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Irodalom  művészet filozófia re fley í"

Az ironikus Platón ironikus Szókratésze 
ekkor már a nyelvi krízis másik, napos
abbik oldalát láttatja. Amennyiben nem 
kis nyelvi leleménnyel folyamodik a 
kései Timaioszban hangsúllyal említett 
valószínű beszéd vagy valószínű mese 
eszközeihez. Miáltal valamiféle aspe
ktusváltásra sarkallja olvasóját; arra, 
hogy ne csak szövegeinek igazságtar
talmára, hanem az igazság vonatkozásá
ban óhatatlanul megnyilvánuló episz- 
temológiai-metafizikai deficit nyelvi 
következményeire, a krízist oldó lele
mény költői szépségeire figyeljen. Ilyen 
nyelvi szépség például a hasonlat, ame
lynek egyik legemlékezetesebb felbuk
kanása a híres barlangmítoszt előkészítő 
naphasonlat az Állam hatodik könyvé
nek végén.

Bazsányi Sándor
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SÁGHY MIKLÓS
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Az irodalmi
filmszerűség
problémaköréről

Az irodalmi művek azon jellemvonásait, melyek 
jelenléte/megjelenése feltételezhetően a mozgó
képi médium sajátosságainak átvételére vezethe
tő vissza, a „filmszerű" jelzővel illeti a szakiro
dalom. A Világirodalmi lexikon ide vonatkozó szó
cikke a következőképpen határozza meg a film- 
szerűség fogalmát: „olyan ábrázolásmód, mely a 
film megjelenítési módjának eszközeit alkalmaz
za (pl. a mozgás fokozott érzékeltetése térben és 
időben, tömör, sűrített ábrázolásmód)."

A szóban forgó terminust azonban leg
először nem irodalmi alkotások leírására használ
ták: filmelméleti írásokban bukkan fel, ahol a teo
retikusok az új médium önálló, minden más mű
vészi kifejezésformától különböző sajátossága
it jelölik vele. A filmszerű fogalmát alkalmazták 
mindazokra a megoldásokra, melyeket a korabeli 
kritika az éppen csak megszületett médium önál
lóvá és „nagykorúvá" válása útján üdvösnek tar
tott. „A filmszerűség -  írja Németh Antal 1928-ban 
-  minden nagy filmrendező célja, kibányászni en-

1. Németh Antal: A filmszerű. In Kulturális közegek. Médiumok a 20. 
század első felében Magyarországon. Szerk. Bednanics Gábor -  
Bónus Tibor. Budapest, Ráció, 2005.384-385.

2. Babits Mihály: Mozgófénykép. (Első megjelenés: Nyugat, 1909/1.) 
In Babits Mihály összegyűjtött versei. Budapest, Osiris, 1995.38.

nek a fiatal, új művészetnek rejtett lehetőségeit, 
önálló, filmszerű, művészi kifejezés céljára alkal
massá tenni a titkait fokozatosan feltáró csodála
tos új matériát, melynek ugyanúgy megvannak 
az anyagból folyó törvényei, mint a márványnak, 
fának, festéknek, vászonnak, hangszernek, szó
nak."1 A filmszerűség fogalma csak ezt követő
en -  megközelítőleg a 20. század első negyedé
ben -  jelenik meg az irodalmi alkotásokról szóló 
írásokban.

Negatív hatás, átvállalás

Nem kérdéses, hogy a filmszerűség olyan gyűj
tőfogalom, amellyel számos különböző irodal
mi jelenséget neveznek meg, továbbá az is két
ségtelen, hogy e jelenségek köre az elmúlt szá
zadban folyamatosan változott, átalakult. És ez 
a változatosság nem függetleníthető attól a tény
től, hogy a különböző korok írói eltérő módon te
kintettek kortársukra, a mozgóképre. A film meg
jelenését követő magyar irodalmat szemlélve 
megfigyelhetjük, hogy e korszak alkotói a moz
góképet nem tekintik az „öreg" művészetekkel 
egyenlő értékűnek. Babits Mihály Mozgófény
kép című versében például egy „automobil-roha
nás", egy „Szerelmi Tragédia" elevenedik meg, 
egy banális zsánerűim, „melyet a lámpa a falra 
vetít". A jelenetek gyors ritmusát kottázó, bámu
latos verszene kíméletlen hűséggel parodizálja az 
üldözős-szerelmes-romantikus műfajkeveréket, 
melynek zárlatában -  akárcsak a vers többi ré
szében -  feltűnő az ironikus távolságtartás: „így 
a halálkocsi Amerikát szeli, szeldeli, szegdeli, jár: 
/ drága szekér kerekén, sima tó fenekén csupa kéj 
a halál."2 A Detektívhistória című vers szintén egy 
„automobilos-rohanást" hoz szóba, ám a mozi
nézés ez esetben nem csupán ártatlan bugyuta- 
ság: a tevékenység úgy állítódik színre, mint me
nekülés a világháborús valóság elől, mint a ke
gyetlen realitást kiiktató bódulat, és ebben az ér
telemben enyhén szólva nem túl előnyös a film
nézés itteni erkölcsi megítélése: „ők félnek! -  ka
cagj hát! -  Mit remegsz! Jobb volna talán / a fron
ton? -  Piszt! Most ott kanyarodnak a part fa
lán -  // Most -  Zsupsz! -  Ezt jól csináltuk, ugye? 
No fiam, kacagj! / Hm, urak, jólesik a fürdő? Min
den mozi csak! // Veszély? Mi az?! Elmegy, elsu
han. -  Jobb volna talán a fronton? / Ölik egymást,
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millió bolond! Mi gondod, és mi gondom?"3 Ju
hász Gyula Moziban és a Prológus című verseiben 
szintén úgy jeleníti meg a filmszínházat, mint az 
önfeledt kábulat színhelyét, ahol „a tarka képeket 
elnézni jó", ahol a sok bánaton merengő elmét ki
kapcsolva enyhülést lel az ember. Az új médium 
megjelenését a beszédes elnevezésű Mozimámor 
című írásában így kommentálja: „a legújabb má
mor, a mozimámor pedig egyre terjed", mint va
lami betegség.4 És talán az is árulkodó példa, 
hogy Heltai Jenő Dal a moziról című versében egy 
szó sem esik az új médium reprezentációs tech
nikájáról („Tudj' az ég mit láttak itt"5), arról vi
szont annál többet megtudhatunk, hogy elővi
gyázatlan hölgyek miképpen eshetnek teherbe a 
filmszínház sötét nézőterén. A médiumra, illet
ve erkölcstelen nézőire fordított figyelem arányai 
persze nem meglepőek, ha figyelembe vesszük a 
mértéket, amellyel Heltai a filmet méri: „Egy cen
timéter igaz költészet / És háromezer méter buta
ság."6 Karinthy Amiről a vászon mesél című köteté
ben szintén a mozikban vetített filmek történet
szövését parodizálja, és szövegeivel a különbö
ző műfajok elé állít görbe tükröket. Karinthyval 
kapcsolatban azonban fontos megemlíteni, hogy 
miközben „torzító lencse" nélkül is komolyta
lannak tartja a filmek többségének tartalmát, ad
dig a mozgóképi médiumnak fényes jövőt jósol, 
és a fiimi reprezentáció megjelenésében a kultú
ra által várt megváltót ismeri fel: „a mozgófény
képet az emberi lelemény legcsodálatosabb alko
tásának látom";7 „az íróvesszőnek, a vésőnek és 
ecsetnek, a lantnak és hárfának minden tulajdon
ságát egybefoglaló és összesűrítő technikai lehe
tőség".8 A lehetőség valóra válásáig -  állítja Film 
című írásában -  még jócskán várni kell, de ha ez 
egyszer bekövetkezik, akkor a médiumot művé
szi szempontból elsilányító, elértéktelenítő és el
iparosító „bűnös" városba, azaz Hollywoodba ér
kezőt majd a következő kép fogadja: romba dől
tek „kasírozott filmvárosai, és a filmgyárak por
lepte vázai fölött a sakál üvölt, mint ma Kheops 
piramisainak tövében."9 Karinthy a film aranyko
rának eljövetelét a távoli jövőbe vizionálja, kora
beli szerepét pedig 1929-ben így értékeli: „ha az 
emberi kultúra kovácsát és őrszemét, a művészt 
kérdezed meg ma még, mit jelent a kultúra tör
ténetében a filmszalag, ő tiszta lelkiismerettel azt 
fogja felelni, hogy semmit -  és igaza is van."10

A fenti példák felől megkockáztatható a kijelentés, 
hogy ezzel Babits Mihály, Juhász Gyula és Heltai 
Jenő is egyetértenének. Ugyanakkor Karinthy 
megközelítésmódja, ami szétválasztja a médiu
mot -  melynek szép jövőt és nagy kulturális ha
tást jósol -  és annak korabeli tartalmát (üzenetét)
-  melyet kortársaival együtt elmarasztal -, akár a 
mediális megközelítés előfutárának is tekinthető, 
hiszen a médiumban látja a film valódi üzenetét, 
nem pedig annak mindenkori tartalmában.11

Talán ennyi példából is kitetszik, hogy a 
film születését és térhódítását közvetlen közel
ről szemlélő egykorú magyar szerzők azt nehez
ményezik az új technikai találmánnyal kapcso
latban, hogy banális történeteket ábrázol, és leg
inkább csak arra való, hogy elkábítsa és a gon
dolkodás kényszerétől megszabadítsa az embert. 
Karinthy árnyaltabb megközelítésmódjában már 
szétválasztja a tartalmi oldalnak és az új közlés
forma mediális sajátosságainak az üzenetét, ám az 
utóbbi kiteljesedését nem saját korában, hanem 
a távoli jövőben képzeli el. Ezt a kortársi viszo
nyulást összegzőén a film megjelenését követő 
„negatív hatásnak" nevezhetnénk, melyről, mint 
az új médium születését követő általános jelen
ségről, így ír Marshall McEuhan: „a művelt em
ber nem csak süketté és tudatlanná válik a film és 
fotó jelenlétében, hanem tüzeli is védekező arro
ganciáját azzal, hogy lekezelően »populáris sze
métnek és »tömegszórakozásnak« nevezi őket" 
(175.). Az így jellemezhető írói attitűd nyilván 
nem érzi az új médium reprezentációs sajátossá
gait irodalmat befolyásoló tényezőnek, és ebből 
következően nem is foglalkozik vele komolyan.

3. Babits Mihály: Detektívhistória. (Első megjelenés: Háborús detek- 
tívhistória címen Nyugat, 1920/23-24.) In Babits Mihály összegyűj
tött versei. 239.

4. Juhász Gyula: Mozimámor. (Első megjelenés: 1920.) In: írók a 
moziban. 40. Vagy akár Tóth Árpádot is lehetne idézni, aki Meleg 
van című versében „bódító” élménynek nevezi a mozit.

5. Heltai Jenő: Dal a moziról. In: Heltai Jenő versei. Budapest, Papi
rusz Book, é.n. 155.

6. Heltai Jenő: Mozi. In Uő.: i. m. 352.
7. Karinthy Frigyes: A mozgófénykép metafizikája. Nyugat, 1909/12. 

642.
8. Karinthy Frigyes: A mi időnk következik most! (Biztató jelek 

Hollywood felől). (Első megjelenés: 1935.) In: Uő: Szavak pergőtü
zében. Budapest, Szépirodalmi, 1984. 529.

9. Karinthy Frigyes: Film. (Első megjelenés: 1929.) In: Uő: Karinthy 
Frigyes összegyűjtött művei. 20. Szatírák Ili. Budapest, Akkord, 
2004.159.

10. Karinthy: i. m. 157.
11. Vő. a szinte már szállóigévé lett McLuhan-i tézissel: „a médium 

az üzenet”. A kérdéskörről bővebben lásd: Marshall McLuhan: 
Understanding Media: The Extensions of Mán. New York, Mentor 
Book, 1964.
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Vagy Karinthy szavait felidézve: ha az emberi 
kultúra ezen álláspontját magáévá tevő őrszemet, 
a művészt kérdeznénk meg, mit jelent számára a 
kultúra történetében a filmszalag, ő tiszta lelkiis
merettel azt fogja felelni, hogy semmit.

A „negatív hatás" vagy „indifferens ha
tás" konstatálásánál jóval komolyabb megfon
tolásokra ad lehetőséget a film irodalomra gya
korolt „felszabadító hatásának" vizsgálata. Az 
új mozgóképi technikával megjelenő történet- 
mesélési módok ugyanis azáltal, hogy átvállal
tak az irodalomtól bizonyos esztétikai és mediális 
funkciókat, egyre inkább saját, belső lehetősé
gei felé irányították az irodalom gyakorlatát. Mi
ként a fénykép fél évszázaddal azelőtt a festészet
től, a 19. és 20. század fordulóján a film vette át 
az irodalomtól a reprezentáció némely funkció
ját. Vagy ahogyan ezt Thomka Beáta a 7Ö-es évek 
végén megfogalmazta: „az irodalomszociológia 
már jó ideje foglakozik annak az átszerveződés- 
nek a kérdéseivel, amelyeket az új médium elter
jedése hozott a kultúrába: a film, a televízió sze
repének megnövekedésével a regény szükség
szerűen lemondott egy sor korábbi feladatáról, s 
energiáinak nagy részét azoknak az igényeknek 
a kielégítésére használhatja fel, amelyeket vele 
szemben a ma regényolvasója támaszt."12 A szer
ző ezt követően a regény nagyfokú intellektuali- 
zálódásának folyamatát említi példaként, továb
bá, hogy a kohéziós erőt kifejező fix pontok meg
szűnnek az írásokban, és hogy az elbeszélői állás
pont statikáját dinamika, a regények metonimi- 
kus szerveződését pedig a metaforikus váltja fel.

A filmet követő regények -  írja Schubert 
-  kiiktatták a „sztorit", hiszen mentesítve érezték 
magukat minden olyan nehezéktől, amelyet a 19. 
század rakott rájuk, egyszóval eltekinthettek attól 
a korábban alapvető feladatuktól, „hogy megtör
tént (vagy elvben lehetséges) történések bonyo
lult társadalmi és tárgyi szövevényének valóság
hű  képét" adják.13 Az irodalomnak nem kellett 
többé vizuális és auditív élmények megjelenítőjé

12. Thomka Beáta: Narráció és reflexió. Újvidék, Fórum Kiadó, 1980.9.
13. Schubert Gusztáv: Próza fekete-fehérben. Filmesztétikai elmél

kedések egy Mészöly-regény ürügyén. In Az értelmezés kalandjai 
2. Szerk. Balassa Péter -  Kovács András Bálint. Budapest, ELTE 
EsztétikaTanszék, 1985.194.

14. Friedrich Kittler: Optikai médiumok. Ford. Kelemen Pál. Buda- 
pest, Magyar Műhely -  Ráció, 2005.180.

15. Kittler: i. m. 16.
16. Schubert Gusztáv: i. m. 195.

nek lennie, mivel ezt a funkciót átvette tőle a film. 
Ehelyett -  Kittler szavaival -  „minden optikai 
és akusztikai illúzió nélküli huszonnégy pusz
ta betűre" egyszerűsíthette önmagát. Stéphane 
Mallarmé kitűnő példája lehet e megközelítés
módnak, ugyanis ő pontosan a szöveg tudato
san kialakított képére helyezte a hangsúlyt, a 
betű materialitására, vagy a költő szavaival: az 
„olvasnivaló térbeli elrendezésére". Nem megle
pő hát, hogy amikor egy körkérdésben arról fag
gatták, mit tart az illusztrált könyvekről, azt vála
szolta, „nincs véleménye róluk -  épp azért, mert 
Mallarmé olvasóinak -  nem úgy, mint Hoffmann 
olvasóinak -  már nem hallucinálniuk, hanem 
egyszerűen olvasniuk kellett; akiknek azonban il
lusztrációkra van szüksége, tegye félre a köny
veket, és menjen inkább moziba."14 Ettől az írói, 
költői megközelítésmódtól egyenes út vezet a 
gondolathoz, miszerint az új médium megszüle
tése után „az irodalom egyedüli komolyan veen
dő modern kritériuma annak strukturális megfil- 
mesíthetetlensége" kell legyen.15

A film „felszabadító hatásának" vizsgá
latakor az alapvető problémát az jelenti, hogy ne
héz meghatározni és elkülöníteni a jelenségeket, 
amelyek az irodalom fejlődésének „belső" tör
vényszerűségeiből fakadnak azoktól, amelyek a 
film „átvállaló" szerepének következményei. Fel
tehetőleg e szétválaszthatatlanság nehézségeire 
utal Schubert Gusztáv is, amikor úgy fogalmaz, 
hogy „a film azért nem hatott felszabadítóan az 
irodalomra, mert az az igény (a fokozott valóság- 
hűség szükséglete), amely életre hívta, egyszer
smind a próza fejlődésének »távlatait« is megha
tározta. Az írói szemlélet átalakulását nem annyi
ra a média megújításának vágya, sokkal inkább a 
társadalom mozgásai kényszerítették ki."16 Az el- 
különíthetetlenség problémájával kétségkívül ak
kor is számot kell vetni, amikor a film irodalmat 
befolyásoló (és nem felszabadító) „üzenetét" kí
vánjuk elemzés tárgyává tenni. Ha a kérdéskört 
kizárólag a film születését követő századra kor
látozzuk, akkor az új médium „átvállaló" hatá
sáról valóban nem sok mindent lehet mondani. 
Mégpedig azért nem, mert a „felszabadító hatás" 
meggyőző leírásához elengedhetetlenül szüksé
ges a megelőző korok irodalmi folyamatait átvi
lágítani -  amiképpen ezt például Kittler teszi -, 
hogy tudjuk, minek a terhétől szabadította meg az
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új médium az „öreg" irodalmat. Ellenben, ami
kor a film irodalmat befolyásoló szerepét óhajt
juk feltérképezni, akkor nyugodt szívvel támasz
kodhatunk, nyelvészeti szakszóval: szinkron, ösz- 
szehasonlító elemzésekre, melyek a két médium 
strukturális vagy egyéb hasonlóságait igazolhat
ják, cáfolhatják. (Noha persze az ilyen vizsgálat
ból származó állítások sem többek -  jó esetben -, 
mint erős feltételezések.)

Mielőtt a film irodalmat befolyásoló hatá
sának konkrét példáit bemutatnám, röviden uta
lok arra, hogy nemcsak a szépirodalmi szövege
ket ihlette meg az új médium születése, hanem az 
irodalomelméleti fogalomtár is meglehetősen so
kat kölcsönzött a mozgóképi reprezentálás tech
nológiájától. Thomka Beáta így fogalmaz a je
lenséggel kapcsolatban: „az összefüggések nem 
nyelvi terepére maga az irodalomelméleti foga
lomkészlet figyelmeztet bennünket. A látószög, 
perspektíva, a térbeli alapjelentésű, térbeli viszo
nyokat jelző kategóriák, külső, belső nézőpont, 
közelkép, panoráma stb. mellett egyéb képzőmű
vészeti műfajok és eszközök elnevezései sorjáz
nak szótárában."17 Murphet és Rainford kissé ra
dikálisabban közelítenek a problémához, amikor 
azt írják, hogy „a film a múlt században egysze
rűen »gyarmatosította« a tradicionális irodalom- 
kritikát az olyan vizuális és térbeli metaforák
kal, mint »keretezés«, »közelítések«, »nézőpont«, 
nem is beszélve az olyan még alapvetőbb kategó
riákról, mint »montázs« és »fokalizáció«."18 En
nek okát pedig abban látják, „hogy a mozi volt 
a huszadik században az elbeszélés és a figurá
lis beszédmód kvintesszenciális médiuma, mely 
minden más médiumnál jobban megtestesítette 
a »késő kapitalizmus« technikai és kulturális lo
gikáját egészen a televízió születéséig."19 Kétség
telenül az elbeszélés-elmélet vette át a legtöbb fo
galmat a mozgóképtől (amiképpen ezt az idéze
tek is példázzák), melyek közül talán a felvevő
gép optikájának fókuszáló működésmódjához ha
sonlított szövegbeli láttatás, a fokalizáció eseté
ben a legnyilvánvalóbb a kölcsönzés ténye. „Ez 
egy olyan fogalom" -  írja Mieke Bal -  „amely 
technikai jellegű. A fényképezésből és a filmből 
ered, ezáltal technikai jellege még inkább hang
súlyos."20 Elképzelhető ugyan, hogy az elméle
ti szövegek fogalomkölcsönzései azért következ
tek be, mert az írók, költők tömegesen alkalmaz

ták az új médium szóbeli ábrázolásmódba is át
ültethető, különböző eljárásmódjait, és a teoreti
kusok csupán e jelenséghez alkalmazkodva hasz
nálják az idézett terminusokat, ám az sem zárha
tó ki -  amiképpen Murphet és Rainford állítja - , 
hogy a film a XX. századnak oly mértékben meg
határozó médiuma, hogy az közvetlen hatással 
volt az irodalomelméleti írásokra. Mindazonál
tal a további lehetőségek felvázolása, bizonyítása, 
cáfolása, egyszóval a kérdés alaposabb vizsgálata 
messze túlmutat a jelen munka vállalásain.

Közvetlen hatás elmélet: a montázs

Azok a munkák, melyek a film irodalomra gya
korolt hatását kívánják meghatározni, leggyak
rabban a montázs-szerkesztés, a vágástechnika 
átvételét és szövegszerű alkalmazását említik. A 
példaként felhozott szépirodalmi alkotások kö
zött első helyen -  mint a jelenség egyik legkoráb
bi és legnyilvánvalóbb példája -  John Dos Passos 
Manhattani kalauz (1925) című regénye áll. A kér
dés kutatói sűrűn utalnak Alfréd Döblin Berlin, 
Alexanderplatz (1929), James Joyce Ulysses (1922) 
és Gertrude Stein The Making of Americans (1925) 
című műveire is. Hemingway szikár, személyte
len -  főként pályája kezdetén született -  prózáját 
pedig szinte már közhelyszámba menő módon 
montázsszerűnek nevezik. Hasonlóan közkeletű 
e megállapítás Mándy Iván munkáinak jellemzé
sekor a magyar irodalomtörténeti munkákban. A 
további példák meglehetősen esetleges felsorolá
sa helyett azonban fontosabb a „kölcsönzési" vi
szony mikéntjét szemügyre venni.

Az elgondolás, mely az irodalmi mon
tázsszerkesztés megjelenését a mozgóképi mé
dium születését követő időszakra datálja, és azt 
mintegy a film inspirációjára létrejött eljárásnak 
tekinti, egyirányú hatásmechanizmussal számol. 
E feltételezés tarthatatlanságára elsők közt a fii
mi montázs-kutatás egyik legjelentősebb alak
ja, Szergej Mihajlovics Eizenstein hívta fel a fi-

17. Thomka Beáta: Glosszárium. Debrecen, Csokonai Kiadó, 2003. 
100.

18. Julián Murphet -  Lydia Rainford: Introduction. In Literature and 
Visual Technologies. Writing After Cinema. Szerk. Julián Murphet 
-  Linda Rainford. Hampshire, Palgrave, 2003. 6.

19. Murphet -  Rainford: i. m. 7.
20. Mieke Bal: Narratology. Introduction to the Theory of Narrative. 

Ford. Christine Van Boheemen. Toronto -  Buffalo -  London, 
University of Toronto Press, 1997.144.
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Pályi Sándor Márk

AUTÓS DAL

Most már nem szeretnék semmit 
Denevérek csapnak elő 
az Orbán tér messzi zugaiból 
És sok mesterséges fény 
Én is egy autót szeretnék 
A zöldségesnél leparkolni 
És menni 
Autók vigyetek el 
Autók vigyetek messze 
Autók csudajó fázni .
Autók vigyetek messze 
Vigyetek vigyetek messze 
Autók vigyetek vigyetek vigyetek

gyeimet. A szerző Dickens, Griffith és mi című ta
nulmányában vázolja, hogy a párhuzamos mon
tázs első filmbeli alkalmazója és nem utolsósor
ban az orosz montázsiskola által is nagyra tar
tott Dávid Wark Griffith milyen irodalmi minták
ra támaszkodott filmjeinek létrehozásakor. „Kis
sé meglepődünk" -  írja „amikor felfedezzük, 
hogy a »hivatalosan« káprázatos Griffitht, az ör
dögi tempók, szédületes cselekmények, parádés 
üldözések Griffithét ugyancsak Dickens irányítja! 
Márpedig ez így van!"* 21 Ám az előképek kimu
tatásakor Eizenstein nem áll meg az említett író
nál, hanem elmegy egészen Shakespeare-ig, Pus
kinig, mondván „Griffith több évszázadra is visz- 
szavezethette volna a vágás családfáját, s egy má
sik nagy őst talált volna saját maga és Dickens 
számára, egy másik angolt -  Shakespeare-t."22 Az 
egyirányú kölcsönzés elve így már csak azért is 
megkérdőjeleződik, mert a montázs, amit -  bizo
nyos elképzelések szerint -  a filmtől átvett az iro
dalom, valójában az utóbbiból került az előbbi-

21. Sz. M. Eizenstein: Dickens, Griffith és mi. Ford. Körösi József. In: 
Uő: A filmrendezés művészete. Válogatott tanulmányok. Buda-

 ̂ pest, Gondolat, 1963.271.
22. Eizenstein: i. m. 296. Puskin montázs alapú szerkesztésmódjáról 

a Montázs 1938 című tanulmányában ír Eizenstein. In: Uő: Válo
gatott tanulmányok. Budapest, Áron Kiadó, 1998.151-184.

23. Hugó Münsterberg: A film (pszichológiai tanulmány). Ford. 
Farkas Csaba. Filmspirál, 20.1999/4.34.

24. Olivér Sacks: A tudatfolyam sodrában. Ford. Nagy Mónika Zsu
zsanna. 2000, 2004/11. 74.

25. Vilém Flusser: A filmezés gesztusa. Ford. Tillmann J. Attila. 
Balkon, 1997/1-2. 68.

be. Bajban vagyunk tehát, ha a lineáris hatásme
chanizmus keretei közt gondolkodunk, sőt, to
vább bonyolítja a helyzetet, hogy a montírozó el
járások köre korántsem szűkíthető az említett két 
művészeti kifejezésformára (film, irodalom), ha
nem kiterjeszthető az emberi világérzékelés alap
vető mechanizmusaira. Ez utóbbit többek között 
Eizenstein is megteszi (Pudovkinnal, Kulesovval 
egyetemben), ám a filmelmélet-történetben ko
rántsem legelsőként, hiszen Hugó Münstenberg 
1916-ban már a „tudat vetítővásznaként" ha
tározza meg a filmet: „mindenki tudja saját ta
pasztalatából, hogy határozott és pontos analó
gia vonható az 1900 óta kialakult film-formák 
és a mentális folyamatok között, melyek a tudat 
minden egyes szintjét működtetik."23 A gondolat, 
mely a filmkészítés montázsszerű szerkesztés- 
módját a valóság érzékelésével rokonitja, felbuk
kan többek közt Jean Mitry, Gilbert Cohen-Séat 
és Paul Virilio filmelméleti írásaiban, Henri Berg
son pedig külön fejezetet szentelt a kérdésnek 
a Teremtő fejlődés című munkájában. Napjaink
ban a klinikai agykutatás kísérletekkel támasz
totta alá, hogy az elme működése valóban a film 
fragmentált struktúrájához hasonlítható, hiszen 
-  amiképpen arra Olivér Sacks, az angol ideg- 
gyógyász rávilágít -  kóros esetekben (bizonyos 
mérgezések, súlyos migrének esetén viliódzó, ki
merevített vagy időben elmosódó képekről szá
molnak be a betegek) megfigyelhető az „elemeire 
bontott látás" jelensége, mely hitelt adott annak 
az elképzelésnek, hogy „a tudat különálló moz
zanatokból épül fel", akárcsak a mozgófénykép.24

A kérdés tétje úgy volna meghatároz
ható, hogy ha a montázsszerű világérzékelés ál
talános emberi tapasztalatként írható le, akkor 
nem lehet egyetlen művészi kifejezési forma ki
zárólagos tulajdona, ehelyett sokkal inkább min
den történetmesélés, „folyamat"-rekonstruálás 
elengedhetetlen és nélkülözhetetlen eszköze. Eb
ből következően a nyelvi narratívákat ugyan
úgy jellemzi a kihagyás, vágás, montírozás, mint 
a mozgóképi történetmondást, függetlenül at
tól, hogy időben melyik jelent meg előbb. Vagy 
Flusser szavaival fogalmazva: „a fiimi gesztus
ban nincsen semmi rendkívüli újdonság: a törté
nést beszéli el. Az elbeszélő a történeteket mindig 
is -  legalábbis Homérosz és a Biblia óta -  ollóval 
és ragasztóval komponálta".25



Ha számot vetünk a mindenkori történet
mesélés és esemény-reprezentálás azon jellemvo
násával, hogy abban óhatatlanul kihagyásokkal, 
vágásokkal, sűrítésekkel kell a történet létrehozó
jának élnie, akkor az irodalmi filmszerűségen be
lül értelmezett montázs kérdése nem helyezhető 
el direkt-hatás, ha tetszik, ok-okozati viszonyok
ra alapozó elméleti keretben, hiszen az elsőbbség 
kérdése irreleváns szemponttá válik.

Közvetlen hatás elmélet: a kamera-nézőpont

A film irodalomra gyakorolt hatásainak vizsgá
latakor a montázs mellett leggyakrabban emlí
tett és elemzett kérdés a kamera-nézőpont alkal
mazása. A regények, melyek ezt az eljárásmó
dot választják, látszólag igyekeznek olyan objek- 
tívek lenni, mint a felvevőgép. Szándékuk a sze
mélyes elbeszélői pozíció helyébe a személyte
len automatizmust léptetni, mely, úgy tűnhet, 
rögzített pillanatképek, kimetszett valóságdara
bok tetszőleges sorát pergeti le az olvasó előtt. A 
leggyakrabban Dos Passos említett regényét, He
mingway szikár, személytelen prózaművésze
tét, Alain Robbe-Grillet filmszerű írásait és újab
ban az amerikai minimalizmus irányzatát szokás 
e jellemvonás példájaként idézni.

Mindenekelőtt a modern művészet 
„megismerő funkciója" és szándéka motiválta 
a kamera-nézőpont alkalmazását -  állítja Schu
bert, aki idézett tanulmányában meggyőző ala
possággal vizsgálja a kérdést. „A modern teo
retikusok és művészek szerint a »régi« művé
szet bűne az, hogy képtelen a valóságot pon
tosan tükrözni, az írói személyesség befedi, el
leplezi azt, amit a műnek meg kellene mutat- 

. nia", és ezért „ki kell kísérletezni azokat az új 
módszereket, melyekkel a valóság »igazi arca« 
felfedhető."26 A valóság „igazi arca" pedig az
zal a dokumentarista módszerrel ábrázolha
tó, mely nem csupán hasonlóságra és valóság- 
hűségre törekszik, hanem a valósággal egybe
vágó „lenyomattá" kívánja tenni a művészi al
kotást. Peirce szavaival: nem a valóság szub
jektív ikonját, hanem annak objektív indexét 
kívánja létrehozni. Ebből következően a szer
zőnek, „ha komolyan veszi a művészet meg
ismerő funkcióját, nem az a vágya, hogy mű
vét pontosnak higgyék, hanem, hogy valóban

az legyen, a világot nem értelmezni akarja, ha
nem tettenérni. Hogy erre sor kerülhessen, ah
hoz az alkotásnak dokumentummá kell válnia, 
mert csak az adhat a modellről belevetítések- 
től mentes, maradéktalanul teljes információt. 
Milyen feltételek mellett válhat egy mű doku
mentummá? Létrehozójának személytelenné, 
prekoncepcióktól mentesnek, a kérdéses művé
szeti ág anyagának pedig a lenyomat rögzíté
sére alkalmasnak kell lennie. Nos, ez a két fel
tétel együtt csupán a filmművészetben adott, 
ezért vonzódik az objektivitásra törekvő író eh
hez a médiához, innen a próza filmet utánzó 
pastiche-jellege."27

Az irodalmi fikció új sémáinak Mészöly 
szerint is fontos eleme a valóság tettenérésének 
fokozottabb igénye, és ennek beteljesítésekor so
kat tanulhat a fiimi reprezentálástól vagy leg
alábbis annak metaforikus jelölőjétől, a kamerá
tól: „a kamera személytelen, szemponttalan [...] s 
ez valóban újfajta szimbiózist ígér ember és világ, 
művészet és valóság között. Minél több elemnek 
(vagy akár csak az eddigieknek is!) egyenrangú 
figyelembevételével »megragadni« és »felidéz- 
ni«: hogy épp ezzel váljon a személyes az objektív 
megértés objektív többletévé."28

Milyen jellemvonásokkal rendelkezik 
a kamera, amely -  Schubert szavával -  a „böl
csek kövét" jelenti az irodalom számára? Egy
felől fontos, hogy a felvevőgép a valóság mé
lyebb megragadásának lehetőségét biztosít
ja, illetve, hogy a természetes látás számára el
érhetetlen világ dimenzióját teszi hozzáfér
hetővé használójának. (Például a lassítás által 
olyan dolgokat figyelhetünk meg -  kilőtt pus
kagolyó röppályája, virág szirmainak kinyílása 
stb. - , melyek észlelésére az emberi szem nem 
volna képes. És ily módon -  mintegy a mozgó
kép apparátusának segítségével -  a szem beha
tolhat a valóság „mélyebb" dimenzióiba.) Más
felől a kamera lényeges attribútuma az auto
matizmus, mely látszólag az író személyes
ségét, belevetítéseit, elfogultságait képes ki
küszöbölni, ily módon a (felvevőgépet segít-

26. Schubert: i. m. 196.
27. Schubert: i. m. 197.
28. Mészöly Miklós: Warhol kamerája -  a tettenérés tanulságai. In: 

Uő: A tágasság iskolája. Budapest, Szépirodalmi, 1993.139.
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ségül hívó) szöveg az „idődimenzió semlege
sítésével", az „elemek egyenrangúvá tételé
vel" reprezentálhatja a világot. Vagy amikép
pen Robbe-Grillet fogalmazott, a filmkép egy 
csapásra (és akaratlanul) visszaadja a tárgyak 
valóságát. „Meg kellene kísérelnünk tehát [a re
gények írásakor is], hogy a »jelentések« (lélek
tani, társadalmi, funkcionális »jelentések«) vi
lágának helyébe szilárdabb, közvetlenebb vi
lágot építsünk. Akár úgy, hogy a tárgyak és 
mozdulatok először jelenlétükkel kényszerít
sék ránk magukat, s ez a jelenlét azután kezd-

ként" ható „magyarázó elm életektől" látja 
megszabadíthatónak a dolgokat, azzal a XIX. 
század végén megjelenő elképzeléssel is roko
nítható, mely a festészet ábrázolásmódját az 
„ártatlan", „elfogulatlan" szem működésmód
jához hasonlítja. Az idea, miszerint a festő úgy 
jelenítse meg a világot, mintha nem ismerné 
a jelentését, mintha minden tapasztalaton túli 
tapasztalatot közvetítene, és hogy alkotás köz
ben függessze fel azt az érzékelésmódot, aho
gyan a mindennapokban viszonyulunk a dol
gokhoz, Robbe-Grillet imént idézett „esztéti-

jen uralkodni, túl minden magyarázó elméle
ten, mely megkísérli valamilyen vonatkozás
ban rendszerbe zárni őket, legyen az érzelmi, 
szociológiai, freudi, metafizikus vagy bármi
lyen más rendszer. A jövő regénykonstrukciói
ban a mozdulat és a tárgy egyszerűen ott lesz, 
mielőtt bármi is volna [...] A tárgyak mostan
tól kezdve [...] lassanként elvesztik majd vál- 
tozandóságukat és titkaikat, lemondanak ha
mis rejtélyességükről, gyanús belső tartalmuk
ról, melyeket egy esszéista »a dolgok romanti
kus magvának« nevezett."29

A tárgyak és mozdulatok „kényszerí
tő" jelenlétének gondolata, mely a „börtön-

29. Alain Robbe-Grillet: A holnap regényének egyik útja. Ford. Réz
Pál. In A francia „új regény” (II. kötet). Szerié Konrád György.
Budapest, Európa, é. n. 64-65.

kájával" látszik egybevágni. Lényeges különb
ség mindazonáltal, hogy a francia író nem a 
festészettől, hanem a felvevőgép automatiz
musától és elfogulatlanságától várja a fogal
mak előtti beszéd megvalósulását.

Az eddig mondottak tükrében a kame
ra-nézőpont irodalmi alkalmazása nem követ
kezett egyértelműen és kizárólagosan a moz
góképi reprezentálás megszületéséből. A fo
kozott tettenérés és a világ fogalmilag meg
határozott rendje mögé hatolás vágya már 
az 1870-es és 1880-as évek modernista fes
tészetét is jellemezte. E törekvés beteljesí
tésében élen járt Cézanne, aki „úgyszólván 
(formaindifferens) színfoltok denotációt meg
előző fenomenalitásra redukálta a természetet, 
e redukció pedig megnyitotta előtte azt a lehe
tőséget, hogy a színfoltokból mint a denotáci-
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ót megelőző természeti jelenségből olyan ösz- 
szefüggést konstruáljon, amely önmagában 
megalapozott, azaz nem a denotáció révén sza
bályozott."30 E módszerrel ahhoz az eredeti ta- 
pasztalási módhoz képes visszavezetni ben
nünket, „ahol még egymástól elválaszthatat
lanul, lárva állapotban szunnyadnak" a fo
galmak.31 Ha a kamera nézőpont alkalmazá
sa -  amiképpen Robbe-Grillet megfogalmaz
ta -  valóban a tárgyak és mozdulatok minden 
„magyarázó elméleten" túli jelenlétét kívánja 
tettenérni, akkor a gépi szemponttalanság iro
dalmi megjelenése akár a XIX. század végi fes
tészetelméleti elképzelésekből is származtat
ható. Sietve teszem hozzá, korántsem gondo
lom bizonyítottnak ezt a felvetést, csupán je
lezni kívántam, hogy a közvetlen hatásgyakor
lás elmélete logikailag -  és nem egészen indo
kolatlanul -  ezt a származtatási vonalat is le
hetővé teszi. Annyit mindenképpen érdemes 
megfontolni, hogy a kamera nézőpont irodal
mi alkalmazásának tanulmányozásakor aján
latos jóval átfogóbb és összetettebb viszony- 
rendszert kijelölni, mint amilyet a közvetlen és 
egyvonalú hatásvizsgálat kínál. Nem beszél
ve arról, hogy a gépi szemponttalanság -  Mé
szöly szavaival -  „barbár ellenállhatatlansá
ga" a film születését megelőző irodalmat is 
megigézte. McLuhan szerint Dickens Dávid 
Copperfield (1850) című regényében „a világ re
alisztikus ábrázolásakor a felcseperedő gyer
mek szemét használja kameraként, megvalósít
va így a tudatfolyam eredeti formáját még mi
előtt ezt Proust, Joyce vagy Eliot átvette volna 
a filmtől."32 Hasonló véleményen van Bazin is 
a gépi szemponttalanság irodalmi előfordulá
sának tekintetében. Ha a realista ábrázolásnak 
azt a módját jellemezzük a kamera nézőpont
tal -  írja - , amely „pusztán a külvilági benyo
mások visszaadására törekszik, akkor kiderül, 
hogy ezt már azok az angolszász regényírók 
is alkalmazták, akik technikájuk pszichológi
ai igazolását a behaviorizmusból merítették. 
Az irodalmi kritika azonban rendszerint a film 
igazi természetének félreismeréséből kiindulva 
szokott a kérdéssel foglalkozni."33

A kamera-nézőpont aleseteként lehet
ne még említeni a szövegbeli láttatás „kocsi
zó", távolító, közelítő mozgását, mely a valódi

felvevőgép látványkövető mechanikáját utá
nozza. Hogy a mozgás, a gépi „helyváltozta
tás élménye, mely a filmben találta meg adek- 
vát kifejezését, mennyire éreztette hatását az 
irodalmi ábrázolásban" is, arra Györffy Proust 
Az eltűnt idő nyomában (1913) című regényé
nek azt a részét hozza példáként, ahol az el
beszélő -  szó szerint! -  „kocsizással" írja le a 
martinville-i templomot.34 Persze kérdéses le
het, hogy ha azt a kocsit lovak húzzák, és a 
cselekmény jóval a film feltalálása előtt zajlik, 
akkor mennyiben változna a leírás? Akkor is 
„filmes-kocsizásnak" tekinthetnénk ezt az áb
rázolásmódot? Továbbá e szempont alapján 
akár Petőfi Sándor Az Alföld című versét is ka
mera mozgatással láttatott ábrázolásmódnak 
tekinthetjük, hiszen a „rónák végtelenjének" 
madárperspektíváj ától (a darura helyezett ka
mera-nézőpontból) jutunk, „kocsizunk" egy
re közelebb a „magányos, dőlt kéményü csár
dádhoz. A vers 1844-ből való, nem valószí
nű, hogy a fiimi reprezentálás hatása alatt állt. 
A példák sorát hosszan lehetne folytatni, és 
egytől egyig azt bizonyítanák, hogy a moz
gásból történő láttatás egyáltalán nem a moz
góképi kameramozgások hatására jelent meg 
az irodalomban. Röviden: „a filmszerűséggel 
legfeljebb analóg, de lényegét tekintve imma
nens epikai fejleménynek tekinthető, hogy a 
XX. századi elbeszélésmód gyakran változtat
ja, mozgatja az ábrázolás szemszögét. Joyce- 
nál akad példa bőven erre is, Gide, Virginia 
Woolf, Faulkner elbeszélésmódjuk egyik alap
elvévé teszik, sőt már Proustnál megfigyelhet
jük alkalmazását."35

Az irodalmi filmszerűség eseteként 
tárgyalt montázs és kamera-nézőpont alkal-
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mazásának fenti áttekintését a következőkép
pen lehetne összegezni: erősen megkérdője
lezh ető  az elgondolás, mely a mozgóképi mé
dium születésének irodalomra gyakorolt ha
tását közvetlen (eszköz)átvételként értelme
zi. Ehelyett az irodalom és mozgófénykép vi
szonyát jóval átfogóbb és árnyaltabb művelő
dés- és episztémé-történeti összefüggésrend
szerben érdemes vizsgálni. Mindezt már csak 
azért is fontos hangsúlyozni, mert egyre gyak
rabban találkozhatunk olyan elképzelésekkel, 
melyek egyenesen az irodalom előkészítő te
vékenységéből vezetik le a film médiumának 
megszületését. Kittler például úgy gondolja, 
hogy a „mozgó képek iránti kielégítetlen vágy 
egy másik médiumot fejlesztett ki, amely e vá
gyat a film feltalálása előtti időkben legalább a 
képzelet tartományában képes volt kielégíte
ni: ez volt a romantikus irodalom."36 Hasonló 
elképzeléseket fogalmaz meg Pethő Ágnes is, 
aki szerint a film „csak folytatója és kiteljesí
tője volt annak a XIX. század végi látványkul
tusznak, amely a képzőművészetet és az iro
dalmat egyaránt áthatotta [...] A filmvetítést le
het, hogy a beszédes nevű francia fényképle- 
mez-gyáros családnak köszönhetjük, a film
elbeszélés viszont egészen biztos, hogy nem 
a Lumiére-masinából varázsolódott elő mint
egy a semmiből, hanem a képi és irodalmi áb- 
rázolás/történetmondás legváltozatosabb (nem 
is csak egy évszázados) hagyományainak tala
ján formálódott."37 Bazin pedig összefoglalóan 
ezt írja: „a helyzet tehát olyan, mintha a film 
legalább ötven esztendővel kullogna a regény 
mögött. Ha mégis azt hiszik, hogy az első hat a 
másikra, akkor csak egy, pusztán a kritikusok 
agyában létező virtuális filmről lehet szó. Egy 
olyan nem létező, egy olyan ideális filmművé
szet hatására gondolnak, amelyet a regényírók 
csinálnának [...], ha épp filmalkotók lenné
nek, arra a filmművészetre, amelyet még csak 
várunk, de amely még nem született meg."38 
Bazin itt elsősorban a filmek olyan -  túlsúly
ban lévő -  típusára gondol, melyek a tömegek
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szórakozásigényeit kívánják kielégíteni, a „vir
tuális film" fogalma pedig értelmezésében a 
mozgókép mediális sajátosságait foglalja ma
gában, eltekintve a filmek mindenkori tartal
mától. Nem elhanyagolható elemzési szem
pontra mutat rá ebben az írásában implicit kü
lönbségtevésével a francia filmesztéta. Neve
zetesen: nem szabad figyelmen kívül hagy
ni a tényt, hogy az irodalom más mozgókép
pel találkozott a század elején, mint például a 
60-as, 70-es években -  vagyis a „filmművésze
ti aranykor" idején. Mindazonáltal a problé
ma durva leegyszerűsítése volna, ha a külön
böző irodalmi korszakok eltérő filmértelme
zését kizárólag ugyanazon időszak mozgóké
pi ábrázolásában fellelhető különbségekre ve
zetnénk vissza. Sokkal inkább arról van szó, 
hogy az adott kor irodalmi és filmművésze
ti alkotásai ugyanannak a kornak a gyermekei, 
ezért rokon kérdésekre kell hasonló, jóllehet 
médiumspecifikus válaszokat megfogalmaz
niuk. Vagy amiképpen Bazin a film születését 
követő amerikai regényirodalomra vonatkozó
an megfogalmazta: az „sem a film megszületé
séből, hanem inkább abból a sajátos, az ember 
és a technika viszonyát is feldolgozó világfel
fogásból merít, melyet egyébként maga a szin
tén ennek a civilizációnak eredményeképp lét
rejött film sokkal kevésbé tükröz vissza, mint a 
regény."39

Mindebből következően azt lehetne 
mondani, hogy az irodalmi filmszerűség kér
désének meghatározása, vagyis a film iroda
lomra gyakorolt hatásának vizsgálata sok
kal szélesebb kultúrtörténeti horizont felvá
zolását kívánja meg, mint amilyet a közvet
len hatás-elm élet kínál. Hiszen csakis egy 
jóval általánosabb észlelés-, kódolás- és 
reprezentálástörténeti összefüggésrendszerben 
elemezhető adekvátan az a problémakör, mely 
a film és irodalom ugyanazon korkérdések
re adott válaszainak rokon vonásait tárgyalja. 
Valamint ezzel összefüggésben, egy ilyen tá- 
gabb perspektívát felvázolva meggyőzőbb vá
laszt adhatunk arra a felvetésre, hogy egyálta
lán mik volnának azok a közös kérdések, ame
lyekre az irodalom mintegy a film segítségével 
keresi a maga válaszait.
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