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Absztrakt

A tanulmany metahistériai téziseket fogalmaz meg, melyek célja a modernitas és modernizmus,
valamint a filmtoérténet kapcsolatanak az Gjraértelmezése. A modernizmust — a korabbi fogalmat
kitagitva — a modernitas kihivasaira adott kulturalis valaszok jelenségegyutteseként hatarozza meg,
melynek a tomegkulturalis termékek és termelési moédok épp olyan elvalaszthatatlan részei, mint
a magasmodernista miivészeti intézményrendszer. Hansen a ,klasszikus hollywoodi film”
korabban bevezetett fogalmat azon kritikai elv alapjan biralja, hogy a mtivészettorténetbol
importalt neoklasszicista fogalom a harmonia, az egyensuly, az aranyossag stilaris normait helyezi
el6térbe, a torténeti normakat viszont torténelem folott alloként tunteti fel, emiatt nem feltétlentil
alkalmas a film toérténeti, modern tapasztalatként valé vizsgalatara. A széveg a hollywoodi filmipar
vilagszintli egyeduralmat annak az érzéki kultiranak a megteremtésével magyarazza, amely
létrehozta a killonb6z6 kontextusokban kialakulé modernitastapasztalatok kozotti fordithatosagot,
és sikeresen ,reflektalt” a modernitas ellentmondasaira és fesztltségeire sajatos reflexiv formak

kialakitasaval.
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Jelen esszében szeretném Gjraértékelni a film és a modernizmus kapcsolatat, mégpedig a korai
szovjet film iranyabol haladva egy kevésbé kézenfekvé példa, a klasszikus hollywoodi film felé. [
Vizsgalodasomat két, egymassal 6sszefliggd kérdéskor inspiralta: az egyik arra vonatkozik, hogy a
filmtudomany mivel tud hozzajarulni a modernizmus és a modernitas megértéséhez, a masik
arra, hogy a modernista esztétika nézépontja megvilagithatja-e és Gjraértelmezheti-e a film
elméletét és torténetét. A film és a modernizmus kapcsolatat sokféleképpen vizsgaltak, a korai
mozinak a késé 19. szazadi ipari-technolégiai modernitashoz fiz6d6 kapcsolatatodl a két haboru
kozti vagy az Gjhullamos idészakra jellemz6 nemzetk6zi miivészfilm kiemelésén at az arra
vonatkozo fejtegetésekig, hogy hogyan jarul hozza a film a modern és a posztmodern kozti
megkiilonboztetéshez. [21 Ezekhez képest én a 20. szazad kozepi modernitasra koncentralok,
nagyjabol az 1920-as évektdl az 1950-es évekig — a tdOmeggyartas, a tomeges fogyasztas és a
tomegpusztitas modernitasara —, és a f6sodorbeli hollywoodi film egyidejlségére azzal a

korszakkal, amelyet altalaban ,magas” vagy ,uralkodé modernizmusnak” neveznek.

Attdl fuggetlenil, hogy egyetértiink-e a modernizmusnak €és a tagabban értett modernitasnak a
posztmodern altali megkérddjelezésével, vagy sem, az utébbinak koszénhetd, hogy a
modernizmust tagabb és valtozatosabb jelenségként értjiik, mint amely nem korlatozhaté arra az
egyértelmu logikat kovetS genealdgiara, amely mondjuk a kubizmustél az absztrakt
expresszionizmusig vagy T.S. Eliottdl, Ezra Poundtdl, James Joyce-t6l és Franz Kafkat6l Samuel
Beckettig és Alain Robe-Grillet-ig vagy Arnold Schonbergt6l Karlheinz Stockhausenig tart. Mar
tobb mint egy évtizede, hogy a kutatok megkérddjelezték ezt a genealdgiat, €s a modernizmus
olyan alternativ formait jel6lték ki, mind Nyugaton, mind a vilag mas részein, melyek a tarsadalmi
és geopolitikai helyzet szerint valtoznak, és melyeket gyakran a (poszt)kolonialitas tengelye
mentén vazolnak fel azon szubkulturalis és helyi hagyomanyoknak megfelel6en, amelyekre ezek a
formak valaszoltak. [3] A modernista kanon kiszélesitése mellett ezek a vizsgalodasok a
modernizmus fogalmat gy hatarozzak meg, mint ami ,,t6bb mint a miivészeti stilusok
repertoarja” vagy azok az eszmék, melyeket miivészek és értelmiségiek csoportjai kovettek. (4] A
modernizmus inkabb azon kulturalis és miivészeti gyakorlatok egész palettajat jelenti, melyek
regisztraljak a modernizacios folyamatokat és a modernitas tapasztalatait, valaszolnak és
reflektalnak rajuk, beleértve azon feltételek paradigmatikus atalakulasat, amelyek meghatarozzak a

miuivészet termelését, terjesztését és fogyasztasat. Ahogyan a modernista esztétikak sem



legalabbis a 18. és 19. szazadi hagyomanyos megtestesiillésében, ami az esztétikai autonémia
idealjara, a ,magas” és az ,alacsony” muvészet, az autonom €s a popularis és tomegkultira kozti

szembeallitasra épiilt. 5]

A modernizmus és a modernitas kozti kapcsolat az esztétikai fogalmanak kiszélesitését is maga
utan vonja, ami a miivészeti gyakorlatokat az érzékszervi észlelés tagabb torténetében és
0konémiajaban helyezi el; ezt a kontextust Walter Benjamin is dont6 jelent6ségi szintérnek
tekintette a modernitas jelentése és sorsa szempontjabél. [6] Mig a nagyvarosi-ipari technolégia, a
tarsadalmi (és nemi) viszonyok fellazulasa és a tobmeges fogyasztasra valo attérés valodi pusztitast
és veszteséget okozott, ugyanakkor 4j jelenségeknek is eredgjévé valt, mint példaul a latas és az
érzékszervi észlelés Uj modjai, a ,,dolgokhoz” valé 4j viszony, a mimetikus tapasztalat és a
kifejezés, az érzelmek, az idGbeliség, a reflexivitas kiilonféle formai, a mindennapi élet, a
tarsadalmi érintkezés és a szorakozas valtozoé szovete. Ilyen értelemben a modernista esztétika
magaban foglalja azokat a kulturalis gyakorlatokat, amelyek megformaltak és kozvetitették a
modernitas tapasztalatat, mint példaul a tomegesen termelt és fogyasztott jelenségek, mint a divat,
a design, a reklam, az épitészet és a nagyvarosi kornyezet, a foto, a radié és a mozi. A
modernizmusnak ezt a valfajat ,,vernakularisnak” nevezem (elkertlve a ,popularis” jelz6
ideologiailag tulterhelt fogalmat), mivel a kifejezés egyarant utal a hétkéznapi, mindennapi
hasznalatra - beleértve a diskurzus, a kifejezésmod és a nyelvjaras konnotaciéit -, valamint a
terjedésre, a keveredésre és a fordithatosagra. A fordithatosaggal 6sszefliggésben esszémben az
amerikanizmus bonyolult kérdését is vizsgalom, vagyis azt, hogy egy bizonyos orszagban kialakult
esztétikai kifejezésmod hogyan és miért tudott nemzetek folotti és globalis forgalomra szert tenni,
és az erre a kérdésre adott valasz mit ad hozza a klasszikus film korabbi értésmoédjahoz, és hogyan

modositja azt.

Els6 példaként vizsgaljuk meg a 20. szazadi modernizmus standard paradigmajat, a szovjet filmet
és a szovjet avantgard esztétika kontextusat. Az 1996-os pordenonéi némafilmfesztivalon
bemutattak egy valogatast az 1918 és 1924 kozott készilt korai szovjet filmekbdl, vagyis a hires
montazskorszak el6tti id6szakbdl, Szergej Eisenstein, V.I. Pudovkin, Dziga Vertov és Alekszandr
Dovzsenko kanonikus munkai el6ttrél. A kérdés a filmek nézésekor természetesen az volt, hogyan
jutott el az orosz film a régit6l az Gjhoz olyan révid idén belil; a cari id6szak kifinomult mise-en-
sceéne-re épitdé mozijat, melyet Jevgenyij Bauer munkassaga fémjelez, hogyan valtotta le a szovjet
montazsesztétika. A vetitett filmek kozul tobb is visszaigazolta azt, amit a filmtorténészek, Lev
Kulesov nyoman, korabban is sejtettek, vagyis hogy a valtas jelent6s mértékben Hollywood
hatasanak tudhat6 be. Az amerikai filmek 1915-t61 kezd6déen kezdték uralni az orosz mozikat,
1916-ra a legfontosabb kulféldi importcikkek lettek. Az 1917 utan készult filmekben, még abban az
esetben is, ha ,agit” célokra forradalmi témakat dolgoztak fel, érdekes tematikus folytonossagokat
talalunk a cari mozival (f6ként a patriarchatus kritikaja terén), mik6zben lehengerlé mélységi
kompoziciékat hasznalnak. [7) A mise-en-scéne azonban fokozatosan feldarabolédik a folyamatos

szerkesztés, a tér-id6 folyamatossag és a narrativ kauzalitas amerikai elvei alapjan. Az egyik



leghiresebb példa Kulesov elsé rendezése 1918-b6l, a Prajt mérnik terve ([[IILI [IIIITII [TIILID, amely a hollywoodi
stilusu folyamatossag elveit alkalmazta az orosz ,,mindségi filmek” lassi tempojaval

szembeszegiilve. [8] Az amerikai akcentus” — gyorsabb vagastechnika, kozelibb képek, a diegetikus

tér feldarabolasa — athatotta a szovjet filmet, és kiillonb6z6 mértékben megtalalhaté mas

rendez6knél is (Vlagyimir Gardin, Ceszlav Szabinszkij, Ivan Peresztiani). Eltilozva azt

mondhatnank, hogy az orosz film az amerikanizacios folyamaton keresztil valt szovjet filmmeé.
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Prdjt mérnék terve (Lev Kulesov,
1918)

A szovjet montazsesztétika természetesen nem a hollywoodi stilusa folyamatos szerkesztéssel valo
talalkozas kizarélagos eredménye; elképzelhetetlen a miivészetben és a szinhazban jelentkezé
avantgard mivészeti iranyzatok nélkiil, a konstruktivizmus, a szuprematizmus, a produktivizmus,
a futurizmus és a radikalis atalakulas politikaja nélkiil. Masrészt a folyamatos szerkesztést sem ugy
fogtak fel, mint a térténetmondas ,leghatékonyabb” és semleges modjat; inkabb az
s-amerikanizmus” (vagy ahogy Kulesov nevezte, az ,amerikanitisz”) szerves alkotéeleme volt,
amely elGsegitette a modernitasrol és a modern iranyzatokrol zajlé vitat Oroszorszagban, ahogy
mas orszagokban is. [9 Az amerikai dolgok iranti lelkesedés — melyet a kapitalizmuskritika
mérsékelt -, itt is, mint mashol, sokféle jelentést, format és funkciot 6ltott. Yuri Tsivian az
amerikainak a szovjet mozira gyakorolt hatasaval kapcsolatban kétféle amerikanizmust klonit el:
az egyik a stilaris kélcsonzés (az ,,amerikai montazs”, az ,amerikai képkivagat”) klasszikus esete,
melyet a fentiekben leirtunk, a masik viszont az ,alacsony mifajok” — a kalandsorozatok,
detektivtorténetek és burleszkfilmek - iranti elragadtatas, melyek Tsivian szerint nagyobb
befolyasra tettek szert az atmeneti években. Mig az el6bbi tipust amerikanizmus a narrativ
hatékonysag, koherencia és motivaci6é formai megoldasaira térekedett, az utébbi szamara
fontosabb volt a kiils6 megjelenés, az amerikai filmek érzéki, materialis felszine, a kils6

helyszinek hasznalata, az akcié és a borzongas, a mutatvanyok és az attrakciok el6térbe helyezése,
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a tempo, a kdzvetlenség, a felszin, az egyes helyzetek tobbletjelentése a cselekményhez képest. [10]

Az amerikai ,alacsony” mifajok amerikanizmusat Tsivian az értelmiségiek kérében teret hodito
divatként vagy izlésként értelmezi. Eisenstein vagy a FEKSZ-csoport lelkesedését a folytatasos
melodramak irant ,,valamiféle munkasnegyedi mentalitas” részének tekinti, a szovjet
filmkészitéknek a ,moziponyva” (Viktor Sklovszkij) iranti ragaszkodasat a magasmuvészettel, a
kulturalis félénnyel és a naturalizmus nyugati elképzeléseivel szemben inditott baloldali avantgard
tamadas kontextusaban helyezi el. [l Ami engem ebben a leirasban a leginkabb érdekel, az nem
annyira az intellektualis és a miivészeti intertextus, hanem az a kapcsolodas, amelyet a
megkilonboztetésen til megfogalmaz az amerikai mozi két aspektusa kozott: a klasszikus norma -
egy olyan létrejové forma, mely a hazai és a kiillf6ldi piacot is uralja az elkovetkezé évtizedekben
-, valamint a latszélag nem klasszikus vagy kevésbé klasszikus miifajok k6zo6tt, melyek nem
kothetSk a klasszikus normahoz, vagy legalabbis parhuzamosak azzal. Az amerikanizmus és a
szovjet film kozti dinamika arra késztet benntinket, hogy Gjragondoljuk a klasszikus film és a
modernizmus viszonyat, amit a filmtudomanyban rendszerint alapvetéen 6sszeférhetetlen

regiszterekként gondoltak el.

A klasszicizmus és a modernizmus kozti ellentétnek tiszteletre mélté hagyomanya van az
irodalomban, a miivészetben és a filozofiaban, ami a klasszicizmust a hagyomanyos mintahoz
kapcsolja, a modernizmust pedig éppen ezen hagyomannyal valé szakitas retorikajahoz. 121 Ebben
az altalanos értelemben a mozi és a film torténetébe is importalhato lenne ez az ellentét: a
klasszikus film jelentené a hagyomanyos, a modernizmus pedig az alternativ filmes gyakorlatokat.
Ha azonban a filmet a modernitas torténeti kialakulasanak részeként tekintjiik, a kulturalis,
esztétikai, technikai, gazdasagi, tarsadalmi és politikai valtozasok tagabb 6sszefliggésében, a
klasszikus film és a modernizmus ellentéte — ahol a modernizmus a modernitasra adott valaszok

diskurzusat jelenti — sokkal bonyolultabb kérdéssé valik.

A klasszikus filmet” itt szakkifejezésként hasznalom, mint amely a filmtudomany akadémiai
diszciplinava valasa soran kulcsfontossagu szerepet jatszott. A kifejezés megalapozé fogalomma
valt a narrativ film dominans formajanak az elemzésében, mely format a hollywoodi
stadiokorszak fémjelzett. Ebben a vallalkozasban a ,klasszikus film” hozzavetélegesen ugyanarra
utalt, figgetlenul attol, hogy szemiotikai vagy pszichoanalitikus filmelmélettel foglalkozott az
illet6 kutato, esetleg neoformalista poétikaval vagy revizionista filmtoérténetirassal. Ez
természetesen nem jelentette azt, hogy ugyanazt a dolgot is jelentette; a kifejezés 1étrejottének
kulcsmomentumait réviden felidézve, latni fogjuk, milyen atértelmezéseken és elagazasokon

ment at a kifejezés.

Nem véletlen, hogy a hollywoodi termékeknek ,klasszikusként” valé megnevezése a franciaktol
szarmazik. Mar 1926-ban Jean Renoir a , filmklasszicizmus” kifejezést hasznalja (Charlie Chaplin és
Ernst Lubitsch filmjeire vonatkoztatva). [13] A kifejezés specifikusabb hasznalata Robert Brasillach

és Maurice Bardeche Histoire du cinéma cimi munkajaban fordul el6, f6ként az 1943-as masodik



kiadasban, melyet kollaborans felhangokkal adtak ki jra, s ahol a szerz6k az amerikai hangosfilm
1933 és 1939 kozti idészakaban kialakult stilusra vonatkoztatjak ,.a besz€l6 film klasszicizmusat”. (14]
A megszallas utan a kritikusok, f6ként André Bazin, a hollywoodi filmkészitést ,klasszikus
miuvészetként” kezdték el emlegetni. Az 1950-es évekre Bazin John Ford Hatosfogatdt (Stagecoach,
1939) ugy unnepelte, mint ,a klasszikus tokélyre fejlesztett stilus érettségének idealis példajat”, egy
olyan ,tokéletesen kivitelezett kerékhez” hasonlitva a filmet, amely ,barmilyen poziciéban
megdrzi az egyensulyat a tengelye mentén”. [15] Az amerikai film ezen klasszikus tulajdonsaga
Bazin jol ismert allitasat idézve nem az egyéni tehetségnek koszonhets, hanem ,a rendszer
zsenialitasanak, az életer6s hagyomany gazdagsaganak és a termékenységnek, melyet az Gj elemek

iranyaban tanusit”. [16]

Hatosfogat (Stagecoach. John Ford, 1939)

A klasszikus film fogalmanak egyik elsé jelentds atértékelése az 1968 utani filmelméletben tortént
meg, épp a Bazin altal Gnnepelt rendszerrel szemben megfogalmazott atfogo ideologiakritikaval.
Ez a kritika, amelyet althusseri, lacanianus érveket kovetve marxista, késébb feminista poziciokbol
fogalmaztak meg, a klasszikus hollywoodi filmet olyan reprezentaciés modként elemezte, amely
elfedi a termelés folyamatat €s tényét, a diskurzust diegézissé alakitja at, a torténelmet torténetté
és mitossza; olyan apparatusként, mely bevarrja a szubjektumot az illuzérikus koherencia és
identitas rendszerébe; és stilisztikai stratégiak rendszereként, amely Ggy hozza 1étre az élvezetet és
ajelentést, hogy kézben a dominans tarsadalmi és szexualis hierarchiat termeli Gjra. 177 A
klasszikus film fogalma, melyet a Cahiers du cinéma, a Cinéthique, a Screen, a Camera Obscura cimi
folyoiratok lapjain és mashol kidolgoztak, nem a neoklasszicista eszmény elkételezettje volt, mint
Bazin és Rohmer esetében, hanem Roland Barthes irasainak hatasat mutatta, féként az S/Z-ét
(1970), amely a ,klasszikus”, ,olvashatd”, a latszolag atlatszo6 szoveg cimkéjét a 19. szazadi realista

regényhez kapcsolta. [18]

A klasszikus film fogalmaban bekoévetkezett Gjabb valtas elutasitja a fogalom barmely értékel6

értelemben torténd hasznalatat, legyen az dicséré vagy kritikus, hogy annak leir6 jellegt,
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feltehetéen értékmentes és tudomanyosan megalapozott megfogalmazasat nyujtsa. Ennek a
tervezetnek ezidaig a legatfogdébb megvalésulasa David Bordwell, Kristin Thompson €s Janet
Steiger monumentalis és lenylg6z6 munkaja, A klasszikus hollywoodsi film: filmstilus és filmkészités
1960-ig (1985). A szerzok egységet alkoto, koherens rendszerként fogjak fel a klasszikus filmet,
olyan rendszerként, mely 6sszekapcsol egy bizonyos (az ipari munkaszervezés fordista elvein
alapulo) termelési modot olyan stilisztikai normak 6sszefiiggé készletével, melyek 1917-re
kialakultak, és tobbé-kevésbé érvényben maradtak egészen 1960-ig. A klasszikus filmstilus
megalapozo6 fogalma, mely a neoformalista poétikaban és a kognitiv pszicholégiaban gyokerezik,
részben atfedésben van az 1970-es évek filmelméletében megfogalmazott klasszikus paradigma
leirasaval, f6ként a narrativ dominancia, az egyéni karakterek pszichologidjara és
cselekvoképességére iranyuld linearis és észrevétlen narracio, a folyamatos szerkesztés
tekintetében. Ott azonban, ahol a pszichoanalitikus-szemiotikai elméletek az identifikacio
tudattalan mechanizmusait és a ,realizmus” ideologiai hatasait helyezik el6térbe, Bordwell és
Thompson a kauzalitas, a tér és az id6 koherencijjat, a motivaciot hangsulyozzak, az érthetdséget
és a redundanciat a nézé mentalis miveleteinek orientalasaban, az ismétlés és a variacié formai
megoldasait, a visszatéré elemeket, az egyensulyt és a szimmetriat, a mindent atfogé kompozicios
egységet és a zarlatot. [19 Bordwell megfogalmazasaban ,azok az elvek, melyeket Hollywood
magaénak vall, a szabalykovetés és mértékletesség [decorum], az aranyossag, a formai harmonia, a
hagyomanytisztelet, a mimézis, az 6nmagat elrejté mesterségbeli tudas, a nézéi valaszok pontos
megtervezésének olyan elképzelésén nyugszanak, amit a kritikusok barmely médiumban
»klasszikusnak« neveznek.” (CHC, 3-4.)



A klasszikus hollywoodi film: filmstilus és
Sfilmkészités 1960-1g (1985)

Ez nemcsak altalaban a ,klasszikus” meghatarozasa, hanem pontosabban a neoklasszicista
meércéket eleveniti fel, a 17. szazadi neoarisztotelianus dramaelméletekt6l a zenében, épitészetben,
esztétikdkban érvényesiil6 18. szazadi eszményekig. [20] (Nem célom a 18. szazadi esztétikat a
neoklasszicista hagyomannyal megfeleltetni, és nem is akarom toérténetietlen moédon a
neoformalista elvekre korlatozni; a 18. szazadban legalabb annyira fontos volt az affektus és a
hatas, a teatralitas és az érzékelés, a szenvedély és az érzelem, mint a forma és a funkcioé kozti
egyensuly.) Mint ahogy az irodalmi és az esztétikai el6képek esetében, amelyek a klasszikus
antikvitast modellnek tekintik — idézzuk fel Stendhal klasszicizmusdefinicidjat mint azt a stilust,
amely ,a leheté legnagyobb élvezetet nyujtja az illeté kozonség elédeinek” 211 - a filmre
alkalmazott klasszikus jelz6 idébeli dinamikaja is visszatekint6 jelleg(; a hangsuly a hagyomanyon

és a folyamatossagon van, mintsem a kiilénbségen, szakitason vagy valtozason.

Van abban valami revizionista élvezet, hogy Hollywood népszerl imazsat, amely egyaltalan nem
kothet6 az ildomos, harmonikus, hagyomanyos képhez, a klasszikus normak erejével és
allandésagaval irjuk le. De hogyan segit mindez megragadni olyan nagyon eltéré filmek
vonzerejét, mint 4 nagyvdros mostohdi (Lonesome. Fej6s Pal, 1928), Liberty (Leo McCarey, 1929),
Szornysziilttek (Freaks. Tod Browning, 1932), Aranyasok 1933-ban (Gold Diggers in 1933. Mervy
LeRoy, 1938), Stella Dallas (King Vidor, 1987), Fallen Angel (Otto Preminger, 1945), Csokolj halalosan
(Kiss Me Deadly. Robert Aldrich, 1955), Bigger Than Life (Nicholas Ray, 1956), Harmastkrek ajandéka
(Rock-a-Bye Baby. Frank Tashlin, 1958) (a sor sajat példakkal folytathat6)? Es ha sikertilne is ezen

filmeket a klasszikus elveknek megfeleltetni — amiben biztos vagyok — mit bizonyitunk ezzel? Rick
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Altman kérdését megismételve - melyet a Bordwell, Thompson, Staiger modelljét
megkérddjelezé esszében fogalmaz meg —: ,Mennyire volt klasszikus a klasszikus elbeszélés?” [22] E
retorikai kérdésre adott valaszok arra fokuszaltak, ami kimaradt, marginalizalédott vagy
elfojtédott a klasszikus film totalizalé meghatarozasaban, f6ként a szinhazi melodrama erés
jelenlétét illetGen, amely a latvanyossagra €s a véletlenre épit, de a vigjaték, a horror és a
pornografia is oly médon vonja be a nézé testét és érzéki-affektiv valaszait, hogy nem igazan
feleltetheté meg a klasszikus idealnak. (23] A miifaj szerepe is minimalizalédik, féként a miifajok
kozti affektiv-esztétikai munkamegosztas a hollywoodi filmek fogyasztasanak strukturalasaban.
Még kevesebb szerep jut a sztaroknak és a sztarsagnak, amit nem lehet a karakter narrativ
funkcigjara korlatozni, és akarcsak a miifaj, meghatarozza a terjesztést, a bemutatasi gyakorlatokat
és a befogadast. 4 klasszikus hollywood: film nyiltan és 6nként vallalt kovetkezetességgel zardjelezi a

film kultarajat és recepciétorténetét, s ezzel egyttt a film viszonyat az amerikai kultara egészével.

Nem all szandékomban elvitatni Bordwell, Staiger és Thompson munkajanak az érdemeit; a
konyv lényegi aspektusait vilagitja meg annak, ahogyan a hollywoodi film ezen sajatos kulturalis
forma stabilitasaért és fennmaradasaért kiizd. Engem inkabb két olyan kérdés érdekel, amelyeket
a konyv nem fogalmaz meg, vagy csak azért teszi fel, hogy révidre zarja azokat. Az egyik kérdés a
klasszikus film torténetiségére vonatkozik, kiillonoés tekintettel a huszadik szazadi
modernizmusokkal és a modern kultaraval valé egyidejiségére; a masik kérdés az, hogy a
fogalom mennyiben és hogyan hasznalhaté Hollywood vilagméretd egyeduralmanak
megmagyarazasara. El6szor is nézzik a stilisztikai elvek els6dlegességének anakronizmusat, amely
a 17-18. szazadi neoklasszicizmus mintajat koveti. Végtére is egy olyan kulturalis formaciérél van
sz0, amelyet a modern megtestesiilésének tekintettek, egy olyan esztétikai médiumnak, amely
kortarsa volt az ipari termelés és tomegfogyasztas fordista-taylorista médszerének, a tarsadalmi,
szexualis és nemi viszonyokban, a mindennapi élet, az érzékszervi észlelés és tapasztalas
megszervezésében bekodvetkezett drasztikus valtozasoknak. A kortarsak szamara Hollywood
feltehetdleg a lehet6 legklasszikusabb formajaban a korszerliség, a jelen, a modern idék
szimbolumaként mukoédott: ahogy Gertrud Stein megfogalmazta, ,,a mi idénk kétségtelenil a
mozi és a sorozatgyartas idészaka volt”. [24] Es ezt a vonzerejét megtartotta nemcsak az avantgard
miivészek és az értelmiségiek kérében az Egyesiilt Allamokban és a vilag modernizal6dé
févarosaiban (Berlin, Parizs, Moszkva, Tokié, Sdo Paulo, Sydney, Bombay), hanem a formal6do
tomegk6zonség szamara is, mind belféldon, mind pedig kalféldon. Barmik is voltak Hollywood
egyeduralmanak gazdasagi és ideologiai koriilményei — és nem akarom ezeket leértékelni -, a
klasszikus hollywoodi filmet egy olyan kulturalis gyakorlatként lehet elképzelni, amely egyitt jar a

modernitas tapasztalataval, az iparositott, tdmegbazisa, vernakularis modernizmussal.

A Kklasszikus és a modern kozti valtast a filmtorténetben nagyrészt egy kettéagazoé torténetként
irtak le. A klasszikus film az 1970-es évek filmelméleteiben a kettésségek strukturalista 6rokségét
vette at, mint amilyen Barthes oppoziciéja az ,olvashat6” és az ,irhaté” k6zott, amit a
filmgyakorlat kett6ségeként forditottak le, ami vagy ,klasszikus-idealista”, azaz ideologikus, vagy

~modernista, materialista”, azaz énreflexiv és progressziv. F6ként ez jellemzi az ,ellenfilm”



elméletét és gyakorlatat - amit David Rodowick ,politikai modernizmusnak” nevezett - Jean-Luc
Godard-t6l és Peter Gidaltol Noel Burchig, Peter Wollenig, Stephen Heathig, Laura Mulvey-ig és
masokig; mindez sokat koszonhet az 1920-as és 1930-as évekbeli baloldali avantgard mozgalmak
ujraéledésének vagy megkésett recepciéjanak, killonosen Bertolt Brechtnek. 251 A klasszikus film
és a modernizmus szembeallitasat az a szkepticizmus is taplalta, mellyel Hollywood ,nemzetkozi
modernistaként” valé 6nreklamjara tekintettek — az amerikai mozi korszertiségének, fiatalsaganak,
volt, amellyel a kegyetlen tizleti gyakorlatait és a vilagszerte terjedé gazdasagi hatalmanak

megallithatatlan el6retorését legitimalta.

Mig Bordwell és Thompson neoformalista megkoézelitése bizonyos mértékben a politikai-
modernista hagyomany elkotelezettje, A klasszikus hollywood: film kétféleképpen fogalmazza at a
klasszicizmus és a modernizmus kettsségét. [26] Az ipari szervezés tekintetében Hollywood
(fordista) termelési médjanak modernitasat a rendszer egészének stabilitasat fenntart6 célnak
rendelik ala; igy a nagy ivl technikai és gazdasagi valtozasokat, mint példaul a hangosfilmre valo
attérést, a ,funkcionalis megfelel6k” keresésének dsszefliggésében targyaljak, melyek altal az
intézmény biztositja a paradigma folytonossagat (CHC, 304). Hasonloképpen a klasszikus filmen
beliili, modernista jellegu stilisztikai eltéréseket — legyenek azok az eurdpai avantgardbol vagy a
miuivészfilmbdl importaltak, vagy a bennszilétt noir, vagy olyan nem tipikus szerzék, mint Orson
Welles, Alfred Hitchcock vagy Otto Preminger — agy idézik, mint a rendszer elképesztd
rugalmassaganak a bizonyitékait: ,A klasszikus paradigma olyan erételjes, hogy még azt is képes

szabalyozni, ami megszegi azt” [27] (CHC, 81).

Kétségkivill a filmtorténeten kivilrél is szamos olyan el6zményt felsorakoztathatunk, amikor a
modernt beolvasztottak a klasszikus vagy a neoklasszikus normakba; a muvészettorténészek
példaul ,klasszikus modernizmusrél” beszélnek (Picasso, De Chirico, Leger, Picabia), és a zenében
is voltak hasonlo6 tendenciak (Reger, Sztravinszkij, Poulenc, de Faya, csak hogy néhanyat
emlitsiink). 28] A modern épitészetben (Le Corbusier, Gropius, a Bauhaus) a gépesztétikat
Osszehazasitottak a természetes funkciok fogalmaval, az irodalmi modernizmusban olyan 6njelolt
neoklasszicistaink vannak, mint T.E. Hulme, Wyndham Lewis, Ernst Jinger és Jean Cocteau. A

A filmjdték pszichologidja (1916) cim, a neokantidnus esztétikat a filmre alkalmazo értekezése. A
szerz6 pszichologiai targyu, valamint az ipari szervezés hatékonysagaval kapcsolatos konyvei
alapjan volt ismert, amelyek a modern reklam és menedzsment meghatarozé munkaiva valtak.
Ezek a példak arra kéne 6szton6zz€Ek a torténészt, hogy hatrébb lépjen, és Ugy vegye szemugyre,
hogy mit feltételeznek ezek a megkilonboztetések, melyek kevésbé tiinnek elvalasztonak,
killénoésen a modernitas letlinését, a magas modernizmus szétesését és az alternativ

modernizmusok megjelenését kovetGen a posztmodern 6sszefliggésében.

A kozponti probléma maganak a ,klasszikusnak” a fogalmaban rejlik, mivel az olyan torténeti
kategoria, amely a torténetiség meghaladasat feltételezi mint olyan egyeduralkodé format, amely

kultarak folott allé vonzerdvel és univerzalis igényekkel 1ép fel. A hagyomanyhoz valé



neoklasszicista visszatérés mar a 17-18. szazadi hasznalatokban is — barhogyan is olvasta félre vagy
talalta ki az eredeti modellt — nem a torténelemhez visz kozelebb, hanem a termeészetbdl levezetett,
torténelem feletti idealhoz, a szépség, az aranyossag, a harmonia, az egyensuly idétlen
érzékeléséhez. Nem véletlen, hogy a klasszikus film neoformalista magyarazata is a Bordwell
munkaiban kidolgozott, a filmtudomanyt a kognitiv pszicholégiaba agyazo6 programhoz
kapcsolédik. 1291 4 klasszikus hollywoods film imponalé magyarazatat adja az amerikai

filmstilus (Thompson) és a termelési mod (Staiger) evolicidjanak osszefiiggésében. Mihelyt
azonban a ,rendszer” felallt (kb. 1917 koriil), annak leleményessége és stabilitasa a mentdlis
strukturak és az észlelési képességek optimalis igénybevételének az eredményeként vannak
elkényvelve, melyek Bordwell megfogalmazasaban ,biolégiailag elérehuzalozottak” [biologically
hard-wired] tobb tizezer év 6ta. [30] A klasszikus narracioé végs6 soron nem mas, mint a nézé
figyelmének optimalis iranyitasa, valaszainak fokozasa szovevényesebb cselekmények és érzelmi
feszultségek altal. A klasszikus stilisztikai elveknek a kognitiv pszicholégian keresztil torténé
magyarazata egybeesik azzal az eréfeszitéssel, hogy a klasszikus célokat olyan filmtipusokra is
kiterjesszék, melyek nem kotédnek Hollywoodhoz, és ezidaig alternativként voltak kezelve (1asd
Bordwell Gjabb munkait Feuillade-rél és a mélységszerkesztést alkalmazo6 mas eurépai
hagyomanyokrol), és olyan torténeti korszakokra is, melyek kivil esnek a konyvben

meghatarozott (1960-ig tarté) idékereten. [81]

Hogyan tudnank a klasszikus hollywoodi film fogalmanak torténetiségét helyreallitani? Hogyan
lehet termékennyé tenni a neoklasszicista stilus és a fordista tomegkultara egyesitésében rejlé
anakronisztikus fesziiltséget mind a hollywoodi film, mind a tdmegmediatizalt modernitas
természetes norma, a kanonikus kulturalis forma és az a retorikai stratégia, amely talan lehet6vé
tette valami radikalisan Gjnak és kiillonbo6zonek a 1étrejottét a hagyomannyal valé folytonossag
alcajat 6ltve magara? Lehetséges-e a klasszikussagnak olyan értelmezése, amely az akadémiai
diskurzus szintjén nem termeli akaratlanul is Gjra az univerzalizalé6 normakat, amelyek épp a
gazdasagi haszon, a terjeszkedés és az ideologiai befolyas céljait szolgaljak? Vagy jobb lenne
teljesen lemondani a klasszikus film fogalmarol, és olyan semlegesebb elnevezéseket hasznalni,

mint példaul a Philip Rosen és masok altal javasolt ,fésodorbeli film”? [32]

Nem hiszem, hogy a ,f6sodorbeli” szlikségszerien vilagosabb terminus lenne, vagy akar semleges,
vagy artatlan; a természetes sodras konnotacigjan kivil olyan egynemiségre is utal, amely
meghatarozza az aramlatokat és a kivil kertlt vagy periférian 1évé ellenaramlatokat, és nem
foglalkozik azzal, ahogyan azok az intézmény részévé valnak, és elbizonytalanitjak az intézményes
hatarokat. Masrészt amellett érvelek, hogy jelenleg a klasszikus film kifejezés még mindig
pontosabb, mivel egy torténetileg és kulturalisan sajatos termelékenység €s érthet6ség rendszerét
nevezi meg, még akkor is, ha idétlenként és természetesként probalja feltiintetni magat (ezek a
torekvések a torténetének részét képezik). Ebben az értelemben a kifejezést nem gy értelmezem

mint funkcionalisan 6sszefliggé normak rendszerét és a nekik megfelel6 empirikus targyak



készletét, hanem inkabb ugy mint egy allvanyzatot, matrixot vagy halét, mely lehet6vé teszi az
esztétikai affektusok és tapasztalatok sokasagat, vagyis mint olyan kulturalis konfiguraciokat,
melyek sokkal komplexebbek és dinamikusabbak annal, hogy egyetlen rendszerben kijeldlhet6ek
lennének a funkcioik, és amelyek nyitott, kevert és fantaziadus vizsgalati moédokat tesznek

sziikségessé. [33]

Mindezek alapjan amellett is lehetne érvelni, hogy a klasszikus hollywoodi filmet helyesebb az
samerikai nemzeti filmtorténet” keretében targyalni. Ez a kontextus tobbek k6zott lehet6vé tenné
a Hollywoodon kivuli vagy a hollywoodi befolyassal szembeni fuggetlen filmes gyakorlatok
figyelembevételét, mint amilyenek példaul a ,rasszfilm”, a regionalis, szubkulturalis és avantgard
filmes gyakorlatok. Ez a stratégia f6ként az amerikai filmtérténet tanitasaban lehet fontos, de
Hollywood szerepe az amerikai nemzethez valé tartozas meghatarozasaban és kialakitasaban
szerintem ennél bonyolultabb. Ha ,provincializalni” akarjuk Hollywoodot, hogy idézzem Dipesh
Chakrabarty megfogalmazasat a modernitas eur6épai megfogalmazasainak provincializalasarol,
tobbre lesz sziikség, mint az amerikai film nemzeti filmtorténetté valé mindsitésénél, hiszen maga
a nemzeti film kategoriaja gyakran éppen a hollywoodi termékekkel szembeni ellenallas vagy a
veliik valé versengés védekezé formaciéit nevezi meg. [34] Vagyis a klasszikussag kérdése azzal a
kérdéssel fonodik 6ssze, hogy mi hozta létre az amerikai filmek hegemoniajat a vilagban, és mi
biztositotta jol-rosszul a torténeti hatasukat a killénb6z6 helyi kontextusokban és a nemzeti filmek

széles korében.

Annak a kérdésnek a megvalaszolasahoz, hogy mi biztositja Hollywood globalis szint{ hatalmat,
vissza kell térniink a szovjet film vonatkozasaban korabban targyalt amerikanizmus jelenségére.
Az amerikanizmust itt most nem elsésorban a kivételesség, a konszenzualis ideolédgia vagy a nyers
gazdasagi hatalom kérdéseként értem - bar ezek a tényez6k sem hagyhatok figyelmen kivil -,
hanem a kulturalis forgalom és hegemonia kérdéseként. Victoria de Grazia szerint az
amerikanizmus elemzése tovabbra is varat magara, mivel nem lépett tul a kulturalis
imperializmus és az amerikai alom globalis terjesztésére vonatkozo, egymassal szembeallitott
cimkéken, mint ami ,arra a torténeti folyamatra vonatkozik, amellyel az amerikai tapasztalatot a
fejlett technologiara tamaszkodo, formalis egyenlGséget és korlatlan tomegfogyasztast igéré uzleti
tarsadalom egyetemes modelljévé alakitottak at”. [35] Barmennyire is ideologikusak ezek az
igéretek vagy sem, de Grazia szerint az amerikai kulturalis export a korabbi gyarmati démping
birodalmi gyakorlataival szemben ,arra volt tervezve, hogy olyan messzire terjeszkedjen, ameddig
a piac engedi, a hazai piacot is beleértve”. Vagyis ,a kulturalis exporttermékek az amerikai
tomegkultura jellegzetességeivel rendelkeztek, s ez alatt nemcsak a kulturalis alkotasok és a
hozzajuk kapcsolodé formak értendéek, hanem az elsé kapitalista tomegtarsadalom tarsadalmi

értékei és viszonyai is. [36]

A fenti érveket a klasszikus filmre alkalmazva, azt is mondhatnank, hogy azok az uralkodé
gyakorlatok, melyekkel Hollywoodnak sikertlt kiilonféle verseng6 hagyomanyokat, diskurzusokat
és érdekeket egyesiteni hazai szintéren, megmagyarazhatjak a hollywoodi termékek altalanos

vonzerejét és robusztussagat kiilféldon (ebben a sikerben a hollywoodi k6z6sség viszonylagos



kozmopolitizmusa és diaszporajellege kétségkiviil szintén szerepet jatszott). Vagyis az amerikai
klasszikus film az etnikailag és kulturalisan heterogén tarsadalomboél hozott 1étre tobmegpiacot
(gyakran a mas rassziiak rovasara) azaltal, hogy olyan nyelvezetet vagy nyelvezeteket alakitott ki,
amelyeket konnyebb volt terjeszteni, mint a nemzeti-popularis rivalisait. Nem szeretném
feléleszteni a film mint 4j ,egyetemes nyelv” mitoszat, melynek korai terjeszt6i kozott megtalaljuk
D.W. Griffith-t és Carl Laemmlét, a Universal Film Company alapitéjat, és nem is szeretném
lebecsilni azoknak az tizleti gyakorlatoknak a jelent6ségét, amelyekkel az amerikai filmipar
biztositotta termékeinek a dominancigjat a kllfoldi piacon, killénosen a terjesztési és bemutatasi
helyszinek ellenérzésén keresztil. [37) Mindezek ellenére azt gondolom, hogy tetszik vagy sem, a
klasszikus id6szak amerikai filmjei létrehoztak az els6 globalis vernakularis nyelvet. Ennek a
nyelvnek a nemzetek f6l6tti és fordithato jellege nemcsak a biolégiailag eléhuzalozott struktarak
és egyetemes narrativ sémak optimalis aktualizaci6jabol fakad, hanem abbdl a lényegesebb
funkcigjabdl, hogy kulcsszerepet jatszott a modernitas €s a modernizacié verseng6 kulturalis
gyakorlatai kozti kozvetitésben, mivel egy sajatos torténeti tapasztalatot artikulalt, sokszorositott és

alakitott globalissa.

A klasszikus hollywoodi film mint nemzetk6zi modernista idioma tomegsikere feltehetéen nem
az egyetemes narrativ formakbol kovetkezett, hanem abbdl, hogy kiilonféle jelentésekre tett szert
a kulonbo6z6 emberek és kozonségek korében a hazai és a killfoldi piacon. Nem feledkezhetiink
meg arrol, hogy ezeket a filmeket, mas tomegkulturalis exportcikkekhez hasonléan, lokalisan
sajatos, nem ugyanolyan mértékben fejlett kontextusokban és befogadasi feltételek kozott
fogyasztottak; hogy kiegyenlit6 hatast gyakoroltak a bennszulott kultarakra, mikézben
megkérddjelezték az uralkodo tarsadalmi és nemi normakat, a tarsadalmi identitas és a kulturalis
stilusok Uj lehet6ségeit tarva fel; és hogy maguk a filmek is megvaltoztak ebben a folyamatban.
Sok filmet sz6 szerint atalakitottak, mind a kiilféldi piacok sajatos igényeinek a szempontjabol
(példaul az amerikai happy endinget az orosz piac szamara tragikus befejezésre valtoztattak), mind
az adott orszag cenzuralis, marketing- és musorszerkesztési gyakorlatait figyelembe véve, nem
beszélve a szinkronizalasrol és a feliratozasrol. [38] Mig a kilféldi piacok meghéditasara iranyulé
torekvések meglehetésen szisztematikusak voltak, a hollywoodi filmek konkrét befogadasa inkabb
véletlen és eklektikus folyamatnak tiinik, melyet sokféle tényezé befolyasolt. [39] Milyen
miusorprogram és milyen bemutatasi és befogadasi konvenciok részeiként jelentek meg a filmek a
helyi filmkultaraban? Milyen miufajokat részesitettek elényben a kiilonféle helyeken (példaul a
burleszket az europai és afrikai orszagokban, a musicalt és a torténelmi kosztiimos filmeket
Indiaban), és hogyan olvasztottak be az amerikai mtfajokat a kiilénb6z6 mifaji hagyomanyokba
és miifaji fogalmakba? Es milyen szerepet jatszottak az amerikai importfilmek a befogadas
nyilvanos tereiben, melyek magukban foglaltak hazai termékeket és mas kalfoldi filmeket is? A
klasszikus amerikai film nemzetkozi torténetének megirasa tehat nemcsak a standardizacio és az
egyeduralkodé mechanizmusok feltérképezését jelenti, hanem azon kiillonféle modokat is,
ahogyan azt leforditottak és Gjragondoltak a befogadas mind helyi, mind nemzetké6zi

kontextusaiban.



Az amerikanizmust, szemben Antonio Gramsci véleményével (vagy Gramsci és a baloldali
fordizmus kortars kritikaival), nem lehet a mechanizalt termelés rendszerére egyszerusiteni, mint
ami a fegyelem, az absztrakcio, a targyiasitas, a hatalom Gj hierarchiainak és utvonalainak
ideologiai maza. S az intellektualis és a magasmodernizmus gépesztétikajara sem lehet
leegyszeriisiteni. [40] Az amerikanizmus vonzerejét csak akkor értjikk meg, ha komolyan vessziik a
tomegfogyasztas igéreteit €s a tbmegkultira almait, melyek gyakran meghaladtak azt a termelési
rendszert, amely el6allitotta 6ket, vagy konfliktusban alltak vele (ezt a jelenséget nevezik ,alulrél
szervez6dS amerikanizmusnak”). 41 Vagyis meg kell értentink azokat az anyagi és érzéki
feltételeket, amelyek az amerikai tomegkultara, beleértve Hollywoodot, befogadasat
meghataroztak, és amelyek a modernitas felszabadité impulzusainak erételjes matrixaként is
mukodhettek — a tobblet, a jaték, a radikalis lehet6ség pillanatait, a kollektivitas és a nemi
egyenlGség futd képeit (az utébbit az amerikanizmust ledorongol6 ellenzék ,4j matriarchatusnak”

nevezték). [42]

A klasszikus film és a modernitas talalkozasi pontja végil arra is emlékeztet, hogy a film nemcsak
része és tinete annak a krizisnek és felfordulasnak, ahogy a modernitast megtapasztaltak, hanem
ennél lényegesebb, hogy az egyetlen és leginkabb befogadé kulturalis szintér volt, amelyben a
modernitas traumatikus hatasaira reflektaltak, azokat megtagadtak vagy elutasitottak, atalakitottak
és megvitattak. A kortarsak mar koran észrevették, hogy a film képes a modernitas és a
modernizaci6 reflexiojara. Benjamin és Siegfried Kracauer 1920-as, 30-as évekbeli irasait ugy
értelmezem, mint amelyek megkisérelték a film és a modernitas viszonyat Gjfajta reflexios
modként elgondolni. (48] A kereskedelmi film nem is egyszeriien a realisztikus reprezenticié
médiuma (a tikrozés marxista fogalmanak vagy a Widerspiegelung értelmében), s nem is a
formalista 6nreflexio esete, hanem azt tlinik majdnem sz6 szerinti értelemben megvaldsitani, amit
Johann Gottlieb Fichte a reflexi6 megfogalmazasaban ,hozzaadott szemmel térténé latasnak”
nevez, nem pusztan a filozéfiai megismerés individualis szintjén, hanem tomeges léptékben. [44] A
Jreflexiv modernizacié” (Ulrich Beck, Anthony Giddens, Scott Lash) kortars szociolégiai
elméleteire is timaszkodom: a fogalmat arra hasznaljak, hogy elkiilonitsék a poszt- vagy masodik
modernitas kockazattudatos fazisat a feltehetGleg egyszeriibb, ortodox elsé modernitastol.
Mindazonaltal amellett érvelek (még ha nem is tudom itt részletesen alatamasztani), hogy a
modernizaci6 elkertlhetetlenil kiprovokalja a reflexivitas igényét, és ha a szociol6gusok a filmet
esztétikai és szenzorialis szempontbdl is tekintetbe veszik, s nem csak mint pusztan informacios és
kommunikaciés médiumot, béséges bizonyitékot talalnak az egyszerre modernista és vernakularis
reflexivitasra mind az amerikai, mind mas nemzeti filmtorténetben a két vilaghaboru kozti

id6szakban. [45]

A reflexivitasnak ez a dimenzidja alatamasztja az allitast, miszerint a film nem pusztan
megjelenitett egy sajatosan modern nyilvanos szférat (a nyilvanossagot itt ,a tapasztalat tarsadalmi
horizontjaként” értem), hanem ez az Gjfajta tdmegk6zonség olyan diszkurziv formaként tudott
miukoédni, amelyben az individualis tapasztalatot meg lehetett jeleniteni és el lehetett ismertetni

mind a szubjektum, mind masok nézSpontjabdl, beleértve az idegeneket. [6] Kracauer



utopikusabb pillanataiban a filmet alternativ nyilvanossagként értelmezte — mely alternativat
képezett mind a mivészet, oktatas és kultira polgari intézményeihez, mind a hagyomanyos
politikai szinterekhez képest -, olyan imaginativ horizontként, amelyben ugyan a kapitalista
alapjai altal kompromittaltan, de format 6lthet a kultira aktualis demokratizacioja, az 6 szavaival
,a mechanizaciénak alavetett tomegek énreprezentaciéja”. (47 Ez a lehetéség nemcsak annak volt
tulajdonithato, hogy a mozi magahoz vonzotta és lathatova tette 6nmaga és a tarsadalom szamara
a kialakul6 heterogén tomegk6zonséget, amelyet a dominans kultara megvetett és figyelmen kivial
hagyott. Az j médium altal kinalt alternativa lehet6sége abbdl is adédott, hogy a modernitas
ellentmondasaival az érzékek szintjén foglalkozott, azon a szinten, ahol a modern technolégia
hatasa az emberi tapasztalatra a leginkabb kézzelfoghato és visszafordithatatlan volt. Vagyis a film
nemcsak az érzékletek tomegtermelésével kereskedett, hanem az ipari tomegtarsadalom

tapasztalatai szamara esztétikai horizontot is teremtett.

Kracauer megfigyelései a weimari Németorszag moziba jar6 kozénségére vonatkoztak, az
érzékszervi reflexivitas eseteit azonban legtobbszor az amerikai filmhez kototte, killondsen a
rombolas és az emberek és dolgok kozti titk6zések megkoreografalt orgiaihoz a
burleszkvigjatékokban. A burleszkfilm logikaja a fordista tomegkultaran belili hasadasra mutatott
ra, olyan anarchikus p6tlék lehet6ségére, melyet ugyanazon elvek hoztak létre: ,Ezt az egyet meg
kell adni az amerikaiaknak: a burleszkfilmekkel olyan format teremtettek, amely ellensulyozza a
valosagukat. Mig a valésagukban gyakran elviselhetetlen fegyelem uralja a vilagot, a film ezt az
onként vallalt rendet erételjesen lerombolja.” 48] A burleszkvigjaték reflexiv lehet6ségei
kimutathatok (és mar sokszor ki is mutattak) a cselekmény, az eléadas és a mise-en-scéne szintjén
a mifaj sajatos modulacioitol fliggéen. Amellett, hogy a technolégiai rend erészakossagaval, a
gépiesitéssel és az id6vel Gznek jatékot, a burleszkfilmek a fogyasztas, a statusz és a
megkillonboztetés Gj kultiraja miatt érzett rémiletet is csokkentették. (49 Hasonloképpen a
miifajnak donté szerepe volt abban, hogy foglalkozott a soknemzetiségl tarsadalom
konfliktusaival és fesztltségeivel (gondoljunk csak a sok zsid6 el6adora, akik tematizaltak a
diaszpora-identitas €s a tarsadalmi felemelkedés kozti ellentmondasokat Larry Semontél Max
Davidsonon at George Sydneyig). Nem utolsésorban a burleszk lehet6vé tette a megvaltozott nemi
szerepek és a szexualitas €s intimitas Uj formai altal okozott szorongasok jatékos és fizikai

kifejezését.
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Larry Semon és Stan Laurel (Frauds and Frenzies. Larry Semon,
1918)

De mi a helyzet a t6bbi miifajjal? Es mi a helyzet a popularis narrativ filmekkel, melyek inkabb
megfelelnek a klasszikus normaknak? Amint elkezdjiik a hollywoodi filmeket egyszerre a
modernizaciéra adott helyi valaszként és a kllonb6z6, valtozatos, de 6sszehasonlithato
tapasztalatok vernakularis nyelveként vizsgalni, kidertilhet, hogy az olyan miifajok, mint a
musical, a horror vagy a melodrama éppen olyan reflexios lehetségekkel rendelkeznek, mint a
burleszk, az adott miifajra jellemz6 sajatos vonzerével és a kiilonb6z6 befogadasi kontextusokban
érvényesils sajatos rezonanciaval. Mindez alapjan arra kévetkeztethetiink, hogy a reflexivitas
killonféle formakban és affektiv iranyultsaggal jelentkezhet mind az egyes filmekben és rendezéi
életmiivekben, mind a hollywoodi mifajok kozti esztétikai munkamegosztasban, és hogy a
reflexivitdsnak nem kell mindig kritikainak vagy egyértelmiinek lennie. Epp ellenkezéleg, ezen
filmek reflexiv dimenzi6ja éppen abban allhat, hogy lehet6vé teszik a néz6ik szamara, hogy

szembesuljenek a modernitas alapvet6 ellentmondasaival.

A hollywoodi film reflexiv dimenzi6ja a modernitassal valé viszonyaban o6lthet kognitiv,
diszkurziv és narrativizalt format, de minden esetben az érzékelési tapasztalatban és az érzékekre
hat6 hatasokban gydkerezik, a mimetikus identifikaci6 olyan folyamataiban, amelyek gyakran a
narrativ megértéshez képest csak részleges vagy eltilzott szerepet jatszanak. Benjamin, amikor a
tavolsag megszuntetésérdl ir a reklam és a film j észlelési rendjében, az ériasplakatokon, melyek
a dolgokat 0j aranyokban és szinekben jelenitik meg, ,egy amerikai stilusban felszabaditott és
egészségesen helyreallitott érzelmesség” hatterét latja, akarcsak a moziban, ahol ,az emberek,
akiket mar semmi nem indit vagy érint meg, megtanulnak wjra sirni”. [50) A burleszkvigjaték
vilagszintl sikere mogott nem egy kritikai értelem allt, hanem a filmek azon ereje, hogy a nézék
testére a nevetésen keresztll hatottak. A kalandsorozatok sikere az Gj kozvetlenségnek, energianak
és szexualis 6konoémianak volt kdészonhets, nem pusztan a szovjet Oroszorszagban, és nemcsak az
avantgard értelmiségiek korében. A két vilaghabora kézt az amerikai filmr6l sz616 irasok ajra és

yjra kiemelik az uj fizikalitast, a dolgok kiilsé felszinét vagy ,boérét” (Antonon Artaud), a
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hétkéznapi anyagi megjelenését, ahogyan Louis Aragon fogalmaz, ,k6zonséges targyak, minden,
ami az életet innepli, nem pedig mesterséges konvenciok, melyek nem akarnak tudomast venni a
marhahtskonzervrél és a festékdobozrél”. [51) Ezeket a megallapitasokat ugy értelmezem, hogy az
amerikai film reflexiv, modernista dimenziéja nem feltétlentil koveteli meg a kognitiv,
kompenzatorikus vagy terapeutikus funkcio jelenlétét a modernitas tapasztalatiban, hanem ennél
elemibb szinten még a legk6zonségesebb kereskedelmi film is hozzajarul egy 4j érzéki kultura

megteremtéséhez.

Hollywood nem pusztan csak képeket és hangokat forgalmazott, hanem az érzékelés 4j rendszerét
[sensorium] teremtette meg, és tette globalissa; 4j szubjektivitasokat és szubjektumokat hozott 1étre
vagy probalt 1étrehozni. Ezen filmek tdmegsikere nemcsak azon képességiikben rejlett, hogy a
nézéket mozgodsitottak narrativ-kognitiv szinten és identifikaciés mintakat nyujtottak arra
vonatkozéan, hogyan kell modernnek lenni, hanem a Benjamin altal ,optikai tudattalannak” [52]
nevezett szinten is vonzerét gyakoroltak. Nemcsak arrél van szo6, hogy mit mutattak meg ezek a
filmek, mit hoztak az optikai tudatossag szintjére, hanem arrél a modroél, ahogyan utat nyitottak az
érzékszervi észlelés és a tapasztalas addig nem észlelt modjai el6tt, ahogy képesek voltak a
mindennapi élet eltéré megszervezésére javaslatot tenni. Akar az almok, akar a rémalmok
formajat 6ltotte ez az Gj vizualitas, olyan esztétikai modalitast jelolt ki, amely hatarozottan nem
volt klasszikus — legalabbis a kifejezés sz6 szerinti értelmében, vagy ha azt a neoklasszicizmus
formai és stilisztikai elveire akarjuk redukalni. Ha az amerikai film klasszikussagat a globalis érzéki
vernakularis nyelv metaforajaként értjiik, s nem pedig egyetemes narrativ nyelvként, akkor
lehet6vé valik a szovjet film kialakulasaban kézremik6dé két amerikanizmust — az ,alacsony”,
szenzacios attrakcios mifajokra iranyulé modernista megszallottsagot és a formai és narrativ
hatékonysag klasszikus idealjat — ugy értelmezni, mint ugyanazon jelenség két iranyat, amelyek
hozzajarulnak a hollywoodi film egyeduralmahoz. Lehetséges, hogy mindez csak fantazia: egy
olyan film fantazijja, amely segitheti a nézéket a targyiasitas és az esztétikum kozti fesziltség, a
kitagult érzékszervi és tapasztalati mez6 lehet6ségeinek, félelmeinek és koltségeinek
feldolgozasaban — egyszoval egy olyan tomegmediatizalt nyilvanossag fantazijja, amely képes
valaszolni a modernitasra és annak meghiasult igéreteire. Most, hogy a posztmodern
meédiakultira szorgalmasan Gjrahasznositja mind a klasszikus, mind a modernitas romjait, jobb
poziciéban vagyunk ahhoz, hogy lassuk a témegkultira alomvilaganak a hordalékat, amely mar

nem a miénk — de valamennyire mégiscsak az.

[A forditas alapjaul szolgald kiadas: Hansen, Miriam: The Mass Production of the Senses: Classical
Cinema as Vernacular Modernism. Modernism/modernity, 6.2 (1999): 59-77. © 1999 The Johns
Hopkins University Press. A forditast a Johns Hopkins University Press engedélyével tessziik

kozzé.]
Forditotta Fuzi Izabella
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Filmografia

* A nagyvdros mostohdi (Lonesome. Fejos Pal, 1928)

* Aranydsok 1933-ban (Gold Diggers in 1933. Mervy LeRoy, 1933)
® Bigger Than Life (Nicholas Ray, 1956)

* Csékolj haldlosan (Kiss Me Deadly. Robert Aldrich, 1955)

® Fallen Angel (Otto Preminger, 1945)

* Frauds and Frenzies (Larry Semon, 1918)

* Hatosfogat (Stagecoach. John Ford, 1939)

* Hdrmasikrek ajandéka (Rock-a-Bye Baby. Frank Tashlin, 1958)
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