  a mater ia l izálódot t  in te rpunkciós  
jelölő e lemek  ellentétet  a lkotnak.  Pé ldakén t  azt  a j e l ene te t  idézzük,  
melyben  egy  helyiségben  többen  beszélgetnek.  A  beál l í tások  sora  
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muta t ja  hol  az  egyik,  hol  a másik  embert ,  ma jd  az  egész  szobát.  Ezt  
követi  a  szoba  egyik  részlete,  két  beszélgetővel.  Az  á tmenetként  al-
kalmazott  optikai  effektus  azt  a  benyomást  keltené,  m i n t h a  ugya-
not t  másik,  esetleg  más  időpon tban  megtar to t t  összejövetelről  vagy  
ennek  az  összejövetelnek je lentőségtel jes  pi l lanatáról  l enne  szó.  Ha  
az  egyes  beállítások  éles  vágással  követik  egymást,  az  elbeszélés  me-
nete  töretlen,  az  összejövetelt  fo lyamatában  érzékeljük,  csupán  a  be-
állítás  szöge  változik.  .Az  éles  vágás  tehát  pa rad igmát  alkot  az  áttű-
néssel.  Az  így  létrejött  pa r ad igma  két  e l t é rő je lö l t re  utal.34  A je löl tek 
közül  csupán  az optikai  effektussal kapcsolatos  (az interpunkció)  sza-
bályozza  az  elbeszélés  tagolódását.  

Az  éles  vágás  az  in te rpunkció  el lentéte.  Amire  utal,  amit jelöl ,  az  
a  tagolás-jelzés  hiánya  az  elbeszélésben.  Éles  vágást  ott  használnak,  
ahol  szánt  szándékkal  e l tekintenek  a  tagolástól.  A néző n e m  érzéke-
li  az  éles  vágást.  Észlelése  során  szintetizálja  a  tér-  és  idő-töredéke-
ket.  A  szintetizálás  m i n d i g  az  adott  szekvenciára  vonatkozik,  n e m  
te l j ed  túl  a  szekvencia-határon.  Addig  szintetizál,  amíg  egyik  beállí-
tás  éles  vágással  követi  a  másikat.  Amint  az  első  interpunkciós  je le t  
észleli,  tudja ,  hogy  szekvencia-határhoz  érkezett.  Most  már  másik  
szekvencián  belül  érvényesíti  a  szintetizálást  észlelésében.  

Az  in te rpunkciós  je leket  funkc ió juk  figyelembevételével  kell  ta-
nulmányozni .  Ha  egy  át tűnést  két  je lenetsor  (szekvencia)  közé  he-
lyeznek,  akkor  in terpunkciós j e lnek  kell  t ek in tenünk.  A montázs  so-
r á n  alkalmazott  áttűnést,  mely  adott  szekvencia  két  beállítása  között  
az  éles  vágást  helyettesíti,  viszont  n e m  tekint jük  in terpunkciós  je l -
nek. Azt,  hog)' eg)' elem in terpunkciós j e lkén t  funkcionál-e vagy  sem,  
megí té lhe t jük  abból,  hogy  önálló je leneteket  (autonóm  szegmentu-
mokat)  választ-e  el,  vagy  sem.  

Az elbeszélés  logikája,  a  hely,  az  idő,  a  cselekmény jól  érzékelhető  
változása  e l egendő  a  szekvenciahatár jelzésére,  fölöslegessé  teszi  az  
in terpunkciót .  A westernekben  gyakori je lenetsor t  (amelyben  a  csa-
taképet  felváltja  a szerelmi  légyott)  m indenk i  megért i .  Tudják,  hog)'  
két  kü lönböző  szintagmáról  van  szó.  Hason ló  esetekben  felesleges  
volna  az  in terpunkció t  alkalmazni .  
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A  tör ténetben  bekövetkezett  változás,  a  cselekmény  kezelése  le-
hetővé  teszi,  hog)'  egy jelenetsoron  belül  több  önálló  egységet  (auto-
nóm  szegmentumot)  különböztessünk  meg.  Az  önálló  egységeket  a  
néző  az  elbeszélés  logikája  által  megkövetelt  tagolásformaként  ész-
leli.  A cselekmény  a film elkészülte  előtt  még nem  létező anyag,  nem  
azonos  a  forgatókönyvben  leírtakkal,  hanem  a  film  alkotása  során  
születik.  A  cselekménykezelés  változásából  adódó  tagolás,  az  inter-
punkciós  elemekkel  megteremtett  tagolás  és  a  cselekmény  logikájá-
ból  következő  tagolás  három  eltérő  tagolás-típust  képvisel.  A  film  
cselekményének  alakításában  a  beavatkozás  három  különböző  for-
máját  mutatja.3 5  

Szegmentumok  a  cselekményben  

A tagolás-típusok  ismeretében  tér jünk  vissza  a  film  cselekményében  
megkülönbözte thető  önálló  egységek  vizsgálatához.  Autonóm  szeg-
men tumnak  (önálló je lenetnek)  azt  tekintjük  a  filmen,  melvet  nem  
tör  meg  1.  a  cselekményben  bekövetkezett  lényeges  változás;  2.  in-
terpunkciós je l ;  3.  a  szintagma-típus  változása.36  Az  önálló  egység  
értékű je lenetek  e  hármas  kritérium  alapján  tör ténő  meghatározása  
azért  lényeges,  mert  ily  módon  több,  rövidebb  egységet  (szegmen-
tumot)  különbözte thetünk  meg  a  filmen,  min tha  a  szekvencia-be-
osztást  tar tanánk  mérvadónak.  A jelenetsorok  ugyanis  inkább  hivat-
kozás i  a l a p u l  s z o l g á l n a k ,  csak  a  f o r g a t ó k ö n y v b e n  l é t e z n e k .  
Számbavételüknél  nincsenek  tekintettel  sem  az  interpunkcióra,  sem  
a  cselekménykezelés  változására,  sőt  a jól  érzékelhető  kisebb  tagolá-
si  egységekre  sem.3 '  

Áttűnés  és  elsötétülés  

Hajdan ,  a  leforgatott  filmek  zömében  két  effektus -  az át tűnés  és  az  
elsötétítés  -  rögződött,  mint  interpunkciós  jel.38  Régóta  alkalmaz-
ták  őket,  ellenálltak  a  film,  az  idő  változásának.  A  többi,  korában  
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k i a l a k u l t  i n t e r p u n k c i ó s  j e l e t  (p l .  az  e l h ú z o t t  p a n o r á m á z á s t )  e g y r e  

r i t k á b b a n  h a s z n á l t á k .  

M i n d k é t  j e l  az  á t v e z e t é s t  b i z t o s í t j a .  A  r e n d s z e r e s s é  v á l ó  i g é n y b e -

vé t e l  h a t á s á r a  a  k é t  j e l  p a r a d i g m á t  a l k o t o t t .  G y a k o r i  c s e r é l g e t é s ü k ,  

b e h e l y e t t e s í t é s ü k  v é g ü l  m e g h a t á r o z o t t  é r t é k k e l  r u h á z t a  fe l  óTcet.  Az  

áttűnés  e g y s z e r r e  s z é t v á l a s z t  és  ö s s z e k ö t , j e l z i  az  á t m e n e t e t .  .Az  elsöté-

tülés  -  b á r  h o r d o z  m é g  m a g á b a n  a  f i l m t ö r t é n e t  k o r a i  k o r s z a k á b ó l  

h o z z á t a p a d t  m e l l é k j e l e n t é s t ,  m i v e l  az  á t k ö t é s  é r z e t é t  ke l t i  -  s o k a t  

v e s z í t v e  e r e d e t i  j e l e n t é s é b ő l ,  á t k ö t ő ' f u n k c i ó j á b ó l ,  m a  m á r j ó r é s z t  az  

e l v á l a s z t á s t  t esz i  h a n g s ú l y o s s á .  V a l ó s z í n ű l e g  az  e g y e t l e n ,  a  f i l m r e  i g a -

z á n  j e l l e m z ő '  i n t e r p u n k c i ó s  j e l ,  m e l y e t  t ö r t é n e t i  f e j l ó ' d é s e  f o l y a m á n  

a  r e n d e z ő i t  k i a l a k í t o t t a k  •  
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4  „A nyelvi jel  alapvető, je l lemző tulajdonsága, hogy önkényes.  Minden  nyelv-

ben  megkülönböztethetünk  teljes  és  önkényes  (motiválatlan)  és  viszony-
lag  önkényes  (motivált) jeleket.  A jelek  csupán  kis  része  teljesen  önké-
nyes."  Saussure,  Ferdinand  de:  Bevezetés  az  általános  nyelvészetbe.  Gondolat  
Könyvkiadó,  1968:  180-181.  o.  Például: j u h  (motiválatlan)  -  juhász  (mo-
tivált).  Ezzel  szemben  tehén  (motiválatlan)  -  csordás  (motiválatlan).  

5  Roland  Barthès:  Elements  de  sémiologie,  Communications  4.  1966:  4.  3.  
6  Éléments  pour  une  sémiotique  de  la  photographie,  Paris,  Bruxelles,  Didier-

AIMAV,  1971.  
7  Lpffénvjképezett  tárgyak  =  objets  iconisés.  
8  Le(fény)képezett  tárgy  (objet  iconisé)  nem  egyenlő  az  ikonikus jellel  (objet  

iconique). 
9  R.  Etebot:  La  mesure  de  la  granularité  des  images  photographiques.  Louvain,  

Impr.  Centerick,  1950.  
10  Gau l t i e r  du  Marache:  Applications  de  l'intégrale  de  Fourier  aux  images  

photographiques.  Paris,  ROTI,  1952.  
11  Lefényképezett  tárgy  =  objet  photographié.  
12  A  fénykép  esetében  az  éles/elmosódó  ellentétpár  -  mely  nem  az  egyeden,  

lehetséges  oppozíció  -  megkülönböztető  ikonikus jegyként  értékelhető.  
13  A szavakban  meg  nem  fogalmazható jelöltek  a legtöbb  esetben  nem  vezet-

hetó'k  vissza  informatív  tartalmú,  a  valóságos  tárgyak  azonosításában  se-
gítségünkre  levő  -  a  valóságot  ezáltal  már  konnotáló  -  fogalmakra.  
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14  Martinet,  André:  La  linguistique  synchronique.  Paris,  PUF,  1965.  
15  Entretiens  avec  Claude  Lévi-Strauss.  Paris,  Pion,  1961.  Claude  Lévi-Strauss:  

Le  cru  et  le  cuit,  Paris.  Pion,  1964.  
16  Eco,  Umberto:  La  struttura  assente.  Milano.  Bompiani,  1968:  131-148.  
17  Prieto,  Luis J. :  Messages  et  signaux,  Paris,  PUF.  1966.  
18  A  napjainkban  használt  terminológiában  a  szeméma  kétféle  meghatáro-

zása  elfogadott.  Az  első  meghatározás  Eric  Buyssens-től  származik,  me-
lyet  „A  nyelvezet  és  az  elbeszélés"  című.  1943-ban  kiadott  művében  hasz-
nált  először.  A fogalmat  átvette  Prieto,  fentebb  idézett  munkájában.  Másik  
meghatározása  Bemard  Pottier-től  ered.  „Szemantikai  elemzés  a  nyelvé-
szetben  és  a gépi  fordításban" című  könyvében  1963-ban  a szeméma  meg-
nevezés  ugyan  nem  szerepel,  de jelentését  Pottier  pontosan  megadja.  
Pottier  szerint  -  és  nyomában  A. J .  Greimas  ..Strukturális  szemantika"  cí-
mű  könyvében  -  a  szeméma  egy.  csak  a jelölt  síkján  található  egység,  és  
mint  fogalom  kizárólag  a szemantika  tárgykörébe  tartozik.  A jelnél  kisebb  
egység,  önálló  léte  nincs.  Nem  az  elbeszélésben  fellelhető  elem.  nem  a  
közlésfolyamatban  felbukkanó  egység,  hanem  a  mély-struktúra  rejtett  al-
kotórésze.  Buyssens-Prieto  viszont  önálló  értelemmel  bíró  egységnek  te-
kintette  a  szemémát,  mely  egymagában  képes  a  társadalmi  közlésfolva-
matban  önálló  szerepet  betölteni.  
Végül  Louis  Hjelmslev  1943-ban  megjelent  „Prolegomenák  a  nyelv  elmé-
letéhez"  című  munkájában  Buyssens  és  Prieto  szemémával jelölt  fogalmá-
nak  a  lexéma,  Pottier  és  Greimas  szeméma-fogalmának  pedig  a  tartalom  
síkjának  alakzata  elnevezés  felel  meg.  

19  Prieto  három  idézett  kódja  -  a  tonális  zene,  a  kártya  és  a  katonai  rendfo-
kozatok  -  közül  példaként  a  kártyát  említjük.  
A  kártyában  a  „színek"  (például  a  szív  vagy  a  treff)  a  második  tagolódás  
elemeit  fejezik ki.  Ezek  az elemek  kombinálódnak  és  olyan jeleket  hoznak  
létre,  melyek önmagukban  már jelöltre  utalnak.  (Például  a  szív  3-as vag)'  a  
pikk  ász) A jelek  kombinációiból  szemémák  alakulnak  ki (például  a  terc.  a  
kanaszta,  a  full). A  kártya  kifejezési  lehetőségeit  véve alapul,  tulajdonkép-
pen  kettős  tagolódású  kódnak  tekinthető.  A  második  tagolódást  nélkülö-
ző je l r endsze rében  olyan  ikonikus j e lekre  bukkanhatunk  (király,  dáma.  
joker),  melyek  más jelekkel  kombinálva  sem  vezetnek  szeméma  képződés-
hez.  Az  alakzatok  is  formájukat  és  színűket  tekintve  egyaránt  különböz-
nek  egymástól.  A  szín  vagy  a  forma,  egyik játékról  a másikra  érdemleges-
sé  válhat.  Egy  olyan já tékban ,  melyben  a  szív  nagyobb  értéket  képvisel  
mint  például  a  pikk,  már  az alakzatokból  („szín")  sem  hiányzik  a jelölt ,  és  
az alakzat  már jelöl  vagy  szemémát  képez.  A  kártya  példája rávilágít  arra.  
hogy  bizonyos  kódok  tagolódási  szintjét,  a  szintek  egymás  közti  alá-fölé-
rendeltségi  viszonyát  nehéz  elvontan  és  mechanikusan  meghatározni.  

20  A  könnyebbség  kedvéért  beszélünk  kódról.  Nagyon  sok  esetben  az  álta-
lunk  tárgyalt  kódok  csak  sajátos,  egyedi  értelemmel  felruházott  (konno-
tált) vizuális kifejezésnek megfelelő szókészletet  fednek, nem egyebek  mint  
egyszerű  reper tór iumok.  A reper tór ium  nem  ellentétpárokba  rendszere-
zett  szókészlet.  A je lek  olyan  halmaza,  melyek  egy,  a  reper tór iumra  jel-
lemző,  esetleg  még  feltáratlan  kód  törvényei  a lapján  tagolódnak  össze-
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függésekbe.  Már az egyszerű  reper tór ium  lehetővé  teszi  közlések  kibocsá-
tását,  de  előfordul,  hogy'  szükség  van  a  reper tór iumot  ellentétpár-rend-
szerré alakítani,  hogy- a könnyebb  megértést  elősegítsük.  A konnotatív  erő-
vel  r ende lkező ,  vizuális  „szókészle t"  e l l e n t é l p á r o k  j e l e n l é t e  né lkü l  
elképzelhetetlen. 

21  Mozgásunkkal  bonyolult  összefüggéseket  tudunk  kifejezni.  A  test  külön-
böző  helyzetváltoztatásával  nyelvezetet  tolmácsol.  A  mozdulatok  közlése-
ket  továbbítanak.  Az ember  magatartása jelentésértékű, jelképes  mozgás.  
A  szociológia  és  az  etnológia  igyekszik  meghatározni  a  mozdulat  szimbo-
likus  értékét  a  különböző  társadalmi  formákban.  A  szemiológiai  kutatás  
megállapította,  hogy  a  mozdulat  a  legtöbb  esetben  nem  egy  szóval,  még  
kevésbé  egy  morfémával,  hanem  egy  egész  mondattal  ér  fel.  mely  mindig  
a je lenre  vonatkozik.  A  mozdulattal  a  kifejező törekvésében  az  a  szándék  
fedezhető  fel,  hogy  az  írott  nyelvben  első  tagolódásnak  nevezett  szintet  
túllépje.  A  „gyere  ide!"  felszólításnak  megfelelő  mozdulatban  például  a  
„gyere"  nem  választható  el  a  felszólító  módot  kifejező  „'."jeltől.  

22  Ikonográfia:  a  görög  eikon  =  kép  és  a  graphein  =  leírni  szavakból.  A  
műalkotásokban  képek  segítségével  megelevenített  események,  azok  for-
rásának  és jelentésének  tudománya.  

23  Judi t ,  hogy  Béthulia  városát  megmentse,  elcsábította  az  ellenséges  hadak  
vezérét.  Holofernészt,  majd  álmában  megölte  és  levágta  a  fejét.  

24  Idiolektusnak  nevezzük  az  egyén  beszédgyakorlatára je l lemző  kifejezések  
összességét. 

25  Nagy  Sándor  lova;  átvitt  ér telemben:  „szép  ló".  A  metafora  (átvitel)  két  
fogalom  közt  fennálló  tartalmi  (külső  vagy  belső,  néha  funkcióbeli)  ha-
sonlóságon  vagy  hangulati  egyezésen  alapul.  

26  A  metonímia  (névcsere)  olyan  szókép,  amely  a  két  fogalom  közti  térbeli,  
időbeli,  anyagbeli  érintkezésen  vagy  ok-okozati  kapcsolaton  alapul.  Ilyen  
viszony  esetén  a  két  fogalom  közt  asszociáció  lép  fel.  s ennek  eredménye-
képpen  az  egyik  fogalomnak:  a  kifejezőnek,  a  képnek  a  nevét  átvisszük  a  
másiknak:  a  kifejezendőnek  a  jelölésére.  

27  Filmbeli  (fr.  filmique)  az  1889-ből  származó  angol  eredetű  film  szóból,  
mely  a  fényképezéshez  használt  nyersanyagot  jelöli.  

28  Filmi  (fr. c inématographique:  1896-ból  származó  kifejezés  a  görög  kiné-
ma  -  mozgás  -  és graphein  -  leírni  -  szavak  összevonásából).  

29  La  struttura  assente  Ed.  Bompiani,  Milano,  1968.  149-160.  
30  A  szintagma  a jelek  egymást  követő,  megfordíthatatlan  kombinációja  ré-

v é n j ö n  létre,  míg  a paradigmába  azok  a jelek  tartoznak  bele,  melyekkel  a  
szintagma  alkotta  lánc  adott  pont ján  elhelyezkedő  másik je le t  felcserélhe-
tjük. 

31  A  mozgás  szemiológiájának  tanulmányozására  született  meg  és  fejlődik  a  
kinézis  tudománya  (gr.  kinézis  =  mozgás).  Célkitűzése,  hogy  az  emberi  
mozgás t  r endsze rbe  szedhető,  je lentéssel  b í ró  egységekké  bontsa  fel.  
Pittenger  és  Lee Smith,  az ú j  tudomány  teoretikusai  felismerték,  hogy  „az  
ember  mozdulatai,  testmozgása  nem  ösztönös.  A  mozgás  és  a  viselkedés  
társadalmanként,  kul túránként  változó,  egységes  rendszert  alkot."  Ray  L.  
Birdwhistell  nevéhez  fűződik  a  mozgások  egységesítésére  alkalmas  meg-
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különböztetó'jelek  megalkotása  (kiné,  kinémorf).  (A.  G.  Smith:  Communi-
cation  and  culture  -  New  York,  Holt,  Reinhart  and  Winston,  1966.  -  című  
kötetében  több  tanulmány  foglalkozik  a  kinézissel.)  
A mozgás  szemémákat  már  a proxémia  vizsgálati  körébe  kell  utalnunk.  A  
proxémia  a  hagyományon  alapuló, jelentéssel  bíró  kapcsolatokat  tanul-
mányozza.  A  társadalmilag  intézményesített  szokások  megszabják  a  távol-
ságot  két beszélgető 'partner  között,  szabályozzák  a  csók  formáit,  a  távozó  
köszönését.  A  filmen  a  mozgás  világa  már jelentéssel  bíró,  organikus  jel-
rendszer. 

32  Christian  Metz:  Quelques  points  de  sémiologie  du  cinéma,  95-109  o.  (Essais  
sur  la  signification  au  cinéma.)  

33  Christian  Metz:  Fbnctuations  et démarcations  dans  le ftlm  de diégèse.  Cahiers  du  
Cinéma;  1971-72.  n°  234-235,  pp .  63-78.  

34  Az  egyik jelölt  (éles  vágás  esetén):  egy  és  ugyanaz  az  összejövetel,  végig  
azonos  helyen.  A másik jelöl t  (áttűnés  esetén):  két  különböző'összejövetel  
vagy  ugyanaz  az  összejövetel,  de  két  különböző'  idó'pontban.  

35  A cselekménykezelés  és  az  elbeszélés  logikája,  mint  tagolástípus  megérté-
séhez  megismételjük  a  példákat,  a)  A  cselekménykezelés  mint  tagolástí-
pus  az  elbeszélésben  két.  logikailag  egymással  összefüggésben  nem  levő  
jelenet  egymás  mellé  illesztésétjelenti.  Az elsó'jelenet:  harctér,  küzdelem.  
Második,  ezt  követő jelenet:  szerelmi  légyott  a harctéren  látott  egyik  sze-
replő  és  a főszereplőnő között.  A két je lenet  közötti  logikai  kapcsolat  nem  
az  elbeszélésből  önmagából  következik,  hanem  azt  a  film  (a  rendező)  te-
remtette  meg.  -  b)  Az  elbeszélés  logikájára  épülő  tagolástípusban  az  első  
je lenet  során  valaki  belép  a kapun.  A második je lenetben  ugyanez  az  em-
ber  beszáll  a liftbe, míg  a harmadik je lenetben  csönget  az egyik  lakás  ajta-
ján .  A beállítások  közötti  logikai  kapcsolatot  nem  a  film  teremtette  meg.  

36  Christian  Metz  nyolc  nagy  szintagma-típust  különböztetett  meg  és  írt  le:  
a)  önálló  beállítás;  b)  párhuzamos  szintagma;  c)  összefogó  szintagma;  d)  
leíró  szintagma;  e) váltakozó  vagy elbeszélő  szintagma;  fi jelenet;  g)  epizó-
dokból  álló  szekvencia;  h)  szabályos  szekvencia.  

37  Példaként  említ jük  az  Aranypolgár  (USA,  1941.,  rendező:  Orson  Welles)  
híressé  vált jelenetsorát  (Suzanne-ból  énekesnőt  faragnak).  Ezt  a  jelenet-
sort  egyetlen  szekvenciának  tekintik,  holot t  két  önálló  szegmentumból  
(az  énektanulás  epizódjaiból  és  az  azt  követő  sikertelen  öngyilkossági  kí-
séret  beállítás-szekvenciájából)  áll.  

38  Elsötétülés:  „A  kép  fokozatos  sötétebbé  tétele  a  felvevőgép  szektorának  
zárása  által.  A  kép  homályba  merülése  mindig  befejezést,  pontot  jelent".  
(Új  Filmlexikon.  Akadémiai  Kiadó,  Budapest,  1971:  290.  o.)  
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