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Gazdasagi, strukturalis és formai konvergencia a hollywoodi

kommersz jatékfilmekben

0 ason Bourne egy névtelen ellenldbassal, tildozs-
jével keriil szorult helyzetbe, egy apartman
szobdjaban, valahol a marokkéi szik utcak vala-
melyikén. Nincsenek szuperfegyverek, latvanyos
ugrasok, hadiizenettel felérs, megfélemlitd céllal
kiotlott csatakidltdsok, nincs latvanyos mozdulatsor,
csak zaporoznak az iitések, a maguk utilitAridnus
modjan: kizarélag az szadmit, ami betalal, ami a masikat
lefegyverzi, lebénitja, egy pillanatra kizokkenti a
ritmusbél. Hogy mi valtozott a hetvenes évek Bourne-
janak kozelharc technik4ja 6ta? Nos, a legfeltindbb
taldn nem is a harcm{ivészet gazdasigossaganak mond-
hato, sallangoktél, meditativ jellegtsl, formalitdsatol,
koreografidjatél megfosztott kiizd@stilus, hanem hogy
én, a néz8 valdjaban Bourne dkle vagyok. Egy 4j kino-
6kol, ami Bourne testrészével egyiitt esik, emelkedik,
kozelit, lendiil, déccen, repiil; egy testnélkiili szerv,
mely sajat néz&ponttal rendelkezik, olykor tébbel is, és
olyan sebességgel kapja a vizuélis impulzust, amit mar
képtelenség logikusan, koherens egészként felfogni. A
testetlen, tértsl levalasztott kiizdelem uralkodik, az
energia haboritatlan 4ramldsa, melynek elektromos
kistiléseihez lehet hasonlitani a vigastechnikat. Mig
ugyanis a klasszikus hollywoodi elbeszélés gyémant
tisztasagura csiszolt vagastechnikdja nyoman legfeljebb
egy jelenet vagasainak stirtiségét volt értelme vizsgalni,
addig manapsdg ez mififajtél fiiggetleniil az egy
masodperc alatti vagasok szdméanak zénaja. Mig amott
a nézBponti végas, a tér-id§ kontinuum minél simabb
és felttinésmentesebb fenntartdsa volt a cél, addig
manapség a film készitSje tigyet sem vet erre: Godard
vagy Antonioni ugré vagéasai mar olyannyira szokva-
nyosnak mondhatd, bevett eszkdzok, hogy mar a
sebességiiket kell felporgetni ahhoz, hogy barmiféle
hat4st érhessen el egy szekvencia.

Mi tortént? Hogy jutottunk el oda, hogy bar lassan
majd’ minden alapvetd stilaris eszkoztarat feladja,
Hollywood még mindig Hollywood, a néz8 pedig még
mindig kénnyedén elevickél a naprél napra bonyo-
lultabb és lassan érzékszervileg is felfoghatatlannak
tiinG reprezenticids technikék strdjében? Hogy jutunk
el oda, hogy a mai nézének mér nincs sziiksége azokra a
mostanra meglehet8sen didaktikusnak t(in8 narrativ
térbeli modellekre, amelyek a tér-id6 koherencidjat
voltak hivatottak jel5Ini a klasszikus jatékfilmben, mint
amilyenek a néz8ponti vigis és a kauzalitisra épiils
szerkesztési struktira? Hogy jutunk el oda, hogy egy
folytonos cselekmény olyannyira szétszabdalttd, tore-
dezetté, gyorssa és kovethetetlenné valik, hogy csak
valamiféle zsigeri reldcié okan vagyunk képesek kovetni
— mégis, minden erdfeszités nélkiil képesek vagyunk ra?

Ugy tetszik, barmennyire is élesnek t(inik a véltas,
barmennyire is kiilonbdzének tetszenek a ma filmjei a
filmtorténet huszonegyedik szizadot megel$z8 alko-
tasaihoz képest, egy olyan Osszetett, a kulttra, a
gazdasdg és a tdrsadalom torténetét athatd folyamat
bdjik meg (nem is annyira mélyen, szerényen meg-
huzédva, visszafogottan) a valtozasok mogott, melynek
hatdsmechanizmusa kélesénds hasznot hoz minden
téren — legalabbis ami az Ggynevezett , fejlédést” illeti.
Fejlsdés alatt itt azt a folyamatot értjiik, amit taldn a
haszonelv fejez ki leginkdbb: az utilitarius politikai
megfontolés érvényesiil,! amennyiben elfogadjuk, hogy
a cél a néz8 ,boldogsaga”, azaz megelégedettsége, ami-
nek minden eszkdzt (narrativ, vizudlis, technoldgiai és
disztribtciés) ald kell rendelni. Méas széval: minél
kényelmesebbé és dromfokozébba kell tenni a mozi-
élményt, amibdl a profitot vissza kell forgatni a tovabbi
fejlesztésekbe — egy tipikusan kapitalista fogyasztasi
modell mentén.

1 Davies, William: The Happiness Industry: How the Government and Big Business Sold Us Well-Being. London: Verso, 2016. Ebook.
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Jelen tanulmanyban amellett fogok érvelni, hogy a
jatékfilm mint kulturdlis termék, mint forma, mint
meghatérozé kulturdlis interfész,2 a 20. szdzad soran
végbemend technoldgiai és gazdasigi folyamatokhoz
szorosan kapcsolddva valtozott, e valtozasokat pedig
folyamatosan és fokozatosan be is épitette elbeszélési,
reprezentdciés modelljébe. Mivel a folyamatok nem
radikalisan, egyik naprél a mésikra torténtek, igy a
jatékfilmes reprezenticiés modell is szinte észrevét-
leniil alakult 4t a szemiink el6tt. A korszakol4s, amely
itt a folyamatok kategorizalaséra, illetve a kategéri-
akon keresztiili megértésre vonatkozik, ennek meg-
felelGen kissé onkényesnek ttinhet, mivel sziikségsze-
rden ki kell jelolnie sarokpontokat: ezeket azonban
nem konkrét évszamhoz vagy eseményhez kotom,
sokkal inkabb valami olyan csoméponthoz, amikor a
harom vizsgalt teriilet, a filmes reprezenticid, a
gazdasigi modell, és a technoldgiai fejlsdés valami
jellegzetes egyiittallast eredményez.

Végss soron a tanulmény azt igyekszik bizonyitani,
hogy a film, torténete sordn meglehetSsen érzékenyen
reagalt a gazdasdgi és technolégiai valtozasokra,
olyannyira, hogy sajat formai sajatossagait volt képes
megvaltoztatni Ggy, hogy mindekdzben sikeriilt meg-
Oriznie alapvet8 tulajdonsigait. Masképp megfogal-
mazva, a film torténetét, formai valtozasait, illetve
strukturalis szerkezetviltisait erdteljesen befolyasolta
az, ahogyan a gazdasig és a technoldgia egymastdl
elvialaszthatatlanul fejlsdott. Ennek kodszonhetd, hogy
habar mar elbeszéléstechnikailag meglehet&sen tavol
esik a klasszikus jatékfilmes modellt&]l (lévén annak
majd’ minden szabalyat felrtgja), mégis sikeriil narrativ
kohéziét teremtenie. Habar technoldgiailag mar rég
nem beszélhetiink klasszikus értelemben vett, filmszer(
filmrdl (mivel a médium analégbdl gyakorlatilag teljes
mértékben digitalisba véltott, igy az alapvetd fizikai
medialis jellegek teljesen elvesztek), a digitalis tech-
noldgia fejlédésével parhuzamosan sikertilt Gjraterem-
teni az analég hatdst, amely vizuélis szempontbdl (a
film minden irrealizmusa® ellenére is) olyasféle foto-

.

realizmust képes teremteni, ami tipikusan a fizikai
felvétel sajatja. Mindezek kombinéciéja tudja kom-
penzdlni azt, amit a mozi a gazdasigi valtozasok
mentén (részben sajat b6rén megtapasztalva), mintegy
sajatos reflexioként épit be sajat szerkezetébe: vagyis,
ahogy latni fogjuk, a gazdasigi modellekben beko-
vetkez8 valtozdsok elébb-utébb (és inkabb elébb)
éreztetik hatdsukat egy adott korszak filmjeinek
megjelenésében, illetve kivitelezésében. Nem keve-
sebbet allitunk tehat, mint azt, hogy egy adott film
magan viseli nem csak a tarsadalmi, technoldgiai vagy
kulturélis, de a konkrét gazdasdgi (finanszirozasi,
gyartasi, illetve terjesztési) modell tiineteit is. A film
médiumartdl igy jutunk el a platform-mozi kordba, mely
iv a két végpont radikalis kiilonbségeit figyelembe véve
is jol felvazolhato.

~Everybody’s a dreamer and
everybody’s a star” - az
alomgyar

Hollywood klasszikus elbeszél8 stilusa talan a
legeklatansabb példdja annak, miként fonddik dssze
a gazdasagi, az esztétika, és a formai keretrendszer,
egymdst posztulalva és be is hatarolva egyben. A 20.
szazad eleje, az amerikai ,dlomgyar” (Hortense
Powdermaker) taldn kozhelyszertien ismételt recept-
je, a futdszalagon el&éllitott filmek mdfaji klasz-
terekbe torténd rendezése olyan toposz a kulturalis
koztudatban, ami egy gyar mikddéséhez hasonlitja a
mozi létrejottét. Egyik oldalrdl (miivészeti, esztétikai,
talan kulturalis) lekicsinylének, lealacsonyiténak
tinik ez a kialakult elképzelés, hiszen nem latszik
aldtdmasztani a ,hetedik mvészet” magasztos
étoszat; masrészt viszont (gazdasagi, pénziigyi, talan
marketing) kiforrott, mkodéképes, onfenntartd
modellt és jovSbetekints, fenntarthaté berendez-
kedést sejtet.

2 Manovich, Lev: A film mint kulturélis interface. (trans. Vajdovich Gyorgyi) Metropolis (2001) no. 2. pp. 24-43.
3 Stam, Robert: Film Theory: An Introduction. Oxford: Blackwell, 2000. p. 132. Stam amellett érvel, hogy a valésaghd,

fotorealisztikus dbrazolds, avagy a realizmus a kort4rs kommersz produkcick latvanyorgidiban Ggy tinik valésdghtinek, hogy a

valésdgban sohasem tapasztalt vizuilis szerkesztésmddot és esztétikat alkalmazza.
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Ahogyan John Belton megfogalmazza, a mozi sziile-
tése és mikodése az Amerikai Egyesiilt Allamok tekin-
tetében nem pusztdn technoldgiai vagy miivészeti-
kulturalis kérdés, sokkal inkabb valamiféle intéz-
ményesiilés torténete. Az intézményesiilés a kulttra és
a gazdasdg teljes mérték(d Osszefonéddsaban érhetd
tetten, hiszen tobb szinten is észlelhetd a jelenség: gaz-
daségi, tarsadalmi, technolégiai, pszicholégiai és narra-
tiv vetillete is van.® A kozhiedelem kevéssé téved
abban, hogy gazdasigi értelemben a hollywoodi film-
gyartas a pénz koriil forog. Ahhoz, hogy ez megfelels
mennyiségben és folytonossaggal alljon rendelkezésre,
valddi ipart kellett felépiteniiik, amelynek nem csupan
maga a stadio infrastruktiraja képezi részét, hanem az
erre épiilé szuperstruktira: a miffajfilmek pontos
receptjei, a nagy mennyiségben el&4llitott, mindenhol
hozzaférhetd termék, és az egészet a hétkdznapokban
eladhatéva tévd sztarrendszer.) Utébbi Gsszetevd
magyarazatit Belton egyfajta masodlagos, mentalis
gépezetként latja, amely azon tgykodik, hogy a
kozonség leghdbb vagya az legyen, hogy minden
adandé alkalommal elldtogasson a filmszinhazakba.6
Taldn ebben ragadhaté meg tarsadalmi intézmé-
nyesiilésének logikaja is: a tomegkultira koraban, az
ebben nevelked8 népesség szdmara a legmegfelelbb
kontaktzénat biztositja (elszippantva a bevételt jelents
tarsadalmi réteget az ipari szintre valé 1épést még csak
megcélozni sem tudé szinhazzal szemben). A tdmeg-
kulturdlis igények kiszolgdlasanak velejardja a
folyamatos technolégiai fejl6dés is, tehat ezen a
teriileten is megfigyelhetd az eddigiekkel szorosan
Osszefliged és egylittmikddd intézményesiilés.” Termé-
szetesen egy olyannyira technoldgiatdl fiiggd kulturalis
forma esetében, mint a mozi, egyaltaldn nem meglepd,
hogy a hattérben kiemelkeds fejlesztések folynak,
amelyek aztdn késsbb képesek atformalni a jatékfilm
vizualis vagy épp hangi lehet8ségeit is, igy 6sztondzve a
médium strukturalis és formai fejlsdését is egyben. Es

taldn éppen ez az allandésigaban is folyamatosan meg-
Gjulési képesség az, ami a pszicholdgiai intézménye-
stilést segiti el8, amely arra kondiciondlja a nézst, hogy
elzardndokoljon a legdjabb filmeket megtekinteni. Ezt
alapozza meg a narrativa standardizalasa, amely formai
értelemben intézményesiil és valik a film mint médium
els6dleges megjelenési médjava (de mindenképp a
legkifizetdbbé): 1908-ra a megjelent amerikai filmek
kilencvenhat szazaléka mar egyértelmden azonosithaté
jatékfilmes, elbeszéls film.8

A sokrétd, egybefonédd, egymdst tdmogatd intéz-
ményi strukttra, aminek m{ikddési modellje nagyjabol
megegyezik Hollywood aranykoraval, egészen a mé-
sodik vilaghdborit lezard évtized végéig tartotta
magat, és olyannyira megerGsitette a mozi kulturilis
poziciéjat, hogy a visszaesés, majd az ttkeresés sok
esetben keserves id6szakdban sem tudta egy kulturalis
forma sem megingatni tarsadalmi és gazdasagi szerepét.
A korszakos cezdra talan mar ebben az esetben is
el6revetiti jelen tanulmény fékuszanak relevancigjat:
nem pusztan egy kulturalis értelemben vett valtas,
vagy egy technoldgiai elmozdulés, netin egy gazdasagi
atcsoportositas torténik a hollywoodi dlomgyar meg-
ingdsakor, hanem mindezek komplex &sszjatékat
figyelhetjiik meg.

Ahhoz, hogy a késsbbiekben vildgos legyen, milyen
radikalis véltozdsnak lehetiink tanti a kortars jaték-
filmes megjelenési forma tekintetében, réviden sorra
kell venniink, milyen folyoménya is volt a klasszikus
stilus kialakuldsanak, a filmi elbeszélés kodifikaci-
6janak. Albert Laffay szerint azért gy&zedelmesked-
hetett a narratfv formula minden més lehet8séggel
szemben, és igy azért fonddhatott dssze a jatékfilmes
reprezentacids eszkoztirral, mert a valdsagot, melyet
bemutat, értelmezhetsvé teszi.9 Ezt az 4brdzolt vildg
elemeinek Gjrarendezésével éri el, ami a diegetikus
kompoziciét alapozza meg. A narrativ kohéziét tobbek
kozott a kauzalitisra valé torekvés adja meg: egy olyan

4 Belton, John: American Cinema / American Culture. 4th edition. New York: McGraw-Hill, 2012. pp. 4-5.
5 Belton: American Cinema / American Culture. p. 4; pp. 87-120.

6 Belton: American Cinema / American Culture. p. 5.
7 ibid.

8 Belton: American Cinema / American Culture. p. 10.

9 Casetti, Francesco: Filmelméletek. 1945—-1990. (trans. Dobol4dn Katalin) Budapest: Osiris, 1998. p. 68.
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ok-okozati kapcsolatrendszer, amely térben és idében
kapcsolédva teremti meg a diegetikus vilagot.10
Mindezt a néz8pont fogja egybe, illetve az mitkodteti,
mégpedig mind optikai, mind 4ltaldnos latdsmaéd
szintjén, vagyis a fokalizdci6 és a narrdcié ezen ke-
resztiil alkot megbonthatatlan egységet.l! Ennek az
alapvet$ narrativ intézménynek a kiilénb6z8 maédo-
zataibdl jonnek létre a mifajok, melyeknek kozos is-
mertet&jegye marad. Ebbd] 4ll 6ssze az a rendszer, amit
Bordwell és Staiger nyoman a klasszikus hollywoodi
jatékfilmes elbeszéldmédnak hivunk, és amely a
hollywoodi sttdidkorszak hanyatlasiig gyakorlatilag
minden rendszeren beliilli produktum alapvets
jellemzdije.

Amint emlitettem, nem elég azonban énmagéaban
vizsgdlni a narrativ intézményesiilést, mint a
hollywoodi filmgyartds, valamint ebbdl épitkezve a
jatékfilmes elbeszélésméd mitkddésének felemelke-
dését, illetve termelési logik4jat. Taldn minden
magéra valamit is ad6 filmtorténeti kdtet megemliti,
hogy ahhoz, hogy a rendszer kifinomultan, minél
nagyobb termelési fokozaton tudjon mikddni, egy
masik gyartérendszer modelljét kellett adaptélni: ez
pedig az autégyartasé. Hogy miért, arra a kézenfekv§
vélasz az, hogy ez az az id&szak, amikor a gép-
jarmGvekre hirtelen megnd az igény, létrejon egy
stabil v4sarléi réteg, amit minél hatékonyabban kell
kiszolgalni. Bar a huszadik sz4zad elejére az automobil
mar tomegtermék, kordntsem olyan volumenben
gurulnak ki a gyarakbdl a négykerek jarmdvek, mint
amennyire azt a radikalisan megugré kereslet
megkdvetelte. A minden igényt — vagyis a keresletet
és a gyartasi kapacitasok legoptimalisabb kihasz-
naldsiat és leggazdasidgosabb mikodését garantild,
valamint a profit érdekeket — kiszolgilé megoldast
Henry Ford implementélta a T-modell gyartdsaval,
amelyet sz6 szerint futdszalagon tdrténd Ossze-
szerelésre terveztek.

.

Ford megoldasa az 1910-es és 1920-as években az
amerikai stddiérendszer alapjaul is szolgalt, még
akkor is, ha ebben az esetben természetesen nem
egyes alkatrészek kézzel torténd dsszeszerelésérél van
sz6: a részfeladatok koordinélt 6sszjatékat megannyi
résztvevd adott id8ben és helyen torténd hozzdadott
munkéja valdsitja meg, melyet kdzponti irdnyitds tart
egyben.12 Hortense Powdermaker szerint ez a
gyartasi szerkezet egy totalitdrius diktatdrara hajaz: a
nyersanyagtdl kezdve a huméan eréforrdsokon 4t a
munkafolyamatokig, illetve a néz8hoz, vagyis a
fogyasztéhoz torténd eljuttatasig minden egy kézben
dsszpontosult.13 Ezt az alapvetSen kizsakmanyoldsra
épiils modellt a Warner Brothers étosza illusztralja
talan legszembetindbben. A ,munkas” stdié abban
az id8szakban élte fénykorat, amely a munkésosztaly
meger8sddését hozza: ez mar egy olyan tomeget
képez, amit ki is kell szolgalni. A Warner esetében
gyakorlatilag korforgas alakul ki, ami jellegzetesen
kapitalista modellt idéz: munkdsok dolgoznak a
stadié mikodéséhez sziikséges profitért, amit aztin,
fizetSképessé avanzsalt rétegként, a stadié cél-
csoportjaként tovabb gyarapit. A Warner Bros.
rdadésul stilusban is komolyan vette a targetélast,
hiszen jol ismert, legend4ssa valt atmoszférajaval elég
kordn bizonyitotta, hogy a stilust és formét
befolydsolja mindaz, ami a létrehozdsa mogott
miikodik (technolégiai és gazdasigi értelemben
egyarant). Mindemellett a gyartas, terjesztés, illetve
a bemutatés teriileteit Osszefogd, a nagy stddidkra
jellemz§ vertikélis integracié!4 modellje adja annak
alapjat, hogy minden tekintetben ipardgként fog-
lalkozzunk a filmmel — egy olyan modell, amely 1948-
at kovetSen hivatalosan, manifeszt formaban nem
mikddhetett ugyan, 4m modernizalt forméban
mégiscsak visszakdszon a jelenkor filmgyértasaban is.

10 Bordwell, David — Thompson, Kristin: Film Art: An Introduction. New York: McGraw-Hill, 1997. p. 90.

11 Stam, Robert — Burgoyne, Robert — Flitterman-Lewis, Sandy: New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-

structuralism and Beyond. New York: Routledge, 1992. p. 83.
12 Belton: American Cinema / American Culture. p. 65.
13 Belton: American Cinema / American Culture. p. 66.

14 Belton: American Cinema / American Culture. p. 68.
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~Bye, bye, Hollywood hills, 1'm
gonna miss you” — fokozodo
folyamatossag

A masodik vildghaborit kdvet8en Hollywood elérte a
csticsot, mind néz8szam, mind a vertikélisan integralt
rendszer, mind pedig a kiforrott mffaji futdszalag
tekintetében. Bar szokds a televizié el8retdrését
megtenni {6 bindsnek abban a tekintetben, hogy ez a
kegyelmi 4llapot az 1950-es és 1960-as évekre
gyakorlatilag ellentétébe fordul, és a stadiok, a gyartas,
a nézdi elkotelez8dés a mélypontra zuhan, a helyzet
ennél joval A4rnyaltabb, és nem is feltétleniil a
tarsadalmi folyamatok ezen vetiilete (ti. a kiilvarosi
lakénegyedek, a szuburbia felemelkedése, és ezzel a
jellemz8en véroskdzpontban virdgzé mozikulttra gyors
hanyatlasa) volt meghatérozé. A filmipar gazdasigi
jelent8sége ugyanis olyan mértékidvé valt, hogy
szervezGdése az dllam figyelmét is felkeltette, melynek
eredményeként a vildghdborit kovetSen az akkor
éppen legnagyobb Paramountot perbe is fogtdk. Az
USA vs. Paramount perben a tét a stidiérendszer
finomra hangolt, olajozott mtkédése, maga a szisztéma
alapjdul szolgal6 vertikélis integraci6 volt, ami azonban
kétségkiviil meglehetds atfedéseket produkalt a troszt
tiltott gyakorlataval. 1948-ban a birésigon az allam
gySzedelmeskedik, és az integralt stadidknak fel kell
bontaniuk hermetikusan zart mikodésiiket, kiebru-
dalva néhany alapvet8 mikddési modult: példaul meg
kellett szabadulniuk filmszinhazaiktdl, vagy az frékat és
gyartokat kellett mas rendszerben foglalkoztatni, netdn
a disztribaciot kellett kiszervezniiik. A lényeg az volt,
hogy ne egy kézben &sszpontosuljon a film gyértésa,
terjesztése és bemutatasa, igy lehet&séget adva azoknak
is az érvényesiiléshez, akik nem voltak képesek ilyen
szint{ integraciét létrehozni.

Mindehhez adddik hozzd természetesen a joléti
tarsadalom felé vezetd tt, a televizié mint radikélisan
idskoveteld szérakozasi formatum, ami a nappaliba

15 Belton: American Cinema / American Culture. p. 351.
16 Belton: American Cinema / American Culture. p. 356.

koltdozve, és valamilyen szinten reciklidlva a filmes
felhozatalt is, rendkiviili médon hozz4jarult a hetedik
mivészet visszaszoruldsidhoz, de ide lehet sorolni a
hollywoodi producerek tanicstalansigat is arra néz-
vést, hogy egy gyorsan megvaltozott tarsadalmi és
kulturélis kozeg vajon miféle filmekre 4hitoznak.
Belton szerint a hatvanas évek politikai konzerva-
tivizmusa Hollywood tekintetében a gazdasig filigg-
vénye volt,1°> 4m épp ez az aspektus nem vette fi-
gyelembe azt, hogy a fellendiiléssel egy idSben egyre
tobb magasan iskol4zott fiatal jelenik meg a fogyaszték
kozott, akiknek elvarasai mar jocskan eltérnek az el6z8
generaciéétdl. Ez az dj, iskolazott réteg tarsadalmi
szempontbdl meglehet8sen diverzifikalt volt — tdbb-
nyire ennek leképz&dését érhetjiik tetten a meglehe-
t&sen Osszetett hatterd polgarjogi mozgalmakban is. Ezt
a sokszindséget azonban a megtépéazott Hollywood mér
nem tudta kiszolgalni. Mivel az egyre fogyatkozd,
konzervativabb szemléletli kozonség lebegett a film-
készit6k szeme el6tt, nem voltak képesek a korszak
kényesebb tarsadalmi és politikai kérdéseit napirendre
venni, az Gj genericié fokozatosan elfordult a f8sodor
fel6l, és masfelé kezdett tekintgetni.

Mindezen véltozasok dj folyamatokat inditottak be
a jatékfilm formai jellemzSit illetSen. Minthogy
demografiailag elSreldthaté volt, hogy Hollywood nem
maradhat meg a konzervativ, valésdgot tagadd
mentalitdsban, az 1970-es évekre mér financialis
ténnyé valt, hogy a mozildtogaték hetven szizaléka
harminc év alatti fiatal volt.16 Marpedig ennek a
rétegnek az az (j moziélmény jelentette a szérakozast,
amit a Szelid motorosok (Easy Riders, Dennis Hopper,
1969) varatlan sikere definiilt. Mindek&zben a film
totdlis kulturalis intézményesiilése is megvaldsul
azéltal, hogy kritikai-elméleti kanon épiil az egye-
temeken: a francia Gjhullim amerikanizalt véltozatal?
éreztetni kezdte hatasat, és a hollywoodi tucatpro-
dukcidktdl elforduld, elméleti és kritikai tanulma-
nyokbdl épitkez8 generacié imméaron mas elvarasokkal
tekintett a mozgdképes felhozatalra. Ez nem csupan

17 Sarris, Andrew: Notes on Auteur Theory in 1962. In: Braudy, Leo — Cohen, Marshall (eds.): Film Theory and Criticism.
Introductory Readings. 5th edition. New York: Oxford UPB, 1999. pp. 515-518.
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tematikai, de stilus- és formabeli véltozasokat is indu-
kalt, valamint kialakitott egy j igényt, ami Hollywoo-
dot is gyakorlatilag 1épéskényszerbe szoritotta.

A kifulladd, stadiérendszertdl orokolt kvazi cenzira
az eurdpai filmek hatdsat kovetSen méar atalakuléban
volt, amikor a mainstream filmgyartds végre a
Broadway szinpadjai felé tekintett. Az 4j hangok, az j
témak, az Gj megkozelitések merSben masnak bizo-
nyultak, mint amihez a néz8k eladdig hozzaszokhattak.
A viltozasok leginkdbb Tennessee Williams dramainak
hirtelen f8sodorbelivé valasaval illusztralhatéak talan a
legtisztdbban: mivei filmadaptacidinak megjelenitési
mddja ugyanis meglehetdsen kozeli rokonsagban 4llt a
mar emlitett, Eurépabdl érkezs, és egyre inkabb
divatossa valé mivészfilmekkel. Ezekre, 1évén kiilfoldi
produkciék, nem vonatkoztak a Production Code
Administration szabdlyai, igy tobbnyire végatlanul
keriiltek vaszonra az egész Amerikai Egyesiilt Allamok
filmszinh4zaiban. D. A. Miller szerint ennek az volt az
amerikai filmgyartas szempontjabdl a legszembetinébb
hozadéka, hogy a Williams-dramak adaptaléi hivatkoz-
hattak az avantgard kifejezésmédok miivészi értékeire,
melyek ellen nehéz volt akar tartalmi, akar formai kifo-
gasokat talalni.18 Ezek az adaptacidk igy ,szabadjelzést
kaptak az eurépai miivészfilmek dltal az 1946-0s évet
kivetden kitaposott viton:"19 épp, amikor a hollywoodi
rendszer tdbb szempontbdl is megroppant.2©

Az eurdpai kritikusok filmszerz&re irdnyuld figyelme,
valamint az id8kozben stabil poziciét nyerd amerikai
mivészfilmes vonulat?! a tarsadalmi véltozdsokkal
karoltve, tulajdonképpen egymis kolcsonds erdsitése
mentén gyokeresen Gj tomegfilmet kovetelt meg a
gyartdktdl. A gazdasdg mindekdzben fokozatos erd-
sodést mutatott, olyannyira, hogy Nixon elntksége
alatt megsziint a dollar aranyhoz torténd értékviszo-
nya, vagyis a pénz mogiil végleg eltint a materidlis

Szelid motorosok (Peter Fonda, Dennis Hopper)

bézis, véglegesen és vildgosan virtualizdlédott a
vasarloérték. A referencialités ilyen szint( feloszlatdsa
parhuzamos az irodalmi posztmodern elbeszéléstechni-
kai véltozasaival, a fragmentalt torténetépités (vagy
inkabb szofisztikalt sziizsé-dekonstrukcié) technikéi-
val, a toredezettség, a lezarast nélkiiloz8 vagy lega-
labbis megkérddjelezs, sok esetben inkoherenciat
eredményezs,22 elliptikus szerkezettel.

Gazdasigi értelemben az els6 nagy gazdaségi
vildgvalsagot kovets lasst, majd egyre gyorsulé fele-
melkedés nyugaton a hetvenes évek észrevehets
megtorpandsihoz vezetett, majd végiil az 1979-es
olajvalsagba torkollott, ami az addig éltetett liberalis
gazdasagpolitika revizidjara kényszeritette a korma-
nyokat. A gyakorlatilag szabadkapitalista berendez-
kedés, az elv, miszerint a piac mindig korrigalja sajat
magat, immdaron tarthatatlannd valt, a materialis
értékrelacié megsziinését kdvetSen pedig egy tdlpor-
getett spirdlba keriilt, aminek a vége egy igen gyors
itemben bekovetkezett dsszeomlas volt. Nick Srnicek
szerint az addigi konszenzus, mely szerint a nemzetkdzi
szinten liberalis, nemzeti szinten viszont inkabb
szocidldemokrata berendezkedés, mely még mindig a

18 Miller, D. A.: Visual Pleasure in 1959. In: Hanson, Ellis (ed.): Out Takes. Essays on Queer Theory and Film. London: Duke

UR 1999. p. 124.

19 Dragon Zoltan: Tennessee Williams Hollywoodba megy, avagy a drdma és film dialégusa. Szeged: AMERICANA eBooks, 2012.

p. 37.

20 Palmer, R. Barton: Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film. In: Roudané, Matthew
C. (ed.): The Cambridge Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge UE, 1997. p. 214.
21 Palmer: Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film. p. 231.

22 Belton: American Cinema / American Culture. p. 374.
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fordi gyartdsi modellre épitette iparagait,?3 kénytelen
6nnoén  feltarthatatlansagéaval
Politikai szinten egyre inkabb a neoliberélis gazdasagi
berendezkedés felé mozdulnak el a vildg vezet§ ha-

volt szembesiilni.

talmai, termelés tekintetében pedig egy masik
autdgyér, a Toyota folyamatmodellje valik meghata-
rozévé, ami a lean gyartas elveinek megfelelGen
takarékosabb, és a minimalis er&forrdsok maximalizalt
kihasznéldsdra tdmaszkodik.24 A toyotista rendszer
joval specializaltabb, termékportfdli6 tekintetében is
letisztultabb, 4m ennek kovetkeztében szertedgazd
beszallit6 struktiraban m{tk6dd modell.

Vajon nem ezt a modellt alkalmazta-e egyre erd-
teljesebben a hollywoodi rendszer is? J6l lathato, hogy
a kiszervezett alkotéi és gyértési folyamatok késébb a
stidié égisze alatt alltak Ossze egységes termékké, ami
a vertikélis integraciéval ellentétben sokkal ink4bb
valamiféle horizontélis szervez8dést sejtet, de minden-
képp egy karcsasitott véllalatirdnyitdsi szisztéma
leképezéseként jelenik meg. Es bér egyiltalén nem
torvényszerd, hogy egy termék formija magin viseli
keletkezésének torténetét, a film mégis egyre inkabb
formai jegyekben vette 4t a gyartdsi és technolégiai
sokszintiség megannyi szinezetét, és épitette be egyre
inkdbb mind vizualis, stilusbéli, mind pedig elbe-
széléstechnikai megolddsai kozé. A gazdasigi és a
tarsadalmi-politikai kdrnyezet tokéletes inkubatornak
bizonyult a film formai valtozdsaihoz, melyeket ria-
dasul az id8kozben cstcsra jaratott technolégiai fej-
16dés is tAmogatott.

Ez az az id8szak, amikor a filmi elbeszélésrél, a
torténetrdl, a mesérsl egyre inkdbb mas aspektusra
tevédik 4t az alkotéi és a befogaddi figyelem is. A
hetvenes évek ,mésodik hangforradalma”25 4talakitja
mely utat nyit a Dolby

a filmszinhaz terét,

hangrendszer &riiletes sebesség(i evolicidjanak (Dolby
Sound, Dolby Stereo, Dolby Surround, Dolby Pro
Logic, Dolby Digital, majd legtjabban a Dolby
Atmos),26 és legaldbbis elkezdi lebontani a néz&ponti
egység hegemonidjat a filmi diegézis koherencigjanak
tekintetében, hiszen péld4ul a surround technoldgia (és
a nemrég bemutatott Atmos rendszer) éppen a
befogadé térbeli elhelyezkedését hivatott rogziteni
barmiféle vizuélis fragmentaciéval szemben is. Ezzel a
filmgyartas formai értelemben elindul azon az dton,
ami a jatékfilmes stilus sarokkdvének tekinthetd
vizudlis egység kozponti szerepének kiiktatdsdhoz
vezet. Talan els6 ranézésre tulzénak ttinik azt llitani,
hogy akér a gazdaségi, akar a politikai folyamatok
eszkozolték ezt a valtozast, hiszen konkrét kauzilis
kapcsolat nyilvdnvaléan a technoldgiai véltozassal
tételezhetd, am fontos l4tni, hogy ezen technolégiai
fejlesztések egyenes kovetkezményei a tdrsadalmi-
politikai, valamint a gyartsi modellben fellelhetd (j,
markdnsan megjelend tendencidknak és gyakorla-
toknak. Amint arra Srnicek is rAmutat, a technoldgiai
fejlédés kéz a kézben jér az ipari 4talakuldsokkal, 27 igy
taldn kevéssé megleps, hogy egy olyan médium, ami
teljes mértékben technoldgiafiiggs, a valtozasokra
érzékenyen és latvanyosan reagal.

Mindezen folyamatok egybevagnak az alkotdi
latdsmoédban és a film szerkezetében bekovetkezd
véltozasokkal. Filmformai oldalon a néz8ponti vagas
egyre ink4bb felbomlik, és a vigdsok sebessége, inten-
zitdsa felfokozédik, amint arra David Bordwell is
felhivia a figyelmet. Szerinte kifejezetten az 1970-es
évek kommersz filmtermésében jelenik meg az ,egyre
gyorsabb vdgds ... a gyujtétdvok bipoldris végletessége ... a
dialégusok alatti szorosabb pldnozds, és a szabadjdra
engedett kamera.”?8 Fontos latni azonban, hogy bar

23 Srnicek, Nick: Platform Capitalism. Cambridge: Polity Press, 2017. p. 14.

24 Srnicek: Platform Capitalism. pp. 16-17.
25 Stam: Film Theory: An Introduction. p. 212.

26 Cristian M. Réka — Dragon Zoltan: Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged: JATEPress, 2008. pp.

13-14.
27 Srnicek: Platform Capitalism. p. 7.

28 Bordwell, David: Intensified Continuity: Visual Style in Contemporary American Film. Film Quarterly (2002) no.3. pp.

16-21. [Magyarul lasd: Bordwell, David: Intenziv folyamatossdg. Vizualis stilus a kortars amerikai filmben. (trans. Andorka

Gyorgy) Metropolis (2012) no. 4. pp. 59-65.]
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valamiféle radikalis valtozasnak tetszik mindez, f6ként
Osszehatés tekintetében, leginkabb arrdl van csupan
sz6, hogy ez ,az W stilus a mdr bevett technikdk
intenzifikalasat jelenti.”?® Nem véltozik meg tehit a
jatékfilmes elbeszélés alapja, nem ddl meg a narrativa
primitusa sem vizudlis, sem formai, sem kauzalités
tekintetében: minden marad a stabil néz8ponti azo-
nosuldsnak aldrendelve, azt mtkodtetve, csupan
mintha mindez a korhoz alkalmazkodva, egyre gyor-
sulva jelenne meg.

Belton a film formai aspektusdnak véaltozdsaban
azonban mér valami masnak az el6futarit azonositja,
hiszen a posztmodern miivészeti és irodalmi behatdsat
észleli benne, amivel nagyjabdl egy véleményen van
Fredrick Jameson is, amikor arrél beszél, hogy a poszt-
modern korszak, amit sokszor kései kapitalizmusként is
emlegetiink, ,a filmben Godard, a poszt-Godard, a kisér-
leti film és vided, valamint az egészen 1ij tipusii kommersz
film.”30 Az Gj tipus szdméra egyértelmtien egy gyo-
keresen 1j korszak, Gj berendezkedés eredménye:
annak a posztindusztridlis tirsadalomi rendnek, amit
nevezhetiink ,fogyasztdi tdrsadalomnak, médiatdrsada-
lomnak, informdciés tdrsadalomnak, elektronikus tdrsa-
dalomnak wvagy high-technek is.”31 Ami az els§
rdnézésre meglehetSsen eklektikusnak ting elnevezé-
seket Osszekoti, az pontosan az a diegetikus repre-
zentacio, az az Gj stilus, ami ezen korszak jatékfilmjeit
jellemzi, és ami mar parhuzamosan el8revetiti mind a
filmes, mind pedig a tarsadalmi-gazdasagi véltozasokat
is, amelyek az ezredforduléra gyokeresen atalakitjak
életiinket. A 21. szizad mozija ugyanis mar nem puszta
pastiche és nosztalgiafilm, ahogy Jameson errdl az Gj
tipusrdl beszél, hanem valami olyasmi, ami Steven
Shaviro szerint a jatékfilmes elbeszélés alapjait irja at,
amennyiben a korabban szentségként kezelt narrativ
koherenciat szinte minden téren felboritja, de
legalabbis mésodlagossé teszi.32 Amint arra rdmutat, az

.

ilyen filmr&l mar nem lehet pusztdn narratoldgiai vagy
formai szempontbdl beszélni: ,a kortdrs kultira kritikai
esztétikdjdra” van szitkség.33

Tematika szempontjabdl a Reagen elntksége alatti
idGszak egyrészt egyfajta nosztalgikus, revizionista
torténelmet épit (a Rambo-filmek ennek eklatans
példazatai), masrészrsl viszont a technoldgia és a jovS
iranti elképzelések egyre nagyobb szeletet szakitanak ki
a filmtermésb&l. Mindekdzben pedig egy j, filmiskolai
hattérrel rendelkezd alkotéi generéci6 1ép a porondra,
akik aztdn képesek twjradefinidlni mindazt, amit
Hollywood djjaéledéseként is aposztrofdlhatunk,
hiszen a filmipar (a gazdasigi folyamatokkal és
tarsadalmi valtozasokkal egyébként ismét tokéletes
parhuzamban) a masodik vildghdbortt kdvetd egyre
mélyebbre 6rvényld spirdl utin ismét magira tall
mind néz8szam, mind pedig innovacié szempontjabdl:
Gjjaélednek mar elfeledett mifajok, melyek nem
csupan énmagukban, de mas miifajokkal és stilusokkal
elegyedve hoznak létre Gj alakzatokat (lasd: a noir
megannyi inkarnici6jat akar sci-fi, akér thriller terén).
Mindezen stil4ris véltoz4sok kénnyedén taldlnak utat a
technolégiai fejlédés kikényszeritette Gj vilagban,
mikdzben a mozi intézményes rendszere tovabb
fragmentalédik az Gj technoldgidk végelathatatlan
sorjazdsa kovetkeztében, és mindez immér kikeriil-
hetetleniil lenyomatat hagyja az 6j évezred filmjein is.

»To infinity and beyond!” -
platform: a kultira oj logikaja

Mig tehit az Gj hollywoodi id&szak valdjaban
intenzitdsaban varidlta a klasszikus elbeszélés formai
jellegzetességeit, ezzel egyfajta ttkeresést, kisérletezést
inditott be, addig az Gj évezred kasszasikerei mar

29 Bordwell: Intensified Continuity: Visual Style in Contemporary American Film. p. 16.

30 Jameson, Fredric: A posgtmodern, avagy a kései kapitalizmus kulturdlis logikdja. (trans. Dudik Annaméria Eva) Budapest:

Noran Libro, 2010. p. 23.

31 Jameson: A posztmodern, avagy a kései kapitalizmus kulturdlis logikdja. p. 25.

32 Shaviro, Steven: Post-Continuity: An Introduction. In: Denson, Shane — Leyda, Julia (eds.): Post-Cinema. Theorizing 21st

Century Film. Falmer: REFRAME Books, 2016. pp. 51-52.

33 Shaviro, Steven: Post-Continuity: An Introduction. p. 60.
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felhagynak azzal, hogy beliilr6] feszegesség a stilaris
hatarokat. Az 1990-es évek gazdasagi fellendiilése és az
ezt 6vez$ 4ltaldnos optimizmusban fiirds technoldgiai
fejlédés olyan szintre emelte a digitdlis eszkdzok
filmipari integraci¢jat, ami megéllithatatlan folyamat-
ként nem pusztdn eszkdzpark tekintetében, de formai
szempontbdl is megreformalta a f&sodorbeli filmek
kelléktarat. Ennek tobb kovetkezménye is van: az
egyik az, hogy technoldgiai szempontbdl egyre inkabb
— méra mar szinte kizarélagosan — digitalis filmké-
szitésr6l beszélhetiink (a kamerarendszerektsl a vagd
szoftvereken 4t a kompozit késztermékig), ami 4j, az
eddigiektsl eltér6 medidlis lehet&ségeket (egészen
pontosan keveredési lehet8ségeket, a hibriditas
végtelen Orvényét) hozta el; masrészt a digitalis
technolégia egyéb 4gainak formai és stilaris jegyei is
erSteljesen befolyasolni kezdték azt, ahogyan egy tipi-
kusnak mondhatd, nagyobb koltségvetésb&l dolgozd
hollywoodi film felépiil.

Amint azt Steven Shaviro megéllapitja, a kortars
akcidfilmekben példaul mar egyaltalin nem for-
ditanak gondot az akcié koordinatdinak pontos
kijelolésére,34 vagyis mér nincs szitkség a tér-idé-
cselekmény harmas egységének barminemd egyez-
tetésére, valamiképpen mégis kdvethetd marad a film.
Shaviro Post-Cinematic Affect cim( kdtetében bevezeti
a poszt-kontinuitds fogalmat, amely épp az ilyen, a
hagyoményos folyamatossagot latszélag semmibe vevs
elbeszél8i struktirara vonatkozik, ami akar az egyes
beallitasok, akar egy egész narrativa spektrumén
tetten érhetd.3> Meglatdsa és megfogalmazdsa a
fentebb targyalt bordwelli intenziv folyamatossag
fogalmara reflektal, 4m attdl alapjaiban el is tér: mig
Bordwell a korabbi, dj hollywoodi id&szakra vo-
natkozéan irta le, miként vélik intenzivebbé az a
formai kelléktar, amit a klasszikus hollywoodi elbeszé-
léseknél azonosithatunk, addig Shaviro fogalma arra
vonatkozik, hogy mennyire nem kézponti kérdés méra
a folyamatossdg hagyoményos

médon  tdrténd

megteremtése.30

34 Shaviro: Post-Continuity: An Introduction. p. 51.

Vegyiik példdnak a Star Trek Gjrainditott filmes
univerzumat, ahol a Star Trek — Sététségben (Star Trek —
Into Darkness, J. ]. Abrams, 2013) utolsé akcidszek-
vencidja, melyben Khant (Benedict Cumberbatch) a
Foldon iildozik és probaljak megéllitani. A néz8ponti
vagis mar ott megsz(inik, amikor ugré végasokkal hol
egyik, hol masik oldalrél latjuk, amint a karakterek
futnak egymas utan, ennek megfelelden hol a képernys
jobb, hol pedig a bal oldala fel. A kameramozgas kap-
kodo, egyetlen stabil 4llds sincs, a rohanis esztéti-
kajaval azonosulva nem csupdn reprezentalja a kép az
{ildoz€s momentumait, hanem maga is részesévé valik.
A hektikus kamerakezelés kovetkezménye, hogy nincs
stabil térélmény, amit a filmalkot6 azzal spékel meg,
hogy a teret nem jarja be, csupin fragmentalt
motivumokat, épiilet- és utcarészleteket latunk
elsuhanni, amiben olyan 1égiesen mozognak a figurdk,
hogy mar az sem fontos, a néz8 még ebben a diegetikus
szabélyrendszerben is elhiszi-e, képesek-e azokra a
mozdulatokra és mutatvanyokra, amiket eljatszanak.
Az Osszecsapds jelenete jellemz8 mdédon nem stabil
helyszinen jatszédik, hanem egy folyamatos mozgasban
1évs platformon kapott helyet, ami a felcsap6 fiist és
g8z, a gyors és folyamatos mozgas, a térbeli viszony-
lagossag miatt gyakorlatilag lokalizalhatatlan, és nem
kapcsoldédik a diegetikus folytonos tér egyetlen koor-
dinat4jahoz sem, igy ellehetetlenitve a belehelyez-
kedést (emplacement), ami a néz8i azonosulds egyik
alappilléreként valt ismertté. A szétzilalt vagas, az
orokosen valtozd, mozgasban 1évs, koordinatiitdl
megfosztott tér, a rapid és radikélis néz8ponti valtasok
lehetetlenné teszik a hagyoményos értelemben vett
azonosulast, és megfosztjdk a nézst a jelenet klasszikus
koherencigjatdl, 4m az mégis mikodni latszik, mint
ahogy azt Shaviro is, Matthias Stork ,kdosz mozi”
terminuséra utalva3? mas hasonlé szekvencidkkal
kapcsolatban is megjegyzi: a kaotikus tér-id8 rendszer
nemhogy nem zokkenti ki a nézét klasszikus tevé-
kenységébsl, de még jobban beszippantja az akcié
magvaba, sokkal immerzivebb élményt nydjtva ezaltal.

35 Shaviro, Steven: Post-Cinematic Affect. Winchester: Zero, 2009. p. 123.

36 Shaviro: Post-Continuity: An Introduction. p. 55.
37 Shaviro: Post-Continuity: An Introduction. p. 52.
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Es vajon mi az a filmi komponens, ami egyben tartja ezt
a minden aspektusdban széttarté szerkesztésmoédot?
Nos, a hang, a soundscape, ami a virtudlis Dolby
rendszer hanghat4saival mintegy becsomagolja a
néz8teret, és megbonthatatlan kohéziét teremt azaltal,
hogy viszonyitasi pontokat helyez el a valés térben,
megkonnyitve a testi beleélést a latott cselekménybe.

Amint azt a fenti példdkkal hasonlatos jelenet-
sorokkal kapcsolatban Shaviro megemliti, a klasszikus,
kiemelt szerepet betdltd preciz vizuélis-narrativ
folytonossag funkciéja immaron sokadlagossa valt a
kortars kommerszfilmek — szerkesztésmédjédban.38
Mindez persze nem jelenti azt, hogy az elbeszélés mint
olyan megsz{inne, vagy ki lenne iktatva: arrdl van sz6
minddssze, hogy a tér és az id8, melyben kifejezédik és
kibontakozik, kiilonbozik a klasszikusnak felfogott,
folytonos és szoros tér-idé kapcsolaton alapulé felfo-
gast6l.3® David Rodowick szerint a digitalizdcié
térnyerésével ez tulajdonképpen egy varhatd, és
teljesen természetes folyamat kimenetele, melynek
sordn mind filmkészitsi, mind pedig elméleti-kritikai
oldalon fel kell késziilni arra, hogy amit moziként
ismertiink a 20. szadzadban, az egyre inkabb drasztikus
véltozasokon megy majd keresztiil: ahogyan a kép
materidlis alapja elillan, gyakorlatilag a film szinte
minden aspektusa valtozni kezd.40

A formai valtozdsok nyilvanvaléan nem 6nma-
guktdl, vagy lart pour U'art jelentek meg és terjednek
folyamatosan, mara gyakorlatilag a mfajok széles
spektrumat lefedve. A konvergencia és az erSteljes
hibrid mediélis hatasok érhet8k tetten megannyi Gjnak
ting szerkesztésmoddban vagy cselekményesitd megol-
d4sban, melyek koziil talan a legkiemelkedébb a
videojatékok felsl importalt szerkesztésmdd. Amint
arra Manovich is rdmutat, a film definiciéja méara
sokkal bonyolultabb kérdéssé valt, mint barmilyen mas
mivészeti, vizualis reprezenticiés minemé: mig

38 Shaviro: Post-Continuity: An Introduction. p. 57.
39 Shaviro: Post-Continuity: An Introduction. p. 58.
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mondjuk az egyre hangstlyosabban jelen 1év& motion
graphics meghatarozdsa mar a technikai alapokkal is
egészen konnyedén megoldhat, a kordbbi médium-
specifikumok feloldéd4sa a digitalis lehet&ségek terje-
désének eredményeként szinte tokéletesen feloldotta a
film mint médium hatérait, igy bonyolitva az egysze-
ritbb magyarézatok relevanciajat.!

Valami hasonlatos figyelhetd meg a Christian Metz
4ltal egyenesen ,szupermiifajként”¥? aposztrofalt
populéris elbeszéls jatékfilmek esetében is: a formai
véltozdsok mara olyan méretet Sltenek, ami kifeje-
zetten megneheziti a mifaj meghatdrozdsit. Nem
pusztdn a hibrid medidlis megolddsok miatt beko-
vetkezd nyilvanval6 elmozdulasokrél, hanem az olyan,
eredetileg hibdnak vagy épp miivészfilmes megoldas-
ként kitinen miikods elidegenitd effektek haszna-
latarol és kodifikacidjardl van sz — jelesiil: az ugrd
vagas, ami Godard-nil vagy Antonioninal egyfajta
kizokkentésként funkcionalt, egy mostani akciéfilmes
jelenetben mér olyannyira megszokott, hogy szinte
kotelezd elem (talan nem véletlen, hogy az (j
hollywoodi korszakban maga Antonioni is, bar kevés
sikerrel, de megfordult Hollywoodban) —, amelyek
éppenséggel a kommersz miifaji jelleg ellenében fogal-
mazédtak meg. Ami annak idején a néz&i azonosulAst
hidgsitotta meg, ma mar nem is jelent kérdést a kor
nézGje szdmara, hiszen teljesen ,természetessé” vilt a
diegetikus vildg rendezetlen, fragmentélt reprezenta-
cidja — vagy adott esetben, az irrealizmus®3 behatasait
figyelembe véve mindink4bb szimul4cidja. Ahogyan
egy videojaték nézdpontjai hektikusan valthatéak, és
ezzel a jatékvilag megjelenése is esetlegessé valik, tgy
egy kortérs akcidfilmes iildozési jelenet sem tartja a
nagy szintagmatikdban még kdbe vésett formanak
szamitd szintagmasort.

Az Gjmédia térnyerésével a videojaték esztétikdja
mar-mar megkiilonboztethetetlenné valt a filmes megje-

40 Rodowick, David: The Virtual Life of Film. Cambridge, Mass: Harvard UB, 2007. pp. 90-107.
41 Manovich, Lev: Software Takes Command. London: Bloomsbury, 2013. pp. 248-249.
42 Metz, Christian: A fikcié-film és néz8je (Metapszicholdgiai tanulméany). (trans. J6zsa Péter) Filmtudomdnyi Szemle (1981)

no. 2. p. 160.
43 Stam: Film Theory: An Introduction. p. 132.

<p



2017

Asszony a toban (Audrey Totter, Robert Montgomery)

lenitéstsl. Mig kordbban egyértelmi volt az a tendencia,
melyben a videojaték a filmes megoldasokat igyekezett
atvenni és adaptalni a minél élvezetesebb jatékmene-
tért, addig mara a helyzet megfordult, és a film
kénytelen megtanulni a szdmitégépen honos vizualis
megoldésokat. Ez indokolja a ma még taldn leginkébb
kisérleti jelleg, 4m egyre inkdbb teret nyers, FPS-re
(first person shooter) hajazd bedllitassal operalé egész
estés filmek megjelenését: vélhets, hogy az tjabb gene-
raciok (mar a millenndrisok, de a Z- és az alfa-gene-
racidk plane) szdmdra az, ami annak idején Az asszony a
téban (Lady in the Lake, Robert Montgomery, 1947)
kisérleti szubjektiv kameraalldsaként jelentett filmtor-
téneti kiilonlegességet, teljesen hétkdznapi megoldas.
A vizualis, reprezenticits valtozasok mentén azon-
ban mélyebb strukturilis valtozasok bekdvetkeztének
(folyamatos adaptéciéjanak) is tandi lehetiink azon-
ban. Szinte észrevétlen példaul, ahogy A Bourne-
ultimdtum (The Bourne Ultimatum, Paul Greengrass,
2007) Waterloo allomason jatsz6d6 jelenetében az
igynokoket iranyité tisztek szdmitégép monitorok
elstt iilve, a beérkezd megfigyels 4llomasok kame-
raképei alapjan pontosan dgy irdnyitjdk az ligyno-
keiket, mintha csak egy videojaték stratégéi lennének.
Bourne sem cselekszik masként: & mobiltelefon segit-
ségével tavirdnyitja az altala megmenteni kivant
Gjsagirot: mindkét esetben ugyanazon jatéklogika

érvényesiil. A jelenetezésen til pedig maga a narrativ
szerkesztés, és a néz§ oldalardl a befogadas és a
megértés is megvaltozott: Joseph Natoli szerint ma mar
leginkabb a Boole-féle valtozékra alapozott digitélis
logika iranyitja még a kiils6re hagyomanyosnak ting
narrativakat is — az a logika, amely a webes keresések
kulcsszavainal, az adatok rendezésének elvében koszon
vissza. Szerinte mig a korabbi, elsGsorban konyvkultd-
ran nevelkedett genericidk az elbeszéléseket tGgy
fogtdk fel, hogy egyik sz6r6l a mésikra, linedrisan
haladva igyekeztek mindent a vildgban fellelhets
jelenségekhez kapcsolni (,word to world”), addig az
Jj, szdmitégépes generdcié a narrativdkat digitdlisan
fogyasztja, képernydrdl képernyére haladva, anélkiil, hogy
linedris vagy iddbeli kapcsolatokat homndnak létre kéz-
titk.”4* Ez a hipertextuélis szerkesztésméd ,nem kéveteli
meg a néz6tdl, hogy egyik bedllitdst a mdsikhoz kapcsolja,
hogy torténetet hozzon létre a nyers audiovizudlis adatbdl;
nem is az emlékezetre tamaszkodik.” >

Nyilvdnvaléan m4s formaban, 4m ugyanezen tore-
dezettség jelenik meg a kortars hollywoodi rendszert
mikodtetd gazdasigi hattérben is: a stadidk kiils6s
szerz8dokkel oldjak meg a részfeladatok elvégzését, az
egyes részfeladatokat kiszervezve végzik, csakigy mint
a lean gyartasi szisztémaban. A kiilonbség azonban az,
hogy a digitalis platform egyfajta kozos nevezdt teremt:
ahogyan a film formai és strukturilis jellegzetességeire,
gy a gyartds rendszerére is latvanyos hatdssal van a
mindeniitt teret nyerd digitalizacié. A vertikélis in-
tegracio fordista rendszerét a horizontélisan szegmen-
talt toyotista szisztéma véltotta mar az Gj hollywoodi
idGszakban, ami méra egyfajta furcsa hibriddé, konver-
gens platformma n&tte ki magat. A film, a moziélmény
egyébként sem zarul le a stablistaval: Richard Grusin
rdmutat, hogy ekkor kezd6dik a film mint termék
valédi hodité kordtja, aminek sordn a kiilonbdzd
dsszegy(jthetd termékektdl kezdve a DVD, BluRay és
egyéb, kiterjesztett kiaddsokon 4t egészen a stream és
torrent szerverekkel bezardlag gyakorlatilag szétszoro-
dik, és pontosan ezen szétsz6r6dé mivolta az, ami ma,
a 21. szazadban definiglja is mtkodési logikéjat.46 Ezt a

44 Natoli, Joseph: Memory’s Orbit: Film and Culture, 1999-2000. Albany: State University of New York, 2003. p. 32

45 ibid.

46 Grusin, Richard: DVDs, Video Games, and the Cinema of Interactions. In: Denson, Shane — Leyda, Julia (eds.): Post-
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halézatosodé mozit a distributed cinema (szétszérédéd
mozi) kifejezéssel irja le, amely tehat kiterjeszti a
hagyomanyos filmrél alkotott elképzelést: nem pusztan
formai és strukturélis kérdés ez, hanem gazdaségi és
technolégiai is.

Nick Srnicek arrdl szidmol be, hogy a 2008-as gaz-
dasagi vilagvalsdgot kovetSen egyértelmd tenden-
ciaként rajzolédik ki a platform modelljének prima-
tusa.4? Bér a kilencvenes évek fellendiilését, a kocka-
zati t8ke befolyasat némileg visszavetette a pénzpiacok
domindszerti beddlése, a befektet8k technolégiai
iranyban megtjult érdeklddése egy tj, stabilabban
mikods elgondolas felé kormanyozza a gazdaségi logi-
kat. Az automatizicid, a kozdsségi gazdasig (sharing
economy), a dolgok internete, az Uber-modell mind-
mind egy technoldgiai alapt gazdasigi konvergencia
iranyaba mutatnak.48 Srnicek szerint ,egy kognitiv, vagy
informdcids, vagy immateridlis, vagy tudds alapii gaz-
dasdgban éliink,”* ahol a ,kollektiv egyiittmitkodés és
tudds értékforrdssd vdlt.”0 Ennek kovetkezményeként a
munkafolyamatok egyre inkébb elveszitik materidlis
jellegiiket, mint ahogy maga a munka gyiimélcse is, és
az igazi tulajdon, a megszerzendd, felhalmozando érték
az informacid, annak is a nyers forméja, vagyis az adat
lesz.51 Az adatok kinyerésébdl miksds, az ezt mono-
polizald, kielemz8 és hasznosité Gj gazdasagi formatum
pedig a platform, ami olyan ,digitdlis infrastruktiira, ami

.

lehet6vé teszi két vagy tibb csoport interakcidjdt:">2 olyan
kozbiils6  technoldgiai medidtor, ami kiilonbdz8
felhasznaloknak teremt kozos teret, hiszen ,wdsdrldk,
hirdetsk, szolgdltatok, gydrtok, beszdlliték, sét, még fizikai
tdrgyak is”>3 6sszekapcsolhatdk, és mindezt megfeleld
eszkoztarral tdmogatja, hogy még tdbb, még nagyobb
adatmennyiséget generald iizleti tevékenység valdsul-
hasson meg rajta keresztiil. A kordbbi modellekhez
képest a platform elénye az, hogy egyrészt a felhasz-
naldk kozé poziciondlja magit, masrészt pedig ezt a
kapcsolatot eleve meg is alapozza® — vagyis gyakor-
latilag a digitélis gazdasdgban megkeriilhetetlen.
Voltaképpen, amirsl Grusin beszél a szétsz6rédé mozi
kapcsdn, annak lényege a Srnicek altal lefrt platform
modellben valik nyilvanval6va. Vegyiik alapul a méra
taldn az egyik legbefolyasosabb mozgdképes platformma
valt Netflix esetét. Az 1997-ben, videdkodlcsonzs
szolgaltatasként indult cég el6szor a materidlis alapokon
m{ikddd rendszerében vezette be az dtalanydijas koleson-
zési modellt, ami akkor ezen a teriileten Gtt6rd volt, majd
a pénziigyi szerkezetet A&tmentve, immaron a technolégiai
véaltassal vitte tovabb az iizletet a streaming szolgaltatas
iranyaba. Arra jottek r4d ugyanis, hogy ha nagy
valdszintiséggel meg tudjik mondani, melyik felhasznalé
milyen stilusd vagy miifaj filmet szeretne nézni, akkor az
adott felhaszndl6 egyre inkabb hozzajuk kotédik, az &
szolgéltatdsukat veszi igénybe, eziltal még tobbet 4rul el

Cinema. Theorizing 2 Ist Century Film. Falmer: REFRAME Books, 2016. pp. 71-72. A hollywoodi termelési és mttkddési logika

marketing oldal4t ehelyiitt nem kivanom részletesen bemutatni, de ez az aspektus szorosan kapcsolédik a technoldgiai és

gazdasagi hattér modus operandijahoz, kivaltképp egy integrélt szisztémaban. Lasd: Téth Zoltdn Janos: Marketingtrendek a

hollywoodi blockbuster gyartasaban az ezredfordulé utdn. Apertiira, 2016. tavasz. http://uj.apertura.hu/2016/tavasz/toth-

marketingtrendek-a-hollywoodi-blockbuster-gyartasaban-az-ezredfordulo-utan/

47 Srnicek: Platform Capitalism. pp. 25-34. Finola Kerrigan is hasznélja a platform kifejezést 2009-es, Film Marketing cfm(

kotetében, azonban meghatarozdsa merdben kiilénbozik attél, ahogyan Srnicek fogalmaz. Kerrigan ugyanis a platformot mint

szelektalt és jol célzott fiiggetlen-, illetve miivészfilmes terjesztési modellt haszndlja a hagyoményos filmforgalmazasi

rendszerben, egyfajta f6sodorbeli stratégia ellenpontjaként felmutatva egy mitkodsképes alternativat. (L4sd: Kerrigan, Finola:

Film Marketing. Oxford: Butterworth, 2010. p. 101.)
48 Srnicek: Platform Capitalism. p. 37.

49 ibid.

50 Srnicek: Platform Capitalism. p. 38.

51 Srnicek: Platform Capitalism. pp. 38-40.

52 Srnicek: Platform Capitalism. p. 43.

53 ibid.

54 Srnicek: Platform Capitalism. p. 44.
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felhasznalsi szokasairl, amivel még pontosabbd teszi
majd a targetdlast. A 2008-ban beinditott streaming
szolgéltatas hat évvel kés6bb mar harminckét szizalékos
piaci részesedést hozott a Netflixnek, amely szegmen-
sének kiemelkedd platformjava valt. Kihaszndlva egyre
er8s6d6 pozicidjat, egy masik orids platformnak a
mintdjara sajat termékeket is versenyeztetni kezdett: a
sajat gyartasa sorozatok és filmek megengedhetik ma-
guknak, hogy mind formajukat, mind narrativ struk-
tardjukat, esetenként vizudlis esztétikdjukat is a
kisérletezés hassa 4at. A Kdrtyavdr (House of Cards, Beau
Willimon, 2013-) példaul olyan disztribticiés modellt
vezetett be azzal, hogy a teljes évadot egyazon id6ben
lehetett streamelni, ami tokéletesen adaptéilta a
felhasznalok sorozatnézsi szokasaibdl nyert alakzatot.
Azzal pedig, hogy a binge watching logik4jara hidztak fel az
egész évadot, gyakorlatilag bevonzottak a célcsoportot,
amit Gjabb foldrajzi teriiletek bevonasaval maximalizalni
is tudtak. Az ataldny alapd el6fizetési modell, mint
kozvetlen bevétel mellett a felhasznal6i adatok
kibanyészasa és kiértékelése révén gy tudjak novelni a
profitot, hogy mindekézben nincs szitkség materidlis
eszkozpark cseréjére vagy fejlesztésére, és egyre inkabb a
Netflix valik mas kabelcsatorndk kiszolgals platformjava
is — mint ahogy Hollywood sem keriilheti el a sorst.

»~There’s something in the air in
Hollywood” — gazdasagi, gyartasi
és formai konvergencia

A fenti gondolatmenet tobb teriilet, tdbb nézépont,
tobb torténet dsszevetésébdl kisérelte bizonyitani azt az
allitdst, miszerint a kommersz, hollywoodi tipusi
jatékfilm nem Onmagiban, dnmagaért vald, és csak
dnmaga kontextusidban értelmezhetd valtozasokon
megy keresztiil, aminek lenyomataként a kortars
példak  gyakorlatilag aspektusukban
kiilonboznek attdl, klasszikus

minden
amit jatékfilmes
elbeszélésként aposztrofalunk. Amint azt Shane
Denson és Julia Leyda megéllapitotta, ,az esztétika és a

Kartyavar (Kevin Spacey)

forma kérdése dtfedésben van a vdltozé technoldgiai és ipari
gyakorlatoknak, a téke kortdrs formdcidinak, és az olyan
kulturdlis témdknak a vizgsgdlatdaval, mint az identitds és a
tarsadalmi egyenlétlenségek.”>> Meglatésuk szerint nem
vélaszthat6 kiilon a kortars jatékfilm tanulményozésa,
és az ebbdl fakadé még alaposabb megértése a
nyilvanvalé digitalizacion is talmutaté globalizacids, és
az emberi tevékenységeket pénzzé tevd folyamatok
hatdsmechanizmusa. Bér nem utalnak explicite arra,
amir8l Srnicek beszél, vildgos, hogy az emberi
tevékenység alatt pontosan azt értik, ami a platform
mikddésének motorja: mintha valamiféle Gjmarxista
elmélet mentén azonositanank a termelés eszkozeit és
a kizsakmanyolas logik4jat azzal a kiilénbséggel, hogy
jelen helyzetben mindez immateriélis eszkozoket és
javakat von magdval.

A mozi — amely az amerikai t4rsadalomban,
Edison jévoltabdl mindig is gazdasagi intézményként
mikodott — folyamatosan interakciéban volt és van
az 6t koriilvevs tarsadalmi és gazdasigi beren-
dezkedéssel. Ezzel azonban azt is mondhatjuk, hogy
nem pusztdn gazdasigilag volt mindig is érzékeny a
kornyezetére,

hanem formai és strukturélis

értelemben is folyamatosan reflektalt a koriilmé-
nyekre. Az alidbbi tablazatban (l4sd 1. 4abra) a
tanulminyban vézolt hirom nagyobb, jatékfilmes
narratfv véltast vetettem Ossze a korszak uralkodd
gazdasagi-termelési modelljével, valamint az ezzel
parhuzamosan megval6sulé filmgyartési rendszerrel.

Szandékosan hagytam l4tszélag lazdra a felosztést,
nélkiilozve a ddtumokat, konkrét id6pontokat, barmily
témadhaté is ettl a gondolat. Ugy vélem ugyanis,

55 Denson, Shane — Leyda, Julia: Perspectives on Post-Cinema: An Introduction. In: Denson, Shane — Leyda, Julia (eds.):
Post-Cinema. Theorizing 21st Century Film. Falmer: REFRAME Books, 2016. p. 4.
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GAZDASAGI MODELL

Fordizmus (klasszikus kapitalista,
liberalis) vagas
Poszt-fordizmus — toyotizmus (neo-
liberalis) folyamatossig
Platform (késS-kapitalista, kozosségi
gazdasag)

1. abra

hogy a hollywoodi sttidiérendszer felbomlasat kimondo
hatérozattdl eltekintve sokkal inkabb folyamatokrdl,
egymast kolcsonosen taplalé valtozasokrdl van szo,
mintsem éles ceztrakrdl, melyek ugyan kénnyebben
kategorizalhat6ak és csébitéan logikus rajzolatot adnak

egy linedris id8vonalra illesztve, ugyanakkor
sziikségszertien torzitandk a felosztdsban rejls

dinamik4at. A dinamika, és a struktara latszélagos
lazasdga azonban pontosan azt az illékony kozos
metszetet hivatott hangstlyozni, ami a véltozdsok
mogdtt megbtvo logikét igyekszik magyardzni.

A klasszikus kortéars
megjelenési formai egyre radikalisabban szakitanak
mindazzal, ami Hollywoodot, a jatékfilmet a huszadik
szézad vezetd kulturélis interfészévé tette. A korabban
bevett
eljarasok mara sok esetben teljes fordulatot vettek, és

jatékfilmes elbeszélés

megviltoztathatatlannak  vélt, narrativ
alapjaiban formaltak 4t a filmi elbeszélés logikajat és
moédozatait. A filmgyartds nem keriilheti el a
médiakonvergencia diktalta sorsit, és folyamatos
egyre inkébb
betagozédik a platform modelljébe, ami egy Gj tipusi

hibridizaciéjanak  koszénhetSen

fogyasztasi kultdrabdl taplalkozva, 4j tipusi gazdasagi
rendszerben mikddve, Gj tipusd  jatékfilmes
alakzatokat eredményez. Ennek az Gj, 4m azért még
mindig a régire emlékeztetd jatékfilmnek a megértése
immaron szétvalaszthatatlan az azt eredményezd
gazdasdgi és piaci berendezkedéstdl, amely egyre
radikélisabb szerkezeti sémakkal gazdagitja a mozgdkép

torténetét.

FILMES FORMA, STRUKTURA

Klasszikus hollywoodi, folyamatos

(Jj Hollywood, fokozott

Poszt-mozi (poszt-kontinuitas)

FILMGYARTASI MODELL

Fragmentélt, integracié nélkiili

Fragmentélt, integracié nélkiili

Szétsz6rodé (transzmedidlis,
platformkdziség)

Zoltdn Dragon
Platform Cinema
Economic, Structural, and Formal Convergence in
Mainstream Hollywood Cinema

The essay commences from contemporary examples  from
blockbuster and action movies that present a completely different
formal and structural approach to Hollywood narratives than either
the classical, studio period, or the later, new Hollywood films. The
author identifies three stages in the change of narrative models in
Hollywood's cinematic output through the past century that in fact
parallels some significant shifts in global economy and in the
development of technology. An altemative model of the history of
filmic narrative sfructure gefs ifs shape in juxiaposing the three
different levels of economy, technology, and cinema that sheds
light onto the interrelatedness of these seemingly unrelated
rajectories. The essay offers an insight info the confemporary
modelinformation that it calls “platform cinema” based on the
economic and technological model of the platform as defined by
Nick Smicek. The author situates foday’s structural and formulaic
changes in recent mainsiream Hollywood cinema in  the
framework of the new logic of the platform and proposes a
crificahistorical model to argue for the contiguity of shifts rather
than emphasizing the breaks in the way film narratives developed
in terms of structure and form in Hollywood.





