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KEP, ESEMENY, KEP-ESEMENY
— AZ OLASZ NEOREALIZMUS FILMNYELVE

Afilm egyrészt vizualis miivészet, képekb6l all, masrészt a mozgast rogziti. Hogyan abrazolja a kép
és a mozgas segitségével az eseményt? Erre a leegyszer(isit6 kérdésre egyszer(i valasz kinalkozik:
a képeket a vagas flizi 6ssze képsorra, a képsor felidézi a néz6ben az eseményt. Ha egy célpontot,
majd egy raszegez6dd pisztolyt latunk, akkor érezziik, hogy a lovés el fog dordiilni. A klasszikus
filmm{ivészetben és a tomegfilmben el is dordiil. (A modern filmben Godard-t6l kezdve mar nem
mindig.) Képek és intervallumok sora, melyet a montézs épit fel — ez az esemény képe. (A képek
egymastol elkiilonithet6k, megkiilonboztethetdk. Tudjuk, mikor van vége az egyiknek és mikor kez-
d6dik a masik — ez az intervallum, amir6l Dziga Vertov irt el&szor).

Amodern filmm(ivészetben (a francia Gjhullamtol kezdve) azonban nem mindig kiilonithetdk el a ké-
pek, masképpen épiil fel a tér és az id6. Akkora valtozasok zajlanak le, mint a modern regényben (Joyce,
Proust) a klasszikushoz képest. Széttoredezik a térténet, valdsag és alom-, emlék-, fantaziakép egybe-
mos6dik, megsz(inik a szerzé mindentudd pozicidja, megvaltozik a narracié tipusa stb. — mindezekre itt
most nem térhetek ki. Csak azt szeretném megmutatni, hogy miként valtozik a kép és a képszerkesztés.
Ebben a ,,modernizaciés folyamatban” a punctum saliensis az olasz neorealizmus, a kzvetlen eléfutar
Orson Welles, a technikai el6feltétel pedig a képmélység kihasznalasanak lehetGsége.

Nézziink egy klasszikus montazsképsort:* a szabélyosan, egyforman, ritmikusan lefelé haladé
katonak képét szabalytalanul folfelé haladd emberek képei kvetik, az id6 ugyanazon pillanataban
a kamera a mozgas képét és a teret rendszeresen felbontja, de mindig pontosan rekonstrualhatd
az abrézolt esemény és mozgas, mindig kovethet6 a szemszog és a plan (azaz a targytdl val ta-
volsag) valtozasa, valamint vilagos az, hogy mindezt egy kiils6 nézépontbal latjuk. Egyértelm,
hogy ki kire szegezi a fegyvert.

Természetesen az eizensteini, montazsra épiil6 film bizonyos értelemben egy széls6ség. Azért vet-
tem mégis innen a példat, mert Deleuze is az akci6-kép, a nagy forma egyik klasszikusaként elemzi,
masrészt azért, mert az ebben az értelemben vett hagyomanyos képszerkesztésre barki hozhat példat
(nem feltétleniil a némafilmb6l, vagy a korai hangosfilmbdl, itt bizonyos miifajok és rendezéi stilusok
atmetszik a filmtdrténeti vonulatok hatarait). Olyan jelenetet tehat barki fel tud idézni (akar egy krimi-
b6l), amikor premier plan emel ki egy targyat, amelynek kés6bb jelentGsége lesz (egy kilincset, mely
nemsokara nyilni fog) vagy szuper plan egy arcnak egy részletét (a szaj megrandulé sarkat, a szem
rebbenését), majd mas targyakat, részleteket, azutan secondban vagy totalban mutatja a jelenet hely-
szinét, pl. egy szobabels6t, és igy rekonstrualhatjuk a teret és az akciét. Ilyen — hagyomanyos —a me-
z6-ellenmezd szerkesztés is. (A kamera felvaltva mutatja a jelenet egyik, majd masik szerepldjét.)

Nézziik most meg Welles Aranypolgdrdnak? egy jelenetét. André Bazin elemzése szerint ,,Premier
planban egy hatalmas pohar, amely majdnem a kép negyedét eltakarja, egy kiskanal és egy gyogysze-
res tubus. A pohar majdnem teljesen eltakarja el8liink Susan agyéat, mely elt(inik az arnyékmezdben..
néhany bizonytalan horgés... A szoba (ires, mélyén az ajtd, amelyet az alperspektiva még tavolibbnak
mutat, és az ajté mogott a kopogtatas. Anélkil, hogy barmi mast is lattunk volna, mint a poharat,

1 Részlet Eizenstein Patyomkin-pdncélos cim(i filmjéb6l (az ogyesszai lépcs6 képsorabol), 1925.
2 Részlet Welles Aranypolgdr cim(i filmjébél (Susan 6ngyilkossagi kisérlete), 1941.
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és barmi mast is hallottunk volna, mint a két zajt, két kiilonb6z6 hangsikban, azonnal megértjiik a
helyzetet: Susan bezarkozott a szobajaba, hogy megmérgezze magat, Kane pedig be akar jonni...
Fesziiltség teremt6dik a két polus kozott, amelyeket a képmez6 mélysége tart tavol egymastol... Kane
megprébalja betdrni az ajt6t a vallaval és bejon. Latjuk, amint feltlinik az ajtd keretében, egészen
kicsi és siet felénk. Kipattant a szikra a kép két dramai pélusa kozott:” > Ugyanezt hagyomanyosan
rovid parhuzamos montazzsal oldanak meg: a poharak és a gydgyszer kizelije, a horgé Susan, az
ajto képe, a férj, amint az ajt6t feszegeti, a kilincs, amit a férj raz — azoknak a targyaknak a premier
planja valtakozna, amelyeket a rendez§ ki akar emelni. Itt azonban mindezt egyetlen, egységes,
hossz(i beéllitdsban latjuk. Welles is hasznal parhuzamos montézst (éppen az ezt megeldz6 jele-
netben Susan énekesndi karrierjét, harom évig tartd szenvedéseit igy villantja fel), de bels§ vagast
alkalmaz a drdmai pillanatokban, amikor az események egységének tiszteletben tartasa a fontos.
SzélsGséges realizmus ez Bazin szerint: visszaadja a targyak jelenlétének silyat, slir(iségét azaltal,
hogy nem engedi elvalasztani a szinészt a diszlett6l, az egyes targyakat a hattértdl, a kilincset az ajtd
egészét6l, azaz nem emel ki premier plannal egy targyat a helyszin - és ezzel a jelenet — egészébdl.
Es pszicholdgiai realizmus: a néz6t az érzékelés valésagos koriilményei kézé helyezi.

Ebben a filmtorténeti pillanatban, 1941-ben még nem az egész film épiil fel hosszi bedllitdsokbal,
mint majd Resnais, Antonioni, Jancsé filmjei, hanem |ényeges a kiilonbség: a drdmai pillanatokban
fontos az esemény egységének meg6rzése, ezért ilyenkor , tilos a montazs”. De a montazsnak is
megvan még a maga létjogosultsaga. Sartre (igy emliti a két jelenet egymasutanjat, hogy a parhuza-
mos képsor olyan, mintha az angol gyakorité forma filmes megfelelje lenne: ,,Harom éven keresztiil
kényszeritette, hogy Amerika minden szinpadan énekeljen. Susan szorongasa egyre novekedett,
minden el6adas gyo6trelem volt szdmara, s egy nap nem birta tovébb... Susan ongyilkossaga!”“

A masik torténeti megjegyzés, ami idekivankozik: Balazs Béla 1924-ben még azt emelte ki a film
legf6bb lehet6ségeként, hogy véltozik a nézének a targytol valé tavolsaga és szemszoge, nem lgy,
mint a szinhazi nézGé (akinek a szinpadtdl valo tavolsaga és a latoszoge allandd). A negyvenes
években azonban (jra helyreall a drdmai szerkesztés (persze sok stilusjegy, formaelv, technikai
lehet6ség megvaltozott kdzben). Welles mellett mas el6futarai is vannak a modern képszerkesztés-
nek: a francia ,,k6lt6i realizmus”, kiilondsen Renoir, masrészt Hitchcock stb.

Bazin gy értékeli, hogy a képszerkesztésnek ez a fajtaja nagyobb aktivitasra készteti a néz6t:
nem a rendezd tekintete, nem a kamera emeli ki szdmara azt, ami fontos, hanem az egységesként
elétart eseménybdl a nézének kell észrevennie, hogy mikor torténik valami lényeges, és mi az. Mikor
mozdul meg egy targy, mikor rebben meg a szinész szeme, mikor rezdiil egy arcvonasa?

Az olasz neorealizmusban kiteljesedik ez a szerkesztési elv: az ember és a kornyezet, a targy és
a helyszin, a diszlet és a szinész egyforma jelent6ségli, s ebben az értelemben a film nem a drama,
hanem a modern regény megfelel6je. A dolgok egymas mellett vannak, egymas utén térténnek, de
nem egymasbél kovetkeznek, nincs koztiik okozati 6sszefiiggés. A hasonlé silyd elemek koziil a
néz6nek kell valasztania, értékelnie, s6t néha magat az eseményt rekonstruélnia is. igy példaul az
1946-0s Paisaban (Rossellini) is, ami kivételesen egy novellafiizér, és Olaszorszag felszabadulasat
mutatja be hat epizédban. A helyszineknek, a varosoknak éppen akkora sdlyuk van, mint a szerep-
I6knek (a majdnem egyforman fontos szerepl6knek, nem beszélhetiink fészerepl6kr6l). A firenzei
epizddban egy n6 halad 4t a németek és az olasz fasisztak altal megszallt varoson. Szerelmével, a
partizanok vezet6jével akar talalkozni. Egy férfi kiséri, aki viszont a feleségét és a gyerekét keresi.
A kamera kozombdsen koveti, nem emeli ki 6ket a tobbiek kézil. Am megismertet benniinket az
0sszes nehézséggel és veszéllyel, amivel szembe kell nézniiik. Kiilonféle eseményeket, helyszineket

3 André Bazin, ,,Orson Welles” (Erdélyi Z. Agnes forditasa) In: André Bazin, Mi a film? Osiris Kiad6, Budapest,

1995. 289-290. 0.
“41dézi Bazin, i. m. 291. 0.
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és embereket mutat be. A férfi és a n6 kalandja csak lazan kapcsolédik a térténet tobbi szerepldjé-
vel torténtekhez. Mindez csak része Firenze felszabadulasa dramajanak. A n6 véletleniil tudja meg,
hogy akit keres, mar nem él. A figyelem soha nem 6sszpontosul a hésnére.

A Paisd® befejezd epizddja a P6 deltavidékén jatszodik, a mocsarban koriilkeritett partizanok utolsé
6réit mutatja be. Ez a jelenet nemcsak els6 latasra nehezen érthetd, hanem a film alaposabb ismereté-
benis—a kihagyasok és az elhallgatasok miatt — csak bizonyos szellemi er6feszitéssel rekonstrualhatd,
hogy miis tértént valdjaban. Nem latjuk a célpontra szegez6d6 fegyvert, sem pedig azt, hogy ki tartja
a kezében, csak a csaladot és a tanyat, kés6bb a tanyat a holttestekkel és az egyetlen életben maradt
szerepldvel, a sir6 gyerekkel. Végtelenbe nydl6 nadas, tavoli puskaropogas, holttestek, gyereksiras.
Ebbél kell megérteniink, hogy a németek lel6tték a halaszokat és csaladjukat, amiért élelmet adtak a
partizanoknak és a veliik egyiittm(ikd6 amerikaiaknak. Bazin igy elemzi ezt a jelenetet: ,,A film elbe-
szélésmodjanak az egysége nem a ‘plan’, vagyis a val6saggal kapcsolatos elvont néz6pont, hanem az
‘esemény’. A nyers, rendkiviil valtozatos és felemas valdsag toredékeinek a jelentése az altalunk mas
‘eseményekkel’ megteremtett kapcsolatrendszerbél deriil ki. A rendez6 nyilvan j6l valasztotta ki ezeket
az ‘eseményeket’, bar tiszteletben kellett tartania esemény voltuk integritasat. A korabban emlitett
kilincs-premier plan nem esemény, hanem a kamera altal a priori kiemelt jel, s szemantikai szempont-
bél csak annyira fliggetlen, mint egy tagmondat a mondaton beliil. Ennek ellenkez6je a mocsarkép,
illetve a parasztok halala. De a kép-esemény (I'image fait) természetére nemcsak az jellemz8, hogy
fenntartja a tobbi ‘kép-eseménnyel’ azokat a kapcsolatokat, amelyeket mi talalunk ki. Bizonyos érte-
lemben ez a kép centrifugalis sajatossaga, ugyanis ennek kovetkeztében lehet felépiteni a torténetet.
Ha az egyes képeket sajat magukban nézziik, akkor a vetitévaszon feliiletének egyforman és konkrét
értelemben fedettnek kell lennie, mert a képek csak a jelentést megel6z6 valdsagtoredékek. Ez is az
ajtékilincsféle rendezés ellentéte, mert ott a zomancfesték szine, a fan a kézmagassagban talélhato
zsirréteg vastagsaga, a fém csillogasa, a zar nyelvének kopottsaga mind teljesen folosleges tény, az
elvonatkoztatas konkrét él6skoddi, amelyeket el kell tiintetni. A Paisd-ban... (kiilonbéz6 mértékben
ezen majdnem az 6sszes olasz filmet értem) a kilincs premier planjat egy olyan ajté ‘kép-eseménye’
helyettesitené, amelynek az 6sszes konkrét jellemzdje is lathat6 volna”e.

A neorealista rendez6k gy tudnak bemutatni egy eseményt, hogy nem szakitjak ki természeti
és emberi kontextusabél. ,Maga az ember is csak egy esemény a tobbi kozott, ezért nem kaphat
eleve valamilyen kivaltsagos jelentGséget.”” E sajatossag és a szerepl6k (tobbnyire amat6rok) visel-
kedésének természetessége miatt hitelesek az olasz filmekben a témegjelenetek is, az autébusz-,
vonat-, és utcajelenetek csakigy, mint az emberekkel teli sz{ik helyeken (pl. palyaudvarokon, zsdfolt
lakasokban) jatsz6dék. Nem daraboljak fel a teret montézzsal. Ebbdl Gjfajta térélmény sziiletik, a
taj (s a megvilagitas) ugyanolyan szuggesztiv hatast gyakorol a nézére, mint a ,,szinészi” jaték, az
emberi cselekvés vagy viselkedés. A Paisd sziciliai epizodjanak a s6tétben, sziklakban és barlangban
jatsz6do, Dante Poklat idézd képei, s azimént latott mocsarvidék képe, sziirkesége, végig csaknem
valtozatlan szemsz6gh6l mutatott horizontja taldn még szuggesztivebb és maradandébb hatasii.

Az 1948-ban késziilt Biciklitolvajok? a neorealizmus egy masik iranyzatanak remekm(ve. Nincs
jelentds tett, nincs dramai konfliktus, nincs patosz (nemcsak az dbrazolasmédban, hanem az abrazolt
eseményekben sincsen —szemben a habordt és az ellenallast abrazol6 filmekkel, példaul Rossellini:
Réma nyilt vdrosaval). Jelentéktelen, banalis, mindennapi események fordulnak el6. Az események

5 Részlet Rossellini Paisd cim(i filmjébdl (az utolsd, a PG deltavidékén jatszddo epizodbdl), 1946.

6 Bazin, ,,A filmm{ivészet realizmusa és az olasz iskola a felszabadulas utan” (ford.: Hollés Adrienne). In: i. m.
392-393. 0.

7 Uo.

8 Részlet De Sica Biciklitolvajok cim(i filmjéb6l (az utcan, a biciklipiacon és a teheraut6 vezetdéfiilkéjében jatsz6do
jelenetekbél), 1948.
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ebben a filmtipusban sem valaminek a jelei, hanem meg6rzik a maguk siilyat, sajatossagat és integ-
ritasat. A férfi és a kisfili egész nap csavarognak a varosban, a biciklit keresve. Nincs dramai ive a
torténetnek. Torténet is alig van. A film szervezd elve a véletlen. EsG, emberek az utcan, a szinhazban,
a josndénél, az étteremben, a koldusnegyedben. Sok-sok ember. Sok-sok bicikli az utcén lelancolva,
tulajdonosara vérva, és sok-sok bicikli a piacon, vevGre varva. Ez elbizonytalanitja a nézét: a hés al-
tal tild6z6tt ember lopta el a biciklit? Fel lehet-e ismerni egyaltalan ennyi bicikli kozétt azt az egyet?
Mik6zben hangsiilytalanul bar, de elhangzik, hogy nem lehet j6l latni ebben az es6ben. Ez a bizonyta-
lanség teszi modernné De Sica filmjét. A rendez6 nem donti el, az volt-e a tolvaj, akit a h8s annak vél,
sigy anéz6 sem tudja eldnteni. A rendez6 nem tud mindent, ezért a néz6 sem. A hossz( beallitasok
mellett ez a homaly, ez a lebegés jellemzi a modern filmm(ivészetet. Sohasem tudjuk meg, tortént-e
valami tavaly Marienbadban. Egybemosddnak a valdsag, az emlék és a képzelet képei.

Ez a lebegés athatja a véros, az utca képét a Biciklitolvajokban. Bar felismerhet6k a rémai hely-
szinek, minden konkrét és realisztikus, mégis ,,lebeg6 térnek” érezziik azt, amit latunk, az utana
kovetkez6 es6-képsor miatt. A lebegés, a vandorlas, a bolyongas egy masik értelemben is jellemzGje
amodern filmm{ivészetnek, nemcsak az el6bb emlitettben (az eluralkodé bizonytalansag miatt). Az
akcié meghatarozott tér-id6 viszonyok kozott megy végbe, a modern miivészfilm hsei azonban célta-
lanul bolyonganak, készalnak (mint Antonioni cselleng6 hsn6i) vagy ellenkezdleg: siirégnek-forognak.
Nem egy hatérozott célra iranyul mozgast, konkrét tér-idében zajlé cselekvéssort végeznek. Avilag,
azaz a latvany-hang szituaci6, amelyben a cselekmény zajlik, fontosabb, mint maga a cselekmény.
Ez a latvany-hang szituaci6 az elvont tér-id6, a lebegd tér, mely mar nem abrazolhat6 realisan, (legfel-
jebb a szubjektivitasban, egy tudat részeként, egy tudatban zajlé képként), mert mar nem hatarozza
meg a cselekmény logikaja. Ennek a modern vonasnak a kezdete is a neorealizmusban keresendd,
konkrétan, torténetileg is, hiszen Fellini és Antonioni a neorealizmus ,,iskolajaba” jartak.

Lattuk, hogy a filmelmélet egyik klasszikusa, a francia Gj hullam elméleti megalapozéja, Bazin
milyen kozponti szerepet tulajdonitott az olasz neorealizmusnak. Es ma? Az egyik legjelentésebb mo-
dern filmelmélet, Deleuze-é, szintén a neorealizmusban latja a cselekményt az akcié abrazolasatél
elvalasztd, diffliz cselekményvezetésli, akcid és hds nélkiili, az idémdlast a forméaba belekomponald
modern filmforma kiinduldpontjat. Bergsonra, Peirce-re és Eizensteinre alapozott elméletében koriilbe-
lil olyan viszonyba allitja egymassal a klasszikus és a modern filmet, mint — Kovacs Andras Balint®-ot
idézve — Schiller a naiv és a szentimentalis koltészetet. A mozgds-képek (percepcié-kép, akcid-kép,
affekci6-kép) atalakulnak idd-képekké. A klasszikus korszakban a rendez6ket inkabb a mozgés és a
tér, a modernben az id6 kérdései foglalkoztatjak. Az akcié-kép kezd lebomlani, és ezzel megvaltozik a
percepcié és az affekcio is. Megsziiletik az id6-kép ,,kristalyos rendszere”, ami inkabb szerialis jelleg(,
nem alkot organikus kompozicids format. A tartamként mdlé id6 keriil a kézéppontba.

A cselekvésre és a mozgasra épiil6 film, valamint az akci6-kép valsaga el6szor az olasz neore-
alizmusban, azutén a francia (j hullamban mutatkozik meg. A Paisd szétsz6rt, hézagos valdsaga,
toredékes jellege megkérdGjelezi az akcié-kép hagyomanyos formajat. ,,Nincs mar olyan vektor, vagy
univerzumvonal, amely meghosszabbitana és 6sszeillesztené az eseményeket a Biciklitolvajokban, az
es6 mindig megszakithatja vagy elterelheti a véletlenszer(i kutatast, a férfi és a gyerek bolyongasat.
Azolasz es§ a holtids és a lehetséges megszakitas jelévé valik... A lerombolt vagy Gjjaépiilés alatt allé
varosokban a neorealizmus elterjeszti a lebeg6 tereket, a varosok rakos, jellegét vesztett szovetét, a
hatérozatlan teriileteket, amelyek szemben &llnak a régi realizmus meghatarozott tereivel.” °

A latott Rossellini- és De Sica-képsorok a klasszikus film valsaganak jelei és egyben a modern
film sziiletésének elGjelei is.

 Kovacs Andras Balint: ,,A gondolat filmje — A deleuze-i filmelmélet filmtorténeti szempontbél”. In: Metropolis,

1997. Nyar, 44-51. 0.
© Gilles Deleuze: ,, A mozgds-kép” (Kovacs Andras Bélint forditasa). Osiris Kiad6, Budapest, 2001. 276. 0.



