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Absztrakt

A filmszerii narrdtor [para-cinematic narrator] fogalmat bevezeté cikk a narrativ diskurzus szintjén
vizsgalja, miként imitalja a filmszer{ regény és novella a filmes format. A szerzé az irodalmi
igeid6k hasznalatat a filmi szemidzis altal kifejezett idébeliséggel veti 6ssze. A filmes és irodalmi
elbeszélés kozotti kapesolodast a hattér és az el6tér narrativ stilusai mentén térképezi fel. A szerzé
amellett érvel, hogy a filmes narrativa el6tér és hattér elrendezédése — vagyis a ,narrativ kiemelés”
(Weinrich 1971) — az el6térre teszi a hangsulyt, s az igy kialakulé narrativ kiemelést ,ellapositja” a
médiumra jellemz6 ,monstrativ’ mindség (Gaudreault 2009). A lapos narrativ kiemelést az
erételjesen filmszeri elbeszélés az igeidok alkalmazasaval remedializalja. A montazs és mas
filmspecifikus technikak imitalasa a remedializalt, filmszerd id6beliségbe illeszked6
jellegzetességként gondolhat6 el. A szerzé felidézi tovabba a miifajelmélet ,mo6d” fogalmat (Fowler
2002), melynek segitségével leirhatéva valik egy-egy tulajdonsag miifajok kozotti atilltetése. A
filmszerti mod fogalmanak segitségével az alapveté jellegzetességek filmb6l irodalomba torténé

remedializacioja miifajspecifikus diszkurziv keretbe foglalhaté6.
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1. Bevezeto

A filmszeru elbeszélés a filmes médiumot killonb6zé mértékben, attételesen imitalé fikcids
narrativ szévegeket magaban foglalo gytjt6fogalom. Olyan valtozatos miivek tartoznak ide, mint
Dashiell Hammett 4 mdltai solyom (The Maltese falcon, 1930), Elio Vittorini Mildno: rapszodia/
Emberek és farkasok (Uomini e no, 1945), Alain Robbe-Grillet Rések (La jalousie, 1957) vagy James G.
Ballard A hatvan perces vario (The 60 minute zoom, 2006 [1976]) cim alkotasai, hogy a
filmszertsités szempontjabol a legismertebb példakat emlitsem. Az elbeszélés filmszertsége
persze korlatozodhat a montazs imitacidjara, mint példaul Alfred Doblin Berlin Alexanderplatz
(1929) és Antonio Tabucchi Itdlia tér (Piazza d’Italia [1975]) ciml miveiben, vagy felbukkanhat a
narrativa egy-egy pontjan, mint példaul James Joyce Ulyssesének (1922) és Don DeLillo Underworld
jének (1997) néhany bekezdésében. Annak ellenére, hogy az évek soran szamos tanulmany
foglalkozott ezzel a témaval (példaul Cohen 1979; Spiegel 1976; Clerc 19938; Ivaldi 2011; Seed 2012
[2009]; Rajewsky 2002), tovabbi pontositasokra van sziikségiink, hiszen még mindig nem

egyértelmu, milyen feltételek mellett beszélhetiink az iras filmszertségérdl.

A filmszerU iras leggyakrabban ismételt és leginkabb sztereotipikus jellegzetességei a kovetkezok:
jelen idejl narracio, altalaban véve a montazs, a szoéveg ,bizonyos” vizualis jellege, a kameraszem
elbesz€lGi pozicio, a ,,szaraz” dialégus, valamint filmspecifikus technikak — példaul fart, svenk és
zoom — alkalmazasa. Annak ellenére, hogy elsGsorban ezek a jellegzetességek teremtik meg a
szoveg filmes aurajat, az mindenképpen vitathat6, hogy barmelyikiik képes lenne 6nmagaban
filmszer( olvasatot el6idézni. Ugy vélem, az erételjes filmszer( hatds megteremtéséhez sziilkséges,
hogy ezek az elemek kélcsonhatasba 1épjenek, 6sszekapcsolodjanak a szoveg idébeli
elrendez6désével. Ennek hianyaban csupan annyit jeleznek, hogy a széveg rendelkezik egy
korlatozott, filmszer( dimenziéval. A filmbeli narratort imitalo, a diskurzus szintjén filmszertvé
valé irodalmi narrator kiemelked6 jelentSséggel bir a filmszert jegyek létrehozasaban. A filmszeri
narrdtor [para-cinematic narrator] nyugodtan imitalhat, kreativan alkalmazhat filmspecifikus
technikakat, mik6zben egyfajta mozgdoképes retorikat is mozgosit; tovabba, mivel a mozgoképek a
filmi id6ben kovetik egymast, ezért a nem egyszerlen ,vizualis” vagy ,képi” komponenst, hanem
a valodi filmszertséget keresé irodalmi elbeszél6 a filmes idébeliséget is sziikkségszerlien

remedializalja.

A filmszeru elbeszélést két fogalom, a film irodalmi szévegben torténé remedializacidja és



retrograd remedializaci6ja” (Bolter és Grusin 1999) mentén vizsgalom. [Il Egész pontosan, az irék
filmre vonatkozé ,intermedialis referenciai” (Rajewsky 2005; Rajewsky 2010; Wolf 2011) fényében
kozelitek a témahoz. ElsGsorban a filmre mint narrativ eszkdzre, illetve a klasszikus
montazselméletek és a hollywoodi modell altal alapvet6en meghatarozott, kodifikalt filmnyelvre

koncentralok. [2]

Irodalomhoz és filmhez kozelithetiink tovabba a mod [mode] fogalman keresztiil, ami tag
értelemben véve nem mas, mint ,egy tarsadalmilag formalt és kulturalisan adott, jelentést
létrehozo szemiotikai eszk6z” (Kress 2010: 79). Maga a mdd konceptualisan killonbozik az 6t
megjelenits ,minésitett” (8] és , technikai” médiumtol (Ellestrom 2010: 25-30.) (az audiovizualis
példaul egy mdd, mig a film vagy a televizié az azt megjelenité, minésitett médium, valamint

technikai eszkoz). [4)

A kovetkezokben azt igyekszem feltarni, hogy a diskurzus szintjén az irodalmi elbeszélés miként
imitalja a filmet mint (narrativ) médiumot, ebbdl pedig az kovetkezik, hogy film és elbeszélés
id6beliségének kérdése szintén fokuszba kerill; a narrativ kiemelés [Reliefgebung] koncepcidja
(Weinrich 1978) az iras filmszerUsitésének feltérképezésében lesz hasznos eszk6ziink; végul pedig
arra mutatok ra, miként kapcsolodik 6ssze a mdd fogalma a tarsadalmi szemiotikaban és a
mifajelméletben. Ez a mifaji perspektiva ravilagit arra, hogy mit kélcsénéznek az irodalmi
stilusok a filmformatol. A kérdéskor alapos, mifajkézponti diskurzusokra épilé feltarasa igen
id6szerd, hiszen a nehezen megragadhato, mifaji és stilaris hatarokon ativeld, filmszert
elbeszélések nem alkotnak egységes mufaji alcsoportot. A mufajelméletbdl szarmazo és
egységesitd kategoriaként miikodé mod fogalma révén egyetlen gytjt6fogalom alatt eltéré
miifajokhoz, id6szakokhoz és mozgalmakhoz tartozé muvekrél beszélhetiink. A fogalom
segitségével leirhatova valik a huszadik szazadi irodalmi elbeszélést jelent6s mértékben alakitod

tényezd.

2. A film és a filmszeri elbeszélés narratora

Mig a torténetet az olvas6 szamara megszervezd, elmesélé agens — akar rejt6zk6dé — jelenléte az
irodalomban, legkésébb Stanzel tanulmanyai 6ta (1971 [1955], 1984 [1979]), nyilvanvalonak és
elfogadottnak tlinik, ugyanez a kérdés a filmmel kapcsolatban élénk vitak targyat képezi. Az
irodalmi elbeszélés természetes velejardjaként érzékeljik a szovegben megszolald ,hangot”; a
filmes forma viszont mintha maga ,,mondana a filmet” (Jost 1987) — el6re kidolgozott, mozgdképi
keretbe foglalt, jelentést hordoz6 jelenetekbe rendezett targyak, alakok és hangulatok segitségével.
A narratologusok egy része ugy itélte meg, hogy a filmbeli narrator posztulatuma haszontalan, igy
a fogalmat kizartak a filmnarratologia teriletérél. Mivel a szinre vitt torténeteket, akar a szinpadi
miiveket, nem beszélik el, igy nincs értelme narratorrél beszélni. [51 A narratologusok egy masik
csoportja viszont azt hangsulyozta, hogy a filmi narrativa is igényli egy felettes agens jelenlétét. (6]
Tobben atvették Laffay elképzelését (1964): a filmbeli elbeszélés alakitasaért felelGs grand imagier
[nagy képalkoto] fogalmat. Metz (1973, 1974 [1968]) mar az énonciation [a narrativ kijelentés]



szempontjabdl vetette fel a narrator kérdését, ramutatva arra, hogy a filmbeli narrator problémaja
az, hogy térbeli helyzete nincs meghatirozva (deixis), hiszen nem esik egybe a kameraval. [7]
Chatman (1990: 1383) a filmek kapcsan a torténet extradiegetikus ,megjelenit6jérél” beszél.
Gaudreault (2009 [1988]) pedig a ,filmbeli meganarrator” furcsa, de megvilagité ereji fogalmat
javasolja, mely két, a szemiotikai rendszerét megalapozo funkcionak, a ,monstraciéonak” és a
ynarracionak” az eredménye. A filmszerl regények és novellak formalis szinten torténd

vizsgalatanak ez a kulcskoncepcioja.

Gaudreault elképzelésében nincs film diegézis nélkul; (8] 3 filmi narrativat az elbeszéls kozvetiti;
Jtorténetmeséld instancia nélkul torténet sincs” (Gaudreault €s Jost 1999: 45). Tom Gunning (1991)
filmtorténész tanulmanyai alapjan Gaudreault arra jut, hogy harom alinstancia vagy alfunkcio
mukodik a filmben: a profilmi monstrator [profilmic monstrator], a filmmonstrator [filmographic
monstrator] és a filmnarrdtor [filmographic narrator]. A profilmi monstrator a mise-en-scéne-ért (pl.:
diszlet, fények stb.), a szinre vitelért felel6s funkci6, megfelel6jét a szinhazban is megtalaljuk.
Technikai apparatusa révén a valosagot is alakitja, filmkockardl filmkockara: magan viseli a
kameraval torténé felvétel fizikai aktusanak nyomait. A filmmonstrator a keretbe foglalasért —
kameramozgas, 1at6szog, gydjtotavolsag, apertiraméret és perspektiva — felelés funkcio. Mig a
profilmi monstrator alapvetéen ugyanolyan, mint szinhazi megfelelgje, a filmmonstrator
filmspecifikus funkcié. E két funkcié kélcsonhatasa révén mutathaté meg a profilmi [film el6tti]
dimenzio, s johet létre a filmbe foglaldsért felel6s funkcio, a filmbeli megamonstrdtor: ,,a monstracié
masodik, filmografikus szintje abban kilénboézik az els6tél, az egyszeri profilmi monstraciotol,
hogy egy kdztes tekintet eredménye, s bizonyos értelemben képes a nézéi olvasatot kijeldlni” —
magyarazza Gaudreault (2009: 94). Vagyis a filmmonstrator a filmi mod inherens, elengedhetetlen

funkciéja.



A korai filmek alapjan egyértelmd, hogy a monstracio az elbeszélés kezdeti, alapveté formaja. De
mi hozza létre az 6sszetett narrativat? Gaudreault modelljében ez az instancia a filmnarrator, aki a
sorozatba rendezésért, vagyis a montazsért felel6s. Legyen mégoly kezdetleges is, a montazs révén a
filmnarrator manipulalja az id6t és tagoltabb idébeli viszonyokat idéz el6. A montazs — a
szerkesztés részeként — az utomunka-folyamat része: vagyis a filmnarrator képes elszakadni az
esetleges valosagtol, hogy akar sokrétd, kifinomult intellektualis felhangokat (Eizenstein
montazselmélete erre példa) és extradiegetikus hangot is magaban foglald, 6sszetett narrativakat
fejezzen ki. Vagyis a filmi diegézis egy olyan dsszetett agencia terméke, mely a monstracio és a
narracié egymast kiegészité aktusai révén kozvetiti a narrativat. Ilyen extradiegetikus, atfogo és
nem-megszemélyesitett agencia a filmbeli meganarrator, mely fogalom az irodalmi narratologia
elsédleges narrator fogalmat idézi. [9 Gaudreault modelljében az elsGdleges, extradiegetikus
narrator az alapja az irodalmi és a filmes narrativanak, az enunciacié vagy kijelentéstétel
elsédlegességét hangsulyozva. A beékelt vagy a masodfoku narrativat kézvetité agens tehat
megbizoit narrdtorként [delegated narrator] jar el (Gaudreault 2009: 116). Problémat az jelent, ha az
irodalom filmszer{ narrativ stratégiait a filmbeli narratori funkci6 imitalasahoz kotjiik. Enhez

mélyebbre kell asni a filmbeli narrator rendelkezésére allo lehetGségek tarhazaban.

Az els6dleges narrator szervezi az informacié megosztasat kilonb6zé narrativ stratégiak mentén.
Mig a ki tudja?” és , ki beszél?” kérdések narratologiai szempontbdl egyértelmien a fokalizacio
fogalmahoz, a ki lat?” és a , ki hall?” kérdések az ,,okularizacié” és az ,aurikularizacié” fogalmaihoz
kapcsolédnak — mondja Jost (1987, 2004) a film kapcsan. [10] A narrator, a narracié cimzettje és a
szereplok kozotti — az elbeszélés egy-egy pontjan vagy végig megjelené — kognitiv kapcsolatot a
fokalizacié hatarozza meg; azt pedig, hogy a filmben a narrator mit oszt meg a nézével az
sokularizaci6” és az ,aurikularizacié” hatarozzak meg. Kozismert, hogy Jost az okularizacio és az
zéro okularizaciora / aurikularizaciéra, amikor a nézé kézvetlenil, a szereplok kozvetitése nélkil
latja és hallja a torténetbeli vilagot; és belsé okularizaciora / aurikularizaciéra, amikor a nézé azt
latja és hallja, amit az egyik szerepl lat és hall. [11l Ezek killonbozéképpen kombinalédhatnak. Az
aurikularizaci6 igen gyakran az okularizaciohoz kotédik a filmben. A zéré aurikularizacio esete
sokkal ritkabb az irodalomban, mint filmen, hiszen a hang [sound] nem létezik az irodalomban; a
narrator csupan leiré céllal kdzvetit néhany specifikus hangot, melyek a szereplék észleléséhez
kotédnek.

Ezekkel a fogalmakkal az elbeszélés aktusa, a torténet vilaga és a szovegen kiviili befogado kozti
kapcsolat is megfelel6 modon leképezhetS. A nézé részérdl tételez6dik egyfajta folyamatos, az
okularizacion alapul6 kovetkeztet6 tevékenység, melyet az irodalmi elbeszélés killonb6z6 stilaris
hatasok elérésére is kihasznal. Ugyanakkor a lényeg az, hogy az ,okularizacié nem mindig jar
egyutt fokalizaciéval” (Jost 2004: 79). Fokalizacio, okularizacié és aurikularizacié kozti
kolcsonhatas akkor tapasztalhaté példaul, ha a szerepl6, akit kovetiink egy olyan hazba lép be, ahol
korabban még nem jart. Ha csak intradiegetikus hangot hallunk, akkor a belsé fokalizacié lesz

jellemzé (azt tudjuk, amit a szereplé tud), de ilyen esetekben a filmmonstrator altalaban tébbféle



okularizaciéval él (tavolbol mutatott szerepld; ansnitt, amint a szobakat veszi szemuigyre;
nézéponti beallitas; egy részletkép; stb.). De ugyanez a jelenet zéré fokalizaciéba valt, amikor a
nézo6 tobbet tud a szereplénél (a vagas miatt), vagy amikor extradiegetikus hangok elére jelzik a
szereplére leselked6 veszélyt. A fokalizacid, az okularizacio €s az aurikularizacié k6zott kialakulo

dinamikara j6 példa Hitchcock Szédiilés [Vertigo, 1958] cimi filmjének hires toronyjelenete.

A fokalizacio és okularizacio kozotti killonbség a filmszerl elbeszélés megértésében is alapvetd,
amennyiben segitségével talléphetiink régi, félrevezets elképzeléseken. Ahogyan azt mar sokan
leirtak: az olvasoé kognitiv hatranyba kertl, ha a szereplét ,kiviilrél” latja, gondolataihoz pedig nem
fér hozza; ez a technika tulajdonképpen leképezi a filmnézé normalis helyzetét. E gondolatot
tovabbflizve akar arra az elsietett és a dolgokat tilzottan leegyszer(sité megallapitasra is
juthatunk, miszerint az egyarant kilsé fokalizacion alapulé filmszerd elbeszélés és kameraszem-
narrativa egy és ugyanazon kategéria. 121 Természetesen a kiils6 fokalizaci6 lehetSsége éppugy
adott a regényben, mint a filmben; kisérleteztek is vele objektiv (vagy behaviorista stilusi)
narrativakban, gondolhatunk példaul Federico De Roberto Processi verbali (1990 [1889]) vagy
Ernest Hemingway Bérgyilkosok (The Killers, 1993 [1927]) cim{ miveire. Ennek ellenére a kilsé
fokalizacio, a filmi diegézis és a kameraszem irodalmi narrativ szituacioja k6zotti parhuzam nem
all meg. Ez azzal magyarazhato, hogy a tudas (fokalizacio) és az észlelés (okularizacié /
aurikularizaci6) a narrativ kommunikacio és a befogadas eltéré aspektusai. A filmre alapvetéen
nem jellemzé a kils6 fokalizacid kizardlagossaga; épp ellenkezdleg, az egyéb kombinaciokat is
szép szammal alkalmazo6 filmi diegézisek jelentSs része zérd fokalizacioban és zéro
okularizaciéban bontakozik ki; a narrativa szempontjabdl széls6ségesen experimentalisnak

tekintett alkotasok ez alél kivételt jelentenek. [13]

Teoretikus szinten tehat egy irott széveg filmszerlsége elsGsorban azon all vagy bukik, hogy
mennyiben képes, a filmes vizualis retorika nyoman, az okularizaciét tovabbvinni. Es ezzel
tulajdonképpen Ujra csak a filmmonstrator fogalmanak elméleti jelentéségéhez jutunk. A
fokalizacié nem alapvet6 tényezé az irodalmi elbeszélés filmszeriségét tekintve, csupan bizonyos
esztétikai hatasok fenntartasahoz jarul hozza. Kulcsszerepet sokkal inkabb a filmmonstrator
tevékenységének elbeszélésbe torténé remedializacidjaért felel6s okularizacio jatszhat. A filmes
narrativak jelentGs részét jellemzé ,,nem-folytonos folytonossagot” (Cohen 1979) imitalo, belsé
fragmentaltsag szintén fontos szerephez jut a filmszeru elbeszélésekben; ezt szamos
montazsfilmben a filmnarrator hatarozza meg — fiiggetlenil a montazs eltéré stilaris hasznalatatol

a filmtorténet soran —, s igy az irodalmi elbeszélés filmszer jellegzetességének tekintheté.

Az els6 megfigyelések 6sszegzéseként elmondhato, hogy amennyiben az irott és filmes narrativak
Osszevetésének célja a film formai hatasainak feltérképezése, akkor a filmmonstrator expressziv
lehet6ségei, valamint szavakba torténé atkodolasuk a kutatas privilegizalt teriletét jelolik. A
kérdésfelvetések kovetkez6 szintjén az informacio és az idé manipulalasaért felel6s funkci6, vagyis

a filmnarrator vizsgalata valik sztikségessé. E tekintetben a filmes forma irodalomba térténd



attltetését nem tudjuk teljes mértékben megmagyarazni a kameraszem fogalmaval. A filmszeri
elbeszélésben a filmbdl szarmazo6 funkcidk (a filmi monstracié és narracio irott narrativaba
torténd atforditasa) kélcsonhatasa olyan Osszetett narrativ vagy ,megjelenit6” instanciat hoz létre,
mely altalaban kertli a kommentart és ugy tesz, mintha filmbeli meganarratorként cselekedne, at

is formalva azt.

3. Filmido

Ujabb elméleti problémara talalhatunk megoldast, ha kozelebbrél szemuigyre vesszik az
idékezelés és a narrativ ritmus kérdését filmben és regényben. A ,monstracio a jelenben zajlik:
mult idében mutatni lehetetlen” (Gaudreault 2009: 84); a kérdés az, hogy mig a filmmonstrator a
jelenhez, az itt és mosthoz kotédik, addig az irott szévegben a jelen id6 vajon szukséges feltétele
vagy csupan egyik lehetséges modja annak, hogy a filmszer(iség érzése az olvaséban megszilessen.
Az audiovizudlis €s az irott forma kozo6tt érdekes parhuzam vonhat6 a ritmus és a narrativ
szegmentacio aspektusaibol. Amennyiben a filmszerl regény szévegszervez6dését filmszeri
agencia hatarozza meg, akkor felmeril a kérdés, f6ként az idGbeliség és a belemeriilés kapcsan,
hogy a sz6veg mennyiben képes arra, amire a film. Sajnos szamos, film és irodalom viszonyanak
egy szuk teriiletére, a vizualitasra koncentral6 tanulmany hanyagolta el ezt az aspektust. A magam
részérol arra a kérdésre igyekszem valaszt talalni, hogy az igeid6k konfiguraciéja befolyasolja-e,
mennyire észleliink egy irott narrativat filmszertinek. Ehhez el6szor a filmi forma altal kifejezett

id6beliséget érdemes szemuigyre venni.

Az ,olvasasi” id6 tekintetében nincs jelentds eltérés a filmi és irodalmi elbeszélés kozott, hiszen a
narrativa mindkét esetben életiink jelen idején at kozvetiti a torténet t6liink bizonyos idébeli
Jtavolsagra” esé vilagat. Mindketté a ,jelenben” van egyszerten azért, mert miikodésiik a jelenben
aktivalodik. Az alapvet6 kilonbség a filmnézésben és a konyv olvasasaban abbol fakad, hogy a film
jatékideje szabalyozza az ,,olvasasi” id6t, mig egy konyv esetében az olvasasi tempé annyiféle
lehet, ahany olvasé létezik. Filmekrdl sz6lva Gianfranco Bettetini a dureté kifejezéssel (2000 [1979]:
13-14.) €], kihasznalva a széban rejlé, két lehetséges jelentést: keménység és idétartam. A dureté
tehat azt vonja maga utan, hogy nézéként a filmképek folyamanak eléggé (de nem teljesen) passziv
befogadéi vagyunk, mig olvaséként mi magunk dontink az olvasas titemérdl, bar nyilvan a lapok
olvasisa nem torténhet bizonyos tempénal sem gyorsabban, sem lassabban. [14] Film és irott
narrativa tehat bizonyos eltéréseket mutat az olvasasi id6 tekintetében, ugyanakkor osztoznak egy
fontos sajatossagon: Sartre szavaival élve (2008: 48) mindkét médium ,fura bugocsiga,” mely csak
az ember hatasara jon mozgasba, s kel életre. Sziikség van az emberi tapasztalasra, hogy ki tudjuk
tolteni a narrativ hianyokat (Chatman 1978: 28), meg tudjuk konstrualni a torténetvilagot (Dolezel
1998: 203); de altala fejez6dik ki a killonbség is valos és ,esztétikai targy” kozott (Ingarden 1967:
304): egy csukott konyvben, egy filmtekercsben még nincs ott az idé — még csak egy targy,

melyben azonban ott rejlik a narrativa lehetésége. [15]

Masrészt, ami a filmi narracié altal kifejezett id6t (vagy diskurzus-idét) illeti, a filmelmélet korai



id6szakaban Balazs (1970 [1945]: 120) ugy vélte, a némafilmek képei, igeidék hijan, egyfajta jelen
id6ben tarulnak elénk. A hatvanas években Mitry (2000 [1963]: 194) mutatott ra arra a ,folytonos
valtakozasra”, mely aktualizacio és prezentifikacio, a ,jelenleg torténé” jelen €s a ,mar megtortént”
jelen kozott figyelhet6 meg. Hasonlé jelenségre hivja fel a figyelmet Metz (1974: 108), amikor arrél
beszél, hogy a filmkép ,mindig aktualizalt”. Metz alapvet kilonbséget tételez a ,,mindig jelen
idejid” filmkeép és a ,mindig mult ideji” film mint egész kozott (1973: 68). Deleuze mutat ra arra,
hogy a jelen kibogozhatatlanul 6sszefonédik mind a multtal, mind a jévével; mult és jovo egyarant
kisérti [hanté] (1985: 54). Ma mar tehat altalanosan elfogadott, hogy a filmkép kozvetit a jel6lé
aktualis jelen ideje és a jelolt (barmennyire tavoli) mult ideje k6zott. A szingularist, az egyszeri
torténést elényben részesits 16! filmforma gy képes a valosag és az egyidejiliség benyomasat
kelteni, hogy kézben a néz6 elmertl a térténet vilagaban. Kovetkezésképp, a jelen a film inherens
idejének tinik. Val6jaban Gaudreault megamonstratorat is koti az izokroénia: a profilmi dimenziot
»csak azon keresztil mutatja a nézének, amit a kamera tekintete megjelenithet, ami a jelenben
hozzaférhet6 e tekintet szamara. A monstrator az id6t nem modosithatja” (2009: 94-95.). A jelen
1d6 kérdése kulcsfontossagl; parhuzamba allithato, akar nyelvészeti szempontbdl is azzal,
ahogyan Chatman a megjelenito [presenter] szerepét hangsulyozza a filmi narrativaban. A
megjelenités/jelenvalova tétel [presentation/presentification] killdndsen egyértelmu az egyetlen
snittben felvett, korai filmek esetében, melyek éppen kozvetlenségiik révén gyakoroltak hatast a
kozonségre. A film ebbdl a szempontbdl részben rendelkezik a szobeliség egyik jellemzgjével.
Ennek belatasahoz elegend6 felidézni, Gaudreault vagy Gregory Currie (2010: 6) segitségével,

hogy a narrativ kommunikacié enunciacioés, vagyis diegetikus aktus.

A montazs fragmentaltsaga, valamint az igy létrejové nem-folytonos folytonossag miatt azonban
az id6beli viszonyokat kovetkeztetés utjan, dialektikusan kell megkonstrualni. A szinpadi
narrativakkal ellentétben, ahol az id6 — eltekintve a felvonasokra osztas lehetéségét6l — megdrzi
realis temporalis folytonossagat, a montazsfilmek tobbé-kevésbé athagjak az idé mulasanak
torvényét, igy az idé tételezése narrativ konvencié eredménye. Tovabba, az irott narrativaval
szemben, ahol a tér altalaban nincs fotografikusan abrazolva, a filmi tér meglehet6sen informativ
és stird a médium monstrativ jellegébdl kovetkezéen. A befogadas abban a pillanatban
megtorténik, hogy a tér bemutatasra kerul; de mivel ez a tér a torténetvilagnak csupan egy részét
reprodukalja, igy a befogadé feladata, hogy kovetkeztetés ttjan kiegészitse azt. [17) Vagyis, mig az
irodalomban a tér mentalis konstrukcio, az id6 pedig igeiddk és deixis révén fejez6dik ki, esetleg
sertelmez6dik”, a filmben reprezentalt id6 elsGsorban a reprezentalt tér révén konstrualodik.
Kovetkezésképp, az id6 térbeliesedik, mas szoval a tér egy funkciéjava valik: az idébeliség
megértése a térbeli informaciékon alapul. Az irott narrativaval ellentétben az id6 leképezését a
film alapvet6en a nézGi kovetkeztetésre bizza. A diegetikus id6 kulcselemeit akar egyetlen snitt
alapjan képesek vagyunk kikovetkeztetni (év vagy korszak, évszak, napszak, a szerepl6k kora stb.).
A vagas, az egymasra kovetkezé képek alapjan szintén kovetkeztetéseket vonunk le, megértjiik
példaul, hogy két kép ko6zott mennyi id6 telt el. A térbeli-vizualis adatok fényében tehat idében is

folyamatosan elhelyezziik az (audio)vizualis narraciot.



Ugy vélem, a filmre jellemzé id6beliség killonbézé mértékben remedalizalodik a filmszerd
elbeszélésben. De miként lehet 6sszekapcsolni és 6sszevetni a két médium altal kifejezett
id6beliség markereit? Az id6 megértésének szamos, az audiovizudlis és irott narrativara egyarant
alkalmazhato sikja 1étezik, melyek a hjelmslevi forma, anyag, kifejezés és tartalom szemiotikai

kategoriait titkrozik: [18]

(1) a természetes jelen, amikor a mozgokép és az irott szoveg fizikai hordozéjuk — a vaszon és a
rendezett sorokbol all6 oldal (,,a kifejezés anyaga”) — révén lépnek kodlcsonhatasba a

befogadéval;

(2) a narraci6 id6szerkezete (,a kifejezés formaja”), amit az irott szoveg grammatikai markerei
(elsésorban az igék és a hatarozoszok) mellett a filmi diegézisben a jelenvalova tétel és az

idébeni tavolitas egyuittesen kozvetit;

(8) az intradiegetikus vagy torténetvilaghoz tartozé idébeliség (,a tartalom formaja”)
kozvetitése idébeli manipulaciok sorat (analepszis, prolepszis, 6sszefoglalas, ellipszis,

egyidejliség stb.) hozza jatékba;

(4) képek vagy irott szoveg altal kozvetitett, a torténetvilagban — valtoz6 pontossaggal — kijelolt
1d6 (,,a tartalom anyaga”): kora reggel, késé délutan, harom ora, egy nap, tavaly, 1999. szeptember 16-

an, stb.

Koncentraljunk most a (2) pontra: a narracié idészerkezete szempontjabél a film igen nehezen
megragadhato6 forma, hiszen az irodalmi és szébeli narratorokkal ellentétben a meganarrator nem
tagolhatja a narraciot az igeidék és idébeliséget kifejezé markerek segitségével, legf6képp pedig
korlatozott és pontatlan (hacsak a hangalamondassal vagy feliratokkal nem el6legezik meg vagy
magyarazzak, hogy mi térténik a képen). Ez azért van, mert a jelenvaléva tételt (és bizonyos fokig
a belemertlést is) a filmes diskurzus monstrativ funkcigja — a kifejezési forma elengedhetetlen
jellegzetessége — biztositja. A filmi monstracié egyes ,darabjai” biztositjak, hogy a térténet és a
diskurzus ideje (a jelenet ideje) tokéletesen egybeessen; a filmnarrator ezzel parhuzamosan szintén
a jelenvalova tételen iigykodik. Mivel ugy tlinik tehat, hogy a film elkeriilhetetlentil jelenvalova
tesz, arra juthatunk, hogy a jelen lesz a filmszerd irasban célravezet6 igeid6; ezt tlinik
alatamasztani az a tény is, hogy a forgatokonyveket szintén jelen idében irjak az esetek jelentGs
részében. S valoban, a filmforma szereti jelen idébe hozni a térténetvilagot. Megjeleniti azt. Ennek
ellenére, mivel a torténetet elbesz€l6 film mint egész mindig elszakad a természetes id6tdl, ,a
jelen idének a filmnézés aktusabol szarmazo illiziéja nem mas, mint a jelen szimulakruma”
(Gaudreault 2009: 87-88.). Vanoye (1989) is ramutat arra, hogy a filmkép nem jelen ideji, bar a
jelenben bontakozik ki a nézé szamara. A filmi narracié egy narratoron keresztil valosul meg, aki
azonban, Jost szavait idézve, nem csak egyszerden ,elbeszéli a filmet,” hiszen jelenben és multban

beszél egyszerre.

Mindez kénnyebben belathat6, amikor a jatékidé és a fikcid ideje egybeesik, példaul olyan

klasszikusok esetében, mint Hitchcock 4 kétél [Rope, 1948] vagy Zinnemann Délidé [High Noon,



1952] cimi alkotasaiban. A4 kétél cim film hires arrél, milyen aprélékos munkaval készult, s
miként igyekeztek az utdmunkalatok soran ugy elfedni a vagasokat, hogy egy hosszi beallitasnak
tlinjon az egész. A Délidé ugyan nem rejti el a vagasokat, de szinte tokéletes 6sszhangban marad a
jatékidé és a fikcid ideje, mikdzben az 6rat megjelenits képek és az id6 hianyarél szélo
parbeszédek tovabb fokozzak a feszlltséget. Jollehet ezek a példak a monstraciét hangsulyozzak
leginkabb, a torténetet, ha csak minimalisan is, de éppen az elbeszélés ténye tavolitja el, az, hogy a
diegézis egy darabja. Az id6szintek keveredésére szintén jo példa Bergman A nap vége
[Smultronstillet, 1957] cimi filmje. A narrativa nem egymas utan kévetkez6 események
elbeszélése, arrol szamol be, azt mondja Gjra, hogy mi tortént az idés professzorral, Isac Borggal,

diszoklevele atvételének napjan.

Mindezek fényében parhuzam tlnik kirajzolédni az irodalmi elbeszélés igeidSk altal kifejezett
id6belisége, valamint a filmforma mozgoéképek ,monstrativ” lancolata altal kifejezett id6belisége

kozott; ugy vélem tovabba, hogy:
1) a jelen id6 6nmagaban nem elégséges kategoria egy iras filmszertiségének meghatarozasara;

2) a filmszerd elbeszélés 1étrejotte nem zarja ki kiilonb6z6 igeidék hasznalatat.

4. Narrativ  kiemelés” filmben és irodalomban

Eric Auerbach korabbi kutatasai nyoman (1953 [1946]) érdemes az irodalmi elbeszélés narrativ
stratégiait az el6tér és a hattér fogalmai mentén megkozeliteni. A hattér és az el6tér kozotti
stilusvaltasokat Harald Weinrich az igeid6k és a ,,narrativ kiemelés” [Reliefgebung] kérdésével
kapcsolta 6ssze. Weinrich az igeidéket nem az idGbeliség kizardlagos, egymastol elszigetelt
forrasaiként kezeli; szamara sokkal inkabb az igeid6k kozti egytittmiikodés, logikai kdlcsonhatas a
lényeges, mivel az igeid6k olyan szévegbeli markerek, melyek részt vesznek a narrativ
pozicionalasban, a hangsuly és a ritmus kialakitasaban. S bar a szévegnyelvészeti szempontbdl
alapmunkanak szamité Tempus (1971 [1964]) (191 ¢imii kotetben olvashatéd elemzés nem tér ki a
filmszerl regényekre, hasznosnak bizonyul a filmszeriség irodalmi megjelenéseinek

feltérképezésében.

Weinrich hangsulyozza, hogy munkaja soran a szévegre mint egészre koncentral. Nem osztja azt a
nézetet, mely szerint a szobeli diskurzus egyéb morfologiai elemeihez képest a mondat
koézépponti szereppel bir. A szoveg filmszertségét, idérol idére, a mondat és a beallitas kozotti
analogia segitségével igyekeztek elgondolni. Weinrich megkozelitése azonban alaassa ezt a
kartékonynak tiing analégiat, [20] hiszen nincs olyan ismérv, mely alatimasztana a mondat-
beallitas megfeleltetést. Jollehet a mondat végi pont a diskurzus ritmusat szabalyozoé, erés
szovegbeli markernek tekinthetd, logikusan nem allithat6, hogy sziikségszerlien a jelenet
Jkeretezésének” valtozasat jeloli (nem is beszélve arrél, amikor a szoveg bekezdései egyaltalan

nem keltik egy-egy jelenet benyomasat). Nézziikk meg a kovetkezé részletet:



Visszfény napnyugtakor képzédik a tenger vizén; a latohatarrdl ilyenkor vakité fénysav
ivel egészen a partig, benne milli6 csillam ringat6zik, a csillamok halékoézeit pedig a
sotéten kéklo tenger tolti ki. A nagy tindoklésben valosaggal elfeketiilnek a fehér
csonakok, anyagtalanna és formatlanna valnak, mintha csak malladoznanak a rajuk zadulé
fényben. (Calvino 1999:25)

[11 riflesso sul mare si forma quando il sole s’abbassa: dall’orizzonte una macchia

abbagliante si spinge fino alla costa, fatta di tanti luccichii che ondeggiano; tra luccichio e
luccichio, 'azzurro opaco del mare incupisce la sua rete. Le barche bianche controluce si
fanno nere, perdono consistenza ed estensione, come consumate da quella picchiettatura

risplendente. (Calvino 1992 [1983]: 883)]

A Calvino Palomar cimi miivébdl szarmazé idézet két mondataban vajon hany beallitast
fedezhetliink fel? Nem vilagos, hogy a mondat végi pont miért lenne meghatarozébb, mint a
vessz6, a pontosvessz6 vagy a kettéspont (killondsen a kettGspontra igaz, hogy az altala jelolt
szinet vagy atmenet utani elemet mar mintha kézelebbr6l ,vennénk”). Biztosat nem allithatunk,
spekulalni pedig nincs értelme. De mi a helyzet az okularizaciéval? Weinrich elképzelését osztja
Jost (1987: 25-26.), aki gy Vvéli, a képsort a narrativaban mint egészben érdemes vizsgalni:
~comme le récit, 'ocularisation ne prend son sens qu’avec la succession de photos [az okularizacié
— éppugy, mint a narrativa — csak a képek egymasutanisagabol nyer jelentést]”. AlapvetGen téves,
de legalabbis félrevezet6 az a mddszertan, mely az egyedi mondatokra helyezi a fokuszt,
mikozben a filmes beallitasok irodalmi atiltetésével kapcsolatban igyekszik kovetkeztetéseket
levonni. A mondat éppen az a diszkurziv egység, melyet nem kellene a beallitassal
osszehasonlitani. Mivel a snitt allapotot vagy cselekvést abrazol, ezért, ha valamivel, akkor a
névszoi szerkezettel vagy az allitmannyal allithaté atmeneti parhuzamba. Ahogyan arra Metz
(1974: 65) ramutatott, a filmkép viszont egy vagy tobb mondatnak feleltetheté meg, a jelenet pedig
a filmi diskurzus osszetett szegmense. A leghasznosabb 6sszevetés alapja a szamos — irott vagy
audiovizualis — jellegzetesség Osszjatékanak teret ado ,széveg”. Ebbdl a szempontbdl az

id6szerkezet vizsgalata kiillonos fontossaggal bir.

Weinrich elméletében az igék a ,kommental6” és az ,elbeszél6” igeid6k kategoriaiba sorolhatok
(1978: 23). A legtobb szovegben azonban az igeid6k kombinalédnak, atmeneti kategoriakba
rendezdédnek, s egyik-masik killonos jelentéségre tesz szert. Anyanyelvemben, az olaszban példaul
a nem fikciés diskurzusban és a nem narrativ kommunikaciéban leggyakrabban hasznalt
kommentalé igeidSk a presente és a passato prossimo; az irott elbeszélés legfontosabb elbeszélé
igeid6i a passato remoto és az imperfetto. A francia, spanyol, német €s angol nyelvben hasznalt
specifikus igeidSkre hasonlé felosztas érvényes. [21] A kommental6 és elbeszélé igeid6k hasznalata,
illetve kolcsonhatasaik azt tiikr6zik, amit Weinrich (1978: 87) kommentalt vilagnak [besprochene
Welt] és elbeszélt vilagnak [erzahlte Welt] nevez. Irodalmi szévegek (pl.: Maupassant, Pirandello,
Hemingway és masok) osszevetése alapjan még egy alapveté felosztast hataroz meg: az eloter (az

olasz nyelvben: presente, kommentalo; passato remoto, elbesz€éld) és a hdttér igeidoit (passato prossimo,



kommentalo; és imperfetto, elbeszélo).

Fokuszaljunk most az ,elbeszélt vilagra”, melyben a torténeteket altalaban mult idében mesélik.
szovegekbdl vezeti le. [22] A kiemelés torténeti szerepe, hogy annak a hattérnek a sziikségességét
indokolja, amelyhez képest a narrativa f6 eseményei hangsalyt kapnak. Vannak olyan torténetek,
melyek elé6nyben részesitik a hattér igeidéit: ilyenek példaul a 19. szazad nagy realista regényei.
Ezekben a szerzék alapos szocioldgiai és pszichologiai képet igyekeztek festeni, s igy a hattér
igeid6i dominalnak. Az el6tér igeidSinek intenzivebb hasznalata a kozvetlenség hatasat erdsiti a
torténetben. A narrativ kiemelés altalaban magyarazza az igeidé €s a narrativ stratégia kozti
viszonyt is. Weinrich azonban nem tér ki a kommentalé igeid6k révén kibontakozoé narrativak
irodalomtorténeti szempontbol viszonylag jelentéktelen csoportjara. Pedig a kézépkor 6ta 1étezé
jelen idejd narrativak népszertisége, illetve a kommentalo igeidéket alkalmazé irodalmi alkotasok
szama egyre né a huszadik és a huszonegyedik szazadban. Ebbél a szempontbdl Albert Camus
passé composéban 1231 ir6dé Kozonye (1942) példaértékii. Mivel ezek a szovegek altalaban
megfelelnek a komplex narrativak kritériumainak, problematikus lenne a ,kommentalt vilag”
kategoriaba szamiizni 6ket pusztan azért, mert a narracié kommental6 igeidékben torténik: ezek
az igeid6k ugyanis nem egyszeriien kommentaljak a térténetvilagot, el is beszélik azt. Raadasul az
idSszerkezet gyakran az ,elbeszélt viligokéhoz” hasonlé felosztast titkroz (hattér/elStér). (241 Ez a
paradigmavaltas és narrativ technikai fordulat egyre nagyobb népszeriiségre tett szert a huszadik
szazad soran: a kommentalt és elbeszélt vilagok kozotti hatar irodalmi atjarhatosagat illusztralo

regények egyre nagyobb szama kérdgjelezi meg Weinrich osztalyozasanak érvényességét.

A hetvenes években Bettetini (2000: 112) mar megkisérelte Weinrich narrativ kiemelésre
vonatkoz6 megfigyeléseit a filmre alkalmazni. Eredményeinek egy része azonban
megkérdgjelezhetd: egyrészt, ramutatott arra, hogy léteznek kiilénb6z6 miifajokhoz és stilusokhoz
tartozoé filmek, melyek a narrativ kiemelés ellenében hatnak. Nanni Moretti Ecce bombo (1978) cimi
alkotasa vagy olyan klasszikusok, mint Carl T. Dreyer Jeanne d’Arc szenvedései (La passion de
Jeanne d’Arc, 1928) és Robert Bresson Egy haldlraitélt megszikétt (Un condamné a mort s’est
échappé, 1956) cimi filmjei a minimalis narrativ kiemelés példai. Ezzel szemben a hollywoodi
stilust éppen a hangsulyos narrativ kiemelés jellemzi. Bettetini interpretacidjat Weinrich

térmetaforajanak a filmes gyakorlatba és zsargonba térténé direkt atultetésére alapozta:

Audiovizualis médiumok esetében a ,kiemelés” fogalmahoz kapcsolodé metaforikus
térbeli viszony valodi térbeli differencialédason keresztiil valésul meg [...] A hattér térbeli

és geometriai szempontbol egyarant hattér; az elGtér pedig elGtér. (Bettetini 2000: 113)

Ez a megallapitas problematikus: totallal is vissza lehet adni fontos narrativ eseményeket. Ez

torténik példaul a legtébb robbantasos akciofilmben a totalba torténé atmeneteknél, de szintén
ilyen a kivégzéseknél 6nmagat tavolité kamera esete. Erdemes tehat a kapcsolatot a teresitéssel
zardjelbe tenni, Weinrich metaforajat pedig tovabbra is metaforaként kezelni. A narrativ el6tér

ugyanis nem fotografikus el6tér, nem vizualis perspektiva. Az elbeszélés szintagmatikus ritmusat



leir6 narrativ kiemelés a narrativaval mint egésszel all kapcsolatban.

A narrativ kiemelést fokuszba helyez6é komparativ megkozelités kozelebb vihet a filmszerid
elbeszélés megértéséhez: regényekben és novellakban az (igeid6ivel jelzett) narrativ el6tér az
attekintés, a kitér6, a kommentar narrativ hatterébdl kiemelkedd, relevans eseményeket jeloli;
filmekben viszont a legtobb esemény a médium monstrativ kvalitasa révén valik lényegessé,
kovetkezésképp, az elbeszélés egésze tolodik a narrativ elétér iranyiba. Ezért képes a film
belemertilést el6idézni és illuziokat kelteni. Ugy tiinik, a film a cselekmény szempontjabol
lényeges és lényegtelen eseményei alapvetéen ugyanazon a szinten keriilnek bemutatasra; az
el6tér és a hattér kozotti mezsgyét jellemz6 narrativ kiemelés mégsem tiinik el teljesen, inkabb
csak ellaposodik. Mivel a filmforma ellaposodott narrativ kiemelése killonb6z6 stilusokkal
talalkozik, kélcsonhatasaik végeredmeénye is kiilonb6z6 lesz. Vessuk példaul 6ssze Sergio Leone
Volt egyszer egy vadnyugat (Once Upon a Time in the West, 1968) cimi alkotasanak nyitdjelenetét
Eisenstein Patyomkin pancélos ([IITTTIIII TIIILLT 1925) cim filmjének hires lépcséjelenetével. Az els6ben harom
férfit latunk, akik egy vonatra varnak. Varakozasuk a cselekmény szempontjabol 1ényegtelen (am a
fesziiltségkeltés szempontjabol nagyon is lényeges), marginalis események (egy 1égy lecsapasa,
vizcseppek gyllnek a kalap karimajan, ujjpercek ropogtatasa) révén keriil fokuszba.
Természetesen az eseményeket tuldimenzionalo, intenziv premier planok szintén hozzajarulnak a
feszultség fokozasahoz (kulsé fokalizacid). A nyitojelenet hét hossza percet olel fel. A meleg, az
unalom, a feszlltség és a nyugtalanité hangulat igy létrejové elegye a narrativ elGtér iranyaba
tolodik.

Volt egyszer egy vadnyugat (Once Upon a Time inthe  Volt egyszer egy vadnyugat (Once Upon a Time in the
West. Sergio Leone, 1968) West. Sergio Leone, 1968)
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Volt egyszer egy vadnyugat (Once Upon a Time in the West. Sergio Leone, 1968)

Véletlen egybeesés, hogy Eisenstein kulcseseményt bemutato jelenete (itt is premier planokat
latunk, erésen fragmentalt montazst, de mindennek most nincs jelentésége) ugyanennyi idét olel
fel. Masrészt viszont itt belsé fokalizaciérol beszélhetunk (a tomeg van fékuszban, a nézé annyit
ért, amennyit a tdmeg), és Osszességében kijelenthetd, hogy Eisenstein stilusa er6sen kiiléonbozik
Leone stilusatol. A film mint médium altal kifejezett narrativ kiemelés aspektusabél azonban

elmondhaté, hogy a kiemelés ellaposodasa, az el6tér iranyaba torténd eltolodasa mindkét esetben

megvalosul.

N

Patyomkin pancélos (IILLIIIT (ITTITNN] Szergej Eisenstebatyoiin pancélos (I [ITITIIT] Szergei Eisenstein, 1925)
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Patyomkin pancélos ((ITLIITITTI [IITITIT] Szergej Eisenstein, 1925)

A filmek természetesen kiilénb6z6 narrativ rendszerekbe sorolhatok, kiillénb6z6 narrativ tagolas,
ritmus, kiemelés jellemezheti Sket. [25] A filmek altaldban ellapositott narrativ kiemelése a
monstracié — megjelenités/jelenvalova tétel — makacssagarol tanuskodik. Réviden tehat arrol,
hogy a film nem tudja nem megmutatni azt, ami bizonyos mértékben mindenképpen a narrativ
el6térbe keril a keretezés révén. Digressziv, lényegtelen, periférikus elemek ruhazédnak fel igy
automatikusan jelentéstobblettel (evidens példa erre az avantgard és az experimentalis film vagy
éppen Antonioni filmjei); ellenkezé esetben ezek az elemek korlatozodnak vagy felszivodnak
abban, ami linearis, relevans és kézépponti (mint a hollywoodi paradigmaban). Ebbél kévetkezéen
a filmes narrativak — mufajtol és cselekménymennyiségtdl figgetlenil — viszonylag sziik
diegetikus hattérrel rendelkeznek; szinte minden narrativ jelentéséggel bir (részben azért, mert
minden gyartasi koltséggel jar). Paradox moédon Bettetini példai ezt a perspektivat erdsitik.
Gyenge vagy egyszerU narrativa esetén egy elhanyagolhat6 esemény is tobbletjelentdségre tesz
szert, mivel addig nem tapasztalt figyelem katalizatora lesz; de a cselekvés és a torténet kozépponti
szerepét hangsulyozé hollywoodi stilusban, az egyedi beallitas specifikus hatasatol (okularizacio)
fuggetlenil, szintén a narrativ kiemelés tikr6z6dik. Mondanunk sem kell, hogy a narrativ
kiemelés ellaposodasanak semmi koze a film egészét jellemz6 nemtér6démséghez, ,lapos”
stilushoz, ritmushianyhoz. Ugyanakkor — figgetlenul attél, hogy a narrativ kiemelés miként
artikulalodik egy adott filmben — az irodalmi elbeszéléssel torténé 6sszehasonlitasban a film
mindig alulmarad, ha a kiemelés mértékét vizsgaljuk. Kalonosen szembe6tls a kiilonbség, ha a

huszadik szazad elsé feléig tartd, nagy regényhagyomany miuvei képezik az 6sszehasonlitas alapjat.

A kiemelés ellaposodasa szorosan 6sszefigg a filmre jellemzé narrativitassal, ,narrativ nyomassal”
(Chatman 1980: 126). A film alapvet6en fragmentalt idébelisége a jatékid6 kényszerl

folytonossagabol adodik, az el6tér és hattér altalanos ellaposodasat idézve el6. Sziikkségszerd, hogy
a filmszerd irodalom valamiképp visszaadja a film altal kifejezett id6 kettds természetét — mult és

jelen sajatsagos 0sszeolvadasat a mozgoképen — éppugy, mint az ebbdl fakadé narrativ kiemelést.
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Az irodalmi elbeszélés filmszertiségének egyik fontos feltétele tehat, hogy a megfelel6 igeid6k
hasznalata révén megvalosuljon a narrativa el6térbe helyezése és ellapositasa. Az ilyen strukturalis
tulajdonsagokkal rendelkezé irott szovegben mar ott rejlik a filmszerliség lehet6sége, akkor is, ha
nem torekszik filmes technikak atvételére. A nagyon erés narrativ kiemelés viszont mintegy
semlegesiti a filmes technikak hatasat, igy csokkenti a szoveg filmszertségét. Ennek megfeleléen a
belsé fokalizacios, jelen ideji narrativak (példaul Robbe-Grillet Rések cimi regénye) és a kilsé
fokalizacios, mult ideji narrativak (példaul Hammett Mdltai solyom cimi regénye) egyarant
lehetnek filmszeriek, amennyiben az el6tér igeid6i dominalnak. Bizonyos feltételek mellett a
kommental6 és leird igeidbket, az els6 és harmadik személyl narracioét valtogaté elbeszélések
(példaul Vittorini Mildndéi rapszodia/Emberek és farkasok [Uomini e no]) szintén kivalthatnak
filmszerG hatast a narrativ kiemelés ellapositasaval; ehhez els6sorban a montazs hasznalata és
vilagos vizualis retorika sziikségesek. S végiil, a harmadik személyl elbeszélések, melyek f6ként a
hattér vagy a retrospekci6 igeid6it alkalmazzak, még a filmes technikak egyértelmi felmutatasa
mellett is elveszitik azt, amit6l alapvetéen filmszert lesz egy szoveg (példaul Tabucchi Itdlia tér

cimi regénye).

5. Osszefoglalas. A filmszeriiség

Ahogy azt mar a bevezetében emlitettem, kritikai perspektivamat a ,mod” kifejezés két killonb6z6
jelentése tagitja, az egyiket a tarsadalmi szemiotika multimodalis elmélete, mig a masikat a
mifajelmélet adja. Killonosen érdekes lehet tehat Gjra el6venni Alastair Fowlernak a modra
vonatkoz6 koncepciojat, melyet a Kinds of Literature (2002 [1982]) cim, nagyhatasa miivében
fejtett ki még a nyolcvanas években. Fowler azt allapitotta meg, hogy az irodalmi mdd, a térténeti
tipushoz, a mifajhoz és az almiifajhoz képest ,bizonytalanabb besorolas”, mely azt implikalja, hogy
»az egyik tipus nem strukturalis jellemvonasanak kiterjesztése révén modosul egy masik tipus”

(Fowler 2002: 106-107.). A mod tehat a szocio-kulturalis atalakulasokroél is képet ad:

A kuls6 formak gyorsan valtoznak. A tipusok tarsadalmi intézményekhez is kapcsolédnak,
s ezekkel egyiitt valnak elavulttd, ,idejétmultta”. Ugy tlinik ugyanakkor, hogy a mdd e

mulandé formak maradandéan értékes jellemzéit stiriti. (Fowler 2002: 111)

Fowler irodalmi kategériaja, a mod elméletileg mas mivészetekre is kiterjeszthet6, de alapvetéen
mégis ahhoz a miivészeti formahoz tartozik, melynek formai és miifaji hagyomanyaihoz kot6dik:
nem tlinik szamot adni arrdl, hogy vajon ugyanez a folyamat a mivészeti formak kozott,
transzverzalisan lejatszédhat-e. Ennek ellenére az irodalmi mod meghatarozasa kulcsfontossagu a
filmszerl elbesz€élés vizsgalata soran. Rajewsky intermedialis referenciakra vonatkozo6 gondolatai
nyoman haladva, a filmszerd jellegzetességek megjelenése az irodalmi elbeszélésben a film formai
és retorikai jellemzd&inek parlataként gondolhat6 el, amennyiben a filmet az irodalommal
kolcsonhatasba 1ép6 mivészeti ,tipusnak” tekintjiuk. Tovabba, a tarsadalmi szemiotika

multimodalis megkozelitésében, a filmszerlség ,transzdukcioként” is felfoghato, vagyis olyan



folyamatként, amelynek soran a jelentés-anyag athelyezédik egyik mdédbol a masikba — beszédbdl
képbe; irdsbol filmbe” (Kress 2010: 124—-125.). A regényadaptacio jo példa erre. Egy tOrténetet
kényvbdl filmre adaptalni azonban (még a cselekmény jelentds eltérései mellett is) egészen mast
jelent, mint kizarolag mifaji kristalyokat atultetni (ezt jelenti a mod Fowlernél) medialis hatarokat
atlépve. Ennek megfelel6en novelizaciot — filmbdl regényt — késziteni teljesen mas, mint a
filmforma felismerhet6 jellemz6it felmutato, filmszerd regényt irni. A filmszerG elbeszélés tehat
irodalmi mufajokon ativel$ kategoria, mely a filmi mdd formai transzdukcidjanak eredménye.

Egyszeribben fogalmazva, a filmforma felnétté valasa az irott narrativat a ,filmszerid” vagy ,filmi”

hozzavaléval gazdagitotta: egy olyan lehetéséggel, stilaris opciéval, mely ,szinesebbé tesz”. [26]

Ebben az értelemben az irodalmi mdd tematikus és tonalis minéségeket ir le, és tobbek k6zott
olyan formakat foglal magaban, mint ,,a hdsies, a tragikus, a komikus, a lirai, a pikareszk, az
elégikus, az enciklopédikus, a szatirikus, a romanc, a fantasztikus, az epigrammatikus, a bukolikus,
a didaktikus és a melodramatikus” (Frow 2015: 72) —, s ehhez én még hozzatenném a ,filmszertt”.
Megfigyelhet6, hogy bizonyos kalandregényekben megjelenik a pikareszk, mig egyes blinugyi
torténetekben a gétikus mod. Ugyanigy, a filmszert mod is megjelenik szamos elbeszélésben,
melyek ettl] figgetlentl megérzik sajatos, konnyebben felismerheté mifaji vagy almifaji
jellegzetességeiket (4 madltai solyom példaul a hard-boiled elbeszélés almiifajaba sorolhaté). Vagyis
ilyen ,parlat” vagy mod nyerhet6 egyrészt a — filmen, az irodalmon, a festészeten stb. beltl —
kikristalyosodott, médiumspecifikus tipusokbol; masrészt pedig — eltéré hatasok és formai
javaslatok érvényesillése mellett — a médiumok kikristalyosodott tulajdonsagaibdl is.
Kovetkezésképp, amikor killonb6z6 miivészeti formak kolcsonhatasba 1épnek egymassal, akkor
egy adott médium és egy adott médiumspecifikus miifaj egy masik médiumba és egy masik
médiumspecifikus mifajba foglalt, a fowleri értelemben vett modda valhat. A fotorealisztikus
portré példaul értelmezheté a festészet specifikus almtifajahoz tartozoé fotorealisztikus mdodként;
vagy altalanosabban irodalmi vagy festészeti modként a filmben, és igy tovabb. Fowler
értelmezésében a kozelités, a ,mintha” effektus medialis jellegzetességek modulaciéja (vagyis
leparlasa) révén jon létre. Az irodalmi miifajelmélet keretén beliil kialakitott mod fogalma végsé
soron ugy tagithatd, hogy magaban foglalja és leirja — mifajspecifikus diskurzusként — a Rajewsky-

féle intermedialis referenciakat, valamint az altaluk kivaltott ,mintha” effektusokat.

Az Uj elbesz€l6i és esztétikai konvencidkat meghonosité narrativ film igen fontos szereplévé valt a
narrativ tartalomterjesztés terén. Minésitett médiumként gyakorolt vonzereje révén gyorsan
kulturalis intézményi statuszra tett szert, és egyaltalan nem valt elavultta, hanem az arra fogékony
irék szamos modalis implikacidjat dolgoztak fel. Fowler elméletének fényében a ,filmszertiség” a
huszadik és huszonegyedik szazad bizonyos elbeszéléseire jellemz6, latens modként valik
leirhatova. A médiumok és miifajok torténeti elrendezédése, melyben a filmszert mdd is helyet
kap, er6sen kotédik a — mozit megel6z6 kulturalis dinamikaban gyokerezé — ,filmszertség iranti
vagyhoz” (Cohen 1979: 49) és a ,kozvetlenség” kereséséhez (Bolter és Grusin 1999). Ugy tlinik
tehat, hogy a filmszeru elbeszél6i mod expliciten kifejez szamos, killonb6zé episztemologiai

alappal biré, s mar egy ideje mikoédésben 1évé irodalmi iranyzatot. A film mint elérhet6



technolégia és minésitett médium fenntartotta és hangsulyosabba tette ezeket az iranyzatokat az
olvasénak szant tartalom kialakitasanak, megszerkesztésének és terjesztésének sajatos konvenciéi
és szempontjai révén. Alapvetd jellemzéinek ,parlatat” az irék a filmforma altalanos, mégis

folyamatosan alakulé fogalmat alapul véve nyerték ki az intermedialis imitacié folyamata soran.

Osszefoglalasként elmondhat6, hogy miifajelméleti perspektivabol vizsgalva a filmszert elbeszél6i
mod a filmforma irodalmi elbeszélésbe torténé retrograd remedializacidja révén sziletik meg. A
filmszer( mod tehat azt mutatja meg, hogy a filmformabdl egy szuggesztiv alapelem marad,
amikor a kiills6 forma vagy a kifejezés anyaga, a ,,a materialis modalitas” (Ellestrém 2010: 15-16.)
eltinik. Narratologiai szinten a filmszerd mod a narratori funkciohoz koétédik; ezért véleményem
szerint a pontatlan ,kameraszem” kategériat - mely kizarélag a meganarrator monstratori
funkcigjardl ad szamot - érdemes felvaltani a rugalmasabb, filmszeri narrdtor kifejezéssel, mely

atlathatobb moédon képezi le ezt a sokrétl koncepciot, mivel:

1) két elvalaszthatatlan funkcio, a monstracio és a narracio dsszjatekat feltételezi, Gaudreault

elképzeléseinek megfeleléen (filmbeli narrator);

2) az atfogo6 filmes funkcid imitacion alapuld, irodalmi megkdzelitését (-szeri) feltételezi — az
utétag az intermedialis referenciak mellett a miifaji és medialis jellegzetességek parlataként

elgondolhat6 ,mddra” szintén utal;

3) feltételez egy tovabbi jellegzetességet (-szerdi), mely atfedésben van ugyan az irodalmi narracié
inherens jellegzetességeivel, de nem fedi el azokat, s 6sszhangban marad azzal, ami szavakban
fejezédik ki — igy az utétag az elrendezédésen beluli viszony mellett a miifajelmélet ,,mod”

koncepci6jahoz kapcsolodo, ,szinez6” funkciordl szintén szamot ad.

A filmszerlien” kibontakoz6 regényekben és novellakban a filmszeriséget a filmszerd narrator
tevékenysége, valamint az ellapositott narrativ kiemelés hivjak el6. Mas széval, a filmszerd
narrator remedializacié révén, egy filmspecifikus jellegzetesség (j médiumra torténé
atultetésének eredményeként jon létre. S mindez azoknak a modern és kortars szerzéknek

koszonhetd, akik az irodalmi szévegeket 4j, filmszerti megkozelitésben és modban gondoljak el.
Forditotta Karacsonyi Judit
A forditast ellenérizte Fiizi Izabella

[A szoveg eredeti megjelenésének helye: Marco Bellardi: The Cinematic Mode in Fiction. Frontiers
of Narrative Studies, 2018 (4.1), 24-47. https://doi.org/10.1515/fns-2018-0031]

Jegyzetek

L. Retrograd remedializaciérél” akkor beszéliink, ha ,egy régebbi médium imital vagy inkorporal egy
Ujabbat” (Bolter és Grusin 1999: 147). Ez a helyzet all fenn az irodalmi elbeszélés és az ;jabb médium, a
film kapcsan. A retrograd remedializacié ugyanugy a kozvetlenség és a hipermedializacié formalis

logikajanak engedelmeskedik, mint a régebbi médiumot remedializalé Gjabb médium.
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Tisztaban vagyok azzal, hogy nem narrativ és nem fikciés filmek is 1éteznek. Am a narrativ filmekkel
Osszevetve, a nem narrativ, nem fikciés dokumentumfilmek elhanyagolhaté mértékben hatnak az iré6i
stilusra, valamint az iras filmszertségére. Ugyanez igaz a dokufikcié hibrid miifajara is. Ez egyrészt azzal
magyarazhat6, hogy a filmkészités alapvetd ,,grammatikaja” — elsGsorban a hollywoodi folyamatos
szerkesztés révén — mar korabban kodifikalédott; masrészt pedig a dokufikcio csak szerény eredményeket

tud felmutatni a fikcios jatékfilmek terjesztéséhez és sikeréhez képest.

- Ellestréom hivatkozott tanulmanyaban a médiumok (miivészeti) mindsitését olyan torténeti, kulturalis,

tarsadalmi, valamint esztétikai és kommunikativ feltételek biztositjak, amelyek bar rogzitettek, nem
orokérvényuek. Példaul a festményt meghatarozott tarsadalmi és esztétikai feltételek kilonboztetik meg

egy darab vaszontél, melyre festéket kentek. [- A4 szerk.]

- Ertelmezésemben a film mint minésitett médium magaban foglalja az anal6g és a digitalis valtozatot,

valamint viszonyat a filmvaszonnal és a televizié képernydjével.

- Genette korai értelmezésében (1972, 1983) a narrator fogalma nem alkalmazhat6 filmekre. Henderson

(1983), Bordwell (1985) és Branigan (1984, 1992) szintén elvetik a filmbeli narrator gondolatat, mivel erésen

az irodalmi narratolégiahoz kothetd.

- Ez az agens azutan kalonb6z6 elnevezéseket kapott: ,inherens narrator” [intrinsic narrator] (Black 1986),

salapvetd narratori agencia” [ultimate narratorial agencyl, ,szupra-narrator” [supra-narrator] (Tomasulo
1986: 46), ,felettes instancia” [superodinate instance] (Lothe 2000: 30), ,filmi kompoziciés eszk6z” [
filmic compositional device] (Jahn 2008), ,szervezd tudat” [organising consciousness], ,heterodiegetikus
narrator” [heterodiegetic narrator] (Fulton 2005: 113) és ,audiovizualis / vizualis narrativ instancia” [

audiovisual / visual narrative instance] (Kuhn 2009).

- Ld. Schlickers (1997, 2009) miként hasznalja a ,kamera” fogalmat egy arnyaltabb narratori funkcié

kifejezésére.

- Gaudreault (2009: 8) szamara a mimézis és a diegézis kozotti oppozicié jelenti a ,narratologia

problematikus pontjat”, mivel , Platonnal, sokak véleményével ellentétben, a mimézis még nem allt
szemben a diegézissel. Sokkal inkabb a diegézis egyik lehetséges formaja volt.” Hasonloképp, ,mimézis és
diegézis Arisztotelésznél sem ellentétes kategoriak. Arisztotelész Platonéval ellentétes érvelésében a

diegézis a mimézis egyik formaja.”

- Gaudreault elsodleges narrdtordt [fundamental narrator] (és a filmbeli meganarratort) nem szabad

Osszetéveszteni a beleértett szerzé fogalmaval. Ahogy Bortolussi és Dixon (2008: 76) ramutatnak, ,a
narrator a szovegre alapozva konstrualodik, mig a szerzéi reprezentaciot a torténelmi szerzére vonatkozo,
szovegen kivili informaci6 is alakithatja”. A beleértett szerzével ellentétben, Gaudreault elsGdleges
narratora olyan absztrakt entitas, mely teljes mértékben szévegbeli (akar audiovizualis, akar verbalis
narraciobol szarmazik).

A ,nézépont,” a ,perspektiva,” valamint a ,fokalizacié” fogalmainak Gj és atfog6 attekintését adja
Niederhoff (2009a, 2009b) és Huhnetal (2009). A fokalizacié kapcsan Todorov és Genette nyoman
haladok: null-fokalizaci6 esetén a narrator tobbet tud, mint a szereplSk; belsé fokalizacid esetén a narrator
és egy adott szereplé azonos tudas birtokaban vannak; kiils6 fokalizacié esetén pedig a narrator
kevesebbet tud, mint a szerepl6k (Genette 1972: 206-211.).

Az okularizaci6 és az aurikularizacié szempontjabdl Jost szamos kategoriat megkiilonboztet. Zérd
okularizacié esetén példaul elkiiloniti a rejiett enunciacié hétkoznapi eseteit, valamint a jelélt enunciacio
eseteit, amikor a kamera vagy a monstrator felfedi, s6t akar hangsilyozza is az enunciacié aktusat, példaul
egy kozelivel zarul6 1égi fahrt esetén. Bels6 okularizacio esetén a nézéponti beallitas egyik alesete az

elsodleges bels6 okularizacid, amikor annak a nyomait latjuk, hogy valaki néz valamit (pl.: optikai
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deformacid, mozgaseffektusok, testrészek ansnittben); a mdsodlagos bels6 okularizacié annak a helyzetnek
az alesete, amikor a képen az egyik szerepl6 néz valamit, majd a kovetkez6 képen tekintetének targyat
latjuk, itt tehat mar a montazs is szerepet kap.

A kameraszem” koncepcidval kapcsolatos egyik probléma éppen az, hogy az irodalmi narratol6giabol
szarmazik (1d. Spiegel 1976; Stanzel 1984). A kameraszem technikara tul gyakran hivatkoztak anélkiil, hogy
a filmi és a verbalis narraciét valéban 6sszevetették volna. Ebben a kritikai kontextusban egyszertien a
filmkamerara utal6 vagy a perspektivikus hatasokat, illetve a narrator személytelenségét leiro
metaforaként alkalmaztak; ugyanakkor, ahogyan arra Stanzel ramutatott (1984: 232-236.), a figuralis
narracio, a belsé monolog €s egy személytelen karakter belsé perspektivaja is eredményezhet
kameraszem narraciot (pl.: Rések).

Robert Montgomery Asszony a toban (The Lady in the Lake, 1947) cimi adaptacidja éppen a
természetellenes, elviselhetetlen kilsé fokalizacid €s a realisztikusabb, elsédleges, belsé okularizacié kozti
allando fesziiltséget fenntarto, folyamatos nézéponti beallitas miatt tlinik annyira bizarrnak.
Alkalmanként persze lehet az olvasasi id6t lassitani vagy gyorsitani film és irott szoveg esetén is; sGt,
manapsag mar nem csak az olvaso, de a nézé is félbeszakithatja a befogadas élményét, elore és hatra
ugorhat, kedvére Gjra nézheti vagy olvashatja a filmet, konyvet. Ezek a lehet6ségek azonban jelen
tanulmanyban irrelevansak, hiszen a film sajatossagainak imitaciéjat igyekszem vizsgalni irott
narrativakban.

A tapasztalatisag” kapcsan lasd Fludernik (1996), valamint mostanaban Caracciolo (2014). Lasd még Ryan
~minimalis eltérés elvét” (1991: 51) és Walton ,jéindulat elvét” (1990: 183).

A szingularis fogalma kapcsan lasd Genette (1972: 146). A szingularitas a filmkép inherens tulajdonsaga
(Rondolino és Tomasi 2011: 40).

Ezzel kapcsolatban lasd még Herman (2002: 264).

Lasd Hjelmslev (1961); Chandler (2017: 64—67.) miive nagyon hasznos bevezet6 Hjelmslev elméletébe.
Weinrich tanulmanyat nem forditottak le angol nyelvre. Ezért Weinrich eredeti, német nyelvi kategoriait
az olasz (és francia) kiadasbol (Weinrich 1978) veszem at, az idézetek is innen szarmaznak. A weinrichi
kategoriak rovid, angol nyelvi ismertetése megtalalhato Tense and Time (Weinrich 1970) cimi cikkében.
Példa erre Seed (2012: 76), aki igy ir Hemingway stilusarél: ,mondatai filmes »snittek«, szaggatott
montazzsa allnak 6ssze.” Mindamellett Seed konyve sok szempontbo6l igen hasznos és értékes munka.

Az olasz igeid6k Weinrich osztalyozasaban: kommentalo igeidGk — presente, passato prossimo, futuro,
futuro anteriore; elbeszéls igeid6k — trapassato prossimo, trapassato remoto, imperfetto, passato remoto,
condizionale presente, condizionale passato (1978: 79). Weinrich hasonlé osztalyozast alkalmazott az 6t
masik, altala vizsgalt nyelv esetén. Az angol nyelv mutatott jelentds eltéréseket: roviden, a folyamatos
melléknévi igenévvel kombinalédé igeidSk elbeszéls vagy kommentalé hatteret fejeznek ki; az egyszert
multid6 elbeszélS, mig a befejezett jelenidé alapvetéen kommental6 igeidé. (Weinrich 1978: 94-105.,
168-169.)

Fontos hangsilyozni, hogy az el6térbe helyezés fogalma nem ugyanazt jeloli, mint az irodalmi
stilisztikaban.

Ahogyan Gulyas Adrienn fogalmaz a Két klasszikus djraforditdsa cimi tanulmanyaban (
http://real.mtak.hu/91181/1/Filkozlony_2018_01_nyomdanak_035.pdf): ,Camus [..] a hétkéznapi nyelvet

emeli irodalomma. Camus-nek a magyar forditasokban visszaadhatatlan nyelvi Gjitasa, hogy a francia
irodalmi nyelvben hasznalt elbeszélé mult, a passé simple helyett el6szor hasznalja az él6beszéd par

excellence mult idejét, a passé composét.” [~ A4 ford.]

Weinrich ugy véli (1978: 236), hogy a kommental6 igeid6k nem valdsitanak meg valodi felosztast hattér és
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el6tér kozott. Az olasz passato prossimo, a francia passé composé, a német Perfekt, az angol befejezett jelenidé
és a spanyol pasado compuesto a kommentalé csoportba tartozo, retrospektiv igeidék.

Casetti és Di Chio (1990) négy tipust killonboztet meg: regime narrativo forte [erds narrativ rendszer],
regime narrativo debole [gyenge narrativ rendszer], regime di anti-narrazione [antinarrativ rendszer],

regime metanarrativo [metanarrativ rendszer].

Fowler (2002: 112) ,modalis szinezetrél” beszél. Lasd még Frow (2015: 73), aki a kovetkezbket irja Fowler

modellje kapcsan: ,mod — melléknévi értelemben — mint a mifaj tematikus és tonalis mindsége, szinezete.”
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