Zemanko Aniko: Zene és film

Absztrakt

Dolgozatomban két miivészeti ag, a zene és a film szerkezetének hasonlosagat és kapcsolatat
szeretném megvizsgalni. Vizsgalatomban szeretném attekinteni annak lehetéségét, hogy a zene,
mint mivészeti ag, milyen szerkezeti tulajdonsagok altal képes bekapcsolédni a film képsoraiba.
Akkor lehetne egyenrangt kapcsolatként tekinteni film és zene talalkozasara, ha k6zos nevezére
hoznank bizonyos tulajdonsagaikat, szerkesztési elveiket, mert a befogadasi aktus soran olyan
kognitiv folyamatok mennek végbe, amelyek egységes egészként strukturaljak at elménkben az
Osszefiiggd rendszereket, ezért sziikségesnek tartottam a kognitiv pszicholégia parhuzamos
feldolgozasrol sz6l6 eredményeit is attekinteni. ElGszor bizonyos elemi tulajdonsagok altal,
harom kiilénb6z6 mikrostrukturalis szinten allitom parhuzamba a film és a zene viszonyat, majd
fokozatosan az elemi kapcsolodasok dsszetettebb, makrostrukturalis szintjével zairom a

dolgozatomat.
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Zemanko Aniko: Zene és film

Zenei hang és kép, zenemd és film mikro- és makroformalis kapcsolatrendszerének vizsgalata
1. Bevezetés

»~Ha Bach matroztdncot és egyhdzi éneket fiigaba egyesitett, ha Mozart képes volt dsszekapcsolni a kiilvdrosi
népszinpad trivialitdsdt az oratorium emelkedettségével, ha Beethoven a pasztordlist a herotkussal keverte,
ezt nem azeért tettek, hogy a korabeli zenélés szférdinak elkiiloniilését hangsilyozzdk, hanem ellenkezdleg, hogy
megmutassak: egy egységesen értelmezhetd vilag mély belso dsszefiiggéseit hozhatjak felszinre, s igy a figa, az
opera, a szimfonia konvenciondlis szerkesztésmodjanak bandlis rendje a szertedgazo napi tapasztalds gazdag
rendetlenségevel kapcsolatba hozva a térvémyszeri Osszefiiggések érzékelhetdé gazdag rendjévé valhat.”
(Maréthy — Batari 1986: 143) A film szerkesztésmoddjara vonatkozolag is folytatni lehetne e
gondolatmenetet, hiszen a keretbe foglalt, narrativ struktarakba zart, régzitett képsorok
megszerkesztése is a ,,mély Osszefliggések” kifejezésének torekvése lehet. Amikor pedig a filmi és
zenei strukturak talalkoznak egymassal, egy még osszetettebb kapcsolodasi rendszer mutatkozik

meg, melyek szintén bizonyithatjak vilagunk ,torvényszert 6sszefiiggéseit”.

Ahhoz azonban, hogy egy torvényszerd rendszer kialakuljon, az elemi részek intencionalis
feldolgozasat kell az emberi elmének végrehajtania. Az elsédleges mozzanat mindig a rendszer
részelemi repertoarjanak meghatarozasa, amit aztan formalni lehet. Az altalam vizsgalt zene és
film szerkezeti elemei a perceptualis tevékenységhez kothetéek. Mindig az érzékelés szamara
legoptimalisabb elemek kertilnek feldolgozas ala. Felmerul a kérdés, hogy mi is az alapelem a
zenében, melyet be lehetett fogni, és altala olyan bonyolult strukturakat 1étrehozni, mint egy
zenem, melybdl ,hianyzik minden objektiv érték [...] és az egész rendszernek csak mint
konvencionak van értelme”. (Moles 1973: 134) Ahhoz, hogy egy dolog az emberi emlékezetben
megfelel6en elraktarozédjon, mindig az ismétléshez, allandésaghoz kothetd, igy a zenében
felhasznalt ,épitéelem”, a szabalyos, egyenletes (egyenlGen ismétl6d6) rezgési fizikai jelenség altal
meghatarozhat6 hangtipus, mely szembeallithat6 a zoérejjel (ami ,valtozo szamu rezgés”). (Kesztler
értelemszerden csak az egyenletes rezgésl hangtipussal (annak mikro- és makrokapcsolodasaval)
szeretnék foglalkozni, ezért a film hangsavjaban fellép6 barmilyen mas zorejt, illetve hangtipust

figyelmen kiviil szeretnék hagyni.

Dolgozatomban két miivészeti ag, a zene és a film szerkezetének hasonlosagat és kapcsolatat
szeretném megvizsgalni. Fontos megjegyezni, hogy mivel kognitiv folyamatokhoz kéthet6 e két

rendszer 6sszekapcsolodasanak megértése, jelentds szerepet jatszik az elézetes zenei és filmes



ismeretek mélysége. Természetesen nem feltétlenill igényel zenei szakismeretet a megértés
folyamata, mert a zenei szerkezetek, hangzasok a gyakorlott zenehallgatas altal is integralédhatnak

a befogado6 emlékezetében.

A zene olyan szerteagazo tipusokba nétte ki magat, mint a dzsessz, a konnytzene, viszont
irasomban csupan a klasszikus zenei szerkezetekkel szeretnék foglalkozni. Az eurépai klasszikus
zene szerkezete képezi a tobbi zenei terulet alapjat is, és a legdsszetettebb struktiraval rendelkezik
a tobbi k6zott. Tovabba nem fogok beszélni a népzenei szerkezetekrél sem, mert gy vélem az
europai klasszikus zene all legkdzelebb a film felépitéséhez. Vizsgalatomban szeretném attekinteni
annak lehet6ségét, hogy a zene, mint miivészeti ag, milyen szerkezeti tulajdonsagok altal képes
bekapcsolodni a film képsoraiba. El6szor bizonyos elemi tulajdonsagok altal, harom
mikrostrukturalis szinten fogom parhuzamba allitani a film és a zene viszonyat, majd fokozatosan

az elemi kapcsolodasok 6sszetettebb, makrostrukturalis szintjéig szeretnék eljutni.

Az elsé ilyen kapcsolat a ritmus Osszetarto ereje altal jon létre, amelyben a beallitasok ritmusa és a
zenei Utemek ritmusa keril egységbe. Ez a viszony vertikalis és horizontalis egyiittmozgast
feltételez, vagyis a képsornak és a hangsavnak egyszerre (szimultan, vertikalisan) kell indulnia és
egyszerre kell horizontalisan (szukcessziv médon) elérehaladnia. A masik ilyen elemi tulajdonsag
a klénb6z6 hangtartomanyban (magas és mély fekvésli) megszolaltatott hangok viszonya a
filmmel. Itt leginkabb kontextusteremté ereje van a hangok jelenlétének, affektiv médon
kapcsolédnak a latottakhoz. Tulajdonképpen nincs szerkezeti funkcidjuk, csak a narrativa érzelmi
terébe csatlakoznak bele. A harmadik pontban mar egy tobbelemes kapcsolédast szeretnék
bemutatni, ahol két hang egymas utani (horizontalis) 6sszekapcsolodasanak lehetéségeit és hatasat
tekintem at, melyek lehetnek disszonans vagy konszonans viszonyban. E lokalis kapcsolat hatasa a

film narrativ struktirajaba is beépiilhet, mint latni fogjuk.

Tovabbhaladva a hangok vertikalis és horizontalis egymasba kapcsolédasat, az 6sszhangzattan
szabalyrendszerét (vagyis a zenei makroformat) szeretném felvazolni. Az utolsé két filmpélda arra
szolgal majd, hogy bemutassam a képszekvencia és a zene makroformaja miként kapcsol6dhat
ugy, hogy a film narrativajaban is tetten érheté format a zenei szerkezet is képes legyen betolteni.
Ebben a makroformalis kapcsolédasban tehat a horizontalis viszonyrendszer lesz dominans
elemzésemben, de mivel itt mar dsszetett strukturak talalkoznak, sokszor a vertikalis horizont is
osszehangolodik, vagyis a képkompozicio és a jatszott akkordok 6sszhangzattani funkciéja

vertikalisan is egyensulyban lehetnek.
2. Film és zene befogadasi miiveletei

~A kamasz, ha szerelmes, verset ir, de probaljon csak kottapapir mellé tlni, hogy valamilyen
szimfoniaban ontse ki lelkét! A partitaralap gunyos Urességgel meredne ra, mert még egy egyszerd
dallam megszerkesztése €s leirasa is szakismereteket igényel, nem beszélve a harmonia, a
tobbszolamusag térvényeirdl, a hangszerelés bonyolult technikajardl...” (Maré6thy 1980: 9) A
zeneszerkesztés tehat szabalyrendszerhez, zenei torvényekhez van kotve, és a zene nem csupan

egy egyszerl érzelmi fellendiilés terméke , vagy egy tehetség teljes mértékben 6ntérvényd



onkifejez6dése. A zenehallgatast éppigy nem lehet az elemi hallasfunkciéval azonositani, fontos
szerepet jatszanak az el6zetes zenei ismeretek. A tarsadalmilag meghatarozott konvencionalis
szabalyrendszer determinalja a befogadast is, ugyanis az elvaras rendszer csak a szabalyok
ismeretével johet 1étre (példaul egy zenei tapasztalatokkal nem rendelkezé hallgaté nem varja el,
hogy alaphangon végz6djon a mi). Az 6sszetett szabalyrendszer megértéséhez tehat
nélkilozhetetlen az el6zetes zenehallgatasi tapasztalat, igy a zenei hallas nem csupan passziv
ingerbefogadas, hanem olyan aktiv kognitiv folyamat, ahol a hallgat6 egységbe rendezi a hallott

zenei paramétereket elézetes hallastapasztalatok alapjan. (errél lasd b6vebben Michel: 1974)

A film befogadasi aktusa sem jelenti csupan a szinarnyalatok megkilonboztetésének képességét, a
1076 lument6l 10%-ig terjed6 fényer6sség ingerkodzvetité hatasat, a szem szoégperc értékben
meghatarozott megkiilléonboztets képességét az optikai tengelyen belil (Moles 1973: 28), tehat a
kilonbo6z6 vizualis ingerek érzékelési folyamatat. A kulvilag érzékelésének befogadasi feltételei az
a priori adott szervezeti felépitésiinkho6z kothetéek. Az érzékelésen tal — ami ,az
ingerinformacioknak érzékeinkkel torténé fizikai, idegi természetli megragadasa (latas, hallas,
szaglas, izlelés, tapintas)” (Major — Var6 — Laszl6: Erzékelés-észlelés) -, hiszen az észlelésnek is
relevans szerepkore van. A fizikai befogadas mellett a pszichikai természeti észlelésiink 6sszetett
kognitiv folyamatokat visz véghez. Ahhoz, hogy egy reprodukcios eljaras soran készitett
képelemtdl eljussunk az elbeszél6 filmhez, mint egészként értelmezhet6 alkotashoz, a képelemek
tudatos rendszerezésére van szikség. Egy zenem szintén a — zorejtél mar elkilonitett — hang

nagyobb egységekbe, majd ,egészbe” valo strukturalasanak eredménye.

A film és zene nivellalt kapcsolatat nehezen ismerik el, €s altalaban ala-folérendelt viszonyt
feltételeznek a filmzenével foglalkoz6 teoretikusok. Adorno példaul a zenei idézetek és
vezérmotivumok filmbeli felhasznalasat negativan értékeli, vagyis a zenét tartja magasabb
rendlinek a filmhez képest. Szerinte egy zenei vezérmotivumnak ,nagyobb feluletekre van
sziksége, hogy kompozitorikusan az egyszerd jelz6 funkcional mélyebb értelemhez jusson. A
filmben nincs folyamatossag, hisz épp az a sziikségszerd benne, hogy az anyagok meg-
megszakitjak egymast.” (Adorno — Eisler 1973: 12) Vagyis a film szerkezetét nem koherens
egészként értékeli, hanem széttagolt motivumokként. ,Az optikai természetd filmcselekmény
prozai jellegi, rendszertelen és aszimmetrikus. A képi folyamat és a konvencionalisan tagolt
melddia kozott igy torés kovetkezik be.” (Adorno — Eisler 1973: 14) Dolgozatom végkifejletében
ennek ellenkezgjét szeretném majd bizonyitani, vagyis hogy a film szerkezete is képes megfelel6

kontextust teremteni a zenei motivumok szamara.

A film és kép egyenrangu kapcsolatanak valo ellenszegtilés talan még azzal magyarazhato, hogy
mindkét muivészeti forma temporalis strukturaval rendelkezik — ami azt eredményezi, hogy az
id6ben elérehaladva fokozatosan Uj ingerek érik a befogadot, és a befogadasi aktus soran nem
tudja 6ket fizikailag Gjra észlelni, mint mondjuk egy festmény 6sszképének ingereit a statikus
alloképen -, és az ember a befogadasi aktus soran csak egyik kifejezési formanak (zenének vagy
képnek) képes dominans szerepet tulajdonitani. A film és a zene elkiillénb6z6d6, sajatos

szerkezetként van elgondolva, és ezen oknal fogva feltételezhetik, hogy az egyik a masik épitkezési



folyamatat megzavarhatja.

Branigan szerint ,,a hang akkor valik egyenranguva (a képpel), mikor kozvetetten érzékeljik, egy
olyan kontextushoz kétotten, amely tagabb, mint a targyak azonositasa, illetve térbeli
helymeghatarozasa.” (Branigan 2007: 8) Vagyis, ugy véli, akkor lesz egyenrangu a kapcsolat, ha
feliilrél lefelé torténd befogadast tudunk végrehajtani, ami azt jelenti, hogy egy elézetes sémahoz,
ismeretrendszerhez tudjuk koétni a hallott hangegység €s a latott kép kapcsolatat. Felteszi a kérdést:
»Vajon az »énekl6 hang« alapvetéen zene, beszéd vagy zaj? Egy hangot egzisztencialisan vagy
nominalisan hallunk?” (Branigan 2007: 15) Branigan nem szamolt azzal a kiillonbséggel, hogy az a
»shang”, ami a ,targyak meghatarozasat” szolgalja, bizonytalan rezgésszamau fizikai jelenség, az
énekhang pedig olyan ritmikus rezgésszamu periodikus hullammozgas, amit eleve felilrél lefelé
érzékeluink (vagyis ezt a periodikus folyamatot egységesként és ezaltal ,kellemesebbnek”
érzékeljiik, mint a zérejt). Igy nincs sziikség feltenni a kérdést, hogy az éneklé hang zene-e vagy

zaj, a legelemibb képzett hang is észlelhet6 felilrol lefelé.

Irasomban én is arra a megallapitasra jutottam, hogy akkor lehet egyenrangu kapcsolat a film
szerkezete és a zene k6zott, ha mindkét szerkezetet ,feltlrdl lefelé” vagyunk képesek érzékelni.
Azonban még két hang egymas mellé helyezése is sajatos strukturaval rendelkezhet, és mas-mas
illesztési elv alapjan killonb6z6 hatast képes kivaltani a befogadébdl. Ezért fontosnak tartottam a
legelemibb hangkapcsolddast is attekinteni, egészen a nagyobb zenei szerkezetek vizsgalataig,

majd ezeket a mikro- és makroszerkezeti elveket bevonni a film egységébe.

Akkor lehetne egyenrangu kapcsolatként tekinteni tehat film és zene talalkozasara, ha k6zos
nevezore hoznank bizonyos tulajdonsagaikat, szerkesztési elveiket, mert a befogadasi aktus soran
olyan kognitiv folyamatok mennek végbe, amelyek egységes egészként strukturaljak at elménkben
az Osszefliggd rendszereket. Ahhoz, hogy egészként tudjunk tekinteni a film és zene dsszevont
mukodésére, elménkben ,aktivitaismintazatként”, vagyis sémaszerkezetként kell
osszekapcsolodniuk. Mindennek megértéséhez sziikségesnek tartom elséként a kognitiv

pszicholégia parhuzamos feldolgozasrol sz6l6 eredményeit attekinteni.

2.1. Parallel Distributed Processing (PDP)
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Pléh Csaba attekinté irasaban valaszt kaphatunk arra, miként mikoédik a parhuzamos feldolgozas,
és milyen kulénbségek 1épnek fel a korabbi kognitiv tudomany eredményeihez képest. (P1éh 1997)
A PDP kiindulépontjaként szolgal, hogy miden kognitiv folyamat elemi kapcsolatrendszerek
sokasaga. A gondolkodasi és megismerési folyamatot ugy lehet elképzelni, mint fokozatosan
béviilé halét, mely a folyamatos kapcsolatképzésen alapszik (ez a konnekcionizmus iranyzatanak
legf6bb allaspontja). ,Tovaterjedd aktivacios modellt” dolgoztak ki a parhuzamos feldolgozassal
foglalkoz6 elmélészek, aminek lényege, hogy példaul egyetlen sz6 hogyan képes parhuzamosan
(és nem linearisan) aktivalni a gondolkodasban a kigondolt sz6hoz kapcsol6do egész
struktaralancot. A kovetkezéképp példazzak e modellt: A kutya sz6 olvasasa a mentalis
szotarunkban aktival egy olyan hal6zatmintat, ami a sz6hoz tartozé asszociacidkat tartalmazza
(,puli, vizsla, macska, ugat”). A parhuzamossagot tobbféle agyi szint kozott feltételezik, és

Osszetettebb viselkedésnél az egész agykéreg miikodik, nem csupan egyetlen kérgi tertlet.

A hagyomanyos kognitiv pszicholdgia szerint van egy kapacitaskorlatja felfogoképességiinknek, és
tobb feladat egyszerre végzésekor egyik lassitja a masik folyamatat. Alan Allport gy cafolja az
el6z6 feltevést, hogy ez a korlat csak latszolagos, és azzal magyarazhato a tobb feladat folyaman
lehetséges befagyas, hogy mindent nyelvi formaba forditunk at, ,bels6 beszédre” fogalmazzuk
cselekvéseinket, és igy tobb feladat ugyanazt a ,kimeneti” (output) rendszert koti le. Példaul iras
kézben nem érdemes mondjuk egy dalszéveget ,motyoraszni” magunkban, mert megzavarja az
iras folyamatat. A zenehallgatas is abban az esetben akadalyozé tényez6, ha az érintett zenéhez
ért6 ember, és éppen a hallgatott zene feldolgozasa soran figyelme a hangjegyekre, a kottaképre
terel6dik, tehat azért vonja el figyelmét, mert ,atforditja” a hallottakat a kottakép jel616

rendszerére.

A korabbi elméletek szerinti szerialis gondolkodasi folyamatot a kovetkezéképp cafoltak még, és
érveltek a parhuzamos feldolgozas mellett (P1éh 1997: 20): Feldman és Ballard (1982)
megfogalmazzak a ,szazlépéses szabaly” fogalmat, melynek lényege, hogy a neuronok mikodési
id6éparaméterei és az emberi reakcioidé (felismerési id6) kozott akkora az eltérés (100
milliszekundum), hogy a szekvencialis elgondolas szerint szazlépéses miiveletnél tébbet
képtelenek lennénk elvégezni, mert a neuronok kapcsolatrendszere ,egymas utan” aktivalodik
ebben a felfogasban, és ezaltal nem éri be az emberi reakcididé folyamatat. Csak akkor képzelhet6

el a folyamat megfelelé miikodése, ha a neuronhalézatok parhuzamosan mikédnek.
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A medve kdstolgatia a mézat

A masik ellenérv pedig az ,interakcios felfogas”, miszerint a mondatfelismerésnél is
parhuzamosan folynak a ,fonetikai, szintaktikai, lexikai, és jelentésbeli dontések”. (P1€h 1997: 22)
Az elmélet 1ényege, hogy egyszerre hasznaljuk fel az alulrél-felfelé és a felilrél-lefelé bejovo
informaciot. A példa a kovetkezo: ,a hagyomanyos magyar pasztorkutyak kézott a pu...” Ebben a
befejezetlen mondatban adott egy kontextus, ahol a szavak kiilénb6z6 — mégis relevans —
asszociaciokat mozgésithatnak: ,komodor, puli, kuvasz”.. Majd az ,,a” nével6 a mondatszerkezet
szempontjabdl feltételezi, hogy fénév fog kovetkezni, igy megerGsitést kap a befogado, hogy a
szintaktikai és a szemantikai szinten is a magyar pasztorkutyak koérébdl kell valasztania. Azonban a
a repertoarboél, mert a pucol nem fénév, a puma pedig nem kutya. Irasomban hasonlé folyamatot
szeretnék felvazolni a filmben megjelend zene befogadasi aktusaval kapcsolatban, mivel szerkezeti
felépitéstk hasonlo elvekre épill, igy részelemeik képesek olyan interakcioban allni, hogy a film
megfelel6 kontextust teremthet a zenének, és egy zenei motivum is relevans asszociaciokat

mozgosithat a film szamara.

Az elmélet képvisel6i ugy vélik, hogy a ,fejinkben” meglévé sémak (vagyis elraktarozott
aktivitasmintak) nem ,merev vazként” miikédnek, hanem folyamatosan valtozoé kapcsolatok
alakulnak elménkben. A kognitiv halézatra és az idegrendszer szervezédésére a modularis
felépités jellemz6. A modulok (a tudashalézat csomoépontjai) k6zotti kapcesolat dinamikus, és a
modulokat 6sszek6t6 halozat alkotja tudasunk egészét. A bejové informacio az elézetesen eltarolt,
Osszes kapcsolathal6é bemeneti, input sejtjét (parhuzamosan) aktivizalja, majd az el6zetes
tapasztalatmintanak megfelelGen azt a legjobban illeszked6 sémat valasztja, amiben megnyugszik
ez az aktiv folyamat. Tehat a sémak alland6 valtozason mennek keresztiil, és a bejové informacio
el6szor az egész kapcsolatrendszerhez viszonyulva épul be a megfelel6 patternbe, ezzel Gjabb
sémat (vagy sématranszformaciot) létrehozva. Ezek utan elmondhatjuk, hogy tulajdonképpen a
sémak csupan olyan halézatrészek, melyek egytitt vannak aktivalva, és minél tobbszor torténik
meg e halozatrész egyuttmozgasa, annal erésebbé valnak. A tanulas folyaman a kapcsolathalok
erdssége folyamatos valtozason megy keresztil, ugyanis még a kozvetlen ingerbefogadas is
valtoztathatja a halézatot. Ezen folyamatoknak - vagyis az ideghalézatok mikoédésének —

modellezéséhez olyan fogalmakat hasznalnak mint: neuronok (formalis elemek, idegsejtek),


https://www.apertura.hu/images/stories/2011/osz/zemanko/02.jpg

szinapszisok (neuronok kozo6tti kapcsolat). Ami a kapcsolodasok tarolasat segiti, az nem mas, mint

a memoria.

A stabil memoériaallapot vagy minta, séma akkor alakul ki, és er6s6dik, ha ,két neuron egyszerre
aktiv”. ,A mintak tanulasa soran tehat olyan neuronok ko6zott alakulnak ki erés kapcsolatok,
amelyek sok mintaban egyszerre aktivak.” (Marton — Gébler 1997: 143) Az emberi memoria idegi

folyamatok aramlasaként van meghatarozva ebben az elméleti modellben.
2.2 Neurobiologiai magyarazat

A neurobiolégiai eredmények azzal a pontositassal szolgalnak a PDP szemlélethez, hogy

,az informdcio feldolgozdsa hierarchikusan, tobb lépcsoben torienik.” , Hasonlo struktirdji és megegyezd
alapelveken miikodo hdlozatok vannak egymdssal dsszekapcsolva, amelyeken a megjelené mintdzatok egyre
magasabb szintet reprezentdlnak, mivel az el6z0 szinirol beérkezd informdcio minden lépcsében tovabb
dolgozodik fel. (Gulyas Attila 1997: 185)

Van egy agykérgi terillet a hippokampusz, mely kiléonb6z6 bemeneteket képez az agykéreg mas
terileteivel is, gymint: a szaglokéreggel, 1até és hallé asszociacios terilettel és olyan részekkel is,
melyek nem a kiilvilagb6l szarmaznak, hanem a belsé allapotokkal vannak 6sszekottetésben
(,motivacid, alom/ébrenlét ciklus”). A hippokampusz f6 bemeneténél térténik az informacié
feldolgozasa. Itt egy ,,autoasszociativ halézat talalhat6, ami azt jelenti, hogy ez a hal6zat a beérkez6
inputokat kategorizalja, és kisebb sejtcsoportokhoz osztja. ,, A hippokampusz a kiillénb6z6
érzékszervekbdl érkezé, az agykéregben el6zetesen feldolgozott informaciokat koherens képpé
6tvozi, majd visszakildi az agykéreg felé.” . (Gulyas Attila 1997: 185) Mivel a hippokampusz
kapcsolatban all a kéreg alatti tertiletekkel is, az informacio feldolgozasat befolyasolja az ember

belsé6 allapota is.
2.3. Alkotas és feldolgozas

Egy targy fogalmanak sem egy ,csomopont izgalma felel meg, hanem szamos kisebb csomépont”.
A kulénb6zé tulajdonsagok, funkciok, kiilénbo6zo ismertetdjegyek killon-kialon csomopontokat
alkotnak, killon részei a reprezentacionak, igy lehetséges olyan halézatokat létrehozni, melyek
csak egy tulajdonsag alapjan kapcsolodnak egymashoz. Az olyan aktivitasmintazatok tehat, melyek
gyakran egy mintaban, egy sémaként vannak ,hasznalva”, tulajdonképpen kils6 aktivitasmintak
reprezentacioi is lehetnek. Abban az esetben azonban, ha olyan jelenségrél beszéliink, mint egy
mualkotas, vagy mondjuk a matematika, tehat az emberi elme altal 1étrehozott struktirarél, akkor
nehéz megallapitani, hogy vajon az elme tiszta struktarajanak kivetiilésérol van-e sz6, vagy mar a
kiilvilagb6l befogadott rendszer szabalyait kévetve hozunk létre sajatosnak gondolt
mintarendszereket. ,Az aktivitaspatternek nyomokat hagynak maguk utan. Egy egységen
athalad¢ aktivitas nyoman megvaltozik az aktiv egységek kozotti kapcsolatok sulya. A legtdobbszor
egyszerre aktivalt egységek kozotti kapcsolat erésodése noveli e csomopontok egyideji
aktivitasanak valosziniségét.” (P1€h 1997: 162) Mivel egy kapcsolat tobb killonb6zé memorianyom

része lehet, és ,a killonb6z6 mentalis allapotok nyomai [...] ugyanazokbdl a sulyokbél rakédnak



0ssze” (uo.), akar egyetlen informacioval is 6ssze lehet kapcsolni két killonb6z6 patternt.

Mivel a parhuzamos feldolgozas felfogasa szerint a modulokba kapcsol6doé idegsejtek kiillonb6z6
szenzoros feldolgozo rendszerek halézataval is 6sszekapcsolédhatnak ,,azonos szintl vagy
absztraktabb modulokkal is” (P1éh 1997: 267), nem lehet akadalya, hogy egy zenemiivet, egy filmet,
korabbi miélményeket, élettapasztalatokat egységesként dolgozzunk fel, és egészként értsiik meg
Oket. A konnekcionista elméletek szerint egész életiinket, gondolkodasunkat az idegsejtek izgalmi
allapota hatarozza meg. Bizonyos idegrendszeri miikodési szabalyok befolyasoljak a
sémaképzdodést, és valosziniliségi elvek alapjan kezdjiik hasznalni a legmegfelel6bb mintat.
Egyszerd elemekbdl all6 buta halézatmintakrol lenne sz6, melyek a kilvilag szerkezetét
egyszerlen atveszik, és az olyan nagy alkotéknak, mint mondjuk Beethovennek csupan a
mintazatfelismerd rendszere volt fejlettebb miikodésir A kognitiv elmélet szakértdi szerint
madartavlatbdl szemlélve, ahonnan a globalis eredmény is lathato, ,nincs nézépont, ahonnan
maga a halézat, mint egység lathat6 lenne.” (P1éh 1997: 234) Azonban, ha egy zenemiivet
megvizsgalunk, vagy két olyan nagyobb struktira 6sszeolvadasat, mint film és zene, akkor talan
nagyon jol szemléltethets, miként valtozik sémarendszerink, mennyire hasonléak a létrehozott
strukturak, és talan azt is kimondhatjuk, hogy egy ember altal konstrualt rendszer képes lehet

kozvetlentll szemléltetni a gondolkodasi folyamatot.

A parhuzamos feldolgozas szemlélete talan magyarazatot adhat arra, miért lehetséges egyenrangu
kapcsolatot megallapitani film és zene k6z6tt, annak ellenére, hogy mégis kiillénb6z6 percepcios
folyamatokat inditanak be. Ahhoz, hogy tavolabbroél szemlélve figyeljuk ,talalkozasukat a
boncasztalon”, sziikség lesz egy mikroszkopikus vizsgalatra, és persze tudomasul kell venni, hogy
ez a talalkozas nem véletlen (mint ahogy a szlrrealista Lautréamont gondolta az eserny6 és a

varrogép véletlen talalkozasardl a boncasztalon).

Térjink egy kicsit vissza egy mar fentebb elhangzott tényhez: a film és a zene temporalis. Egy
hangegység nem alkot zenét, és egyetlen filmkocka nem nevezhet6 filmnek. Elemek egymas utani
kapcsolédasanak kell megvalosulnia, ahol a részek 6sszefiiggd, koherens egységgé alakulnak, és
létrejohet egy folyamatos struktira. Hasonl6 folyamat tehat, mint ami a kognitiv parhuzamos
feldolgozas soran torténik. A kulvilag érzékelése is folyamatos, mégis a befogadas soran szamos
Jtudathalot” aktivva tesz akar egyetlen sz6 is. Maga a kulvilag felépitése is bonyolultan Gsszetett, €s
a tudomany altal vilagossa valik, hogy a kontinuitas csupan latszélagos lehet. A kognitiv
tevékenységlnk teszi lehet6vé, hogy konnyedén, a folyamatossag tudataban élve legytink
kapcsolatban a kiilvilaggal. Nem elemezzuk ki a héérzet ,fizikai, biologiai vagy akar vegyi
Osszetevoit” (Marothy — Batari 1986: 18), nem érzékeljik az emberek valtozasat a folyamatos
sejtelhalas és -megujulas soran, a fizikai és pszichikai allapot folytonos valtozasat, hanem az agyi
felépitéstnk és a hippokampusz feldolgozo egysége koherens ,képpé” alakitja a kiilléonb6z6
sejtjeink kapcsolodasi lancolatat, axonjainak, dendritjeinek 6sszekapcsolodasat. Nézziik meg, hogy
a film és a zene egyittesen, milyen k6zos tulajdonsagok altal kapcsolédhatnak egymashoz, és

miképpen képesek koherens egységgé formalodni.



3. A mikroformak viszonyrendszere
3.1. A ritmmus mint ésszetart6 ero

Maréthy Janos a Zenei végtelen (Maréothy — Batari 1986) cimd tanulmanyaban megvizsgalja a zenét
képez6 hangok kulénb6z6 fizikai tulajdonsagait, majd ezen egzakt eredményeket esztétikai sikra
tereli. Szamomra is fontos hangsulyozni, hogy az elemzett zenei és filmi tulajdonsagok fizikailag
is, egzakt modon megragadhatoak. Els6ként a folyamatossag szempontjabol legalapvetGbb
tulajdonsagot érdemes megvizsgalni, a ritmikussagot. Ha ritmusroél beszéliink, mindig valamilyen
azonossagot, periodikussagot értiink alatta. A ritmus egységet teremt, k6zos nevezdre, kapcsolatba
hoz killénb6z6 dolgokat. ,,Menetel6 katonaknak hidon atmenve tilos 1épést tartaniuk, mert
leszakadhat a hid, ha a menetelSk véletlenill eltalaljak a kilengési frekvencigjat.” (Maréthy — Batari
1986: 28) A hang is ritmusos hullammozgasokbdl all (tehat a hang és zorej kiilléonbsége, hogy a
hangnak allando, litemes rezgésszama van), melyeket atvesz a levegd, majd a dobhartyank, és ez az
egyuttmozgas létrehozza a hang érzékelését. (Gunter Tembrock kutatasaiban megallapitja, hogy
valamennyi kommunikaciés forma: vegyi, hé-, elektromos, érintési kommunikacié ritmikus
szervezettségen alapul. A vizualis érzékelésben is fellelhets, ugyanis a fény visszaver6do

frekvencigja is éppugy lehet ritmikus.)

A ritmikussagot a zeneiséggel kapcsoljak 6ssze, holott szamos mas dolog tulajdonsaga lehet. A
lépteinknek, a szervezetiink miikodésének, a természet korforgasanak, az allatok ritualizalt,
koreografiara épilé parzasi szokasainak vagy a feny6toboz aranymetszés aranyanak mind-mind
ritmikus tulajdonsaga van. Ezt a tulajdonsagot a kognitiv feldolgozas soran mar ,sémaként”
elraktaroztuk emlékezetiinkben, vagyis a ritmikussag tobbszor tapasztalt megjelenése miatt
megerdsodott, tehat bizonyos sejtcsoportosulasok mar egységgé alakultak. Ezek utan e
tulajdonsagot képes az ember sajat maga altal krealt struktirakban is megjeleniteni. A ritmust
felfedezhetjik a matematikaban is, ahol ,a mindenben létez6 viszonylatok 6sszessége ritmikus
modon valhat érzékelhetévé” (Marothy — Batari 1986: 21) megjelenik a versszerkezetekben, a
daktilus, spondeus, trocheus stb. valtakozasaval az idémértékes szerkesztésben. ,Minél tobb
hangalaki azonossag parosul minél nagyobb jelentésbeli kilonb6zéséggel, annal erételjesebb lehet
a rim hatasa, mert igen tavoli szférak kozt képes szemléletbeli folyamatossagot teremteni.”
(Maréthy — Batari 1986: 23)

Tehat a ritmus viszonylatrendszert hoz létre, ahol a részelemek szoros interakciéba kertilnek
egymassal, és egymassal 6sszemérhet6ek lesznek, azonos rendszerbe keriilnek, és egységet
alkotnak. Kontextus nélkiil nem is képzelhet6 el ez a tulajdonsag. Példaul egy szabalyos négyzet
csucspontjai is ritmikus moédon tagolodnak, egymashoz viszonyitva aranyos tavolsagra
helyezkednek el, ezaltal egységbe, egészbe tomorulve — legalabbis az emberi érzékelés altal —
rendszert alkotnak, és e ritmikus tulajdonsaguk alapjan ismerhetjiik fel ezt az alakzatot
négyzetként. A zenében a ritmus egységeit gy tagoljak, hogy hangsulyt adnak valamelyik
hangnak, hogy a hatar kiélez6djon (mint példaul a négyzetnél, ahol a széleknél nem folytatodik

tovabb az egyenes vonal, hanem megtorik, iranyt valt, és ritmikussa teszi rendszerét). ,A



legaltalanosabb ritmikai minta a feltoltédés+kisiilés kétiitemu folyamata. A feltoltédés hosszu-
hangsulytalan, mig a kistlés [...] rovid és hangsulyos, mas széval robbanasszer(i.” (Maréthy — Batari
1986: 21) Ez a folyamat megy végbe idegrendszertiinkben is: az informaci6 feldolgozasa soran éles
hullamok keletkeznek, az input sejtek megvaltoztatjak a gatlosejtek aktivitasat, azonban a lokalis
serkentd sejtek aktivitasat novelik, ami végul kisiiléshez vezet, e frekvencia hatasara pedig beleég a
szinopszisokba (az idegsejteket 6sszekdtd rész) az informacio, és erés mintazatta alakul. Igy ,a

hippokampusz a szituaciot akar téredékeibdl is felismeri.” (Gulyas 1997: 184)

Az eurodpai zeneelmélet ritmikai szervezédése feszes konvenciok kozé rogzilt, mégpedig: a
Lbinaris-ternaris” szerkesztési sémara. (Mar6thy 1980: 63) A binaris elosztas azt jelenti, hogy a
hangsulyos és hangsulytalan részek ,egyenletesen temperalt” valtakozasban haladnak elére (pl.
um-ta/im-ta/am-ta). A ternaris pedig azt jelenti, hogy itemenként harmas elosztas torténik,
amivel nagyobb nyomatékot adhatunk a hangsilyos résznek (pl. im-ta-ta/im-ta-ta/Gm-ta-ta).
Ezek varialhatéak ugy, hogy az alaptités paros, azonban lehet tobb az itemben szereplé hangok
szama: tehat mig kimondjuk am-ta/am-ta, k6zéjik férkézik bizonyos triolanak elnevezett harmas
egység, ami kissé elcsuszva férk6zik az ,am-ta” egységébe (tri-6-la-ként tagolva). Tehat az
utemezés lényege, hogy mindig szimmetrikus tagolédas legyen, és hogy a legnagyobb egység
osztodjon. Tehat egy 2/2-es Gitemben lehet: 2db % hang vagy 4 db % vagy 8 db 1/8, de akar
vegyesen is (4db 1/8 + 2 db 1/4).

Most nézziik meg, a ritmikus tulajdonsag, hogyan képes a filmet és a zenét 6sszekoté erdvel
tarsitani. Elséként nézziuk meg Lars von Trier Anttkrisztus (Antichrist, 2009) cimd filmjének
prologusat. A bemutatott beallitasok valtakozasa és a hallhaté zene egymassal ritmikusan
osszefiiggd kapcsolatban vannak. A felhasznalt zene Georg Friedrich Hédndel Rinaldo operdjinak
egyik daridja (Lascia Ch’io Pianga). A kotta szerint %-es Utemfelosztasok vannak, ami nem a ma
ritmusat adja meg, hanem csak azt a bizonyos ,mozgaspalyat” (a metrumot, ami az egyenletes
luktetést jelenti) (Gardonyi 1990: 8), keretet, amelyben kiilonb6z6 értékli hangok mozoghatnak, de
a 3 db. negyedhangot nem léphetik tul. Emellett a tempora illetve az eléadasmodra valé utasitas is
meg van adva a kottaban, a ,larghetto” széval, ami azt jelenti lassacskan, szélesen. ,A zene adta
elemi magatartashordozoé elemei k6zil a gyorsasag rokon értelmi a hangossaggal és a
magassaggal, mint az izgatottsag kifejez6ivel; forditottja, a lasstisag szokvanyosan a halksaggal és a
mélységgel tarsul, mint a nyugodtsag tartozékaival. Valamennyi egyéb kombinacié mar
ellenpontoz.” (Marothy 1980: 72) A larghetto kifejezés tehat ,széles, himnikus hompolygést jelent”,
mely a ,hatalom és a méltosag jelképe” (uo.), ami visszavezetheté a barokk korban kialakult

szokasrendszerre, ugyanis a kiralyi hatalom magatartasara a visszafogottsag volt jellemzg.
[flv:http://apertura.hu/videos/03.f1v]

A film kezd6 képsorai egyszerre indulnak a zene kezdetével, igy maris egységes keretbe lehet
helyezni 6ket a ritmus altal. A basszus kisér6é negyedhangjai megadjak az alapot a metrumhoz, és a
tébbi hang, az aria és a képsorok valtakozasa is beilleszkednek a megadott Gitemkeretbe. A

filmkockak lassu el6rehaladasa (vagyis kevesebb képkocka/sec hasznalata), a hosszu beallitasok


http://www.imdb.com/name/nm0001885/

szintén felveszik a ,larghetto” zenei utasitasat, tehat ,szélesen, lassacskan” haladnak elére.

A prologus rovid torténete, hogy egy par szerelmi aktusa kézben kisfiuk kimaszik a kisagyabol, és
mivel nem figyelnek ra, kiesik az ablakon. Ami a ritmus szempontjabol érdekes, hogy mindaddig,
mig a par szerelmes pillanatait latjuk, egy Utemben haladnak a képsorok a zenével. 15 beallitason
keresztil, mindig 1 beallitas 2 Gitem zene k6zé kertl pontosan. Ett6l csak egyszer tér el, amikor az
anyat mutatjak, az 8 itemen keresztil torténik, ami kissé kizokkenti a taktusboél a beallitasokat —
viszont ennek ellenére ritmusos marad -, azonban tovabbhaladva visszaall a rend. Ez a kisebb
kitéré mar felhivja a figyelmet valamilyen rendellenességre az anyaval kapcsolatban (a film

végkifejletében kideriil, az anya 6rult).

A 16. beallitastol kezdve a kisgyereket lathatjuk, amint kimaszik az agyaboél. Ekkor torténik, hogy
nem csak az Gitemszamra esé jelenetsor zokken ki, hanem a ritmusossagbdl is kiesnek a lathato
események. 8 iitemen keresztil egy beallitasra mar nem a pontos, kottaban is el6irt 6 db %-ed jut,
hanem 5 db. Majd 2 Gitem 4/4-ed. Ezutan Gjra egy darabig visszatér a %-es litemfelosztas, de ez csak
ismét 3 beallitason keresztill tart. Utana, mikor a kisgyereket mutatja a kamera, amint meglatta
szuleit szeretkezni, 5 itemegység alatt tart a beallitas. Amikor visszatér a szil6khoz Gjra a
cselekmény, megint az el6irt %-es GUtembe illenek a képsorok, talan a sziil6k 6sszehangolt szerelmi
aktusahoz viszonyitva. Majd ismételten a gyereket latjuk, egyre révidebb és ritmustalanabb
viszonyban a zenei taktusokhoz képest, mignem kiesik az ablakon. Végil az anya beteljesedett
mosolyat jeleniti meg a kamera a zenéhez Gjra pontosan illeszkedve, %-ben, majd a mos6gép
korfogasanak végét %-ben, olyan hatast keltve, mintha minden rendben lenne. A film végén
szembesllhetlink csak ennek jelentéségével, ugyanis kideril majd, hogy az anya mindvégig tudta

és latta, amint kiesik kisfia.

Ez volt a film prologusa, mely teljesen a zenedarab elején kezd6dott, és annak végéig tartott,
tulajdonképpen hol pontosan, hol eltéréen a zene ritmusanak keretei kozé szorulva. Az eltérések
nem 6nkényes vagy véletlen illesztések voltak, hanem a narrativa bonyodalmat kovették, és

érzékeltették a rendbdl valé kimozdulast, majd a (latszélagos) rendbe valé visszatérést.
3.2. A hangtartomany kontextusteremté ereje

A ritmikussag azonban énmagaban lires vaznak tlinik, bizonyos keretnek, amit ki kell télteni. A
zenének és a filmnek a ritmikussag csupan egyetlen tulajdonsaga a tébbi mellett. Ami lényeges
kérdés, hogy olyan 6sszetett rendszerekben, mint a jelenleg szoban forgé mivészeti alkotasok
szerkezete, mi alapjan kapcsolodnak egymashoz a kiilénb6z6 részelemek, melyek végul egy
konzisztens egészet képesek alkotni. A zenében killonb6z6 hangok vannak — az ember szamara
érzékelhet6 hangtartomanyon belil — bizonyos rendszerbe foglalva. Azonban rengeteg kérdést
felvet, hogy miért hasznalunk bizonyos hangokat, miért és miként rendezziik szabalyos keretbe

6ket, mi okozza az érzelmi megmozdulast akar két hangegység viszonyrendszerében is.

Az etologusok ,diffug” (taszito) és affin (vonzo6) magatartasmodot kilonboéztetnek meg az allatok

magatartasmoédjara vonatkozoéan.” (Mar6thy — Batari 1986: 33) Ez a hangadasi szokasaikra is



jellemzd, igy a mély hangkiadasnak diffug tulajdonsaga van, a magasabb fekvést, ,puha” hangok
pedig affin hatast valtanak ki (ezt a magatartasmodot az utédnemzéshez szoktak kapcsolni). Ennek
oka az lehet, hogy a mélyebb hangok alacsonyabb rezgésszamuak, és ehhez a ,nagy tagassagu
rezgés létrehozasahoz nagy energia sziikkséges” (uo. 46), ami félelmet kelthet, mert egy nagyobb

testet feltételez.

A filmben felhasznalt hangeffektusok is tiikkrézhetik a magas és mély hangfekvésben hasznalt
elkilonb6z6d6 hatas kollektiv érzését, és szemléltethetik, hogy a hangképzés hogyan jutott el a
talélési 6sztontol a miivészetként valod felhasznalasig. Mig a zenemivekben felhasznalt
erételjesebb hangzatok — példaul az orgonasipokkal val6 monumentalis hataskeltés -, illetve
hangszerek hasznalata szimbolikus médon keltette életre ezt az érzést, a filmben megjelenve mar
képi bizonyitékot is kaphatunk mellé. A mély, illetve a magas hanghatas igy a filmképpel és a
narrativa érzelmi atmoszférajaval 6sszeforrva, olyan egyenrangi kapcsolatba keriilhet, amelyben
egyik a masikat meghatarozza, jellemzi, és szoros interakcioba kertlve egészet alkothatnak.

Nézzink is erre példat!

A Martin Scorsese altal rendezett Viharsziget (Shutter Island, 2009) kezd6 képsoraiban rendkiviil
mély fekvésben 1évé hangok szélalnak meg, majd amint a kamera nagytotalban megmutatja a film
cimében is szereplé szigetet, vagyis az elmegyogyintézetet, ugyanabban a hangmagassagban
hangszer a csell6, mely majdnem a legmélyebb hangszerek egyike (vonés hangszerben még a
nagyb6gd mélyebb, a hegedi példaul egy oktavnyi tavolsaggal sz6l magasabb tartomanyban). A
jatszott hang basszuskulcsban elhelyezett potvonalas ,D”, melynek kottajel6lésébdl is latszik, hogy
mély hangrol van sz6, ugyanis lent van elhelyezve egy ,,potvonalra”, ami azért sziikkséges, mert a

L~normal” tartomanyban 1év6 hangok lejegyzésének csak 5 vonal van megadva.
[flv:http://apertura.hu/videos/04.flv]

Hangképzéskor ritka a tiszta hang (szinusz hang), ugyanis mindig tarsulnak részhangok, felhangok,
melyek altal tobbszolamusag keletkezik, még egyetlen hang képzésekor is. (Kesztler 1952: 1-2)
Tehat egy egyedulallonak gondolt hang sem tekinthet6 szingularis jelenségnek, 6nmagaban is
Osszetett tulajdonsagi. A mélyebb hangok érzékelése soran a befogado egyszerre tobb felhangot
hall, ezaltal tinik zavarosnak és ,s6tét”, tomor hangszinnek. A magas hangok soran képz6dé
felhangok az emberi fiil szamara nem érzékelhet6 ultrahangok, igy csak kevesebb felhangot
érzékel a befogadd, ami a tisztabb hangszin érzését okozza. Mivel a mély hangtartomanyban
elhelyezked6 hangok tobb hangot hoznak egyszerre rezgésbe, ez a ,tobbszolamusag” noveli a

kiadott hang monumentalis hatasat.

E hatas masik magyarazata pedig, hogy a magas hangoknak nagyobb a rezgésszama, vagyis
gyorsabb periodikus folyamatban vannak, igy hamarabb terjednek a levegd rezgésein keresztil,
ami altal kisebb teret feltételeznek. A mély hangok rezgésszama kisebb, igy hosszabb periodikus
utat jarnak be, amihez nagy tér sziikséges. Egy nagy templomi térben jatszott orgonadarab — ahol

a térfelilet miatt tovabb maradnak rezgésben a hangok, igy amig az egyik még szdl, a masik mar



utnak is indul — a sokszolamuisaggal és a nagy hangaradattal bekebelezi a hallgatot.

Tehat a mély hangzasvilag a ,hatalom nagysaganak és hozza képest az egyén kicsinységének az
érzetét kelti, csak ezuttal nem diffig médon: az egyént itt nem elijeszti, hanem a maga részévé
olvasztja a hatalom”. (uo. 47) A példaként emlitett filmrészletben is érdemes megfigyelni, hogy a
mély hangok ,jelentése”, értelmezése nem all tavol a film cselekménybeli jelentésétdl, és a mély
hangfekvési zene alatt mutatott elmegyogyintézetben, az egyén hatalom altali elnyomasa
feltételezhetd. A film egészét végigkiséri ez a diffug, ijesztd, rejtélyes hangulat, amit a zene

hangfekvése képvisel.

A basszusban fellépé mély ,D” hang ismétlédve (ezt az ismétlést egyébként a zenében
»ostinatéonak” nevezik, ami a makacs szobdl szarmazik), maganyosan halad el6re, mint a
narrativaban a f6szereplé. A fentebb megallapitott konvencionalis titemkezelést is felbontja a
zenei szerkezet, €s amig az elsé négy utemben 3/8-ad van utasitasnak megadva, a kovetkez6 két
utemben 2/4-ed, majd Gjra 3/8-ad, majd 5/8-ad, tehat kiszamithatatlan az Gtemfelosztas, és a
kottat nem latva nagyon nehéz pontosan megallapitani az titemel6irasokat (ez a bizonytalansag a

narrativaban is megjelenik).

Egyszer csak belép egy kurtszélam a basszusban még mélyebben, mas hangot jatszva, a — mar igy
is félrebillent — rendet teljesen felboritva. Ezzel a 1épéssel egy olyan hangkézugras torténik (neve:
tritobnusz), melyet 6rdogi hangkéznek neveznek, és az 6sszhangzattan szabalyai tiltottnak,
szabalyellenesnek tartottak. Tehat a mély hangzasvilag e filmrésznél elére jelez valami fenyegetd,
borzongatd, mégis mindenttt jelen 1évé hatalmat. E zenei mozzanat az 6sztono6s diffug hatas
mellett, a monumentalitas tiszteletét kelti a befogadéban — amihez hozzatenném, hogy hatasa
abbol a sokkbol eredhet, hogy elnyomja valami nala sokkal nagyobb er6 -, az 6rdégi hangkozt is
megszolaltatva sokoldalu, tobbértelml borzongast okoz, és tobbféleképpen is értelmezheté ezaltal

a félelem oka, ami szintén a film cselekményének is egy tulajdonsaga.
3.3 Az elemi egységek horizontalis (szukcessziv) viszonyrendszere

Tehat egyetlen zenei hang is 6sszetett ritmus, periodikus rezgésszamanak készonhetéen (Kesztler
1952: 1), és képes egy érzésvilagot megjeleniteni. Ha pedig két hangrol beszélunk, melyek eltéré
frekvenciaval rendelkeznek, akkor hangmagassagban is eltéréek lesznek, és jelentésen
hozzajarulnak a zenemu formalasahoz. A zene folyamatahoz tehat hozzatartozik a kiilénb6z6
hangelemek k6zo6tti magassag. Az egymast kovetd hangok értelemszertien kovethetik egymast
lefelé vagy felfelé 1épve, de a legfontosabb hatast azzal valtjak ki, hogy milyen kapcsolatban allnak
az el6z6 hang frekvenciaértékével. Gyengithetik, illetve erésithetik a megel6z6 hangértéket. Ez
annak fuggvénye, hogy milyen rezgésszamu hang kovetkezik a masik utan, és mennyire képesek

harmonikusan ,egyitt rezegni”.
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»Egy hangban mas, magasabb hangok is vannak, s e magasabb hangok sorozata az alaphanggal
egybeolvadva adja olyan egésznek és egységesnek a hangot, ahogy mi azt halljuk.” (Uo. 4) Ezek a
felhangok befolyasoljak a hangkéztipusokat, vagyis a két hang kozotti viszonyt. Egy hangnak
mindig a legharmonikusabban vele rezgé ,felhangja” 8 hangnyi tavolsagra helyezkedik el téle.
Példaul ha egy ,,C” alaphang rezgésszama 1, akkor az egy oktavval (8 hang tavolsagra elhelyezked6
hangkoz) felette — vagy alatta — 1évé szintén c-nek nevezett hang rezgésszama 2 (ez igy valtozik
hatvanyozodva: tehat a kovetkez6 ,,¢” hangok rezgésszama 4, 8, 16...). A masik ilyen harmonikus
hangko6z az 5 hangnyi tavolsagra elhelyezkedd 1épés, a tiszta kvint, melynek az alaphanghoz képest
arezgésszama 3. Megallapithato tehat, hogy minél alacsonyabb a rezgésszama a részhangnak,
annal harmonikusabb a kapcsolata az alaphanggal. Ha ezeket a felhangokat az alaphanggal egyutt
megszolaltatjak — és nem csak részhangként, felhangként funkcional valamelyik — akkor is
ugyanolyan a viszonyuk. Ez a viszony lehet konszonans, tiszta vagy disszonans, surl6dé — utébbi

esetben a két hang rezgésszama nagyon tavol all egymastol.

Mint ahogy a ritmus egy rendszerbe foglal killonb6z6 elemeket, épp igy az azonos ritmusban,
,mozgd” rezgésszammal rendelkezé hangokbdl is rendszert hoztak 1étre, mégpedig a klasszikus
Osszhangzattant. Az alaphangt6l szamitott legharmonikusabb 1épés (az 6thangnyi kvint és a
négyhangnyi kvart) képezi ennek a rendszernek a szilard alapjat. Ezeket a pontokat a
hangrendszerben I. IV. és V. foknak nevezik (tonika, szubdominans és dominans). Az ezek kozott
mozg6 hangok pedig mindig atmeng, fesziiltségkelt6 hangok, melyek felboritjak a rendet, a
harmoéniat, és ezaltal mindig valamilyen oldédasra térekszenek. Itt is megjelenik a ritmus kapcsan
korabban emlitett ,feltoltédés-kisilés” sémaja. Egy zenem egész rendszere erre alapozza érzelmi
hatasat, és az ember oldédasra, harmoniara, konszonanciara valé torekvésével Uz jatékot. (A zenei

~konszonancia”, ,disszonancia” fogalom meghatarozast lasd bévebben: Kesztler 2000: 196)

Két hang a film szerkezetébe kapcsolva is képes ugyanezt a hatast elérni. A klasszikus film
szerkezete is viszonyrendszerekre épul. Kilonb6zé aktansok interakcioi vezetik a film
cselekményszalat és épitkezését. Nagyon gyakori az oppozicios parok jelenléte, vagyis mindig
jelen van egy antagonista és egy protagonista (és a hozzajuk kiilénb6z6 viszonyban fliz6d6
aktansok) a cselekmény soran. De vajon ha a targyalt disszonans zenei jelenség (mondjuk egy
feloldatlan hangko6zlépés) a film képsorai k6zé keril, vajon képes-e ugyanugy a feloldédasra,
mintha a tonika, a szubdominans vagy dominans harmonikus fokai kovetkeznének? Nézziink erre

egy attekint6 példat!

Gyakori a filmekben a veszély érzékeltetésére szant disszonans hangzasok hasznalata. A
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disszonans hangzas a nagyon eltéré rezgésszamu hangok altal keletkezik, tehat valami anomaliat,
rendbontast hoz létre. A narrativa a filmben is azaltal indul be, hogy a kezdeti rend felborul, és
valamilyen torténés kovetkeztében egy folyamat indul el. A folyamat a nyugalmi, harmonikus
allapot felboritasa utan mindig annak megoldasa felé torekszik, és az eltolt megoldasi pont okozza
a felkeltett érdekl6dést a befogadoban. Ezek a fesziiltség-oldodas viszonyok nem csak a torténet
makroformajaban, hanem mikroformalis szintjén is mikoédnek, épp, mint a zenei struktarakban.

Nézzink meg egy olyan jelenetet, ahol a zenei és narrativ disszonancia egybefonédva jelenik meg!
[youtube=http://www.youtube.com/watch?v=8lqweiWqyTU]

A Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) zuhanyjelenetében a disszonans jaték altal nem csak a képsorok
feszultsége, hanem a zenei egységek is egyarant diszharmoniat keltenek. A szerepl6 né a zuhany
alatt van, ekkor még nem szl a zene. Kézben felbukkan a gyilkos (Norman Bates) sziluettje a
zuhanyfiggonyre rajzol6dva, majd a férfi egy hirtelen mozdulattal elrantja a figgényt, ami a zene
bekapcsolodasat is magaval vonja. Amint az aldozat szemszogében tehat felbukkan Norman, a
zene is Utempontossaggal kapcsolodik be a képsor folyamataba. Ez az egyszerre inditas egy

rendszerbe vonja a kovetkezé képsorokat a hangokkal.

A hangok pulzalo, ritmikus pontossaggal ismétlédve adjak meg a képsorok alaptempojat, ami
allegro, vagyis igen gyors mozgasu. Az titemek %-ben vannak megadva, ami a kering6k és tancok
gyakori Gitemjelzése. Ez a ritmus ,,sodro, liktet6” jellegli, melynek célja a tancosokat magaval
ragadni. A film torténése viszont nem ilyen viszonyra €piil, ez az itemjelzés azonban itt is azt a

célt szolgalja, hogy egy folyamatba vonja be a két szereplét.

A zenének (és a film helyszinének egyarant) klausztroféb jellege van, ugyanis nagyon magas
hangrol (a legfels6bb hangtartomanybdl) indul. A hang 1étrehozasahoz tér sziikséges. ,Mivel a
mélyebb hang hullaimhossza nagyobb, igy nagyobb rezgd kézeg hozhatja csak 1étre. Ezaltal a
killonb6z6 hangmagassagok kozvetlenil utalnak a nekik megfelel6 térbeli mértékekre.” (Marothy
— Batari 1986: 151) A jelenetben hallott hangmagassag 1étrehozasahoz a legkisebb tér elegendd,
ugyanis a lehet6 legmagasabb fekvésben szélalnak meg a hangok. Tehat a magas hangokhoz
automatikusan tarsitjuk a szik tereket, a kisebb testeket. A masik klausztroféb mozzanat pedig,
hogy az el6sz6r megszolaltatott hangok viszonya a legkisebb hangkézbe fogva szolal meg
kisszekundban (disz, é hangok). Mint ahogy mar megallapitottuk e 1épés hangjainak a legeltérébb a
frekvenciaértéke, igy hamis, surl6d6 hangzast hoznak létre. A jelenet alatt 16 titemen keresztiil
megallas nélkil szolnak, és némelyik Gitemben mas hangok is tarsulnak hozzajuk. Ezek a pluszban
megjelend hangok vertikalisan kapcsolodnak a két kisszekundban ismétl6dé ,,maghoz”. Azonban
ahelyett, hogy feloldanak a felsé szélamban futé disszonans hangzast, szintén diszharmonikusan

kapcsolédnak, amivel a leheté legharmoéniatlanabb hangzast valésitjak meg.

Majd a 16 iitem utan, amikor a film képein Norman végez a késeléssel, egy szlik szeptim akkord
zarja a részt, a mar halott n6 lecstuszo6 kezének latvanyaval. Ez a szilik szeptim akkord olyan
vertikalisan elhelyezkedé hangk6zok viszonylatrendszere, amely az akkordok rendszerében

szintén disszonans hangzast ad, annak ellenére, hogy szabalyos, gyakran hasznalt akkord, és a



zarlat megel6legezésére gyakran hasznaljak az 6sszhangzattanban. (tovabbi magyarazatot, zenei

példakat lasd: Kesztler 1952: 111-122)

Zarlat mégsem kovetkezik be, ugyanis elindul egy 6/8-o0s titemjelzési szakasz, ahol valtakozé
pulzalassal szélal meg mindig ismétlédve a szlik szeptim akkord, és ,f, €, f, €” hang (vagyis egy
kisszekund), és ,bé, a, bé, a” (szintén kisszekund) horizontalisan, vagyis egymas utani
megszolaltatassal. Ez a rész igy tovabbra is fenntartja a fesziiltséget, ugyanis az aldozat még él, és
sem a zene, sem a képsorok nem hagyjak a (halal altali) feloldédast. Ezen valtakozé kisszekundok
utan, a feloldas képi megoldas altal val6sul meg, amikor a né végil meghal, és a vér a lefoly6ba
orvénylik. Igy tehat a zenei fesziiltséget nem az alaphangon valé megallas oldotta, hanem maga a

filmkép.
4. Film és zene makroformainak kapcsolodasa
4.1 Amikor a mikroformalis elemek makroformava alakulnak

Ahhoz, hogy teljes mértékben megértsiik és egymashoz tudjuk kapcsolni a kép és a mellette
vertikalisan és vele egyutt horizontalisan haladé zenét, azok struktarajanak kilon-kalon valo
ismeretére is sziikség van. Ezért most fontosnak tartok roviden felvazolni néhany zenei
térvényszeriiséget, melyek a hangokat makrostruktirdkba rendezik. Erdekes megfigyelni, hogy a
klasszikus 6sszhangzattan szabalyai és felépitése analdég kapcsolatban van a hagyomanyos

elbeszéld film szerkezetével.

Tehat, mint fentebb lathattuk, nem csupan egyetlen hangko6z képes fesziiltséget 1étrehozni. A
hangk6zok egyszeri lépéseinél sokkal 6sszetettebb rendszerbe bonyolédnak az 6sszhangzattan
szabalyai. A hangok vertikalis (szimultan) viszonyban is elhelyezkedhetnek. A vertikalis hallas
abbdl all, hogy ,képesek vagyunk tobb 6sszecseng6 elemet egyes hangként [...] egységet alkoto
strukturaként felfogni. Egy tovabbi képesség is sziikséges: hogy az egymasra kovetkez6 vertikalis
egészeket kolcsonos kapcesolataikban appercipialjuk.” (Zofia 1973: 107) Ahhoz, hogy létrejohessen a
vertikalis hangcsoportosulas megértése, és ne csak a hangok véletlenszeriien egymasba jatszott
sokasagat halljuk, intencionalis szervezés altal kell 6sszeallniuk. Ez a mikrostruktira azonban egy
nagyobb szerkezetbe kapcsolddik bele, a hangnembe, mégpedig szabalyok altal meghatarozott

modon.

n
% ;¢ e
— i i 4 J
e L ficeci
Gdir 1 1 12 1 1 1 12
¥4} — £ i
P A z ~ rad ]
o s b Z i N ]
-~ v R S T L % ] 1
. o > L% ] ST
g ° o © = =

egész fél egész egész fél egész egész

Tehat ha mar nem csak két hang ko6zo6tt fennall6 tavolsagrol beszéliink, hanem t6bb hang
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rendszerérdl, mindig az alaphang alkotja a centrumot, és az a kiindulépontja az adott hangnemnek
(a hangnem az alaphangt6l szamitott hangk6zo6k bizonyos viszonylatrendszere, ahol barmely hang
képezhet alaphangot, ha a viszonyrendszer sémaja megfelel6en raépitkezik). A hangnem tehat
nem foglalja magaban az 6sszes hangot, csak azokat, amelyek a megadott sémara illeszkednek. A
séma kétféle lehet: dur hangsor, ahol a meghatarozott alaphangra horizontalisan két nagy szekund
utan kovetkezik egy kisszekund, majd harom nagyszekund utan egy kisszekund, vagy lehet moll
hangsor, ahol nagyszekund-kisszekund-nagyszerkund-nagyszekund-kisszekund-bévitett szekund-
kisszekund koveti egymast. (Kesztler 1952: 3-6) Erre a kétféle rendszerre épiilnek fel a hangnemi
csoportosulasok, igy ha D-duarrél beszélunk, a D hangrol inditott, fentebb leirt sémat kell raépiteni.
Az igy kapott hangcsoport pedig egy D-durban eléirt darabban barmely kombinaciéban
el6fordulhat.

Ez hasonl6 keretet, rendszerezési elvet biztosit, mint a filmben a miifaj, amely olyan ,sablon”
(Bordwell 1996: 47), ami lehet6vé teszi a befogadénak a visszatéré mifaji jegyeket, kodokat mar
integralt formaként felismerni. A miifaj is csupan az alapot képezi meg a filmnek, melyre aztan
raépulnek egyéb szabalyrendszerek és sajatos jegyek, amelyek megkiilonboztethet6vé teszik a

filmeket egymastol.
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A hangnemen belil még tovabb organizal6dnak a hangok. Az eurdpai klasszikus 6sszhangzattant
funkcios zenének nevezik, mégpedig azért, mert a hangsorok kiléonb6z6 fokozatait funkciokkal
kapcsoltak 6ssze. Igy az alaphang az I. fok, a masodik hang a II. fok stb. Hirom meghatarozé alapja
van minden hangnemnek: I. fok = tonika (ami mindig az alaphangot képezi) IV. fok =
szubdominans (itt tulajdonképpen kvartot lépiink felfelé az alaphangtdl, viszont ha lefelé 1épiink,
akkor 5 hang tavolsagra, vagyis kvintlépésre épul a kozrefogott hangok viszonya) V. fok =
dominans. Ezek a fokok a legstabilabb alapot képezik a hangnemben, mert a legharmonikusabb

kapcsolatban vannak egymassal — a kvintlépés tisztasaga miatt.

Ezekre a fokokra vertikalisan is kapcsolédhatnak még hangok, szintén olyan viszonyban, ahogy
horizontalisan — vagyis a kvintlépés tisztasaga vertikalisan is meghatarozo lesz. Példaul az I. fokra,
a tonikara felépitett legharmonikusabb hangk6zok a nagyterc és a tiszta kvint. Tehat, ,ha ketténél
tobb hang szélal meg egyszerre, akkordot nyertink. Hirom hang megszoélalasa harmashangzatot,
négyé négyeshangzatot, 6té 6téshangzatot ad.” (Kesztler 1952: 8) Ezek a harmoniai funkcidk
nagyobb zenemiivek struktirajaban, meghatarozott szabalyrendszer alapjan differencialédnak.

Mindig a tonikanak kell lennie a miivet lezar6 funkciénak, tehat csak akkor tekintheté teljesnek a
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darab, ha tonikan zarul. A tonalitas térvénye fogja uralni a hangok mozgasat, ami azt jelenti, hogy
az alapfunkcié olyan Osszefuiggést biztosit a tobbi hangzat szamara, hogy ,,mindig érezzik az egyes

akkordoknak egy k6z6s kézpontra valé vonatkozasat.” (uo. 21)

A {6 funkciok kozott, mellékharmasok is elhelyezkednek, melyek a harom {6 funkcio
helyetteseiként szolgalnak (példaul tonikai funkciét tolt be a VI. fok is, de soha nem lehet teljes
zarlat) (A zenei zarlattipusokat lasd: Frank 1997: 28-29). A szabalyszeru 1épések akkor valosulnak
meg, ha ,tonika-szubdominans-dominans-tonika” (vagy ezek kombinaciéja) koveti egymast —
mindegy, hogy a f6 harmasok vagy éppen a mellékharmasok hasznalataval, a 1ényegi szempont
csupan, hogy a zarlatnak stabilnak kell lennie, nem lehet mellékhangzat. Egy-egy harmoéniai
funkcio tobb taktuson keresztil is tarthat, ami k6zds nevezdre hozza a horizontalisan haladé
dallamot. Tehat a harmoénia mindig feszes, szabalyos alapot képez a felette ,futkarozé” dallamnak,

és ez az integralasi folyamat tobb Gitemen keresztill végbemehet.

Ha tovabb vezetjiik a filmmel val6 analégiat, akkor megallapithaté, hogy a film narrativajaban az
aktansok alkotjak a (zenében is megallapitott) kiilléonb6z6 funkcidkat. A filmben is éppugy a
f6szereplSk koré épiil a cselekmény, mint a zenében az alapfunkcidkra. A filmben az antagonista
és a protagonista mellett felléphetnek ugyantugy mellékszerepl6k (,guardian” = segit6,
scontagonist” = kisértés, ,emotion = az érzelmi reakciok képviselgje, ,reason” = a racié embere,
Lsidekick” = tamogato, ,skeptic” = a hitetlen) (T'6th: Hogyan irjunk kézénségfilmet?), mint a zenében
megjelend helyettesité funkcidt bet6lté mellékharmasok, azonban a film lezarasaban is csak a
f6szerepld problémajanak, ,disszonanciajanak feloldasaval” zarulhat le a film, oly médon hogy

teljes legyen.

A zenében a kovetkez6 funkciora valo atlépés szintén szabalyrendszerhez van kétve, fontos, hogy
a fels6 szolam dallamvezetése és az als6 szélam basszushangja nem léphet egyszerre
parhuzamosan, vagyis ellentétes mozgasban kell lenniiik. Az egész rendszer tulajdonképpen az
ellentétek mozgasara épul fel, hiszen a zenei torténés mindig a harmonikus és disszonans
akkordok feszultség-oldodas kapcsolatabél all. A disszonancia (a ,,rosszul hangzas”) megjelenésével
létrejon egyfajta fesziiltség, kimozdulas, ami maga utan vonzza a konszonancia intenciéjat. ,,A
disszonancia [..] életet visz a harmoéniakba, a feloldas pedig [..] az ellentétet okozé hangoknak a
konszonanciaba valo atvezetésével mozgast kényszerit ki.” (Kesztler 1952: 20) A zene strukturalis
épitkezésének lényege az ,ismétlések, modulaciok, kidolgozasok, kapcsolatok, ellentétek,
konfliktusok, [..] mozgas atmenetek, belépés, elérehaladas, kiizdelem, feloldodas és elttinés”.

(Hegel 1965: 117)

Az elbeszé€l6 film strukturaja is hasonloképpen épitkezik. A filmben ,a cselekmény zavartalan
allapotbdl, bonyodalombdl, kiizdelembdl és a bonyodalom megsziintetésébol all”. (Bordwell 1996:
117) Ezen alapegységek kozott pedig ,kilonféle kozbees6 funkciokon” (Propp 1999: 91) keresztill
halad elére a narrativa és a filmképek valtakozasa. Tehat mindkét struktira alapja az ellentétek
kozott 1étrejott energetikai mozgatoerd, mely koherens egésszé teszi a miiveket. Olyan

konzisztens egészet alkotnak, ahol killonb6z6 fazisok szoros kapcsolatban allnak egymassal,



amelyeket a befogado vissza- és eléreutalasokkal képes egymashoz kapcsolni.

Mivel a killénb6z6 strukturarészek mar csak a befogadé emlékezetében élnek — vagyis a mi
elérehaladasaval materialisan eltiinnek -, szlikséges, hogy a befogadé elméjében azonos
aktivitasmintazathoz, egységes sémakhoz kapcsolja a folyamatosan percipialt részelemeket.
Amennyiben nem képes a néz6 vagy hallgat6 egészként rendezni az elemeket, nem térténik meg a
befogadas, csupan passziv percepcios folyamat jon létre, aminek a kovetkezménye, hogy a

hallottak nem nevezhetéek zenének, a latottak pedig filmnek.

A befogadott elemek ,konfliktusanak, azonossaganak vagy nem-azonossaganak” észleléséhez, a
feldolgozasban egyidejlség sziikséges, ami azt jelenti, hogy az elmében fellép6é parhuzamos
feldolgozas soran kovetkezhet csak be a ,hangz6 folyamat dialektikus integracidja” (Zofia 1973: 53)
A zenemiivek, filmek sajatos form3ja mindig a killénb6z6 részelemek, fazisok alaptémara (vagy

mar korabban elhangzott 6sszes témara) vonatkozo viszonyrendszerébdl alakul ki.

Alegnagyobb egészet alkot6 zenei struktura, ahol a legnagyobb zenei egységek
viszonyrendszerében (makroformalis szinten is) 1étrejon az ellentétesség elve, vagyis ez a
disszonancia-konszonancia mozgas, a szonataforma (a szonataforma attekint6 elemzését lasd:
Schoénberg 1971: 209-220), a film szerkesztéselvében pedig a hagyomanyos elbeszél6formaban

valésul meg ez a forma. (Bordwell 2004)

A filmvasznon - ahol mindkét struktura talalkozasa létrejon — mar integralt zenei és filmi
szerkesztésrendszerekkel talalkozhat a befogad6. Mint lathattuk, ezen rendszerek
torvényszertségei és felépitései hasonlo elvekre éptlilnek. Ahogyan a killonb6z6 zenei vagy filmi
mikroegységek Osszeillesztésétdl eljuthatunk az egész miih6z (mint zenemiiho6z vagy elbeszélé
filmhez), vagyis a makrostruktirahoz, ugyanigy egésznek észlelhetjiik a mar integralt zenei és
filmi struktira osszeillesztését, és éppugy létrejohet k6zottiik az ,,azonossag, nem-azonossag,

kitlonbo6z6ség” energetikai mozgasa.
4.2. A zenei és filmi nagyformak kapcsolodasa a filmben
4.2.1. A rekviem zenei miifaja és Az élet faja

A kovetkez6 filmelemzésekben szeretném szemléltetni, miként kapcsolodhatnak a zenei
nagyformak a mozgéképpel az egész filmi struktaran beldl. E filmelemzések csupan szemléltetd
példaként és nem altalanosithaté modellként szolgalnak arra, hogy miként lehet felhasznalni a
filmben a zenei struktirakat, hogyan képes 6sszeolvadni e két mivészeti forma, és a befogadasi
aktus perspektivajat a zene miként képes tovabb szélesiteni. Els6ként Terrence Malick filmjében
tekintem at a narrativ és zenei elemek kapcsolatat. Ezutan Stanley Kubrick egy filmjét szeretném
réviden elemezni, ahol a zenetorténeti korszakok killéonb6z6 szerkesztési technikaja szoros

kapcsolatban all a film narrativajaban megjelené emberiség fejlédésének abrazolasaval.

A filmben felhasznalt zenemiivek sajat, 6nall6 struktaraval rendelkeznek, vagyis mas

kontextusban (és nem a filmiben) 6nallé zenemuként miikodnek. A film képsorai k6zé olvasztva



mar mas funkciot téltenek be, mint 6nmagukban eléadva, ugyanis a fazisaik egy masik szerkezet
fazisaival keriilnek interakcioba. A befogadd akkor képes megfelel6en interpretalni kapcsolatukat,
ha 6nmagaban is felismeri a zenét és annak sajatos tulajdonsagait, mert csak igy képes
belehelyezni a zene funkcigjat a film nagystruktarajaba. A fentebb leirt parhuzamos gondolkodas
megvalosulasaval johet 1étre ez a fajta befogadas. Zofia Lissa meghatarozasa szerint ilyenkor a pars
pro toto elv érvényesil, vagyis a kisebb rész képviseli az egészet, és igy, Uj Osszefiiggésbe kertlve,
bifunkcionalis lesz a felhasznalt zenerészlet (Zofia 1973: 117-147). Mig korabban egy nagystruktara
elemi részeként mikodott a zenedarab, most egy Gjabb struktira részfunkcidja mellett a korabbi

makrostrukturat is képviselnie kell.

Miutan mar régziltek a szabalyrendszer alapjai a klasszikus 6sszhangzattanban, megjelentek
tematikus motivikus elemek, melyeknek 6sszetarto ereje az ,,intonacioban” (a fogalom

meghatarozasat lasd: http://www kislexikon.hu/intonacio.html) rejlik. Szamos olyan konvenciéba

rogzilt motivum, intonacios egység létezik, melyek zeneszerz6rol zeneszerzére atoroklodtek.
Ezeket a killonb6z6 elemi kapcsolodasokat azonos szemantikai jelentéssel bird szévegekhez
kapcsoltak a zenemitivekben, ahol a szemantikai jelentés mindig affektiv jelentést is képviselt.
Ezzel meger6sithették a killonbo6z6 zeneszerkezeti elemek kapcsolédasanak érzelmi utalasat. (Lasd
bévebben: Ujfalussy 1957, Szasz Liszt isteni és 6rddogi szimbolumai.) A filmi képsorok mellett
felhasznalt zenei egységek is tovabb erdsithetik ezt a konvencionalisan rogziilt formarendszert, ha
a zenei tematikus-motivikus elemeket a megfelel6 szemantikai és affektiv jelentéssel biré narrativ
egységhez tarsitjak. A zenei idézetnek igy nem ,, dekorativ funkci6ja” lesz, hanem célja a ,.kulturalis

kontinuum tudatara valo felhivas” és a ,specifikus parbeszéd a multtal”. (Zofia 1972: 133)

Terrence Malick Az élet faja (The Tree of Life, 2011) cim filmjében szoros kapcsolatban allnak a film
narrativ strukturaja és a felhasznalt zenei formak. Nem csupan a felhasznalt zenei részelemek
strukturalis jelenléte valosul meg egy felhasznalt zenei motivum filmbe illesztésével, hanem a
zenetoredékek eredeti kontextusanak, primer nagyszerkezetének szimbolikus jelenléte is
beleolvad a film kozegébe. Leginkabb a film utols6 képsoraiban felhasznalt miire szeretnék
fokuszalni, Hector Berlioz Requiemébdl jatszott Agnus Dei tételre. A film soran ez a zenedarab a
narrativ struktiraba tematikusan olvad bele, és olyan megfelel6 zarlatot biztosit a film narrativ
szerkezetének, hogy akar a képsorokat mell6zni is lehetne. E tétel felhasznalasa tehat kimeriti a

film lezarasahoz, egésszé alakulasahoz sziikséges rend helyreallitasanak funkciéjat.

A film narrativajanak kézéppontja egy gyermek halala és annak érzelmi kovetkezményei és
el6zményei. A film elején azonnal szembestiliink a két szl6 reakcigjaval, amint levélben
megkapjak gyerekiik halalhirét. Ezutan egy masik id6sikba 1ép a narrativa, és a halott fia
testvérének felnéttkorat is lathatjuk. Az 6 visszaemlékezései altal megismerhetjiuk a halott fia
gyermekkorat, testvéreit, szlileivel valé viszonyat. A nem tul bonyolult narrativ szerkezet
centrumat tehat a halal képezi, vagyis egy személy halala. E kézponti elem koré szervezédik a
torténet kibontakozasa, é€s a multra (vagyis az emlékekre), jelenre egyarant hatassal van. Ez lesz
tehat az a kiindul6 elem, a viszonyrendszer alapja, amelyhez képest a narrativa részei vagy

disszonans moédon (fesziiltséget keltve), vagy pedig harmonikus, konszonans médon


http://www.kislexikon.hu/intonacio.html

kapcsoloédnak. Amikor példaul a gyerekek felhétlen 6rommel jatszanak, fesztltséget kelt annak a
tudata, hogy a képen lathaté kisgyerek a kozeljovében mar halott. Amikor pedig a szereplék (anya
és a testvér, Jack) istent keresik, az harmonikus moédon kapcsolédik a fia halalahoz, mert a
halaleset feldolgozasa és elfogadasa miatt beszélnek istenhez, ezzel pedig oldjak a tragédia
feszultségét is. Tehat az élet és halal oppozicidjabol szarmazik a narrativaban a feszultség. Mint a
zenei szerkezeteknél, itt is attol jon létre a mozgas, hogy ellentét szovédik bizonyos motivumok

kozott.

A zenei rétegben szintén a halal all a kézéppontban. A zenei fazisok tematikusan vannak
elrendezve a narrativ szerkezethez viszonyulva. A kezd6 képsorok mellett, amikor a szulék
gyermekiik halalhirével szembesiilnek, John Tavener temetési himnusza (Funeral Canticle) hangzik
el. A film tovabbi részeiben pedig egy Osszetett zenei mifaj alkotja a ,zenei réteg” vazat, mégpedig
a rekviem kiilénbo6z6 tételei. Nem fedi le a film egész hangsavjat a md, csupan néhany helyen
bukkan fel egy-egy zenei motivum, tételrészlet, azonban a narrativ struktaraba oly médon
illeszkedve, hogy a kihagyott tételeket a képsorok képviselhetik. A film befejezésénél azonban az
Agnus Dei tétel végigjatszasa meger6siti a film és a rekviem miifajanak kapcsolatat. Ennek a
kilénallo tételnek megfelel6 kontextust teremtett a film narrativ struktaraja, a kiilléonb6z6 rekviem
tételmotivumai pedig szintén a kontextus erésitését szolgaltak. Nem ala-folérendelt viszonyban

vannak a zenedarabok és a filmi struktara, hanem egyenrangu kapcsolatot alkotnak.

A rekviem halotti mise, elnevezése ,Requiem aeternam dona eis, Domine! = Adj nékik 6rék
nyugalmat, Uram!” miseszévegbd6l adodik, ami mar elérejelzi a miifaj felépitésének céljat, tehat a
halal zaklatottsagabol kell eljutni az ,6rok nyugalomig.” Altaliban a rémai katolikus szertartas alatt
szolgalt kiséré miiként, de 6nallé zenedarabként is el6adjak. A részei tobb nagyobb egységre
osztodnak, melyek lehetnek: Introitus (= belépd, a lelkész megjelenése), Kyrie (=,Uram
irgalmazz”), Graduale (ekkor a kérus és a kantor felvaltott konyorgése szolal meg), Tractus
(egyetlen énekes énekel, és kér bocsanatot), Dies irae (= ,Napja Isten haragjanak”, vagyis az itélet
napjat jelenitik meg a korusok), Offertorium (= felajanlas), Agnus Dei (= ,Isten baranya”),
Communio (= aldozas), ami allhat Lux aeterna (Orok fényesség) vagy a Libera me (= ,Szabadits
meg”) tételekbdl. A mise tételeinek latin szoévege allando, azonban a zenei format kalonb6z6
zeneszerz6k masképp alakitottak at szinte minden zenetorténeti korszakban. (A halotti mise
mifajnak attekintését, a tételek szovegét lasd: Darvas 1977 vagy Wikipédia:

en.wikipedia.org/wiki/Requiem )



A vizsgalt film esetében a felhasznalt rekviemnek tehat a korus altal énekelt szoveges, szemantikai
rétege is van. A zeneszerzék azonban a konvencionalisan rogzilt szerkesztési elveket, intonacidkat
mindig meghatarozott affekciokhoz kototték, és atorokitették miirél mire. A rekviem szemantikai
rétege igy szoros kapcsolatban van a zenei szerkezettel, a zenében fellép6 valtozasok (hangnemi,
funkciés) a mise szévegéhez kapcsolodnak. A zenei hangok szerkezetének ingerkomplexumatehat
a tétel szemantikai jelentésével szoros interakcioban van, igy megallapithaté, hogy aképsorok

mellett jatszott mu szemantikai jelentése és a narrativ struktura k6zoétti viszony iselemezhet6.

A mise szovegének, felépitésének lényege a halott elvesztésének feldolgozasa, elbliicsuztatasa.
Mivel a film kereteként a rekviem kialonbo6z6 tételei tematikusan illeszkednek a cselekménybe,
megallapithato, hogy a narrativa célja megegyezik egy rekviem felépitésével, vagyis a
szerepl6knek el kell jutni a halaleset feldolgozasahoz, megértéséhez, az Agnus Dei tételhez. Igy
azokon a részeken, ahol nincs miserészlet, a narrativa képviselheti a hianyzo6 tételeket. A filmben
felhasznalnak még rengeteg egész strukturaval rendelkez6 zenemurészeket, ezek azonban a
fentebb emlitett kontrasztot, vagyis a diszharmoniat képviselik a film alaptémajaval ellenpontban.
Az egész torténet lényegi kozéppontja tehat a halalhoz valé viszonyulas, és a mise felhangzott
tételei megerdsitik, stabilitast adnak az alapnak, és feladatuk, hogy minden cselekményegységet a

megtortént halalesethez viszonyitsunk.
[flv:http://apertura.hu/videos/10.flv]

A vizsgalt filmben a halotti mise mifajanak harom tétele jelenik csak meg: a Dies irae tétel,
Zbigniew Preisner rekviemjébdl (Requiem For My Friend, 1998), az Offertorium tétel és az Agnus
Dei tétel Hector Berlioz miivébdl (Requiem, 1837). A Dies irae tétel idézete ugyanolyan funkciot tolt
be, mint egy zenei struktaraban, vagyis a szemantikai tartalom a felépitett kontextusbdl kilép egy
masik dimenzioba. Az eddig konyorgé, istentiszteld tételektdl eltérGen ebben a részben
felelevenedik az utolso itélet megrazo6 hangulata. A filmben annal a cselekménypontnal, mikor ez
a tétel felhangzik, az anya azt kérdezi gyermeke elveszése miatt istentGl: ,Uram! Miért? Hol voltal?
Tudtal réla? Kik vagyunk mi Neked?” Kézben a zene szévegében (,Aznap minden kénnybe borul,
Melyen a test hamujabdl Folkelvén, el6dbe jarul. Akkor Jézus! Nyujts irgalmat, Hiveidnek adj
nyugalmat, Szenteiddel kézjutalmat.”) megszolal a konyorgés istennek, hogy a végitélet napjan
legyen irgalmas kovetéivel. Majd a parsoros szoveg utan a szopran csak a ,Lacrimosa” szavat
ismétli, mely azt jelenti ,sirni”. A szopranszol6 ugyanazon dallamot egyre magasabb
hangfekvésben, oktavvaltassal énekli, mik6zben monumentalis természeti képeket, a vilaglr
rejtélyes felvételeit, csillagrobbanast lathatunk a filmen. Az ariat végil egy kitéré vulkan képe
nyeli el, lezarja a Lacrimosa énekét, majd zene nélkul folytatodik a természeti felvételek
bemutatasa. Itt ugy épil be a zene szévegbeli jelentése a filmbe, hogy a szereplé érzéseivel,
szavaival disszonanciaba keriil, mert mig az anya azt kérdezi ,Hol voltal? Kik vagyunk mi neked?”
a korus irgalmat kér, és elfogadja sorsat és isten hatalmat. Végil a szopranszoloé ,sir6” konyorgését
feloldja a képi elem, és a szemantikai disszonancia feloldodik a csenddel, és csak a természet

nagysaga marad lathaté (amivel a kérdezé anya is valaszt kap a ,kik vagyunk mi neked? Hol



voltal?” kérdésekre). Tehat a szerepl6i interakcio €s a zenei struktiraban fellép6 binaris oppozicio,
ezt a narrativ mikrostrukturat viszi el6re, energetikai mozgasban tartja, azonban e zenei rész a

filmi narrativ makrostruktirahoz viszonyulva tematikusan helyezkedik el, ugyanis e tétel az egész
zenemu bonyodalmi pontjat képzi, és a film narrativ szerkezetében is a bonyodalmi ponton szélal

meg.
[flv:http://apertura.hu/videos/09.flv]

A hosszabb kitér6 (természeti képekbdl allo) szekvenciak utan az anya ismét megszolal: ,Hozz
fényt az életembe! Utanad kutatok. Otthonom. Gyermekem.” Ek6zben a naprendszer bolygoit
lathatjuk, mintha az anya szavai a vilaglrbe is eljutottak volna, mellette pedig sz6l Berlioz
Offertorium (a felajanlas, aldozattétel) tétele. E miirész szemantikai jelentésének legfébb
szovegrésze a kovetkez6: ,Urunk, Jézus Krisztus, szabadits meg minden megholt hivé lelkét a
pokol biintetésétol és mélységébdl. Szent Mihaly, az égi seregek vezére, vezesse el 6ket a
vilidgossag orszagaba, amelyet egykor Abrahamnak és valasztottaidnak megigértél!”, majd a kérus
aldozatul felajanlja konyorgését. A szerepl6 anya narratori hangja és a korus szévegének
szemantikai jelentése kapcsolatban van. Amikor a né azt kéri ,Hozz fényt az életembe!”, a korus
konyorog érte, vagyis azt ismétli: ,Megigérted, megigérted, Urunk Jézus Krisztus!” A narrativ

makrostruktaraban ennél a résznél torténik a ,kiizdelem” (a megoldasért).

A mi tételének utols6 motivumanal kapcsolédik be a film szerkezetébe az Offertorium. A tétel
legeleje d-moll hangnemben indul, majd té6bb hangnemet is érintve végil eljut (modulal) egy
megerdso6dott D-dirba a mi vége. Ennél a modulaciés pontnal kapcsolédik be a filmbe a zene,
egy basszusban jatszott, felbontott D-dur akkorddal, lefelé mozogva. Amikor a kérus pedig azt
énekli ,promisisti” (megigérted) szintén egy D-dur tonikara — vagyis I. fokra — felfelé torekvé
zenei folyamat megy végbe, a basszussal ellentétes mozgassal. Miel6tt az elsé fokra elérnénk, a
dominans akkord hangjai hallhatéak, ami igy a legtokéletesebb zenei zarlatot jelenti. E kadencia
(ami az el6bb leirt zarlat folyamatat jelenti) alatti képsorok pedig a f61d felszinétdl a
bolygoérendszerbe jutnak el, az anya nondiegetikus hangja pedig azt mondja: otthonom. Tehat

megallapithato, hogy a rétegzett jelentések, strukturak szoros kapcsolatban allnak egymassal.
[flv:http://apertura.hu/videos/11.flv]

Amikor pedig eljon a végsd, Agnus Dei (,Isten baranya”) tétel , a feln6tté valt Jack — vagyis az
elhunyt fit testvére — eljut a térténetben arra a pontra, hogy feldolgozza testvére halalat, és ezzel
megtalalja istent is. Ekkor ezt mondja: ,Vigyazz rank! Vezess minket! Az id6k végezetéig!”, majd
megszolal a tétel. A film folyaman ez az egyetlen darab, amely teljes struktirajaban megjelenik a
filmben, elejétdl a zaré akkordjaig. Az Agnus Dei ,a mise zarotétele, mely az el6bbi tételeknél is
nagyobb erejd konyorgs imadsagot foglal magaba, s egyetemes békedhajtassal zarul.” (Dr. Banhidi:

A mise) Krisztust jelképezi, aki a legnagyobb aldozatot hozta az emberekért egységesen.

A filmkép elsotétiilésével indul a darab, kiléonb6z6 hangnemeket érint6 6 akkorddal (A-dur, Bé-

dur, a-moll, C-dur, D-dur). Ezek az akkordok harmonikus, tonikai I. fokok, vagyis egy-egy



hangnem centrumat képezik. A mellettiik futé képsorok ugyanigy centralis kompozicidra
torekszenek. Kulonb6z6 kozéppontilag elhelyezett témat lathatunk, mint példaul egy bolygo
szimmetrikus formajat és képen belili elhelyezkedését vagy egy csukott ajton at koncentrikusan
bearamlo fényaradatot. Az ,Agnus Dei” kérusének felzendulése utan az ajto kinyilik, és a fényesség
teljesen bearad az el6zéleg sotétben, gyertyafényben uszo térbe. A fényforras, vagyis a nap
tovabbra is k6zponti kompoziciéban adja meg a beallitasok centrumat. A zenei iv felfelé tendal,
egészen addig, mig a kérus szovege eljut a ,sepiternam” (6rokkévalosag) szavahoz és egy Bé-dur
zarlathoz. A kamera szintén koéveti ezt a mozgast, és végig alsé kameraallasbol torekszik felfelé,

majd a zenei zarlattal a képi perspektivanak is sikertl feloldédnia.

Ujabb helyszinre érkezik a cselekmény, és mar normal kameraallasban vizpartot lathatunk, ahol a
film soran megjelend Gsszes szereplG jelen van. A korus 6sszes szolama énekelni kezd ekézben, a
szopran, alt, tenor, basszus egyltt, majd a szopran eléri a legmagasabb hangot, és énekli: requiem.
Jack talalkozik édesanyjaval, kozben a kérus recitativoba (énekbeszédbe) kezd, és azt a mondatot
ismételgeti, amibdl a mifaj elnevezését kapta: ,Requiem [...] et lux perpetua luceat eis” = 6rok
vilagossag fényeskedjék nekik! Ezutan édesapjaval is talalkozik, akivel rossz volt a kapcsolata.
Ekoézben surl6do kisszekundok hangzanak el a zenében, majd ahogy apja megérinti, feloldodik a
disszonans hangzas egy harmoniai akkordban. Megjelenik a halott fiu is kisgyermekként, aki
elbucsuzik csaladjatol. Mikor édesanyja karjaiban van, ismét a recitativo szélal meg: az ,,6rok
vilagossag fényeskedjék nekik!” szovegét énekelve, majd ezutan egy D-duar akkordban zarul a

motivum, az apa €s anya csokjaval egyidejileg.

Eljott az utolsé motivum. Egy G-dur modulaci6 kovetkezik be a zenében, majd a csalad régi hazat
lathatjuk a képsorok alatt. A szoveg igy hangzik: ,Az 6rok vilagossag fényeskedjék nekik, szenteid
korében, Uram, mindorokre, mert josagos vagy.” Ekkor a meghalt kisgyerek elhagyja a sziléi
hazat, édesanyja elengedi kezét. Az utols6 zarlatok kévetkeznek, ahol a széveg az ,Ament” (= ugy
legyen) tartalmazza, és az anya azt mondja: ,neked adom a fiam”. A képkompozici6 ezen
beallitasok alatt szabalyosan centralis elrendezésti. Nagyobb amplitidéju mozgas a basszus kiséré
sz6lamaiban szétbontott akkordjai altal kovetkezik be, ami monumentalis hatast kélcsénoz a képi
jelentnek, és a szemantikai jelentésnek egyarant. Az akkordfunkciok is a teljes lezartsagra

torekednek, és hosszabb kadencia utan eljutunk a mi legvégsé G-dur zarlatahoz.
4.2.2 Zenetorténeti korszakok kiillonb6z6 szerkesztési elvei és a 2001: ?rodiisszeia
[flv:http://apertura.hu/videos/12.flv]

Stanley Kubrick 2001: Urodiisszeia (2001: A Space Odyssey, 1968) cimii miivében felzendiilé
Richard Strauss Imigyen szola Zarathustra (1986) darabja szintén tobbrétegl parhuzamos szerepet
tolt be. Mielé6tt a film szerkezetébe beépult volna, egy még korabbi mdre is utal, Nietzsche

zenei m is kilenc fejezetre oszlik, hogy Nietzsche egy-egy témajahoz szorosan kapcsolédjon. A
partitara elsé lapja szoveges idézettel kezdGdik: ,,.. Zarathustra ember akar lenni Gjra” mondataval,

majd a darab egy C-dur trombitaszéloval indul, mely a zenetdrténet soran mindig a legbiztosabb,



legtisztabb, alaphangnemet jelentette, és a miiben a természet jelképeként szolgal. A filmben
akkor szo6lal meg a zene, amikor a majom ,ember akar lenni”, és az eszkdzhasznalattal egy 1épést
tesz a fejlédés felé. Tehat amellett, hogy szemantikai jelentést is hordoz, Strauss darabjanak
hasznalata strukturalis funkciot is betolt a filmben. A C-dur harmonikus kezd6akkordjaval a
narrativaban is egy 4j folyamat indult el, a primitiv kezdetleges természeti allapotbdl eljut a

cselekmény a vilagir felfedezéséhez.
[flv:http://apertura.hu/videos/13.flv]

Kubrick zenehasznalata olyan szoros egységet alkot a filmmel, hogy a zenetérténet soran
kiilénb6z6 zeneszerkesztési elvek is beleszovédnek a narrativ térbe. Amint a kezdetleges C-dur
akkord hangzasabdl és a természetabrazolasbol kiléplink, a vilagtirbe valt at a cselekmény tere. A
valtozas szemléltetésére egy romantikus mivel talalkozunk, Ifj. Johann Strauss Kék Duna keringé
jével (1866). A romantikaban mar a funkciok nem allnak olyan szoros kapcsolatban egymassal, a
tonika-szubdominans-dominans-tonika térvényszerisége felborult. Szabadabb, nagyobb
amplitidéju mozgas jott 1étre a harmoniai egységekben, és a funkcidk egymashoz kapcsolédasa
mar nem képez olyan stabil alapot, mint a klasszikus zenetdrténetben. A hangnembdl valé
kitérések is gyakoribbak és kiszamithatatlanok a funkciok (tobb kapcsolédasi lehetséget
megengednek), mégis egyfajta keretként megmaradnak a romantikus zenedarabok szamara is. A
tematikus motivumok kozotti fesziltség is felborul, ugyanis anticipalhatatlan, hogy mi okozza egy
frazisban a feloldast. Addig fokozhatjak a disszonanciat, hogy diszharmonikus akkord is fel tudja
oldani, mert akkorara né k6zottiik a ,tavolsag”, hogy a nagyon rosszul hangzast egy rosszul
hangzas is oldani képes. Mig a klasszicizmus a legkisebb mozgas elvét (lex minimi) kovette, addig a
romantika kitér ebb6l. Tobbé mar nem képez olyan stabil alapot a kiindulé hangnem és a tonika,
hanem ,e hangnem talajan kialakitott funkcids vonzasok és azok valtozasai” (Zofia 1973: 96)

lesznek a szerkesztés 1ényeges pontjai.

Tehat a filmben megjelené technikai torekvések és a vilagliir meghoéditasa hasonlé elvre épiilnek,
mint a romantikus zeneszerkesztés. A lex minimi elvét a narrativaban is és a zene szerkezetében is
felvaltja a nagyobb kiterjedésti mozgas és lenduletesség. A funkciok kiszamithatatlanul
kapcsolédnak egymashoz, ami az ember altal krealt technikai fejlédésben is észlelhets, mint

példaul a filmben is megjelenitett HAL-9000 meghibasodasaban és ember ellen fordulasaban.

Ligeti Gyorgy, kortars zeneszerzé muvei is megjelennek a film soran. Példaul a f6szereplé
hipertéri utazasa soran hallhatjuk az A¢mosphéres-t (1961) — amit még a film kezdete el6tt is,
elsotétitett képsorok alatt is hallhatunk -, és hallhatjuk még a Lux aeterndt (1966), és a Requiem
(1965) egyes részeit. Ligeti zeneszerkesztési technikaja az atonalis és dodekafon elveken alapszik. A
zenetOrténetben elérehaladva, a kortars zene atonalis rendszerét tekintve megallapithato, hogy
teljes mértékben felborul az eddigi szabalyrendszer. A tudatos, vertikalis szerkesztés jelent6ségét
veszti, és a horizontalis irany fontossagara redukal6dik a miivek rendszere. A ritmus killonb6z6
formalé erejére tamaszkodnak a zeneszerzék (Bartok, Prokofjev, Sztravinszkij). Ennek

magyarazata (Zofia 1973: 99), hogy egy antiromantikus toérekvés valt iranyvonalla, és a primitiv



elemek kultusza lépett érvénybe. Ez azonban atmeneti segédeszkoz volt a tonalis, funkcios
zenébdl valo kilépés megvaldsitasahoz. Megjelent a szerializmus elve, ami végleg eltorli a
konszonancia-disszonancia megvalositasat. (a kortars zenér6l valé értekezést lasd: Grabocz:
Hogyan értékeljiik a mai zenét?) Tehat megszlnik az ,el6zmény-koévetkezmény” kauzalis
kapcsolatrendszere. Matematikailag determinalt szerkesztési elv 1ép érvénybe, ahol a ,sorelv
szerint a rendszerbe foglalt hangok a befogad6 szamara csak hangzo pontok sorava lesznek”,
vagyis nincs tobbé harmonikus, 6sszefliggd dallamvonal. A befogadasi aktus soran nem lehet
egységes, visszatéré sémakat alkalmazni. A rendszerezés 1ényege abbdl all, hogy a 12 foku skala
minden egyes hangjanak szerepelnie kell egy-egy széridban, azonban ez nem képes felismerhet6
mintat alkotni. A hangok szingularitasanak dominanciaja lép érvénybe, és nem az egymashoz val6

viszonyrendszeruk lesz Iényeges.

A filmben val6 atonalis zene felhasznalasa utal a kauzalis kapcsolatrendszer felbomlasara, és a
fészerepld a film végén eljut egy olyan szimulalt vilagba, térbe, ahol 6sszefuggéstelen illuzoérikus,
non-narrativ elemekkel, motivumokkal szembesul. Nincs tobbé kapcsolata a Félddel, nincs mar
valos, 6sszefliggo vilagértelmezése. Egy olyan idegen erével szembestlt a vilaglirben, amely

szamara ismeretlen intenciokkal rendelkezik.
[flv:http://apertura.hu/videos/14.flv]
5. Befejezés

Roviden 6sszefoglalva, minden térténeti korban a befogadasi aktus k6z6s pontja: ,,a befogadott
anyag differencialasa” (Zofia 1973: 110), vagyis az elemek megkilonboztet6 tulajdonsaga, majd a
kozos elemek egységbe rendezése. Ami valtozik, az mindig a ,fontos” és ,mellékes tényez6k”
kijelolése. E16szor a centralis hang viszonyitasi rendszerébdl indultak ki, vagyis mikrostrukturalis
kapcsolatokat vettek figyelembe, majd kés6bb mar az egész (horizontalis) dallamvonal, vagyis a
hangsor a zene alapja. A polifon szerkesztéssel megjelenik a tobbszélamusag, ahol mar
horizontalisan is elhelyezkednek a hangok, és ez magaval vonja azok vertikalis, harmonikus
elrendezését, amivel a kilonb6z6 funkcidkhoz valo viszonyitas lesz a legfébb kiindulépont. A
szerialis zenében Gjra a ,kezdetleges” vonatkozastengely 1ép érvénybe: a dallamstruktara
(horizontalisan elhelyezkedd hangsor), vagyis a 12 foka hangsor megszoélaltatasanak
torvényszerlsége, az elemek killonallé 6nallésaga, dominanciaja. Vajon a film szerkesztéselve (€s
észleléstink is) majd véglegesen eljut odaig, hogy kapcsolatnélkiili elemeket sorakoztat fel, oly
modon, mint a kortars zenében teszik? Ha nem is olyan radikalis médon, de a sorozatok
narrativaja mar kozel all a szeridlis zeneszerkesztéshez, ugyanis a szereplék kozotti funkciok,
atlépések nem feltétlentil alkotnak 6sszefiiggd kapcsolathalozatot. A filmi egységes narrativa kezd
felbomlani, és a killénb6z6 szereplék egyéni bemutatasara, torténéseire, bizonyos témavariaciokra

helyez6dik egyre inkabb a hangsuly.

Mint lathattuk a zenei és filmi szerkezet hasonl6 elvekre épiil, nem hiaba, hiszen ember altal krealt
struktarakrol van sz6, melyek dinamikussaga az ellentétek fesziiltségébdl fakad. A binaris

oppozicio lehetdségét pedig szintén az emberi elme teremti, ugyanis az, hogy mi jelenti egy zenei



rendszerben és egy film narrativ struktirajaban az alapot, a rendet, és ahhoz képest mi okoz
feszultséget, szintén tarsadalmi konvenciokhoz kothetd. A fejlédési folyamata ezen rendszereknek
mindig hozott, és hozni is fog valami né6vumot, mindig felilirédik sémarendszeriink. Olykor
egybeforrnak gondolkodasi halézataink, mint a film és a zene, és egyutt mozgo6 fejlédésiik talan
képes valami Gjat adni. Az emberi elme rejtelmes €s bonyolult rendszer, ,,a k6znapi tapasztalas
szamara atélhetetlen (mikodésének megértése), de a 1étez6 belsé osszefiiggések a mivészeten

keresztul” talan feltarulhatnak.” (Maré6thy — Batari 1986: 144)
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