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Fokalizacio a filmi elbeszélésben

Egy nemrégiben megjelent tanulmanyaban C. D. Tolton a préza és a filmi elbeszélés (1)
narratologiai fogalmait vizsgalva Louis Malle Felvono a vérpadra (1958) cimi filmjének egy jelenetét
elemzi, és ezt mondja: ,(...) a nézében fel sem meril, hogy megkérdéjelezze ezt az erkélyre valo
kilépést, amely indokolatlan a narrdcios nézépont altal” (1984, 277. o., Sajat kiemelésem C. D.). A
Jnarracios nézépont” kifejezés a narracio és a nézépont fogalmak 6sszetévesztését jelenti, melyet a
modern narratologia az elbeszélé szovegek esetében a fokalizdcio fogalmanak bevezetésével
probalt feloldani. A kifejezést el6szor Gérard Genette hasznalja a Figures III-ban (1972), am azota is
allandé vita targyat képezi. (2) A Nouveau discours du récit-ben, melyben felillvizsgalja elméletét,
Genette a kovetkez6képpen hatarozza meg a fogalmat: ,une restriction de »champ« c’est-a-dire en
fait une sélection de I'information narrative par rapport a ce que la tradition nommait I’
omniscience” [a »mez6« behatarolasa, vagyis valgjaban a narrativ informacié szelektalasa ahhoz
képest, amit a hagyomany mindentuddsnak nevez] (1982, 49. 0.). A mez6 behatarolasat, a narrativ
informaci6 szelekcidjat nem szabad 6sszetéveszteni a narracié tevékenységével. A regény
narratora az az agens — attol fuggetlenil, hogy szereplgje-e a regénynek, vagy sem —, aki kimondja
a szavakat, de nem szlUkségszerden esik egybe azzal, aki szelektalja az informaciokat, amelyek
eljutnak az olvaséhoz. Azaz, a regényben a fokalizacié megel6zi a narraciot, kovetkezésképp egy
bizonyos fokig fiiggetlen téle. Ugyanazt az informaciét el lehet beszélni példaul egy
homodiegetikus, illetve egy heterodiegetikus narrator segitségével is (hagyomanyos
megnevezésekkel els6- vagy harmadik személyi elbeszél6 (3)). A killonbségtétel, mely az utébbi
években a narrativ elméletben elfogadotta valt, ak6zott van, akik lainak (pontosabban, akik

észlelnek) és akik beszélnek. E két mozzanatot a genette-i modusz (6 beleérti a temporalis

Genette fokalizacié fogalmat Mieke Bal (1977) (4) veszi at, fejleszti tovabb és alakitja at. Anélkil,
hogy elutasitana Genette felfogasat a fokalizacié fontossagat hangsilyozza a szévegelemzésben, (5)
Bal azonban a fogalom ,,észlelési” oldalat emeli ki: , A fokalizacio [..] a latasmod és a »latott«, észlelt
kozti viszony” (1985, 100. 0.). E meghatarozas maga utan vonja egy fokalizdlo — a latas eredete,
illetve a latas 1étrehozoéja — és egy fokalizdlt — a latas targya — jelenlétét minden narrativ szévegben.
A fokalizalt, a latas targya az, ami aztan ,,szavakba van 6ntve”, és elbeszélve a szévegben egy olyan
agens altal, aki nem szikségszerten egyezik meg a fokalizaloval. Ebben az értelemben a szoveg

egésze fokalizalt valamilyen médon, mig a fabuldnak (Genette és mas narratolégusok
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terminologiajaban térténetnek) lehetnek olyan ,nem-fokalizalt” elemei, amelyek éppen ezért
teljesen kimaradnak a szévegbdl. Csak a fizikailag vagy pszicholégiailag €szlelt informacio jelenhet
meg a szovegben. Nyilvanval6 tehat, hogy Mieke Bal szamara az informacié szelekciéja nem mas,

mint maga az észlelés.

A Mieke Balnak adott valasz legerételjesebb részében Genette elutasitja a fokalizalo és a fokalizalt

meglétét a narrativ szévegekben:

Pour moi, il n’y a pas de personnage focalisant ou focalisé: focalisé ne peut s’appliquer
qu’ua récit lui-méme, et focalisateur,s’il s’appliquait a quelqu’un, ce ne pourrait etre qu't
celui qui focalise le rccit, C’est-a-dire le narrateur — ou, si 'on veut sortir des conventions de
la fiction lauteur lui-meme, qui délégue (ou non) au narrateur son pouvoir de focaliser, ou
non. [Szamomra nem létezik fokalizalt vagy fokalizal6 szerepld: a fokalizdlt csak magara az
elbeszélésre alkalmazhato, és ha alkalmaznank valakire a fokalizalo kifejezést, az nem
lehetne mas, mint az, aki fokalizdlja az elbeszélést, vagyis a narratort — vagy, ha ki akarunk
lépni a fikcio konvencioi kozil, maga a szerzd, aki atadja (vagy nem adja at) a narratornak a
fokalizal6 képességét.] (1982, 48-9. 0.)

Ez egy olyan talanyos részlet, mely a fokalizaciét a szévegen kiviilre latszik helyezni, igen kozel
ahhoz a pozicidhoz, amelyet Wayne Booth beleértett szerzonek nevez, mely fogalmat Genette
torténetesen ugyancsak elutasit mint olyan irrelevans kategoriat, amelyet mindig be tudunk
helyettesiteni a valodi szerzé fogalmaval. Véleményem szerint, az igy kérvonalazédoé allaspont

harom szempontbdl is veszélyesnek tlinik:

L. Nyilvanvalo, hogy az elbeszélésben az informacio szelekcidja bizonyos értelemben mindig a
szovegen kivil” torténik, a szerz6 hajtja végre, de éppen azért, mert a szerzé a szoévegen kivill
van, az 6 mikodése nem szikségszerien relevans egy olyan vizsgalat szamara, amely a
szoveggel foglalkozik. Ha a fokalizacio erre az auktorialis szelekciora vonatkozik, akkor a
fogalom maga is irrelevans, hiszen az olyan hagyomanyos terminusok, mint a ,szerzéi
perspektiva” vagy ,elbeszél6i nézépont” megfelelé6bbeknek tlinnek. (6)

2. Akiindul6 kérdés, a ki ldt?, szemben azzal, hogy ki beszél?, kdvetkezetlenné valik, mivel a
logikus valaszt, miszerint a ,,fokalizal6” lat, Genette elutasitja, és implicit médon értésiinkre
adja, hogy 6 mindkét kérdésre ugyanazt valaszolna.

3. Ha elfogadjuk Genette allaspontjat, akkor az olyan aspektusok, mint az id6kezelés, a szerepl6k
és a tér megalkotasa ugyancsak a fokalizacio tevékenységének eredményei lennének, anélkiil,

hogy ennek a tevékenységnek lenne egy szévegen belili alanya.
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Szamomra Ugy tlnik, hogy a tér, az id6 és a szerepl6k vizsgalatanak elkilonitése a fokalizacio —
vagy, ha jobban tetszik, a perspektiva vagy a nézépont (7) — elemzésétdl az elbeszéls szoveg
teljesebb megértését nyujtja abbol a szempontboél, hogyan lesz a fabulabdl torténet, mint a
hagyomanyos vizsgalat, amely a mindentudo szerzét tekinti végsé soron felel6snek mindenért,

ami a szévegben torténik. (8)

Eppen ezért a tovabbiakban inkabb Bal fokalizacié fogalmat fogom hasznalni, nem pedig a
Genette-ét. Genette megjegyzéseinek elutasitasaval csupan azt a lehetéséget emelem ki, hogy a
fabula agense fokalizalhatja azt az informaciot, amelyet mi befogadunk, éppen gy, ahogy ezt egy
kiils6 agens is megteheti (barhogy nevezhetjik, kivéve ,valédi szerzének”), éppen ugy, ahogy (bar
ez ritkabb) egy torténetbeli szerepld is l1étrehozhat teret, idGt és mas szereplSket. Az is igaz, hogy
elmeéletileg a szerepl6-fokalizal6 is a maga soran mindig egy kiils6 fokalizalo altal fokalizalt (pl.
egy olyan agens altal, aki nem része a fabulanak). E kiils6 fokalizalonak a vizsgalata azonban nem
mindig annyira relevans, mint a bels6 fokalizal6é, kiilénosen, ha szereplé altali fokalizacié fordul
el6 a szovegben. Mindenesetre a fokalizacié két vagy akar tobb szintjének 1étezése és a koztitk
fennall6 killonféle viszonyoknak a vizsgalata kozponti jelentdségi a szoveg torténetszintjének

elemzésekor, ahogy ezt Mieke Bal is hangsulyozza (1985,116. o.). (9)

IL.

A narratol6gia nem csupan a regények, hanem altalaban az elbeszél6 szovegek vizsgalataval
foglalkozik. Torténetet bemutatni sokféleképpen lehet, az elbeszélé kolteményen at egészen a
képregényig. Ezek némelyikének nem kizarélagosan az irott vagy kimondott sz6 a kifejezési
formaja. S6t, néhany esetben a kimondott vagy irott nyelvet egyaltalan nem hasznaljak, mint
példaul az olyan festményekben, amelyek egy narrativat jelenitenek meg, vagy egyes
némafilmekben. Manapsag a legtobb torténetet a mozi, a tévé €s a video ,,meséli el”, nem pedig a
regények. Ahhoz, hogy egy narrativ elmélet meggy6z6 és teljes legyen, miikddnie kell akkor is, ha
aregény nyelvétdl eltéré nyelvekre alkalmazzuk. A mi kultirank szempontjaboél az a legfontosabb,
hogy akkor is miik6djon, ha a filmi elbeszélésekre alkalmazzuk. Nem hagyhato figyelmen kivil az
sem, hogy a médszer kovetkezetes alkalmazasa a filmszovegekre hatékony vizsgalati moédszernek
bizonyult. (10) Mieke Bal (1985, 5. 0.) az elbeszél6 szoveg elemzését egy harmas szintl
megkilonboztetés alapjan gondolja el. A harom szint kozil kettd, a fabula [fabula] — ,a cselekvék
altal el6idézett vagy megtapasztalt események logikus és kronologikus lancolata” — és a térténet
[story] — ,bizonyos médon bemutatott fabula” — egyarant megtalalhaté a kiilléonb6z6 médiumok
altal kifejezett elbeszél6 szovegekben. Csak az utolso szint, a széveg esetében valtozik az elemzés, a
szoveget felépitd nyelvi jelek figgvényében. Ebbdl kovetkezben a fokalizacio elemzése, mely a
torténet szintjéhez tartozik, Bal elmélete szerint alkalmazhaté lenne a filmszévegre is, beleértve az
id6-, tér- és szerepl6kezelést. A fabula és a torténet is elvont instanciak, a kritikus elemz6
konstrukciéi, melyek nem jelennek meg explicit médon az elbeszél6 szovegben. Csak a szoveget

alkoto nyelvi vagy vizualis jelek lathatoéak. Eppen ezért a fokalizacié éppugy, mint a szereplSk és a
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tér, a szovegben elbeszélve jelenik meg.

JEVVIFER J0VES - GREGHRY PECK - JOSEME (OTTEY

LIONEL RARRYWORE, - WERRERT MARSHALL
LILLIAN GISH - WALTER HUSTON
CHARLES BICKFORD

Féleg a torténet és a szoveg kozotti kilonbségtétel (amely Genette-nél vagy Chatmannél nincs
meg) miatt valik problematikussa Mieke Bal elmélete, ha a filmi elbeszélésre alkalmazzuk. Vajon a
Bal altal definialt fokalizacié nem textualis a filmben? Vajon a fokalizal6 nem olyan elbeszélé
agens, mint a narrator? Altalanosabban fogalmazva: ki a filmszéveg narratora? Az olyan
filmekben, mint 4 Manderley-hdaz asszonya (1940), Parbaj a napon (1946), Gyilkos vagyok (1944) a
narrator hangkommentar formajaban van jelen; lehet szerepl6-narrator (Manderley-hdz asszonya,
Gyilkos vagyok) vagy killsé narrator (Parbaj a napon). A némafilmeknél gyakrabban, a
hangosfilmeknél ritkdbban, mint példaul az Elfijta a szélben (1939) vagy az Arzén és Levenduldban
(1944) a képsorokat 6sszekoto feliratok toltik be a narrator szerepét. Ezekben a példakban azonban
a narrator tevékenysége nem jelenik meg a széveg egészében, pusztan csak megszakitasokkal,
néha pedig egyaltalan nem. A fent targyalt narrativ elméletek mindegyikében a narracié létezése
feltételezi a narrator létezését, aki végrehajtja a narracié tevékenységét. Ha nincs narrator, akkor
nincs elbeszélés sem. Ez vajon azt jelenti, hogy a filmek csak abban az esetben narrativak, ha a
narraci6 aktusa vilagosan megragadhaté a narrator hangja vagy az irott sz6veg formajaban? Mi a
helyzet azokkal a némafilmekkel, amelyekben nincsenek feliratok, és az olyan hangos filmekkel,

amelyekben nincsen narratori hang, sem irott széveg? Ezek egyaltalan nem narrativ filmek?

Ezekre a kérdésekre az a valasz, hogy a filmi elbeszélés esetében nincs sziikség explicit narratorra
ahhoz, hogy az elbeszélés 1étrejojjon ugy, ahogy ezt az agenst a regény elméletei meghatarozzak.
Ahogy Branigan (1980, 40. 0.) mondja: ,A filmben a narrator nem szikségszerlien egy biologiai
személy, még csak nem is egy olyan azonosithat6 agens, mint a regényben, hanem szimbolikus
aktivitas: a narrdcio aktivitdsa.” Ez a szimbolikus aktivitas, amelyet néha narrativ instancianak
(instance narratrice’) is neveznek, nem oldja meg azt a problémat, hogy hogyan mikoédik egy
filmnarrativa, mivel a narracio aktusat a szévegen kivilre helyezi, egy olyan poziciéba, amely ugy
tlinik, megint csak veszélyesen kozel all a beleértett szerz6éhez. Ugy tlinik, hogy ez nem mds, mint
az elvont vagy a nyilvanvalova tett, a narrator felett allo és tevékenységét ellen6rz6 instancia
létének a tagadasa a két alak(zat) azonositasa altal. E benyomast altalanositva, Branigan munkaja
vége fele Ujradefinialja a narracié fogalmat: , Tagabb kereteken beluli keretek sorozata, melyek
végul egy olyan keretre utalnak, melynek keretezése a szoveg hatarain beltl nem keretezheté

(tovabb) — egy elkeriilhetetlen és rejtett mindentudas, melyet »kitoroltnek« [effaced]
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nevezhetiink” (1984, 71. 0.). Ez meglehet6sen tavol all Mieke Bal narrator és narracié fogalmatol, és
ugy tlnik, hogy a narratort (vagy azt a szimbolikus aktivitast, amellyel Branigan helyettesiti)
osszekapcsolja a valos szerzé személyével, melyre Wayne Booth ,beleértett szerzé” kifejezésével
utaltunk. Figyeljik meg, hogy a ,beleértett” és a ,kitorolt” melléknevek hasonlé jelentésben
szerepelnek. Ez a ,narrator” nem szolgaltat vizualis vagy masféle jeleket, legalabbis nem abban az
értelemben, ahogy azt a szavak narratora teszi, €s amikor egy ilyen agens megjelenik a filmben,
meég csak nem is azonosithatjuk kézvetlenill a hangkommentar altal képviselt vagy a vasznon

megjelend narratorral.

Van egy masik fogalom, melyet Branigan hasznal, és amely Ggy tlinik, hogy kézelebb all az
narrator szerepéhez a Branigan elméletében hozzatapadt elvont, szimbolikus felhangok ellenére
is. Ez a kamera fogalma, amelyet ,a nézé konstrukcidjaként”, a ,térrél valo hipotéziseként” (1984,
54. 0.) hataroz meg. A kamerat gyakran hasznaltak ugy, mint a narrator filmbeli megfeleléjét,
kiilénosen az olyan klasszikus elméletirék, mint V. S. Pudovkin, Karel Reisz és Gavin Millar. (11) A
kamera annak a lathatatlan megfigyelének a poziciéjat hatarozza meg, amely a narratorral
azonosithato, és ami ugy tlinik, sokkal inkabb azonosithat6 a filmbeli elbeszélés eredetével. A
kamera fogalmat akar ki is terjeszthetnénk azaltal, hogy a szerkesztési eljarasokat is a szamlajara
irjuk. Ez a lathatatlan, de azonosithaté narrator nemcsak a képkivagatban megjelend tér valtozatos
bemutatasara lenne képes, hanem az egyik beallitasr6l a masikra tudna valtani, amikor az
elbesz€lés menete ezt sziikségessé teszi. Mindazonaltal, van legalabb egy olyan textualis kod,
amelyet a kamera egyik definicidja sem tud lefedni. A szerkesztési eljarasokon és a kamera
pozicidjan kivill a filmszoveg 6sszetevoinek van egy olyan csoportja, amelyet a mise-en-scene
kifejezéssel jelolink, és ez nem mas, mint az események szinrevitele a kamera el6tt. Azt mondani,
hogy ezek az elemek nem textualisak, hanem csak a fabula szintjén l1éteznek, azt a kijelentést vonja
maga utan, hogy dramai sz6veg nem létezik. Ami a mise-en-scene-t illeti, a filmi elbeszélés a
szindarabhoz hasonléan miukoédik. A drama elméletiroi szerint a szindarabban nem narracié van,
hanem reprezentdcio. (12) A torténet megléte maga utan vonja a fabulat, de a térténet nem
elbeszélve, hanem reprezentalva van a szinészek és a dramatikus tér segitségével, a néz6khoz valo

bizonyos viszony altal.

Kovetkezésképpen textualis szinten a film a narracio és a reprezentaci6 keveréke. A narracio,
amelyet egy narratori hang vagy a vasznon megjelend narrator hajt végre, vagy amely egy olyan
metaforikus tevékenység, melynek eredete a kamera, nem fedi le a filmben megjelené textualis
tevékenységek teljességét. A filmbeli mise-en-scene, mely kifejezés a regényre csak metaforikusan
alkalmazhato, kivil esik a narracion. Mivel nincs arra mod, hogy a mise-en-scene kodot a filmi
narracié fogalmaba beleillessziik, semmi értelme annak, hogy a kamerat a narratorral azonositsuk.
Mivel el kell fogadnunk, hogy a filmben bizonyos textualis mozzanatokat nem a narrator hoz létre
(barmennyire is kiterjesztjiik annak fogalmat), helyesebbnek tiinik, ha e fogalmat olyan esetekre
tartjuk fenn, amikor explicit narratorrél van sz6 (narratori hang, a vasznon megjelené narrator,
feliratok), akinek statusa hasonlo az elbeszél6 szévegekben megjelend narratoréhoz. A

fennmaradé filmekre viszont nem fogadhatjuk el azt a kifejezést, hogy ,a kamera elbeszél”, mivel
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tevékenysége vilagosan elkiilonil a narratorétdl, még akkor is, ha egyértelmien textualis, azaz
vizuadlis jeleket hoz létre. (13) Kovetkezésképpen még mindig sziikségiink van egy fogalomra — a
narracion és a reprezentacion kivill —, mely leirja azt a textualis tevékenységet, amely a filmben

zajlik. (14) A kamera kifejezés harom okbdl kifolyélag nem kielégito:

L. A konnotici6i talsdgosan fizikaiak (az a filmet megel6z6 gép, amely a képeket rogziti)

2. Nincs olyan ige, mely leirna a tevékenységét, vagy olyan fé6név, mely a cselekvést végrehajtd
agenst jelolné. (15)

3. Végiil, ahogy azt a kévetkez6 fejezetben probalom bizonyitani, olyan elemeket prébalunk
definialni, amelyek ehhez a kodhoz tartoznak, és amelyeknek nem sok kéze van a kamera

altal elfoglalt kiemelt poziciéhoz.

Elutasitottam a ,kamera elbeszél” kifejezést. Hogyha félretessziik a metaforakat, akkor a kamera
nem tesz mast, mint néz valamire, amit azutan ugy hataroz meg, mint ami a kereten belil van. Ha
az ilyen tevékenységnek a produktiv oldalat akarjuk hangsilyozni, akkor azt mondhatjuk, hogy a
kamera ,vizualizal”. A filmmel kapcsolatos meghatarozasokban hagyomanyosan az emberi
szemhez kapcsol6do fogalmakat részesitették elényben. Dziga Vertov ,kameraszemétdl” kezdve a
ebben a terminolégiaban. Az olyan szavak, mint az angol ,,gaze”, a francia ,regard” vagy a spanyol
~mirada” sokkal k6zelebb allnak ahhoz, ahogy egy filmszévegben a térténet be van mutatva, mint
magahoz a ,narraciohoz”. Ahogyan a regény olvasasa is szovegszinten egy narratort feltételez, a
film nézGje az olvasas €s a hallgatas mellett néz is, kovetkezésképpen tevékenysége sziikségessé
tesz egy olyan textualis agenst, aki létrehozza az altala nézett jeleket. Ez pedig visszavezet a

fokalizacié kérdéséhez.
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Latni fogjuk, milyen kozel van ez a fogalom ahhoz a jelenséghez, melyet itt leirni prébalok. Bal
mindezt kifejtve azt mondja: ,A fokalizaci6 a »latasmod«, a nézé és a nézett targy kozotti viszony”
(1985, 104. 0.). A fokalizacid, mely egy tisztan narratolégiai kifejezés, melynek nincsenek olyan
filmet megel6z6 konnotaciéi, mint a kameranak, és amely pontosabb és egyértelmibb, mint a
perspektiva vagy a nézépont, pontosan azt a textualis teriletet fedi le, amelyet a narrator
szerepének korlatozasa iresen hagyott. Visszatérve azokhoz a kérdésekhez, amelyeket a II. rész
elején feltettem, az elsé kérdésre — ,textualis-e a fokalizacié a filmben?” — valaszoltunk, és a valasz
affirmativ. Hogy ,a fokalizalo elbeszél-e”, vagy sem, terminologia kérdése, de ha elutasitottuk,
hogy ,a kamera elbeszél”, akkor ezt sincs okunk elfogadni. Ha elfogadjuk, hogy a fokalizacio
textualis, akkor azt is mondhatjuk, hogy a filmszévegben a fokalizal6 fokalizal. Az utols6 kérdésre
- ki a filmszéveg narratora?” — azt kellene valaszolnunk, hogy a regényben a narrator altal
betoltott szerepet a filmszoévegben a narrator és a fokalizalo egyutt tolti be. Végil, ne feledkezziink
meg arrdl, hogy a filmszéveg nem korlatozhaté a narracio és a fokalizacié tevékenységére. A mise-
en-scene kodja olyan elemeket foglal magaban, amelyek kivill esnek mindkettéjuk tertiletén. (16)
Azt mondhatjuk tehat, hogy a regénybeli narracionak a filmben az elbeszélés, a fokalizacio és a

reprezentacio felel meg (ezen kivil valdszintlileg a nondiegetikus zene altal 1étrehozotttevékenység

is ide tartozik).

A filmben tehat fokalizacid és reprezentacio egyidejlleg és ugyanazon a szinten mikédnek. Nem
célom bebizonyitani Mieke Bal elméletének alkalmatlansagat a filmelemzés szempontjabol, de
kérdés, hogy a torténet és a szoveg kozti kulonbségtétel tovabbra is fenntarthaté-e. A film és a
regény kozti alapvet6 kiulonbségtétel mindenesetre Bal elméletét a regény elméleteként leplezi le.
Maga a példa, amellyel Bal a fokalizacié fontossagat bizonyitja, egy vizualis sz6vegbdl valo, mely
nem mas mint az Arjuna vezeklése cimii dél-indiai lapos dombormii. Ebben a szovegben az egerek
tekintete és a macska feltételezett tekintete nem elbeszéltek, hanem ,narrativak”. Ezek a széveg
elemei (1985, 102. 0.). Nem véletlen azonban, hogy a példa a vizualis miivészetek teriiletérdl lett
kivalasztva, mivel ezekben a latasmod €s reprezentacioja k6zott nincs kozvetités, a fokalizacio
kozponti jelentGsége a legjobban itt ragadhaté meg. A narratolégia atalakulasa a filmi
elbeszélésekre valé adaptacidja soran azonban nem problémamentes. Jost (1983) tudataban van
ennek, amikor kiilénbséget tesz fokalizacio és okularizacio kozott. Mégis ugy tlinik szamomra,

hogy az utébbi hasznalata a filmben sziikségtelen, mivel a két kifejezés nagyjabol ugyanazt jeloli.
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Jost fontos észrevétele azonban az, hogy a filmben a fokalizacié nem mindig textualis. Amikor a
narrator vagy a szereplok beszélnek, akkor legalabbis mondandéjuk tartalma az elbeszél6
szoveghez hasonléan van fokalizalva. Az ilyen esetekben mikodé észlelésbeli szelekcié van
szovegszerien elmesélve. Ez nem jelenti azonban, hogy két killéonb6z6 tevékenységgel
szembesuliink, hanem csupan azt, hogy a filmben legalabb két kiillonféle modon lehet
szOvegszerUsiteni: narracio €s fokalizaci6 altal. Ezért a torténet/sz6veg megkiilonboztetés egyrészt
érvényes, de ami vizsgalodasunkat illeti, a fokalizaciot (és valoszintlileg mas aspektusokat is, mint a

szerepl6t és a teret) a narracioval egyidejileg kell vizsgalni.

Osszefoglalva az eddigieket, most mar ramutathatunk a film és a regény kozti két, narrativ
szempontbodl megfogalmazott alapvetd kulonbségre. A fokalizacid és a narracié mindkét mifajban
az elbeszélés elemzésének kulcsfogalmai. A regényben a fokalizacié nem explicit médon van a
szovegben, hanem a narrator altal adott informaciokbol az elemzének kell kikovetkeztetnie. Azt
olvassuk, amit a narrator mond, és csak metaforikusan észleljiik azt, amit a fokalizalé észlel. A
filmben a fokalizacié explicit médon a szévegben van, altalaban kiilsé vagy belsé ,tekintetek” altal
megképezve, és az elbeszéléssel egyidejlileg, de téle fiiggetlentil miikodik. Mind a fokalizacio,
mind a narracié textualis tevékenység. Pontosabban, a kiils6 fokalizalé6 majdnem allandé jelenléte
a filmi elbeszélésben magyarazza a médiumnak a narratori objektivitasra valo altalanos toérekvését.
A szévegben megjelend sokféle szubjektivitastol figgetlenill a kamera majdnem allandé kulsé
jelenléte kiemelt poziciét biztosit a néz6 szamara, amely egyrészt folyamatosan arra torekszik,
hogy figgetlenitse magat, masrészt hogy helyettesitse a cselekvésben résztvevé szereplSk helyét. A
regényben azonban a narracié és a fokalizacio is lehet teljesen szubjektiv, mint ahogy sok esetben
az is. Még a helyteleniill megnevezett ,harmadik személyl elbeszélésekben” is a bels6 fokalizacio, a
szerepld észlelésén keresztll olyan médon szubjektivizalja a narraciot, ahogy az a filmben nem

nagyon valosult még meg.

III.

A Bal elméletét megel6z6 regényelméletek a szubjektivitast az elbeszéléssel kapcsoltak 6ssze. (17) A
szubjektivitasrol sz6l6 tanulmanyokban a film esetében eltekintettek a narraciotél abban az
értelemben, ahogy €n itt hasznalom, és a vizualis aspektusokra helyezték a hangsulyt. (18) Mitry
(1965), Kawin (1978), Branigan (1984) és még sokan masok a szubjektiv képek kulonb6z6
taxonomiajat ajanljak. Mitry példaul a kovetkezéket emliti: tisztan mentalis kép, szubjektiv
beallitas, fél-szubjektiv beallitas, képzeletbeli szekvencia és emlékkép (1965, 61-79. o., 107-116. o.,
36-140. 0., 403-406. 0.). Kawin listajan a szubjektiv kamera, a nézépont, a mentalis képek és a
metakép szerepel (1978, 190. o.). Branigan a szubjektivitas hat formajat emliti: észlelés, projekcio,
reflexi6, néz6pont, flashback és mentalis folyamatok (1984, 79. 0.). Mindazonaltal ezek az
osztalyozasok mind problematikusak. Mitry csak a beallitast veszi figyelembe, bar a filmelmélet
mar régen elutasitotta azt az elgondolast, hogy a beallitas a sz6 nyelvészeti egységének megfeleldje

lenne. Igy nem tér ki a tekintetet kovets vagasra, a beallitas/ellenbeallitas stb. kérdésére. Kawin az
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altalanositas killonb6z6 szintjeit latszik keverni: a szubjektiv kamera sokkal specifikusabbnak
tlinik, mint példaul a metakép, amely magaban foglalhatja a masik harmat. Branigan
kovetkezetesen a kamera pozicidjara épiti rendszerét, és teljességgel mell6zi az olyan fontos
aspektusokat, mint a mise-en-scene, a kamera mozgasa stb. A filmbeli objektivitas és szubjektivitas
igen kulonleges kapcsolata — egyidejliséguk, az egyikt6l a masikhoz valé jeldletlen atmenet, a
latszolagos és tulajdonképpeni szubjektivitas kozti tavolsag a klasszikus filmben — kivil esik
ezeknek a tanulmanyoknak az érdeklGdési korén. A filmbeli vizualis szubjektivitas kérdését egy
sokkal elvontabb, kevésbé taxonomikus allaspontrol is megkozelithetjik, ezt pedig megint csak a

fokalizaci6 elemzése teszi lehetGvé.

A filmben a fokalizaci6 lehet kiils6é vagy bels6. A regényben a kiils6 és a belsé fokalizacié egyszerre
is megjelenhet, ezt nevezi Mieke Bal kettGs fokalizacionak (1985, 113-14. o.); vagy kérdéses lehet,
hogy a szerepl6 vagy pedig egy kils6 agens a fokalizalé (bizonytalan eredett fokalizacio). A
fokalizacié eredete mindkét esetben megegyezik (akar 6sszekapcsolodik a kiilsé fokalizal6 a
szerepl6vel az észlelés szintjén akar nem), és a fokalizalt targy is azonos. A filmben viszont
egyszerre tobb fokalizalo jelenhet meg, kiils6 €s bels6, a képkivagat killonb6z6 pontjain (vagy rajta
kivl). A fokalizacié vizsgalata a killonb6z6 agensek kozti viszony, a képkivagatban elfoglalt

lehetséges pozicidjuk és az ezek kozti viszonyok tanulmanyozasa altal jarulhat hozz3 a filmbeli

szubjektivitas elemzéséhez. (19)

Textualis szinten a fokalizalé6 mindig a kamera poziciéjat foglalja el. (20) A kameramozgas vagy a
szerkesztési eljarasok (vagas, attlinés, blende, vis) a fokalizal6 poziciéjaban bekovetkezett
valtozasra utalnak. Jelent6s kivételt az osztott képerny6 képez, amelyben a kiils6 fokalizalo
egyszerre tobb poziciot foglal el. Ez a helyzet az olyan filmekben, mint a Napoleon (1927) vagy
Ujabban a Twilight’s Last Gleaming (1977). Elméletileg az egymasra filmezés is azt feltételezi, hogy a
kiilsé fokalizalonak tobb kiemelt helye van, bar az egymasra filmezéseket a szerepl6 tudatanak
megjelenitésére hasznaljak, és ezért inkabb bels6 fokalizalora utal. Ebben az értelemben hasznaljak
példaul a Diibérgé életben (1928) az egymasra filmezést és a madartavlatot. Hasonloképpen, a
beallitasrol beallitasra valo fokozatos atmenetek, mint példaul a vis és az attinések atmenetileg a
fokalizalo jellegzetesen mindentudo erejét feltételezik. A Dr. Jekyll és Mr. Hyde-ban (1932) a vis és az
osztott képernyé latvanyos hasznalatat figyelhetjik meg. A Diiborgo életben New York jellegzetes
leirasa tobb attlinésen keresztiil valosul meg. Az Eszak-Eszaknyugatban (1959) az att(inés altal
megvalosulé mindentudas egy sokkal eredetibb elbeszél6i felhasznalasa az a gyors kettGs attlinés,
amely az Egyesult Nemzetek épuletérdl a washingtoni Capitoliumra és a CIA épuletére valt,

ahogyan ezt James Monaco is magyarazza (1981, 190. o.).

Altalanos szabalyként azt mondhatjuk, hogy a filmben a kiilsé fokalizal6 kevésbé kész atadni a

szereplének a fokalizalast, mint a regényben. A filmben a szubjektivitas gyakran anélkil jut
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kifejezésre, hogy eltlinne a kiils6 fokalizal6 mint azon a szerepl6tdl elkiilonithet6 agens, akinek a
nézetét vagy tudatat megismerjik. Van azonban néhany olyan eset, amikor a kiils6 fokalizalo
teljesen eltlinik. A nézépontos beallitasban (POV) vagy a szubjektiv beallitasban egy szerepl6t
latunk, aki a képkivagaton kivillre néz, majd egy vagas utan azt latjuk, amit 6 néz, pontosan az
altala elfoglalt poziciobol. Bar az els6 beallitasban kiils6 fokalizacié van — a szerepld, aki néz, a
kamera poziciéjabol van fokalizalva —, a vagas utan ugyanez a pozicié6 belsévé valik, mivel a

szereplo tekintetének pontos eredetét jeloli.

AN

A tekintetet kovetd vagas nem elengedhetetlen a kamera pozicidja és a szerepl6 tekintete kozti
teljes azonosulashoz. A szubjektivitasra valé utalas megjelenhet parbeszédben, a narratori hang
altal, a kameramozgasban vagy még jellegzetesebb modon, amikor egy masik szereplS egyenesen
a kameraba néz (egyenesen a nézére), és kozben egy masik szerepl6hoz beszél, akinek a szemével
mi is latunk. A szubjektiv kamera kovetkezetes hasznalatanak egy érdekes példaja a Haldl egyenes
addsban (1979), amelyben az egyik szereplé szemébe egy eszkdz van beépitve, amely mindent
hanem a tekintet imitalja e kamera filmkészitésre utal6 tevékenységét a fabula vilagan belul. (21) A
szubjektiv kamera folyamatos hasznalatara a legismertebb példak az Asszony a téban (1946) és a
Sétét atjaro (1947) elsé része. A Haldl egyenes addsban cimu filmtél eltéréen ebben a két filmben soha
nem latjuk azt a szerepl6t, akinek a szemével latunk. O mindig csak fokalizalé, de soha nem
fokalizalt. A hatas elmaradasa a két film esetében ugy tlinik, azt vonja maga utan, hogy a filmben, a
regénytdl eltérben, a killsé és belsé textualis fokalizacid valtogatasa vagy egyidejlisége sziikséges

ahhoz, hogy a szubjektivitast hatékonyan tudja kifejezni.

A kulsé fokalizacio is eltinhet az almok, a fantaziak és a flashback esetében. Az elbivélt (1945) hires
alomszekvenciajaban a szereplé elméje vizualizalja a képkivagat tartalmat. A fokalizacio itt tisztan
bels6 (amit idénként a bels6 narracié tamaszt ala). A flashback, amely a klasszikus filmek bevett
narrativ eszkoze, gyakran egy szerepl6 emlékezetét hivatott megjeleniteni, aki ilyenkor
fokalizalova valik. Elméletileg, a kiils6 fokalizaci6 eltlinik a flashback hasznalata kézben. Ez

azonban a legtobb filmben nem igy van. A Manderley-haz asszonydban két flashback van. A film egy
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olyan alommal kezdédik, amelyet a Joan Fontaine altal alakitott szereplé a film jelenéhez képest a
megel6z6 éjszaka almodott. Ehhez az elsé flashbackhez belsé fokalizacié tarsul; a szereplé ,belsé
szemén” keresztil latjuk Manderley-t, a hazat, ahol a késébbi cselekmény nagy része zajlik. (22)
Ebben a jelenetben tobb utalas van a textualis fokalizacid szigorian belsé jellegére: példaul az
alomszeri kocsizas és a(z ugyancsak bels6) narraciéviszonya, mint amikor belép a kapun, vagy
amikor meglatja a hazat. A film t6bbi részét a masodik flashback alkotja, amelyben azokat az
eseményeket latjuk, melyek a Manderley-be valo érkezéshez vezettek és aztan a haz leégéséhez. A
narratori hang kezdetben a szerepl6 emlékeként azonositja e részt, de az erre valo textualis
utalasok aztan eltlinnek, és még a film végén sem jelennek meg Gjra. Bar a bels6 fokalizacio
leginkabb a fészerepl6hoz tartozik, ez nem ugyanaz a szerepld, akirdl azt feltételezzik, hogy a
jelenbdl meséli a torténetet, hanem a multbeli szerepl6. Annak ellenére, hogy nincs olyan explicit
jel, mely arra utalna, hogy amit néztnk az mar nem a szereplé emléke, a néz6 elfelejti, hogy a
fabulabeli szerepl6é emlékeinek a tanuja, és ugy értelmezi a fokalizaciét, mint amely nem

feleltethet6 meg kiils6 fokalizacioként egyetlen szereplének sem a fabula masodlagos szintjén.

G AR )

Azért valasztottam ezt a filmet, mert a benne alkalmazott narrativ stratégia sok mas filmszoévegre
is jellemz6. Sok esetben, mint ahogy itt is, a flashbacknek az a célja, hogy hangsulyozza a szerepl6-
fokalizalo jelent6ségét a tobbi szerepléhoz képest, de ne jeldlje a film egész tartalmat
egyértelmiien szubjektivként. Még az olyan filmekben is, ahol a flashback hangsulyozottan a
szubjektivitas hordozoéja, mint példaul az Out of Past cimi filmben (1947) vagy a Gyilkos vagyok-ban,
a fokalizaci6 kiils6ként valo értelmezésére vald tendencia még mindig erés, féleg ha nincsenek
visszatéré explicit jelek a belsé fokalizacio jelzésére. Ismét csak Gigy tlinik, hogy a kilsé és a bels6
fokalizacio6 valtakozasa kdzponti jelentdségi a filmi elbeszélésben. A Levél harom feleséghez (1948)
torténetszerkezete a jelenbdl és harom flashbackbdl tevédik 6ssze, amelyek a film kézponti részét
alkotjak, és a harom néi f6szereplé emlékeit tartalmazzak. Mindegyik flashback kezdete tobbé

vagy kevésbé Osszetett atmenettel van jelolve, amely az utana kovetkez6 tartalmat szubjektivként
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allitja be (annak ellenére, hogy a narraci6 egy negyedik személyhez, Addie Ross -hoz kapcsolodik,
akit soha nem lathatunk, de folyamatosan érzékeljik a jelenlétét). A masodik és a harmadik
flashback elsé beallitasai feltinéen szubjektivként vannak jelolve, két szobat (konyhat) mutatnak:
mindkét esetben az a személy, akinek az emlékeirdl sz6 van, par perccel késébb 1ép be a szobaba.
Amikor a flashback kezd6dik, még nincsenek a szobaban, kovetkezésképpen a fokalizacié kulsé
kell hogy legyen, még akkor is, ha ez cafolni latszik a flashback szubjektiv jellegét. Ugy tiinik,
mintha a filmi elbeszélések igényelnék az objektiv bemutatashoz valo folyamatos visszatérést a

szovegben megjelené belsé6 tekintetek jobb megértése érdekében.

Ennek egyik oka abban a nehézségben rejlik, hogy a szereplé tudatat a filmnek a narracion kivil
kell bemutatnia. A regény esetében egy bels6 fokalizacios részben a szereplé tudata bemutathaté a
fokalizacié megvaltozasa nélkul. A szereplé egyszerre lehet fokalizald és fokalizalt, mikézben
ellenérzése alatt tarthatja az észlelés szintjén a tébbi szereplét vagy targyat. A film bemutathat
almokat, hallucinaciékat, emlékeket, stb., amint mar lattuk; egy targy bemutatasa kézben
érvényesilé latasmod jellegzetességeinek kifejezése viszont nehézségekbe utkozik; ez indokolja a
ks fokalizacios beallitasok hasznalatat, melyekben a fokalizalé fokalizaltta valik, és amelyek altal
konnyebben vizsgalhatjuk azt, hogyan hat ra az, amit észlel. A teljesen szubjektiv beallitas, mivel
meglehetésen ritkan fordul el6, és mivel kizarja a kils6 fokalizaciot, hatékony eszkéz lehet arra,
hogy az eredeteként megjelolt szereplonek egy sajatos lelkiallapotat mutassa meg, legyen az
kivancsisag, meglepetés, zavar vagy maga a mikodé elme. Ez a kiilonleges allapot néha még
intenzivebbé valik azaltal, amit Branigan észlelési bedllitasnak nevez, s melyet 6 olyan beallitasként
definial, mely a szerepl6 fokozott figyelmét mutatja meg (1984, 81. 0.). A tipikus példa a homalyos
beallitas, amely egy részeg ember latasmodjat mutatja be. Az ora kérbejar cimi filmben (1946) az
egyik szereplé homalyosan latja a batyja képét, miel6tt elajul. 4 gonosz érintésében (1958) egy férfi
kozelije azt a félelmet fejezi ki, amit a n6 érez, akinek a szemével mi is latunk, és akit hamarosan
megerdszakolnak. 4 Maltai Solyomban (1941) Sam Spade eltorzulva latja ellenségeit, miel6tt a ra
erdszakolt drogok hatasa ala kertilne. Hasonl6 helyzetet fejez ki a Forgoszélben (1946) az
elmosodott kép, a nagylatdszog és a vilagitasban valo hirtelen valtasok. A Szédiilés(1958) vége felé
két olyan szubjektiv beallitast latunk, melyek a kocsizas és a zoomolas egylttes hasznalata altal a

fészerepld szédulését fejezik ki, mikézben felmegy a templomtoronyba.



Branigan A madarakban (1963) is talalt észlelési beallitast. Ebben az esetben a né meglat egy halott
férfit, és a tekintetet kovetd vagas két gyors vagassal a halott arcat mutatja (1984, 81. o.). Branigan
szerint ez a belsé fokalizalé rémiiletét hivatott kifejezni, melyet halott szomszédja lattan érez. En
azonban a masodik vagas utani beallitast ugy értelmezném, mint a kilsé fokalizalé beavatkozasat,
aki kozelebb helyezkedik a fokalizalthoz, hogy a nézé jobban ,élvezhesse” a latvanyt. Itt ismét
azzal a latszo6lagos finom atmenettel szembesiliink, amellyel a szubjektivitas kifejezésében a bels6
fokalizaciot felvaltja, vagy kiegésziti egy kuls6 agens. Ez a Bal altal bevezetett bizonytalan eredetii

fokalizdcio tiszta esete, ,amelyben nehéz eldonteni, hogy ki fokalizal” (1985, 114. o.).

A filmbeli szubjektivitas azonban nem korlatozhato azokra az esetekre, amikor a szerepl6
fokalizalo teljesen felvaltja a kiils6 fokalizalot. Legtobb esetben a fabula egy vagy tobb
szereplGjének észlelése hangsulyozott a szévegben, mikézben a kiils6 fokalizalé6 megtartja
keretez6 pozicidjat. Az ilyen esetekben, amikor két vagy tobb fokalizalé van egyszerre, a tekintetek
halmaza hatarozza meg az elbeszélés menetét. A jelenet szubjektivitasanak mértéke attél fugg,
hogy mennyire vagyunk tudataban a belsé tekinteteknek. A kiils6 fokalizacio érvényesiilésének
tipikus példai a total és a nagytotal. Az ilyen beallitasokban a szerepl6khoz tartozoé tekintet
szovegének az észleléstinkre gyakorolt hatasa altalaban elenyészé. (23) Rogzitett szabalyok
azonban nincsenek, a belsé tekintet el6fordulasa egy nagytotalban viszont kézponti jelent6ségu.
Az ember aki tul sokat tudott (1956) cimu filmben egy felilrdl filmezett nagytotal mutatja a Doris Day
altal alakitott szerepl6t, amint az utcarél néz egy templomot, mikézben a fal tilsé oldalan, amely a
templom hatsé bejaratat valasztja el az utcatdl, a rablok beteszik a kocsiba a fiat és elmenekiilnek.
Ennek a beallitasnak az a £6 narrativ funkciéja, hogy a né elévigyazatossaga ellenére a fal miatt
nem lathatja az eseményeket. A film nyelve annyira rugalmas, hogy barmilyen szabalyrendszer
felallitasa vagy a textualis elemek barmilyen osztalyozasa mindig kockazatos és elkertilhetetleniil
hianyos. A legtobb, amit tehetiink, hogy megfigyeljik és kiemeljik a klasszikus filmek azon
visszatéré elemeit, amelyek a leginkabb kédoltak. Ebben a sziik értelemben, a teljes spektrum
lefedése nélkil négy olyan textualis koédrol beszélhetiink, amelyek a belsé fokalizacio

megteremtésénél gyakran hasznalatosak anélkill, hogy a kiilsé fokalizalo eltiinne. Ezek nem
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masok, mint a szerkesztés, a kameramozgas, a keretezés és a mise-en-scene.

A szerkesztést illetGen, a két legfontosabb eljaras a folyamatos szerkesztés szempontjabol a
tekintetet kdvetd vagds és a bedllitds/ellenbedllitas, amelyek a belsé fokalizaciot erésitik meg. (24) A
szubjektiv beallitashoz hasonléan a tekintetet kovet6 vagas, mely a klasszikus filmre jellemz6
narracio egyik alapveté eljarasa, egy vagy tobb szereplé tekintete altal kapcsol 6ssze két beallitast.
Ahogy az el6z6 esetben is, A beallitas kiviilrél fokalizalja a szereplét, aki a képkivagaton kivili
térre néz. B beallitas azt mutatja meg, amit a szerepl6 néz, de a szubjektiv beallitastol eltéréen nem
a szerepl6 pozicidjabdl teszi ezt (a két beallitas sorrendje megfordithato). A kiilsé fokalizalo
mindvégig jelen van, és az 6 pozici6ja altalaban egy kiemeltebb helyet biztosit a néz6 szamara,
mint amilyen az érintett szerepléké. Néha nehéz eldonteni, hogy egy tekintetet kovet6 vagas
tulajdonképpen szubjektiv beallitas-e vagy sem. A killénbség relevanssa tételében a latas
eredeteként megjelolt szerepld és a kamera teljes egybeesése nem elég, a szubjektivitas mas
jelzései is sziikségesek. Gyakran hasznalt jel a kameramozgas, amely a valodi szubjektiv
beallitasban a szereplé mozgasat imitalja. Az ilyen esetek gyakoriak Hitchcock filmjeiben,
altalaban olyan pillanatokban jelennek meg, amikor a szereplé valamilyen relevans vizualis
informaciot fedez fel. Egy ilyen példat talalhatunk az Out of the Past végén, amikor a Robert
Mitchum altal alakitott szereplé megpillantja (szubjektiv kamera) rivalisa holttestét (Kirk Douglas
alakitja) egy heveré mogott. Ebben a beallitasban a szerepl6 tekintetére helyezett hangsuly sokkal
er6sebb, mint a megszokott tekintetet kovets vagasokban, de 6sszességében tekintve a tekintetet
kovetd vagas egy igen hatasos eszkdz arra, hogy a fabulat bels6 fokalizaciéval mutassak be. Mivel
nem feltling, de gyakori technika, a nézé6 készpénznek veszi, igy a manipulacié igen kifinomult
eszkozévé valik, ahhoz hasonléan, ahogyan a kils6 narracié/belsé fokalizacié mikodik a
regényekben. Véleményem szerint a kiils6 fokalizalo jelenléte a tekintetet kovets vagasban a
szubjektivitas kifejezésének legjobb biztositéka. Ahogy a flashback esetében, a néz6 itt is hajlamos
elfeledni, hogy az A beallitasban egy vasznon kivuli tekintet iranyitja a szubjektivitast. De amig a
flashback esetében a nézé feledékenysége azt a célt szolgalja, hogy a személyes emlékektdl az
objektiv bemutatasra val6 finom atmenet valésuljon meg, addig a tekintetet kovets vagas esetében
a varatlanul megszerzett objektivitas benyomasa 6nmagaban valik taktikava, ebben képzédik meg
a szerepl6 latasmodja. A beallitas puszta léte (akar B beallitas el6tt vagy utan), amelyben a szereplé
kivilrél fokalizalt, csupan még egy bizonyitéka annak a mindent athat6 objektiv benyomasnak,
amelyet a film nyelve mas nyelvekhez képest sugall. A tekintetet kovetd vagas olyan textualis

mozzanat (nem az egyetlen), mely ezt az objektivitast inkabb latszélagosként, nem pedig igazként
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mutatja meg.

A masodik szerkesztési elem, amely a szubjektivitast kihangsulyozza, a beallitas/ellenbeallitas,
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melyet gyakran, bar nem kizarélagosan a parbeszédekben hasznalnak. A hdtso ablakban (1954) van
egy hosszu parbeszéd Jeff és Lisa kozott (James Stewart és Grace Kelly alakitasaban), mely
beallitas/ellenbeallitasban van fényképezve, ahol a két szereplé egy heverd két végén ul a férfi
lakasaban. A kiils6 fokalizal6 a két szereplét 6sszekapcsolo képzeletbeli egyenes mentén mozog, az
egyik végétsl a masikig, attol figgden, hogy a beszélgetés soran melyik oldal érdekesebb. Amikor
az egyik szerepl6 a fokalizalt, a masik pozici6ja nagyon kézel van a kils6 fokalizal6éhoz. Mivel a
keret szempontjaboél a mi helyzetiink nagyon kézel van a masodik szerepl6éhez, mikodésbe 1ép a
belsé fokalizacid. Ismételten a szerepl6 altali észlelés kiemelten fontossa valik a narraciéban.
Ebben a példaban a kiils6 fokalizal6 sokkal hosszabb ideig van Jeff mellett, mint az egyenes tilsé
végén, kovetkezésképpen az elbeszélés alakulasa sokkal inkabb az & belsé fokalizacigjan mulik,
mintsem a né fokalizacigjan. Ez csakis egy olyan filmben helyénval6, mely néz6i pozicionkat
hozza jatékba azon fészerepl6 altal, aki a diegetikus szinten hozzank hasonlé tevékenységet fejt ki.
Amint a jelenet végéhez kozeledik, a beallitas/ellenbeallitas stratégia a két szerepld tekinteteit
kovetd vagassa alakul at. Ebben a rovid beallitassorozatban csak az egyik szereplé jelenik meg a
képkivagatban. A jelenet két beallitasszekvenciaja kozti killonbség a szereplék kozti névekvo

tavolsagot hangsulyozza, amelyet itt a fokalizaci6 is kiemel.

A beallitas/ellenbeallitas a film terének egyik vagy masik részletére iranyitja a figyelmiinket; e tér
az akciotengely mentén szervez6dik, kovetkezésképpen a legmeglep6bb valtozasokat idézi el6 a
filmi elbeszélés textualis fokalizaciéjaban. Az Erik a gyiimélcs cim filmben (1940) a szereplé tobb
flashback soran elmeséli, hogyan tulajdonitottak el a bankok azt a hazat és a foldet, melyen 6 és
csaladja éltek. Az egyik beallitasban a kiilsé fokalizal6 a kocsi mellett helyezkedik el, amelyben a
bank képviseldje i, és a hangsuly itt a fokalizalt munkasok bizonytalan kériilményein van.
Kés6bb, amikor megérkeznek a traktorok, hogy leromboljak a hazukat, a traktor a munkasokéhoz
kozel allo pozicidbdl van lattatva egy virtualis beallitas/ellenbeallitas struktiraban, bar a két
beallitas kozott a filmben tobb esemény is tortént. Itt a fokalizalé altal valasztott ellentétes
nézépont a parasztok névekvé ontudatossagat hangsulyozza az el6z6 beallitashoz képest.
Raadasul, sokkal hatasosabb, ha a szantofoldek traktorral valé feldulasat azoknak a pozici6jabol

latjuk, akik a torténtek altal a diegézisben a inkabb érintve vannak.

Bar a beallitas/ellenbeallitas stratégiaban egy szerepld a vasznon megjelené targyra vagy
szerepldre is iranyithatja a tekintetét (ez tortént A hdtso ablak-beli példaban), eddig a két beallitasos
egységekkel foglalkoztunk - A beallitas megalapozza a belsé fokalizacio eredetét, B beallitas
(belilrél vagy kivilrél) megmutatja a fokalizacié targyat. A filmben azonban egyszerre jelenhet
meg a vasznon a belsé fokalizal6 és a fokalizalt is, mik6zben a kiillsé fokalizalo egy sajatos, az
altaluk elfoglalt pozici6tdl eltérs helyet foglal el a filmtérben. Ebben az esetben a kamera és a film
tere kozti viszony vagy pontosabban a képkivagat kompozicioja dltalaban kézponti jelent6ségl a
szubjektivitas megteremtésében vagy felerdsitésében. Az altalanos szabaly, hogy a legaktivabb
bels6 fokalizacié ahhoz a szerepl6hoz tartozik, aki a kamerahoz a legkézelebb all. Ez torténik az
egyéni beallitasokban a fent targyalt beallitas/ellenbeallitas szekvenciakban. Ugyanez valosul meg

az olyan beallitasokban, ahol az el6tér és a hattér vilagosan elkiilonil. Ennek a leggyakoribb



eszkoze, amikor a kamera annak a szereplének a hata mogott van, aki néz, és még tekintetének
targya is benne van a képkivagatban. Ezt Mitry ,fél-szubjektiv beallitasnak” nevezi, és az ,,objektiv
szubjektivizalasa” egyik modjaként targyalja (1965, 75. 0.). (25) Az ilyen tipusu belsé fokalizacio
miikodéséhez legalabb két mozzanat sziikséges: a keretezés és a tekintet. A The Burmese Harpban
(1956) és Orson Welles legtobb filmjében a szerepléknek a kozvetlen el6térben valé megjelenése és
a nagy latoszogu lencsék hasznalata, melyek az el6teret és a hatteret is fokuszba allitjak, altalaban
nem a bels6 fokalizaciét hozza mikoédésbe, mert a képkivagat tobbi részének észlelése nem
hangsulyos. Ezekben a filmekben a szerepl6k és a kills6 fokalizalé egymashoz valé kozelitése azt a
célt szolgalja, hogy sokkal tagasabb filmteret teremtsenek a vasznon, mint mas filmekben. Ne
feledjuk, hogy a fokalizacié nem pusztan textualis elem. A torténet szintjérdl ered, egy olyan
analitikus rétegbdl, amelynek szempontjabdl a kamera és a keret 1étezése megragadhatatlan. A
kamera és a keret olyan eszk6z — nem az egyetlen —, mely altal az észlelés textualizalhat6. A mise-
en-scene textualis elemének is szerepe van. A filmben az észlelés a kameratdl fuggetlentl is
fokozhato6. Egy szerepl6 tekintete a kiils6 fokalizalé poziciojatdl fuggetlentil is kozponti
jelentéséggel birhat az elbeszélés megértésében. Néha csak a film terében 1évé szereplék kozti
kapcsolat és a tekintet(ek) fontossaga szamit. 4 bagdadi tolvajban (1924) a f6szereplé bemegy egy
imadkozik. A jelenet egyik legfontosabb narrativ mozzanata a szereplének a térténtekre valo
racsodalkozasa, pedig nincs is a kamera kozelében. Az Ejféli harangjdtékban (1966) Hal és Poins
kihallgatja Falstaff és Doll Tearsheet beszélgetését az agy tetejérdl, amelyben a két utobbi fekszik.
Ebben a két példaban az a legfontosabb tényez6, hogy a harom belsé fokalizalé anélkiil néz (vagy
hallgat), hogy latnak vagy hallanak 6ket. A fokalizacié tehat a fabulabdl eredhet, a térténetben

aktivizalédhat, és a mise-en-scene-ben textualizal6dhat. (26)

Osszefoglalva az eddigieket, a belsé fokalizalo és a fokalizalt kozti viszony létrejohet a szerkesztés
(tekintetet kovetd vagas, beallitas/ellenbeallitas, szubjektiv beallitas), a keretezés és a mise-en-
scene altal. Egy masik gyakran alkalmazott textualis eljaras a kameramozgas. Lattuk, hogy a
kameramozgas a szubjektiv beallitas részeként hogyan jarulhat hozza a belsé fokalizacio6
kifejezéséhez. A klasszikus példa a Szédiilés végének egyik beallitasa, melyre mar utaltunk, amikor
Scottie felmegy a templomtorony lépcséin. A szerepl6 altal érzett szédulést, mely a torténet
szempontjabol olyannyira kézponti jelentéségu, itt az emelkedd kocsizas és az ereszked6
zoomolas fejezi ki. Ebben az esetben a kocsizas fejezi ki a szereplé szubjektivitasat, de 6t magat a
képkivagaton kivili térben tartja. Néha azonban a kamera mozgasa is 6sszekapcsolhatja a
képkivagaton belul megjelend objektumot és szubjektumot, mint a tobbi eddig felsorolt eljaras.
Altalanositva azt mondhatjuk, hogy a belsé fokalizacié mint a film diegetikus terében megjelené A
szubjektum és B objektum kapcsolata textualisan megjelenitheté az A-rél B-re valé vagassal,
mindkett6jik megjelenitésével a képkivagatban, amelyben, ha sziikséges, hangsulyozhat6 A
tekintete vagy kocsizassal, vizszintes vagy fliggbleges svenkeléssel A-rol B-re. (27) A tekintetet
koveto vagast a klasszikus film azért részesiti elényben a kameramozgassal szemben, mert az
utobbi felhivja a néz6 figyelmét a kamera heterodiegetikus pozicigjara. A tekintetet kovets vagas

egy kevésbé feltliné modszer (akarcsak a folyamatos szerkesztés mas eljarasai), €s ezért igen
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kedvelt az olyan rendszerek kérében, amelyek szerint a manipulacié legjobb médja a szereplé
szubjektivitasan keresztul az, ha azt a benyomast keltik, hogy a film 6énmagat beszéli el. Néhany
modern film azonban kevésbé tartja fontosnak az attetszéséget. Példaul a Gyilkos vagyok-ban a
kameramozgas gyakran helyettesiti a klasszikus tekintetet kovet6 vagast és a beallitas/ellenbeallitas
eljarast. Ez pedig figyelemremélté megoldas egy olyan filmben, amelynek kézponti problémaja a

szubjektivitas és a filmbeli narracié.

GLENMN FORD

A kameramozgas 6sszekapcsolodhat a keretezéssel annak érdekében, hogy egy latszélag objektiv
beallitast szubjektivként mutasson meg. A Jubalban (1955) egy 16haton ul6 férfi lathatatlanul kovet
egy nét az erdében. Tekintete a keretezés altal hangsulyozodik: a kamera valahol a férfi mogott
van, a fokalizalt pedig a hattérben marad. Két vagas utan a fokalizal6 fokalizaltta valik, mikor egy
gyors kocsizas felfedi egy masik szerepld jelenlétét, aki az elsét kovette, és eddig a pillanatig a
képkivagaton kivili térben maradt, egy hipotetikus poziciét foglalva el a kils6 fokalizalé mogott.

A kocsizas utani keretezés hasonloképpen emeli ki az Gj szubjektivitast, mint az el6z6 beallitasnal.

Két hasonl6 beallitas az Eszak-Eszaknyugat-ban egy masik lehetdséget tar fel. A film elején néhany
szerepl6 a szalloda barjaban beszélget. Roger Thornhill odaszoélitja a kifuto fiut, hogy kérjen egy
telefont, ezzel egyid6ben a kifuté fit George Kaplant nevét kialtja. Ezen a ponton a kamera balra
és elére kocsizik, hogy felfedje a két idegen jelenlétét, akik eddig az el6térben alltak és
megfigyelték az egész jelenetet. A két esemény egyidejliségébdl azt a kovetkeztetést vonjak le,
hogy Roger Thornhill George Kaplan, ez egy olyan félreértés, amely megvaltoztatja Thornhill
életét, és mozgasba lenditi a film narrativ mechanizmusat. A kamera mozgasa azzal, hogy felfedi a
két bels6 fokalizald jelenlétét, a f6szerepld balsorsa kezdetének véletlenszerliségét hangsilyozza.
Késbbb az arverési jelenet egy olyan kozelivel kezdédik, ami Philip Vandamm kezét mutatja,
amint Eva Kendall nyakat fogja hatulrél. Aztan a kamera visszahatral és oldalra fordul, latszélag az
Uj filmtér (az arverés szinhelye) megalapozo beallitasat mutatja, de végil Thornhillt latjuk, amint a
terem végében all, és azt a helyet figyeli, amelyet Eve és Vandamm foglalnak el. Az elsé jelenetben
a legfontosabb informacio a két férfi téves észlelése volt. A masodikban pedig az, hogy Thornhill
rajon a masik kettd kozti kapcesolatra. Mindkét esetben egy latszolag objektiv bemutatas hirtelen
bels6leg fokalizaltként van megmutatva azaltal, hogy a kamera az objektumrol a szubjektumra
valt. A keretezés egyikben sem jarul hozza a kocsizas végén megjelené belsé fokalizaciohoz, mivel
az elsé jelenetbeli két szubjektum, illetve a masodik jelenetbeli szereplé nyilvanvaléan kivilrél

fokalizaltak. Mindkett6ben, a nézének kell 6sszpontositania a relevans tekintetre, ami a kiils6 és
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bels6 fokalizacio eltolodadsat igényli egy és ugyanabban a beallitasban. A mise-en-scene ismét

felvaltja a keretezést a szubjektivitas kifejezésében.

Itt csak néhany olyan mozzanatot targyaltam, mely hozzajarul a bels6 fokalizacié
textualizalasahoz a filmszovegben. Még sok masra is lehetne utalni: vilagitas, szin, a kamera
tavolsaga, bels6 hang stb. A kiilléonb6z6 elemek kozti végtelen szamu kombinacié lehet6sége miatt
igen kockazatos a filmbeli szubjektivitas szigora kategorizacidjara valo torekvés. A legtobb esetben
a kilonbo6z6 kédok egyidejlileg és szétvalaszthatatlanul miikédnek ugy, hogy az egyes kodok
funkci6jat nem is lehet megérteni a tobbitdl fuggetleniil. Eppen ezért, én az dsszeset tekintetbe
szeretném venni, €s figyelemmel kévetni, hogyan miikodnek az egyes jelenetekben.
Mindenesetre, a fokalizacié a filmi elbeszélés lényeges kodja. A regénnyel ellentétben egyszerre
textualis ebbdl kifolyodlag explicit, €s ugyanazon a szinten muiikodik, mint a narracio és a tobbi kod.
Pontosabban fogalmazva a bels6 és a kiils6 fokalizacié kozti allandoé fesziiltség feltarasa a
leginkabb relevans a tanulmanyom szempontjabol. Altalanositva ez a fesziiltség ugy irhaté le, mint
a film objektivitasra val6 természetes torekvése (28) €s a tekintetnek a filmi elbeszélésben betoltott
kozponti jelentosége kozti feszilltség. A tekintetet koveté vagasban és a flashbackben rejlé
latszélagos inkonzisztencia a klasszikus filmekben tulajdonképpen a gazdagsag és a komplexitas
egyik eleme, mely a filmszovegek szamara egyedilallo lehetséget teremt a killsé és a belsé
tekinteteknek olyan valtogatasara, mely altal a legtobb esetben a néz6 szamara természetes a kett6

egyutt létezése, ez pedig allandé forrasa a fabula arnyalt manipulacidjanak és az ironianak.

Forditotta: Ferencz Anna

A forditast ellenérizte: Fiizi Izabella és Kocsis (-Savanya) Katalin
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