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Absztrakt

Mar tobb mint 6tven éve a mivészfilm jelenti a Hollywood keretein kivil elgondolhaté
filmmiivészet rugalmas modelljét, mely hibriditasa ellenére meglepéen allandé kategoériaként €l a
kortars filmkultaraban. A szerz6k a miivészfilm hibrid identitasa mentén igyekeznek kérbejarni a
filmtudomany aktualis kérdéseit, lathatova téve a filmvilag egyébként elhanyagolt geopolitikai
torésvonalait. A miivészfilmben a varatlan talalkozasok lehet6ségét hangsulyozoé szerzék olyan
dinamikus, ugyanakkor gyakran vitatott teriiletet rajzolnak meg, melyben filmtorténeti és
képelmeéleti kérdések minduntalan 6sszefutva teremtenek kapcsolatot esztétika és geopolitika,

vagyis film és vilag kozott.
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A nem-tiszta muveészfilm

Mar tobb mint 6tven éve a mivészfilm jelenti a Hollywood keretein kivil elgondolhaté
filmmivészet modelljét a k6zonség, a filmesek és a kritikusok szamara egyarant. A
multinacionalis, allami, illetve figgetlen t6ke altal vegyesen jellemzett modell gyakran keresztezi a
popularis mifajok, a nemzeti filmmuvészetek, a forradalmi film vagy az avantgard utjat. A
mivészfilm rugalmas hibriditasa ellenére meglepéen allando értékkel rendelkezé kategoriaként él
a kortars filmkultiraban. Kétetiink [ a miivészfilm hibrid identitisa mentén igyekszik korbejarni
a filmtudomany aktualis alapkérdéseit. Mivel a ,mivészfilm” kifejezés mindig is mozgasba hozott
miifaji, esztétikai és filmipari kategoriakat, a tertlet aktualis feltérképezése a vilagmozi egyébként
elhanyagolt geopolitikai térésvonalait is lathatova teszi. A mivészfilm, a konzervativabb
konnotaciok ellenére, a globalizalt kultirara termékenyen haté komparatista impulzus, illetve
nemzetkodzi fokuszpont marad. Véleményiink szerint a miivészfilm a kezdetektdl fogva
kapcsolatot teremt esztétika és geopolitika, vagyis film és vilag kozott. Ennélfogva a
legalkalmasabb kategoria arra, hogy a globalizacié és a vilagkultira éget6 kérdéseire valaszt
talaljunk, valamint arra, hogy a filmmivészet transznacionalis gazdasagi aramlasai miként
keresztezhetik a filmes formak utvonalait. Rugalmassaga miatt a ,mivészfilm” kifejezés nem
feltétlentll tekintheté megbizhaté cimkének. Tulajdonképpen, olyan dinamikus, ugyanakkor
vitatott teriiletet nevez meg, ahol a filmtorténetek és a képet, illetve annak alakulasat feszegetd,
tagabb értelemben vett elméleti kérdések minduntalan 6sszefutnak. Global Art Cinema cimi
kotetink a mivészfilm olyan 4j formait, Uj hatarait rajzolja meg, melyek a piacok kereskedelmi
logik3jan és a konvencionalis progressziv stilustorténeteken tilmutatva, elvetik a kozépponttol a
perifériak felé torténé mozgasok mitoszat. Az altalaban csak lokalis megkdzelitésben targyalt
témak esetében a nemzetk6zi film megjelenésében, recepcidjaban és statuszaban létrejévo

talalkozasi pontokat hangsilyozo6, komparatista elgondolasokat részesitjiuk elényben.

Vajon miként ragadhaté meg egy ennyire 6sszetett kategoria? A The International Film Guide, a
filmgyartas 1964 6ta megjelend, els6sorban a forgalmazok, a kritikusok és filmes szakemberek
érdeklédésére szamot tartd évkonyve, egyfajta kezdépontként szolgalhat a nemzetkdzi
muvészfilm teriletén. A nemzetkozi filmrol sziletett irasok archivumaként a Guide részletesen
beszamol arrdl, hogy mely filmek, orszagok és rendezék vettek részt kritikai vitaban vagy a
filmipart érint6 parbeszédben; torténelmi dokumentumként pedig a mivészfilm valtozo
diszkurziv terének alapos feltérképezésére vallalkozik. A ,komoly filmek” irant érdekl6dék
szamara készilt kiadvany els6 vezércikke a mindségi filmek, szakosodott mozik, a ,tengerentuli

films d’art szélesebb korben torténé terjesztése” (2] mellett szallt sikra. Jollehet nem hasznalta a



~muvészfilm” kifejezést, egyértelmien kijelolte a kategoria intézményi teruletét: kifejezett
miuvészi szovegszerliség, mivészmozikban térténd vetités, valamint a kalféldi filmek nemzetko6zi
forgalmazasa. Ha végigkovetjik a Guide alakulasat a hatvanas évekt6l egészen maig, nyomon
kovethetjik a mivészfilm kézponti terminusként térténdé megjelenését. Ezenkivil azt lathatjuk,
ahogyan a muvészfilm foldrajzilag er6sen meghatarozott, eurépai és amerikai kritikai és filmipari
infrastruktura koré szervez6dé erétérré fejlédik. A Guide elészor Luchino Viscontit, Orson
Wellest, Francois Truffaut-t, Andrej Wajdat és Alfred Hitchcockot valogatta be az ,év rendez6i”
kozé. Ezt kovetSen elsGsorban nyugat-europai szerz6k kertltek a kanonizalt listara (Federico
Fellini, Louis Malle, Ingmar Bergman), amely kiegésziilt néhany kelet-eurépai (Roman Polanski,
Jancs6 Miklés, Dusan Makavejev), szamos amerikai (John Frankenheimer, Stanley Kubrick) és egy-
két azsiai (Satyajit Ray, Akira Kuroszava) névvel. A szerz6iség, valamint a nemzetitdl a globalis felé
torténd elmozdulas efféle 6sszekapcsolasa pontosan leképzi a miivészfilm fejlédését az olasz
neorealizmus amerikai ,felfedezését6]l” a nemzetk6zi aramlasok Nyugat-Eurépa—Egyesilt
Allamok-tengelye mentén kialakul6 modelljéig, melybe a tengelyen kiviil es6 filmkultarakbol csak

néhany iranyadé filmrendezé keriilhetett be. [8]

Az International Film Guide 60-as évekbeli kiteter

Amellett, hogy a Guide fenntartja a mivészfilm alapvet6 eurocentrizmusat, Ray és a japan
rendezok korai, jelképes bevonasaval érzékelteti globalis meritését, ami aztan a nyolcvanas évektol
kezdédden a vilagmozi egyfajta vizidjava bévil. Annak ellenére, hogy alkalmanként egy-egy,
addig a legjobb filmek k6z6tt nem szereplé orszag megjelenik a listan — példaul Dariush Mehrjui
Postchi (1972) és Arturo Ripstein El castillo de lapureza (1973) cimi filmjei 1973-ban, illetve 1975-ben
—, kezdetben mégis eléggé korlatozott a nemzetkoziség meghatarozasa. Mig 1964-ben, a
J~nemzetkozi attekintés” szekcié mindosszesen tizenharom orszagot foglal magaban, addig 1989-re
ez a szam mar majdnem eléri a hatvanat, 2006-ban pedig a szazat. A szerkeszt6ség kimondottan

buszke a Guide 2006-0s szamanak globalis jellegére, amelyben guatemalai és ugandai beszamolok
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mellett szerepel, els6 afgan rendezénéként, Roya Sadat, valamint els6, Cannes-ba is meghivott
litvanként Sharunas Bartas. 2008-ban a Guide mar nem a komoly film zaszl6vivGjeként, hanem a
Lkortars globalis filmet évenként feltérképez6” médiumként definialja 6Gnmagat. Retorikai
értelemben itt a globalis a komolyra utal, mig legfontosabb megkiilénboéztets jegyként a
helyszinek és a filmek sokszinlisége kiszoritja a kereskedelmi jelleg elutasitasat. A mivészfilm
globalis esztétikai és filmipari teriletként torténé meghatarozasanak alakulasa megidézi a
kategoriat jellemz6 ambivalenciat és Osszetettséget: az imperialista és eurépai kézponta

torténelembe agyazott muvészfilm egyszerre kritik3ja és taptalaja a filmes terek széles skalajanak.

A Guide eltolodasa az europai mivészfilmtol a globalis film felé nem pusztan a forgalmazoi
mintakban és a filmes Gjsagiras diszkurzusaban bekovetkez6 valtozast tiikkrozi, de azt is
megmagyarazza, hogy miért tartottuk sziikségesnek a globalis mivészfilmet targyalo kotet
Osszeallitasat. A nemzetkozi elismerést kivivo, a kiillonb6z6 fesztivalokon, mozitermekben és DVD-
n egyarant lelkes k6zonségre talaloé dél-koreai, dan vagy izraeli filmekkel a miivészfilm meguajult a
huszonegyedik szazadban. A ,miivészfilm” kifejezés tehat torténelmi tavlatokban éppugy jelentés,
mint kortars szempontbol. A vilaghaboru utani eurépai és amerikai kritikai filmtorténetekben az
esztétikai és kereskedelmi szempontbol megkillonbodztetett, a mainstreamtdl és az avantgardtol is
elkillonilé tér kijelolésére alkalmazott fogalom a filmipar, a kritika és a k6zonség altal egyarant
hasznalt kéznapi kifejezésként €l tovabb. Ennek ellenére a miivészfilm elitista és konzervativ
konnotacidja mind a mai napig olyan erés, hogy szamos, a kotet kapcsan felkeresett kutato
meglep6dott azon, hogy ilyen retrograd kategoériaval kivanunk dolgozni. Ez a hozzaallas egészen
altalanos a miivészfilmes diszkurzusban: a posztklasszikus filmelmélet, illetve a kultiratudomanyi
fordulat szandékosan terelik el a figyelmet a korabbi évtizedek ,komoly” filmes kanonjatol. A
hatvanas és hetvenes években megjelend, uttoré jellegi munkak 6ta kevés tudomanyos figyelmet
kapott a mivészfilm paramétereinek finomitasa, Ujragondolasa. A kifejezést még a miivészfilm
bizonytalan megitélés 6vezte. A New York-i Museum of Modern Art 1941-es, atfogo
filmkatalogusaban sem talalunk a jelentés miivészi értékkel biro, nagyjatékfilm hossztsaga mifajt
megkiilonboztets kategoriat. [4] De Joseph Burstyn, az eurépai miivészfilmek talan
legbefolyasosabb amerikai forgalmazéja is hamar elvetette a , miivészfilm” kifejezést. %]
Torténelmi problémaként és kortars apéoriaként a miivészfilm olyan tertletet jeldl ki, melyet a

filmtudomany nem tanulmanyozott megfelel6 mélységben.

Jollehet a filmtudomany tual ritkan hasznalja ki a mvészfilmben mint kategériaban rejlé
lehetSségeket, a miivészmozikat pedig a legjelent6sebb kozmopolita kézpontok kivételével
mindenhol az eltlinés veszélye fenyegeti, a kutatok mégis allhatatosan tanulmanyozzak a
kategoriaba esé filmeket. Szamos filmtorténész ir lenyligdzé beszamolot filmfesztivalokrol és
nemzeti filmtorténetekrdl, a filmteoretikusok pedig tovabbra is béségesen talalnak anyagot olyan
rendezék munkaiban, mint Lina Wertmiller vagy Zhang Yimou. Ez az antol6gia nemcsak a

muvészfilm fogalmanak jelent6ségét ismeri fel, de a filmtudomany atfogobb tertletén betoltott



kozponti szerepét is. A film mint globalis jelenség oktatasanak és Gjragondolasanak igénye
egyértelmiien megfogalmazodik a kutatok részérdl, a miivészfilmmel kapcsolatban jelentds
kutatéomunka folyik tovabba a filmkép elméleti megkozelitései, valamint a film ipari, jogi és a
bemutatas térténeteinek revizigja terén, de a kérdéskor a nemzeti, posztkolonialis és regionalis
filmkultarak koril megajulé vitaknak is részét képezi. Vagyis, még ha a miivészfilm fogalmat
altalanossagban retrograd kategoériaként tartjak is szamon, ez nem annyira az érdeklédés hianyat
tikrozi, mint inkabb a mivészfilm olyan teriiletként torténd elismerésével szembeni kritikai
ellenérzést, amelyen beliil ezek a kérdéskorok jelen vannak. Mivel a kategoria alkalmas arra, hogy
kulturalis, gazdasagi és esztétikai jelentésterilletet jel6ljon ki, nem lenne szerencsés figyelmen
kivil hagyni vagy lebecsilni a muvészfilmet. Kotetlinkkel arra toreksziink, hogy a mivészfilmet

mint a globalis filmkultura egy gazdag aspektusat, s egyben mint kritikai szempontbdl

Definiciés problémak

A mivészfilm kihivast jelent a filmtudomany szamara, hiszen kimondottan nehéznek bizonyult a
filmtipusok barmelyikében elhelyezni, mikézben a kritikusok és a k6zonség széles koreiben
elterjedt kifejezésrél van szo6. Geoffrey Nowell-Smith jegyzi meg, hogy a ,miivészfilm mara olyan
vegyulékszova valt, amelyben a mainstream és a £6 csapasvonalon kivil esé filmekrél alkotott,
széttarté elképzelések osszefutnak”. [6] Ezt ellensilyozandé, Nowell-Smith a miivészfilmek két
tipusba sorolasat javasolja, a viszonylag mainstream ,,minéségi” filmekkel az egyik oldalon (ide
tartoznak a brit kosztiimos filmek vagy a kinai 6t6dik generacio filmjei) és a radikalisabb, alacsony
koltségvetési, fuggetlen produkciokkal a masikon (Aki Kaurisméki vagy az eredeti francia
gjhullam alkotasai). Ez a felosztas vonzoénak tinhet, de gyakorlati alkalmazasa nem igazan
elképzelhet6. Még ez a néhany példa is jol mutatja, hogy az eltér6 formai, stilisztikai, térténelmi és
gazdasagi kontextusok mennyire megnehezitik az osztalyozast. Tovabba, az inkabb mainstream,
illetve inkabb fiiggetlen besorolast és megkulonboztetést nagyban befolyasolja a térténelmi-
foldrajzi kontextus. Mivel a killonb6z6 kontextusok, amelyekben a muivészfilmek késziilnek, majd
bemutatasra keriilnek, definiciés szempontbdl kihivast jelentenek, ezért érdemesebb talan az

osztalyozasi elvek erdltetése helyett a mivészfilmet 6vezé instabilitas természetét vizsgalni.

A filmmiuvészet eurdpai kanonjat meghatarozo, két vilaghaboru k6z6tti modernista filmek igen
eltér6 hattere kapcsan Martin Stollery azt emeli ki, hogy az alkotasok k6zott éppugy talalunk nagy
stadiok altal készitett produkcidokat, mint maganfinanszirozassal 1étrejott alkotasokat, vagy akar
teareklamokat. [7] J6llehet a masodik vilaghaboru utan késziilt, kanonizalt miivészfilmek mar nem

ennyire soksziniek, mégis érezheté marad a mivészfilm 6storténetének hibrid jellege.



Song of Ceylon (Basil Wright, 1934) — a teareklamfilm mint

mivészfilm

A mivészfilmmel foglalkoz6 barmilyen kétet kapcsan tehat az elsé felmeralé probléma a kifejezés
definicidja. Vajon a mivészfilm valéban mifajnak tekinthet6 abban az értelemben, ahogyan a
mainstream kritika oly gyakran hasznalja a kifejezést? Vagy inkabb filmes gyakorlat, ahogyan
David Bordwell definialja? [8) Esetleg intézmény, ahogyan Steve Neale értelmezi? [9! A filmek
bemutatisanak torténetileg ij modja, ahogyan azt Barbara Wilinsky latja? 10! Vagy inkabb olyan
nyelvezetnek tekintendé — ahogyan arrél Jeffrey Sconce ir a trash filmek kapcsan —, amely képes,
levalasztva a talzast, a stilust és a politikat az izlésr6l, leképezni a filmes formak szines hibriditasat?
(11l A hétkéznapi szohasznalatban a ,miivészfilm” olyan nagyjatékfilm hosszisagu, narrativ
alkotast jelol, mely a mainstream peremén helyezkedik el, valahol az experimentalis és a vallaltan
kereskedelmi termékek kozott. Tipikus (bar nem szikségszeri) jellemz6i: a kiilfoldi szarmazas, a
nyilt esztétikai elkotelez6dés, a korlatok nélkuli formalizmus, valamint az élvezhetd, de a
klasszikus szerkezetet, reprezentaciot kimozdité narrativ méd. Hagyomanyos értelemben a
muvészfilm til lasstnak tlinhet, stilusaban, szinhasznalataban és karaktereiben pedig tulzonak. A
hagyomanyos definici6é rugalmassaga magyarazhatja a kategoria szivossagat a kozvéleményben,
ugyanakkor alkalmatlansagat is a tudomanyos megitélés ellentmondasainak feloldasara.
Véleményunk szerint a mivészfilm szigora értelemben vett paramétereinek hianya nem csupan a
kritikatorténetb6l fakad6 ambiguitas, hanem sajatossaganak kézépponti eleme, diszkurziv terét
koérvonalazo pozitiv megkozelités. Alapelvként azt javasoljuk, hogy a miivészfilmet éppen e nem-
tiszta jellegbdl kiindulva definialjuk; hiszen a kategorizalasaban rejlé nehézség akadalyozza ugyan

az osztalyozast, de igen termékeny tényez6 a filmkultara szamara.

A nem-tiszta [impure] nem ugyanaz, mint a homalyos vagy a kodos. Arra utal, hogy a miivészfilm
minduntalan kimozditja az intézmények, a f6ldrajzi meghatarozasok, a filmtorténetek vagy a
néz6ko6zonség osztalyozasara alkalmazott hagyomanyos kategoriakat. A mivészfilm nem-tiszta
jellegét sokféleképpen értelmezhetjik. E16szor is, meghatarozhatja a nem-tiszta intézményi tér:
nem experimentalis, de nem is mainstream, a miivészfilm a kereskedelmi film és ,kézmiives”
masikjai ko6zo6tt mozog nyughatatlanul. Nowell-Smith emeli ki, hogy néhany, a skala leginkabb

mainstream végén talalhato6 kortars eurépai film jobban hasonlit a francia Gjhullam altal elutasitott
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mindségi filmhez, mint Agneés Varda vagy Jean-Luc Godard alkotasaihoz. De a masik végen alkoto
muvészek és rendezdk, példaul Matthew Barney és Apichatpong Weerasethakul filmszinhazi és
kiallitotereket keverd alkotasai éppoly kozel vannak az experimentalis, mint a kereskedelmi
filmezéshez. A vetitési gyakorlatok tovabb fokozzak a helyszinnel kapcsolatos zavart, hiszen a
miuvészmozi kulonleges helyet foglal el a mivészfilmnek mint tertletnek a meghatarozasaban. A
miuvészfilmet gyakran kivilalloként gondoljak el. Mivel nem alkalmazkodott a mainstream
izléshez, ezért gettdban él, legyen az mégoly elegans vagy burzsoa is. Ez az intézményi definicié
ugyanakkor furcsan esetleges. Sokszor egész egyszerlien a miivészmozikban vagy
filmfesztivalokon vetitett alkotasokat tekintjik mivészfilmnek; ami azt jelenti, hogy e filmek

puszta léte bizonyos kritikusoktol, programszervezdéktdl vagy forgalmazo6i modellektdl figg.

Masodszor a muvészfilm a f6ldrajzi helymeghatarozassal szintén ambivalens viszonyt apol. Olyan
nemzetkozi kategoriarél van sz, ami gyakran nem mas, mint a kiilféldi film fedéneve. Mig
bizonyos, népszert filmek forgalmazasa globalis jellegi (hollywoodi filmek, hongkongi
akciofilmek, az indiai diaszpora altal kedvelt hindi filmek), mas alkotasok kizarélag a miivészfilm
intézményi keretein beltl juthatnak el kulféldi k6zonséghez. Gyakran megesik, hogy a hazai
piacon népszerd filmek kilféldén muivészfilmként kertilnek bemutatasra. Ilyenkor a nemzetkézi
forgalmazas révén valik egy alkotas miivészfilmmeé. E nemzetk6zi identitas a miivészfilmet
kozmopolitaként konstrualja meg; vagyis, Mette Hjort szavaival élve, ,a globalizmus kivaltotta
fokozott lokalpatriotizmus dinamikajaval szemben fellépé, a figyelmet az 6rokségrdl és az etnikai
identitasrol a filmmiivészet definicioja, valamint gyartasi feltételei felé terels kisérletként”. [121 Az a
nemzetkdziség, amely Lengyelorszagtol vagy Argentinatdl tavol is megnyitja az utat Krzysztof
Zanussi vagy Lucrecia Martel filmjei el6tt, szembemegy a nemzeti filmmiuvészeti diszkurzus
lokalpatriotizmusaval. Es forditva, a miivészfilmek fontos szerepet jatszanak a nemzeti
filmmiivészet kanonizalasaban, s a helyi sajatossagok reprezentacioja gyakran a mivészfilm
komolysagat alatamaszt6 érvként jelenik meg. A hagyomanyos filmtérténetirasban a mivészfilm
arra is alkalmas volt, hogy a ,nagy rendez6k” kanonja mentén alakitsa ki a nemzeti
filmmiuvészeteket, s igy a mivészfilm nemzetkozi recepciodja tulajdonképpen nemzeti
jelentéségének a bizonyitékava valt. Az elmult fél évszazad soran a kritikai diszkurzust a
muvészfilm és a nemzeti filmmivészet 6sszemosasanak tendencija jellemezte. Ezt a hibat annal
inkabb igyeksziink elkertlni, mivel véleményink szerint a mivészfilm mindig magaban hordoz

egyfajta komparatista és nemzeteken ativel6 torekvést.

Harmadszor a miivészfilm 6sszetett, ambivalens viszonyban all a filmtorténetben meghatarozé
szerepet jatszo kritikai és filmipari kategoriakkal, mint példaul a sztarsag vagy a szerzGiség.
Egyrészt a miivészfilm sokak szamara a hollywoodi rendszer és értékek elutasitasan alapul;
masrészt viszont a mivészfilmet éppen a hollywoodival parhuzamba allithat6 rendszer jellemzi
mind a rendezék, mind a sztarok tekintetében, még akkor is, ha annak esztétikai hierarchiait
elutasitja. Annak ellenére, hogy a mivészfilm a sztarsag mibenlétét, valamint a kivanatos testi

adottsagokat a hollywooditodl esetleg eltéré modon definialja, mégis olyan sztarokat adott a



vilagnak, mint Hannah Schygulla, Jeanne Moreau és Gong Li. Hasonloképpen a mivészfilm
megkoveteli a szerz6i impulzust, bar a szerzéiségnek a hollywooditdl eltéré valtozatat preferalja.
Ilyen értelemben kilonésen termékeny lehet a szerzGiség politikatorténetével kapcsolatos
kérdésfelvetés. Janet Staiger Ugy érvel, hogy a szerz6i elméleteket mint a filmes jelentéstermelés
szempontjabodl inadekvat modellt gyakran elvetik ugyan, a szerz6ség mégis sokat jelent a nem
dominans helyzetben 1év6 rendez6k szamara, hiszen ,ennek még részleges elismerése is
fontosnak tlinhet a napi tilélésben. De olyan esetekben szintén igaz ez, ahol az alternativ
gyakorlatok megmutatisa a normativitas természetesnek beallitott privilegizalasa ellen hat.” 18] A
szerz6i elméletek és a globalizacié kapcsan Jean Ma koétetiinkben olvashaté tanulmanyara hivnank
fel a figyelmet, melyet Ming-liang Tsainak szentel. Mivel a mivészfilmek szerz6i gyakran nem
eur6pai vagy amerikai szarmazasuak, illetve a reprezentacios gyakorlatok mainstream aramlatan
kivil helyezkednek el, a szerz6iség nyomatékos jelent6séggel birhat a mivészfilmben mint

politikai platformban re;jl6 lehet6ségek elgondolasaban.

o T

emlitettlik, a kutatok a miifajelmélet szamos elemét felsorakoztattak, hogy a mivészfilmet a
narrativ, esztétikai modalitas és a torténelmi fejlédés fényében hatarozzak meg. Ennek ellenére

egyaltalan nem tisztazott, hogy a mivészfilm valéban beilleszthet6 lenne olyan miifaji
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modellekbe, amelyek a musical, a western vagy a melodrama elemzésének alapjat képezik. Nem
csupan arrdl van sz6, hogy a miivészfilmes gyakorlatok radikalis eltéréseket mutatnak a kiillénb6z6
orszagokon beliil, hanem a kifejezés jelentésének torténeti valtozasarol is. Hogy csak egy példat
emlitstink a k6zelmultbol: az amerikai figgetlen filmre adott valaszként a kilencvenes években a
hollywoodi film ,mivészibb” valtozatanak térnyerése a muvészfilm popularisabb utvonalat jelolte
ki, mely a hollywoodi stididk boutique részlegeinek [boutique production divisions] filmes termeékeit
is magaban foglalta. De az olyan ,indie” rendezdék, mint Todd Haynes és Miranda July bevonasa a
mivészfilmrdl folytatott diszkurzusba szintén olyan médon kapcsolja 6ssze az experimentalis
filmet, a hollywoodi sztarokat és a hollywoodi infrastruktarat, amely szembemegy a hagyomanyos

mifaji meghatarozasokkal.

Végul a mivészfilm sajatosan nem-tiszta nézGt hoz létre, a szovegszerl cimzett és a k6zOnség
torténeti alakulasanak szintjén egyarant. Az intellektualis és érzelmi bevonddas ugyanugy elvaras
az olasz neorealista filmek k6z6nségétol, mint példaul Fatih Akin nemrégiben készult 4 mdsik
oldalon (Auf der anderen Seite, 2007) cimd filmjének nézjét6l. Az esztétikai tavolsagtartas igényét
folyamatosan megtorik az érzelmi é€s fizikai reakciok, valamint a virtualis elkotelez6dés a
masikkal. Amit a modernista marxista perspektivabdl ir6 kritikusok gyakran kudarcként olvasnak,
tulajdonképpen értelmezheté annak a nézének a megszolitasaként, aki Eric Schaefer szavaival
,egymasba torkoll6 ellentmondasokkal” [14] szembesiil. A miivészmozik kozonségének
kialakulasarol sz616 irasokat szintén ezen hibrid nézéi koncepcié hatja at. Amerikaban példaul a
korai muivészfilmek k6zonségét egyszerre gondolkodo, felels, komoly témakra vagyo nézoként
és az Uj, kulfoldi realizmus érzéki abrazolasara éhes voyeurként gondoltik el. 151 S mig a
miuvészfilmek k6zonségérdl szillet6 korai szociologiai tanulmanyok szerint els6sorban a férfiakat
vonzottak ezek a filmek, a nagyk6zoénség szamara a mivészfilm inkabb a feminin, nem férfias
vagy queer jelzéket idézi meg. 16] A miivészfilm nyitottsaga az esztétikai élményre
osszekapcsolodik a kisebbségekre valé nyitottsaggal, akik a k6zonség nem elhanyagolhat6
hanyadat adva alakitjak annak reprezentacios politikajat. A kisebbségiség nevében még a
viszonylag konvencionalis meleg és leszbikus filmek is — a popularis kilféldi alkotasokhoz

éppen a leginkabb szubverziv kisebbségi filmeket zarja ki a mivészfilm kanonjabol, ahogyan az

Charles Burnett filmjeivel is tortént egészen a kozelmultig. [17]

Ez a nem-tiszta jelleg a muivészfilm jelent6ségének lényegi elemét képezi, hiszen a killénb6z6
kategoriakat megkérdgjelezé gesztussal a filmtudomanyi vitak mainstream/avantgard,
helyi/kozmopolita, torténeti/elméleti, filmipari/formai dichotémiain kivil, vagy éppen azok
réseiben, képes Uj tereket nyitni. A kovetkezékben ezeket a miivészfilmet alakité diszkurziv

tereket térképezzik fel.

Foldrajz és geopolitika

Amennyiben a ,muvészfilm” elnevezés gyakran egyszertien a kilféldi filmeket jeloli a



pénztaraknal, nyilvanvaléan nem csak f6ldrajzrol, de a f6ldrajzi kiillonbség politikajarodl is sz6 van.
Kulfoldi, de kinek? Melyik kultirabdl és kozonségbdl utazunk és hova? A geopolitikai aspektus a
miuvészfilm diszkurziv tere szempontjabdl kézépponti kérdés, mégis a tudomanyos munkak nagy
része elnyomja vagy politikamentessé teszi. A szerzére koncentralé kritikai megkozelités a helyi
kontextust figyelmen kival hagyva, a stilus és a filmgyartas modjanak egyéni jellegét emeli ki, vagy
a nemzeti kulturalis sajatossag mentén kozeliti meg a stilus kérdését. Az eurépai miivészfilmrol
készilt, 6sszegz6 jellegli munkak pedig hajlamosak természetesként kezelni az ,eurdpaisag”
fogalmat, igy teremtve kapcsolatot a kanonizalt mtivészfilmek rendezé6i k6zott, Hollywoodot a
kereskedelmi és stilisztikai masikként felmutatva. Thomas Elsaesser hangsilyozza az igy
mikodésbe 1ép6 binaris logikat, amely az eurdpai filmet Hollywood ellenében konstrualja meg.
Ugy véli tovabba, hogy a globalisan forgalmazott miivészfilmek k6zénségének ,hagyomanyosan
abban a kivaltsagban lehet igy része, hogy »masnak« érezheti magat [..] egy olyan, térténelmileg
meghatarozott kapcsolati rendszerben, amely az 6nmeghatarozasnak és az
onmegkulonboztetésnek a szerzd, a mivészet, a nemzeti filmmiivészet, a kultira vagy Europa fogalmai
altal mozgasba hozott, igen bizonytalan aktusan alapul”. [18! [lyen értelemben az eurépai
mivészfilm sokak altal legtipikusabbnak gondolt megjelenése, vagyis annak észak-amerikai
forgalmazasa tekintetében a miivészfilm f6ldrajza nem tébb a nyugati kulturalis téke kélcsénosen

hasznot hoz6 aramlasanal.

Az uralkodé torténelmi elgondolas alapvetS eurocentrizmusa miatt a mivészfilmet altalaban nem
a vilagmozi, a posztkolonializmus vagy a globalizacié tagasabb, radikalisabb, illetve
ellentmondasosabb kereteiben helyezik el, hanem inkabb a nemzetko6zi egy szlk, reakcios
valtozatahoz tarsitjak. Fontos ugyanakkor, hogy szamos, létezé modell hat ezen binarizmus ellen.
Az Gj latin-amerikai film teoretikusai és rendez6i, akik a mivészfilmben elvetendé burzsoa format
lattak, kiutat igyekeztek talalni az Eurépa/Hollywood oppozicié esztétikai és geopolitikai
zsakutcajabol, s igy sziiletett meg tobbek kozott a ,tokéletlen film” [imperfect cinema] koncepcidja.
Az eurépai muiivészeti ,izmusokat” elutasité Julio Garcia Espinosa a harmadik mozi eurépai
artmozis recepcidjat a filmmiuvészet masfajta poétikai és foldrajzi elgondolasanak igényével
kapcsolja 6ssze. 191 Egészen mas perspektivabol ugyan, de Miriam Hansen vernakularis
modernizmus fogalma szintén olyan elképzelés mellett érvel, mely a hollywoodi klasszicizmust, a
modernista filmmivészetet €s a vilagot a binarizmus ellenében kirajzol6dé kapcsolatrendszerben
képes elhelyezni. Hansen az amerikai filmben ,a globalis érzéki vernakularis nyelv metaforajat”
véli felfedezni, amelyben az (amerikai) klasszicizmus és az (eurépai) modernizmus ellentétparja a
globalis modernizaciés aramlatok fényében miikodésképtelennek bizonyul. [20! (Kathleen
Newman és Lucia Nagib a hanseni globalizmus érvényességének és hatokorének kritikai
atgondolasa mellett, a harmadik mozi és a posztkolonializmus elméleti hagyomanyait inkabb
kovetd torténeti perspektivat javasolnak. [21) Egyetértiink azzal, hogy a miivészfilmet nem lehet
kizarélag az Eurépa/Hollywood ellentétpar keretén belal értelmezni, s hogy a kategoéria a
globalisnak egy komplexebb, a geopolitikai elemzésre alkalmas, a foldrajzi 6sszetettségre érzékeny

viziojat teszi sziikségessé.



A mivészfilm geopolitikajanak egyik megkozelitési modja az egyetemes olvashat6sag melletti
elkotelez6désben rejlik. Amennyiben a muvészfilmeket nemzetk6zi kozénségnek szanjak, akkor
nyelvt6l és kultaratol fiiggetlentl értheté formakat és torténeteket kell szinre vinniiik. Ebb6l
kifolyolag a mivészfilm tétje nem mas, mint a vizualis olvashatosag és a kulturakozi fordithatosag.
A popularis filmektél eltéréen nem a helyi kultarat kivanjak kézvetiteni, hanem a
(film)muvészetrdl alkotott altalanos elképzelést. Ezért a mivészfilm intézményi szinten gyakran
nyul a film mint egyetemes nyelv gondolatahoz. Az egyesult allamokbeli Landmark Theatres-lanc
példaul minden programjat a kovetkez6 szlogennel vezeti be: ,A film egyetemes nyelv”, melyet
szamos nyelven elmondanak. Eurépaban az Europa exhibition network filmszinhazai grafikus
listan abrazoljak a varosokat, ahol a tagintézmények megtalalhatok. A logok mindkét esetben ugy
utalnak a kozoénségre, mint a nézok elképzelt, nemzetkozi k6zosségére, akik hatarokon atnyuléd
kulturalis élményben osztoznak. Ugyanakkor, természetesen, olyan egyetemes fogyasztokrol van
sz6, akik barhonnan érkezé filmet képesek élvezettel nézni. A kultirakon ativel6 film ez esetben
egy meghatarozott néz6k6zonség igéretével kecsegteté marketingfogas a miivészmozik részérél. A
mainstream filmkritika a filmet gyakran mint egyetemes torténetek hordozojat allitja be a
massagban rejlé fenyegetés csokkentése, a forditas okozta elkerulhetetlen torések elkendGzése
érdekében; s azért is, hogy a szoéveget a nyugati kulturalis normak szamara konnyedén
asszimilalhatoként konstrualja meg. Eppen ezen okoknal fogva, az egyetemes olvashatosag — ugy
is mint az eltéré geopolitikai tertletekre kényszeritett nyugati/patriarchalis/neokolonialista
perspektiva — széles kérben kritizalt fogalom. Nem vitatjuk, hogy az egyetemesség konzervativ
valtozatainak mozgasban tartasa kinal bizonyos lehet6ségeket a mivészfilm szamara, ugyanakkor
ugy véljik, hogy az egyetemesség problémaja tal 6sszetett ahhoz, hogy az elutasitas egyszert
gesztusaval megoldhaté legyen. Meggy6z6désiink, hogy az egyetemes nem feltétlentl egyszeri

vagy naiv, ezért tavol all té6lank, hogy lebecstljuk a nemzetkoéziségben rejlé potencialt.

Sé6t, a film, mint egyetemes nyelv gondolata koril kikristalyosodo elképzelések, a filmek és a
kozonség egyenetlen nemzetk6zi aramlasai, valamint a huszadik és huszonegyedik szazadi
geopolitikai valtozasok a film, a politika és a f6ldrajz egyedilalléan gazdag metszéspontjat kinaljak
az elemzd6k szamara. Mikozben a filmtudomany az egyetemesség gondolatat féként annak
atideologizaltsaga miatt utasitja el, addig a mivészfilm a benne rejlé lehet6ségekbdl igyekszik
profitalni. (Dudley Andrew nagyon vilagosan fogalmazza meg ezt a térekvést, és a mivészfilm
egyetemessége melletti elkotelez6dése nyilvanvaléan hozzajarul a tudomanyterileten elfoglalt
kozponti szerepéhez. [22]) A kultirakon ativelS, problémamentes parbeszéd fantazigja taplalta a
huszas években felbukkand, a filmben a nemzetk6zi érthetéség letéteményesét vizionalo
elképzelést, ami a kés6bbiekben hozzajarult a mivészfilm nemzetek folotti jellegének
megkonstrualasahoz. (23] Szinte tul konnytinek tiinik a kritika megfogalmazasa — a kulturak
kozotti parbeszéd természetesen soha nem problémamentes, ez a gondolat leginkabb a kései
kapitalizmus dominans hegemonijjanak elfedését célozza —, de vajon mit kezdjiink azokkal a
rendezdékkel, akik a cinizmust elutasitva tovabbra is a kulfoldi kozonséget szolitjak meg

filmjeikkel? A mivészfilm a kultarakon ativel6 parbeszédre valé torekvés torténetét rajzolja meg,



annak minden lehetetlenségével egytitt. Ray vagy Kwon-taek Im filmjei makacsul ragaszkodnak az
egyetemesség gondolatahoz, még akkor is, ha a tapasztalat annak mikodésképtelenségérol vagy
hianyardl tantuskodik. Ilyen értelemben a miivészfilm a masként kifejezhetetlen kifejezésére
torekszik, vagyis a miivészet hagyomanyos funkcigjat mozgésitja. A kultarakon ativel6
problémamentes olvashat6sag lehetetlensége csupan masként fejezi ki azt, amit a mivész(film)

csinal.

A problémat masként felvetve, azt mondhatjuk, hogy a miivészfilm nemzetkézi térekvése,
forgalmazasa és tartalma lehet6vé teszi, hogy a globalisrél gondolkodjunk, globalis jellegi
kérdésekre koncentraljunk. A mivészfilm megkoveteli, hogy kultirakon at vizsgalodjunk, hogy az
idegen szemével tekintsiink 6nmagunkra, hogy a filmnézés és az ebbdl fakadé 6réom
osszefonodjon a féldrajzi killonbo6zG6ség, esetleg a geopolitikai kritika megtapasztalasaval. A
miuvészfilm e termékeny jellegzetességei ugyanakkor felhivjak figyelmuinket a globalisrél valo
gondolkodas veszélyeire is. Amennyire a mivészfilm egy nemzetkozi kozosség igéretével
kecsegtet, olyannyira ki van téve a téke, a sztereotipiak és az imperialista vizio bejaratott dominans
megoldasainak. A foldrajzi elkotelez6dés feltételeit tehat feltétlentl vizsgalni kell, alaposan
atgondolva a muvészfilmes tér formalodasat és deformalédasat. A megkozelités hangsuilyos
torténetei és gyakorlatai mindenképpen megkovetelik, hogy a terminolégiaval 6vatosan banjunk.
Milyen kifejezéssel kellene jellemezniink a miivészfilm geopolitikajat: ,globalis”, ,vilag-” vagy
~nemzetk6zi”? A szovalasztas jelentdsége tagadhatatlan, ha a mivészfilm megjelenésének

eurocentrizmusatol a globalis filmfesztival-halozatokig kivanunk eljutni.

Kotetink cime Globdlis mivészfilm [Global Art Cinemal; s talan éppen a ,globalis” sz6 valthatja ki a
legtobb fogalmi nehézséget a tobbi kifejezéshez képest. Kifejezi egyrészt a miivészfilm mindent
atfogo természetét az egész vilagon, masrészt a politikai tér imperialista vagy globalizacios jellegét
is felidézi. A globalis filmmivészet retorikaja utalhat a gazdasagi, tehat kapitalista vagy Hollywood-
koézponti modellre. Eppen ezért a globalizmus kritikusai koziil tobben kertilik a kifejezést: Gayatri
Spivak példaul a kollektivizmus gondolatat sokkal inkabb hordozé ,planetaris” [,planetarity”]
kifejezéssel igyekszik ellenstllyozni a globalis gondolkodas digitalis jellegét és
instrumentalizmusat, mivel agy véli, hogy ez érzékenyebb a helyire, a materialisra és a hatalomtol
megfosztottra. [24] Ha figyelmet kivanunk szentelni a filmmiivészet teriiletének és kivaltsagos

osvényeinek, hasonl6 ellenérzéseink lehetnek a globalis sz6é geopolitikai konnotaciéival szemben.

Ugyanakkor, a rendelkezésre allo, alternativ kifejezések nem kevésbé ambivalensek. A
Lvilagmuvészfilm” csakigy, mint a ,vilagmozi” — a ,vilagirodalomhoz” hasonléan — a kanon
posztkolonialis feliilvizsgalatat implikalhatna. [25] Vagy utalhatna egyfajta kozmopolitanizmusra,
amely hasznos a nemzeti hatarokon tali vizsgalodas szempontjabol, de kevésbé gyiimolcs6zo,
amennyiben a materialis és politikai hatarok eltérlését célozza. [26] Vagy ami még rosszabb, a
svilagzene” mintajara a multikulturalizmus fetisizalt valtozatat hirdetné. A ,vilag” mint jelzé,
legrosszabb esetben, egyfajta Putamayo-vilagra, higiénikussa varazsolt és aruba bocsatott
egzotizmusra utal, legjobb esetben pedig a vilagmozi feltérekvé tudomanyos diszkurzusara,

amelyben a ,vildg” csupan az Eurépan és Eszak-Amerikan kivill esé teriileteket jeloli. (27 (Ironikus



modon, a film feltételezett egyetemes jellege bizonyos fokig megakadalyozta, hogy a
filmtudomanyt is utolérje az irodalomtudomanyra jellemzé anglocentrizmus, a globalis Dél
filmjeit mégis gyakran a ,vilagmozi”-6rakon targyaljak.) A nem fehér vagy nem nyugati

szinonimajaként, a ,vilag” kifejezés egy aggasztéan reflektalatlan liberalizmusra utalhat.

A ,nemzetko6zi” kifejezés a kanonizacié masfajta torténete el6tt nyit utat. A filmtérténetben a
nemrégiben lazult fel annyira, hogy kiterjedjen afrikai, latin-amerikai és egy sor azsiai filmre. Az
sinternacionalista” természetesen a ,nemzetkozi” alcime vagy széljegyzete kellene hogy legyen,
mozgdsitva azt az igen hasznos politikai igényt, hogy ezek a kategoriak, az egyszert leiré
terminuson tdl, valjanak a jelentés aktiv alakit6iva. Az internacionalizmus magaban foglalja a
filmek nemzeti hatarokon tuli forgalmazasat mint politikai aktust. Gondolhatunk példaul arra,
ahogyan az eurdpai baloldali csoportok segitették a szovjet modernizmus alkotasainak
bemutatasat vagy arra a nemzetkozi film iranti elkotelezédésre, amely a kubai forradalmat kéveto
éveket jellemezte. Bar az internacionalizmus marxista torténete nem mindig illeszkedik pontosan
a globalis miivészmozirol szol6 elemzéstinkhoz, a film geopolitikaja iranti torekvése jelentos
Osztonzésként hat. Elmondhatjuk tehat, hogy egyik sz6 sem felel meg tokéletesen elvarasainknak,
ugyanakkor azt tapasztaljuk, hogy a kifejezések altal szitott vitak egyértelmiien geopolitikai

terminusként irjak koéril a mivészfilm sokat vitatott teriletét.



Az aktualis torténelmi pillanat minden eddiginél nyomatékosabban kérdez ra arra, hogy miként
lehet elgondolni a globalis kultira kategoériait. Bar a miivészfilm a kultarak koézotti parbeszéd
lehet6sége kapcsan egyfajta optimizmust testesit meg, a huszonegyedik szazad korai évei mintha
éppen ez ellen hatnanak. A vilaghabora utani mivészfilm-térténetek az gjhullamok egymast
kovet6 hullamaira koncentralnak — mintha a film képes lenne a kapitalista novekedés alapjat
képez6, vég nélkiili expanziora. Ez a modell az Gjabb és Gjabb szerzéket és nemzeti
filmmiuvészeteket felfedez6, kozmopolita kozénségben artikulalodik. Ugyanigy, a gyarmati
rendszer felbomlasanak id6szaka egyfajta posztkolonialis nyitottsag igéretét hordozta, hiszen 4j
tipusu kapcsolat alakult ki a k6zonség és a filmkészité nemzetek kozott. (Természetesen,
mondanunk sem kell, hogy amirdl itt sz6 van, nem kevésbé a mitoszok és a fantazia szileményei,
mint a moziba jaras empirikus torténete. A muivészfilm mindenesetre profitalt a habora utani
kapitalista terjeszkedésb6l csakiigy mint a kultarak koézotti nyitottsagbol és
kozmopolitanizmusbo6l.) De hova tlinik a mivészfilmeket jellemz6 nyitottsag ethosza a
nyughatatlan globalizacid, a gazdasagi recesszio és a kornyezeti valsag jellemezte 9/11 utani
vilagban, ahol a kulturalis kolcsénhatas félelmet kelt, €s a végtelen expanzié doktringja a
kornyezeti és a gazdasagi szektorokban egyarant megbukik? A meger6s6dé globalis halézatok,
melyek nem is olyan régen még teljességgel utopisztikusnak tlintek, ma mar rettegést valtanak ki,a
nemzetkdzi utazasokat pedig egyre inkabb faji, osztalybeli, fizikai és nemzeti alaponszabalyozzak.
A kulturalis globalizaciéval kapcsolatos elképzelések, ahogyan a filmnézés materialisfeltételei is,

nyilvanvaléan reagalnak az igy kialakulo vilagra.

Historikus és ahistorikus impulzusok

A mivészfilm fogalma mindig is mikodéképesnek bizonyult a filmtérténetiras perspektivajabol, s
ez hatvanyozottan igaz a nemzeti és a szerzéi filmtorténetek esetében. Pedig e historizalo
tendenciaval ellentétben, s6t akar ellentmondasban 4ll6, terminus éppen az id6tlenség gondolatat
idézi meg a hétkoznapi és a tudomanyos diszkurzusban egyarant. A muvészfilmet textualis
praxisként kezel6 elgondolasok viszonylag valtozatlanok, a lasstu és nehézkes parbeszéd
popkulturalis klis€it6l kezdve egészen a mitol lesz ,,miivészet” a film kérdését feszegets kritikai
értékrendekig. Talan nem helytallé a mivészfilmet valtozatlannak beallitani, ez mégis egyfajta
intézményi stratégia, lehet6ség arra, hogy a film egy mar létez6 kulturalis tér részeként
reklamozza magat. Az ambivalenciat érzékeltetendd, vizsgaljuk meg, két-harom film segitségével,
az Uj mivészfilmes alkotasok megjelenésének egyik modjat, pontosabban azt, ahogyan a
nemzetkozi filmfesztivalok felfedezték a nemzeti Gjhullamokat. A kilencvenes évek nagy
felfedezettje az irani filmmiivészet volt, Mohsen Makhmalbaf, Abbas Kiarostami és Dzsafar
Panahi filmjei bejartak a nemzetko6zi filmfesztivalokat, és az (ij irani filmmuivészet hamar bekerult
a muvészfilmes kanonba. A kétezres években pedig — amikor Cannes-ban és Torontéban is

bemutattak Cristi Puiu Lazarescu #r haldla (Moartea domnului Lazarescu, 2005) cimd filmjét,



2007-ben Cristian Mungiu 4 honap, 3 hét, 2 nap (4 luni, 8 saptamani si 2 zile, 2007) cimi filmje

elnyerte az Arany Palmat — az (j roman realizmus megjelenésének lehettiink szemtanui.

t']

Lazdrescu ur haldla (Moartea domnului Lazdrescu.

Cristi Puiu, 2005)

A mivészfilm kategoriaja lehet6vé teszi, hogy a kozonség €s a fesztivalok programszervezoi, az
ismeretlen szovegeket bevalt médon asszimilalé eszk6zok révén, besoroljak ezeket az Gj filmeket.
Talan éppen ez az asszimilacié zavarja azokat a kutatokat, akik elvetik a kategoériat. Hiszen
mindent egybevetve, ez tiikrozni latszik azokat a kozmopolita kanonizaciés strukturakat,
amelyeket a huszadik szazad végén a kiilonbségek elfedését célz6 neokolonializmussal és
nyugatositassal tarsitottak. Ezen politikak ellenére, vagy talan ezek hatasara, a filmek tovabbra is a
~nemzetkozivé valas” utjat kovetik. Azok a néz6k pedig, akik alapvetéen nem érdeklédnek a
roman kultara vagy filmtoérténet irant, gy érzik, hogy mindenképpen latniuk kell a
fesztivaldijakat besoprd, Uj filmeket. A vart élmény nem egy rendez6hoz, sztarhoz vagy
nemzetiséghez kapcsolodik, inkabb a korabbi ,,3j” mivészfilmekben lelt 6rom igéretével kecsegtet.
A felfedezésben rejlé izgalom, amit a kovetkezé nagy fogast lelkesen fogyasztoé k6zonség szamara
jelent, a mivészfilm fogalmahoz inherens médon kapcsolédoé fantazianak, a neorealizmus
transzformativ felfedezésének élményét ismétli. A struktira abban az értelemben ahistorikus,
hogy minden egyes 4j film ugyanannak a fantazianak a megismétlédése, és minden egyes Uj
nemzeti film e fantazia hordozéjava valhat. Ugyanakkor, hatarozottan térténelmi is, hiszen az
irani vagy roman filmek sajatos materialis-térténelmi kérilmények k6zott sziiletnek, és nem
egyszerusithetdk le egyetlen kritikai vagy osztalyozasi ciklusra. Az 4j roman film példaul Romania
unios csatlakozasanak idején sziiletik meg; vagyis a filmes és geopolitikai intézményrendszerek
idében és materialis szempontbdl is egyértelmiien 6sszekapcsolodnak. Tovabba az, hogy mely

az egyenetlen fejlédés és a posztkolonialis hatalmi viszonyok struktaraival. A térténelmi és
ahistorikus aspektusok tehat kélcsondsen mozgasba hozzak egymast: a mivészfilm okozta 6rom
éppugy fakad az ismétlésbdl, mint a kiilléonbségbdl; s akarcsak a miifaj esetében e két elem

Osszjatéka meghatarozé dinamikat hoz 1étre.

A muvészfilm torténeti megkozelitése kdzépponti jelent6ségli tudomanyos kategoriava valt. A
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filmtorténetek hagyomanyosan nagy hangsulyt fektetnek a nemzeti filmmivészetek fejlédésére,
melyek {6 iranyat sok esetben a muvészfilmes rendezdk és iranyzatok jelolik ki. A mavészfilmes
kanont részben a Youssef

Chahinét, Andrej Tarkovszkijt vagy Edward Yangot bemutat6é nemzeti filmtorténetekbol
egyszeriien kimazsolazott, fontosabb nevek hozzak létre. 281 Mig az egyes munkak kimeriilnek a
kanonizacidban, e megkozelitések lehetéveé teszik a filmes iranyzatok és a politika- vagy
gazdasagtorténet kozotti, 6sszetett kapcsolatrendszer tudomanyos vizsgalatat. A torténeti
vizsgalodasok lathatova tették a killonb6z6 hatasok nemzeti hatarokon atnyualé utvonalait,
megrajzolva példaul Luis Buniuel atjat az eurépai sziirrealizmustél mexikéi filmjeinek
kereskedelmi stilusaig. Patrick Keating kotetiinkben olvashaté tanulmanya ezt a kérdést
boncolgatja a mexikéi filmmiivészet kapcsan. A masik iranybdl koézelitve, Glauber Rocha katalan
filmrendezék melletti, hatvanas évekbeli elkotelez6désének torténetét fedezhetjiik fel. (291 Az ilyen
6sszehasonlit6 vagy kapcsolatrendszereket vizsgald tanulmanyok megmutatjak, hogy filmipari
vagy filmgyartasi kérdések hogyan fon6édnak 6ssze nemzetek f616tti vagy transznacionalis
torténetekkel. A posztkolonialista megkozelités azt veszi gorcsé ala, hogy a gyarmati térténelem
miként alakitja az europai €s amerikai mivészfilmek hatasat az indiai és a szubszaharai afrikai
filmekre, és forditva. [30] De nem szabad megfeledkezniink a filmmiivészet targyava valé
torténelem jelent6ségérdl sem, hiszen szamos filmrendezd, kéztik Ousmane Sembéne és Rainer
Werner Fassbinder, sajat nemzeti vagy gyarmati torténelmik megkérddjelezésével hoztak létre

filmes-térténelmi projektet.

Mindazonaltal, bar a mtvészfilm fontos eleme szamos filmtorténetnek, maga a kategéria nem
megfelel6 modon historizalédott. A filmipar térténetének a filmtudomany érdeklédési korébe
kerulésével szamos munka sziiletett a hollywoodi filmgyartas moédja és narrativ formainak
egymastol elvalaszthatatlan jellegérél. Kisebb szamban ugyan, de jelentek meg hasonlo
tanulmanyok a nemzeti filmgyartas témakorében is, mig a miivészfilmet szinte egyaltalan nem
vizsgaltak ilyen szempontok mentén. A ,mivészfilm” kifejezés hasznalata gyakorta egy allandé és
egyértelm targyat feltételez. Ahogyan Mark Betz megjegyzi, mig ,a hollywoodi film gazdasagi és
filmipari szempontok mentén térténé elemzése az angol és amerikai filmtudomanyban ma mar
természetes, addig az eurépai miivészfilm esetében ez a megkozelités szinte teljesen hianyzik”. [31]
Kotetiinkben igyeksziink a torténeti elemzés hianyanak kérdésével foglalkozni, de valéjaban
tobbrél van sz6 egyszert hidnyossagnal. A mivészfilmes kategérianak van egy olyan sajatossaga,
ami miatt a k6zOnség és a kritika egyarant hajlamos ahistorikusnak képzelni azt. A k6zoénségre
gyakorolt vonzereje kevesebbet valtozott a masodik vilaghabora utani idészakban, mint azt
gondolhatnank egy ilyen hatalmas — gyartasi és fogyasztoi — teriilet kapcsan. A kategoria
allandosaga a torténeti kontextusokon egyediilallé moédon ativel6 kommunikacios teret nyit meg.
Bar a miivészfilm formai szempontbol nem annyira egységes, mint a klasszicizmus, mégis ez
utébbihoz hasonléan a filmek széles skalajat képviselve azt az érzést kelti az emberben, mintha
mindig elérhet6 lenne mind a filmrendezdk, mind pedig a kozénség szamara. Igy aztan, noha a

torténeti szempontok értéke a kutatasban vitathatatlan, a mivészfilm ahistorikus megkozelitése



szintén termékeny lehet a kategoria plasztikus vonzerejének meghatarozasaban. Tulajdonképpen
a hagyomanyos historizmus elutasitasa elkeralhet6vé teszi a mivészfilm egyiranyu atvonalaiban
vagy hullamaiban rejlé etnocentrikus elfogultsag Gjboli megjelenését. A kulturalis parbeszéd
torténetének korabban emlitett, hasznos feliilvizsgalata ramutat a mtvészfilm szélesebb,
asszimilalé modelljét jellemz6 hiatusra. A historizmus Gsszetettebb kontextusba helyezése
lehet6vé teszi, hogy a ,fejlédést” ne a kulturalis egyetemesség naiv elképzelését szentesito,
valamint a nyugati néz6 kulturalis hegemoniajat reprodukalé, nyugat-kelet mintazat jegyében
gondoljuk el. A mivészfilmhez mindkét irany (a torténeti és az ahistorikus) szervesen illeszkedik,
sOt, sajatossagat éppen az adja, hogy e két, latszolag ellentétes kvalitast termékeny fesziiltségben

képes 6tvozni.

A realista és a modernista torekvések

A realizmus és a modernizmus szembenallasa a huszadik szazad egyik jelent6s esztétikai vitajanak
forrasa volt. Ez a megosztottsag a filmmiivészetben a filmkép tébb, kulcsfontossagu konceptualis
modelljét hozta magaval, k6ztiik az André Bazin nevéhez fiiz6d6 realizmust és a Screen folyoirat
modernista marxista iranyat. A filmes gyakorlat nyiltan realista iranyzatai — kolt6i realizmus,
neorealizmus — hasonlé moédon csaptak 6ssze az Gjhullamokkal és a modernista ellenfilmekkel a
kanonikus statusz megszerzéséért. Az elmult években azonban a filmtorténet és a kritikaelmélet
kiillénb6z6 képviseldi egyre erGteljesebben hangstlyozzak a két oldal 6sszefonodottsagat, azzal
érvelve, hogy azok meglepé hasonlésagokat mutatnak. Az olasz neorealizmus kapcsan Frederic
Jameson a realizmus, a modernizmus és a posztmodern egymasba agyazottsagarol ir. Miriam
Hansen Siegfried Kracauer, illetve a ,,vernakularis modernizmus” fogalma kapcsan szintén arra jut,
hogy a modernista projekt atfedéseket mutat a realizmussal és a klasszicizmussal. 321 A
muvészfilm kategoriaja fontos szerepet jatszik ebben a kritikatérténetben, mivel gyakran
egyesitette ezeket az egyébként Osszeegyeztethetetlen hagyomanyokat, mikézben a k6zénség

szamara 6sszehangolta, egybefonta és bonyolitotta is ezeket az egymassal versengé késztetéseket.

Egyrészt a mivészfilm gyakran egyes realista iranyzatok szinonimaja volt. Egységes kategoriaként
az olasz neorealizmus népszertivé valasa idején jelent meg, €s azéta is szorosan kot6dik a
vilaghaboru utani iranyzat tematikus €s esztétikai hagyomanyaihoz. A miivészfilmek
kozéppontjaban, évtizedekkel a neorealizmus megjelenése utan, tovabbra is az elnyomottak, az
orok vesztesek, a kozosség altal kivetett emberek allnak. A tarsadalom peremére szorultak
abrazolasa egyfajta moralis kotelességként tiinik fel, beleértve a munkasosztaly képviseldit (Kidlat
Tahimik, Ken Loach), nemzeti témak érintését (Hany Abu-Assad, Haile Gerima), a nemi vagy
szexualis kisebbségeket (Gregg Araki, Deepa Mehta). A realizmus igyekezete, hogy lathatéva tegye
a nem lathatot, egybeesik a mivészfilm azon szandékaval, hogy a tiltottat, az elmondhatatlant
abrazolja. Ez magyarazza a tarsadalmi nemekkel és osztalyokkal kapcsolatos nemzeti politikakat
kritizald, friss irani vagy francia filmek (Samira Makhmalbaf, Laurence Cantet) realista stilusat. A

muvészfilm cenzaratdl mentes teriiletként definialja Gnmagat, a kozonség elé tarva mindazt, amit



a kereskedelmi mozi altalanos fogyasztasra alkalmatlannak itél. Roberto Rossellini Roma, nyilt
varos (Roma, citta aperta, 1945) cimi filmjét6l kezdve Chan-wook Park Oldboy (Oldeuboi, 2003)
cimd filmjéig, az érzékiség és a kizsakmanyolas ipari torténete 6sszefonodik a realizmus textualis
stratégiaival a veszélynek kitett vagy éppen szenvedélyes testet abrazolo, s ezaltal az igazsagra

teoretikus igényt tarté miivészfilmekben.

Masrészt a mivészfilm szoros kapcsolatot apol a modernizmussal. A mivészfilmet intézményi
gyakorlatként meghatarozo Neale szerint, ha elfogadjuk a hagyomanyos perspektivat, amelyben a
film regényes médium, vagyis egy irodalmi miifaj meghosszabbitasa, akkor a miivészfilm
modernista regény, mig a hollywoodi film a miifaj popularis megjelenési formaja. Ahogyan a
miivészi modernizmus esetében, a mivészfilm is a dominans realizmus ellenében definialja
onmagat. A tizenkilencedik szazadi regény tehat ugy viszonyul a modernista irodalomhoz,
ahogyan a klasszikus hollywoodi film a mivészfilmhez. Ahogyan a modernizmus elméleti
megkozelitései, a miivészfilm is a szubjektivitas és a temporalitas kérdéseit tarja fel a klasszikus
hollywoodi narrativa ellenében vagy azt finomitva. A mivészfilm éppen abban leli 6romét, amit
Hollywood elutasit, vagy szandékosan figyelmen kivil hagy, Gjrahasznositva mindazt, amit a
hatékony, feszes torténetmesélés ipari modellje haszontalannak itélt. A mivészfilm modernista
tendenciai megjelennek tovabba a bels6 konfliktusok, az énreflexivitas, az extradiegetikus
gesztusok el6térbe helyezésében, valamint a tartam privilegizalasaban a tudas és az élvezet

empirikus modelljeivel szemben (Michelangelo Antonioni, Ming-liang Tsai, Bergman).

A modernista tendenciak miatt bizonyos kritikusok szemében a mivészfilm talzottan
formalistanak, arrogansnak és dnteltnek tiinik. Resnais Tavaly Marienbadban (L’année derniére a
Marienbad, 1961) cimi filmje kénnyi célpont ilyen szempontbo6l. Annak ellenére, hogy a
miuvészmozikban jelentGs sikere volt a hatvanas évek elején, a film a mai nézé szamara sokszor
lehetetlentl lassu, kovethetetlentl zavaros, miivészileg dekadens; a dagalyossag, a labirintusszeri
bizonytalansag sajatos keveredése, a humor teljes hianya anakronisztikusnak és 6nhittnek tiinik. A
korszak nagy muvészfilmjei kozil talan éppen kidolgozott, arisztokratikusan formalis
nyelvezetének konok szigortisaga miatt valt mara a miivészfilm modernista ballépéseit
felvonultatd, nehezen befogadhatoé film példajava. Mindazonaltal, ha Alain Resnais nyiltabban
politikai alkotasainak vagy a kortars eurépai torténelem faji alapon mikoédé logikajat
lemeztelenité mai filmek (a Dardenne-fivérek, Michael Haneke) kontextusaba helyezzik, a film
erdltetett hangneme 6sszecseng a gyarmati éra utani, francia politikai elnyomas pszichés
utorezgéseivel. A film formai ambivalenciai, kétértelmiiségei a francia nemzeti szubjektivitas

er6szakos kétfelé agazasat jelzik a kolonializmus és a neokolonializmus idészakaban.



Tavaly Marienbadban (L année derniére a Marienbad. Alain
Resnais, 1961)

Az afrikai lany (La Noire de.. Ousmane Sembeéne, 1966) vagy a Cléo 5-t6l 7-ig (Cléo de 5 a 7. Agnés
Varda, 1962) cimi filmekben ugyanennek a szubjektiv instabilitasnak a leképezéseit lathatjuk.
Hasonlé médon, Georges Franju Les Yeux sans visage (1960) cimi alkotasanak erésen esztétizalt
borzalma a haboru utani Franciaorszagnak a mult, a testek €s az identitasok eltiintetésére iranyulé
igyekezetét hozza jatékba. Ahogyan a példak mutatjak, a mivészfilm, még legenigmatikusabb
valtozataiban is, olyan teret hoz létre, melyben a realizmus és a modernizmus torténeti kihivasai
feldolgozhatoéak, felmutatva annak lehet6ségét, hogy a filmtudomany megvizsgalja ezen fogalmak

folytatolagos hatasat, jelentGségét.

Talan éppen e binaris oppoziciéban rejlé fesziiltség enyhitésének egyik kulcsteriiletéveé valt
miuvészfilmnek készonhetd, hogy ma mar nem feltétlentil sziikséges allast foglalni realizmus és
modernizmus csatajaban. Bordwell nagy hatasa esszéje a mivészfilmrol nem intézményként vagy
mifajként, hanem esztétikai gyakorlatként igyekszik meghatarozni a kategoriat. Els6 1épésben e
gyakorlat két jellegzetességét irja le: a realizmust €s a szerzo6i jelenlétet. Az els6t a neorealizmussal
kapcsolja 6ssze, mig a masodik egy sor modernista tropuson keresztil jelenik meg. Bordwell arra
jut, hogy e két jellemz6 a filmszoveg szintjén konfliktusban all egymassal. Hogyan is lehetne a
valos irant elkotelezett film egyetlen 6nreflexiv tudat munkaja? A kérdésben rejlé ellentmondas
feloldasara a miivészfilm, allapitja meg Bordwell, egy harmadik kulcselemet vezet be: az
ambiguitast. Mindebben az az érdekes, hogy a mivészfilmet olyan egyedi gyakorlatként allitja be,
amely képes feloldani az egymastol elkiilonilé mivészi iranyzatok kozott régota fennallo
feszultséget. A mivészfilm olyan hibrid formaként jelenik meg, amelyben realizmus és
modernizmus egyuttallasa egyetlen szovegen belul is megvalosulhat. A masik kettével ellentétben,
ez egy Osszetett, eltéré kifejezésmodok 6sszhangjat megvalositd gyakorlat, s ebbdl kifolyodlag a

tapasztalas és az alkalmazas 6sszeegyeztethetetlen moédjait képes, egyediilallé moédon, 6sszefonni.
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Ha vissza akarunk csatolni a definiciénkban szerepel6 nem-tiszta kifejezéshez, azt mondhatnank,
hogy a mivészfilm realizmusa soha nem kizarélag realista, mivel a filmes narraciét mindig atjarja
egyfajta modernista érzékenység. Ugyanakkor a realista tendenciakkal arnyalt modernizmusa soha
nem lesz tokéletesen tiszta. A mivészfilm tehat e terminusok - s kiilénésen allando,
melodramatikus binaris oppoziciéjuk - alkalmatlan voltara figyelmeztet benniinket. Nem csak
arrol van tehat sz6, hogy nem muszaj allast foglalnunk, hanem arroél, hogy a mivészfilm
dialektikus (vagy haromszogesit6) miikodése tullendit benniinket a binaris vitan. A nem-tiszta
jelleg nem csak a mivészfilm stilustorténetét alkotd elemként jelenik meg, hanem a muvészfilmet
a mozgokép valtozé funkcidjanak és szerepének tagabb torténetében elhelyez, hatarozott

kijelentésként is.

A muvészfilm muvészete

A miivészfilm fogalma els6sorban a masodik vilaghabora utani kutatasi tertiletet jelol, de a huszas
és harmincas évek killonb6z6 eurdpai, azsiai és amerikai iranyzatai, diszkurzusai és nézetei szintén
visszhangra lelnek a terminusban. A huszadik szazad elején példaul egyre nagyobb teret nyernek a
filmet miivészi formaként elismertetni igyekvok érvei, D. W. Griffith, Ricciotto Canudo, Vachel
Lindsay, Rudolf Arnheim, Erwin Panofsky és Iris Barry mellett ide sorolhatjuk a Close-Up-hoz
kozel allo6 irdkat. A filmes sajatossagok vizsgalata mentén kialakulo korai elméletek arra kérdeznek
ra, hogy mi teszi a filmet egyedi kifejezési modda. Az esztétikaelméletbdl — példaul Gotthold
Ephraim Lessing Laoko6njabdl - taplalkozoé elgondolasok a filmet mivészetként definialjak, s
ezzel a gesztussal a filmmel foglalkozo kutatasokat a human tudomanyok f6bb iranyai k6zé
soroljak. A filmet ,hetedik miivészetként” meghatarozoé kritikai elgondolas egybeesik a narrativ
film innovativ gyakorlatainak megjelenésével. A hangosfilm ipari standardként torténé
elterjedését megel6z6 években szamos vita alakult ki a legmegfelel6bb filmes nyelv kérdése korul.
Jollehet ritkan jutottak egyességre, a formai Gjitok célja mégis egybeesett: olyan 1j, filmes
kifejezési modot talalni, amely képes a lehet6 legnagyobb kifejezéerét egyesiteni az egyetemes
érthetGséggel. A film mint mivészet koncepcidja fontos szerephez jut — ahogyan Andrew Tudor
nevezi — a miivészi értelemben megkilénboztetd filmes gyakorlatok azonositasaban: egyfajta
koherenciat koélcsonoz egy sor, killéonbo6z6 filmnek, ugyanakkor elGsegiti bizonyos rendezék (C.
Th. Dreyer, Jean Epstein) €s stilusiranyzatok (német expresszionizmus, francia impresszionizmus)
nemzetkozi fel- és megismerését. 331 A miivészfilm haboru utani fogalmanak magyarazata tehat
nem csak azért jelent térténelmi kihivast, mert a két haboru ko6zoétti filmkultara kiléonb6zé
aspektusait mozgasba hozo eléfutarokra szintén utal, de azért is, mert a kifejezés 6sszemossa a
filmrél mint mivészetrdl értekezé diszkurzust és a filmmiuivészeti iranyzatok jellegzetes textualis
gyakorlatait. A ,hetedik miivészet” mellett kiall6 irokra és a két habort kozott alkotd
filmrendezdkre egyarant jellemz6 a filmelméleti, valamint a formai és stilisztikai kérdések
Osszemosasa. Szamukra e teriiletek kolcsonosen athatjak egymast. Vagyis, kizarélag a két haboru

kozott zajlo vitak alaposabb feltérképezése révén valik érthet6vé médium (film mint miivészet) és



gyakorlat (mtivészfilmek) keveredése a miivészfilm kés6bbi koncepcidiban.

E tertletek 6sszemosasanak hatasai a kifejezés késébbi megjelenéseiben is tetten érheték. A
miuvészfilm egyrészt iranyzatok és gyakorlatok sorozataként rajzolodik ki, masrészt a
képesztétikarol valé gondolkodas egyik modozataként is értelmezhet6. Az elsé megkozelitésnek
koszonhetéen fontos filmes iranyzatok elrendezése, illetve vonatkozé kérdések megfogalmazasa
valik lehet6vé. Ebben az esetben a muvészfilm tobb alkategoriat tartalmazoé és 6sszekapcsolo
gyljtéfogalomként mikodik: egy sor Gjhullam, nemzeti filmmiivészet, killonb6z6 iskolak és
megkozelitések tartoznak ide. Talan még fontosabb, bar kevesebb hangsulyt kap a kifejezés masik,
a filmkép statuszarol valé gondolkodasra 6sztdnzé hasznalata. Ahogy Basil Wright fogalmaz
Raymond Spottiswoode technikai kézikonyvéhez irt el6szavaban, ,,a hangsav ellenére a [film]
azért miivészet, mivel vizualis”. [34] Barbara Klinger — azon kevés kutatok egyike, aki a
kozelmultban felismerte a miivészfilm esztétikai elméletének a sziikségét — ugy véli, hogy
nehezen megragadhat6 természete ellenére a kategéria mindig is rendelkezett allandé és
meghatarozo tulajdonsaggal: ,a latvanyos, enigmatikus €s lebilincsel6 képpel”. Klinger arra utal,
hogy a jellegzetes, tulcsordulé vizualitas adja a miivészfilm miivészetét. [35] Klinger irasahoz
hasonléan a kétetben szereplé tanulmanyok épp emellett a kép mellett kotelezddnek el anélkil,
hogy a mivészfilm formai tébbletét szemantikai szempontboél csédnek, esztétikailag dekadensnek

vagy egyszerlen apolitikusnak bélyegeznék.

A miivészfilm soha nem volt pusztan empirikus cimke, 6nkényes elnevezés, iires kategoria.
Ellenkezéleg, a kifejezés és referense a filmelméleti és gyakorlati irasok toérésvonalai mentén, a
filmtorténet repedéseibdl indult burjanzasnak. A fogalom megértéséhez fel kell térképezniink a
L~mivész” sz6 filmhez kapcsolédasanak torténeti vetilleteit. Terminolégiai szempontbdl a mivész-
film paros tovabbra is hordozza az intermedialis (a film esztétikai affinitasa mas médiumokkal
vagy muvészeti formakkal) és intramedialis (a filmesztétika leghatékonyabb kidolgozasahoz
kapcsolodo) aspektusok 6sszemosasabol fakado, alapvetd zavart. A fogalom jelentésének
elhomalyositasan til, ez hozzajarul ahhoz, hogy azt az elitizmussal tarsitjak, s ez Gjabb kérdéseket
vet fel. A miivészfilm megbélyegzése részben a neki tulajdonitott irrelevanciabél fakad: mik6zben
a kritika a realizmusban, a posztkolonializmusban és a mufajban latta a tarsadalmi és kulturalis
valtozas igéretét, a miivészfilmet nem soroltak a hasonléan hatékony konceptualis kategoriak
kozé. A modernizmust igy értelmezték ugyan, s bar elismerték az olyan rendezdék, mint példaul
Jean-Luc Godard politikai és esztétikai radikalizmusat, az ellenfilmes statusza (a Peter Wollen-féle
eur6pai avantgard része) mégis elhatarolja Godard-t a mivészfilm f6 vonalatél. Egyes marxista
kritikusok szamara a muivészfilm egyszerlien csak burzsoa értékeket tiikkréz, mig a popularis
kultara kutatéi szemében kulturalisan jelentéktelen, mivel nem vonz tdomegeket. Ez a probléma
részben abbdl ered, hogy a miivészfilm korabbi kutatoi elfogadtak, hogy a kifejezésben szerepl6
~muvész” sz6 a magaskulturara utal — s ezaltal tarsadalmi elGitéletet és kirekeszté magatartast jelez.
A filmrél mint popularis vagy tdmegkultararodl szolé diszkussziobol pedig a miivészetet konnyd

szivvel szamlzik. Azt tapasztalhatjuk, hogy az autoné6m mivészet burzsoa koncepcioinak



készséges elfogadasa a miivészfilmrél szol6 diszkurzus igen gyakran zavaré aspektusa.
Kotetiinkben igyekeztiink érzékenyen kezelni azt, ahogyan az elitista és etnocentrikus térekvések

hozzaférhet6 tapasztalatnak tekintjiik, s elutasitjuk a kifejezés korlatozé jellegd, sziikos definiciojat.
[36]

Eredmények és kovetkeztetések

A miivészfilmmel kapcsolatos korabbi irasok vagy az extratextualis, filmipari sajatossagokat vagy
pedig a stilus- és formatorténetet részesitették elényben. Ezzel szemben kotetiink a tisztan
intézményi vagy a formalista definicioktol valo elszakadasra torekszik. A kotetben kézremiikodék
szamara stilus és gyartasi mod kérdése kulcsfontossagt marad ugyan, de mindannyian valljuk,
hogy kép, filmipar és politika egymastol elvalaszthatatlan tertiletek. Neale definicids
tanulmanyanak alapvet6 hatasa érezhet6 a konyvben megjelené kiiléonb6z6 metodolégiakban.
Visszatekintve e meghatarozé tanulmanyra, Ggy véljuk, a mivészfilmet intézményként definialo
gondolatmenet els6 1épésben a kategoriaba sorolt filmek legfontosabb esztétikai jellegzetességeit
irja koril. Az egyik ilyen jellegzetesség abban rejlik, ahogyan a miivészfilm arra toérekszik, hogy a
képeket reflexiv moédon jelélje ki képként. Altalanos értelemben lényeges elem a kép efféle
kitartasa, figyelemben tartasa, hiszen Neale szerint a mivészfilm 1étét az hatarozza meg, hogy
képes-e mu(vészeti)alkotasként jelolni Gnmagat. Mas szoval, a mivészfilm csak az dnkifejezés altal
tud differencialodni és kereskedelmi szempontbol életképessé valni a hollywoodi termékek
dominalta piacon. A miivészfilm el6feltételezi, hogy képei 6ntudatossagrol arulkodjanak, s ez a
huszadik szazad miivészetére igen jellemzé attitliddel tarsitja. Mindez Nowell-Smith gondolatahoz
vezet bennunket, aki szerint a ,mivészfilm” kifejezésben szereplé miivészet a miivészi
jellegzetesen huszadik szazadi értelmezését hordozza. Ezt a torténelmi emlékeztet6t azutan
tovabb lehet pontositani. Ha Neale modelljét tagabb torténelmi perspektivaban kivanjuk
elhelyezni, vilagossa valik, hogy a mivészfilm hosszu tavu differencialodasa nagyban figg az
elhatarolodast segité eszk6zok folyamatos adaptalasanak képességétdl, amellyel a stilaris
kolcsonzéseket, a technoloégiai innovaciot, a hozzaférés valtozo koérilményeit, valamint az izlés és

a divat folyamatos alakulasat képes kompenzalni.

A hatvanas és hetvenes években példaul a zoomolas a miivészfilm érthet6 és elterjedt
ismertetGjegye volt. Bar mas mifajok, popularis mainstream filmek, kungfufilmek, avantgard
alkotasok szintén alkalmaztak ezt az eszkozt, mégis a mivészfilm identitasanak felismerhet6
markere maradt. Sembeéne és Visconti gyakran a nézéi figyelem képre iranyitasara hasznalja,
vagyis a képben rejlé konceptualis gazdagsag megmutatasara. A két rendezé munkaiban a
zoomolas szolgalhatja a mise-en-scéne tulzasait, lehetévé teszi a mozgas gyors érzékelését, a
torténet terének Ujrarendezését a képben és/vagy a nézés altal hordozott tudas megkérddjelezését.

Bordwell és Kristin Thompson a Film Art cimd, a filmes formardl irt altalanos bevezeté miben azt



vizsgaljak, hogy bizonyos technikak miként kezdenek bizonyos tipust filmekhez k6t6dni.
Véleményuk szerint a zoom vagy teleobjektives effekt kezdetben a sport- és hiradéfilmek
szintaktikajahoz tartozott, de viszonylag hamar elkezdett a mtvészfilmhez tarsulni. A zoom ,a
festményekhez hasonlé6 médon tombszeriien lapitotta ki [a képet]”. [87) Ha tovabbvissziik az
elemzést, a zoomolas lenytligoz6 esztétika- €s politikatorténetéhez jutunk. Bar a zoomolas
technolégiai szempontbdl mar a huszas évektél rendelkezésre allt, csak a masodik vilaghaboru
utan és a 1égi ellendrzésben bekovetkezo elterjedésével valt a fikcios film részévé az 6tvenes évek
kozepén, ami egybeesik a mivészfilm habori utani felemelkedésével, irja Paul Willemen.
Willemen azt is kijelenti, hogy a zoomolas ,,Gjra mozgasba hozza a nyilvanossag kérdését, valamint
annak atalakulasat a kapitalizmus huszadik szazad masodik felére teheté diadalat kovetGenl...], s
ugyanigy felveti annak kérdését, hogy mi zajlik a diszkurzustipusok szintjén a modernizacio
folyamata soran”. [38] Vagyis a miivészet, a film, a technolégia és a globalis politika 6sszetett
kolcsonhatasa strtisodik egyetlen technikaban. Hogyan is lehetne Pier Paolo Pasolini zoom-
hasznalatat értelmezni Az ezeregyéjszaka virdgai (Il fiore delle mille e una notte, 1974) cim filmben
a posztkolonializmus torténetének, a barokk festmények lapossaganak, az antropologia
tekintetének, a konnyt/alacsony koéltségvetésti kameratechnikanak és a miivészfilm realista

poétikajanak bevonasa nélkil?

Az ezeregyéjszaka virdgai (Il fiore delle mille e una
notte. Pier Paolo Pasolini, 1974)

A muvészfilm kategoriaja tobbet igényel, minthogy a filmipar toérténetét egyszeriien csak
meghintsiik egy leheletnyi elmélettel. Meggy6z6désiink, hogy a mivészfilm kategoriaja csak a
filmipar, a filmtorténet €s a textualitas kérdéskoreit 6tvozé megkozelitéssel térképezhetd fel.
Hissziik tovabba, hogy a miivészfilm sajatossaga a mivészet és a globalis kapcsolatrendszerében
érhet6 tetten. A kotet cime tehat nem pusztan leiro jellegli, hanem definial6 és polemizalo is
egyben. A ,globalis” nem a mivészfilm alkategériaja, hanem inherens eleme, a ,miivészettel” és a
Jfilmmel” egyitt, azokkal kolcsonhatasban. A kategoria megértéséhez ezeket a kifejezéseket
egymastol kolcsonosen fliggd terminusokként kell elgondolni. A ,globalis” a miivészfilm
nemzetkozi célk6zonségérdl, forgalmazasarol és esztétikai nyelvezetérdl szol. A globalist azonban
a ,miivész” kifejezés teszi lehet6vé, ami a kép statuszaval kapcsolatos gondolatokat 6sszekapcsolja

a nemzetkozi esztétikai, kritikai és ipari intézményrendszerekkel. Ez a kapcsolat nem
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egyértelmiien pozitiv: a mivészfilm ugyanigy utalhat a kiilénb6z6ségek imperialista
elkend6zésére, mint az ellenallas helyeinek azonositasara. A két tendencia k6zott zajlé ,,hizd meg,

ereszd el” a terulet dinamizmusaval szinonim.

Definiciénk politikai jelent6ségével kapcsolatban még két megallapitast kell tenntnk. Egyrészt,
definiciéonk — mely ramutat arra, hogy geopolitika és esztétika miként konstrualja a politikai
spektrumot atjaré muavészfilmet — Gjabb és arnyaltabb elemzések felé nyit utat. Igyekszunk tehat
megcafolni a mivészfilmet konzervativnak bélyegzs, téves kozhelyet. Ha megelégsziink a
miuvészfilmet kompromisszumos, csalédast kelté gyakorlatként beallit6, reduktiv valtozattal,
akkor minden bizonnyal lemaradunk azokrodl az esztétikai és geopolitikai konfiguraciokrol,
amelyek minden mivészfilmben — még a legreakciésabbakban is — tetten érhetdk, s talan csak
ezeken keresztil megragadhatok. Masrészt, igy véljuk, hogy a muvészfilmben rejlé politikai és
elméleti lehetGségeket messze alabecsilték. Mivel a filmkép természete és a filmmiivészet globalis
geopolitikaja egyarant foglalkoztatja a kortars filmtudomanyt, killénoés, hogy a mivészfilm
lehetséges kritikai kapcsolodasa a globalis filmmiivészettel a tudomany érdeklédési korén kivil
maradt. Kétségkivil csabité a mivészfilm esztétizaléo hangsulyat apolitikusnak beallitani, mégis
ugy véljik, a filmkép nemzetkozi térbe helyezése 6nmagaban véve is politikai tétekkel
rendelkezik. A miivészfilm egyszerre — a realizmusrol, a modernizmusrol, a képrol és
implikaciéirdl széles korben folytatott vitakban szerepl6 — esztétikai és modernitasban éppugy,
mint a huszadik szazad toérténelmi traumaiban megmeritkez6 geopolitikai kategoria.
Meggy6z6désiink, hogy tartés relevanciajat éppen az elemek efféle kombinalasanak és folytonos
atrendezésének koszonheti. Ezenkivill, a miivészfilm tanulmanyozasan keresztil a globalizacié
kovetkezményeire is ra lehet kérdezni, legyen sz6 programadé ideoléogiakrol vagy a vilagban mint

kozosségben élés élményérdl.

[A forditas alapjaul szolgal6 kiadas: Rosalind Galt - Karl Schoonover (szerk.): Global Art Cinema.
New Theories and Histories. Oxford University Press, 2010. 3-27. A forditast a kiad6 engedélyével
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Filmografia

® 4 honap, 3 hét, 2 nap (4 luni, 3 saptamani si 2 zile. Cristian Mungiu, 2007)
* A Golem (Der Golem, wie er in die Welt kam. Paul Wegener, 1920)

* A lathatatlan ember (The Invisible Man. James Whale, 1933)

* Andaliziai kutya (Un chien andalou. Bunuel, 1928)

* A mdsik oldalon (Auf der anderen Seite. Fatih Akin, 2007)

* Az afrikai lany (La Noire de.. Ousmane Sembéne, 1966)

® Az ezeregyéjszaka virdgai (11 fiore delle mille e una notte. Pier Paolo Pasolini, 1974)
® Cléo 5-t6l 7-ig (Cléo de 5 a 7. Agnés Varda, 1962)

* Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920)

® El castillo de la pureza (Arturo Ripstein, 1973)

* King Kong (Merian C. Cooper és Ernest B. Schoedsack, 1933)

* Kolté vére (Le sang d'un poéte. Jean Cocteau, 1930)

® Lazarescu ur haldla (Moartea domnului Lazarescu. Cristi Puiu 2005)

® Manhatta (Paul Strand és Charles Sheeler, 1921)

® Metropolis (Fritz Lang, 1926)

* Oldboy (Oldeuboi. Chan-wook Park, 2003)

® Postchi (Dariush Mehrjui, 1972)

* Réma, nyilt viros (Roma, citta aperta. Roberto Rossellini, 1945)

* Song of Ceylon (Basil Wright, 1934)

* Tavaly Marienbadban (L'année derniére 2 Marienbad. Alain Resnais, 1961)
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