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Bevezetés

Dolgozatom egy esszé, amelyben olyan filmeket elemzek, amelyek Viragvolgy cimi els6
nagyjatékfilmem és egyben mestermunkam elkészitése soran inspiraltak. Ezen filmekben az a
kdzos (és ilyen modon kapcsolddnak a Viragvolgyhoz), hogy a valésaggal specialis kapcsolatuk
van. Ez nem egy konzisztens teoria, hanem egyfajta érzékenyseég, ami csak a filmkészités,
filmnézés konkrét gyakorlataban érthetd meg. A dolgozat ezért elsd sorban filmelemzésekrol
¢s alkotdi munkamoddszerekrdl fog szolni. A dolgozatban arra hozok példakat, hogy ezen
alkotoi attitidnek milyen stilaris kovetkezményei lehetnek, és ez milyen médon illeszkedik a
Viragvolgyhoz. Természetesen nem tudom sem a filmtorténet teljességét attekinteni, sem az
Osszes filmet, amely feltehetden inspiralt, valasztasaim szubjektivek.

Az elemzések fokusza az, hogy a valasztott filmek esetében a valdsaggal kialakitott specialis
viszony milyen dramaturgiai, térkezelési, szinészvalasztasi, vagasi, kamera hasznalati
eljarasokat hozhat létre. Fontos kiemelni, hogy ennek a dolgozatnak nem feladata az, hogy
altalanossagban vizsgalja a val6sag és a film viszonyat, nem arrdl sz6l, hogy a val6sag vagy a
valdsaggal kapcsolatba hozhato realizmus gy altalaban hogyan jelenik meg a filmben vagy a
valasztott filmekben, hanem egyfajta tudomanyosan nehezen koérulirhatd megkozelitésre
gondolok, amelyet talan Truffaut érzékletes példaja ir le a legjobban, mely szerint vannak ,,nagy
realista” rendez6k, mint példaul Rossellini és ,,nagy esztétak”, mint példaul Eisenstein.

Olyan filmeket fogok mélyebben elemezni, amelyek nem csak stilusuk miatt kapcsolodnak a
Virdgvolgyhoz, hanem a f6szerepld karaktere miatt is: elsé sorban olyan f6szereplékkel fogok
foglalkozni, akik a koriilottiik 1€vo hétkoznapi vilagot egy specialis szlirOn keresztiil figyelik €s
kiilonboz6 okok miatt nem értik az ugynevezett normalis emberek szabalyrendszerét és egy
bels6 érzelmi ¢és moralis rend szerint cselekszenek, amely miatt sziikségszerlien
konfrontdlodnak a tdrsadalommal. Ezért a fszerepld az els6 és egyben legfontosabb, amellyel
kiemelten fogok foglalkozni.

A valasztott alkotok: Rossellini, De Sica, a Dardenne-testvérek munkai, Andrea Arnold Fish
Tank és American Honey cimii, valamint Barbara Loden Wanda cimii filmjei. Felmeriilhet az
olvasdban, hogy miért éppen ezek az alkotok, hiszen ezen tul vizsgalhattam volna Cassavetes
és Mike Leigh filmjeit is, vagy a roman 0jhullamot. A sort igen hosszan, valdsziniileg a

vegtelenségig lehet folytatni, éppen ezert ismét hangsulyozom, hogy a valasztott filmek

1 Truffaut, Francois: The Big Secret — Jean Vigo Is Dead at Twenty Nine, in: The films in my life, First
Diversion Books, 2014.



szubjektivek, de a filmekhez kapcsolhatd elemzések nézdépontja azonos, minden filmben
ugyanazt az alkotdi megkozelitést fogom vizsgalni.

Ha a valdsaghoz val6 viszonyt vizsgalom, szikseges néhany szot ejtenem arrol, mit is értek
pontosan a valdésagon. A valdsag, a valosagtapasztalat sokarcu és nyilt végi: fejlédo tudasunk
folyamatosan Ujabb és ujabb elemekkel dusitja azt, hogy mit gondolunk a valésagrél és mit
érzékellink valdsagosnak.? Ennek a dolgozatnak a kereteit meghaladna az, hogy akar roviden is
osszefoglaljam a valdsagrol valo gondolkodas szellemtorténetét. Sokszor fogom a hétkdznapi
fizikai valosag kifejezést hasznalni, amely minden vizsgalt alkotd6 sz&méra fontos, és ami
egyfajta konszenzualis valosagtapasztalatot jelent a nézdé és az alkotd kozott. A valosag
értelmezése igy az alkotdi torekvés leirdsaban és az elemzés gyakorlatdban lesz megérthetd.
Az elemzések soran alapvetden két filmrél szoldé munkdra fogok tamaszkodni, amelyek
kapaszkoddkat, inspiraciét adnak az elemzésekhez. Ezeknek nem a tudomanyos rendszerét,
hanem egyfajta filmértd érzékenységét hasznalom fel, mert ezen esztétdk egyes gondolatai
dsszecsengenek azzal, amit én is tapasztaltam alkotoként. Nem egy nagy elméleti viziot
szeretnék ,,rahtzni” a filmekre, hanem azt az érzékenységet felhasznalni, amellyel ezek a
gondolkod6 emberek kozelitettek a filmek felé.

Az egyik Siegfried Kracauer A film elmélete — A fizikai val6sag Ujjasziletése®, cimii konyve a
masik pedig André Bazin Mi a film?* cimii kotete, amely Bazin legfontosabb irasait
tartalmazza. A bevezetd tovabbi részében azt kivanom réviden leirni, hogy miért ezt a két
munkat valasztottam, miért tartom Oket az elemzésekben segitének. Fontos leszogezni, hogy
mig Bazin és Kracauer altalanossagban vizsgélja a valosag és film viszonyat, ebben a
dolgozatban fogalmi eszkdzkészletiikre tamaszkodok, de nem célom hasonlé atfogd valosag-

poétikat kidolgozni, meghatéarozni.

2 Torben Grodal: The experience of Audiovisual Realism, in: Oxford Scholarship Online, 2009

3Siegfried Kracauer: A film elmélete — A fizikai valésdg ujjdsziiletése, in: Fejezetek a filmesztétikdbal,
szerk: Zalan Vince, Muzsak, 1985.
4 André Bazin: Mi a film?, Osiris Kiadd, Budapest, 1995.



Kracauer szerint egy milalkotasnak az esztétikai értéke® abban all, hogy a kifejezdeszkoz
sajatos, lényeges jellemvonasat hordozza-e%, azaz valamely miivészi kifejezbeszkdzzel elért
hatds anndl kielégitébb esztétikai szempontbol, minél inkdbb az adott milivészeti ag sajatos
tulajdonsagaira épiil. Kracauer azt keresi, hogy mitdl filmszerti valami, mi az, amit csak a film
médiuma tud és a tobbi miivészeti 4g nem, mert ha van ilyen, akkor sziikségszerlien azt a
specifikumot kell hasznalni ahhoz, hogy esztétikailag értékes miialkotas késziiljon. Konnyen
belathato, hogy a film médiuma bizonyos jellegli affinitast mutat a fizikai valdsag irant, azaz a
filmnek abban 4ll a specifikuma, hogy hitelesen tudja megragadni a vildg kiilsé burkat, a
jelenségek felszinét’. Ez a felismerés a film torténetének hajnalatdl megjelenik, amikor a
Lumiére-fivérek elsé hivatalos filmvetitésének visszhangjaban tobb nézé a vetités utani
beszamoldjaban kiemelte, hogy milyen érzéki modon latta viszont a szélmozgatta falevelek
rezdléseit®,

Kracauer szerint a filmalkotd® nem azért szedi 6ssze minden képességét, hogy autondm alkotéast
hozzon létre, hanem azért, hogy tehetségét feloldja, beolvassza azoknak a dolgoknak a
lényegébe, amelyeket megorokiteni kivan.'® A természet csak akkor nyilatkozik meg, ha a
filmalkotd megfesziti valamennyi érzékszervét annak befogadasara, mert a feladata az, hogy
megertse a fizikai val6sagot, hogy kialakitson vele egy intenziv viszonyt. (Hogy mi a dolgok
,»lényege” és ez hogyan megragadhatd, arrol hatalmas szakirodalom all rendelkezésre, ennek
leirdsa meghaladja a dolgozatom kereteit. A lényeggel val6 viszony ebben az esetben egyfajta
alkotoi attitidben és érzékenységben jelenik meg).

Itt kell tisztdznom, hogy noha ebben a dolgozatban olyan filmekrdl lesz sz6, amelyek szoros

kapcsolatot dpolnak a hétkdznapi valdsaggal, és azt egy specialis mddon kdzelitik meg, azoknak

5 Siegfried Kracauer kdnyve 1960-ban jelent meg, tobbek kézt emiatt magan hordja a XIX. szazad
majd XX. szazad elsé felének mlvészetszemléletét, amely fontosnak tartotta, hogy a mvészeti
alkotasokat hierarchikus rendbe szervezze és egy bizonyos elv szerint kimondja és értelmezze, hogy
melyek az értékes és kevésbé értékes mualkotasok. Ma mar ez a szemlélet elavult, sok-sok diskurzus,
értelmezési szemszog fut pdrhuzamosan, amelyek egymasra hatnak, egymast inspiraljak. Ennek
ellenére Kracauer mive a filmtorténet és filmelmélet tudomanyanak fontos alapm(ive és a
hierarchizdlason tul megallapitasai maig érvényesek. Dolgozatom nem allitja, hogy csak bizonyos
univerzdlis szempontok mentén lehet olyan filmeket Iétrehozni, amelyek esztétikai igazsaggal birnak,
de azt gondolom, hogy ezen szempontok mentén lehet érvényesen gondolkodni filmek minGségérél.
6 Kracauer i.m. 167.

7 Kracauer i.m. 160.

8Kracauer i.m. 161.

9Kracauer i.m. 165.

0Kracauer i.m. 164.



nem célja valamilyen fajta dokumentarizmus, dokumentarista stilus kialakitasa. A valosagrol
és annak feldolgozasar6l valé6 gondolkodas nem feltétlenil  kapcsolodik a
dokumentarizmushoz, hiszen minden fikciés film ©6nmaga dokumentuma és minden
dokumentumfilm fikci6 is egyben, mert a kamera el6tti valésagot ugyan nem manipulalja az
alkoto, de dnmagéban az fikcid, hogy egy bizonyos sz6gbdl, optikaval van rogzitve a valosagt?.
Emiatt a dolgozat nem kivanja elemezni a dokumentum és fikcié viszonyat sem. Olyan
filmekkel fogok foglalkozni, amelyet az alkotok a fikcios kategoriaval jeloltek.

A dolgozatnak akar lehetne az is a cime, hogy ,,a szélmozgatta falevelek rezdiilése”, hiszen
vajon mi lehet ennél a jelenségnél filmszerlibb? Azonban a valasztott témam sokkal
fokuszaltabb, hiszen nem altalaban vizsgalom a film és valosag viszonyat, hanem arrol irok,
hogy a Viragvolgy cimii filmben és az altalam szubjektiv modon kivalasztott filmekben milyen
stiléris jelensegeket eredményez a hétkdznapi valosag megfigyelése, az azzal kialakitott alkotoi
viszony. Ennek a kerdésnek a koriljarasahoz bevezetem a masik emlitett filmteoretikust, André
Bazint.

Bazin szerint a filmmiivészetet aszerint osztalyozhatjuk, hogy mennyi benniik az abrazolt
valdsag, mert a filmkészitési folyamatnak a végén az eredeti valésag helyére egy val6sagillizié
keriil, amely egy sor elvonatkoztatasbol, konvenciobdl és egy adag eredeti valosagbol tevodik
ossze. ,,Mig a rossz film csak szimbolumbol, jelekb6l, konvenciokbol, dramai moralis és
érzelmi hieroglifakbol all, a jo film igy vagy ugy, de tobb valésagot hordoz, mint a rossz. JOl
visszatiikrdzni a valosagot annyit jelent, mint tSbbet megmutatni beldle.”*? Bazin definiciojat
nem szeretném a tudomany eszkozeivel gorcsé ala venni, hiszen rogton elvérezne, szamomra
ebbdl az a fontos, hogy 6 is azt keresi, hogy mit érzékeliink hitelesnek a vadsznon. Az
elemzésekben azt probalom felgéngyéliteni, hogy bizonyos alkotdi eljarasok hogyan képesek
hiteles karaktereket, jeleneteket, filmeket Iétrehozni. Természetesen azt nem allitom, hogy csak
ezeken a moddokon lehet eljutni a hitelességhez, azt viszont igen, hogy ezek érvényes
megoldasok.

A valasztott filmeket szokés a realizmus szellemi aramlatdhoz kapcsolni. Ennek a dolgozatnak
ugyancsak nem célja, hogy eligazitsa az olvasét a realizmusok szellemtorténetében, mert a

filmelemzések enélkiil is érthetéek lesznek. A realizmus igen terhelt fogalom és kiilondsen

1 ErréSl bévebben lasd: Plantinga, Carl: Dokumentumfilm, in: Metropolis, 2009/4, valamint Body
Gdbor vonatkozé irasait, in: Body Gabor: Egybegylijtétt filmmdivészeti irdsok I., Akadémiai Kiadd, Bp,
2006.

12 Bazin i.m. 245-46.



ellentmondasos. Volt idd, mikor rendkiviili ideologiai jelentdséggel ruhdztak fol és a végso
értékek foglalataként mindent hozza mértek, de volt ugy is, hogy szitokszénak szamitott, s a
miivészet, a kultira, a tarsadalom, az ember hanyatlasdnak tiinetét lattdk benne vagy
éppenséggel odivatl, naiv képzetnek vélték™. Ezt a vitdt nem tisztem sem elddnteni, sem
kibontani, pusztan jelezni akartam, hogy a fogalom sokféleképpen valtozott az id6k sordn. A
realizmus fogalmat a Truffait-i értelemben vett nyitott médon hasznalom.

Bazin Kracauerhez hasonléan gondolkodik a film valésaghoz vald viszonyarol és azt allitja,
hogy a filmrendez¢ altal a végsokig elemzett és az elemzés kovetkeztében kialakult személyes
stiluson keresztiil bemutatott valosagban lelheté fel a film igazsagal®. Ezzel szembeallitja
azokat a rendezdket (példaul a német expresszionistakat), akik a filmmiivészet realizmusa
helyett az ,,esztétizmusban”, a forméaban keresik a miivészi igazsagot'®, mashol ugyanezt a
szembenallast ugy fogalmazza meg, hogy kétféle rendezdi hozzaallast valaszt ketté, azokat akik
a képekben és azokat, akik a valosagban hisznek'®. Bazin kizarélagossagaval nem értek egyet,
természetesen mindkét alkotoi hozzaallas altal létre lehet hozni hiteles filmeket. Azonban a
felvetése inspiralé szamomra.

Kracauer is latja ezt a szembenallast, azonban ugy oldja fel, hogy egy példat hoz, amely
kivaléan kapcsolddik ahhoz a fajta alkotdi attitlidhdz, amelyrdl a késObbiekben sz6 lesz. A
példa Louis-Edmond Duranty 1856-ban megjelent Du réalisme cimii folyoirataban megjelent
realista manifesztuma, amelyben az all, hogy a festének ugy kell viszonyulnia a valésaghoz,
hogy ha egymas utan tizszer abrdzolja ugyanazt a targyat, akkor az alkotasok a legkisebb
meértekben sem térhetnek el egymastol. Nyilvanvald, hogy ez széz szézalékig nem
megvaldsithatd, azonban a térekvés a fontos, ami befolyasolja a technikai, formai valasztasokat.
Tehat szelekciot kell alkalmaznia a miivésznek, amikor a valdsagot akarja abrazolni és ennek a
folyamatnak az eredménye vezethet el a forma igazsagahoz.!’ Dolgozatomban nem a forma
igazsagarol szeretnék irni, hanem ennek a munkafolyamatnak bizonyos aspektusait szeretném
tetten érni, bizva abban, hogy a ,.tetten érés” egyuttal kdzvetett modon képes tudositani a film

igazsagarol is.

13 Hites Sandor: A realizmus korai magyar fogalomtérténetérél, in: Irodalomtorténet 47. (97.) évf. 3.
sz., 264.

14 André Bazin: Mi a film?, Osiris Kiadd, Budapest, 1995. 242.

15 Bazin i.m. 369.

16 Bazini.m. 30.

17 Kracauer i.m. 164.



Lassuk, hogy a folytatasban, hogyan nyilvanul meg a valdsaggal val6 specidlis viszony a

Virdgvolggyel rokon filmekben!



1. A foszereplo karaktere

Ebben a fejezetben azt vizsgalom, hogy a fOszerepld kivalasztasa és a szereplérdl vald
gondolkodas hogyan befolyasolhatja a kivalasztott filmeket, milyen munkamddszerekkel éltek
a rendezOk és hogyan hatott ez a gondolkodas az adott film nyelvére.

Mit kezdjenek azok a fikcios filmek a szinészekkel, amelyek maximalis hitelességre
torekednek, amelyeknek célja, hogy a film vilagit a néz6 a sajat hétkoznapi életével
0sszemérhetden hitelesnek érezze? Robert Bresson ezen a kérdésen mélyen és eredeti moédon
gondolkodott és radikalis valaszt adott r&: egy minimalista filmnyelvet dolgozott Kki.
Feljegyzések a filmmiivészetrél*® cimii kotetében vilagosan kirajzolodik programja, amelyet
kovetkezetesen végigvitt a filmjeiben. Eszerint olyan jelenség nem létezik, hogy szinész vagy
szinészi jaték, hanem csak modellek vannak. Ezek a modellek mondhatni fényvisszaverd
feluletek, személyiségiiknek titkait magukba zarjak és éppen emiatt a zartsag miatt a kracauer-
i végtelenség érzetét keltik®, azt az igazsagot kozvetitik, hogy az emberi lélek nem kiismerhetd,
nem megfejthetd, csak toredékeket ismerhetiink meg beléle. Emiatt veti el Bresson mind a
cselekményvezetés terén, mind a szinészi jelenlét viszonyaban a pszichologizalast, hiszen a
pszicholdgia éppen arra torekszik, hogy megértse és leirja a tudomany eszkozeivel az emberi
lelket.

A bressoni modellek semmilyen mddon nem értelmezik a jelenetet, nem jatszanak el
érzelmeket. S6t, ahogy a rendezd irja, eljatszani semmit sem kell. Egyszeriien jelen vannak ¢€s
robotikusan cselekednek. A kamera az arc olyan finom rezgéseit képes rogziteni, amelyet
szabad szemmel ritkdn lathatunk. Alig-alig tudunk olyan kozel kertilni embertarsainkhoz, mint
amelyet egy premier planban lathatunk, rdaadasul ha ennyire kozelrél vizsgalnank a masik
embert, a kettOnk viszonya sziikségszertien olyan mértékben befolyasolja a vizsgélt ember
arcat, és olyan mértékben nem tudunk a sajat érzelmeinkt6l és jelenlétiinkt6l elvonatkoztatni,
hogy az a fajta hatas, amelyet egy hosszan kitartott arc kozelképe ad, a hétkbznapi életben szinte
elképzelhetetlen. Emiatt az intimitas miatt barmilyen fajta szerepjaték tetten érése, az adott
szerep ,.eljatszasa” sziikségszeriien hazug és a valosagbol inspiralt film nyelvét roncsolo hatés.
Mig a szinpadon 1év6 szinész fizikai l1éte nem kozvetithetd teljes mértékben a nézo felé, ezért

szlikséges eljatszania a szerepet, és megképezni a fizikai mellett egy gondolati képet is a

18 Robert Bresson: Feljegyzések a filmm{(ivészetrdl, Osiris Kiadd, Budapest 1998.
19 Kracauer, i.m. 193.



nézében?, — s6t valosziniileg az igazan jo szinhaz és szinhazi jelenlét mindig egy masik, fiktiv
kép és fiktiv szerepld elképzelésére 6sztonzi a nézot —, addig a filmben a szerepldk a teljes
fizikai valojukat képesek megmutatni. Azok a filmek, amelyeket vizsgalok, arra torekszenek,
hogy a néz6 a szerepléknek ne a jatékaban, hanem a hiteles jelenlétében oldodjon fel, hiszen
ahogy a rezgd faleveleket, ugy a gesztusokban megjelend legaprobb tilzésokat is rogziti a
kamera. Természetesen ha ma megnéziink egy 6tven évvel ezeldtt késziilt filmet, akkor talan
hiteltelennek lathatjuk azt a jelenlétet, ami a kortars nézéknek igaz volt. Ez azonban nem azért
van, mert a korabeli néz6k butdk vagy érzéketlenek voltak, hanem iddvel valtoznak a
szociokulturalis viselkedésmodok, a szavak és hangsulyok, és erre rendkivul érzékenyek

vagyunk.

1/a. De Sica és Rossellini: a szereplék és a tarsadalmi valosag

Rosellini és Visconti mellett Vittorio de Sica volt az egyik azok koziil, aki a legtisztabban
képviselte az olasz neorealizmust. Természetesen a neorealistak stilusa nem volt teljesen
ujszerli. Korabban is késziiltek olyan filmek, amelyeket a hétkdznapi valosag ihletett és az volt
a torekvésiik, hogy a hétkoznapi emberek problémait vigyék vaszonra és minél valoszeriibbnek
hassanak. Ezek kozil érdemes kiemelni Jean Renoir Toni (1935) és Széts Istvan Emberek a
havason (1942) cimi filmjeit, amelyek dokumentaltan kdzvetlenill is hatottak az olasz
neorealista rendezdkre, igy De Sicara is.

A neorealizmus az akkor mainstream filmnyelv helyett egy 0j stilust dolgozott ki, amelyben
meghatarozo6 szerepe volt annak, hogy a szereplordl hogyan gondolkoztak. Jellemzd, hogy a
korabeli kdzonseget, — akiket nem a filmnyelv kifinomult rétegei érdekelték —, az lepte meg,
hogy milyen kivaloéak a szereplok a neorealista filmekben. Meglepddtek, hogy ezeket a
szerepeket amatdrok testesitették meg, akik nem késziiltek kiilondsebben a szerepiikre, sokszor
rogtonoztek: A filk a racs mogott fészerepldi egyszerii utcagyerekek, a Paisa els6 torténetének
fészerepldje egy irastudatlan lany volt, akire Rossellini egy kikotdben talalt ra?'L. | Ha csak a
cselekményre hagyatkozunk, akkor ezek a filmek moralizalé melodramék. De a filmben az

2225

Osszes szerepld felkavar6 valoszerliséggel van jelen.“=” irta ezt megerdsitendd André Bazin.

20 Siegfried Kracauer: A film elmélete I., Magyar Filmtudomanyi Intézet és Filmarchivum, Bp. 1964.,
194.

21 Bazin, i.m. 377.

22 Bazin, i.m. 414.
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A szinmiivészet klasszikus értelmezése szerint a szinész kifejez valamit: egy érzelmet egy
vagyat. Arcjatékaval és viselkedésével lehetdvé teszi a nézok szdmara, hogy tigy olvassanak az
arcar6l, mint egy nyitott konyvbol. Ezt hivjak jatéknak. A neorealizmus ellenben azt kivanja
meg, hogy a szerepl6 miel6tt kifejezne valamit, csak legyen. De Sica szamara a Biciklitolvajok
foszerepldje elsdsorban egy alak egy arc egy jaras volt, nem pedig valaki, aki eljatssza, hogy 6
egy ilyen-vagy olyan érzelmi allapotban 1évé munkas®3. Hasonlé megallapithatd a Sorompok
lezarulnak cim@ filmr6l, amely még radikalisabban képviseli a hétkéznapi valosag
megjelenitését. Ebben a filmben a torténet igazi ideje nem a drama idejével azonos, hanem a
szerepld cselekedeteinek konkrét iddtartamaval. A szinész nem arra a dramatikai
konvencidrendszerre hagyatkozik, amelyet tanitanak a sziniiskoldkban, hanem teljesen a
rendez6re van utalva az élet totalis utanzasakor. A sorompoék lezarulnak cselekményvilagat
teljes egészében a szinész hétkoznapi viselkedése hatdrozza meg. Es éppen a szerepl§ tettei és
az id6kezelés teljes szinkronitasa miatt ez az idés ember sorsardl sz616 mozgoképes beszamolo
rendKiviil valosagossa, ezaltal megcafolhatatlanna valik?*.

A biciklitolvajok és a Sorompok lezarulnak-ban van egy ,,utcaszert jelleg”, nem csak azért, mert
a neorealistak sokat forgattak az utcan, hanem azért, mert a f0szerepldk olyan amatdrok, akik
barkivel szembejohettek az utcan. De Sica honapokig kereste a Biciklitolvajok fészerepldit.
David O. Selznick hollywoodi producer abban az esetben beszéllt volna a filmbe, ha a
foszerepet Cary Grant jatssza, De Sica is elgondolkodott Henry Fondan, végiil mégis
amatdroket valasztott, példaul a fOszerepld apat a jardsa alapjan, egy utcasarkon latta meg.
Latszolag a kivalasztott szereploben semmi kiilonds nem volt, de éppen ez volt a cél, hogy a ne
levaljon a tobbi emberr6l, hanem a jelenléte hordozzon egy olyan esszenciat, amely a
tomegekben megvan, azaz ami miatt sokan felismerhetik azt az emberi mindséget, amit sokszor
latnak az utcan?. Azonban nem csak a konnyii azonosulds miatt dontdtt emellett az ember
mellett a rendezd. Az, hogy nem kiilonleges tipusokat, kiemelten ,,valamilyen” arcokat mutat a
kamera, hanem jedermannokat, arra hivja fel a figyelmet, hogy a szereplokkel megtortént tigyek
nem kizarolag ezeknek az egyes embereknek a problémai, hanem az utca problémai, mindenki
tigye. A fészereplok nem csak egyének, hanem tipusok, akik egész tarsadalmi csoportokat

képviselnek.

23 Bazin, i.m. 423-424.
24 Bazin, i.m. 435.

25 Bazin, i.m. 414
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De Sica célja a koriilottiink 1évo tarsadalmi valosdg minél tdgabb abrazolasa, ezért olyan
szereplOokre volt szliksége, akik részei a tarsadalmi valdsagnak, teljesen egyek vele és annak
tipikus jellegét hordozzak. Ezek a szereplok igy nem csak mint szinészek, hanem mint valos,
hétkoznapokban €16 emberek segitenek a rendezdnek feltarni a tarsadalmi valosagot. Ezzel
kapcsolatban fontos kiemelni, hogy ugy mutatnak valamilyen tarsadalmi tigyre ezek a filmek,
hogy egyik szerepldje sincs szimbolikus allapotara redukalva. Errdl bévebben a dramaturgiardl
sz0l16 fejezetben fogok irni.

Ennek a fejezetnek nem kdzponti problémaja, de fontos megjegyezni, hogy a klasszikus
hollywoodi sztarrendszer is merit a fent emlitett felismerésekbdl. Ugyanis a sztar nem csak a
filmvésznon, hanem a médiéban is azonosul a filmjeiben lathat6 karaktereivel, elannyira, hogy
azza is valik, hiszen ugy épitik fel a stadiok az életét, hogy az kapcsolddjon a valdsagos
szemelyiségéhez. Tehat ahogy az amat6rok, ugy a sztarok jelenléte is tilmutat a filmvasznon
¢s a nézok hétkdznapi tapasztalataihoz kapcsolddik. A sztarok és a hozzdjuk kapcsolodo
képzettarsitasok a mozin kivili vilagban is léteznek és iranyitottan olyan hirek jelennek meg
roluk, amelyek alapjan a nézének olyan benyomasa lesz, hogy a sztar a filmben is hasonléan
viselkedik, mint a hétkdznapi életben, igy a sztar hétkoznapi élete ad sulyt, sét irdnyt is a
filmvasznon valé megjelenésének. Példaul Humprey Bogart mindig ugyanolyan médon volt
jelen a filmben, teljesen mindegy volt, hogy egy hajétulajdonos vagy egy magandetektiv
szerepét jatszotta. Ahogy egy neorealista filmben arra torekszik a rendezd, hogy az amator
szerepl6 abbol a kozegb6l érkezzen, mint ami a filmben is lesz, a stadiok térekednek arra, hogy
olyan filmeket gyartsanak a sztarral, amely a sztar imidzséhez illik, amely a hétk6znapokban is
megjelenik. Fontos kiilonbség azonban, hogy mig a neorealista szerepld olyan karakter, amely
rendkiviil kozel all a néz6k hétkoznapi vilagahoz, addig a sztar altal képviselt szerep, imidzs és
kdzeg egy tomegek altal vagyott, idealis vilagba kalauzol. Mig a neorealista filmek a tarsadalom
akut problémaival foglalkoztak, addig a hollywoodi sztarrendszer filmjei éppen ellenkezdleg
miikodtek, az volt a céljuk, hogy minél inkabb eloldozzak a nézdket a hétkdznapoktol és a

tudattalan vagyak idealizalt, dlomszer{i vilagaba repitsék Sket?.

26 Kracauer, i.m. 206-207.
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1/b. Dardenne-filmek: a testi jelenlét poétikaja

Kracauer tobb izben emliti, hogy az esetlenseg milyen alapveté poétikai elv mind a
fotografidban, mind a filmben. Ez az esetlenség azonban nem az esztétikai megformazas
hianyossagaira utal (példaul arra, hogy életlen a kép vagy nem megfeleld ritmusu egy jelenet),
hanem a valdsadgossag vegtelenil finom jellegzetességére. A filmszinésznek agy kell
azonosulnia az altala jatszott szereppel, hogy minden kifejezése, minden gesztusa és pdza
tlmutasson magadn a megnyilvanuldson, éreztessen bizonyos nagyobb, mélyebb
osszefiiggéseket, amelyekbdl ezek a gesztusok szarmaznak?’. Vannak olyan rendezdk és
szineszek, akik ugy reagéaltak erre a felismerésre, hogy a legpontosabban kidolgoztdk vagy
kidolgoztattak a mozdulataikat, gesztusaikat, beszédiket, azonban mégsem értek el elég hiteles
eredményt, mivel nem szamoltak azzal, hogy soha nem lehet annyira hiteles és igazi egy
precizen koordinalt mozdulat, mint egy spontén, reflexszeri vagy esetlen gesztus. Erezni kell a
mozdulatokban a véletlenszeriiség, a szandékolatlansag atmoszférajat. A filmszinész
teljesitménye tehat akkor kielégitd, akkor filmszerii, ha gy hat rank, mintha véletlen vagy
reflexszerli eseményt latnank, egyet a sok esemény koziil, amely ezzel a karakterrel
megtorténik.?® Ez természetesen nem jelenti azt, hogy egy mozgéssort ne lehetne mégis
pontosan kidolgozni. Erre a felvetésre tobbféle megoldas létezik. Az &ltalam nem targyalt John
Cassavetes és Mike Leigh szinészei kivalo példa arra, hogy egy végtelenil pontosan felépitett
szinészi jatékban hogyan jelenik meg az esetlegesség.

Az els6 példa, amely kapcsolodik a Viragvolgyhoz, a Dardenne fivérek filmjei, azon belil is
els6 sorban a Rosetta, A fil és A gyermek. A Dardennek Rossellini és Bresson munkamaodszerét
Otvozték. Tobb izben nyilatkoztak arrél, hogy Rossellini filmjeit sokszor lattak és inspiralta
6ket. Roberto Rossellini csak a fizikai jelenléte alapjan valasztotta ki a szinészeit, mert a
filmszinész sokkal kevésbé fiiggetlenithetd a sajat fizikai megjelenésétdl, mint a szinhézi
szinész. Mig Bressonnal az arcon keresztiil a személyiség titokzatos, lényegi sziirlete arad ki,
(amelyet ugy ert el, hogy a jelenetet probak sokasagaval addig hajtotta, amig a modell teljesen
elveszitette koordinaltsagat és mar reflexié nélkil, motorikusan hajtotta végre a Kkijeldlt
tetteket), addig Rossellinit a szerepld civil jarasdban vagy egy kohogésben rejlo fizikai igazsag

fogta meg.

27 Kracauer i.m. 196.

28 Kracauer i.m. 197-198.
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A Dardenne testvérek filmjeiben mind a szinészi jaték, mind a kamerakezelés spontannak és
természetesnek tlinik, de valojaban végteleniil pontosan megirt és ezerszer végigprobaltak a
jelenetek. Hogy miért nem keltik mégsem azt a hatast, mint kordbban irtam, hogy a
koordinaltsag hiteltelenséghez vezet, — azt késébb bévebben kifejtem.

A Dardenne-filmek cselekménye alapvetden moralis dontéseket és ezek kovetkezményeit
dramatizaljak. Torténeteik mégsem tlinnek pedagogiai példabeszédeknek, elsé sorban azért,
pszichologiai magyarazatokkal, hogy a néz6nek gyakran az lesz a benyoméasa, hogy megértett
mindent. Ha pszicholOgiai magyarazatot adsz egy tigyre, akkor a néz6 ugy fogja figyelni a
filmet, mint egy esettanulméanyt és nem vonodik be abba, hogy egy karakter miért teszi ezt vagy
azt.” indokolja torekvésiiket Luc Dardenne?®.

Fontos kiemelni, hogy noha a szakirodalom a moralis dilemmak fokuszba allitasa miatt ,,a
felelésség realizmusanak”® nevezi a Dardennek szerzdi vilagat, legaldbb annyira a fizikalitas
realizmusanak is nevezhetjik. Filmjeik ereje ugyanis nem csak a moralis konfliktusok
dramatizalasaban all, feszlltségiik, nem csak azért fokozodik fel, mert a szerepld igy vagy ugy
dont, ilyen vagy olyan moralis konfliktussal szembestl, hanem amiatt a fizikai feszlltség miatt
is, amelyet a szereplok testén keresztiil kozvetit a kamera. A Rosetta els6 jelenete kivalo példa
erre: a foszerepld Orjongését testileg kozvetiti mind a kameramozgas, mind a vagas, mind a
sziik beallitasok és semmilyen informécidonk nincs arrdl, hogy mi a moralis alaphelyzet, a
szerepld zaklatottsdga vajon jogos-e. A nézd tisztan a testi allapotok fesziiltségét veszi at, azt a
rezgést, amely a jelenetben benne van és ennek nincs semmi kdze a moralhoz.

Nem csak a Rosetta, hanem A fil vagy még A gyermek kamerakezelése is erre mutat. Ez a
fizikalitasra vald koncentracid Rossellinitdl érkezik. A Dardennek szamara nem az a fontos,
hogy a szerepld amatdr vagy professziondlis szinész, egyarant azt varjak el téle, hogy
mindenféle intellektualizalds nélkil, szabadon belevesse a testét a probak végelathatatlan
folyamaba. Mig A fiu f6szerepl6je soha nem jatszott korabban filmben, csak szinhazban, és az
fogta meg a rendezdket, ahogyan a hétkdznapokban besz¢€lt és ahogy mozgott, addig A gyermek
foszereploinek megtaldlasakor a ndéi fOszerepld, Sonia amatdr, utolsé éves volt a

kozépiskolaban. A személyes szereplévalogatasnal tiz-tizendt percig néztek meg egy-egy

29 Doug Cummings: Dardenne Brothers Interview, in: http://www.laweekly.com/film/dardenne-
brothers-interview-2174270

30 Philip Mosely: The Cinema of the Dardenne Brothers - Responsible Realism, Wallflower Press, 2013
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jelentkezdt, akit arra kértek, hogy a legegyszerlibb mozgéassorokat hajtsa végre, sétaljon vagy
igyon meg egy pohdr vizet. A férfi foszereplé megtalalasakor pedig igy emlékszik vissza Jean-
Pierre Dardenne ,,Amikor azt a jelenetet forgattuk, amelyben a fiatal srac varakozik egy
robogoéval Brunora, és Bruno nevet, rajottiink, hogy ez a nevetés arra emlékeztet minket, ahogy
Jeremie nevetett, aki Az igéret foszerepét jatszotta. O nevetett igy mellettiink a diszletben.
Emiatt kezdtiink réla gondolkodni”!. Ebben az esetben is, ami felkeltette az érdeklddésiiket,
az egy onkéntelen, reflexszeri tett.

Az nem fontos, hogy profi vagy amatdr a szinész, azonban a geografiai szarmazas egy fontos
szempont. Alapvetéen abbol a volt ipari, elszegényedett belga regiobol érkeznek a szinészeik,
ahol a Dardennek is élnek és ahol a filmjeik jatszodnak.

A kivalasztas utan a probak hasonléan a mozgasprobak végtelen hosszd, automatikus sorara
fokuszaltak es ebben viszont nem Rossellininez, hanem a fentebb emlitett Bressonhoz
kapcsolodnak. A filmjeik jeleneteinek probai altalaban masfél honappal a forgatas elott
kezddédtek. Ekkorra mar megvan az dsszes helyszin és a probdk az eredeti helyszinen zajlanak.
Mindig dialog nélkil probalnak, szigoruan csak a mozgassorokat figyelik, és olyan aprosagokra
koncentralnak, minthogy egy karakter hogyan fog meg egy targyat. Ez az id6szak rendkiviil
kimeritd mindenki szamara és nem csak arrdl szo6l, hogy a rendez6k mechanikusan levezénylik,
hogy mit kell csinalni, hanem egy kdzOs kutatas is, amelynek az a célja, hogy az emberi
kapcsolatok mindségét felfedezzék mozgéassorokon keresztiil. A Dardennek azt varjék el, hogy
a szinészek ontudatlanul belevessék magukat a munkaba. A prébakon arra térekednek, hogy
egy valéséagos fizikai fesziiltség alakuljon ki a szerepl6k kozt. Az ,,akci6” van a kbzéppontban
¢s nem a ,,gondolat”. A rendezdk azon dolgoznak a szerepldikkel, hogy ,,megtestesitsé¢k” a
karakteriiket és felszamoljanak mindenfajta tdvolsagot a szerepiiktél. Folyamatosan azt kérték,
hogy ne felépitsék a szerepiiket, hanem leleplezzék sajat magukat és felfedezzék azokat a rejtett
elemeket amelyek az eredeti szandékok mogatt allnak. 2

Ezen tul a probakat videoval rogzitik és otthon folyamatosan elemzik, tehat a forgatason mar
tudjak, hogy mi a film. ,,Jobban szeretjiik a szinészeink testmozgasat filmezni, mint dramai

monolégokkal foglalkozni”®® foglalja dssze egyszertien Luc Dardenne a modszeriiket. A

31 Perry Ogden: Dardenne Brothers Interview, in:
http://www.perryogden.com/assets/PDFs/Dardenne-Brothers-interview.pdf

32 Mosely i.m. 5-6.

33 Doug Cummings: Interview with the Dardennes, in: http://filmjourney.org/?p=835
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gyermekben ez annyira kifejez6dik, hogy Bruno és Sonia folyamatosan birkoznak, igy fejeznek
ki szamtalan érzelmet egymas irant: szerelmet, jatékossagot, diihét vagy bezérulast.

A fizikai jelenlét ezen tul nem csak a kamera el6tt fontos, hanem a forgatds kozben is. A
rendezéparos egyik tagja mindig a diszletben van a szinészekkel, mig a masik a kontroll
monitor mogott Uil. ,,Ez nem csak nekiink, hanem a szinészeknek is fontos, érzik, hogy ugy
dolgoznak, hogy a rendezdk nézik dket. Fontos, hogy fizikailag is veliik legyiink.”** Miutan
megtalaltak a megfeleld mozgassort, olyan sokszor probaljak el, hogy a szinészek szdmara
automatikussa valik, majd kronologikusan a film torténete szerint haladnak a forgatason. Emiatt
a forgatason sohasem improvizalnak. Ezért valik bressonianussa a Dardennek filmje, hiszen
ebben az esetben is a spontancitast a reflexszerliség, a monoton mozgassorok hatalmas
mennyisége hozza meg ezen tal ez is egy eszkoz arra, hogy kikertiljék a pszichologizalast. ,,Az
emberek mindig valami magyarazatot varnak, ami latszolag nincs. Pedig ott van eléttiik: ha
valaki megfogja a masik ember vallat valamilyen szandékkal, akkor az érezni fog valamit és
azt az érzést a néz4 is érezni fogja.(...) A dolgok a mozgason keresztiil sziiletnek meg, a fizikai

akci6 a nézd lelkében rezondlni fog. Nincs sziikség magyarazatokra” .

1/c. Andrea Arnold filmjei: a spontaneitas igazsaga
Az el6zd alfejezet elején irtam, hogy Kracauer az esetlegességet a valdsaghatas egyik poétikai
szervezd elveként tartja szamon. A Dardenne fivérek ezen felvetésre egyfajta valaszt adtak,
(amelynek természetesen sokkal gazdagabb esztétikai kovetkezményei vannak, az esetlegesseg
hatasan tal is), de ezt az esetlegességet nem csak egyféle képen lehet elérni. Andrea Arnold
filmjeiben az esetlegesség megjelenését, mint a valosagban taldlhatd szervezo elvet ugyanolyan
érvényesnek tartom, azonban mashogyan kozelit ehhez és ett6] egy masfajta filmnyelv jon éltre.
A Fish Tank és még inkabb az American Honey nem a fizikalitassal és a végtelenségig ismételt
probakkal éri el a valosagossag (és igy az esetlegesség) érzetét, hanem azzal, hogy a szereplok
szemelyiségének, érzelmeinek szabad, spontan kibontakozasat idézi el6. Ebben az alfejezetben
ezekrdl a filmekrdl fogok bovebben irni. Mivel filmjei az utdbbi években késziiltek, nem sok
szakirodalom talalhato, sokkal inkdbb a nyilatkozataibdl és a munkatarsai interjuibol lehet

Osszerakni, hogyan dolgozik a szereplokkel és ezzel mik a céljai.

34 Doug Cummings, i.m.
35 Doug Cummings: Dardenne Brothers Inteview, in: http://www.laweekly.com/film/dardenne-
brothers-interview-2174270
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Ahogy a Dardennek, 6 is a hétkoznapi valosagra forditja a figyelmét ,,A filmjeim elemei nem
mas filmekbdl érkeznek, hanem az életb6l. Amik inspiralnak engem, az az, amit magam koriil
latok: ahogy hallok egy beszélgetést a buszon, tovabbfiizom magamban és torténetté formalom
azt.”%®
A fészerepld kivalasztdsa ennek a gondolkoddsmodnak a kovetkezménye, mert szerepldit egy
olyan szociokulturalis kornyezetbdl valasztja ki, amelyben a filmjei jatszodnak. Azonban mig
Rossellini vagy a Dardennek a lehetséges szereplok oOnkéntelen testi megnyilatkozasaira
figyeltek, addig Andrea Arnold a spontan érzelmi megnyilatkozasra. Példaul a Fish tank
eszeveszettiil veszekszik a pasijaval. Teljesen vildgosan latszik a filmbdl, hogy a Miat jatszo
Jarvis érzelmi megnyilvanulasai, folyamatos kamaszos kirohanasai a jelenetek alapdinamikéajat
adjak. Latszblag a Rosetta is ezt kiveti, azonban ha részletesebben elemezziik a két filmet,
vilagos a kilonbseég.

Figyeljik meg, hogy hogyan dolgozzak fel a Dardennek a Rosetta nyitdjelenetében a Miahoz
hasonlo kora lany tombolasat. A kamera szinte ratapad a szereplére, konokul, szorosan fogja,
a vagasok a kontinuitas érzetét keltik, egy helyszin egy snitt, az arcok szlik planban tartva,
rendkivil pontos, kiemelt pillanatokban latjuk meg Rosetta kétségbeesett tekintetét. Ezzel
ellentétben a Fish tank expozici6jaban lathatd jelenet, amelyben Mia bel6g egy udvarba és el
szeretne engedni egy lancrol egy lovat és két férfi kiebrudalja, a kamera nem ratapad, hanem
mintegy korbenyalja a szereploket. A beallitdsok tagabbak, hiszen a Dardenne-féle sziik
beallitasban egy spontdin mozgd szereplé olyan sokszor keriilne képen Kivilre, hogy
¢értelmezhetetlen lenne a jelenet. Itt azonban szabadon mozoghatnak a szerepldk és a kamera
spontdn modon néha szorosabban, néha lazdbban kapcsolédik a mozgasukhoz. Kozeli
egyaltalan nincs. A vagasok nem feltétlen kepezik meg a kontinuitas érzetét, s6t a rendszeres
tengelyugrasoknak koszonhetéen a néz0 néha-néha elvesziti a térérzékét, amely egyben
szubjektivizalja is azt az érzést, amit Mia érezhetett, hiszen ha valaki kerilt mar hozza hasonld
helyzetbe, akkor tudja, hogy egy verekedés soran hasonldéan megsziinhet a térérzék. Latszolag
ezek a szempontok vagasi és kamerakezelési, planozasi kérdések, azonban — és ennek a
fejezetnek ez az alapallitasa, ezt kivanom bizonyitani — alapvetéen az hatarozza meg, hogy

hogyan dolgozik a rendez6 a szinészekkel.

36 Emily Buder: 'Chaos Brings Life': 10 Things We Learned from Andrea Arnold at Tribeca, in:
https://nofilmschool.com/2016/04/andrea-arnold-tribeca
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»Szeretem a kdoszt, mert az mutatja meg az életet. Nem szeretem szorosan kontrollalni, mi
torténik a diszletben, ugy szeretek forgatni, hogy nem tudom, mi torténik a kovetkezo
pillanatban.®” nyilatkozta Andrea Arnold. Allandd operatSre, Robbie Ryan pedig ugy
egészitette ki, hogy a kdz6s munkaban a spontaneitds mindennek a kulcsa. Ezért nem vesznek
fel kétszer ugyanolyan beallitast, folyamatosan valtoztatnak.*

Még radikalisabb a spontaneitds az American Honey cimi filmben, hiszen itt nem csak a
szereplok mozgasa, hanem a cselekményvezetés, a forgatokonyv is spontdn modon alakult
(errdl bovebben egy késobbi fejezetben fogok irni). A fészerepld megtalalasarol igy
nyilatkozott Sasha Lane, akit par héttel a forgatas elétt talalt meg Andrea Arnold, ahogy éppen
tavaszi szlinidejét toltotte Floridaban. Miutan meglatta, azonnal megkérdezte, van-e kedve most
rogton egy meghallgatashoz. ,,Nem tudtam semmit a szinészetrdl, meglepett voltam ¢és egy
Kicsit féltem. De amikor elkezdtiink improvizalni, lassan elkezdtem bizni és megnyugodtam.
Olyan magabiztossagot adott Andrea, hogy tgy éreztem, barmit meg tudnék tenni.3®” Tehat tgy
ugrott be Sasha Lane a szerepbe, ahogy a filmben elmegy Jake-el dolgozni és ahogy az Ut
megvaltoztatta egy életre, ugy valtoztatta meg ez a forgatas is.

A mellékszereploket, azaz a ,,mag crew”-t hasonlé modszerrel talaltak meg, Andrea Arnold
hénapokig jarta azokat a helyeket, ahol ezek az emberek dolgoztak. A szocioldgiai hitelességen
tul még egy oka van annak, hogy elsd sorban amatdrokkel dolgozik ,,Amatérokkel dolgozni azt
jelenti, hogy kiszamithatatlan, mi fog térténni. Nem tudod, hogy az a dolog, amire szamitasz,

meg fog-e torténni. Vagy esetleg valami mas.”

37 Emily Buder, i.m.

38 David Jenkins: Robbie Ryan On New Andrea Arnold and Ken Loach Movies, in:
http://Iwlies.com/articles/robbie-ryan-interview-andrea-arnold-ken-loach

39 Nosheen Igbal: American Honey's Sasha Lane: 'I’'m exhausted by people — | want to be alone so
bad' in: https://www.theguardian.com/film/2016/oct/13/american-honeys-sasha-lane-im-

exhausted-by-people-i-want-to-be-alone-so-bad
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1/d. Barbara Loden: a val6sag forrasa az autobiografikus szemlélet

,,Egyaltalan nem tudtam, ki vagyok vagy mit kéne tennem, amig el nem kezdtem forgatni
Wanda cimii filmemet” nyilatkozta Loden, szinész, rendez6 és Elia Kazan masodik felesége.
Barbara Loden (1932-1980) a hétkdznapi valosag megfigyelésének egy kiuldnleges formajat
valasztotta: a megfigyelés terepe a sajat élete, személyisége. Wanda cimii filmje egy fikcios
torténetet mondd el, egy a valdsadgban is €16 személyrdl, 1ényegében sajat magarol, kozel
dokumentarista stilusban, 16 milliméteres nyersanyagra.

Miel6tt a filmjében kimutatom ezt a specidlis ©néletrajzi realizmust, a val6sag
megkozelitésének kiilonos formajat, elétte roviden ismertetnem kell nem tal kozismert életatjat.
Ahogy a Wanda az amerikai flggetlen filmes szcéna egyik méltatlanul elfeledett
cscsteljesitménye, az ir6-rendez6-fészerepld élete és halala hasonldéan méltatlan volt. Eszak-
Karolindban szegény csaladban sziletett, miutdn szilei elvéltak, gyermekkorat érzelmileg
Kilresedett nagymamajaval toltétte. Tizenhet évesen New Yorkba kéltozott, azonban itt nem
volt konnyli megvetni a labat a maganyos nének, eldszor a Copacabana night clubban tancolt,
majd kiilonleges szépségének koszonhetéen modellként dolgozott, kdzben Paul Mann
szinésziskolajaban tanult. Huszonharom évesen talalkozott Elia Kazannal, aki éppen
huszonharom évvel volt iddsebb nala*®. Kapcsolatuk igen viharos volt, szakitasok és
ujrakezdések tiizdelték. Raadasul Elia Kazan forgatott egy filmet 1969-ben a Lodennel vald
kapcsolatukrol, amelynek cime a Megegyezés, azonban a feleségét az akkor a Bonnie és Clyde
miatt frissen befutott Faye Dunaway jatszotta.

Els6 és egyetlen filmjét, a Wandat 1970-ben rendezte, amelyet egy ujsagcikk inspirélt, amit tiz
¢vvel korabban olvasott. A cikk egy nérél Alma Malonerdl szolt, aki részt vett egy rablasban
¢és kés6bb a targyalason megkdszonte a birdnak, hogy bortonre itélte. Lodent ebben a
torténetben nem az a jelenség érdekelte, hogy ez a nd elfogadja, s6t meg akarja kapni a
blntetést, hanem az, hogy ez a biintetés pontot tesz a szabadsag téves eszméjének végére, ami
az 1960-as évek ellen-kulturalis ideoldgiaja volt, — amire a film implicite rakérdez*:.

Ahogyan a Wanda f6szerepléje, ugy Barbara Loden is egy olyan kozosségben nétt fel,
amelyben nem volt lehet6ség arra, hogy helyben kit6rjon és egy jobb, kimiiveltebb életet éljen.

Ha Eszak-Karolinaban marad, egy olyan élet vért volna r4, amelyben a tizenhét éves nének

40 Kardacsonyi Judit: Fictions and realities: on the margins of Barbara Lodens Wanda &Nathalie Légers
Supplément A La Vie De Barbara Loden in: http://americanaejournal.hu/vol10nol1/karacsonyi

41 Cristina Alvarez Lépez - Adrian Martin: Nothing of the Sort: Barbara Loden’s Wanda (1970), in:
http://www.ocec.eu/cinemacomparativecinema/index.php/en/33-n-8-english/399-nothing-of-the-

sort-barbara-loden-s-wanda-1970
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hazasodnia kell, majd jobb hijan péntek és szombat este a kocsmaban alkoholba fojthatta volna
banatat. Amikor Loden New Yorkba koltozott, mindettdl menekiilt. Emiatt az azonosulas és a
sorsk6zosség, amelyet Loden érzett Wandaval, filmjének fOszerepldjével, direkt és egyben
indirekt is: O is valhatott volna Wandava, ha otthon marad abban a kozosségben, ahol felnétt.
Loden arra akar utalni ebben a filmben, hogy mit jelent egy sériilt, elidegenedett nének lenni,
nem egy olyan 1j, aktiv ndnek amelyet a hatvanas évek szociokulturdlis elvarasai sugalltak.
,Egész ¢letemben aldozat voltam. Az arvak €s aldozatok szerepét jatszottam. Ennek a filmnek
a targya a sajat személyiségem megfigyelése” Osszegzi.

A multjan tal Elia Kazannal valo6 viszonya és New Y ork-i élete is megjelenik a Wandaban, amit
els6 sorban a férj interjuibol és A life cimii 1988-as onéletrajzi kotetébol ismeriink. Bérénice
Reynaud kivalé tanulmanyaban* ramutatott, hogy egy masik feltiind hasonlésadg Wanda
karaktere és Loden valodi karakterének abrazolasaban, hogy a filmben Wanda férje arrdl
panaszkodik, hogy ,,a feleségem nem foglalkozik semmivel, soha nem térddik a csaladjaval,
nem f6z, nem vigyaz a gyerekekre, ha reggel munkéba megyek magamnak kell elkésziteni a
reggelit.”” mig Elia Kazan Onéletrajzdban azt irja Barbara Lodenrdl, hogy ,,Nem érdekelte a
hazimunka, hagyta, hogy minden szétessen, és én egy régi vagasu férfi vagyok...”*

A Wandaban tehat az az izgalmas, és attdl kiilonbozik a korabbi fejezetekben emlitett filmektol
— és egyben a valdsag specialis megkozelitésében a tobbitdl —, hogy kétszeresen is igaz
torténeten alapul. Egyrészt amit Alma Malone-rdl tudunk, mésrészt mintegy Malone életének
kiegészitéseként Barbara Loden sajat tapasztalatai, sajat élete hozzdad egy dnéletrajzi réteget.
De nem csak emiatt fuzional a két kiilonb6zd valdsag referencia, hanem azért is, mert a
fészerepet az ir6-rendez6-muzsa Barbara Loden jatssza. S6t nem megfeleld sz6 az, hogy
eljatssza, hiszen olyan mélységig formalja meg ezt a szerepet, olyan mértékben adja &t magat
Wandénak, hogy mar nem csak eljatssza, hanem Wandava is valik. Ezt nemcsak a filmbdl
tudjuk kiolvasni, hanem maga Barbara Loden is igy gondolkozik rdla ,,Wanda én vagyok.
Nagyon sokszor olyan voltam, mint 6. Nem volt sajat identitdsom. Olyanna valtam, amirdl azt
gondoltam, amit az emberek akartak, hogy valjak.” Margurite Duras, a francia film egyik
csucsértelmiségije igy arnyalja és értelemezi ezt a mondatot: ,,Azt gondolom, hogy csoda

tortént a Wandaban. Alap esetben létezik egy tavolsag a vizualis reprezentécid és a szdveg

42 Bérénice Reynaud: For Wanda, in: The Last Great American Picture Show, New Hollywood Cinema
in the 1970s, szerk.: Thomas Elsaesser, Alexander Horwath and Noel King, Amsterdam University
Press 2004 Amsterdam University

43 Karacsonyi, i.m.
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kozott, a téma és a tett kozott. Ebben az esetben azonban a tavolsag teljesen eltlinik: azonnali
és folyamatos a folytonossag Barbara Loden és Wanda kozott.”**

Az a dontés, hogy Barbara Loden jatssza és rendezi is a filmjét, egyfajta extrém, koltdi
onanalizisnek tekinthetd, amelynek célja az, hogy megértse jobban sajat magat, eljusson
valamilyen fajta igazsdghoz magaval kapcsolatban. Ebben az értelemben Durasnak teljesen
igaza van: Loden taldn ezen a médon megtalalta az utat ahhoz, hogy autentikusabbé valjon a
filmjében, mint a sajat hétkdznapi életében. Ez az alkotdi munkamddszer meghiv egy olyan
kulonos realizmust, amelyben a tartalom fontosabbé valik a formanal, mert a hétk6znapi életb6l
vett tartalom olyan erésen van jelen, hogy mintegy atsiit a filmnyelv feliiletén®®.

Figyeljuk meg Loden jatékstilusat, mintegy ezaltal megérthetjik, hogy milyen bonyolult és
intenziv modon dolgozta ki Wanda karakterét. Azeért fontos ezt itt és most megjegyezniink, mert
mig a Dardenne testvérek elvetették a filmszinészet Kklasszikus metodikajat, igy
Sztanyiszlavszkijt, a method actinget vagy Michael Csehov javaslatait és csak a test igazsagara
koncentraltak (amely nagyon kozel all a Sztanyiszlavszkij tanitvany Vsevolod. E. Meyerhold
modszerehez), Andrea Arnold a személyiség reflektalatlan, spontan megnyilatkozasaban keresi
az esztétikai igazsagot, addig Barbara Loden ugy éri el a teljes azonosulast a szereppel, hogy
bizonyos értelemben a klasszikus eljarasokhoz nyul. Egyrészt a Sztanyiszlavszkij modszert
alkalmazza, amely a szinész képzelderejére tdmaszkodik €s alapvetd célja, hogy a karaktert
mindenekeldtt a lehetdé legpontosabban elképzelje, és fejben mozgassa, kitaldlja majd
begyakorolja a kifejezd gesztusokat, a testtartast, alapos figyelmet forditson arra, hogy a
kornyezd targyakhoz mi a karakter viszonya, hogyan fogja meg Oket stb. Masrészt Michael
Csehov mddszerét alkalmazza, aki nagy hangsulyt fektetett a karakter tekintetén keresztil
érzékelheto kisugarzasara. Figyeljik meg, hogy milyen precizen €s alaposan épitett fel minden
aprésagot Barbara Loden! Egy fejforditasa, semleges, érzelemmentes hangsulyai, €s
mindezeken tul a haja, amely rendezetlentil esik ide-oda, mintha ez is egy olyan tényez6 lenne
az életében, amelyet képtelen kontrollalni. Erdemes osszevetni Kortarsaval, John
Cassavettessel, aki ugyancsak szinész volt eredetileg, fliggetlen, szerzdi filmes és Lodenhez
hasonléan komoly hangsulyt fektet a szinészi jatékra. A kettejik kozti kilénbség azonban

teljesen nyilvanval6. Amig Cassavetes mozijaban az energidk kifelé tartanak, az érzelmek

44 Marguerite Duras: Green eyes in:
http://www.ocec.eu/cinemacomparativecinema/index.php/en/33-n-8-english/446-conversation-on-

wanda-by-barbara-loden

45 Cristina Alvarez Lopez - Adrian Martin, i.m.
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folyamatosan kibuggyannak a karakterekbdl, néha hisztérikusan akar kirobbannak, Barbara
Loden egy sokkal titokzatosabb és befelé forduld energiat alkalmaz, egy olyan érzelmi tajra

kalauzol minket, amely kétértelmii, bizonytalan, kimondatlan vagy akar kifejezhetetlen®,

Osszefoglalas — a Viragvolgy szerepléirél valé gondolkodas

Az aldbbi 6sszefoglaloban arrdl irok, hogy a Virdgvolgyben milyen toérekvéseink voltak a
foszereplokrdl vald gondolkodas soran. Nem szeretném tulértelmezni a sajat filmem, mert
kontraproduktivnak tartom.

A forgatokdnyv sokat valtozott az iras soran, azonban a filmterv egész korai szakaszatdl kezdve
volt néhany elem, amely alapvetden foglalkoztatott. Az egyik az egyiigyliség motivuma: a
foszerepld értelmi képességei miatt vagy személyiségébdl fakaddéan nem ugy latja a vilagot,
mint az Ugynevezett normalis emberek. A vildg Osszetettsége, normainak egy része
elfatyolozott a szamara, de éppen ezen elfatyolozottsdg miatt méas értékek, tartalmak sokkal
vilagosabbak és atélhetébbek. Ezt a gyodgypedagOgia eértelmi sérilt vagy tanulasi
akadalyozottsaggal rendelkezé egyénnek irja le, a kozgondolkodasban pedig sok-sok
sztereotipia rakodott erre a jelenségre, amely miatt ezek az emberek gyakran a tarsadalom
periféridjara szorulnak, megbélyegzetté valnak.

Tarr Béla azt mondja, hogy a szerepléknek sziikséges személyiség referenciaval rendelkezniiik,
ez vezet el a hiteles jelenléthez*’. Emiatt a kezdetektdl fogva tudtam, hogy ezt a szerepet egy
amatdr tudja csak megtestesiteni, egy olyan ember, aki maga is kiizd hasonl6 problémakkal a
hétkoznapi €letben. Azonban kutatdsaim sordn nyilvanvalova valt, hogy ha amatdr szereplovel
dolgozunk, akkor egy olyan kulonos jelenléte lesz, aki mellé nagyon nehéz szinészeket talalni,
hiszen azok mas moddon vannak jelen, ezért a fészerepld lany szerepére is elkezdtiink
amat6roket keresni. Ez azonban sokkal nehezebbnek bizonyult, mivel el kellett rola hinni, hogy
moralisan annyira learnyékolt személyiség, hogy képes ellopni egy gyereket. Latszolag barki
meg tud egy ilyet tenni, nem olyan nehéz, mintha valami kilénos akrobata mutatvanyt kellene
bemutatni, azonban ha mélyebben atgondoljuk, akkor egy olyan emberre volt szikség, aki
elemi moédon kiviilallo, aki a fészerepld fithoz hasonloan korlatozott médon fér hozza a
vilaghoz, de nem értelmi akadalyozottsaga miatt. A nagy kérdés az volt a casting soran, hogy

pontosan mi ez az arnyékoltsag, mondhatni ,,abnormalitas™.

46 Cristina Alvarez Lopez - Adrian Martin, i.m.
47 Kovacs Andras Balint: Tarr szerint a vildg. In: Filmvildg, 2001/11-12.
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Tehat ahogy a filinak, ugy a lanynak is be kellett hoznia egy személyiségreferenciat, egy vilagot
a filmbe. Végig arra toérekedtem, és abban biztam, hogy ennek a két vilagnak a kapcsolédasa el
fog vezetni minket egyfajta specidlis igazsaghoz. A két fOszereplorél nem csak ugy
gondolkodtam, hogy azok eljatszanak egy szerepet, hanem jelenlétiik a film minden elemére
kihatnak és a casting utan sziikségszerlien at kell irni a forgatokdnyvet.

Ezen tal arra koncentraltam, hogy a mellékszereplok a hétkoznapi életben is azzal
foglalkozzanak, amivel a filmben is fognak. Példaul a munkasszallo igazgatondje vagy Laci
szobatarsa valdban munkasszalloban é16 emberek, akik a film 4ltal felvetett lakhatasi problémat
mélyen atélték a személyes életiikben.

Noha a Viragvolgynek nincs egy olyan erds test-esztétikaja, mint a Dardenne-filmeknek, mégis
torekedtem arra, hogy a szereplok teste, mozgasa hiteles legyen. A film médiumanak egyik
sajatsaga, hogy képes felfokozott intimitasra. Ez nem csak azt jelenti, hogy olyan kozelképeket
tud adni, amelyeket a hétk6znapi életben csak ritkan vagy egyaltalan nem tapasztalunk, hanem
az emberi mozgas apro rezgéseit is rogziti. A filmen nyilvanval6an latszik, hogy az emberek
testét befolyasolja az, hogy milyen mozgasokat végeznek nap kdzben, mit esznek, mennyit
vannak levegon, stb. A Viragvolgyben erre minucidzus alapossaggal figyeltem, és ennek nem
csak a szinészvalasztasi, hanem kameramozgatasi kdvetkezményei is vannak, amelyet a
vonatkozo fejezetben fogok kifejteni.

A Viragvolgy és a fent elemzett filmek torekvésében az a k6zos, hogy a szereplék kivalasztasa
soran nagy hangsulyt helyeznek az alkotok arra, hogy a jelélteknek mi a korabbi életltja és ez
hogyan hatott rajuk, mint maganemberekre. A kilonbség az, hogy az életut hatasénak
kiilonb6z6 aspektusaira helyezik a hangsulyt. De Sica a tarsadalmi beagyazottsagra, a
Dardennek a fizikalitasra, Andrea Arnold az érzelmek megélésére, Barbara Loden pedig lirai
onértelmezésre. Azt gondolom, hogy a torekvéseink elhelyezhetdek ebben a koordinata-
rendszerben, munkamaodszeriink hasonld. A részletes értelmezés azonban meghaladja ennek a

dolgozatnak a kereteit.
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2. Dramaturgia

Az alabbi fejezetben azt fogom vizsgalni, hogy a filmalkot6 valésaggal valé kapcsolata hogyan
befolyasolja a film dramaturgiajat a bevezetésben megjeldlt filmekben. Fontos kiemelni, hogy
ezeknél a filmeknél a torténet vagy a cselekmény megalkotasa nem fliggetlenithetd a
foszereplokrdl vald gondolkodastol. Ez alatt azonban nem azt a karakterépitd tradiciot értem,
amelynek &s-szévege Egri Lajos 4 drdmairds miivészete®® cimii konyve, és amelyet Syd Field
és Robert McKee forgatokonyvirdknak szolé kézikonyvei kinalnak*®, amelyekben arrél irnak,
hogy a forgatdkonyvird egyik legfontosabb feladata az, hogy minél 0sszetettebben, minél
részletgazdagabban megalkossa a karaktert, megértse a motivacioit, céljat és szikségleteit
(need és want). Egy ennél komplexebb szemlélettel szeretnék foglalkozni, amely nem csak
kiilon a forgatokonyvre koncentral, hanem a film nyelvérdl valé gondolkodasmodok lehetséges
valtozataira, amelyben a f6szereplérél valo gondolkodas, a dramaturgia és a film nyelve kozott
szoros, lényegi kapcsolat van.

A hagyomanyos, ipari jellegli filmgyartas metodikaja szerint a forgatokdnyviré mindenekeldtt
megirja a forgatokonyvet, majd a producer felkér egy rendez6t, hogy rendezze meg a filmet. A
rendezd itt-ott javasol valtoztatasokat, amelyrdl konzultal a producerrel és az iroval. Majd
felkérik a szinészeket, azok megtanuljak, €s eljatsszak a szerepiiket. Megkezdddik a gyartasi
folyamat, amely sordn a rendezének kotelessége a forgatokonyv altal eldirt jeleneteket
leforgatni. Ma a mozikban forgalmazott filmek dontd tobbsége, a televizidra késziilt filmek
kilencvenkilenc szazaléka ezzel a metodikaval készil. Azok a filmek, amelyeket elemezni
kivanok, nem igy késziilnek.

Kracauer A film elmélete cimii munkajaban kettévalasztja a kinematografikus és nem
kinematografikus elbeszélési tipust. A nem filmes elbeszélésmddok egy szinhazi hagyomanyt
folytatnak, amelyekben a tartalmak a film képi vilagatol fuggetlenil nyilvanulnak meg ahelyett,
hogy az audiovizualitasbol nénének ki. Ezen tipusok érdeklédésének a kozéppontjaban a jellem
és az emberek egymas kozotti kapcsolata all, azaz tisztan a dramara fokuszalja a figyelmet,
amely lekorlatozza a film lehetéségeit. A szinpadi-jellegii cselekmény a totalképre van
optimalizalva, amely stirit a dramai esemény érdekében. Példaul nem szamol a filmnek azzal a

képességével, hogy képes igen finom fizioldgiai és pszichofizikai folyamatokat is

48 Egri Lajos: A drdmairds miivészete, Vox Nova, Bp., 2010

49 Syd Field: Forgatdkonyv — a forgatdkonyvirds alapjai, Robert McKee: Story
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megmutatni®®. A szinhazi jellegii elbeszélésben a dramai tartalom hatarozza meg a folyamatok
iranyat. Amikor szinpadszert filmet néziink, képzeletiinket elsésorban nem a fizikai valosagot
tiikkr6z6 képek mozgatjak, hanem éppen forditva, elsdsorban a torténet 6sszefliggései ragadjak
meg a figyelmiinket és csak utobb vesziink tudomast a latott képekrsl®?.

Ez utan a rovid bevezetd utan lassunk konkrét példakat, hogyan miikddik ez a gondolkodasmod

a gyakorlatban.

2/a. A neorealista dramaturgia: a torténet targya az egyén és tarsadalom kapcsolata

A neorealista filmek forgatokdnyveit nem lehet vizsgalni anélkil, hogy ne legylnk tekintettel
arra az aktualis tarsadalmi talajra, amelyben gyokereznek®?. Ezek a filmek azért nem valnak
olyan didaktikus tanmesékke, amely a tarsadalom orditd igazsagtalansagairol szélnak, mert
filmnyelviiket nem a céljuk, hanem az eszkozeik hatarozzak meg>3. De Sica vagy Rossellini
neorealista filmjeit nem az koti 6ssze, hogy mi a filmjik jelentése, hanem az, hogy mindegyikuk
a valosag abrazolasat részesiti elényben a dramai szerkezetekkel szemben, azaz a valdsagot
nem korrigaljak a dradma pszichologidjanak és kovetelményeinek megfelelden. A filmre vitt
események nem valaminek a jelei, nem valamilyen igazsagot fejeznek ki, amir6l meg kell a
néz6t gyézni, hanem megérzik természetes ambivalencidjukat®. Az események és emberek
soha nem egy téarsadalmi tézis reprezentansaiként jelennek meg, noha a tézis mégis
kibontakozik ugy, hogy elég nyitott ahhoz, hogy nem az alkotok, hanem a nézék bontakoztatjak
ki és szerkeszthetik meg. A neorealista dramaturgia azt segiti eld, hogy a jelen levd, bar
lathatatlannak mutatkoz6 esztétikai rendszer hatdsara a nézot az az érzés fogja el, hogy az
eseményeket csak gy véletlenul, a nap folyaman figyeli meg. Nem hiaba mondta azt Truffaut
(aki nagy rajongoja volt a neorealista filmeknek), az ehhez hasonld poetikat alkalmazé
filmekrdl, hogy ,,ahelyett, hogy egy befejezett terméket adna at nekiink a rendezd, amely

Kielégiti a kivancsisagunkat, azt érezziik, hogy ott vagyunk a szereplékkel ahol a film

50 Siegfried Kracauer: A film elmélete — A fizikai valdsdg feltdrdsa, |l. kotet, Filmtudomanyi Intézet,
Bp. 1964. 444-454

51 Kracauer, i.m. 454.
52 Bazin, i.m. 376-77.
53 Bazin, i.m. 459.

54 Bazin, i.m. 410.
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eseményei megtorténtek és a film végén azon gondolkodunk, hogyha masnap visszajénnénk,
vajon minden ugyanigy megtorténne-e.>>”

Ha dramaturgiardl beszélink, nem lehet figyelmen kivil hagyni a forgatokdnyvet és a
forgatokonyvird szerepét sem. Attdl figgetlenil, hogy az altalam vizsgalt filmek nem azzal a
munkamoddszerrel késziilnek, mint az ipari jellegi filmgyartas alkotésai, nem jelenti azt, hogy
a forgatokonyveknek és az ir6(k)nak ne lenne hatalmas befolyasuk a filmre. Az olasz
neorealista filmek forgatokdonyvét mindig tébben, harman-négyen irtdk. Ennek oka a
filmkészitok életmodjabol is fakadt, ezek az alkotocsoportok egyben asztaltarsasagok is voltak,
a munka pedig ugy zajlott, hogy egyrészt mindenki megosztotta a maga Otletét, masrészt egy-
egy tagja az ir6 csoportnak a forgatokonyv kiilonbdzd részleteiben volt jo: az egyik dialogust
tudott jol irni, a méasik a torténet ivet, a harmadiknak dramaturgiai észrevételei voltak, satdbbi.
Noha érzékelhetd, hogy a neorealista filmek dramaturgiaja igencsak pontos, és az irasra nagy
hangsulyt fektettek, a rendezének nem volt kotelezd a forgatokonyv minden elemét ugy
forgatni, ahogy az le van irva, hanem improvizalhatott. Ez a fajta munkarend nem az ipari
jellegli filmgyartasi metodikdjahoz hasonlit, hanem sokkal inkdbb a commedia de’ll arte vagy
a hot jazz rogtonzéseihez®®.

A szamos olasz neorealista filmet forgatokonyviroként jegyz6 Cesare Zavattini (1902-1989) —
aki olyan rendezdkkel dolgozott egyiitt, mint Rossellini, De Sica, Fellini vagy Antonioni —
munkéssaga kivalo példa arra, hogy a forgatokonyvird hogyan lehet egy filmnek, filmes
iranyzatnak meghatarozo képviseldje és programad6 ideologusa. Munkassdga nem csak arra
szoritkozott, hogy a ,,story-t” megirja, hanem ennél sokkal tobbre, sot életmiive arra példa, hogy
a forgatokonyvird képes kilépni abbol a szerepbdl, amely arra karhoztatja, hogy 1étrehozza az
ipari jellegti filmgyartas dramatikus struktirait kiilonb6z6 népszerti miifajok mentén.

Zavattini peldaja mutatja, hogy a forgatokdnyvironak érdemes gondolkodnia a kinematografia
alapkérdéseirdl, azaz arrol, hogy mire képes a film médiuma. Szemlélete természetesen
els6sorban az altala irt filmeken keresztiil ismerhetd6 meg, de 1952-ben adott egy interjt,
amelynek kivonata megjelent Some Ideas on the Cinema cimmel, a Sight and Soundban®’.

Ebben egy egész radikalis allaspontot vesz fel, amely szerint a filmnek mindenek feletti vagya

55 Francois Truffaut: A Jean Renoir Festival. In: The Films in My Life. 42-43.
56 Bazin, i.m. 387.

57 Cesare Zavattini: Some Ideas on the Cinema, in: Sight and Sound (October-December. 1953)
szerkesztett szOveg egy interjubdl, ami a La revista del cinema italiano 2.-ben jelent meg (December
1952).
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van a latasra, az elemzésre es minden filmes gesztus arulas, amely ki akar térni a valosag elol.
Egyuttal a valoségra val6 éhség konkrét hodolat minden irdnt, ami létezik, ezért a nap minden
oraja, minden hely, minden személy az elbeszélés anyaga lehet. Munkafolyamatarol pedig azt
vallja, hogy ,Eljutottunk a dolgokba, emberekbe vetett feltétlen bizalomig. Az ilyen
megkozelités természetesen sziikségessé teszi, hogy kiassuk a valosdgot és azzal az erdvel,
torvényszertiséggel és kisugarzassal ruhazzuk 161, melyet el sem tudtunk volna képzelni rola a
neorealizmus kezdetéig. Ha egy jelenetet atgondolunk, azt az igényt érezziik, hogy elid6zziink
benne, mert messze hat6 visszhangja minden lehetéséget magaban rejt €s minden kdvetelményt
kielégithet, amit csak akarunk.®®”

Zavattini arra torekedett, hogy egyre kozelebbrol figyelje meg embertarsainkat. Azt gondolja,
hogy a filmnek apré tényeket kell elmesélnie a fantazia stilizacidja nélkul és kbzben azon kell
faradoznia, hogy ezekben a tényekben azt hangstlyozza, ami emberi®. Nem az a végs6 cél,
hogy a kitalalt dolgok valdsnak hassanak, hanem hogy 6nmagukeért beszéljenek, ahogy vannak
¢s a lehetd legjelentdsebbé valjanak. ,,Az élet nem olyan, hogy torténetekben kitalaljuk, az élet
méas! Megismerésében szakadatlanul kell kutatnunk. A film igazi funkcidja nem az, hogy
meséket mondjon. Az igazi kisérlet nem abban all, hogy kitalaljunk egy olyan térténetet, amely
hasonlit a valosdghoz, hanem hogy gy abrazoljuk a valdsagot, mintha az toérténet lenne.”
Vagyis a film a valésagot magaval a valdsaggal abrazolja és kozben értelmezi azt®. A
kovetkezokben arrol irok, hogy Zavattini gondolatai hogyan jelennek meg egyes neorealista
filmek dramaturgiajaban, nem csak azokban, amelyeket irt, hiszen mint emlitettem, gondolatai
az egesz neorealista irdnyzatra vonatkoznak.

Roberto Rossellinirél (1906-1977), a neorealizmus egyik jelentés rendez6jérdl igy nyilatkozik
Federico Fellini, aki tarsforgatokonyvirdja volt Rossellini leghiresebb filmjeinek, mint példaul
a Roma, nyilt varosnak vagy a Paisanak. , Tiszta szemmel hagyatkozott a valosag
ellentmondasaira, természetes modon kapta el a tavolsagtartd kozony és a félszeg odaadas kozti
nehezen kitapinthatd és konnyen 0sszetéveszthetd pontot, s ez tette lehetéve, hogy a valosagot
a maga teljességében fogja meg és rogzitse, egyszerre lasson kiviilrél és beliilrol, fényképezze

a levegét a dolgok koriil, fedje fel az élet megragadhatatlan, titkos, magikus Iényegét®”. Noha

58 Zavattini, i.m.
59 Bazin, i.m. 439.
60 Zavattini, i.m.

61 In: https://hu.wikipedia.org/wiki/Roberto_Rossellini
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ez a szemlélet talan tal artisztikusnak és elvontnak hangzik Fellinitdl, kozvetlen dramaturgiai
kovetkezmeényei vannak.

Az egyik kovetkezmény a hétkdznapok dramaturgiajanak alkalmazésa, amely szerint a
legaprobb, allandoan ismétlédo cselekvéseknek ugyanakkora a jelentdsége mint barmi masnak,
tehat a nézd figyelmét a latszolag jelentéktelen részletekre kell felhivni, hogy a mindennapi
létezés valos arcat meglathassa. A mésik a toredékes szerkesztésmod, amely kdvetkeztében a
cselekményvezetés szempontjabdl fontos pillanatokat nem lat a néz6. Példaul a Paisaban egy
farmercsalad lemészarlasar6l mar csak a végeredmeény latvanyabol szerzink tudomast.

A cselekménybeli linearitas mellézése és a nem kielégitéen befejezett vég is a hétkéznapok
dramaturgiajanak a kdvetkezménye, erre példa, hogy a Roma, nyilt varosban latszolag fontos
cselekményszal kezddédik a film felénél, amikor az egyik szerepld megszokik a fasisztak
fogsagabol, de a cselekmény késdbb mégsem tér vissza ehhez a témahoz. Ezen tal az
epizodikussag is lehet az alapja, szervezdje a cselekménynek, a Németorszag, nullla év cimii
filmben a fOszerepld kisfii hosszii bolyongasa utani ongyilkossdgat nem lehet klasszikus
értelemben kidolgozott dramai csdcspontnak tekinteni. Mindezzel 6sszhangban nincsenek
dramai nagyjelenetek, minden torténés érzelmileg és dramaturgiailag azonos szinten &ll%. Az
elbeszélés linearitasanak gyengiilésével a jelenetek szervez6désének technikai is megvaltoznak,
a jelenetek nem egymashdl, hanem egymas utan kdvetkeznek, az 6sszetartozas, a kovetkezés
nem feltétlenul dramai értelemben koveti az ok-okozatisag lancolatat.

A korabeli hagyomanyos planozas szerint a kamera feldarabolja a jelenet eseményeit, elemzi
majd ismét dsszeallitja. Ez igy nem vesziti el teljesen esemény természetét, de a drdmaisagra
valé koncentrdlas miatt megis elvonttd valik a szerkezete. A Paisdban a film
elbeszélésmodjanak egysége nem a plan, vagyis a valdsaggal kapcsolatos elvont nézépont,
hanem az esemény. Ezekkel a kép-eseményekkel épiti fel a torténetét Rossellini, amelyben
maga a szerepld is csak egy esemény a tobbi kozott, ezért nem kaphat valamilyen kivaltsagos
jelentdséget.

Ezeket a torekvéseket Rossellini mellett talan még radikalisabban A sorompdk lezarulnak cimt
filmben lehet megfigyelni, amelyet Rossellini kortarsa, Vittorio De Sica (1901-1974) rendezett.
Ez az alkotas az emberek hétkdznapi viselkedését alkoto sajatos valdsdgokat hatérolja koral,

aztan a még kisebb valdsagokat, mintha egy egyre jobban nagyitd6 mikroszkdéppal dolgozna, s

62 Vincze Teréz: Vissza a valdsaghoz (l.) - az olasz neorealizmus torténete, in:
http://www.filmtett.ro/cikk/1401/filmtortenet-vissza-a-valosaghoz-i-az-olasz-neorealizmus-

tortenete
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igy lassanként elénk tar egy jelentésgazdag vilagot, holott mi csak egy szobajat rendezgetd
dregembert vagy egy kavét darald lanyt latunk.

André Bazin szerint amit A sorompok lezarulnak cimii filmben megvalodsitottak az alkotok, az
egy radikalis gesztus a valosag felé. A jelenetek egy-egy eseményblokkban jelennek meg a
valésag minden kibogozhatatlan szalaval egyiitt. Ez az id6 és térblokk egyetlen mésodperc,
egyetlen mozdulat erejéig sem kegyelmez, az ember és a vilag elszigetelt leirasaval valo
leszamolasra torekszik®. A torténet szerkezete kénytelen tiszteletben tartani az esemény valodi
idejét. A logika altal megkovetelt kivagasok is legfeljebb csak leir6 kivagasok lehetnek, semmi
esetre sem egészitheti ki valamivel a meglevd valosagot®®. De Sica a dramai bonyodalmat olyan
mikrocselekményekkel helyettesitette, amely a hétkdznapi események Gsszetettségébdl fakado
rendkiviil plasztikus figyelembdl ered és elvetette az abrazolt események kozotti pszichologial,
dramatikus vagy ideoldgiai rangsorolast. Ezek a mikro-tettek mégis egy ok-okozati sor egyes
elemeive valnak.

A neorealista torténetmesélési koncepcionak a toredékességen til fontos jellemzdje a
veletlennek, mint dramaturgiai elemnek a megjelenése (amely a kordbban mar emlitett
kracaueri esetlegesség fogalméahoz kapcsolodik), ami egyben azt jelenti, hogy a gondosan
motivalt torténéslancolat elutasitasra kertil, de nem a Rossellini-féle epizodikussag miatt.
Ennek az eljarasnak a legjobb példaja Vittorio De Sica Biciklitolvajok cimii filmje. De Sica
munkaja arra irdanyul, hogy a véletlen latszatat keltse, hogy a drdmai sziikségszeriiség
esetlegesnek tiinjon, sot sikeriil az esetlegességet megtennie a drama anyagdva®. A fohés
biciklijét mintegy véletlenil lopjak el, hiszen semmilyen pszicholdgiai magyardzata nincs
annak, hogy ez megtorténjen, a tolvaj véletlendl arra jart, Bruno pedig véletlenil éppen nem
nézett a biciklire. Majd késébb véletlentil talalkoznak az igazi tolvajjal és kideriil, hogy az is
legalabb annyira nyomorult, mint akit6l lopott.

Osszegezve, mindezen dramaturgiai eljarasokat nem csak azért alkalmazzak a neorealista
rendezdk, hogy valdszeriinek hassanak a torténeteik, a valésaghatas nem cél, (hiszen akkor csak
egy riport, egy dokumentécié lenne), hanem eszkdz. Ugyanis ezek a torténetek a tarsadalomra
vonatkozo kérdéseket tesznek fel, az egyén és tarsadalom viszonyat elemzik, és ennek érvényes

eszkoze ez a fajta elbeszélésmad. De Sicandl és Rossellininél az emberi valdsag, a hétkdznapi

63 Bazin, i.m. 438.
64 Bazin, i.m. 424.

65 Bazin, i.m. 426.

29



tett tarsadalmi esemény®®. Ez azonban csak akkor tud kibontakozni a maga teljességében, akkor
nem valik didaktikussa, akkor képes valdban a tarsadalommal foglalkozni, ha egyrészt keriili a
pszichologizalast, masrészt kerlli a metaforikus elbeszélést, a parabolakat. Ez a nagy

talalménya a neorealista dramaturgianak.

2/b. A Dardenne-filmek dramaturgiaja: moralis konfliktusok testi tapasztalata

Mig a neorealista alkotok ugy kerilik ki a didaxist és Ugy kertilnek kapcsolatba a hétkdznapi
val6sagtapasztalattal, hogy torténeteik dramaturgiaja epizodikus, non-lineéris (Rossellini) vagy
éppen a véletlenszeriiség szervezi 6ket (Biciklitolvajok), jeleneteiket pedig kivonjak a dramai
szervezés alol és hétkdznapi, apré-csepré cselekedeteket allitanak fokuszba (A sorompok
lezarulnak), addig a Dardenne-testvérek feszesen, intenziven, linearisan és logikusan
szervez0dO dramaval teli torténeteket mesélnek el. Ezen torténetek kdzéppontjdban a fohds
moralhoz valé viszonya 4ll, azonban nem egyszerli tanmesékrdl, vagy pszichologizalo
fejlodéstorténetekrdl van itt sz6. Kifejezésmodjuk azért unikalis és azért van nagy ereje, mert a
moralis konfliktusokat a szerepl6k (s altaluk a nézdk is) a ,.testiikon keresztiil” tapasztaljak
meg, olyan testi tapasztalatok ezek, amelyek rendkivil kdzvetlen és érzéki viszonyban allnak a
néz6 hétkoznapi valdsagtapasztalataval. Az el6z6 fejezetben a Dardenne-filmekre vonatkozé
részben azt fejtettem ki, hogy a testi tapasztalat milyen viszonyban all a szinészvalasztassal és
szinészvezetéssel, most pedig dramaturgiai szempontbol fogom elemezni, elsé sorban a Rosetta
és A gyermek cimii filmjeiket.

Rosetta karaktere teli van ellentmondassal, ami egy elemi fesziltséget ad a tekintetének. A
nyitdjelenetben gyorsan és egyszerlien megismerjiik, olyan fizikai intenzitdssal jelenik meg,
amely erd egészen a film végéig kitart, a fiatal lany, mint egy sz¢&lvész, hasit at az egész filmen.
A torténet nem ajanl olyan fajta expozicidt, amelybdl kideriilne a foszerepldé multja és eddigi
sorsa. Annyit tudunk, amennyit kell: anyagi problémai vannak és mindenaron munkat szeretne
kapni. Ez az ¢ls6 pillanatban megjelend vagy kitart egészen a torténet végeig, egy normalis
munka megszallott akardsa éllitja Rosettat olyan szituaciok elé, amelyben morélis
értékvalasztasokat kell megtennie.

Egy rendkiviil egyszerli, mindenki altal atélheté problémat bontanak ki az alkotok, amely
tartalmaban szépen 6sszecseng De Sica Biciklitolvajok cimii filmjének dramaturgiajaval. A

féhds hasonléan munkanélkiili és a munkat ado bicikli keresése hasonld megszallottsag, mint

66 Bazin, i.m. 436.
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Rosettaé, hasonldan egy tarsadalmi problémabol fakadd helyzetbe keriil a f6hds és ebbdl
kifolyolag egy személyes dontésekkel kikovezett, akadalyokkal teli kényszerpalyara kerl.
Mindezen hasonl6sadgokon tul az elbeszélés modjaban és a dramai hatéas eszkdzeiben azonban
hatarozottan eltér egymastol a két film.

A nyitojelenet kivaldan példazza azt, hogy mit értek az alatt, hogy a konfliktusokat a Dardenne-
szereplOk a testiikon keresztiil tapasztaljak meg. Az elsd kockatol kezdve azzal szembesiiliink,
hogy Rosetta mindenaron dolgozni akar egy gyarban, dihddten rohan a folyosdkon,
kapaszkodna barmibe, ami megakadalyozza abban, hogy a biztonsagi 6rok és fonoke kidobjak
a munkateriiletr6l. A jelenet rendkiviil dinamikus, a kamera ratapad Rosetta testére, egyiitt
mozog vele, ezaltal a nézd is a ,,borén érzi”, milyen az, amikor valakit szinte sz6 szerint
kiragnak a munkahelyérél. A moralis dimenzi6 ugy exponalodik, hogy Rosetta igazsagtalannak
tartja az elbocsatasat, tehat ¢ csak az igazaért kiizd, mig a gyar hatalmi emberei egy masik
igazsagot képviselnek és ez a kétféle igazsag nem csak egy elvont fogalmi térben, példaul egy
vitan keresztiil, hanem az akcio altal , testileg” is 0sszefesziil.

A nyitdjelenetben Rosetta személyisegének szinte minden arnyalatat érzékeljuk. Kilondsen
energikus, céltudatos, talalékony, biiszke, makacs és meggondolatlan. Ugy érzi, hogy
mindenekfelett all az a célja, hogy munkaja legyen, senki és semmi sem fogja megallitani
ebben. Miutan kidobjak a gyarbol, hazafelé a buszon az arcan dac és kétségbeesettség jelenik
meg. Rosetta egy olyan ember, aki megprobalja titkolni gyengeségét, erdsnek €s potensnek akar
latszani. A cselekményt tigy szovik az alkotok, hogy ne csak a karakter bens¢jében, hanem a
nézoben is egy ellentmondasos viszony alakuljon ki Rosettdval kapcsolatban, és ezen
ellentmondasokat olyan dimenzidval ruhazzak fel, amely miatt karakterének énmagaban lesz
egy igazsaga. Kénnyen azonosulunk a batorsagaval és allhatatossagaval, de antipatikussa valik,
amikor moralisan nem tiszta dolgokat tesz vagy amikor éppen a megszallottsag elfatyolozza a
tisztanlatasat és nem érez empatiat a kornyezetében €16k irant. Ezek a tulajdonsdgok nem csak
az arcan, hanem az 0ltozkodésén is érzékelhetd, amely a lehetd legegyszerlibb, azt akarja
sugarozni, hogy 6 olyan, mint mindenki mas. Tehat minden energiajat, eréforrasat a normalitas
megszerzésére hasznalja.

A cselekményt az alkotok gy irtdk meg, hogy a normalitasért valo kiizdelem minden fontosabb
fordulata a segitségnyujtas, a szolidaritas koré szervezddjon. Rosetta alkoholista, depresszios,
munkaképtelen anyjaval egy kempingben lakik egy lakokocsiban. Az anya kisebb szexualis
szolgéalatokat tesz italért cserébe a kemping portasanak. Teljesen elhanyagolja a lanyat, nem
segit neki semmiben, mig Rosetta mar-mar Ggy viselkedik anyjaval, mintha 6 lenne a felnétt, 6

probal segiteni, probal felel6sséget vallalni érte és probalja anyjatdl megvonni az alkoholt.
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Ahogyan Rosetta személyisége, Ugy anyjaval vald viszonya is tele van ellentmondasokkal. Nem
tudjuk, hogy pontosan miért érez felelésséget az anyja irant, miért nem hagyja ott, ha latszélag
nem igazan szereti. Habar undorodik t6le az alkoholizmusa miatt, leorditja a lakokocsipark
gondnokat, amikor az cstinyan viselkedik az anyjaval. A film elsé dramai fordulépontja, amely
a segitségnyljtas (hidnydnak) gesztusa koré szervezddik az, amikor Rosetta megprobalja
letiltani az anyjat az alkoholrdl, de az beldki a kemping csatorndjaba és otthagyja. Rosetta
minden erejével arra torekszik, hogy felndttnek tlinjon, de vannak pillanatok, amikor
gyermekké valik. llyen pillanat az, amikor az anyja beloki a csatorna vizébe, és otthagyja, ahol
majdnem megfullad és kozben, mint egy kisgyerek, azt kiabalja kétségbeesetten, hogy
,,Mama!”.

A csatornéba valo belefulladas veszélye az egyik legintenzivebb testi tapasztalat a Rosettaban.
Ahogy Rosettat az anyja beleloki a vizbe, hasonld ahhoz, ahogyan elészor kidobjak. A
fulladastol valé félelem, a mocsaras, hideg viz lehzo ereje olyan esemény, amely altal Rosetta
megtapasztalja a vilag kegyetlenségét. Talan éppen ezért valik ebben a helyzetben egy anyja
utan rikoltozo gyerekké, ez a mocsaras viz mintegy lemossa rdla a felnéttség, a normalitas
mazat. Ha csak 0 keriilne ebbe a helyzetbe a torténet soran, nem kapna ez a motivum moralis
dimenziot. Eppen azért fonodik 6ssze zsenialis modon a testi tapasztalat és a moral, mert segit6
szandéku baréatja is hasonld helyzetbe keril, belecsiszik a csatornaba, és ezuttal Rosettanak
kellene kimentenie. Ekkorra Rosetta mar megtapasztalta, hogy milyen ez az érzés, ugyanakkor
érdekében allna, hogy hagyja megfulladni a filt, mert a munkahelyére palyazik és ha a filnak
baja esne, mehetne helyette dolgozni. Nyilvanvaléan Rosetta végiggondolja mindezt és
zsigereiben emlékszik arra az univerzalis maganyra (hiszen ismeriink-e az anyja altal cserben
hagyott gyermekénél univerzélisabb maganyt?), amelyet atélt mar egyszer. Talan éppen emiatt
a testi tapasztalat miatt vegil segit a fiunak.

Miutan Rosetta anyja segitsége nélkiil kikecmereg a csatorna vizébdl, egy ismerdsénél,
Ricquet-nél huzza meg magat. A fiu segit neki, befogadja, vacsorat f6z és sort ad, lathatoan
mindenféle hats6é szandék néelkil. A vacsora utan sajat dobszoloit hallgatjak kazettan, a fiu
tancolni szeretne Rosettdval. Gesztusaiban semmi offenziv nincs, egyszeriien csak szeretné jol
érezni magéat. Rosetta azonban képtelen elengedni magat a tancban, képtelen odaadni magéat
barmilyen fajta érzéki 6romnek, acélos énvédelmi mechanizmusai beindulnak, eladdig, hogy
hirtelen gyomorfajas tor ra, atmegy a masik szobaba és lefekszik aludni anélkil, hogy a fiu
kozott és kozte barmilyen intim pillanat szlletett volna. Miért viselkedett igy a lany? Akar

tancolhatott volna egy jot ezzel a kedves filval. Ebben a jelenetben két testi tapasztalat feszil
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egymasnak: a tinc onfeledt érzékiségének lehetdsége és a gyomorfajas gorcse. Es gyéznek a
goOrcsok. Miért?

Rosettanak semmi sem szamit, csak az, hogy végre legyen egy normalis munkaja, és a pénz,
amit ezaltal kap, segit neki abban, hogy tulélje azt a fenyegetd vilagot, amely arra torekszik,
hogy megtorje 6t. Megszallottan vagyik arra, hogy tartozzon valahova, hogy legyen egy
fundamentuma az életének. Jelenlegi helyzetét abnormalisnak tartja és attol fél, hogy eltlinik a
semmiben, ha ezen nem valtoztat. Lényegében arra vagyik, hogy az alapvetd sziikségleteit ki
tudja elégiteni, hogy beintegralodjon abba a tarsadalomba, amely kitaszitotta 6t, 6nhibdjan
kivil. Ezért a vagyért barmit fel tudna aldozni, akar az anyjat, akar Riquet-et is. Luc Dardenne
nem egy pszicholdgiai magyarazattal igazolja azt, amiért Rosetta nem képes a fiival tancolni.
,,A tarsadalomban, ahol a piac hataroz meg mindent, mindenki versenyzik mindenkivel,
mindenki rivalisa mindenkinek, igy egy olyan ember, mint Rosetta nem képes szerelembe esni
egy olyan emberbe, aki ebben a felallssban az ellensége, a rivalisa”®’. Ezen tarsadalmi
konfliktus végtére is egy testi tapasztalatban valik Rosettdban érzékivé, a gyomorfajas
tapasztalataban.

Moral és testi tapasztalat dialektikdjanak gyonyorii lezardsa a Rosetta zaro jelenete. A f6hds az
atélt szornyl tapasztalatok utan eldszor ugy érzi, nincs értelme tovabb élni, megnyitja a
gazcsapot és lefekszik az agyra. Hosszu varakozas utan azonban mégis Ugy dont, folytatni kell
6lomsulyu életét. Ott folytatja, ahol abbahagyja, a hétkéznapi kiizdelmek mocsaraban. Az (ires
gazpalackot el kell vinni a portasnak, hogy kicserélje. Hosszu és fizikailag is megterheld
gyaloglast latunk, ahogy a lany megfeszilt arccal cipeli a nehéz fémpalackot. Mintha csak egész
élete siirlisodne ebben a véget érni nem akaré cipekedésben. Es ekkor felziig csunyéan elarult
baratja motorjanak a hangja, majd a fit egy sz nélkil kérozni kezd a palackot cipelé lany
koral. Mar nem segit neki, csak figyeli, ahogy halad, figyeli és vészjosldéan zug koruldtte a
motorjaval. Mintha Rosetta életének két fontos komponense siirisddne ebben a képben.
Egyrészt a cipekedes, mint az élet stlya, masrészt a barat vadlo jelenléte, mintegy moralis
zuhanasanak ¢é16 leképezése. Es ahogy halad Rosetta a fémpalackkal, és a fiti nem veszi 4t tSle,
testileg is megtapasztalja azt, milyen az, ha nem segit az sem, aki korabban segitett. Milyen az
igazi magany. Azonban a filmnek nem itt van vége, hanem azzal, hogy a foldre esett Rozettat
felsegiti az elarult Ricquet, a lany elvesziti addigi acélkeménységét, konnyektdl azott tekintetét

a fiura emeli, mintha bocsanatot akarna kérni. Ez jelzi, hogy talan mégis van remény, noha a

67 Mosely, i.m. 88-89.
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kapitalizmus megakadalyozza a tarsadalmi szolidaritast, az emberek személyes kapcsolatai
talan tudnak rendez6dni.

A testi tapasztalat és a moral viszonya kdzel hasonldan jelenik meg A gyermek cimii filmben
is. Sonia tizenkilenc éves anyuka, a szilés utan kijon a kdrhazbol és felkeresi szerelmét és a
gyermek apjat, Brunot, aki piti tolvajként él egy folydparton, mig Sonia lakasat kiadta. Mikor
talalkoznak, Bruno semmi érdeklddést nem mutat a baba irant, azt gondolnank, hogy a né sem
érdekli, amig meg nem mutatkozik a koztiik 1évé szeretetnyelv, amely els6 sorban a testi
kontaktusban jelenik meg. Ezt Sonia kezdeményezi, amikor felrigja Brunot a folyoparton.
Bruno addig semmi jelét nem mutatja, hogy Soniéat szeretne, semmilyen gyongéd érzelem nem
jelenik meg az arcan. Amikor a lany kirugja a labat, egyszer csak megvaltozik, mintha ezt a
nyelvet értené, erre rezonalna. Sonia és Bruno mint két kiskutya jatszanak, minden vidam
pillanat ezekhez az erotikus, gyéngéden agressziv jatékokhoz kapcsolodik. Amikor Bruno autét
bérel és kirandulnak, a radidoban Strausz keringdje szol, ami Bruno el akar kapcsolni, mert
,borzasztd”. Sonia szerint azonban jot tesz a gyereknek, ezért visszakapcsolja, Bruno ismét
lekapcsolnd, de a lany elkapja a kezét és beleharap, szajaban mintegy fogva tartja a fiat, amit6l
ismét kialakul egy 6sszhang kozottiik. Késobb hasonldo megismétlédik egy parkoloban, amikor
kergetéznek. Mintha kapcsolatuk a szavakon tali, absztrakt tigyeken tili, érzéki 6sszhangban
tudna kiteljesedni.

Ehhez a gondolatkérhdz kapcsolédik Bruno megvaltastorténete is (nem véletlenil haszndlom a
megvaltas szo6t, a Dardennek tobb helyen nyilatkoztak, hogy A gyermeket tobbek kozott
DosztojevszKij Biin és biinhddés cimii regénye inspiralta, elég arra a nyilvanval6 parhuzamra
gondolnunk, hogy Raszkolnyikov szerelmét is Szonyanak hivjak). Bruno alapvetéen ugy
gondolkodik a vilagrdl, hogy minden értéket pénzert lehet megvenni. Ezért képes eladni a
gyermekiiket is. A pénz egy absztrakt dolog, amely semmilyen médon nem kapcsolddik a testi
tapasztalathoz, éppen ellenkezdleg, a Dardenne filmekben a pénz (vagy annak hianya)
rendszerint szétvalasztja a karaktereket egymastol. Mig a testi tapasztalat egy érzéki ugy.
Lényegében ez a két principium feszul egymésnak A gyermekben. Ennek bizonyitéka a torténet
két legfontosabb pillanata. Az egyik, amikor Bruno bejelenti Sonidnak, hogy eladta a gyereket.
Még el6 is veszi a pénzt és mutatja a lanynak, aki éppen ebben a pillanatban, a pénz lathatasa
miatt hiszi el, hogy tényleg megtértént az tizlet. Es ebben a pillanatban kap sokkot tigy, hogy
Osszeesik. Tehat mintegy a pénz és a testi tapasztalat szétfeszitik a jelenetet nem csak elvont,
hanem igen konkrét modon is. Ezutan Bruno felnyalabolja az alélt lanyt és segitséget keres.
Ennek az eseménynek a tikorjelenete az, amikor Bruno és kiskamasz tolvajtarsa menekdl a

renddrok eldl és egy folyoban a hid alatt kell megbujniuk. A jéghideg viz €s a menekiilés
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fesziltsége miatt Steve — Sonidhoz hasonléan — sokkot kap és képtelen tovabb menekilni.
Brunonak musz4j a hatara venni a magatehetetlen fitt. Itt is a sz&ls6séges esemény a pénz miatt
torténik. Brundnak ismét testileg meg kell tapasztalnia, milyen az, ha a masik embernek segiteni
kell. Steve Osszeomldsa azonban Brunot elsé sorban nem Sonidhoz, hanem a kisbabahoz,
Jimmyhez viszi kdzelebb. Steve-en keresztiil megtapasztalja, hogy milyen apanak lenni, milyen
az, amikor egy artalmatlan gyermekért felelosséget kell vallalni.

Ahogy Dosztojevszkijnél, ugy A gyermekben is az a nagy kérdes, hogy létezik-e lelkiismeret.
Dosztojevszkij arra a kérdésre probal valaszt adni, hogy ha Isten jo, akkor hogyan hagyhatja,
hogy teremtményei képesek elkdvetni a legnagyobb biindket a Foldon. A valasz pedig az, hogy
nem az az igazi kérdes, hogy elkdvettik-e a biint, hiszen szabad akaratunk van, hanem az, hogy
mi torténik a biin utan. Dosztojevszkij szerint a lelkiismeret-furdalas mindenképpen megjelenik
és ez bizonyiték arra, hogy van Isten. A Dardennek ezt a gondolatkért futjak be A gyermekben,
azonban azzal arnyaljak, hogy a lelkiismeret-furdalas nem automatikusan jelenik meg, hanem
a testi tapasztalataink segitenek ehhez hozza. Bruno ahogy viszi Sonia vagy Steve alélt testét, a
sajat testén keresztiil képes megtapasztalni, mit tud érezni a masik ember, akar szeret, akar
kétségbeesik. Eppen ezért emblematikus az utolso jelenet, amelyben ez a gondolat korbeér.
Bruno €s Sonia sirva kapaszkodnak egymésba: a binbanat és a megbocsatas esélye egy hosszu

Olelésben valik érzékivé és ezaltal atélhetové.

2/c American Honey: amikor a cselekményt a spontan érzelmi hullamok vezetik

,.Szeretem a kaoszt, mert abban van az élet. Nem szeretek mindent kontrollalni a diszletben,
tigy szeretek forgatni, hogy nem tudom, mi fog torténni.”®® Nyilatkozza Andrea Arnold, amikor
arrél kérdezik, milyen elvek szerint forgat, elannyira, hogy az American Honey forgatasa alatt
nem is tudta pontosan, hogy egyik naprél a masikra mi fog pontosan torténni®. Ez a fajta
spontaneitds az Amercian Honey-ban nem csak a szinészvezetésre, hanem a dramaturgiara is
kihat, a cselekményszervezésnek kozponti szervezéelve. Korabban tobbszér irtam az
esetlegességrol, fontos azonban megkiilonbdztetni ezt a spontaneitastol. Az esetlegesség, mint
cselekményszervezd erd egy elére nem sejtett, de lehetséges eseményre vonatkozik, mig a

spontaneitds sokkal inkabb az 0sztonOsségrél és az érzelmi reakciokrol szol. Ahogy a

68 Buder, Emily: Chaos Brings life, in: https://nofilmschool.com/2016/04/andrea-arnold-tribeca

69 O’Hagan Sean: Interview with Andrea Arnold
https://www.thequardian.com/film/2016/oct/09/andrea-arnold-interview-american-honey-
shia-labeouf-sasha-lane
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Biciklitolvajokban ellopjak a féhds bicajat, az egy esetleges esemény. Ahogy az American
Honey hdsndje csatlakozik a ,,mag crew”-hoz, az pedig egy spontan reakcid. A spontaneités az
0sztonosségen tul az érzelmi impulzusokra, a vilaghoz valé kdzvetlen érzelmi kapcsolatra
iranyitja a figyelmet. Az American Honey kozponti poétikdja a szereplok valosagos
személyiségébdl, érzelmi életébdl sarjadd spontaneitas. Eppen ezért mig a Biciklitolvajok
Antonioja rendkiviil céltudatos, feleldsségteljes ember, aki eltokélten keresi a biciklit — és a
térténet éppen arrdl szol, hogy a nyomor hogyan erodalja ezt a feleldsségteljességet — addig
Star az érzelmeire hallgat. Az American Honey cselekményvezetése azt koveti, hogy hogyan
hullamoznak kiilsé behatasokra ezek az érzelmek. Itt is tapinthatd valamilyen fajta erkolcsi
leépiilés, de mivel a f6hés moralhoz vald viszonyat csak mellékesen exponalja a film (a rabizott
gyerekeket otthagyja az anyjuknal, aki ennek nem o6ril tulzottan), ezért nem ez a kdzponti
szervezdelve a cselekménynek.

A spontaneitdsbol fakadd dramaturgia miatt valik egy kiilonos, koltdi realista filmmé az
American Honey. Nem egy sematikus coming-of-age dramat latunk, nem az a tétje a
torténetnek, hogy Star képes-e fejlédni vagy visszafejlodni az ut soran vagy az, hogy
beilleszkedik-e a kozosségbe. Mindezek jelen vannak, de nem rendelkeznek kdzponti szervezd
er6vel. Star nem azért megy el a ,,mag crew”-val, mert olyan jo pénzt lehet keresni, vagy olyan
vagany az autojuk, vagy mert tartozni szeretne valahova, mert nyomorult az élete. Els6 sorban
azért megy el, mert naivan vonzédik Jake-hez, talan szerelmes is. Star naiv, spontan
vonzalmanak a torténetét mondja el a film. A lanynak nem nagyon van arrél képe, hogy milyen
életet kellene élni, de ez nem is érdekli. Hogyha Jake nem egy ilyen latszélag vagany csapat
tagja lenne, hanem mondjuk egy dégunalmas porszivoigynok brigadé, de ugyanugy elcsavarja
Star fejét, a lany akkor is vele tartana. Ennek a spontan, 6sztonds vonzalomnak (amely néha
talan szerelembe csap at) a hullamzasat mutatja be a film. Az Gjabb reményeket, a jatszmakat,
a csticspontokat és mélypontokat. Star mindent azért csindl, hogy Jake-hez kdzelebb keriljon,
eladdig elmegy, hogy bosszubol, szomorisagbol prostitualja magat. A lényegi drdma az, hogy
a torténet végére sem kerll semmivel sem kdzelebb a filhoz. Ekdzben nem débben ra, hogy
mennyire kiszolgaltatott a tarsadalomban, sem arra, hogy mennyire nevetseges és hamis az a
neo-hippi eszmeny, amely szerint ez a kdzdsség €1, amelybe belekeveredett. Ezekre mind a nézé
dobben ra, ahogy ezzel a nyomorult bandaval végigutazza K6zép-USA sivar, kispolgaroktol és
olajbiizos kamionoktdl megrakott tajait.

Starnak lesz egy érzelmi kiszolgaltatottsag tapasztalata, mert 6szténés vonzalma miatt mindig
megbocsajt Jake-nek. Ezeket az érzelmeket irja korul Andrea Arnold, ez all a cselekmény

fokuszaban, nem pedig a tarsadalmi igazsagtalansagbol fakadd al-szabadsag vagy valamilyen
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fajta moralis fejlodéstorténet. A spontan érzelmekrdl szol a film, amely elvezet a természet
dsztonvilagahoz. Ezért talalkozunk Iépten-nyomon a filmben allatokkal és ezért alakul at lassan
a magazin elofizetéssel hazalo fiatalok kozdssége egy archaikus torzzsé. Az Osztonvilag
ugyanis nem csak reflektalatlan vonzalomrél, hanem a hatalomr6l és a dominancia harcrol is
szol. Star pedig akarva-akaratlan ebbe is belekertil és 6 is a jatszmak része lesz. A vonzalmon
tal a cselekményt ezek a jatszmak szervezik. JO példa erre az a dramai jelenet, amikor Jake
el0szor arulja el Start. Miutdn egy romantikus estét egyiitt toltdttek, kézen fogva tartanak
visszafelé a csapathoz, akik tabortliz mellett vad bulit tartanak. Jake elengedi Star kezét, és azt
mondja, hogy a Crystal (a csapat vezetdje) szerint ,,A szerelem art az iizletnek”, nem szereti, ha
szerelmi kapcsolat jon létre a csoport két tagja kozdétt. Jake a buliba megy és egyediil hagyja a
lanyt, aki azt hitte, hogy most ki fog teljesedni a kapcsolatuk. Star erre biintetésbol, jatszmabol
egy hirtelen jott 6tlet miatt csdékoldzni kezd a csapat egyik tagjaval. Csak hogy idegesitse Jake-
et €¢s megmutassa, hogy 0 is szabad.

A spontaneitas a forgatokdnyv és a forgatas viszonyaban is megjelenik és éppen emiatt a film
dramaturgiajat lenyegileg meghatarozza. Andrea Arndold igy vall errél ,,Nem ugy terveztem,
hogy egy hosszu filmet készitek, de mégis ez tortént. Ott volt veliink ez a sok kivalé ember és
nem akartam, hogy csak dekoracios funkciot toltsenek be, szdval engedtem nekik, hogy olyan
dolgokat tegyenek, amelyek nem voltak benne a forgatokdényvben. Sok olyan jelentet vettiink

fel Gt kozben, amely nem volt benne a filmben, de mégis leforgattuk™

2/d. Barbara Loden: Wanda: az elbeszélés anyaga az én-fikcio

A korébbi Wandarol szo16 fejezetben kifejtettem, hogy a rendez6-iro-fészereplé Barbara Loden
a hétkoznapi valdsag-poétikanak egy specialis formajat valasztotta, amelyben az esztétikai
erejét abbdl nyeri a film, hogy az alkotonak a muzsaja egészen kdzvetlenil sajat maga, a sajat
személyes sorsa, illetve személyisége. A dramaturgidnak az egyik legizgalmasabb motivuma
az, ahogyan Loden a fikcio és a valosag kozott szandékosan elhomalyositja a hatarokat. Ez a
gyakorlatban ugy jelenik meg, hogy a hirben olvasott Alma Malone valés torténete keveredik
a sajat élettapasztalataval, amely Wanda karakterében, mint egy fiktiv figuraban egyesiil, akit
viszont a valos személy, maga Loden testesit meg. Ennek a komplex gondolkodasnak nagyszerti
metafordja az, hogy a filmben szerepl6 fiktiv Mr. Dennis, aki sok karakterjegyében hasonlit

Loden férjére, Elia Kazanra, végig Kazan igazi zak6jat hordja. Ezzel a gesztussal is arra

70 O’Hagan Sean, i.m.
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torekszik Loden, hogy a valosagreferencidkat minél inkadbb bevonzza a filmbe, de nem csak
ezért mutattam be a zakd példajat, hanem azért, mert a dramaturgia is Ugy viszonyul a
valdsaghoz, ahogyan a zako.

Wanda egy olyan nd, aki egy olyan kdrnyezetben él, egy olyan élethelyzetbe keriilt, amiben
Barbara Loden is élhetett volna, ha nem megy el New Yorkba. igy Loden Iényegében a sajat
torténetét beszéli el egy masik torténeten keresztil. Nathalie Léger irja Suite for Barbara Loden
cimi kényvében, hogy a Wanda nem 6néletrajzi film, hanem ,,biofiction”, amely tgy miikodik,
hogy az 6néletrajz dn-fikciova valik, vagy sokkal inkabb dnéletrajzi-fikciova (ami nem egyenld
az Onéletrajzi ihletettségii munkakkal, mert ennél a Wanda sokkal szorosabban kapcsolodik a
valésaghoz, de nem annyira, hogy 6néletrajzi dokumentumfilm valjon bel8le).”* A valdsag a
cselekmény szintjén is be van agyazva egy fikcids keretbe, amely dnreflexiv alkotéelemekben
nyilvanul meg, amelyek ki nem mondottan a szerzé sajat tapasztalataira mutatnak. Ezt a
helyzetet tovabb gazdagitja, hogy a fiktiv torténetet dokumentarista stilusban forgattak, amely
azt indukala, hogy a valdsag megmutatasanak motivacioja folyamatosan interferal a fikcioval 2,

de ezt a kdvetkez6 Wandaval foglalkozo fejezetben fogom kifejteni.

Osszefoglalas: a Viragvolgy dramaturgiai szerkezetével kapcsolatos torekvések

Mivel a két foszerepld vilaga alapvetden hatdrozza meg a filmet, ezért a megirt forgatokonyvet
ujra kellett gondolni a prébafolyamat alatt. Mig egy Dardenne-filmben minden mozdulat és
mondat precizen le van prébalva és ki van dolgozva, addig a Viragvélgyben szinte semmi sem
volt leprébalva. Ezt azért alkalmaztam, mert azt szerettem volna, hogy a jelenetek tempdjat a
szereplOk spontan mozgasa, dinamik4ja adja meg. A két f0szerepld éppen ezért egyaltalan nem
olvasta a forgatokonyvet és a torténetet is csak nagy vonalakban ismerték, ezért nem csak a
mozgasok, hanem a cselekményvezetés szervezbelve is nagy mértékben az esetlegesség lett. Ez
egyrészt a torténet fordulataiban is megnyilvanul: Bianka véletleniil latja meg, hogy csiunyan
viselkedik egy anya a babajaval, majd véletlenul talalkozik Lacival. Masrészt a jelenetek
szervezésében is érzékelhetd, hiszen gyakran Osszebeszélnek a dialogban, egymas szavaba
vagnak, foloslegesen mozognak vagy éppen nem mozognak, nyelvtanilag hibas vagy szinte

értelmetlen mondatokat mondanak. Egy Dardenne-filmben ez soha nem fordulhat el6.

71 Nathalie Léger: Suite for Barbara Loden, Les Fugitives, 2015, pp. 14.

72 Karacsonyi, i.m.
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Az esetlegesség, szabalytalansdg megjelenik a szekvenciak (nagyobb dramaturgiai egységek)
szintjen is. Bianka kdszaldsa a panelok kozott szokatlanul hosszdra nyudlik, mig Laci
expozicidja ehhez képes rovid és tomor. A cselekmény néha meglédul, fordulatban gazdagga
valik, (lasd a lakékocsi ellopasanak kornyékét), néha pedig szétteriil (lasd azt, amikor a tyukkal
jatszanak). Mindez azeért tortént, mert a forgatas kozben is alakultak jelenetek, és igy a
dramaturgia nem koveti a klasszikus szabalyokat, hanem minduntalan esetlegesen kitér. Ez
latszolag hiba, valojaban szandékolt jelenség a filmben.

Ennek a dolgozatnak nem feladata a Viragvolgyet 6sszevetni a melodrdma egyes verzidival,
mint példaul a menekiil6 szerelmes (lovers-on-the-run) filmekkel, azonban az esetlegességhez
érdemes azt hozzatenni, hogy a miifajisdggal és ezen beliil a miifaj altal hagyomanyosan
megképzett elbeszélési formakkal, fordulatokkal is ugyanilyen moddon banik a film.
Megtalalhatéak és felismerhetéek egyes fordulatok, sémak, de a Virdgvolgy cselekménye
minduntalan kitér, eltériil vagy elhagyja a miifaji sémakat. (Papai Zsolt filmesztéta az
,elhagyas” filmjének nevezte a Virdgvolgyet egy tesztvetités utan).

A célom ezzel a munkamddszerrel kettés volt. Egyrészt bizonyos dramaturgiai elvarasokat
kelteni a nézében (példaul a blntorténettel kapcsolatban: lakdkocsi ellopdsanak sulyos
kovetkezmenyei kell, hogy legyenek), majd felszdmolni ezeket, eltériteni a torténetet, spontan
modon tovabbflizni (példaul direkt médon nem blinhddnek meg a lakdkocsi ellopdsa miatt, a
»gonosz” karakterét egyszeriien elhagyja a film). A spontaneitassal €s azzal a jelenetépitd
moddszerrel, hogy ,,mi jut esziinkbe a karaktereinkrdl”, végsé soron az volt a célom, hogy
felszabaditsam a Viragvolgyet a konvenciok alél, hogy a sajat Gtjat jarja. Azonban nem ugy
prébaltam ezt a felszabaditast véghez vinni, hogy megtagadtunk és kizartunk sémakat és egy
uj, szigoru rendszert épitettiink, hanem éppen ellenkezdleg: jatszani kezdtiink vele, azzal a
gyermeki 6rommel, amely a jaték hevében nem foglalkozik a kévetkezményekkel.

A fent elemzett filmekkel a Virdgvolgy a cselekményszdvésben az American Honey-hoz all a
legkdzelebb, de szoros a kapcsolat a Dardenne-filmekkel is, mert egy moralis tgy all a
kdzéppontban. Mind a gyerek ellopédsa, mind Laci mindent fel&ldoz6 segitségnyujtasa err6l
szol. A miifajhoz, a miifaji elbeszélés kliséinek a dekonstrukcidjaban pedig a legkdzelebb a
Wandéhoz all, mivel az a tudatosan reflektal a menekiild szerelmes melodramak, igy példaul a
Bonnie és Clyde elbeszélési formaira, hiszen a Wanda egy anti Bonnie és Clyde-filmkeént is
értelmezhetd. Az olasz neorealizmussal valé viszonya pedig Laci karakterén keresztiil érthetd
meg, hiszen itt nem csak a moralrdl, a Biankdhoz fiz6d6 gyongéd érzelmeirdl, hanem husba

vagoan a tarsadalmi statuszarol és a tarsadalom hozzé vald viszonyardl is sz6l a torténet, amely
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nem csak a film fiktiv terében érvényes, hanem a Lacit megformald Réti Laszl6 személyes

¢letatjaban is, hiszen 6 maga is egy specialis iskolaba jart.
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3. A beallitasok szerkesztésének kérdései: kameramozgas, vagas, térszerkezet

A korabbi fejezetekben kifejtettem, hogy a fészerepld személyérdl valdé komplex gondolkodas,
amely kapcsolatban van a hétkéznapi valdsaggal, milyen szinészvalasztasi, szinész instrualasi,
dramaturgiai kdvetkezményekkel jart a vdlasztott filmekben. Az aldbbiakban a stiléris
kovetkezményekrdl fogok irni, amelyek természetesen szorosan Osszefliggnek a kordbban
kifejtett torekvésekkel. Ennek a dolgozatnak meghaladna a kereteit, hogy minden valasztott
filmrél teljes stiluselemzést adjak, modszerem ezért az, hogy egy-egy jelenetet, stilaris
jelenséget elemzek, amely megfigyelések a film teljes szerkezetében megjelennek. Ezen stilaris
eljarasok leginkabb akkor értelmezhetok, ha 6sszevetem Oket, ezért a fejezet leghatarozottabb

allitasait az Osszefoglalasban fogom megtenni.

3/a. De Sica: a lathatatlan rendezo

André Bazin szerint az olasz neorealista filmek képei nem vélaszthatdak el az emberi szemtol,
ezek a filmek nagy mértékben alkalmazkodnak a néz6 figyeleméhez”. Szépen kapcsolddik ez
a gondolat Torben Grodal kognitiv filmelmélettel foglalkozd tudos megjegyzéséhez, mely
szerint a realizmus érzékeny az antorpocentrikus nézépontra, azaz az olyan képekre, amelyet
szemmagassagbol készitettek és az olyan torténetekre, amelyek egy ember érzelmein keresztil
vannak elmesélve’. Bazin a Biciklitolvajokra igy tekintett, mint a , tiszta filmmiivészet” egyik
elsé példajara. ,Nincsenek szinészek, nincsen torténet, nincs rendezés — vagyis a valdsag
Attol még, hogy a rendezés arra torekszik, hogy teljesen atlatszo legyen a feltart valosag elott,
naiv dolog lenne arra kdvetkeztetni, hogy nem is létezik. De Sica munkéaja aprélékosan at van
gondolva, gondosan ki van dolgozva, de mindez arra iranyul, hogy az események az
esetlegesség latszatat keltsék, hogy a drdmai sziikségszerliség esetlegesnek tlinjon, igy sikertil
az esetlegességet megtennie a drama anyagava.’® A Biciklitolvajok olyan tisztdn és egyszeriien
megfogalmazott beallitasokkal és vagasokkal dolgozik, amely lehetévé teszi, hogy ezen
esetlegesség kifejtse a dramai erejét. Ugyanis az esetlegesség csak a valosaghatas mentén képes

kialakulni, azaz akkor, ha a néz6 nem érzi, hogy az alkot6 kontrolladlja az eseményeket. ,,A

73 Bazin, i.m. 388.
74 Grodal, i.m.
75 Bazin, i.m. 417.

76 Bazin, i.m. 426.
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kontroll mozija” — igy hivja Godard a Histoire(s) du cinéma-ban’’ azokat a rendezéket
Hitchcocktol Langig, Lubitschtdl Kubrickig, akik vilaguknak minden elemét uralni akarjék,
mig De Sica szerényen visszavonult és olyan bedllitasokkal dolgozott, amelyek altal a fent
emlitett rendezokkel ellentétben, semmilyen médon nem tette nyilvanvalova, hogy a nézore
hatéast akar gyakorolni. Figyeljiik meg azt a jelenetet, amelyben ellopjak a f0szerepld Antonio
biciklijét!

A jelenet egy plakat kozelképével kezdddik, ahogy a fohds éppen felragasztja, majd a
kezmozgasat kdvetve hatrafahrtol a kamera és megfigyelhetjik egy tag szekondbdl, hogy a ferfi
milyen boldogan végzi a munkajat. A kovetkezd kistotalban harom férfi halad el Antonio
mellett, az egyik véletleniil észreveszi a biciklit, majd haromfelé valnak. A plan néz6pontja akar
egy padon 1l ember nézOpontja is lehetne. Ezutan egy szekondban kiemeli a film a tolvaj fiat.
Azonban a fil és a kamera kozé egy autot komponal, igy levalaszt minket érzelmileg a fidrdl,
¢s azt az érzést erdsiti, hogy mi, nézék csak megfigyeldi vagyunk az eseményeknek. A tolvaj
mozgasat pontosan koveti a kamera tekintete, igy kielégiti a figyelmiinket, hiszen ha valaki
rosszban santikal, akkor tudnunk kell, hogy mit fog tenni. Ha nem kd&vetnénk, azonnal
megsziinne De Sica ,,attetsz6” stilusa, hiszen azonnal azt gondolhatjuk, hogy az alkoto ezzel
egy olyan hatast szeretne kelteni, amely felllirja a mi primer elvarasainkat. Ugyanakkor a
fahrtos kovetésnek indirekt modon fesziiltségkeltd hatdsa is van. A lopas pillanata eldtt
visszavag Antoniora, hiszen tudnunk kell, hogy éppen & mit csinal, mert felmeriilhet az a
kérdés, hogy vajon 6 mit érzékel az eddig lezajlott eseményekbdl. Antonio azonban nyugodtan
plakatol tovabb, tehat semmi sem akadalyozhatja meg a tolvajt abban, hogy a biciklihez lépjen.
A kamera ismét lekdveti ezt a mozgast, azonban egy gyors vagassal ismét kozbeiktatja a
plakatolo hatat, aki egy létran all, mi viszont a jarda magassagabdl latjuk. Ezzel egyrészt ismét
informal arrél, hogy a tolvajnak szabad a palya, masrészt a felgyorsult vagas fesziltséget kelt,
azonban azzal, hogy informaciot is szolgaltat, ismét nem érezzlk azt, hogy irnyitva lennénk,
igy egyszerii megfigyeldi maradunk az eseményeknek. A tolvaj berantja a biciklit, a hangra
pedig Antonio odakapja a fejét és egy tag szekondban észreveszi, hogy lopjék a biciklit. A
szekond plan a jarda magassagabol van rogzitve, igy a kép — mivel also gépallas —, kilénos
feszliltseget kap, azonban a szokatlan szemszdg mégis hétkdznapi marad, hiszen Antonio egy

létran all és valdjaban a kamera szdge a hétkbznapi nézépont.

77 Jean-Luc Godard: Histoire(s) du cinéma - Le Contréle de I'univers, 1998
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Osszefoglalva, De Sica azzal jatszik nagyon finoman, hogy a beallitasok a jelenet és a nézd
hétkdznapi tapasztalatabol indulnak ki, de mégis aproé, érzékelhetetlen elmozduldsok, planozési
megoldasok megadjék a képek és a jelenet dramai stlyat. De Sica nem mutat olyan néz6pontot,
amely ne lenne hasonlatos egy utcai jarokeldé nézopontjaval. Ezért igaz André Bazin azon
megallapitasa, mely szerint a neorealista rendezdk filmjeiben van valami ,,utcaszeri”. Azaz
olyan eseményeket mutatnak olyan néz6pontokbdl, amelyeket barki lathat, ha az utcan jar kel.
Ilyen modon épiil 6ssze konzisztens modon De Sica fészereplérdl valdo gondolkodéasa. Hiszen
— mint azt a korabbi fejezetben kifejtettem — arra torekszik, hogy egy olyan ember térténetét
nézzuk végig, aki barmikor szembejohet veliink az utcan. Mindezt pedig egy olyan planozasi,

vagéasi rendben teszi, amely az utca emberének nézépontja.

3/b. A Dardenne-filmek térkezelése

A korabbi Dardennekkel foglalkoz6 fejezetekbdl is vildgos, hogy a szerepldk testére tapadt,
hosszu beallitasokkal dolgoz6 kézi kameras felvételek evidensen segitik hozza a nézét a testi
tapasztalat atéléséhez. Ebben a fejezetben arrol irok, hogy ezen tal mi a torekvésik a
Dardenneknek jellegzetes képszerkesztési modjukkal.

A Klasszikus képalkotasi elv a filmben egyszerre érkezik a szinhdzi és a festészeti
hagyomanybdl. Ezen tradicié szerint a képkomponalas soran arra kell torekedni, hogy
plasztikus modon keretezzik a draméat. A Dardenne testvérek filmjeiben azonban a vaszonra
komponalt képek természete masmilyen. Nem arra kell koncentralnak, hogy mit kereteznek a
képbe, hanem az a fontos, hogy mi az a kérnyezet, ami rejtve marad®. A cél a kép felmutatasa
keresse a sajat kereteit a film vilagan beliil. Ezért is valasztjak ezeket a sziik beallitasokat,
amelyek altal csak toredékes informéacidink vannak arrél, hogy milyen térben mozognak a
szereplOk és emiatt a nézének kell kiegészitenie a képet egy masik, képzeletbeli képpel.

Ennek a térszervezésnek ezen tal van még egy oka. A Dardennek nagy figyelmet forditanak
arra, hogy a filmjeik terei, az utcék, varosrészek ne legyenek beazonosithatéak, hanem a néz6
ugy erezze, hogy ezek események majdnem barmely nyugat-europai Vvarosban
megtorténhetnek. A gyermekben példaul a folyOpart jatszik meghatarozé szerepet, nem csak
azért, mert itt talalhaté Bruno féhadiszallasa, ahol bandéjat szervezi, hanem azért is fontos, mert

a poszt-indusztrialis tarsadalom korszaka eldtt ezeken a folyopartokon zajlott a kereskedelem

78 Philip Mosely i.m. 7.
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¢és az ipari tevékenység jelentds része. Azonban nem kapunk egy atfogé képet a folyopartrol,
hanem csak toredékeket, amelyek semmilyen formaban nem jellegzetesek és éppen ez a
jellegtelenség adja a tér erejét, hiszen ez nem csak az a specialis folyopart, amelyet latunk,
hanem barmely eurdpai elhagyott, sargassziirke, ipari hulladékokkal cstfitott folyopart”.

A gyermekben a terek vissza-visszatérnek, a szereplok egy sziik térszerkezeten beliil mozognak.
A film ritmusat az ismétlédd terekben lathato tettek ismétlddése adja meg. Példaul Bruno 6tszor
megy fel ugyanazon a Iépcsén Sonia lakasahoz, ugyanigy. Kiilonb6zo tavolsagokbol
koncentral az ismétléd6é mozgasokra, de ugyanazokat a mozdulatokat kiilonb6zo tavolsagokbol

veszik fel.

3/c. Wanda: a tér perifériajan

Barbara Loden nyilatkozataibdl tudjuk, hogy fészerepléjének vilaghoz vald viszonyat ahhoz
hasonlatosan alkotta meg, ahogy sajat magardl gondolkodott. A fészerepldjét ugy irja le, mint
akit képtelen befogadni a kornyezete. Sehova sem tartozik, nem érti azokat a helyzeteket,
amiben van, a hétkdznapi élet titokzatos szdméra. Ha Wanda halad valahov4, annak célja és
oka altalaban homalyos, a kamera rendszeresen tavolrol koveti, tér van kozte és a kamera
kozott. Wanda egy ide-oda vandorld idegen test a varosban. Nincsen semmilyenfajta otthon,
kdzosség ami befogadna. Nincs semmi jel arra, hogy tartozna valahova. A figuraja és a kamera
kozé gyakran keriil térelem, nem csak a passzdzsok alkalmaval. Sot, gyakran a kép szélére
kerill. Néha a kamera is kiizd azzal, hogy a képben tartsa.

Loden egy olyan nét rajzol meg, akinek nincs sajat térbeli helye és nem is tud 1étrehozni ilyet.
Falak mellett all vagy a sarokban, esetleg az agy szélén fekszik. Mintha arra térekedne, hogy
minél kevesebb teret hasitson ki a kornyezetéb6l. Wandat sokszor elfedik olyan emberek,
amelyek elvesznek t6le mindenfajta intim teret. Sokszor figyelmen kiviil hagyott, elhagyott,
mell6zott. Wanda egy lathatatlan né. Wanda kivaltsagos helye a viladgban a kiiszob.
Bebocsatasra var vagy instrukciokra, elmondjak neki, hogy hova menjen, mit csinaljon®.
Nagyon jellegzetesen fejezi a Wanda térkezelését, ahogy Loden bemutatja a f6szereplét az elsd
jelenetben, amelyben egy hirtelen svenk altal meglatjuk, hogy Wanda a testvére heverdjén
fekszik. Amig ez a svenk meg nem torténik, sem sem jelzi, hogy a nd jelen van. Ahogyan

ébredezik a kanapén, azonnal latjuk, hogy ide sem illik. Ironikus masa ennek a svenknek az a

79 Philip Mosely, i.m. 114-115.
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svenk, amikor felfedezziik a bartulajdonost abban a jelenetben, amikor elészor meglatjuk Mr.
Dennis-t, rablas kozben és elkezdddik kiilonos kapcsolatuk Wandaval. Mindkét esetben egy
fekvo, passziv testet latunk. Ez a metaforikus kapcsolat Wanda és a szerencsétlen bartulajdonos
kozott nem indokolatlan. Loden is ugy érzi, hogy a fészerepld nd is rejtve van, lathatatlanna
van téve és korul van hatarolva olyan térrel, amelyben kellemetlentl érzi magat és amelyet nem
tud iranyitani, birtokba venni®?.

A Wanda latszolag egy konyhapénzbdl késziilt film, amelyet egy négy fés stab forgatott,
latszolag dokumentarizmusba hajlé stilusban. Valojaban azonban a fentebbi elemzésbdl is

vilagos, hogy ez a film egy szigoru és kifejezéssel teli rend szerint lett megrendezve.

Osszefoglalas — vagas és kamerakezelés a Viragvolgyben

Az alabbi fejezet arrdl szol, hogy milyen térekvéseink voltak a vagasra és a planozassal
kapcsolatban a Viragvolgyben, mindezt 6sszevetem az elemezett filmekkel és kimutatom, hogy
melyek a kdzds és melyek a kiilonbozo jegyei a stilusnak.

Az improvizativ munkamddszer miatt az volt a célunk, hogy a szereplék minél szabadabban
mozogjanak, ezért kézi kamerdt hasznaltunk, azonban nem térekedtiink arra, hogy
dokumentarista filmet forgassunk. Ez egyrészt a torténet tipusabdl kovetkezik, hiszen olyan
eseményeket is rogzitenink kellett, amelyeket a dokumetumfilm konvencidi szerint kicsi a
valdszinlisége, hogy rogziteni tudjunk. Masrészt azt kerestiik, hogy a szerepldink és a
kornyezetik hogyan képes elemelkedni a rdgvalotol, hogyan képes egy-egy jelenet koltoivé
valni, kiilonos erzéki tapasztalatot nydjtani, azzal egydtt, hogy kdzben megtartsa a hitelességét
¢s a ,,valosag szagat”.

A probak soran azt tapasztaltuk, hogy a jelenetek megorzik a hitelességiiket, ha hosszan egyben
tartjuk a snitteket, hasonl6an a Dardennekhez, azonban a spontaneitds miatt nem térekedtiink
arra a fajta preciz szerkesztettségre, amely a Dardenne filmeket jellemzi. Az American Honey-
ban toébbszor felmerilt a spontaneitds fogalma, azonban a film mashogy van vagva, mint a
Viragvolgy. Az volt a problémank az American Honey-val, hogy mar-mar videoklipekbe hajlo
stiriséggel valt a kép, ami a mi anyagunknak nem tett volna jot, mert a vagas tudattalanul
erodalja a nézé hitelesség-élményét, raadasul Arnoldnal a vagasnak az a szerepe, hogy a
fészerepld felfokozott érzelmi vilaganak intenzitasat kozvetitse és ellenpontba helyezze ezt a

kornyezete és sorsa kilatastalansagaval és sivarsagaval.

81 Cristina Alvarez Lépez — Adrian Martin , i.m.
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A Viragvolgy vagasi logikajanak megértéséhez érdemes megfigyelni azt, hogyan mutat be A
gyermek, az American Honey, a Wanda és a Viragvolgy egy férfi-néi talalkozast!

Az American Honey-ban azt a jelenetet valasztottam, amikor Star el6szor meglatja Jake-et a
boltban. Stirii a vagas, mikdzben Star profilja és anschnittje kozott ingazik a kamera, ahogy az
egyre vadabbul tancol6 férfit figyeli. A kamera minden apré mozdulatra reagal és azonnal valt
is a kép ¢és a jelenet eldrehaladtaval egyre szlikebbek a bedllitasok, egyre fokuszaltabb a jelenet.
Mind a sziikitéssel, mind a vagassal Andrea Arnold az érzelmi heviilés érzését kivanja elérni, a
profil- anschnitt valtakozésa pedig azt hivja meg, mintha ott allnank Star mellett. A kamera
sosem tavolodik el téle, de még egy szubjektiv beallitas segitségével sem keriil a lany helyébe.
Emiatt nem csak egyszeriien Star nézépontjabol latjuk a vilagot, hanem folyamatosan a lany és
a vilag kozotti kapcsolatra iranyitja a figyelmet a kamera €s a vagas.

A gyermekben azt a jelenetet valasztottam, amelyben Sonia meglatja Brunot. Ebben az
American Honey-val éppen ellenkez6leg mitkodik a vagas, az egész jelenet egy beallitisban
van tartva, a szerepldk latszolag egyszerli mozgésokat hajtanak végre, valgjaban azonban egy
bonyolult koreografia mentén kozlekednek: Sonia kozeli, ahogy kiabal Bruno utan, majd atvalt
a kép szubjektivbe, mintha Sonia nézdpontjat latnank, amiben Bruno athalad Sonia felé, ebbe
belép a lany, kistotadlban allnak, Sonia azt akarja, hogy Bruno megfogja a gyereket, aki ez eldl
kitér, Bruno kozelebb sétal a kamerahoz, atfordul a tengely, Bruno visszasétal egészen a kamera
elé, korulbelul oda, ahonnan Sonia elindult, majd anschnittben van vége, mintha hatat forditana
a lanynak. Andrea Arnolddal ellentétben itt a fesziiltséget nem a vagasok ismétlddése miatti
fokozodas, hanem éppen ellenkezdleg, az teremti meg, hogy nincs vagas. A hosszu snitt Bruno
érzelmi reakciojanak a hianyatol valik fesziiltté és az, hogy mindezt vagas nélkul latjuk, az valik
fesziltté, hogy nincs mit kiemelni, mert nem torténik érzelmi esemény.

A harmadik talalkozas jelenet Barbara Loden Wandajaban az, amikor a f6hésné belép egy
kocsmaéba és ott megzavarja Mr. Dennis rablasat. Latszolag més a logikaja a vagasnak, mint a
Viragvolgyben, val6jaban azonban ez all hozza a legkozelebb, noha a két fent emlitett filmben
a Viragvolgyhoz hasonloan mozgékony a kamera, kézbol rogziti az operatér a képet, mig a
Wandaban sokkal statikusabb. Itt a vagas tavolsagtartd a szereplok érzelmeivel szemben,
ugyanakkor analitikusabb, mint A gyermekben, amelyben a vagas semmilyen moédon nem emeli
ki a dramailag érdekes pillanatokat. Még a belsé vagas sem. Hiszen az a pillanat, amikor
Brunordl kideriil, hogy egyaltalan nem érdeklddik a baba irant, egy teljesen semleges amerikai
planban lathatd, Andrea Arnold filmjében pedig semmi masra nem koncentral a vagas, csak

érzelmi eseményekre.
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A Wandédban a vagas legfébb szervezdelve a nézSpontvaltas, ahogy a Viragvolgyben is. Es
ugyanugy ennek a nézépontvaltasnak dnmagaban dramai ereje van, mert az egyik szerepld
kevesebbet tud a helyzetrdl, mint a masik. Amig Barbara Loden zavart f6hdsndje nem tudja,
hogy egy lek6tozott, elnémitott kocsmaros fekszik a pult alatt, addig Laci azt nem tudja, hogy
valojaban Bianka ezt a gyereket ellopta. A Viragvolgy vagasanak legfobb célja kiemelni Laci
nézbpontjat, ami onmagaban esemény, hiszen eddig Biankat kovette a cselekmény. A vagas itt

nem fokoz, nem valamilyen hidnyra mutat, hanem a Wandahoz hasonldan, csak kdzvetit.

A dolgozat 6sszefoglalasa

A dolgozatnak az volt az ambici6ja, hogy bemutassam azokat a filmeket, amelyek
mestermunkamat, a Viragvolgyet inspirdltdk. Ezek a filmek a Viragvolgyhtz hasonloan a
val6saggal specialis kapcsolatban allnak, a valésag bizonyos aspektusaira alapozzéak esztétikai
erejuket. Ezen aspektusok a film teljes szdvetére kihatnak, ugy mint példaul a vagéasra, a
planozésra, a kamerakezelésre, a cselekményvezetésre vagy a jelenet ritmusara. A dolgozatom
egyes fejezeteiben ezen aspektusok mentén elemeztem kiilonb6z0 szempontok szerint a
filmeket és mindezen eredményeket 0sszevetettem a Virdgvolggyel, figyelve arra, hogy ne
keriiljek a talzott onértelmezés haldjaba. Bizom benne, hogy a dolgozatom a késObbiekben
segitséget nyujt azoknak az alkotdknak, akik a fent elemzett rendez6khoz hasonld modon

szeretnének filmeket késziteni.

Végezetul kdszonetet mondok témavezetomnek, dr. Baron Gyorgynek, aki gyors és konstruktiv
tandcsaival segitséget nydjtott gondolataim rendszerezéseben és kedvesemnek, Kovacs

Agnesnek, aki nélkiil ez a dolgozat nem jétt volna létre.
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