Bodroghalmi Tamas: Minimalizmus Robert Bresson

filmjeiben

Absztrakt

A dolgozat Robert Bresson francia rendez6 minimalista technik3janak elemzésére tesz kisérletet.
Kitér a minimalista formanyelv lehetséges definicidira, f6bb jellemzéire €s azt viszonylag
részletesen bemutatja, ezaltal a bressoni minimalizmus is pontosabb kontextust nyer. Bresson
stilusanak f6bb vonasait egy-egy tipikusnak tekinthet6 megoldas bemutatasaval kozeliti meg. A
kortarsak ko6zul két masik minimalista alkotéval, Yasujiro Ozuval és Carl Theodor Dreyerrel veti
Ossze a stilusat, mutatja be a k6z6s vonasokat €s az eltéréseket, ezaltal is Bresson stilusanak
jellemzéire hiva fel a figyelmet. A dolgozat nemcsak a rendezé életmiivének, hanem a filmes

minimalizmus mikoédésének elmélyiiltebb megértését szolgalja.
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Apertara

Bodroghalmi Tamas: Minimalizmus Robert Bresson

filmjeiben

Az altalam vizsgalt rendezd, Robert Bresson egyetemes filmtorténetben betoltott szerepe
vitathatatlan. A korabban bevett filmezési gyakorlat tagadasa teszi igazan egyedi és felejthetetlen
élménnyé filmjeit. A feleslegesnek vélt filmnyelvi eszk6z6kt6l valéo megszabadulas egyben a filmes
minimalizmus egyik Uttoréjévé teszi; hatasa szamos kortars rendezé munkain is felfedezheté.
Szerepét csak tovabb néveli, hogy napjainkra az Gn. szerzéi filmes gyakorlat szerves részévé valt a
minimalista formanyelv alkalmazasa. Emiatt is tartom sztukségesnek, hogy dolgozatom elején a
filmben alkalmazott minimalista technikak néhany alapvet6 kérdésére kitérjek, és f6bb vonasait
példakon keresztill mutassam be. Remélhetéleg a Bresson filmek stilusa is konnyebben

megérthet6vé valik e nagyobb korpuszhoz valé viszonyaban.

Sziikségesnek érzem roviden a rendezé életmiivét filmtorténeti kontextusban is megvizsgalni.
Miért is emlithették a Cahiers du Cinema szerz6i az elsé szerzok kozott a nevét? Az adott kor
viszonyai k6zott milyen szempontbdl szolgalt Gjdonsaggal a modszere? Miutan ezeket a
kérdéseket attekintettem, ratérek a dolgozat kozponti targyara: a bressoni minimalizmus egyes
osszetevoinek vizsgalatat végzem el. A hanghasznalat, a narracio és a szinészvezetés mellett a
Bressonra kilonosen jellemz6 ellipszisekre és a képen kivili kitintetett szerepének vizsgalatara
helyezem a hangsulyt (az altalam hozott példak természetesen nem fedik le filmjei
formanyelvének valamennyi aspektusat). Bresson formanyelvi megoldasait 6nmagukban is
érdekes vizsgalni, ugyanakkor két vele nagyjabol egy id6ben alkot6, minimalistanak nevezhet6
rendezovel Osszevetve talan még izgalmasabbnak igérkezik. Ezért dontottem ugy, hogy
dolgozatom utolsé fejezetében nem csak 6nmagaban, hanem két masik alkot6 f6bb formanyelvi

megoldasaival 6sszevetve is Bresson rendez6i megoldasainak sajatossagat vilagitom meg.

Alapvet6 célom, hogy a rendezé egyedi stilusanak 6sszetevéi minél tobb szemszogbdl lattatasra
kertljenek. Nem csak a sokszor el6itéletesen unalmasnak és érdektelennek bélyegzett filmes

minimalizmus, hanem a bressoni formanyelv sokszintliségét és szépségét bizonyitva ezzel.

Minimalizmus a filmben

A minimalista formanyelv viszonylag tag fogalom, miivel6it laza kapcsolat koti egymashoz,

egységes, mindenre kiterjed6 definici6janak megalkotasa mar csak emiatt sem tlinik konnyu



feladatnak. Kovacs Andras Balint a kovetkez6képpen definidlja a filmes minimalizmust:

»A minimalizmus azzal jut szemantikai gazdagsaghoz, hogy bevezeti a motivumok
rendszerszerd varialasat ahelyett, hogy a hasonlé emocionalis hatasok

megsokszorozasaval felfokozna azok expressziv erejét.” [1]

Ezen megallapitas alapjan a sok és valtozatos motivum helyett a kevés és ismétl6dé motivum
feltlinése szerint kozelithetiink leginkabb a filmes minimalizmus felé. Ugy is lehetne fogalmazni,
hogy a minimalista alkotok a ,kevesebb tobbet ér” elv szerint dolgoznak. Biré Yvette The Fullness of
Minimalism cimi tanulmanya mar cimében is erre a latszolag egymasnak ellentmondé kett6ségre
hivja fel az olvaso figyelmét. Kovacs Andras Balinthoz hasonléan az elbeszélés soran alkalmazott
redukalt eszkdézhasznalatot, az ismétl6dé motivumok alkalmazasat emeli ki. Mindezek -
véleménye szerint — nem a szintiszta formalizmus iranti elkételezdést jelentik, hanem

szerencsésebb esetben a film befogadasanak bensdségesebb, mélyebb élményét teremtik meg. [2]

Természetesen a filmes minimalizmus szamtalan szemszogbdl megkozelithetd (pl. egyes szerzék
szerint a posztmodernizmusra adott valaszként is értelmezhet6 [3]), de ezen megkozelitések

részletesebb bemutatasat dolgozatom keretein belil nem érzem sziikségesnek.

Meglatasom szerint az a kérdés, hogy egy filmet (esetleg szerz6t) minimalistanak tekinthetiink-e
vagy sem, els6sorban a befogadas soran kialakult érzeten alapul. A mozgokép egyes dsszetevoi a
befogadéban kialakitanak egy olyan 6sszképet, amely alapjan az adott film minimalistanak
nevezhetd. Ennek ellenére néhany altalanossagban megjelené jegyrél érdemes szot ejteni. Fontos
kiemelni, hogy ezen jegyek mindegyike szinte sosem jelenik meg egy adott alkotasban, mint
ahogy par jellemz6 vonas megjelenése sem kot feltétlentil a minimalizmushoz egy filmet. Mivel —
ahogy mar emlitettem — a minimalizmus meghatarozasa egy-egy motivum helyett sokkal inkabb
a nézében kivaltott 6sszképen alapul, ezért a hatarvonalak meghuzasa is sok esetben nehézségbe
utkozik. Felvet6édhet a kérdés, hogy honnantdl kezdve lehet egy filmet minimalistinak nevezni? A
hatarvonalak nem élesek. Mégis, ha ki kellene jel6lni egy viszonylagos hatart, akkor a ténylegesen
minimalistanak nevezhet6 filmek megkillonboztetend6k a minimalizmus bizonyos eszkozeivel
€16, de végeredményben minimalistainak mégsem nevezhet6 filmekt6l. Kulénoésen a 70-es
évekt6l, a posztmodern filmkészités térhoditasa 6ta gyakori a kiillénb6z6 (nem ritkan egymastol
gyokeresen eltérd stilusiranyzatok) egymassal torténé dsszehazasitasa. Tehat nem meglep6, hogy
napjainkban a (tébbnyire) amerikai zsanerfilmekbe (vagy azok atirataiba) is beszivarogtak a
minimalista eszkoztar bizonyos elemei. Az epizodikussag, kihagyasos technika, esetleg dramai
események kertlésének szerepe a kortars midcult filmekben mar egyaltalain nem elhanyagolhat6

tényezd.

Egyes rendez6k minimalistaként aposztrofalasa is nehézséget okozhat. Bizonyos rendezék egész
életmive ezen stilusiranyzattal hozhaté 6sszefiiggésbe (akarcsak az altalam vizsgalt Robert
Bresson vagy Hou-Hsiao-hsien munkassaga), mas rendezék csak palyajuk bizonyos szakaszan (pl.

Fassbinder "70-es évek elején készult kevés szereplés kamaradramai), netan egy-egy film erejéig



nyultak a minimalizmus eszkéztarahoz.

Par alapvet6 kérdés tisztazasa utan néhany megkeriilhetetlennek tiné példan keresztil a

minimalista formanyelv par dont6 jellemzgjérol fogok emlitést tenni.

Az iddkezelés kérdése

Minden bizonnyal a minimalizmus egyik donté kérdése az id6 abrazolasaban, a film id6héz valo
viszonyulasaban all. A holt idé alkalmazasa kapcsan Rossellini mellett a filmnyelv Gj struktaraival
elGszeretettel kisérletezs, az elsé modernista szerzok kozt szamon tartott Antonionit szokas
emlegetni. A modszer lényege, hogy a torténet jelentéktelen eseményei, amikor jéforman ,semmi
nem torténik”, szervesen beépiilnek az elbeszélésbe, ezaltal az id6 filmes abrazolasanak Gjfajta
modozata teremtédik meg. Nem meglepd, hogy a minimalista latasmod gyakran a hossza
beallitasok iranti vonzalommal jar egytitt. A hosszu beallitasok ugyanis a tér- és id6élmény
egységét hozzak létre a hagyomanyos elbeszél6formak téredezettségével szemben. Mindez
gyakran mélységi abrazolast is maga utan von, ami kévetkeztében a képmez6 barmely pontja
egymassal egyenértékd, a kép hatso vagy k6zépso sikjaban lathatd események az elilsé sik
torténéseivel egy idében ,,mikoédnek”. Ennek koszonhetGen pedig egy kevésbé iranyitott
befogadast teremtenek; a képmezé értelmezési lehetéségeinek megsokszorozédasa megy végbe.
Azonban a hosszu beallitasok alkalmazasat nem szabad magaval a minimalizmussal 6sszekeverni,
hiszen annak egy kétségteleniil népszerd, de csak opcionalis jellemvonasat jelentik. Ezzel
ellentétben a Bresson altal miivelt minimalizmus révidre vagott jeleneteivel, statikus

kompoziciéival és a vizualis tér széttordelésével teremti meg a sajat belsé vilagat.

Wim Wenders Az idé mildsa (1976) cimd filmjében kitling példajat lathatjuk a holt id6

abrazolasanak:



Az idé mildsa (Im Lauf der Zeit. Wim Wenders, 1976)

1. A mozigépész és stopposa éppen uton vannak, amikor hirtelen megall a kamion. A sofér
mond valamit az utasnak, de kivehetetlenek a szavai. Ezutan kiszall a kamionbdl és elindul
valamerre, a kamera pedig koveti a mozgasat.

2. Akévetkez6 beallitasban visszatériink a stopposhoz, aki sztoikus nyugalommal nyugtazza az
eseményt.

3. Ismét visszatériink a mozigépészhez. Lathatjuk, amint a homokos teriileten sétal, majdnem
felbukik az egyik buckaban, majd egy eldugottnak tiiné részen kikapcsolja hézentrégerjat, és a
nagy dolga elvégzésébe kezd.

4. Ekozben stopposa feltehetéen megunva a semmittevést, kiszall a kamionbél, a kozeli t6 felé
veszi az iranyt. Nézel6dik, majd sétalgat a part kézelében.

5. A kévetkez6 beallitasban mar ismét a sofért lathatjuk, amint a kamion szomszéd ilésén

talalhat6 hasznalati targyakat veszi szemugyre.

A torténet szempontjabol jelentéktelen dolgok mennek végbe, mondhatni nem térténik semmi
lényeges vagy Uj, az addig latottakat kib6vit6 vagy atértelmezé informaciékhoz nem jutunk. Az
id6érzet kiterjesztése a befogadas mas modjat koveteli meg, a zenei alafestéssel megerdsitett apro
torténések, tekintetek, banalitasok, esetleg véletlenek (pl. a homokbuckaban torténé megbotlas)
utanozhatatlan hangulati értékkel t6lt6dnek fel. Az ehhez hasonlé intim hangulati elemekkel

megtamogatott etapok ,,egymassal feleselve” rendez6dnek cselekménnyé.

Ez az attitid a Wenderst ért hatasok és a filmkészitésrél vallott hitvallasanak ismeretében még

inkabb érthetévé valnak. Tisztaban van a film mint térténetmesélé médium szerepével,
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természeténél fogva mégis 6dzkodik a torténetektdl, és helyette egy adott idészakasz vizualis
eszkozokkel valé minél aprolékosabb feltarasara torekszik. O maga egy 1982-es irasaban igy vallott

errél:

~Teljességgel elutasitom a torténeteket, mert nekem hazugsagokat mondanak, semmi
mast csak hazugsagokat, és a legnagyobb hazugsag az, hogy ott is 6sszefuggéseket
mutatnak, ahol ilyesmi egyaltalan nincs. Csak hat olyan emészt6 vagy €l bennem ezek
utan a hazugsagok utan, hogy értelmetlenség harcolni ellentik és képek sorat 6sszeallitani

torténet nélkul. A térténetek borzalmasak, de lehetetlen nélkiluk élni.” (4]

A Wenders-iras megallapitasaibdl is kitlinik, hogy az id6kezelés sokszor szorosan 6sszefiigg a
torténetmondas elbizonytalanodasaval is. A kévetkez6 fejezetben mar csak ezért is vizsgalom

kitintetetten a tOrténet szerepét (vagy éppen annak hianyat) ezekben a filmekben.

A torténet szerepe

Az id6kezelés mellett a minimalista latasmod talan a torténetekhez valoé viszonyulas
szempontjabodl ragadhat6 meg a legszemléletesebben. A minimalizmus alapvetéen formanyelvi
szempontok szerint irhato le, azaz miuvel6i formalistaknak is nevezhet6k. Mindez azt vonja maga
utan, hogy az idegen hatasoktél megtisztitott filmnyelvben hisznek, ezért is érthet6 az eredetileg
az irodalom hataskorébe tartozo térténetek elmesélésével szembeni ellenérzésiik. Nem feltétlenil
a torténetek tagadasarol, hanem a filmmiivészetben betoltott funkciojuk megkérdéjelezésérdl van

Sz0.

Egy hollywoodi tdmegfilm jellemz&en a fabula koré szervez6dik, gyakran a szereplék kozott
kibomlé konfliktusok mentén, sirt dialégusokkal magyarazva keril elmesélésre. A
minimalizmusban ehelyett egy forditott helyzetrél beszélhetiink: a valasztott formanyelvi
eszk6zok altal bomlik ki a tobbnyire masodlagos szerepet bet6lt6 fabula. A dramai konfliktusok
elvetésével a tilzo hatas csapdajat kerulik ki, a redukalt parbeszédek sem a térténet magyarazasat
szolgaljak, hanem a szereplSk aktualis hangulatat igyekeznek tolmacsolni, barmennyire is
banalisnak és jelentéktelennek tliné tarsalgasokrol is legyen sz6. Egyes extrém esetekben az is
el6fordulhat, hogy egyenesen a toérténet ,halalarol” beszélhetiink. Példaul a Straub-Huillet
alkotéparos Anna Magdaléna Bach torténete (1968) cimi filmjét érdemes ilyen szempontbél réviden

megvizsgalni.



Anna Magdaléna Bach térténete (Chronik der Anna Magdalena Bach. Daniéle Huillet-Jean- Marie Sraub, 1968)

A cim suggallata ellenére a film sokkal inkabb sz6l a hires barokk zeneszerz6r6l és zene iranti
odaadasarol, mint hattérbe szorult feleségérdl. Jelenlétérol folytonos nondiegetikus narracio
tudosit, 6 maga alig par percre tlinik fel. Hagyomanyos értelmben vett dialégusok szinte alig
vannak a filmben, ehelyett a statikus kompoziciokbdl felépilé zenei koncertek, Bach
megelevenedett mivei, valamint a korabeli okiratok, naplok, levelek inzertjei épitik fel a sziizsét.
Olyan érzetiink tamadhat, hogy Bach életének elmesélése helyett a zeneszerzé életérzésének

rekonstrualasa megy végbe.

A torténet elvetésének masik, szintén radikalis példaja fedezhet6 fel Gus Van Sant Gerry (2002)

cimd filmjében, amelyben a filmes minimalizmus szamos dominans eleme felhasznalasra keril.
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Gerry (Gus Van Sant, 2002)

Erdemben mindéssze annyi térténik, hogy két fiatal kocsijaval megérkezik egy elhagyatott
vidékre. Sétaba kezdenek, és a jatékidé kb. 100 percében a sivatagban torténé bolyongasukat

kovethetjik nyomon. A karakterek hatterérol szinte semmilyen informaciét nem tudunk meg,
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egyedil az deril ki, hogy mindkettejiiket Gerry-nek hivjak. Azt sem tudjuk meg, hogy milyen
motivaciok vették ra Gket az isten hata mogott tett veszélyes kalandra. Tarsadalmi hovatartozasuk,
végs6 soron egymashoz valo viszonyuk is ismeretlen marad. Nem tudhatjuk, hogy rokonok vagy
baratok-e, esetleg mas természetli kapcsolat fiizi 6ssze 6ket. Mégis minek koszénhetd, hogy a
rendez6 mindezek ellenére képes fenntartani a figyelmet? A beallitaisok megkomponaltsaga, a
hosszu beallitasok és a képek vizualis ereje mellett éppen az informaciok hianya kelthet
érdeklédést a nézében. Van Sant az unalmat és eseménytelenséget nem kikiiszobolendé

tényezoként kezeli, hanem a filmnyelv eszkozeivel feltarandé terepként tidvozli.

Zsanerfilmek és minimalizmus

A minimalista formanyelv vivmanyainak zsanerfilmekbe val6 beszivargasara mar az 1970-es évek
el6tt is talalni példakat. Minden bizonnyal Jean-Pierre Melville a film noir altal ihletett blintgyi
(egyben szerz6i) filmjei is ebbe a kategoriaba sorolhatok. Mégis, talan Uj- Hollywood
megsziletésével — ami egyben a kisérletezést, a klasszikus elbeszél6formak megkérddjelezését
hozta magaval a tengerentilon - terjedt el vilagszerte a minimalizmus eszkdzeivel €16

zsanerfilmezés.

Kiraly Jen6 elmélete szerint a miifajok esetében gyenge és erés miifajok oppoziciéjarol
beszélhetiink. A gyenge mufajkép a hagyomanyos mufaji keretek fellazitasa mellett a kisérletezés
szamara is utat nyit. [5] Az ebben a korszakban megjelent alkotok egyarant kezelhetSk szerzdi és
mifaji filmesként. Pl. Sam Peckinpah westernjei hamisitatlan revizionista westernként
konyvelhetSk el, mifajisaguk a bevett mifaji kodok feltlirasa, esetleges fellazitasa ellenére sem
megkérdgjelezhets. Ugyanakkor a rendezé szerzGiségének szamtalan bizonyitékat is fellelhetjitk
filmjeiben. Killonosen ezekre a midcult rendezGkre jellemz6 a gyenge miifajisag megtartasa

mellett a minimalizmus bizonyos jegyeinek atvétele.

A mifaj fellazitasara, és minimalista eszkozkészlettel valé keveredésére Terrence Malick debutalo

munkaja, a Sivdr vidék (1973) szolgal példaul.

war videk (Badlands. Terrence Malick, 1973)
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A film a Fritz Lang Csak egyszer éliink (1937) cimU protonoirja altal életre hivott, majd a Bonnie &
Clyde (Arthur Penn, 1967) altal felélesztett €s a 70-es évek amerikai filmgyartasaban hirtelen egyre
népszerlibbé valo ,lovers on the run” almiifaj kereteibe gond nélkul beilleszthet6. Megjelenik a
figurak szocialis hattere (igaz, a megszokotthoz képest némileg hattérbe szoritva), egymas iranti
vonzalma és a kiszolgaltatott helyzetiikbdl valé egytittes menekiilés motivumai. A férfi f6hés végul
Osszetlizésbe kerul a torvénnyel, és szinte torvényszerlden elbukik: nem csak a méltobb élet
reményét, de szerelmét is elvesziti. Mindezen klisék mégis fellazitodnak, eltérpiilnek az

elbeszélésmod egyedisége mellett.

Malick természetes zajok iranti vonzalma csak minimalis kisér6zene hasznalataval parosul. Ebben
az esetben sem komponalt zenét, hanem egy hivatasos zeneszerzé, Carl Orff Gassenhauerjének
minimalista, egyszertségre toré dallamait hasznalja fel a cselekmény egy- egy pontjan,
ismétlédben. A ritka és meglehet6sen kevés érdemi informaciéval szolgald dialégusok helyett
lényegében a lany visszaemlékezése révén megelevenedd, joval tartalmasabb bels6 narracié vezeti
anézét. A gyakori tonusvaltasok, az 6sszefligg6 elbeszélés helyett allapotok megrajzolasara tett

kisérlet, a hétkdznapi emberek mindennapjainak feltarasa iranti igény vagy akar a

Gyakran talalkozhatunk azonban olyan esettel is, hogy kizardlag egy-két komponens mutatja a
minimalizmus jegyeit. John Carpenter Halloweenje (1978) a mai slasher rajongék szamara
meglehetGsen eseménytelennek, netan lasstinak tlinhet, mindez 6nmagaban mégsem egyenlé a
filmes minimalizmussal. Ugyanakkor a Carpenter altal szerzett, a fesziiltséget finoman adagolo,
sejtetéseken alapuld filmzene kifejezetten minimalistanak hat. Els6sorban repetitiv stiluselemek
jellemzik. Ugyanazon sémak transzformacioi csendilnek fel, valnak mind redukaltabba, mikézben
a cselekmény egyre inkabb a feszlltség kivaltasanak iranyaba halad. Az a tény, hogy Carpenter
nem utélag, hanem filmjei elkészitése el6tt szerezte a filmzenéit, azokhoz hangolva torténeteit,
szerzGi tudatossagarodl tantskodik. Zene és kép egysége alkotja meg a filmélményt, nem csak a

,Urok” kitoltésére torekszik. 6]

Ugy vélem, a fentebb is hozott, némileg 6nkényesen kiragadott, illusztrativnak szant példak is
bizonyitjak, hogy mennyire sokszind iranyzatrél beszéliink. Tobbek kozott az egyén abrazolasa, az
expresszivitas kertlése is hosszas elmélkedésre adna alkalmat, mégis igy vélem, a fentebb emlitett
fébb motivumok igy is kell6en megvilagitjak a minimalista szemlélet lényegét. A tovabbiakban
dolgozatom targyanak, a bressoni minimalizmus filmtérténetben jatszott szerepének rovid

bemutatasan tal stilusanak egy-egy komponensét fogom részletesebben is vizsgalni.



Bresson és kora

~Bresson azt jelenti a francia film szamdra, mint

Dosztojevszkij az orosz regény szamdra és Mozart a német zene szamdra.”
(Jean-Luc Godard) [7]

,Ne légy se rendezd, se filmmiivész. Felejtsd el, hogy filmet csindlsz.” 18]

Bresson azon kevés francia rendezdék kozé tartozik, akit a Nouvelle Vague teoretikusai nemhogy
nem tamadtak, hanem toérekvéseik egyik el6futaraként hataroztak meg. A ,papa mozijaval”
szemben egyik legf6bb ellenvetésiik az irodalmias (és tobbnyire filmnyelvileg unalmas)
adaptaciok gyartasa volt. Ugyan maga Bresson is gyakran adaptaciokat készitett — elészeretettel
hasznalta Tolsztoj vagy Dosztojevszkij irasait -, mégis ezeket a maga altal kialakitott egyedi
stilusban, barmiféle irodalmi hatast6l megszabadulva rendezte meg. Mindezt mi sem bizonyitja
jobban, hogy a Tolsztoj novellajabol adaptalt A pénz (1983) mind tematikajat, mind stilusat tekintve
sokkal inkabb rokonithat6 a tobbi Bresson-filmmel, mint mas Tolsztoj-adaptaciokkal. A rendezé
nem is torekszik az irodalmi alapanyag minél hivebb atiiltetésére, ehelyett azt csak kiindulépontul
hasznalja egy egészen mas filmélmény megteremtéséhez. Ez a magatartas késébb a francia Uj
Hullam egyes alkotéinal is megfigyelhet6: Godard karrierje elején szivesen nyult amerikai
ponyvakhoz, Truffaut gyakran kevésbé nivos szerzék romantikus regényeit hasznalta

kiindulopontként.

A francia Uj Hullam bélcséjének is nevezheté Cahiers de Cinema kritikusai egyes kiilfoldi (sokszor
az Egyesiilt Allamokban tevékenykedd) rendezéket autoném alkotéoként, szerzéként kezdtek
unnepelni. John Ford, Howard Hawks vagy Orson Welles a studiérendszeren belill voltak képesek
6nall6, azonnal felismerhet stilus megteremtésére. Végs6 soron a filmgyartas kollektivizmusara
épuld rendszerben érték el sajat latasmodjuk érvényesitését. Ezzel parhuzamosan Bresson az 50-es
években mind irasaival, mind filmjeivel a képzel6erét nélkil6zs, az egyéni latasmod és
formanyelvi kisérletezés helyett a tdomegigényeket gyorsan és ,arctalanul” kielégité filmgyartas
ellen intézett tamadast. A népszeri és konnyl nézG6i azonosulast biztositod sztarok helyett idével
még a hivatasos szinészekrdl és a hagyomanyos értelemben vett szinészi jatékrol is lemondott. Az
eredeti forgatasi helyszinek kedvelése, a bevett filmezési gyakorlat helyett a kép- és hangkozi
kapcsolatokra valé rahagyatkozas koranak egyik legtudatosabban sajat Gtjait jaré szerzgjévé avatta.

A tovabbiakban ezen sajatos stilus egyes 6sszetevéinek bemutatasa fog kovetkezni.



Bressoni minimalizmus

Szinészvezetés, a modellek hasznalata

A bressoni torténetvezetés sajatossagai, a képi- és hanginformaciok redukcidja szinte mar
szilkségszerlien elérevetitik a hagyomanyos értelemben vett szinészi jaték elutasitasat, a szereplék
motivacidinak elvetését. A képmezbében megjelend targyak és figurak megcsonkitasa, a jelenetek
bevezetd és kidolgozo részeinek elhagyasa, a dramaturgiai stiritésre torekvés, a kihagyasok
hasznalata az elbeszélésben nem is koveteli meg a hagyomanyos szinészi jatékot, hiszen annak
lehetSségeit nem is birna kell6képpen kihasznalni. Eppen ezért — mar csak praktikus okokbdl is —
jobban illeszkedik Bresson stilusahoz a valosag részeként miikods, gépiesen mozgo és

megnyilvanulé modellek hasznalata.

A modellek alkalmazasaval és a szinészi jaték elvetésével kapcsolatban a tovabbiakban sajat,

témaba vago feljegyzéseibol fogok kiindulni.

~X., a hires sztar, tilsagosan is ismert, tulsagosan is kiszamithaté arcvonasaival.” o]

LStar system. Fittyet hany az Gjszertiség és a varatlansag hatalmas vonzerejére. Filmrol
filmre, témarol témara ugyanazok az arcok tekintenek rank, amelyekben képtelenek

vagyunk hinni.” [10]

Bressonnak a szinjatszassal szembeni averzioja tobb elemre bonthaté. Ennek egyik nyilvanvalo
komponense az ismert arcokkal szemben tanusitott ellenséges magatartasa. Egy ismert sztar
szamos filmben feltlnik, ezzel elkertlhetetleniil bizonyos kliséket hordoz magaval. Példaul
Hollywood aranykoranak egyik legtiszteltebb szinésze, John Cagney a mai napig leginkabb alvilagi
bliin6zdk, kétes hirli alakok megformalasarol ismert. Miutan a néz6 latta par filmjét, feltehetéen
mar nem is (a tobbnyire amugy is kiszamithato) filmre, hanem a sztar John Cagney miatt Glt be a
moziba. A néz6 nem x és y filmjére vagy torténetére volt mar tobbé kivancsi, hanem az Gjabb
Cagney-filmre. Szinészi jatéka, gesztusai, arcjatéka barmennyire is eredetiek voltak kezdetben, egy
id6 utan 6nmaga ismétlésén tul nem is tudott tobbet felmutatni. A sztar maga is ismétl6do klisévé

valt.

Bresson feltételezhet6en éppen ezt a kliségyartast kertulte, az egy id6 utan unalmassa és
kiszamithatova valo ismétlédések helyett valasztott amatér, filmrdl filmre valtakozo szereplGket.
Ezt a modszert kovetve a nézének nem nyilik lehet6sége a ,sztarcsinalasra” és arra, hogy a
lényeges helyett a Iényegtelenre fokuszaljon. Minden egyes Uj szereplé tehetségétdl fliggetlenil
egy csak ra jellemz6 gesztuskészletet és kinézetet hoz magaval, ezaltal megnyitva az utat az Gjszerd

és varatlan szamara. A rendez6 maga altal ki6tolt rendszere igy éppen a rendszertelensége révén



képes folytonos megujulasra.

~Modelljeid figyelmébe: Nem egy masik embert és nem sajat magatokat kell eljatszanotok.

Eljatszanotok senkit sem kell.” [11]

A bevett szinészi jaték elvetése miatt a rendezé a szereplGit nem is szinészeknek, hanem
modelleknek nevezte. Ezek a modellek a szinészekkel szemben nem egy masik ember bérébe
igyekeznek belebujni, nem akarjak mindazt eljatszani, amik valgjaban nem is 6k. Akarmilyen
tehetséges szinészrol legyen is sz6, egy eltanult gesztus, egy parancsszora torténd siras mindig is
teatralis el6adasmoddal és mesterkéltséggel fenyeget. Nem is arrél van szo6, hogy Bresson amatér
szerepldit sajat maguk vasznon torténd eljatszasara utasitana, ehelyett a csak rajuk jellemzoé
fiziognémiajukban, a vasznon Gjjaéleds ,jelenlétitkben” bizik. Mindez a jelenlét se tobb, se
kevesebb jelent6séggel nem bir, mint a vasznon megjelend targyak elrendezése, a képen kiviilrél
érkezé zorejek stb. Ezek egytittes jelenléte az igazan donté mozzanat Bressonnal, Gnmagaban
egyiknek sem tulajdonit kitintetett szerepet, de akarmelyik hianya is az ,,6sszhang”, az altaluk

létrehozni kivant egység teljességét sértené.

»Cselekedeteink kilenctizede megszokasbol és gépiességbdl ered. Természetellenes dolog

volna akaratunk vagy gondolkodasunk uralma ala kényszeriteni ket.” [12]

Bresson a modelljeinek arcat nem szivesen mutatja nagykoézeli felvételeken. Nem tulajdonit az
arcnak nagyobb jelentGséget, mint a modellek id6ben kiboml6é mozgasanak, karjaik, labaik
egyuttes ide-oda lengésének. Cselekedeteik tulzott gépiessége, arcuk rezdilletlensége elsére
természetellenesnek tlinhet, Bresson szerint azonban ez a szandékos visszafogottsag arulkodik
leginkabb legaprobb cselekedeteink, mozgasunk vagy akar gondolataink megszokottsagra épilé

jellegérdl, melyeket 6ntudatlanul hajtunk végre.

»~Ha modelljeid mar gépiessé valtak (mindent mérlegeltél, folmértél, betitemeztél, és
tizszer vagy husszor elprébaltattad), s igy ereszted 6ket szabadjara a forgatas soran, akkor
az Gket koriilvevé emberekkel és targyakkal pontosan a megfelel6 kapcsolatba lépnek,

mert ezeket a kapcsolatokat nem gondoljak el.” [13]

Mégis miképpen kapcsolodik a modellek abrazolasa Bresson mas tekintetben is radikalis
képszerkesztéséhez? Ha a modellek hasznalata sikeres, akkor belesimulnak filmje szévetébe, nem

kilonallé identitasként, hanem azzal egyutt kezdenek el 1étezni.

Samuel Fuller Véletlen ismeretség a South Streeten cimu film noirjaban €s a Zsebtolvajban is a f6hos
masok megkarositasabdl tartja fent magat. A két film keletkezését mindossze 6 év valasztja el
egymastol (az el6bbi 1953-as, Bresson Zsebtolvaja 1959-es gyartasu); a hasonld témavalasztas mellett
az id6beli kozelség is felkinalja az eltéré szinészi jaték dsszevetését. A két film egyik kisértetiesen
hasonlé jelenetében a villamoson lathatjuk 6ket, amint az egyik utast zsebelik ki. A két jelenetben

megjelend szinészi jaték, a gesztusok, a képszerkesztés kiilonosen kiemeli a bressoni



modellelmélet és a hagyomanyos szinészi jaték kozotti kulonbségeket.

Véletlen ismeretség a South Streeten (Pickup on South Street. Samuel Fuller, 1953)

Fullernél gyakoriak a képsikvaltasok, a tolvajt el6szor a tomeg kozepébdl kiemelkedve, viszonylag
tavolrodl figyelhetjik meg, a lopas kdzben az arcokrol nagykozeliken kapunk informacidkat. A
feligyel6 felhuzott szemoldokérdl, egész fiziognomiajarol a gyanakvas olvashaté le, a mit sem
sejté aldozat érzékiséget kozvetit, a tolvaj iranti szimpatiarol tantuskodik, a tolvaj arckifejezése is
kifejezi az adott szituacié kényességét. Mikozben a né taskajaban kutat, kihivéan néz felé, ami
valgjaban csak alca, hiszen a figyelme elterelését szolgalja. A pénztarca elemelését fels6

kameraallasbodl lathatjuk, a rendezé egy beallitason belil végigkoveti az egész folyamatot.
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Zsebtolvaj (Pickpocket. Robert Bresson, 1959)

Ezzel szemben Bresson zsebtolvaja és kornyezete egészen masként kertl bemutatasra, a szinjatszas
egész mas modozatat nyujtva ezzel. A jarmu utasairdl, a tolvajrol, de még a kirabolandé aldozat
arcarol is a lehet6 legminimalisabb érzelem olvashato6 le. A rendezé kameraja sosem valt
nagykozeli képsikba, nem lathatjuk kozelebbrdl az arcokat, hiszen nem is ezt célozza meg. A
zsebtolvajlas is ugyanazon képsikon beliil, alig par masodpercen belill megy végbe, de ezt sem
~€lesben” lathatjuk. Mind az els6, mind a masodik kirabolandé személy esetében egy kiils6
szemlélé néz6pontjabol vannak az események bemutatva. Az els6 esetben az illet6 teste, a masodik
esetben az eszkozként hasznalt Gjsag takarja el el6lunk az akciéot. Michel tekintete a tolvajlas soran
tobbnyire lestutve lathato. Egyrészt a gyanu elkeriilése végett az Ujsagpapir felé, masrészt az
elemelendé targy felé néz szemlesiitve a végig valtozatlan képsikon beltl. Bressonnak nincs
sziuksége az arc emocionalis kifejezé erejének igénybevételére, a sejtetések halozata, a
nézésiranyok, a testek ,be- és kivonulasa” 6nmagaban fesziltségtartalommal tolti meg a

cselekményt.
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A képen kivuli szerepe

Gilles Deleuze a keretezés kapcsan a kép nézhet6ségén kiviil az olvashatésaga mellett is érvel.
Bonitzer décadrage (,elkeretezés”) fogalmat emliti, ami olyan szokatlan szemszogeket jelol, melyek
a kép lathatatlan dimenzi6jat idézik fel. [14] A képen kiviili tér meghatarozasa szerint mindaz, ami
nem lathat6, nem hallhaté, mégis jelen van. A keret lezartsaganal fogva ugyan zart halmaznak
tekinthet6, ugyanakkor egy halmaz természeténél fogva mar egy Gjabb, nagyobb halmazt is
feltételez, amibe belefoglalhaté. [15] Milyen tanulsagokkal szolgal Bresson képen kiviilihez valé

viszonyaban Deleuze fejtegetése?

Talan arrél lehet sz6, hogy Bresson a keret 6nmagan talmutato jellegére kivan apellalni. Maga a
kép sosem egyenld nala a torténettel, eleve a hangok egyenranguként kezelése és folytonos
besziiremkedése a képen kivilib6l a képmezébe megfosztja nala a képet a torténet elmesélésében
jatszott donté szereptdl. A képen kiviili hasznalataval Bresson folyton emlékezteti a néz6t, hogy a
torténet tere még véletlentil sem esik egybe a vizualis térrel. Bresson egymashoz nem illeszked6
terei, a narrativaba beillesztett szandékos lyukak, a modellek testrészekre torténd szétdarabolasa a
vizualis tér gyengitését hozza magaval, mikézben a képen kivillrél érkezé informaciok a keretet is

csak egy nagyobb halmaz (esetleg egész) részeként tintetik fel.

Mindezzel egybecseng Kovacs Andras Balint megallapitasa, miszerint a bressoni minimalizmus
leginkabb a képen kivili tér hasznalata altal definialhaté. Ennek értelmében a tér lathatatlan
tartomanyabdl a cselekmény szempontjaboél fontos informaciokhoz juthatunk. Bressonnal mindez
a hang (kilonésen a természetes hangforrasok) és képek egyenranguként kezelésével fiigg ossze,
hiszen a képen kivili térbél tobbnyire ,lathatatlan” hangeffektusok szarmaznak, és egészitik ki a

cselekményt. A vasznon sosem latott eseményeknek csak a hangjat hallhatjuk. [16]

Taldn az o6rddg (Le diable probablement. Robert Taldn az 6rdog (Le diable probablement. Robert
Bresson, 1977) Bresson, 1977)
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Taldn az o6rdig (Le diable probablement. Robert Taldn az o6rddg (Le diable probablement. Robert
Bresson, 1977) Bresson, 1977)

Taldn az o6rddg (Le diable probablement. Robert
Bresson, 1977)

Egy buszon hangzik el az 1977-es filmje ciméil szolgalé6 mondat: az egyik utas ,Ki iz ginyt az
emberisegbol?” altal feltett kolt6i kérdésre a kozbevetett ,, Taldn az érdog” a valasz. Bresson kameraja

a kovetkez6képpen mutatja az események lancolatat, ami végul egy kozuti balesethez vezet:

1. A meglep6détt buszvezets a nem vart megallapitast hallvan a mogoétte 16 utasok felé tekint
vissza.

2. A kovetkezo beallitasban mar csak egy ,levagott testrészét”, a 1abat lathatjuk, amint a fékre 1ép.
Ek6zben a nagy surl6das miatt kellemetlen hangokat hallunk.

3. Mikézben az itk6zés és az altala kivaltott zaj végbemegy, mindez vizualisan nem keriil
megjelenitésre. Ehelyett az utasok reakciojat koveti a rendez6, bar mintha a baleset sem birna
6ket kizokkenteni hétkdznapi k6zonytukbél. Faarccal veszik tudtul a torténést, egyedill Charles
és baratja probal meg megkapaszkodni az el6ttiik 1évé szék hatsé tamlajaban.

4. Ismét egy levagott testrészt, a buszvezetd kezét lathatjuk ,miikdédés” kdzben, amint a busz
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ajtajat nyité gombot lenyomja.

5. Abalesetet kovet6 beallitas a jelenet egyik leghosszabb és a képen kiviili tér narrativ
funkcigjat tekintve legérdekesebb jelenete. Kinyilik a busz ajtaja, a buszvezet6 el6éveszi a papirjait,
az arcat azonban nem lathatjuk, a keze kap donté szerepet, amint a papirjait veszi el6. Lesétal a
buszrdl, a feltehetSen a baleset kapcsan torténé intézkedés miatt, de Bresson kameraja tovabbra is
egy helyben marad. A buszvezeté eltlinik a képmezG6bdl, a vizualis informacidok a minimalisra
csokkennek, csak egy-két jarokel6 elmosodott alakjat lehet kivenni. A képen kivili térbél viszont
ellepik a hangok a vasznat. Hallhatjuk az utca embereinek lépteit, viszont a kérnyékbeli forgalom
megmutatasa nélkil is — az egyre hangosabb és strlibb dudalasnak készénhetéen — az autésok

turelmetlenségérél bizonyosodhatunk meg.

Ellipszisek hasznalata

Bresson narrativ szerkesztése a térbeli ellipszisekre is sokat hagyatkozik. Fontos hangsulyozni a
térbeli ellipszisek és idébeli ellipszisek kozotti kiillonbségtételt. Ez utébbira szép szammal talalni

példat a rendez6 filmjeiben, mégis az el6bbi hatarozza meg inkabb minimalista stilusat.

Veétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson, 1966)

A Vétlen Balthazdr (1966) els6 par percében mutatkozik meg Bresson id6beli ellipszisek alkalmazasa

iranti tehetsége. Alig par perc alatt kel életre a szamar csacsikoranak felhétlen boldogsaga, a jaték
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és (latszolagos) szabadsag birodalma.

A rendez6t6l megszokott rovidre szabott jelenetek minden tomorségukkel egyutt mesélik el a
nyari vakacio torténetét. Ez alatt a gyermekek kozott szerelem szovédik, lathatjuk éket hintazni és
a hozz3ajuk hasonléan még a vilagban 0j minéségként jelenlevé csacsit is. A gyermeki lelkilet
mikrokozmoszaba tehetiink (Gjboéli) kirandulast, ami a felnéttek vilagaval csak felszinesen
érintkezik. A bucsuzas pillanatai, a szlinid6 vége, a gyerekek és a szamar elvalasanak perceibdl
Bresson hirtelen vagasa zokkent ki. Balthazar immar felnétt, igavonénak hasznaljak, és egy inzert

tudosit minket az idé mulasarol.

Bresson térbeli ellipszisekbdl valo jelenetépitése kapcsan elengedhetetlen a vizualis és narrativ tér
kozotti kulonbségtevés kihangsulyozasa. Egy atlagos filmben gyakran egybeesik a ketté egymassal,
de Bresson kifejezetten tiintet filmjeiben a torténet lathaté tartomanya €s a torténet egészének
egybemosasa ellen. Az arc nagykozeli felvételei irant érzett averziodja, egy- egy ,csonka” testrész
(pl. 1ab, kéz) és jelentéktelennek tiind targy iranti szimpatiaja arra enged kovetkeztetni, hogy
lényegtelen dolgok megmutatasa révén kivan a lényeg felé kozeliteni. Philippe Durand a filmet a
Lkihagyas egy modjanak” (un art de Uellipse) tekinti, olyan mivészetnek, amelynek kilonlegessége a
hianyban, a kihagyasban rejlik. Ahhoz, hogy a legegyszerilibb filmes elbeszélést is megérthesse, a
nézonek gondolatban ki kell egészitenie azokat az lires helyeket, amelyek a vagas révén

keletkeznek, mintegy a képek ko6zé kell latnia.
Ezek szerint tehat a kihagyas a film egyik alapvet6 tulajdonsaganak tekinthetd. [17]
Bresson technikaja is Durand elképzelésével esik egybe, ahogy feljegyzéseiben irja:

,Ordog bujt a bérébe: ne bujtassunk senkinek sem 6rdégot a bérébe.

,Minden férj csiinya: ne mutassunk egy sereg csunya férjet.” [18!

tlzi ki célul maganak. Az Egy szelid asszony (1969) nyitdjelenetében a feleség 6ngyilkossagi kisérlete

a kovetkezoképpen kertll bemutatasra Bresson kamer3jan keresztil:



Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,  Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,
1969) 1969)

Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson, Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,
1969) 1969)

Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,  Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,
1969) 1969)
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Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson,
1969)

1. Egy csukott Givegajtot lathatunk, amely a lakas nappalijaba vezet.

2. Belép a kép terébe egy ember €és kinyitja az ajtét. A beallitas ugyanaz marad, az embernek csak a

kezét és hatat lathatjuk.

3. A kovetkez6 beallitas a balkont mutatja. Az asztal és a rajta 1évé viragcserép elddl, az Ures
hintaszék pedig mozgasban van. Ebbdl kovetkeztethetiink arra, hogy valami toértént, de magarol az

akciorodl lemaradunk.
4. Als6 kameraallasbdl egy fehér kendét lathatunk lehullni a levegében.
5. Leérkeziink az utcara. Autékat lathatunk.

6. Kidertl, hogy valéjaban mi is tortént. Az dngyilkossagot megkisérlé né a f6ldon fekszik véresen,

korulotte jarokelok. Nekik azonban csak a labukat lehet kivenni.

7. Egy asszonyt lathatunk a bérhaz nappalijaban, egy székre tamaszkodva. A beallitasnak

koszonhetéen azonban csak azt lathatjuk, hogy imadkozik, maga a feje lemarad a beallitasbol.

Ebbdl a jelenetsorbdl is vilagosan latszik, hogy Bresson inkabb csak ,korilirja” az eseményeket,
utalasokat helyez el a jelenetben. Az 6ngyilkossagi kisérlet aktusaba nem kapunk betekintést, de a
kivilrél fullaszto 1égkort arasztd nappali, leboruld virageserép, a magasbol alahullé kendé mar

el6revetiti az utcan fekvé né képét. A szereplé motivacioja is ismeretlen marad.

Narraciohoz valo6 viszony, bels6 monologok felhasznalasi modja

Bresson a filmmuvészetet az irodalom és a szinhaz helyett inkabb a festészettel és a zenével
rokonitotta. A Feljegyzések a filmmiivészetrol ciml konyvében elébbiek folytonos ostorozasa mellett
el6szeretettel példalozik kedvenc fest6i (pl. Leonardo da Vinci, Paul Cézanne) vagy komponistai
(pl. Debussy) modszereivel, meglatasaival. Ez magyarazza, hogy filmjeit is els6sorban kép- €s

hangkapcsolatokbol igyekezett megkomponalni, mivei vizualis erejét védte a szévegek
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elburjanzasatol. Ezek tulzott hasznalata ugyanis gyengitheti a filmszertiséget, és sokszor a

cselekmény érdemi haladasahoz nem jarul hozza.

A hang megjelenésének id6szakaban, az 1930-as évek els6 felében a legfébb problémat — a
technikai nehézségeken til — a parbeszédek megfelel6 alkalmazasa jelentette. A nem ritkan
nehézkes, életidegen dialogusok nem csak hogy lelassitottak a korabeli filmek cselekményét, de
mai szemmel mar elavultnak és mesterkéltnek is tinnek. Parbeszédekre épulé filmekre szamos
példa akad, de ezek tobbsége tobbnyire elsédleges célként a szorakoztatast tlizik ki maguk elé.
Hollywood aranykorabol Ernst Lubitsch és Preston Sturges filmjei kifejezetten a szellemes
parbeszédeikroél hiresek, de napjainkbdl is lehetne emliteni a Coen-fivérek vagy Quentin

Tarantino midcult filmjeinek sikereit.

Bressontdl filmkészitéshez val6 viszonyabol adédoéan tavol all ez a formula, estében nem jatszik
donté szerepet az egyes szereplék kozotti parbeszéd, ehelyett hangulatteremtés vagy
informaciokozlés végett zorejekre, egyéb hangforrasokra tamaszkodik. Az 50-es években
kiilénosen jellemz6, hogy belsé monolégjai narracié formajaban jelennek meg. Kép és narracio
nem egymast ,megakasztva”, hanem egymast kiegészitve porgeti tovabb a cselekményt. A szoveg
ezaltal szinte észrevétlentl elveszti idegenségét, belesimul a film szévetébe, a rendezéi elbeszélés

eszkozévé valik.

Ugyanakkor a bels6 elbeszélés Susan Sontag szerint egy masféle funkciot is betdlt Bressonnal, amit
~megkétszerezésnek” hiv. Mindez azt jelenti, hogy a vasznon mar megjelenitett események,
melyekrdl a nézé mar tudomast szerzett vizualisan, az egyes szerepl6k belsé monolégjanak

formajaban wjra megismétlésre (vagy ha ugy tetszik: megerdsitésre) keriilnek. [19]

A narratori kommentar altalaban a néz6 tudasanak kiterjesztését szolgalja, tobblet informaciét
juttatva neki. Bressonnal a belsé monolégok révén a néz6 semmiféle j informaciohoz nem jut,
nem is az érzelmi azonosulasat erdsiti, hanem a mar ismert tények Gjboli megerésitését kapja. [20]
David Lean Késoi taldlkozads (1945) cimu klasszikus melodramajaban a torténet flaschbackek
sorozatan at, a f6hésné, Laura gyakori narracidja révén elevenedik meg. Annak készénhetéen,
elnyerése. Félelmei, reményei, legrejtettebb gondolatai kertilnek kibeszélésre, ami a torténetben

eleve benne rejlé tragikum tovabbi kihangsulyozasat szolgalja.

Egyes extrém esetekben el6fordul, hogy egyazon eseményrél harom informaciéforrason

keresztil értesiti a nézot a rendezo.



Zsebtolvaj (Pickpocket. Robert Bresson, 1959)

Példaul a Zsebtolvaj cimi filmjében tébbszor is el6fordul, hogy el6szér a Michel altal irott naplot

lathatjuk a képmezében, ezzel parhuzamosan pedig a sajat belsé narraciéjat hallhatjuk

ugyanazokrol az eseményekrol. Az elsé példa esetében egy héttel kés6bbi, bankban tett

latogatasarol beszél és ir, a kovetkez6 beallitasban pedig mindez mar vizualisan is megelevenedik

el6ttiink. A masodik esetben ugyanezt a moédszert hasznalja Bresson: a képmezében Michel
kulfoldi utazgatasairdl ir, ekézben belsé narracio segitségével beszél ugyanerrdl. A kovetkezo
beallitasban mar Gjra itthon, a palyaudvaron sétalva lathatjuk, és bels6 narraciéja is megerdsiti

hazatértét.

A tiz évvel kés6bb rendezett Egy szelid asszonyban a bels6 narracioé felhasznalasanak sajatos
lehet6ségével jatszik el. Egy szétmalld hazassag torténetét ismerhetjuk meg, linearis elbeszélés
helyett azonban Bresson egy mas Gtjat valasztja a torténet elmesélésének. El6szor a feleség
ongyilkossagi kisérletét mutatja be a rendez6, majd flashback formajaban elevenednek meg a
tettét megel6z6 események. A cim sugallata szerint a feleség all a torténet kézéppontjaban, a
torténetérodl viszont egy kilsé szemléls, a férj belsé narracidja tudosit. Az egymast iranti
elhidegulésiik és kills6 szemszoge tudataban az altala kozolt informaciok hitelessége is

megkérdgjelezédik, végig bizonytalanok vagyunk az informaciok valos jellegével kapcsolatban.
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Egy szelid asszony (Une femme douce. Robert Bresson, 1969)

Egyetlen kiragadott példa a filmbél: a feleségével toltott éjszaka egyik jelenetének utolsod
masodperceiben a férjet lathatjuk az agyon iilni. Ek6zben képen kiviili hangként az adott éjszakara
valo visszaemlékezését hallhatjuk. Egy vagast kovetSen hirtelen visszatériink a szobaba, amely
soran a férj egy harmadik félnek szamol be a torténtekrol. A férj monologja tovabb folytatodik,

immar diegetikus hangként a képpel 6sszhangban.

Hangokhoz valé6 viszony

A film olyan irdsméd, amely mozgoképekkel és hanggal dolgozik.* 21]

A filmek altalaban a képet helyezik el6térbe, a hangot tdbbnyire parbeszéd formajaban diegetikus
hangok szolgaltatjak. Bresson ehelyett a hang szerepének kitagitasara térekszik. Mik6zben
parbeszédei jelentoségiiket vesztik, a szereplék belsé monolégjai, a képbdl érkezé nem emberi
hangforrasok mellett a képen kiviili térbdl érkezé hangokhoz, zérejekhez is elészeretettel nyul.
Onmagaban sem a képet (ami a fényképészetet idézi), sem a hangot (ami a zenét idézi) nem tartja
sokra Bresson. Szemében kullon-kiulén nem léteznek a filmmuvészet szamara, viszont annak
nélkilézhetetlen komponenseiként kezeli 6ket. Mindez azonban nem a kép és hang egymastol
figgetlen miikodését jelenti, a két komponens szoros kapcsolatban all egymassal. ,A képek és a
hangok olyanok legyenek, mint azok az emberek, akik utazas kézben kotottek ismeretséget, €s

képtelenek elvalni egymastol” [22] — roviden ezzel az idézettel lehetne megragadni hitvallasat.

A képek és hangok 6sszetlitkozéseibdl és 6sszefiiggéseib6l harmonikus kapcsolatoknak kell
létrejonnitk” (23] — irja Bresson a Feljegyzések a filmmiivészetrol cimii konyvében. Bizonyos képek és
hangok 6sszeiitkoztetése révén egy addig nem létez6 harmadik minéséget teremt meg, akarcsak
egy szimfénia esetében, ahol a killénb6z6 hangszerek egylttes hatasa hozza 1étre az 6sszhatast. Az
egyes hangszerek 6énmagukban is léteznek, lehet zenélni velik, de csak a gondosan kivalasztott

hangszerek egyiittes sz6lama alkotja meg a szimfénia dallamait.

Bresson zajokhoz valé vonzodasat is a mozgokép megszerkesztésérol vallott nézetei magyarazzak.
»A tagolas nélkiilozhetetlen, ha nem akarjuk, hogy filmiink a valésag ismételt bemutatasa legyen”
— irja szintén a Feljegyzéseiben. Nem az egyes képkockak vagy jelenetek dramai erejében hisz,
hanem a képek megfelel6 egymas mellé rendezése, az események egymast koveté menete valtja ki
a dramaisagot. Mindezek 6nmagukban nem birnak dramaisaggal, csak a megfelel6 tagolas, a
koztuk 1étrejovo kapcsolat teremti meg a dramai hatast. Ehhez az eljarashoz kapcsolédik a zajok
ritmusértékérdl irott feljegyzése: , Kicsuk6do, majd becsukodo ajtoé zaja, 1éptek zaja stb. —
ritmuskényszerbél.” [24] Ennek tudatdban mar vilagosan értheté a rendezé latszolag
jelentéktelennek tliné zajforrasokhoz val6 vonzodasa. Egy jelentéktelennek tiiné targynak, példaul
a becsukodo ajtonak a zajat filmje tagolasanak veti ala, a ritmus fenntartasa céljabol hasznalja.

Mindez persze részben kényszerbdl fakad, ugyanakkor mégis narrativ funkciot t6lt be Bressonnal.



A mozgoképek képkockakbol allnak 6ssze, és éppen a redundancia iranti ellenszenve miatt kerali
a felesleges kép- és hanginformaciok filmjeibe val6 beszivargasat. A ritmuskényszer igy toltédik

meg nala értelemmel.

Ugyanebbdl a redundancia-kerilésbdl szarmazik Bresson alapvet6 hozzaallasa a
hanghasznalathoz. Ide kapcsolédik két fontos megallapitasa: ,Bizonyosodj meg arrél, hogy
mindent kimeritettél, ami mozdulatlansiggal és csenddel elmondhaté” [25], egy masik helyen
pedig ezt irja: ,A hangosfilm feltalalta a csendet.” [26] Akarcsak a tulzott gesztusokra épiild,
pszichologizalasba vesz6 szinészi jatékkal valé radikalis szakitasa, ugyanigy a hangok
felhasznalasaval kapcsolatos elképzelése is az addig bevett gyakorlat ellenkezgjét allitja. A torténet
szovetébe betolakodo kiséré zene leggyakrabban az érzelmek fokozasat, a dramatikus csticspontok
kiemelését célozza. Eppen ezen tényezok kikiiszobolése ellen kiizdott Bresson. , Kopernikuszi
fordulata” a kovetkez6képpen ragadhaté meg: nala a csend nem a hang hianyat jelenti, sokkal
inkabb természetes allapotként hatarozhat6é meg. Ugyan sok filmjében hasznal kisérézenét, de
ezek nem telepiilnek ra a film szovetére, nem kezdenek el a képek és természetes zorejek helyett
sbeszélni”. Legjellemzdbben a torténet egy-egy hangsulyos pontjan hasznal kisérézenét, akkor is

klasszikus zeneszerz6k zenebetétjeihez fordul.

A visszafogott, mégis hatasos zenehasznalat bressoni gyakorlatara eklatans példat nyujt a Vétlen
Balthazar. A torténet (kozéppontjaban a szamar életutjaval) egy-egy hangsulyos pontjan
ugyanannak a zenemiunek, Schubert egyik szonatajanak részletei csendilnek fel. A belsé
elbeszélések képi informacidval vald Gsszetarsitasahoz, az elbeszélés soran makacsul vissza-
visszatéré egyes beallitasokhoz, motivumokhoz hasonléan ugyanazon zenem folytonos

visszatérése is nyomatékosito jelleggel bir.

Vétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson, Vétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson,
1966) 1966)
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Vétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson, Veétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson,
1966) 1966)

Vétlen Balthazdr (Au hasard Balthasar. Robert Bresson,
1966)

Schubert szonataja tébbnyire csak par masodperc erejéig, jelzésszerlien szélal meg. Melyek azok a
jelenetek, amikor Bresson a zenét hasznalja? A szamar csikokoranak megelevenedésekor, amikor a
hazban vendégesked6 gyermekek jatszanak vele, Marie és a kornyék bandavezetéjének
Osszetlizésekor, nem sokkal kettejik elszakadasa elétt, az Gj gazdajanal, aki inni ad neki, Gérard és
bandajanak csempészakcidja kozben, mikodzben utlegeléseket kell elviselnie, majd a

zardjelenetben, amikor a goly6lovést kapott szamar a juhok k6zott jobb létre szendertl.

Ezek a jelenetek mind a szamar életének fordulépontjai, az el6z6 szakasz végét €s egy Gjabb
id6szak bevezetését szolgaljak. Egyetlen k6z6s pont Balthazar passzivitasa: igavoné allat 1évén a
vele torténd jo és rossz cselekedeteket kizarolag csak elszenvedi, az 6t korbevevé vilag elél elbujni
vagy azt megvaltoztatni teljességgel képtelen. Igy ruhazodik fel Bresson szamara allegorikus
jelentéssel. Akarcsak a szamar utjan idoérél idére visszatéré £6 figurak — Marie, az egyetlen lény, aki
Balthazart feltétel nélkil képes szeretni, valamint Gérard és bandaja, akik mindenhova a rontast és
kegyetlenséget hozzak magukkal — az ismétl6dé zenerészlet is az ,,6rdogi korbdl” valé kilépés

lehetetlenségét, a dolgok és emberek természetének tantorithatatlansagat sugalmazza.
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A filmes minimalizmus masik két uttoroje

A stilusbeli 6sszehasonlitas altal megidézett masik két rendez6 eltéré kérnyezetben (Dreyer
elsésorban Daniaban, emellett Németorszagban, Ozu Japanban) alkotott, egymastol figgetlentl
készitették sajatos, rogtoén felismerheté hangulati elemekkel biré mozgoképeiket. Osszevetésiik két
oknal fogva tlinik fontosnak. Egyrészt Bressonnal kortars alkotokrol van sz6, emiatt is kénnyen
asszocialhatunk egyikiikr6l a masikra. Ugyan Dreyer és Ozu mar a némafilm-korszakban is
rendeztek, mégis mindharman nagyjaboél egy idében, a II. vilaghaborua utan értek alkotéi palyajuk
csucsara, ekkoriban kapott végsé format szinte azonnal felismerhet6, 6sszetéveszthetetlen stilusuk.
Masrészt mindharman a filmes minimalizmus Gttér6i k6zé sorolhatok, igy szinte térvényszertien
atfedések fedezhetdk fel elbesz€él6 technikajukban, egyaltalan a filmnyelvrdl vallott nézeteikben.
Mint a mar azéta igen jelentGssé valt stilusiranyzat elsé uttoréi az 6ket kovets generaciok

gondolkodasara, filmkészitésrél vallott nézeteikre is hatvanyozott hatast gyakoroltak.

Carl Theodor Dreyer

Bressonhoz hasonléan Dreyer is els6sorban a képek erejének megragadasaban latta a
filmmivészet 1ényegét. Mindketten a torténet masodlagossagat valljak, ehelyett az egyes
karakterek bemutatasara helyezik a hangsulyt. Médszere azonban egészen mas, a roévidre vagott,
elliptikus elbeszélétechnika helyett a hossza beallitasok hasznalata jellemz6 ra. Ebbél kovetkezik,
hogy filmjei ritmusa is lassan csordogil6, mar-mar meditativnak nevezheté. [27 Elgszeretettel
hasznalt kézelképeket, killdnosen a szereplGi arcat, a rajtuk lathato érzelmeket igyekezett
kihangsulyozni. A némafilmkorszak egyik emblematikus darabjanak tartott Jeanne d’Arc szenvedése:
ben (1928) a Maria Falconetti arcarél bevagott gyakori premier planok olyan elemi erével birnak,
hogy a dramaturgia egyik fontos szervezderejévé valnak. Erdemes 6sszevetni Bresson és Dreyer
filmjének egy-egy hangsulyos jelenetét, ami altal a kettejiik médszere kozotti tavolsag még
szembet{inébben kidomborodik. (28] (A tébb mint harom évtizeddel Dreyer filmje utan forgatott, a
francia Uj Hullam térhoditasa idején feltehetéen Gjonnan is anakronisztikusnak haté Bresson mi

hivatalos cime Jeanne d’Arc pere.)



Jeanne d’Arc pere (Procés de Jeanne d’Arc. Robert Bresson, 1962)

Dreyernél mind Szent Johanna, mind vallatéja arca nagykoézeli képsikban helyezkedik el, arcuk
kifejezSerejére esik a hangsuly. Ett6l eltérve Bresson kertili az expressziv arcjatékot, a nagykozeli

képsik hasznalatat. Heves érzelmek helyett a vallat6 kérdéseire adott révid valaszok 6sszeflizésébol

all a per.
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Jeanne d’Arc szenvedései (Le Passion de Jeanne d’Arc. Carl Theodor Dreyer, 1928)

Jeanne d’Arc pere (Procés de Jeanne d’Arc. Robert Bresson, 1962)

A maglyahalal bemutatasakor is ugyanezeket az elveket kovetik. Dreyer martirjanak elszenvedett
fajdalmai els6sorban a gyakori nagykozeli felvételeknek koszonhetGen elevenednek meg, az
osszever6dott sokasag aggodo, empatikus arckifejezésérol kozbeiktatott képkockak csak tovabb
fokozzak a hatast. Bressonnal a maglyahalal is az aszketizmus és tavolsagtartas jegyében folyik le.
A per lefolytatéin kivil nincsenek nézel6ddk, Jeanne d’Arc barmiféle kivehet6 érzelmi
megrendilés nélkil tiri megprobaltatasait. A kamera tavolsagot tart t6le, kisebb érzelmi

azonosulast kinal, mint Dreyernél.

Dreyer stilusara a XIX. szazad végi és XX. szazad eleji kamaradarabok, az in. Kammerspiel is
ranyomta bélyegét. Mindez tetten érhet6 a miivészi eszk6zok leegyszertsitésére tett igyekvésében,
valamint a pszicholégiai allapotok feltarasaban. Ezzel parhuzamosan a szélséségek, tilzasok

hasznalata, az én univerzalis kiterjesztése a német expresszionizmus hatasat mutatjdk munkaiban. |
29!

A harom alkot6 kozil kétségtelentl az 6 stilusa foghaté meg a legnehezebben, éppen az 6t ért
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hatasok sokszinisége miatt. Mit6l nevezheté mégis minimalistanak a modszere? Az egyszerliség
iranti fokoz6do6 vonzalma szinte filmrél filmre végigkévethet: mind gyakoribb ,lapos képek”,

természetes hangsavok, masodlagossa val6 dialégusok arulkodnak szemléletbeli valtozasarol.

Michael (Carl Theodor Dreyer, 1924)

Az ige (Ordet. Carl Theodor Dreyer, 1955)
Dreyer 1924-es némafilmje, a Michael és 1955-ben rendezett, utolso elétti filmje, Az ige két- két

beallitasanak parhuzamba allitasa vilagosan mutatja, miként mozdult el a rendezé a német

expresszionizmus hatasatol a megdermedt alakok és lelapitott képfelvételek iranyaba.
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A Michaelben a haldokl6 festémiivész agya felett 16g6 Jézus-szobor, a masik beallitasban a
meztelen férfit abrazolé festmény és mindezt keretbe foglalé Cupidok a szereplék egymashoz
valé viszonyardl arulkodnak, a mise-en-scéne szorosan a felszini cselekményhez tesz hozza,
tobbletjelentéssel ruhazva fel azt. A diszletek elrendezése még véletlenill sem kelti a realizmus
latszatat, a képtér felosztasa pedig a térhatas megteremtését célozza meg. A szintén viszonylag
kevés szerepl6t felmutato, tobbnyire minimalis helyszinen és zart térben jatszodo (ezaltal szintugy
kamaradarabnak nevezhet6) 4z ige ezzel szemben a diszletek redukalasat, a szinészek jatékanak
megdermesztését, a kép lelapitasat célozza. Mindezen tulajdonsagok mar a Bresson altal muivelt
minimalizmussal rokonitjak. Ugyanakkor fontos leszogezni — ahogy Kovacs Andras Balint Dreyer
utols6, modernistanak tartott filmje, a Gertrid (1964) kapcsan megjegyzi -, hogy a statikus képek és
a puritanizmusra valo térekvés a skandinav szinhazi hagyomanyokra, semmint a két rendezé

kozvetlen egymasra hatasara vezethet6k vissza. [30]

Yasujiro Ozu

Ozu talan Mizoguchi és Kurosawa mellett a II. vilaghaborua utan alkot6 legismertebb japan
rendezdk egyike. A két teljesen eltérs kultirabol szarmazo rendezét leginkabb a filmrél mint
médiumrdl vallott felfogasuk koéti 6ssze. A cselekmény ellen iranyulé ellenszenviikkbél eredhet,
hogy egy atlagnéz6 szamara konnyen unalmasnak, kiszamithatonak, esetleg eseménytelennek
tinhetnek filmjeik. Ez els6sorban a cselekmény iranti ellenszenviikkbél szarmazik, amelynek
koszonhetéen az akciokozpontusag helyett a hétkoznapisagra, az élet apré momentumaira
koncentralnak. Mindezzel szorosan 6sszefiigg a dramaiatlanitasra valé torekvésik is, azaz a dramai
hatasok mell6zése. Val6jaban a dramai hatasok minden egyes szituaciéban megjelennek, csak
kihagyasok, jelzések, jelképek segitségével tobb teret engednek a nézé6 képzeletének. Ezzel
mintegy elkertlik a konnyd néz6i azonosulas lehetdségét, valamint a hagyomanyos (hollywoodi)
filmekben oly jellemz6, egy-egy dramai fordulat altal kivaltott esetleges érzelmi manipulacié

lehet&ségét is kikeriilik. [31]

Ozu Késé tavaszaban (1949) kivalo példajat talaljuk a dramai csucspont elhagyasanak. A film
6zvegyur hése és lanya kapcsolatanak bemutatasan tal arrdl is sz6l, hogy a lany elérte azt az
életkort, amikor el kell hagynia a szl6i hazat, és 6nallé csaladot kell alapitania. Ennek fényében
magat az eskiivGi szertartast vélhetnénk a Keésé tavasz egyik dramai csucspontjanak, azonban
mindez Ozunal bemutatasra sem kertl. Ehelyett az els6 beallitasban az Ginnepi 6lt6zékbe 6lt6zo6tt
lanyt és apjat lathatjuk, amint elindulnak a szertartasra. Az ezt kovet6 jelenetben a kukkol6
szomszédokat lathatjuk, viszont csak a beallitas milyenségébdl kovetkeztethetiink minderre, az
apjat és lanyat mar nem mutatja nekiink a kamera. Ezutan Ozu visszatér az Uresen hagyott hazba,
elid6z a szobak emberek nélkiil hagyott butorainal. Mindennek a két beallitasnak készonhetGen
mintha mar elérevetitené a lany altal maga utan hagyott {rt, sejteti az esemény egyszerre pozitiv
és negativ mivoltat. Az apa végil — ahogy annak ,lennie kell” — férjhez adta lanyat, ugyanakkor

magara is marad a jév6ben. A szertartas tehat nem kerill bemutatasra, a kovetkezé jelenetben mar



az apat lathatjuk egy japan teazéban, és csak az elejtett beszélgetésbdl kovetkeztethetiink lanya
helyzetére. (Szinte egy az egyben ugyanez a beallitas-sorozat ismétlédik meg a Késé tavasz laza
remake-jének nevezhetd, egyben az életmu 6sszegzéséll is szolgald A szaké ize (1962) cimi

filmjében.)

Késo tavasz (Bansun. Yasujiro Ozu, 1949)

Késo tavasz (Bansun. Yasujiro Ozu, 1949) Késo tavasz (Bansun. Yasujiro Ozu, 1949)

Ozu filmjeit nézve hamar észrevehetjiik, hogy a targyakat és embereket szinte mindig
békaperspektivabol lathatjuk. Ez annak készonhet6, hogy a japan rendezé a kamerat gyakran a
foldre vagy attol legfeljebb tiz centiméter tavolsagra helyezi. Az als6 gépallashoz valo
ragaszkodasarol mar rengeteg tedria sziletett. Egyes elemzdk szerint a f61don 16 japan ember
perspektivaja sugallja ezt a nézépontot, de ez az allaspont erésen vitathaté. [32] Ugyanigy
Bressonnal is megjelenik az alsé gépallas gyakori hasznalata, nala azonban ez ritkan parosul
egységes térélmény megalkotasaval, a képmezGben megjelend figurak is tobbnyire nem teljes
alakjukban keriilnek bemutatasra, hanem ,elvagva”, egy-egy testrésziik (a labuk, keziik) lo6g bele a
képbe.

Térkezelése is rokonsagot mutat Bressonnal, hiszen a terek nem toltenek be narrativ funkciot a
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filmjeiben. Az elhagyott helyiségek a lakoktol fiiggetlentl kapnak szerepet, akik hol feltinnek, hol
eltinnek ezekben a terekben. Noha Ozu térrdl térre haladva gyakran vag, hogy kévesse
szerepl6éinek mozgasat, a kamera azonban elid6z egyes tereknél, és tiirelmesen varja azoknak a
visszatérését, akik a képteret elhagytak. Ek6zben mindaz, ami a képen kiviliben térténik, aligha
kelt feltlinést. Ami a mi szemunk el6l rejtve marad, éppen olyan trivialisnak és megszokottnak

tinik, mint a lathat6 torténések a képben. [33]

Korai tavasz (Szosun. Yasujiro Ozu, 1956)

Ozu Korai tavasz (1956) cimu filmjében a jelenet nyitébeallitasaban egy lakas el6terét lathatjuk,
mikoézben nondiegetikus hangként a nappaliban énekl6 tarsasag hangjat hallhatjuk. Ugyanebben a
beallitasban egy férfi 1ép be a képmezdbe és a konyhaban tevékenykedni kezd. Par pillanattal
késbébb pedig egy né sétal at a képmez6 jobb iranyaba. Csak a kovetkezd, tipikusnak nevezhetd
als6 kameraallasbol felvett beallitasban nyerhetiink betekintést a f6 cselekménybe, a tarsasag
unnepségébe. Miel6tt ehhez a ponthoz elérkeznénk, Ozu kb. 15-20 masodpercig id6z el a szoba
el6terében, mozdulatlan kameraallasbol, mintegy mellékesen megorokitve az ott megfordulé

embereket.
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A pénz (L’argent. Robert Bresson, 1983)

Hasonl6 ,térkézpontisag” mondhat6 el Bressonrdl is, amelyet A pénz cimi filmjének egyik
lathatjuk el6szor ,uresen”, emberek nélkil. A metré megérkezésérdl nala is nondiegetikus hang
révén értesiliink, a jarokelék pedig par masodperccel késGbb megjelennek a képmezében. A
cselekmény szempontjabol donté szerepet jatszo két fiu a taskaval, a képmez6 bal fels6 sarkan
bukkan fel el6szor, Bressontol megszokottan nem kapnak kitintetett szerepet, par masodpercig
selvagva” lathatjuk 6ket. Lesétalnak a 1épcsén, de mikdzben nondiegetikus hangként ismét a
megérkez6 metré hangjat hallhatjuk, a beallitas tovabbra is valtozatlan marad. Vagas helyett a
beallitas kezdetekor lathato ,ures tér” képéhez tériink vissza. Akarcsak Ozunal, itt is belakjak az
adott teret az emberek, de kdzponti szerepiiktél megfosztatnak, mikézben a cselekmény

folyamatossagahoz (esetleg értelmezéséhez) nélkilézhetetlen informaciokhoz juthat a nézgé.

A fentebbi példak természetesen a tartalmi kotottségek miatt a teljesség igénye nélkul kertltek
kivalasztasra, mégis remélhetéleg ravilagitanak a harom rendezé stilusa kozotti 1ényegi

azonossagokra és eltérésekre.
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