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Amire a regény képes, de a film nem (és forditva)

A narrativdk tanulmanyozasa napjainkban oly népszer(ivé valt, hogy a francidk kilén terminust
vezettek be jelolésére: la narratologie. A kifejezés angol megfelelGje, ,,narratology” taldn nem is
olyan komolytalan, mint ahogy elsé hallasra gondolndnk, f6ként, ha figyelembe vesszilk a témat
vizsgald, egyre gyarapodd, és egyre jelentGsebb szakirodalmat. A modern narratoldgia két
meghatdrozo szellemi irdnyzatot olvaszt magaba: egyrészt Henry James, Percy Lubbock, E. M. Forster
és Wayne Booth anglo-amerikai 6rokségét, masrészt az orosz formalizmus (Viktor Sklovszkij, Borisz
Eichenbaum, Roman Jakobson, Vladimir Propp) és a francia strukturalista iskola (Claude Lévi-Strauss,
Roland Barthes, Gérard Genette, Tzvetan Todorov) keverékét. Nem véletlen, hogy a narratolégia
kialakulasanak id6szakaban a nyelvészet és a filmelmélet a virdgkorat élte. Kétségtelenil a nyelvészet
az egyik alappillére annak a tudomanyagnak, amelyet manapsag szemiotikdnak hivunk, és amely
nemcsak a természetes nyelveknek, hanem minden jelrendszernek a tanulmanyozasaval foglalkozik.
Masik alappillérének pedig Charles S. Pierce-nek, a filozéfusnak és kévetGjének, Charles W. Morrisnak
a munkassaga tekinthet6. E szellemi Uttér6k munkdinak mara beérett a gyimolcse: lenyligozé
szemiotikai analiziseket olvasunk arcmimikardl, testbeszédrdl, divatrdl, cirkuszrdl, épitészetrél és
gasztronémiardl. Christian Metz nagy hatdsu, bar sokat vitatott filmelméleti munkai szintén a
szemiotika mddszereit alkalmazzak.

A narratoldgia egyik legfontosabb megallapitasa, hogy maga a narrativa olyan mélystruktura,
mely teljesen fliggetlen médiumatél. Mas széval, a narrativa alapvetéen a szoveg egyfajta
szervezGdését jelenti, mely szervez6dés sémaként kilonb6z6 mddokon aktualizdlddhat: irott alakban
novellaként és regényként; kimondott szavakban, melyeket a filmvdsznon és a szinpadon
mozdulatokkal kombinalnak a szinészek, hogy megformaljdk az imitalt karaktereket (a helyszineket
imitalé diszletek el6tt); rajzokban; képregényekben; tancban (a narrativ balettben vagy a
pantomimban); s6t még a zenében is, vagy legaldbbis az olyan programzenében, mint amilyeneket a
Till Eulenspiegel vagy a Péter és a farkas cim( darabok képviselnek.

A narrativa szembeo6tlé tulajdonsaga a kettés idGszerkesztés. Ennek megfelel6en minden
narrativa médiumtdl fliggetlenil magdban foglalja egyfel6l a cselekmény eseményeinek
egymasutanjat, az histoire idejét (,a torténet idejét”), masfel6l az események szbvegbeli
bemutatasanak az idejét, melyet a ,diskurzus idejének” neveziink. Alapvet6 jellemvondsa még a
narrativdnak — médiumra vald tekintet nélkil —, hogy benne e két id6rend flggetlen egymastol. A
realista narrativakban a torténet ideje rogzitett, mert a mindennapi élet folyasat kovetik: az ember
megsziiletik, gyerekbdl feln6tté lesz, majd megoéregszik, és végil meghal. Am a diskurzus idérendje
ett6l egészen eltéré lehet: kezd6dhet akdr egy ember haldltusajaval, majd ezt kovetGen
,visszatekintés” [,flashback”] formdjaban a gyermekkor elevenedik meg; de kezdSédhet akar a
gyermekkorral is, és ezutdan mintegy ,el6revetitésként” [,flashforward”] a haldl jelenitédik meg, majd
a feln6ttkorral ér véget a torténet. A diskurzus idérendjének e fliggetlensége csakis és kizardlag azért
lehetséges, mert maga ald rendeli a torténet idérendjét. Természetesen minden széveg az idGben
|étezik: x draba telik elolvasni egy tanulmanyt, hivatalos levelet, szentbeszédet. Az ilyen nem-narrativ
szovegek belsé szerkezete azonban inkabb logikai, mint idGbeli, ezért esetlikben a diskurzus ideje
éppen olyan irrelevans, mint egy festmény szemrevételekor, hogy mennyi id6t szanunk annak
befogadasara. Elképzelhets, hogy fél orat toltlink egy Tiziano kép elStt, am az esztétikai hatas
mégiscsak olyan, mintha egyetlen pillantdssal értenénk meg az egészet. Ezzel szemben a
narrativakban a kett6s idérend flggetleniil mikodik egymastdl. Ez barmely médium esetében igaz,
hiszen visszatekintések éppugy lehetségesek a balettben, a pantomimban és az operaban, mint a
filmben és a regényben. Ezért — legaldabbis elméletben — barmely narrativa barmely médium altal
megvaldsulhat, mely a kett6s id6rendet képes kifejezni.

A narratolégusok rogton észrevették a narrativ szovegek e jellemvonasanak fontos
kovetkezményét, nevezetesen, hogy egy adott narrativa lefordithaté egyik médiumrél a masikra. J6



példdja ennek Hamupipbke torténete, melynek létezik szoban elmondott mese, balett, opera,
képregény, pantomim és mindenféle egyéb valtozata. E megfigyelés oly érdekesnek bizonyult, és oly
mértékben 6sszhangban volt a strukturalista elméletekkel, tovabba olyannyira termékenyen hatott
az Ujabb narrativ elemzésekre, hogy a figyelem kdzéppontjaba egyre inkdbb, mondhatni kizarélagos
jelleggel, a kilonb6z6 médiumok narrativ struktdrainak hasonldsagai kerlltek, a kilonbségek
tanulmanyozasa pedig hattérbe szorult. Mostanra azonban a narrativak vizsgalata elérte azt a fokot,
ahol a kiilonbségek — mint a kutatasok 6nalld targyai — igazdn fontossa valhatnak.

A filmek tanulmdanyozdsa és oktatdsa soran mindvégig azok a valtoztatasok, mddositasok
érdekeltek, melyeket jellegzetesen a filmes adaptaciok eredményeztek (és forditva: a bemutatott
filmek regénnyé alakitdsanak fura és kilonos eljarasa, egyszoval a ,,regényesités” allt érdekl6désem
kozéppontjaban). Ha ugyanannak a narrativanak filmi és regényvaltozatadt alaposan szemiigyre
vesszlk, akkor vildgosan lathatéva valnak a médiumok alapvetd sajatossdgainak el6nyei. Amint
felismerjlik e tulajdonsdgokat, menten szembetilinnek a két valtozat tartalom-, forma- és hatdsbeli
kiilonbségeinek okai. A széban forgd narrativaknak sok 6sszehasonlithato jellegzetessége van, am én
minddsszesen kettére fogom korldtozni magam: a leirdsra és a nézGpontra.

A teoretikusok sok évvel ezelStt felismerték, hogy a regények leiré részei textualis
jellegiikben valami moddon eltérnek a tulajdonképpeni narrativatél. A régebbi prdoza esetében
terjedelmes leirdsok ,tombjeirél”, ,szigeteir6l”, ,ronkjeir6l” beszélnek, és nem mulasztjdk el
megjegyezni, hogy a modern regények vonakodnak ezektél a feltiin6en terjeng6s leird részektdl.
Joseph Conrad és Ford Madox Ford ,disztributiv” expoziciérél és leirdsrdl sz6lé elmélete szerint, a
leiras tdrgyat képezé elemek bekapcsolddnak a narrativ szalba. Még mindig nem rendelkezlink
azonban a regénybeli leirdsok igazi elméleti magyardzataval. A hangsuly inkabb a festGiségre, a
képszerlségre helyez6dott. Tipikus példaja ennek Thrall és Hibbard kézikonyve, ahol ezt olvashatjuk:
LA leiras [...] célja, hogy lefesse a helyszint vagy a tdjat”. Am ez csupan egyik része a torténetnek,
hiszen egy ilyen meghatdrozas figyelmen kiviil hagyja tobbek kozott az absztrakt szituacidk és a
szerepl6k lelki dllapotainak leirasat, valéjaban minden olyat, ami szigoru értelemben nem lathaté
vagy lattathatd. A narratoldgusok ugy vélik, pontosabban és atfogébban lehet szamot adni a
leirasokrdl, amennyiben azok idészerkezetébdl indulunk ki. Amint arra mar rdmutattunk, a tényleges
narrativa megvaldsuldsahoz két, egymdstdl fliggetlen idGstruktura szlikséges: a torténet, illetve a
diskurzus folyamatdnak id6belisége. A leirdsok esetében pedig éppen az torténik, hogy a torténet
ideje megszakad és megdermed. Az események megtorpannak, jéllehet az olvasas vagy az elbeszélés
ideje folyamatos, és mi ugy tekintlink a karakterekre, a helyszin részleteire, akar egy él6képre.

E milkodésmdd példajaként tekintsiik most Maupassant Kirdndulds [Une Partie de
campagne] cim( elbeszélését, mely Jean Renoir egyik filmjének is alapjaul szolgalt. A novella olyan
események osszefoglalasaval kezd6dik, melyek egyértelmiien meghatarozzak a torténet idejét: ,mar
Ot hdnapja tervezgették, hogy [...] valahol Parizs kornyékén ebédelnek [...] ezen a reggelen mar jé
kordn felkeltek. Dufour kolcsonkérte a tejes kocsijat és maga hajtott [on avait projeté depuis cing
mois d’aller déjeuner aux environs de Paris [...] Aussi [...] s’était-on levé de fort bonne heure ce matin-
la. M. Dufour, ayant emprunté la voiture du latier, conduisait lui-méme]” (63; 122). Hirom esemény
figyelhet6 meg az idézetben, melyek igeidé hasznalata a régmdultba helyezi vissza a tényleges
torténéseket, a torténet ,most”-ja elé, mely id6pillanatot a ,maga hajtott” kifejezés — mult ideje —
jelol. A tulajdonképpeni torténet a csalad utazasdval kezdédik, azaz: kirandulasuk kellés kézepén
taldljuk magunkat. A torténetelemek természetes modon kévetik egymast: a mult egy bizonyos
pontjan, a tényleges torténet el6tt megkezdbédtek az el6késziiletek az utazadsra, valaki megemliti,
hogy vidékre menjenek ebédelni (ezt az eseményt jel6ljik A-val); a csalad tovabb topreng az otleten,
igy a felvetés Ujra és Ujra teritékre keril (jel6ljik A aleseteként n-el, mert nem tudjuk, hogy a téma
hanyszor vetddott fel azalatt az 6t hénap alatt); a kdvetkezé esemény, hogy Monsieur Dufour

! Guy de Maupassant: Une Partie de campagne. Boule de Suif. Paris, é. n. 63-78.; a tovabbiakban a hivatkozdsok
oldalszamait zardjelben jelzem a szévegben; sajat forditds. [Magyarul: Guy de Maupassant: Kirandulas. Ford.
Illés Endre. In Komornyikné énagysdga. Budapest, Eurdpa, 1964. 122-134. A magyar forditas oldalszamait az
eredeti utan jelzem. — A ford.]



kolcsdnveszi a tejesember kocsijat, feltehet6leg a kiranduldst megel6z6 szombat este (B esemény);
majd vasarnap reggel koran felkeltek (C esemény); és végll, itt jonnek 6k, egyszdéval zotydgnek végig
az uton (D esemény). Vegyik észre a kiilonbséget a torténések ideje és a diskurzus idérendje kozott:
a torténés ideje A, B, C, D, mig az elbeszélés id6rendje A, C, B, D.

Az els6 mondat tehat linedris narradcid, mely az ismertetett multbdl vezet a narrativa jelen
idejébe. A rogton utdna kovetkezé mondat azonban egészen mas szervez6dést mutat: ,[a kocsinak]
teteje is volt, melyet négy vasrdd emelt a magasba, a rudakrdl fliggonyok légtak, kétoldalt
félrehajtottak a fliggonyoket, hogy lassdk a vidéket [elle avait un toit supporté par quatre montants
de fer ol s’attachaient les rideaux qu’on avait relevés pour voir le paysagel” (63; 122). E szakasz
természetesen szintiszta leirdas. A torténet ideje megdll, és a narrator jellemzi a torténet egyik
targyat, egy kelléket. A mondat ugyanakkor reflektal a széban forgd részlet statikus karakterére. A
,van” ige nyilvanvaldan a leirds tipikus segédigéjének a megfelelGje: nem cselekvést kifejezd ige,
tovabba nem is utal semmiféle eseményre, hanem egyszerlien megidézi a targyak és allapotok
jellemvonasait. Maupassant elkerilhette volna a direkt leirdst — és feltehet6leg egy kortars ird igy is
tesz —, amennyiben példaul az alabbi mddon fogalmaz: ,a kocsi, melynek tetejét négy vasrud
tartotta, viddman robogott az uton.” E cselekv6 szintaxisi mondat nem szakitotta volna meg a
torténet idejét, és megkonnyitette volna a kocsi bemutatdsat. Maupassant prdzaja a korabeli
szépirodalom szokasos eljardsara emlékeztet, az Un. ,kezdés-megszakitds” jelenségre, mely
napjainkban mar meglehetdsen elavultnak szamit. Mindazonaltal nem feltétlenil kell a leirasban
ténylegesen megjelend nyelvi jelnek létezést kifejez6 ,van” segédigének lenni. Grammatikai
értelemben vett cselekvést kifejezé ige is utalhat a narrativ mélyszerkezet leird jellegére, mint ahogy
azt a kovetkez6 mondatban megfigyelhetjik: ,Csak a hatsé ponyva lobogott egymagdban a szélben,
mint egy zaszlé [celui de derriere, seul, flottait au vent, comme un drapeau].” A ,lobogott” cselekvést
kifejez6 ige, am a szbveg szempontjabdl tisztdn leird jelleglinek kell tekinteniink; nem illeszkedik
ugyanis az események ldncolatdba. A mondatot konnyen atfogalmazhatjuk ekképpen: ,Hatul volt a
szélben zaszloként lobogd fliggony.”

A bekezdés Dufourné rovid leirasaval folytatddik, majd révid utalds torténik a nagymamara,
Henriette-re, illetve egy sarga haju fiatalemberre, aki kés6bb Henriette férje lesz. Az ezt kdvetd
bekezdések kiilonb6z6 eseményeket elevenitenek fel, melyek a narrativat tovabb viszik: maguk
mogott hagyjak Porte Maillot eréditményeit; elérik a neuilly-i hidat; Dufour dr megdllapitja, hogy
végre vidéken vannak, és igy tovabb.

Figyeljik most meg Jean Renoir 1936-ban, a széban forgd torténet alapjan készilt filmjének —
melynek cime ugyancsak Une Partie de campagne — nyitdjelenetét. (Az idedlis persze az volna, ha
latnak a filmet, mikdézben olvassdk ezt a tanulmanyt, de remélem, az illusztraciés képanyag
valamelyest kozvetiteni tudja a film hatasat.) A Dufour csalddot bemutaté szekvencia minddssze egy
percig tart, ezért nincs sok idénk, hogy elmerengjiink a kdlcsonkért kocsi részletein. Ellenben, ha a
kimerevitett képkockat szemléljik, béven jut idénk annak tanulmanyozasara.




Megallapithatjuk példdul, hogy a kocsi nevetségesen kicsi, csak két kereke van, az oldaldra a
tulajdonos nevét pingdltak: ,,Ch. Gervais”, a tetején pedig fémkeret lathaté. Nincsen lobogd fliggony
a kocsi hatuljan, helyette leereszthetd arnyékoldt szereltek ra, és igy tovabb. Ezek a részletek
latszolag megegyeznek az elbeszélésben emlitettekkel — emlékezziink csak a tet6ére, a négy vasrudra
és a flggonyokre. Valdjaban azonban alapvetd kilonbség van a kettd§ kozott. A Maupassant-
szovegrészletben ugyanis csak harom jellemvonasrdl olvashatunk. Mas széval: a megidézett részletek
szama erd@sen korlatozott, mivel a szerz6 narrdtordnak segitségével mindosszesen harmat ,valasztott
ki”, és nevezett meg kozilik. Az olvasénak igy csupdn e haromrél lehet tudomasa, a kép tovabbi
kiegészitése pedig képzeletére van bizva. Ezzel szemben a filmi reprezentdciéban a részletek szama
nincs korlatozva, mert e kifejezési forma hii masolata egy meghatarozott korszak francia jarmdvének,
mili6jének és igy tovabb. Az ily médon megfigyelhetd részletek szama meglehet8sen nagy, s6t szinte
megbecsiilhetetlen. A gyakorlatban persze nem észleliink tul sok részletet. A film gyorsan pereg,
minket pedig tulsagosan is lekot a kocsi filmbeli szerepe, illetve, hogy kitalaljuk, mi kdvetkezik ezutan,
semhogy a latvany részletein id6zzlink. Egyszerlien felcimkézziik a latottakat, amikor azt mondjuk
magunknak: ,lgen, egy kocsi, amiben emberek Ulnek.” A filmszoveg technikai jellemvondsai
eredményezik ezt a reakcidt: a részletek nem egy narrator dllitdsaiként jelennek meg, hanem
egyszerlien csak be vannak mutatva, igy hajlamosak vagyunk pragmatikai szempontbdl kozeliteni a
filmhez, és csak azokat a momentumokat szamitasba venni, melyeket az — elménkben kibontakozé —
cselekmény szempontjabdl jelent&ségteljesnek gondolunk (ezt a folyamatot nevezi Roland Barthes
,hermeneutikai” vizsgalatnak). Ha jobban meggondoljuk, egészen kilonos esztétikai szituaciéval
allunk szemben. A szdébeli valtozattal 6sszevetve a filmi narrativa rendkivil gazdag és aprélékos

vizualis részletekben, viszont ez a bdség — melyet bizonyos esztétak taldléan a latvany
Jtulrészletezettségének” [,over-specification”, iiberbestimmtheit] neveznek — mas vizudlis

muvészeteknek is kétségteleniil a sajatja. Mindazonaltal az olyan kifejezési formakkal szemben, mint
a festészet és a szobrdszat, a film nem hagy id6t arra, hogy a részletek gazdagsdgan merengjiink. A
narrativ 6sszetev6k altal kivaltott kényszer megakadalyozza ezt. Az események tul gyorsan kovetik
egymast. A leny(ig6z6 bedllitdsokon, szineken, a megvildgitdson csak azok toprenghetnek el igazan,
akiknek madjuk van tobbszor megnézni egy filmet, vagy olyan eszkoz all a rendelkezésikre, melynek
segitségével kimerevithetik a filmkockakat. Moziban normal korilmények kozt latni egy filmet
egyaltalan nem hasonlithaté ahhoz az élményhez, mint amikor galéridkban vagy muzeumokban
szemlélédiink. A személyzet minél el6bb feldllitana, és kiterelne benniinket a nézé6térrél, hogy
atadjuk végre helylinket a 10:30-ra érkez6knek. Nagy valdszinliség szerint még a legkifinomultabb
mozirajongok is sokkal inkdbb a film irodalmi részére, mint annak vizualis GsszetevGire utalnak,
amikor egy filmet gydnyorinek neveznek. S6t egyes filmeket annak példajaként szokas idézni (mint
teszem azt Terence Malick Mennyei napok [Days of Haven] cim( alkotasat), hogy a latvany-hatasok
milyen nagymértékben leromboljdk az alkotas narrativ egységét, ahelyett, hogy megerdsitenék azt. A
narrativ kényszer oly jelentGs, hogy gyakran még a nem-narrativ filmek értelmezését is befolyasolja —
legalabbis addig, amig a néz6k rd nem jonnek, hogy mir6l is van szé. Példaul egy olyan alkotds
esetében, mely csak alléképek sorozatat mutatja, a néz6k késztetést éreznek, hogy a latottak alapjan
egy torténetet konstrualjanak. Majd a kamera, az utolsé képet kdvetGen hatra huzddik, és lathatova
teszi, hogy a fényképek egy véletlenszeriien elrendezett kolldzs elemei voltak csupan. Ez az utolsé
beadllitas ,denarrativizalja” a filmet.

A narrativ kényszert érhetjik tetten abban a filmes mdfajban is, melyr6l André Bazin
Festészet és film cim{ munkajaban olvashatunk.” Olyan mozgdképi eljarasrdl van sz6 ez esetben,
melynek sordn a kamera kozvetlen kozelr6l pasztazza egy festmény részleteit. J6 példaja e mfajnak
Alain Resnais Picasso Guernica cim( m(ivét feldolgozd filmje. Nem kisebb személyiség, mint a francia
oktatdsi minisztérium rajzoktatasért felel6s felligyel6je panaszkodott az alkotasrdl ekképpen:
»akarhogy nézziik is ezt a filmet, nem nyujt valds képet a festményrél. Logikai és dramai egységei

? [Magyarul: André Bazin: Festészet és film. In ué: Mi a film? Szerk. Zaldn Vince. Budapest, Osiris, 2002. 146-
152. - A ford.]



teljesen hibas sorrendben kovetik egymast.” A felligyel6 Picassonak mint mdvésznek a
fejl6déstorténetében rejlé osszefliggésekrdl és kronoldgiardl beszél, de ilyen alapon akar a Guernica
utalhatott volna. A film azaltal, hogy végigpdasztaz a képen, és igy megszabja a befogadas id6tartamat
és sorrendjét, egyuttal a narrativ szovegek kettSs id6szerkesztését is megvaldsitja. Mert példaul, ha a
felvev6gép olyan sorrendben kalandozik a Guernica cim( képen, hogy el6sz6r az ablakon atnyuld
fejre és a lampast tartd kézre fokuszal, aztan pedig az orditd léra, majd a foldon fekvs testre, mely
egyik kezében viragot, a masikban torott kardot tart, akkor a nézék a torténések olyan sorrendjét
olvashatjak ki a képbdl, amely eltér Picasso szandékaitél: el6szor ugyanis a sziréna szélt, majd ahogy
a bombak hullani kezdtek, a |6 nyeritett, aztan pedig meghalt egy aldozat.

Az ,allitas” [assertion] a kulcsszd, mellyel a vizualis részleteket bemutatd regény és a film
eltéré madjait jelolom. A szd retorikai erejét felhasznalva azt akarom sugallni e megnevezéssel, hogy
az allitds olyan megnyilatkozas, mely altaldban kiilon mondatot vagy mellékmondatot alkot, tovabba
valami tényszer(re utal, valamiféle dologra, amely meghatarozott tulajdonsagokkal rendelkezik, vagy
meghatdrozott viszonyok alkotéelemévé vdlhat. Az dllitassal szemben 3ll a puszta ,megnevezés”.
Amikor azt mondom: ,A kocsi kicsi volt; rdhajtott a hidra”, akkor azt allitom, hogy a kocsi
meghatdrozott tulajdonsdga, hogy méretében kicsi, és egyuttal a hidhoz érkezés viszonyat is
kijelentem. Mindazonaltal, amikor azt mondom: ,, A z6ld kocsi a hidhoz ért”, akkor semmi tobbet nem
allitok, mint a jarm{ hidhoz érkezését; zold voltat pedig nem allitom, hanem minden szintaktikai
bonyolitds nélkil beillesztem a mondatba. Az utébbi a ,megnevezés” esete, mely textualis
szempontbdl mellékes informaciét hordoz. A legtobb filmi narrativa a kozlésnek éppen ezt a médjat
valdsitjia meg, hiszen a mozgdképnek nehéz tulajdonsagokrdl és viszonyokrdl allitdsokat tenni,
mégpedig azért, mert meghatarozo kifejezésmddja a bemutatas [presentation], nem pedig az allitas.
A film nem mondja, hogy ,,a fenndlld szitudcié ez”, hanem pusztan megmutatja az adott szituaciot.
Természetesen a film egyik szereplGje vagy akar egy kilsé narrator is tehet Allitdsokat
tulajdonsagokral, viszonyokrdl, dm ekkor a film pontosan lgy haszndlja a hangaldmondast, mint
ahogyan a szépirodalomi alkotdsok az &llitd szintaxist. igy ez a mdédszer nem tekinthetd filmi
leirdsnak, hanem sokkal inkdbb az irodalmi allit6-moéd filmre alkalmazasaként értelmezhetd.
Filmkészit6k és kritikusok régtdl fogva ellenérzéssel viseltetnek a szébeli kommentar irdnt, mert ugy
gondoljdk, ily mdédon kifejtésre keriil az, amit a képeknek kellene sugalmazniuk. Egyszdval a film a
maga vizualis mdédjan egydltaldn nem ir le semmit, hanem pusztdn bemutat; vagy még inkabb:
dbrdzol [depict] a sz6 eredeti etimoldgiai értelmében, azaz képi formaban bemutat. Nem hiszem,
hogy ez az elképzelés merd purizmus volna, vagy vaskalapos ragaszkodas a némafilmekhez. Erzékels
apparatusunk azon részére hat a film, melyet hajlamosak vagyunk a tobbi érzékszerviink folé
rendelni. Végtére is azt hisszik el, amit latunk.

Az, hogy az irodalomkritikusok kamera-szem stilusnak nevezik a Hemingway stilusu irodalmi
alkotdsmddot, mely a narratorhangot igyekszik észrevétlenné tenni, ez is csak azt tdmasztja ala, hogy
a kamera nem leir, hanem inkdbb bemutat. A ,kamera-szem kifejezés” ugyanis azt implikalja, hogy
senki nem mondja a torténetet, példanak okaért a Gyilkosok [The Killers] torténetét, hanem
egyszerlien csak leleplez6dnek az elkovet6k, mintha egy szerkezet — a képmagnd és a



beszédszintetizator valamiféle egysége — rogzitené az eseményeket, majd az igy felvett anyag vizudlis
élménye forditddna le a legsemlegesebb nyelvi formaba.

Ellenvetésként persze fel lehetne hozni, hogy mélységesen hallgatok azokrél a filmes
eljarasokrdl — nevezetesen a ,beszédes” kozelképekrél és a megalapozd bedllitdsokrél —, melyek
szerepe vitathatatlanul leird. Am a kozelképek, melyek rogton esziinkbe 6tlenek, valdjaban a
cselekmény kibontakozasat szolgaljak, hermeneutikai céljuk van. Gondoljunk csak Hitchcock hires
kozelképeire: a gonosztevd levagott kisujjara A harminckilenc Iépcs6fokban [The Thirty-Nine Steps]; a
mérgezett kavéscsészére a Forgdszélben[Notorious]; Janet Leigh félelmetesen nagyra nyitott
szemeire a Psycho vérfiird6 jelenetében. Noha feltartdztatjdk figyelminket ezek a kozelképek,
mégsem Osztokélnek esztétikai szemlélédésre. Eppen ellenkezbleg: nagyon fontos szerepiik van a
késleltetés [suspense] strukturdjaban. A mindenkori elbeszélés-hermeneutikai kérdést a legdramaibb
maédon teszik fel: , Uristen” — sugalljak felkidltas formajaban —, ,mi johet ezutan?” Természetesen egy
regénybeli leirds szintén a késleltetés eszkdzévé valhat. Atkozzuk Dickenst, mert leirassal szakitja
félbe a cselekmény legérdekfeszit6bb pillanatat. ,,Csondben maradj” — kidlt ra a hirtelen haragy,
rémiszt6é alak Pipre a Szép remények [Great Expectations] cim(i regény elején —, ,vagy elvdgom a
torkodat.” Majd ezt kovetSen, a varakozas tet6fokdn, egy egész bekezdésben a férfi leirdsat
olvashatjuk: bilincs van a labéan, lyukas a cipdje, szakadt rongy a feje koré kotve és igy tovabb. Igen,
atkozzuk Dickenst, de imadjuk minden pillanatdt. Mindazonaltal a filmverzi6 nem képes
felflggeszteni a torténések folyamatanak érzetét. Még ha tartalmazna is egy hosszi megszakitast,
mely esetleg Magwitch félelmetes jellemvondsainak jobb megértését szolgalna, akkor is azt
éreznénk, hogy a cselekmény ideje tovdbb pereg, és hogy ez az intervallum nem csak sziinet az
el6adas menetében, hanem része a térténetnek. Hajlamosak vagyunk ugyanis arra a kovetkeztetésre
jutni, hogy a késleltetés jelent valamit. Példdul, hogy Magwitch azon topreng, mit tegyen Pippel, vagy
egy nagyon kifinomult ,pszicholdgiai” értelmezés szerint: Pip személyes idejét érzékeljik, mely a
rémdilet hatasara lelassult. Mivel az id6 mulasat mindkét esetben a szerepl6kével egyitt érzékeljiik,
ezért nem csak a diskurzus, hanem a torténet ideje is folyamatosan halad el6re. Es ha a torténet
idejének sziikségszerlien folyamatosnak kell lennie a filmben, illetve ha a leirds magaban foglalja a
torténet idejének felfliggesztését, akkor ésszer(i a kovetkeztetés: a filmek nem tartalmaznak leird
részeket, és nem is képesek erre a funkciéra.

Mi a helyzet azonban a megalapozé bedllitasokkal? A megalapozé beallitast (hatha valaki
nem ismeri a filmelméleti zsargon e kifejezését) az alabbi mdédon definidlja Ernest Lindgren The Art of
the Film cimd mdvében: ,A jelenet elején bevezetett total, mely el6késziti és megalapozza a
kozvetlen utana kovetkez6 kozelebbi bedllitasok kozti viszonyokat.” Klasszikus példai e jelenségnek a
Londoni randevu [The Lady Vanishes)] és a Psycho madarperspektivabdl késziilt nyitoképei. A Londoni
randevuban a kamera a magasbdl, egy svdjci siparadicsom folll indul, majd leereszkedik, és a
kovetkez6 beallitasban egy zsufolt szalloda belsejében taldljuk magunkat; a Psychdban a kamera
el6szor Phoenixt mutatja madartavlatbdl, majd lassan egy szobdra kozelit, melyben egy szeretkezd
part latunk. Valé igaz, hogy a maga nemében mindkét beallitas leird jellegl, vagy legalabbis képesek
helyszineket megidézni, dm ugy tlinik, mindez csak azért mondhaté el réluk, mert a film legelején
szerepelnek, miel6tt még barmelyik karakter bemutatdasra kertlt volna. Ha abbdl indulunk ki, hogy a
narrativa altaldnossagban események lancolataként hatarozhaté meg, és hogy a ,narrativ esemény”
szerepl6k altal vagy legalabbis ,vellk dsszefliggésben végrehajtott cselekvésként” definialhatd, akkor
jol lathatd, hogy a megalapozo bedllitasok leird jellegliket a szereplSk hianyanak készonhetik. Nem az
a helyzet tehat, hogy a torténet ideje megszakad, hanem az, hogy még el sem kezd6dott. Hasonlé
beadllitas a film kdzepén ugyanis nem vonja maga utan a torténet idejének felfliggesztését, hatalyon
kiviil helyezését. Példaként idézziik fel a Forgdszél azon jelenetét, melynek soran Cary Grant és Ingrid
Bergman leszdllnak Rio de Janeirdba. Levegbbdl késziilt felvételeket latunk a varosrdl, tipikus
utcarészleteket és igy tovabb. A térténet idejében nem hidtusként érzékeljiik azonban e képsorokat,
hanem sokkal inkabb az odalent elteriil6 varos varakozdsaként Ingrid és Cary megérkezésére. Az
utcan zajlanak az események, mikézben a hattérben, a torténet idejében a két fészerepl6 intézi a
maga ligyeit. Am ezen Ugyek, foldhozragadt jellegiik miatt — leszallds, vdmellendrzés stb. — nyugodtan
folyhatnak a szinfalak mogott.



Még az olyan kimerevitett képkockdk sem hordoznak egyértelmden leiré funkciot, melyek
esetében a latvany szd szerint mozdulatlannad dermed, kivetitett all6képpé valtozik. Néhany
évtizeddel ezelStt népszer(i volt ezzel a megoldassal — mintegy in medias res — befejezni a filmet.
Emlékezziink Truffaut Négyszdz csapds cimi alkotdsanak f&szerepl&jére, Antoine Doinelre, aki
mozdulatlanna dermed a tengerparton. Jéllehet Truffaut késébb ujra felelevenitette Doinel figurajat
a kozben id6sebbé valt szinész, Jean-Pierre Léaud segitségével, dm én, amikor el6szor [attam a
Négyszdz csapdst, nem tudtam, hogy lesz még folytatasa. Ugy értelmeztem a kimerevitett zaréképet,
hogy Doinel a menekiil6 életforma csapddjaba esett. Nem leirasként érzékeltem, hanem egy jévében
ismétl6d6 magatartas alloképeként.

Vajon mi lehet az oka annak, hogy az események folyamatos menetét és a minduntalan
tovabbketyeg6 cselekményidé kényszerité erejét oly nehéz szamdzni a filmalkotasokbdl? Noha
roppant érdekes a kérdés, erre els6sorban mégiscsak pszicholégusoknak vagy pszicholdgiailag
képzett esztétaknak kell valaszolniuk. En csupdn egyetlen feltételezést kockaztatok meg. A vélasz
taldn a médium sajatossagaiban keresendd. A regények esetében ugyanis a mozdulatokat és ebbdl
kovetkez6en az eseményeket a szavak alapjan képzeli el, konstrualja meg az olvasd, vagyis absztrakt
jeleket kovetve, melyek természetiiknél fogva kiilonboznek a tényleges mozdulatoktél. Ezzel
szemben a film jelei ikonikusak, egyszdéval hasonlitanak azokra az eseményekre, melyeket imitalnak,
ebbdl kdvetkez6en az id6 muldsanak illuzidja is elidegenithetetlen tSlik. Amint a torténet |atszélagos
id6szamitasa elnyeri viszonyitdsi pontjait, ugy még az olyan holt pillanatok is a temporalis egység
részeiként valnak érzékelhetévé, melyekben semmi mozgdst nem tapasztalunk. E jelenség leginkabb
a taxiéra mikodéséhez hasonlithaté, mely akkor is rendithetetlenil pereg tovdbb, mikor mi forgalmi
dugdban vesztegliink.

Tegyik prébara az imént kifejtett elképzeléseket a Maupassant-novella meglehetdsen
hosszu, sok kihivast tartogatd bekezdésének elemzésével:

[1] Dufour kisasszony allva, egymaga probalt hintazni, de nem sikeriilt eléggé el6relendiilnie.
[2] Szép, tizennyolc év koriili lany volt; [3] azok kdze tartozott, akiket csak megldtsz az utcdn,
és maris hevesen megkivdnod 6ket, s még éjszaka is nyugtalan vagy t6lik, minden érzéked
izgatott. [4] Magas volt, vékony dereku, erételjes csipdjd; b6re nagyon barna, szeme nagyon
nagy, haja nagyon fekete. [5] Ruhdja elarulta testének rugalmas teltségét, mely még inkdbb
el6tlint, ahogyan csipdjét megfeszitve a magasba akart emelkedni. [6] Kinyujtott karja feje
folott fogta a kotelet, s akarhanyszor elérelokte magat, melle rezzenés nélkil, eléremeredve
kifeszult. Kalapjat elkapta a szél, a hata mogé hullt; [7] a hinta kdzben lassan-lassan mégis
nekilddult, s mindannyiszor, amikor lefelé zuhant, térdig megmutatta a lany karcsu labat...

[66; 124]°

Az els6 narrativ egység — , Dufour kisasszony allva, egymaga prébalt hintazni” stb. — egy
eseményre referdl. Az azt kévet6 — ,Szép, tizennyolc év korili lany volt” — elsé latasra szintiszta
leirasnak tlnik. De vessiink csak ra egy pillantast a filmkészit6 szemével. ElGszor is a ,szép” nem
pusztan leird, hanem értékels fogalom is, hiszen, ami az egyik ember szamdara ,,szép”, az a masiknak
lehet ,gydnyori”, vagy egy harmadik nézépontbdl egyszeriien , kdzonséges”. Erdekes valtozasokat
mutatnak a rendez6k arcvalasztasai is, annak megfelel6en, hogy mely korhoz és milyen kulturalis

kozeghez tartoznak. Mary Pickfordot tekinthetjik a tizes-huszas évek arcanak, mig Tuesday Weld

3 »Mlle Dufour essayait de se balancer debout, toute seule, sans parvenir a se donner un élan suffisant. C’'était
une belle fille de dix-huit a vingt ans; une de ces femmes dont la rencontre dans la rue vous fouette d’un désir
subit, et vous laisse jusqu’a la nuit une inquiétude vague et un soulevement des sens. Grande, mince de taille
et large des hanches, elle avait la peau trés brune, les yeux trés grands, les cheveux tres noirs. Sa robe dessinait
nettement les plénitudes fermes de sa chair qu’accentuaient encore les efforts des reins qu’elle faisait pour
s’enlever. Ses bras tendus tenaient les cordes au-dessus de sa téte; de sorte que sa poitrine se dressait, sans
une secousse, a chaque impulsion qu’elle donnait. Son chapeau, emporté par un coup de vent, était tombé
derriere elle; et I'escarpolette peu a peu se langait, montrant a chaque retour ses jambes fines jusqu’au
genou...”



képviselhetné leginkdbb a hatvanas éveket. Renoir Sylvie Bataille arcat valasztotta. Elméleti
szempontbdl érdekes, hogy az értékel6 leirasok narrativ formaja a verbdlis nyelvben az olvasé
tudatdban vizudlis kidolgozast nyer. Amennyiben sziikséges, az olvasé pontosan a sajat
szépségfogalmanak megfeleld latvanyt fog maga elé képzelni. Ezzel szemben a filmek (és szinhazi
el6adasok) rendezéi legjobb esetben is csak abban reménykedhetnek, hogy bizonyos mértékig sikeril
megkozelitenitik a nézbék ,szépségrél” alkotott elképzeléseit. Még a legszerencsésebb vdlasztds
esetén is lesznek a kdzonség soraiban olyanok, akik igy elégedetlenkednek: , ez a n6 egyaltalan nem
volt szép”. Ugyanezen megfontoldsok érvényesek az életkorra is. Az Henriette-et jatszé Sylvie Bataille
ranézésre kozelebb van a harminchoz, mint a tizennyolchoz, dm ebben valészind{ az altala viselt ruha
is szerepet jatszik. Nagyon fontos, hogy a vizudlis megjelenés csak hozzavetGlegesen jelzi a kort. Az
iro feladata ez esetben is konnyebb, hiszen a széban forgd jellemvonds a megnevezés aktusaval
pontosan megadhatd. Ett6l eltér6en a filmalkotdnak a vizudlis megolddsok alkalmazasakor a
néz6kozonség egyetértésére kell hagyatkoznia.

Fontos még kitérni a vizsgalt idézetben szereplé ,korili” széra, és a leirds harmadik
egységének egészére. E részek ugyanis nem csupan pontositjak és gazdagitjdk a leirdst, hanem
egyuttal a narrdtor hangjat is elGtérbe helyezik. A ,tizennyolc év kériili” kifejezés a narrator taldlgato
aktusat hangsulyozza. Majd igy folytatddik a szbveg: ,,azok koze tartozott, akiket csak meglatsz az
utcan, és maris hevesen megkivanod 6ket”. E szakasz még tobbrdl arulkodik: a narrator férfi, akit
nem hagy hidegen a néi vonzerd, és aki talan egy minden hajjal megkent vagy legalabbis nagyvilagi
figura. llyen a beszéd természete: altaldban eldrul valamit a beszélSrél. Evekkel ezel6tt I. A. Richards
a megszolalas e funkcidjat ,ténusnak” nevezte. A kamera — szegényke — nem képes a tdnust
segitségill hivni, noha ennek valamiféle valtozatat mégiscsak képes kozvetiteni. Majd latni fogjuk,
hogy Renoir miképpen érzékelteti Henriette artatlansaganak vonzerejét néhany mulatsdgos reakcié
beadllitassal, melyek a kamera nemi jelleg nélkiili objektivitasat ellensulyozzak.

A négyes szdmu egységben talalhatd mellékneveket a film mar konnyebben kezeli; magassag,
csipbbiség, bbr- és szemszin mind olyan tulajdonsagok, melyeket a mozgdkép megbizhatdéan tud
kommunikalni. (E kozlés persze mindig viszonylagos adatokon alapul, mivel egy karakter magassaga
csak mas filmbeli emberek és targyak viszonyaban hatarozhaté meg.) A lany csipGjének mozgasa
kettés funkciét hordoz: jollehet mozgasként 6nmagaban is esemény, dm mindemellett segit
jellemezni Henriette egy anatdmiai tulajdonsagdt, melyet a narrdtor nagyon vonzénak taldl. Ehhez
hasonld kett8s szereppel rendelkezik a hatos szamot visel6 egységben a mell és a lehulldé kalap is.
Mint mozgdsformadkat persze kdnnyen kozvetiti ezen eseményeket a film; ugyanakkor Henriette
érzékiségét nem dllitds formajaban kommunikalja, hanem abrdzolasmaddjaval sugallja csupan.

A hetes szdmu szakaszban kilonos kétértelmdséggel taldlkozhatunk. A széveg szerint: ahogy
a hinta nekilédult ,térdig megmutatta a lany karcsu labat [montrant a chaque retour ses jambes fines
jusqu ‘au genoul”. A kamera természetesen minden tovabbi nélkil képes arra, hogy bemutassa a
kivanatos anatomiai részletet. De mi a helyzet a ,megmutatta” szé implikacidjaval? Mind a
novelldban, mind a filmben Henriette az artatlansagot szimbolizdlja; a szandékos magamutogatas
nem illik karakteréhez, csalddi helyzetéhez és a megjelenitett miliGh6z sem. A probléma megolddsat
valdszinl a ,mutatni” ige kétértelmUségében kell keresniink: az ige jelentése nem zarja ki és nem is
foglalia magaban a jeldlt cselekvés tudatossagat.® A sz e jellemvondsa pontosan olyan
kétértelmlséghez vezet, amely 0Osszeegyeztethet6 egy tizenkilencedik szazadi hajadon kacér
viselkedésével: megmutat, de nincs sziikségszertien tudataban a mutatas aktusanak. E nyelvi célzast a
kamera képtelennek tlnik leforditani.

Am nézziik most meg, hogy mit kezd Renoir az imént vazolt problémaval. A rendezé Ugy
dont, hogy Henriette-et el6szor a két fiatal evez6s egyikének a néz6pontjabdl mutatja — nem
Henriébdl, aki késGbb szerelemes lesz a lanyba, hanem baratjanak, Rodolphe-nak a néz6pontjabdl. A

* [Az idézett szakasz angol forditasa az aldbbi mdédon hangzik: ,she showed her delicate limbs up to the knees
[A lany térdig megmutatta szép labait]”. Lathato, e forditas Henriette-et (she) tekinti cselekvének, ellentétben a
magyar forditdssal (és a francia eredetivel), ahol a hinta (és a légmozgas egylttes hatasa) libbenti fel a
Henriette szoknyajat. — A ford.]



,nézépont” fogalma tobbféle jelentést implikal, am én itt szigorian perceptudlis értelemben
haszndlom. Mivel a kamera Rodolphe hata mogott van, aki kinyitja az ablakot, és kinéz a kertre, ezért
a felvevé6gép és ebbdl kovetkezGen a narrativ nézépont egybeesik az 6 latészégével. Mondhatni a
kamera szbvetségese voyeurizmusdnak, és minket is arra csabit, hogy csatlakozzunk ehhez a
szovetséghez. A néz6pont problematikdja annyira szertedgazd, hogy vizsgdlata kilén tanulmanyt
érdemelne, egyetlen elméleti megfigyelést azonban nem hasztalan itt megemliteni.
Megkerllhetetlen tény, hogy a legtobb regény és novella a narrator hangjanak kozvetitésével jut el
hozzdnk. Ez a szerz6knek joval nagyobb mozgdsteret és rugalmassagot biztosit, mint amivel a
filmalkotdé rendelkezik. Példanak okdaért a vizualis néz6pont a filmben mindig ott van, s6t mi t6bb:
pontosan meghatarozott és rogzitett, mivel a kameranak mindig lennie kell valahol. Az epikai fikcid
esetében azonban a narrdtortél fligg, hogy kapunk-e vizudlis tajékozdédasi pontokat vagy sem.
Lehetséges, hogy megengedi, hogy kikémleljink a szerepl6 vélla f6lott; vagy altaldnos néz6pontbdl
mutat be valamit, mégpedig oly mddon, hogy elfogulatlanul kommentdlja a targy eldl-, hatul- és
oldalnézeti képét, egy cseppet sem térédve a problémaval: miképpen képes egyetlen pillantas az
Osszes részletet egyszerre atfogni. Egyaltaldan nem kell szdmot adnia fizikai helyzetérSl. Tovabba
madjaban all szilard testekbe behatolni, leirni ket belllrél, és még sorolhatndm. A Maupassant
novella narratora jorészt elolnézeti képet fest a hintazd Henriette-r6l, am mellékesen a lany
hatsojardl is kozol megfigyeléseket. Hasonlé konnyedséggel persze akar szivének rejtelmeirdl is
beszamolhatott volna. A filmalkotdt guzsba koti felszerelése: nehézkes kameraja, lampai, fartsinei és
egyéb segédeszkdzei. Mindazonaltal — amiképpen erre Rudolf Arnheim meggy6z6en ramutatott —
pontosan e korlatozottsag sarkallja érdekes miuivészi megoldasokra. Renoir pontosan a kamera
pozicionalasanak kényszerét hasznalja fel, hogy megoldja a problémat, melyet Henriette artatlan,
mégis csabitd bajainak bemutatdsa okoz. Mivel a csaberd, akarcsak a szépség a megfigyel6 szemében
érhetG tetten, Renoir Rodolphe nézépontjat haszndlja ennek kozvetitésére. Nem Henriette maga,
hanem Rodolphe reakcidja, elsé latasra kialakuld vonzalma kozvetiti a csaber6t, és mindez persze
ugyanugy lejatszdédik a mi fejinkben is, hiszen nem tehetiink mdst, mint a férfival egyiitt nézziik a
lanyt. A jelenetet a cselekményen végrehajtott kisebb valtoztatdsok teszik hihet6bbé. Henri, akit
felhdborit a parizsiak betolakoddsa horgaszteriiletére, még arra sem veszi a faradsagot, hogy
megnézze az imént érkezett csapatot. Rodolphe az, aki kinyitja az ablakot, és engedi bedradni a
napfényt a sotét ebédlSbe; ily mddon a hattérben egy kisebb szinpad jon Iétre, melyen Henriette és
az anyja ugy mozognak, mint kedves, fehér babfigurak.

clever
to find this spot

[3. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Jéllehet ebbdl a tavolsaghdl semmi mdast nem latunk tisztan csupan Henriette szélben lobogd
szoknyajat, ugyanakkor az a mdd, ahogy Rodolphe el6rehajol, és ahogy a testét tartja, arrdl arulkodik,
hogy szemlél6dni szandékozik, és mi e tevékenységében cinkosaiva lesziink. Végul is mi a szinpad, ha
nem egy olyan tér, melyre tekintetek iranyulnak? (Renoir gyakran hasznal szinpadszeri keretezést
filmjeiben, hogy ezaltal a cselekmény tobbrétegliségét sugallja; egyik elragado, kései filmje példaul a



Le Petit Thédtre de Jean Renoir cimet viseli.) Vegylk észre, hogy a hinta el6re-hatra mozgdsa az
ablakban 3ll6 Rodolphe irdnyaba kozeliti, és t6le tavolitja Henriette alakjat, mintha a lany ujra és Ujra
felkindlkozna neki, noha a lanynak sejtése sincs a férfi |étezésérdl. Ez esetben valami olyasmivel
szembesiliink, mint a ,,mutatni” ige kétértelm(isége a nyelvi valtozatban, Henriette ugyanis oly
maddon ,,mutatja” magdt, hogy nincs ennek tudatdban, azaz egyel6re még teljesen artatlanul tarja fel
bajait. Es a kdvetkez6 bedllitds — amely nagyban kiildnbozik az el8z6tSl — mintha a széban forgd
ligyben valdban a lany artatlansagdat kivdnnd bizonyitani. Meghitt és meglehet6sen foldhoz ragadt
képét mutatja a csalddnak: Henriette jobbjan a nagymama fekete alakja, baljan pedig apja és
vllegénye, Anatole beszélgetnek egymassal. Ezt kdveti a menil egyeztetése a tulajdonossal, M.
Poulainnel (akit maga Renoir alakit), illetve annak megbeszélése, hogy hol fogyasszdk el ebédjliket. Az
egész jelenet Henriette tarsadalmi hatterét hivatott felvdzolni; mds széval az a célja, hogy egy
kispolgari csalad tisztes lanyaként mutassa be, és ne hidbavaldan gyotr6 vagyak felbujtdjaként.
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[4. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Az azt kovetkez6 beadllitas Henriette 6romteli arcat mutatja. Az alulrél felvett kép jol dbrazolja
viddmsagat és eufdriajat, melyet a hintdzas 6rome valt ki benne. Oly nagymértékben azonosulunk
Henriette érzéseivel, hogy elfelejtkeziink Rodolphe voyeur helyzetérél. Az identifikacio szintén felveti
a néz6pont kérdését, dm ez esetben annak atvitt értelm, metaforikus valtozataval allunk szemben.
A kamera nem Henriette tényleges nézGpontjaba helyezkedik, mivel a lany éppen a felvevégép felé
néz. Sokkal inkdbb mozgasa és arca altal kifejezett 6rome az, ami arra késztet benniinket, hogy
osztozzunk érzelmi néz6pontjaban. Egész egyszerlen: egylttérziink vele. E hatds jel6lésére
javasoltam én a ,részvétel” [interest] nézGpontja terminust.” Azonosulunk a karakter sorsaval, és
annak ellenére, hogy szé szerinti értelemben a dolgokat nem az & perspektivajabdl latjuk és
gondoljuk el, batran allithatjuk: osztozunk a nézGpontjaban. Renoir brilidans mdédon kozvetiti ezt a
hatdst azaltal, hogy a kamera mozgatasaval koveti a hinta elGre és hatra ringasat.

> Lasd: Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film cim( munkdmban (Ithaca, N.Y. — London,
1978.)



[5. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Az ezt kovet6, illetve megel6z6 beadllitasok banalitasa és kdzonségessége kihangsulyozza a
kiilonbséget a jokedvd és friss ldnyka, a természet gyermeke és a nehézkes, tohonya csalad kozott.
Kilén6sen az apa alakja mérvadé e tekintetben, aki nagyon is féldhoz ragadtnak tlinik sulyos fekete
kabatjaban, abszurd nyakkenddjében, és hatalmas, tarka nadragja folé buggyand hasaval.
Meglehet&sen komikusan hatna, ha az 6 figurajat latndnk hintdzva a lombok k6zé emelkedni. Az anya
koztes pozicidt foglal el: kétségtelenil némiképpen szép né, mindazonaltal tulsagosan nehéz és
lgyetlen ahhoz, hogy egymaga lendiiletbe hozza a hintat. Elvesztette mar a fiatal ldnyoknak azt a
képességét, hogy magasba szdlljanak, noha van erre hajlama (mely vagya késébb a Rodolphe-fal
toltott édeskettesben teljesedik ki).
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-We' re geing already, then
~No! I'll writéjit down for you

[6. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Es most elérkeztiink ahhoz a beallitdishoz, mely az egyik kedvencem a filmben. Ez egy masik,
kevésbé érdekes hintazds képpel indul, mely anyat és lanyat mutatja. Ezt kdvetéen azonban olyan
panoramafelvételt latunk, mely, miutan elhagyta a nagymamat, tovabba néhany fat, latszélag az ires
teret pdsztdzza a kertben. Hirtelen azonban alakok tlinnek fel, akikre a legkevésbé szamitottunk:
fiatal papi szeminaristak a tanaruk kiséretében. Fejik lehatva, mindaddig, amig kdzuliik az egyik észre
nem veszi Henriette-et, és erre a tarsait is figyelmezteti. Ebben a pillanatban a papndévendékek
észlelési néz6pontjaba kertlink, vagyis abbdl a 1atdszogbhdl és tavolsaghol latjuk Henriette-et,
ahonnét Gk nézik. A lelkipdsztor utasitja a fekete baranyokat, slissék le Ujra szemeiket, nehogy a testi
vagyak blinébe essenek, de azért neki is sikeriil lopva a lanyra pillantania. Ez kdvet6en ismét az
onfeledten vidam Henriette-et latjuk, aki élvezi a hintazast, és egydltaldn nincs tudatdban a
bamészkoddk uUjabb csoportjanak. Renoir egy harmadik tarsasagot is bekapcsol a leskel6d6k
tdboraba: 6t koraérett fiura irdnyul a kamera, akik a sovény fedezékében sokatmondé pillantasokat



véltanak egymassal.® Ezutan Ujra egyiitt hintazik a kép Henriette fel és aldszallé alakjaval, majd pedig
egy vagassal visszatériink az evez6s férfiakhoz, akik ezuttal az ablakon kiviilrél latszanak. Mire idaig
jutunk, teljes mértékben igazolast nyer, hogy Henriette artatlan mozdulatai Rodolphe-ban buja
vagyakat ébresztenek.

[7-11. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Rodolphe voyeurizmusat egy kozbevagott szekvencia nyiltan leleplezi. El&szor is az 6
szemszOgébdl és tavolsagdbdl latjuk Henriette-et, a képhez tartozd felirat pedig — ,Hinta — mily
hogy Rodolphe nézépontjabdl latjuk Henriette-et. A lany akaratlanul is teljesiti a férfi kivansagat,
hiszen visszall a hintdra, és igy Rodolphe lathatja labait. A kamera radkozelit, mintha a férfi erotikus
vagyai vezérelnék az optikai nagyitast. Oly magdval ragadd a latvany, hogy fennall annak veszélye, a
férfi tekintetével egyltt mi is a szoknya fodrainak jatékaba vesziink, jéllehet Henri megjegyzi,
valdjdban nem is latszik semmi. Bardtja szénoklata kozben, egy mulatsagos, kozeli reakcid
beadllitasban Rodolphe-ot Iatjuk, amint a bajuszat podorgetve félénken bamul kifelé.

7[12—.15. kép] Jean Renoir: Une Partie de campagne (1936)

Annak ellenére tehat, hogy Renoirnak nem allt mdédjaban direkt médon kommunikalni a
,megmutatta labait” kifejezés kétértelmiségét, olyan szekvenciat hozott létre, melynek segitségével
mégis képes volt kozélni Henriette egyszerre csabitd és artatlan voltat. A szekvencia a reakcid
bedllitasok szerkesztésének olyan mestermunkaja, mely nem csupan a cselekményt legfontosabb
informdcidit kozli, hanem egyuttal konnyed beszamold a francia erkdlcsokrdl, a fiatalsdag és élet
orémeirdl, illetve a szexualis vagyak szliletésérél a napfény ragyogasaban és a fak rejtekén. Vegyik

® [Noha a szévegben 6t fitrdl ir Chatman, a filmben valéjdban csak négy fid lathaté. — A ford.]



észre, hogy e szekvencia jol illusztralja bevezet6beli felvetésemet. A néz6kozonség egyetlen tagja
sem fogja szavak tomegébe kddolni, hogy Henriette magas volt, a dereka pedig vékony, a csipéGje
széles stb. Hatarozott elképzelésiink lehet Henriette megjelenésérdl, melyet Sylvie Bataille testesit
meg, am a latvdny részletei korantsem dllitdsok formajdban fogalmazédnak meg. Mig Maupassant
novelldjaban a l[any megjelenésének erotikus hatdsat nyiltan leirja a narrator, addig a filmben csak
implicit médon dbrdazoljak ezt a reakcié bedllitasok. Vonzerejét a férfiak tekintetébdl olvashatjuk ki,
akik négy korosztalyt képviselnek: a sovény mogil leselkedé kamaszok, a papi szeminaristak,
Rodolphe és a kispapokat kisérg, idésebb lelkiatya.

Végezetll még egy kilonbséget szeretnék emliteni a film és a novella k6zott. A narrdtor
allitasaibdl kirajzolddd leirdsnak, mely Henriette jellemzését adja, kotott sorrendje van. El6szor a
magassagat emliti, majd az alakjat, b6rét, szemét, hajat, ezutan Ujra az alakjat, kezét, mellét, kalapjat
és végil a labait. A testen fel és le haladd sorrend szigoruan objektiv és kedvesked6en személyes is
egyben, ami megerGsiti benniink azt a benyomast, hogy a narrator érzéki ember. Renoir
beadllitasainak ilyen implikacidi nincsenek. A kamera persze letapogathatta volna a lany testét a
hollywoodi kézhelyek stilusaban, mikozben kilsé hangként elismeré fiittyentéseket hallunk. Renoir
azonban nem akarta kompromittdlni a kamerat, mivel ezzel tonkretette volna az akaratlanul is
csabitd dartatlansag egész hatdsat. A kamera nincs arra kényszeritve, hogy osztozzon Rodolphe és a
masik harom voyeur csoport nézépontjdban. Eppen ezért tisztan elkiildnilnek a Rodolphe
szemszogébdl és a semleges nézépontbdl késziilt felvételek.’”

T A narratologia konferencia egyes résztvevdi ellenvetéseket fogalmaztak meg a Renoir-film ezen pontjara
vonatkozé néz6pont-elméletemmel kapcsolatban. Remélem, hiiségesen adom vissza kritikajuk Iényegét, mely
legféképpen azon allitasom ellen iranyult, miszerint a ndi nézék is Rodolphe néz6pontjaval kénytelenek
azonosulni. Szerintiik ilyen azonosulasra csak férfiak, és azok kozil is f6ként a szexistak képesek. Ugy t(inik,
hogy a probléma nem magaval a voyeurizmussal van, hanem azzal, hogy a nézék koziil kik azok, akik hajlanddk
részt venni ebben a szituacidban. (Remélem, nem egyszer(sitem le a feltevést azéltal, hogy az ,azonosulds” és
a ,részt vesz benne” nyelvi kifejezéseket haszndlom; am ha mégis, akkor szivesen veszem az érdekl6dé olvasok
tovabbi, pontositd javaslatait.)

Valaszom nagyrészt és nem meglepd mddon az esztétika és etika kozott fennalld — véleményem szerint, az
elemzés szempontjabdl alapveté — kiilonbségre apelldl. Az a fajta azonosulads, amirél az elemzésemben
beszéltem, természetesen tisztan esztétikai természeti. Egy olvasdnak nyilvanvaldan képesnek kell lennie arra,
hogy képzeletében azonosulni tudjon egy szerepl6 gondolataival, érzelmeivel, még akkor is, ha térténetesen ez
a szerepld egy tizenkilencedik szazadi kéjenc. Azt gondolnank, rég elmultak mar azok az id6k, amikor elnézést
kell kérni azért, mert kétes erkdlcsli regényalakok és megbizhatatlan narrdtorok (Raszkolnyikovok, Verlocok,
Jason Compsonsok vagy Celine egyik ,,hds”-narratoranak) latasmaodjaba, érzéseinek és fogalmainak vildgaba
képzeljik bele magunkat. Képzeletbeli osztozas a regényszerepl6 néz6pontjaval (szlikséges Gjra megismételni?)
egyaltaldban nem jelent moralis jovahagyast is egyuttal. Egyszerlien ez a mddja annak, hogy — a beleértett
szerzG altal beleértett olvasdkka valjunk, és igy — megértsiink szdmunkra szokatlan vagy nyilvanvaldan idegen
nézépontokat. Nem veszélyeztetjik gondolkodasunkat, ha ilyen mddon elkotelezzik magunkat egy
szemléletmaddnak, mivel nem sziikséges, hogy a karakter vilaglatasaval egyetértsiink. Miért volna nehezebb a
Renoir-film ndi nézdinek azonosulasa Rodolphe kéjenc néz6pontjaval, mint a férfi olvasdk részvétele Molly
Bloom nézépontjadban? Mennyire megbizhaté egy olyan elmélet, amely azzal vadolja a kritikusokat, hogy
terjesztik a vildglatast, melyet kizardlag csak elemezni szandékoznak? Vajon a herpetoldgus kigyova valtozik-e
azért, mert kigydkat boncol? Nem értem, miképpen lehet tagadni, hogy a négy, eltéré koru voyeur csoport
megmutatasaval Renoir azt akarja kifejezni, Henriette csodalatra mélté jelenség, jollehet néhany férfi szivében
a latvany vagyakat is ébreszt. Ennek elképzelése egy n6 szamara nem igényel nagyobb eréfeszitést, mint egy
férfi szdmara az, hogy osztozzon Scarlett O’ Hara vagyaban Rhett Buttler irdnt. Tagadni Renoir voyeurizmust
bemutatd szandékat — csak mert ez esetleg szexistanak bélyegez egy klasszikus filmet —, meglatasom szerint
kritikai naivitasra vall. Maupassant és Renoir — vagy helyesebben: széban forgd munkaik beleértett szerz6i —
modern értelemben vett szexistdk. Ami nem azt jelenti, hogy csak azért, mert olvassuk, tanulmanyozzuk, s6t
élvezziik 6ket magunk is szexistava valunk.

Roy Schafer hozzdszdlasa sokkal hasznosabbnak bizonyult. Schafer szerint a kozelkép, mely Henriette-et
mutatja hintdzas kozben, a lany szexualis oromét fejezi ki. Konny(i egyetérteni azzal, hogy hintazas és
szexualitas 6sszekapcsolhatd egymassal. E megfeleltetés tokéletesen egybevag a film egyéb motivumaival, mint
példaul az artatlan és tudattalan szexualitdssal, a ,megmutatta ldbait” kétértelmiiségével és a hidba vald



Egyszdval az iréknak, a filmkészit6knek, a képregény-rajzoldknak, a koreografusoknak kulon-
kiilon megvannak a sajatos eszkozei, hogy érzékeltetni tudjdk a narrativa tdrgyainak kilsé
megjelenését. Tovabbd minden médiumnak vannak olyan sajatos tulajdonsagai, melyeket jol vagy
rosszul haszndl, éppen ezért az intelligens filmnézésnek és filmkritikanak, akdrcsak a tudatos
olvasdsnak, meg kell értenie, és méltanyolnia kell az altaluk végbevitt sikereket és korlatozasokat.

Forditotta: Saghy Miklds
[Seymour Chatman: ,Amire a regény képes, de a film nem (és forditva)”. In Vizudlis és irodalmi

narrdcid. Széveggydjtemény, szerk. Fiizi 1zabella.
http://mmi.elte.hu/szabadbolcseszet/mediatar/vir/szoveggyujtemeny/chatman/index.html]

[A forditas alapja: Seymour Chatman: ,,What Novels Can Do That Films Can’t (and vice versa).” In Film
Theory and Criticism. Introductory Readings (1999). Szerk. Leo Braudy és Marshall Cohen. New York,
Oxford, Oxford University Press, 5. kiadas, 435-451.]

vagyakozassal a levelek és a f(i alatt mozgd aprd dolgok irant (amiképpen ezt Henriette kicsivel késGbb
édesanyjanak kifejti). Ugy vélem, Schafernek igaza van, mivel e nézépont Henriette-nek is tulajdonithaté. Am
mindez korantsem okoz elméleti problémat. Két néz6pont parhuzamosan is megjelenhet egyetlen beallitasban.
Erdekes jellemvonasa a filmi narracidnak, hogy mikdzben az egyik szereplS szemével latunk, képesek vagyunk
egy masik érzéseivel azonosulni. A kamera kisajatit egy néz6pontot, latdszoget és tavolsagot, amellyel a
konvencid szerint, 6sszekapcsolhaté az egyik szereplé vizudlis percepcidjanak latdszoge, nézGpontja és
tadvolsaga. Mindazonaltal a kamera oly nagymértékben képes a szerepl6k érzéseivel, gondolkodasmaddjival és
az altalanos szituacidéjaval torténd azonosuldsra sarkallni a nézét, hogy gyakran még akkor is hajlunk erre,
amikor az adott karakter teljes mértékben vellink szemkozt lathatd. Ez az egylittérzg, vagy — ahogy én nevezem
— ,résztvevd” néz6pont nagyon maghatarozo a filmi narrativakban, és konnyen kombinalhaté a konvecionalisan
jelolt perceptualis nézéponttal.
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