Bardos Judit

Kép, esemény, kép-esemény, az olasz neorealizmus filmnyelve

A film vizualis miivészet, képekbdl all, masrészt a mozgast rogziti. Hogyan abrazolja a kép
¢s a mozgés segitségével az eseményt? Erre a leegyszerlisitdé kérdésre egyszerii valasz
kinalkozik: a képeket a vagas flizi 6ssze képsorrd, a képsor felidézi a nézében az eseményt.
Ha egy célpontot, majd egy raszegezddd pisztolyt latunk, akkor érezziik, hogy a 16vés el fog
dordiilni. A klasszikus filmmiivészetben és a tomegfilmben el is dordiil. (A modern filmben
Godard-tol kezdve mar nem mindig.) Képek és intervallumok sora, melyet a montazs épit fel -
ez az esemény képe. (A képek egymastodl elkiilonithetdk, megkiilonboztethetdk. Tudjuk,
mikor van vége az egyiknek és mikor kezdddik a masik - ez az intervallum, amirdl Dziga

Vertov irt eldszor).

A modern filmmiivészetben (a francia Gjhulldmtdl kezdve) azonban nem mindig
kiilonithetdk el a képek, masképpen épiil fel a tér és az idd. Akkora valtozdsok zajlanak le,
mint a modern regényben (Joyce, Proust) a klasszikushoz képest. Széttoredezik a torténet,
valosdg és alom-, emlék-, fantdziakép egybemosoddik, megsziinik a szerz6 mindentudo
pozicidja, megvaltozik a narrdci6 tipusa stb. — mindezekre itt most nem térhetek ki. Csak azt
szeretném megmutatni, hogy hogyan valtozik a kép és a képszerkesztés. Ebben a
“modernizacids folyamatban” a punctum saliensis az olasz neorealizmus, a kdzvetlen eléfutar

Orson Welles, a technikai eléfeltétel pedig a képmélység kihasznalasanak lehetdsége.

Nézziink egy klasszikus montazsképsort.! A szabalyosan, egyforman, ritmikusan lefelé
halad6 katonak képét szabalytalanul folfelé halado emberek képei kovetik, az id6 ugyanazon
pillanatdban a kamera a mozgas képét és a teret rendszeresen felbontja, de mindig pontosan

rekonstrudlhaté az dbrazolt esemény és mozgas, mindig kdvethetd a szemszog és a plan (azaz
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a targytol vald tavolsag) valtozasa, valamint az, hogy mindezt egy kiils6 nézépontbdl latjuk.

Egyértelmii, hogy ki kire szegezi a fegyvert.

Ez a példa Eisenstein Patyomkin-pancélosabdl vald, a montazsra épiilé film bizonyos
értelemben egy szélsOség. Azért vettem mégis innen a példat, mert Deleuze is az akcio-kép, a
nagy forma egyik klasszikusaként elemzi, masrészt azért, mert az ebben az értelemben vett
hagyomanyos képszerkesztésre barki tud példat (nem feltétlentil a némafilmbdl, vagy a korai
hangosfilmbdl, itt bizonyos miifajok és rendezdi stilusok atmetszik a filmtorténeti vonulatok
hatarait). Olyan jelenetet tehat barki fel tud idézni (akar egy krimibdl), amikor premier plan
emel ki egy targyat, amelynek késobb jelentdsége lesz (egy kilincset, mely nemsokara nyilni
fog) vagy super plan egy arcnak egy részletét (a sz4) megrandul6 sarkat, a szem rebbenését),
majd mas targyakat, részleteket, majd secondban vagy totdlban mutatja a jelenet helyszinét,
pl. egy szobabelsét, €s igy tudjuk rekonstrualni a teret és az akciét. Ilyen - hagyomanyos — a
mezo-ellenmezd szerkesztés is. (A kamera felvaltva mutatja a jelenet egyik, majd masik

szerepldjét.)

Nézziik most meg Welles Aranypolgdranak® egy jelenetét. André Bazin elemzése szerint
“Premier planban egy hatalmas pohar, amely majdnem a kép negyedét eltakarja, egy kiskanal
és egy gyogyszeres tubus. A pohar majdnem teljesen eltakarja eldliink Susan agyat, mely
eltlinik az arnyékmezOben.. néhany bizonytalan horgés...A szoba iires, mélyén az ajto,
amelyet az alperspektiva még tavolibbnak mutat, és az ajtdé mogott a kopogtatas. Anélkiil,
hogy barmi mast is lattunk volna, mint a poharat, és barmi mast is hallottunk volna, mint a két
zajt, két kiilonbozé hangsikban, azonnal megértjiilk a helyzetet: Susan bezarkozott a
szobdjaba, hogy megmérgezze magat, Kane pedig be akar jonni... Fesziiltség teremtddik a két
polus kozott, amelyeket a képmezd mélysége tart tavol egymadstdl... Kane megprobalja

betdrni az ajtét a vallaval €és bejon. Latjuk, amint feltlinik az ajto keretében, egészen kicsi €s
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siet felénk. Kipattant a szikra a kép két dramai polusa kozott: ") Ugyanezt — hagyomanyosan
- rovid parhuzamos montazzsal oldandk meg: a poharak és a gyogyszer kozelije, a horgd
Susan, az ajt6 képe, a férj, amint az ajtét feszegeti, a kilincs, amit a férj rdz - azoknak a
targyaknak a premier planja valtakozna, amelyeket a rendezd ki akar emelni. Itt azonban
mindezt egyetlen, egységes, hosszu bedllitasban latjuk. Welles is hasznal parhuzamos
montazst (éppen az ezt megeldzd jelenetben Susan énekesndi karrierjét, harom évig tartd
szenvedéseit igy villantja fel), de belsé vagast alkalmaz a drdmai pillanatokban, amikor az
események egységének tiszteletben tartdsa a fontos. SzEélsGséges realizmus ez Bazin szerint:
visszaadja a targyak jelenlétének sulyat, stirliségét azaltal, hogy nem engedi elvalasztani a
szinészt a diszlettdl, az egyes targyakat a hattértdl, a kilincset az ajté egészétdl, azaz nem
emel ki premier plannal egy targyat a helyszin - és ezzel a jelenet - egészébél. Es

pszicholdgiai realizmus: a néz6t az érzékelés valosagos koriilményei koz¢é helyezi.

Ebben a filmtorténeti pillanatban, 1941-ben még nem az egész film épiil fel hosszu
beallitasokbol, mint majd Resnais, Antonioni, Jancso filmjei, hanem lényeges a kiilonbség: a
dramai pillanatokban fontos az esemény egységének megorzése, ezért ilyenkor “tilos a
montazs”. De a montazsnak is megvan még a maga létjogosultsaga. Sartre ugy emliti a két
jelenet egymasutanjat, hogy a parhuzamos képsor olyan, mint ha az angol gyakoritd6 forma
filmi megfeleldje lenne: “Harom éven keresztiil kényszeritette, hogy Amerika minden
szinpadan énekeljen. Susan szorongasa egyre novekedett, minden eldadds gyotrelem volt

szamara, s egy nap nem birta tovabb... Susan 6ngyilkossaga!”™

A masik torténeti megjegyzés, ami idekivankozik: Balazs Béla 1924-ben még azt emelte ki
a film legfébb lehetéségeként, hogy valtozik a nézének a targytél vald tavolsdga és
szemszodge, nem gy, mint a szinhdzi nézdé¢ (akinek a szinpadtol vald tavolsaga és a 1atoszoge

allando). A negyvenes években azonban Ujra helyredll a dramai szerkesztés (persze sok
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stilusjegy, formaloelv, technikai lehetéség megvaltozott kozben). Welles mellett mas
el6futarai is vannak a modern képszerkesztésnek: a francia “koltéi realizmus”, kiillondsen

Renoir, masrészt Hitchcook stb.

Bazin ugy értékeli, hogy a képszerkesztésnek ez a fajtdja nagyobb aktivitidsra készteti a
nézo6t: nem a rendezo tekintete, nem a kamera emeli ki szamara azt, ami fontos, hanem az
egysegesként elétart eseménybdl a nézének kell észrevennie, hogy mikor torténik valami
Iényeges, €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 jelentdségii, s ebben az értelemben a film
nem a drdma, hanem a modern regény megteleldje. A dolgok egymds mellett vannak, egymas
utan torténnek, de nem egymasbdl kdvetkeznek, nincs koztlik okozati dsszefiiggés. A hasonld
sulyu elemek koziil a nézének kell valasztania, értékelnie, s6t néha magéat az eseményt
rekonstrudlnia is. Igy példdul az 1946-os Paisdban (Rossellini) is, ami kivételesen egy
novellafiizér, és Olaszorszag felszabadulasat mutatja be hat epizodban. A helyszineknek, a
varosoknak éppen akkora szerepiik van, mint a szereploknek (a majdnem egyforman fontos
szereplOknek, nem beszélhetiink fdszereplokrdl). A firenzei epizdédban egy nd halad at a
németek és az olasz fasisztak altal megszallt varoson. Szerelmével, a partizanok vezetdjével
akar talalkozni. Egy férfi kiséri, aki viszont a feleségét és a gyerekét keresi. A kamera
kozombosen koveti, nem emeli ki ket a tobbick kozill. Am megismertet benniinket az 6sszes
nehézséggel ¢és veszéllyel, amivel szembe kell néznitik. Kiilonféle eseményeket, helyszineket
¢s embereket mutat be. A férfi és a nd kalandja csak lazdn kapcsolodik a torténet tobbi
szerepldjééhez. Mindez csak része Firenze felszabaduldsa dradmajanak. A nd véletleniil tudja

meg, hogy akit keres, mar nem ¢él. A figyelem soha nem dsszpontosul a hdsndre.



A Paisd™ befejezd epizddja a P deltavidékén jatszodik, a mocsarban koriilkeritett
partizanok utols6 orait mutatja be. Ez a jelenet nemcsak els latasra nehezen érthetd, hanem a
film alaposabb ismeretében is — a kihagyéasok és az elhallgatdsok miatt - csak bizonyos
szellemi erdfeszitéssel rekonstrudlhatd, hogy mi is tortént valéjaban. Nem latjuk a célpontra
szegez0do fegyvert, sem pedig azt, hogy kinek a kezében van a fegyver, csak a csaladot és a
tanyat, késobb a tanyat a holttestekkel és az egyetlen életben maradt szerepldvel, a sird
gyerekkel. Végtelenbe nyuloé nadas, tavoli puskaropogas, holttestek, gyereksiras. Ebbol kell
megérteniink, hogy a németek lel6tték a haldszokat és csaladjukat, amiért élelmet adtak a
partizdnoknak és a veliik egylittmiikodé amerikaiaknak. Bazin igy elemzi ezt a jelenetet. “A
film elbeszélésmodjanak az egysége nem a ’plan’, vagyis a valdsaggal kapcsolatos elvont
nézOpont, hanem az ’esemény’. A nyers, rendkiviil valtozatos ¢és felemas valdsag
toredékeinek a jelentése az altalunk mas ’eseményekkel” megteremtett kapcsolatrendszerbdl
deriil ki. A rendez6 nyilvan jol valasztotta ki ezeket az ’eseményeket’, bar tiszteletben kellett
tartania esemény voltuk integritdsat. A kordbban emlitett kilincs-premier plan nem esemény,
hanem a kamera altal a priori kiemelt jel, s szemantikai szempontbol csak annyira fiiggetlen,
mint egy tagmondat a mondaton belill. Ennek ellenkezdje a mocsarkép, illetve a parasztok
halala. De a kép-esemény (I’image fait) természetére nemcsak az jellemzd, hogy fenntartja a
tobbi ’kép-eseménnyel’ azokat a kapcsolatokat, amelyeket mi taldlunk ki. Bizonyos
értelemben ez a kép centrifugélis sajatossaga, ugyanis ennek kovetkeztében lehet felépiteni a
torténetet. Ha az egyes képeket sajat magukban nézziik, akkor a vetitdvaszon feliiletének
egyforman ¢és konkrét értelemben fedettnek kell lennie, mert a képek csak a jelentést
megeldzd valosagtoredékek. Ez is az ajtokilincsféle rendezés ellentéte, mert ott a
zomancfesték szine, a fan a kézmagassagban talalhat6 zsirréteg vastagsaga, a fém csillogésa, a
zar nyelvének kopottsdga mind teljesen folosleges tény, az elvonatkoztatas konkrét €16skddoi,

amelyeket el kell tiintetni. A Paisa-ban...(kiillonb6z0 mértékben ezen majdnem az Gsszes
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olasz filmet értem) a kilincs premier planjat egy olyan ajtdé ’kép-eseménye’ helyettesitené,
amelynek az 6sszes konkrét jellemzéje is 1athato volna™®l. A neorealista rendez6k Gigy tudnak
bemutatni egy eseményt, hogy nem szakitjak ki természeti és emberi kontextusabol. “Maga az
ember is csak egy esemény a tobbi kozott, ezért nem kaphat eleve valamilyen kivaltsagos
jelentdséget.”™ E sajatossag és a szereplék (tobbnyire amat6rok) viselkedésének
természetessége miatt hitelesek az olasz filmekben a tomegjelenetek is, az autdbusz- és
vonat-, és utcajelenetek csakugy, mint az emberekkel teli sziik helyeken (pl. palyaudvarokon,
zsufolt lakdsokban) jatszodok. Nem daraboljdk fel a teret montazzsal. Ebbdl Gjfajta térélmény
sziletik A t4j (s a megvilagitas) ugyanolyan szuggesztiv hatast gyakorol a nézdére, mint a
“szinészi” jaték, az emberi cselekvés vagy viselkedés. A Paisd sziciliai epizddjanak a
sOtétben, sziklakban és barlangban jatsz6dd, Dante Poklat idézd képei, s az imént latott
mocsarvidék képe, sziirkesége, végig csaknem valtozatlan szemszogbdl mutatott horizontja

talan még szuggesztivebb és maradandobb hatasu.

Az 1948-ban késziilt Biciklitolvajok ®! a neorealizmus egy masik iranyzatanak remekmiive.
Nincs jelentds tett, nincs dramai konfliktus, nincs patosz (nemcsak az abrazolasmodban,
hanem az abréazolt eseményekben sincsen — szemben a haborut és az ellenallast abrazold
filmekkel, példaul Rossellini: Roma nyilt vadros). Jelentéktelen, banalis, mindennapi
események fordulnak eld. Az események ebben a filmtipusban sem valaminek a jelei, hanem
megOrzik a maguk sulyat, sajatossagat és integritasat. A férfi és a kisfii egész nap
csavarognak a varosban, a biciklit keresve. Nincs drdmai ive a torténetnek. Torténet is alig
van. A film szervezd elve a véletlen. Esd, emberek az utcan, a szinhazban, a josnénél, az
étteremben, a koldusnegyedben. Sok-sok ember. Sok-sok bicikli az utcan lelancolva,
tulajdonosara varva, és sok-sok bicikli a piacon, vevore varva. Ez elbizonytalanitja a nézot: a
hés altal 1ildozott ember lopta el a biciklit? Fel lehet-e ismerni egyaltalan ennyi bicikli kozott

azt az egyet? Mikozben hangstlytalanul bar, de elhangzik, hogy nem lehet jol latni ebben az
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esOben? Ez a bizonytalansag teszi modernné De Sica filmjét. A rendezé nem donti el, az volt-
e a tolvaj, akit a hds annak vél, s igy a nézé sem tudhatja eldonteni. A rendezé nem tud
mindent, ezért a néz6 sem. A hosszu bedllitasok mellett ez a homadly, ez a lebegés jellemzi a
modern filmmiivészetet. Sohasem tudjuk meg, tortént-e valami tavaly Marienbadban.

Egybemosodnak a valosag, az emlék és a képzelet képei.

Ez a lebegés athatja a varos, az utca képét a Biciklitolvajokban. Bar felismerhetok a romai
helyszinek, minden konkrét €s realisztikus, mégis “lebegd térnek™ érezziik azt, amit latunk,
(az utana kovetkezd esd-képsor miatt). A lebegés, a vandorlas, a bolyongads egy masik
értelemben is jellemzdéje a modern filmmiivészetnek, nemcsak az elébb emlitettben (az
eluralkod6 bizonytalansdg miatt). Az akcid6 meghatarozott tér-idé viszonyok kozdtt megy
végbe, a modern miivészfilm hdsei azonban céltalanul bolyonganak, koszalnak (Antonioni
csellengd hosndi) vagy ellenkezdleg: siirognek-forognak. Nem egy hatarozott célra iranyulo
mozgast, konkrét tér-idében zajlo cselekvéssort végeznek. A vildg, azaz a latvany-hang
szituacio, amelyben a cselekmény zajlik, fontosabb, mint maga a cselekmény. Ez a latvany-
hang szitudcio az elvont tér-ido, a lebego tér, mely mar nem abrazolhat6 redlisan, (legfeljebb
a szubjektivitasban, egy tudat részeként, egy tudatban zajlé képként), mert mar nem hatarozza
meg a cselekmény logikdja. Ennek a modern vondsnak a kezdete is a neorealizmusban
keresendd, konkrétan, torténetileg is, hiszen Fellini €s Antonioni a neorealizmus “iskol4jaba”

jartak.

Lattuk, hogy a filmelmélet egyik klasszikusa, a francia 0j hullam elméleti megalapozdja,
Bazin milyen kozponti szerepet tulajdonitott az olasz neorealizmusnak Es ma? Az egyik
legjelentdsebb modern filmelmélet, Deleuze-¢€, szintén a neorealizmusban latja a cselekményt
az akcio 4brazoldsatol elvélasztd, diffiz cselekményvezetésii, akcido és hds nélkiili, az

idémulést a formdba belekomponalé modern filmforma kiinduldpontjat. Bergsonra, Peirce-re



¢s Eisensteinre alapozott elméletében koriilbelill olyan viszonyba allitja egymassal a
klasszikus és a modern filmet, mint - Kovacs Andras Balint™ szavaval élve - Schiller a naiv
¢s a szentimentalis koltészetet. A mozgds-képek (percepcio-kép, akcio-kép, affekcio-kép)
atalakulnak ido-képekké. A klasszikus korszakban a rendezdket inkabb a mozgés és a tér, a
modernben az 1d0 kérdései foglalkoztatjdk. Az akcid-kép kezd lebomlani, ¢és ezzel
megvaltozik a percepcio és az affekcid is. Megsziiletik az id6-kép “kristalyos rendszere”, ami
inkabb szerialis jellegli, nem alkot organikus kompoziciés format. A tartamként mualo id6

keriil a kozéppontba.

A cselekvésre és a mozgasra ¢épiild film és az akcid-kép valsdga elészor az olasz
neorealizmusban, azutdn a francia 0j hulldmban mutatkozik meg. A Paisa szétszort, hézagos
valosaga, toredékes jellege megkérddjelezi az akcio-kép hagyomanyos formdjat. “Nincs mar
olyan vektor, vagy univerzumvonal, amely meghosszabbitand ¢és 0Osszeillesztené az
eseményeket a Biciklitolvajokban, az es6é mindig megszakithatja vagy elterelheti a
véletlenszerli kutatast és a férfi és a gyerek bolyongasat. Az olasz es6 a holtido ¢és a
lehetséges megszakitas jelévé valik...A lerombolt vagy ujjaépiilés alatt all6 varosokban a
neorealizmus elterjeszti a lebegd tereket, a varosok rakos, jellegét vesztett szovetét, a

hatarozatlan teriileteket, amelyek szemben allnak a régi realizmus meghatarozott tereivel.”

A latott Rossellini- és De Sica - képsorok a klasszikus film valsdganak jelei és egyben a

modern film sziiletésének eldjelei is.

2002
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