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Vizualis stilus a kortars amerikai filmben™
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széd{t8 tempdjd, nemritkdn olcsd, legtdbbszor

@okunk szdmara a kortars amerikai tomegfilm

fékevesztett szérakozast jelent. Remake-ek és foly-
tatasok végtelen sora idéz&dik elénk, altesti komédiak,
letagl6zo specidlis effektusok és hatalmas robbanasok,
amikor a h&s a tizgolyd héattere elstt a kamera felé
sodrédik. Napjaink mozija, azt is mondhatnank, éppen
tgy mikodik, mint sajat beharangozé elézetese. Ehhez
hasonlé benyomasokbdl kiindulva néhany teoretikus
amellett érvelt, hogy az amerikai filmgyartas nagyjabdl
1960 6ta a stadidkorszaktdl gydkeresen kiilonbodzd
sposztklasszikus” korszakba lépett.! Véleményiik sze-
rint a high-concept blockbuster-filmmel, amely a marke-
ting egyre kiilonbdzébb mddjaival él és egyre tobbféle
médiafeliileten jelenik meg, az inkoherens elbeszélés és
a stilisztikai toredezettség mozija jott létre.2

Ezek a vélemények azonban a legtdbbszér csupan
felszines megfigyelésekre épiilnek. Tobb teoretikus
filmek széles skaldjanak vizsgilata alapjan meggy&z8en
érvelt amellett, hogy a hollywoodi elbeszélésméd, leg-
fontosabb jellemz6it tekintve, a stddidkorszak 6ta nem
véltozott meg alapvetSen.3 Ha a vizudlis stilusban az
elmdlt negyven évben bekodvetkezett moédosuldsokat
vizsgaljuk, hasonlé kovetkeztetést kell levonnunk. Tér,
id& és narrativ viszonyok (Ggymint kauzélis kapcsolatok
és parhuzamok) reprezentacidjat tekintetve napjaink
filmjei a klasszikus filmkészités alapelveihez ragaszkod-
nak. Az expoziciét és a karakterfejlédést hasonlé médon
kezelik, mint azt 1960 el6tt tették volna. A flashbackek és
ellipszisek csupan idSlegesen bizonytalanitanak el és
visszamendlegesen kovetkezetesek maradnak. A f6ci-
mekben és montdzsszekvencidkban megjelenhetnek

* A fordités alapja: Bordwell, David: Intensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film. Film Quarterly 55
(2002) no. 3. pp. 16-28. Jelen tanulméanyhoz Doug Battema, Julie D’Acci, Nietzchka Keene, Jason Mittell és Jennifer Wang
is hozzajarultak észrevételeikkel. Noél Carroll, Kelley Conway, Paul Ramaeker, Jeff Smith, Kristin Thompson és Malcolm
Turvey részletes javaslatokkal lattak el a szoveg korabbi valtozataival kapcsolatban. [A szerz§ jegyzete.]

1 A hollywoodi ,klasszicizmus” koncepcidja részletes kifejtésre keriil: Bordwell, David — Staiger, Janet — Thompson, Kristin:
The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York: Columbia University Press, 1985. [A
konyv els6 részének (The Classical Hollywood Style 1917-1960) 3. fejezete magyarul: Bordwell, David: A klasszikus
elbeszélésmod. (trans. Mester Tibor) In: Kovacs Andras Balint — Vajdovich Gyorgyi (eds.): A kortdrs filmelmélet titjai. Budapest:
Palatinus, 2004. pp. 182-228., 14. fejezete magyarul: Thompson, Kristin: A primitivtdl a klasszikusig. (trans. Vincze Teréz) In:
Kiss Gabor Zoltén (ed.): Narrativdk 10. A narrdciétél az attrakcidig. Budapest: Kijarat Kiad, 2011. pp. 88-124.]

2 A Contemporary Hollywood Cinema cim( tanulmanykotetben példaul (Neale, Steve — Smith, Murray (eds.): Contemporary
Hollywood Cinema. London: Routledge, 1998.) tobb esszé is a ,posztklasszikus” Hollywood koncepcidjira épit vagy mellette
érvel. Ld. killonosen: Cowie, Elizabeth: Storytelling: Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative. In: Neale — Smith
(eds): Contemporary Hollywood Cinema. pp. 178-190.; Elsaesser, Thomas: Specularity and Engulfment: Francis Ford Coppola
and Bram Stoker’s Dracula. In: ibid. pp. 191-208. Murray Smith néhény hasznos tisztaz4ssal szolgal (Smith, Murray: Theses
on the Philosophy of Hollywood History. In: ibid. pp. 3-20.); Peter Krimer szintén jol hasznalhaté attekintést ad a téméardl
(Krimer, Peter: Post-classical Hollywood. In: Hill, John — Gibson, Pamela Church (eds.): The Oxford Guide to Film Studies.
New York: Oxford University Press, 1998. pp. 289-309.)

3 Ld. Buckland, Warren: A Close Encounter with Raiders of the Lost Ark: Notes on Narrative Aspects of the Hollywood
Blockbuster. In: Neale — Smith (eds.): Contemporary Hollywood Cinema. pp. 166—177.; Thompson, Kristin: Storytelling in the
New Hollywood. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1999. pp. 2-3., 344-352.; valamint King, Geoff: Spectacular
Narratives: Hollywood in the Age of the Blockbuster. London: Tauris, 2000. pp. 1-15.
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felting, ontudatos megoldasok. Kiilondsen a térkezelés
tekintetében pedig a kortars film teljes mértékben ra-
gaszkodik a ,klasszikus folyamatossag” elveihez. A
szereplSket a térben megalapozé és Gjramegalapozd
beallitasok helyezik el. Az akciétengely meghatérozza a
szereplSk helyzetét és nézésirdnyat, a bedllitdsok pedig,
barmilyen kiilonboz8 szogekbdl vegyék is fel Sket, a
tengely egy adott oldaldn maradnak. A figurak mozgésa
a vagasoknal illeszkedik, a jelenet elérehalad4s4val pedig
a bedllitdsok egyre kozelebb visznek a szinészekhez, a
dramai cselekmény kozepébe helyezve minket.4

Az elmult negyven évben mégis lezajlott néhany
jelent6s stilisztikai véltozds. A legfontosabb technikik
nem 4j taldlmanyok — sokuk a némafilmkorszakban
gyokerezik —, de a kozelmdltban kiiléndsen szembe-
sz0kdvé valtak, és meglehet&sen hatirozott stilussa
alltak Ossze. Sz6 sincs réla, hogy ez az 1j stilus elvetné
a klasszikus kontinuitasi elveket a toredezettség és az
inkoherencia jegyében, ehelyett a bevett technikik
ntenzifikdldsdn alapul. Az intenziv folyamatossiag a
tradiciondlis folyamatos szerkesztés ,felporgetett”,
erteljesebb kifejezésmdda formaja, és napjainkban az
amerikai tdmegfilm dominans stilusat jelenti.

Stilaris tendenciak

sz 2

A kamerakezelés és a vigis négy stratégijat latom az
intenziv folyamatossdg legfontosabb jellemz&jének.
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Némelyikre mar korabban is felhivtdk a figyelmet,
gyakran éppen frusztralt kritikusok, de a tobbségiiket
eddig még senki nem vette kozelebbrsl vizsgalat ala.
Emellett az sem tisztazott kell6képpen, hogyan mii-
kodnek ezek a technikdk egyiitt, stilaris valasztasok
Osszetartozé ,csomagjaként”.

1. Felgyorsult vdgdsi tempé

Kozkeletl vélekedés szerint a filmeket manapsag
gyorsabbra végjék, de mit is jelent a ,gyors” és mihez
képest?

1930 és 1960 kozott az egész estés hollywoodi filmek
tobbsége kiilénbozd jatékids mellett dltaldban harom-
sziz—hétszaz snitthdl allt Ossze, igy az Atlagos snitt-
hosszdsag (ASH) [average shot length — ASL] nyolc—ti-
zenegy masodperc kozott mozgott. Egy ,, A-film” ritkan
kérkedett hat masodpercnél révidebb ASH-val; j6val
tobb példat taldlunk szokatlanul hosszd beallitdsokkal
operalé filmekre. A John Stahl rendezte Back Street
(Mellékutca, 1932) ASH—ja tizenkilenc masodperc, mig
Otto Premingert8l A mult angyala (Fallen Angel, 1945)
harmincharom mésodperces 4tlagot mutat.

Az 1960-as évek masodik feléts] tobb amerikai és
brit filmkészit§ kisérletezett gyorsabb vagisi tempd-
val.0 A korszak stadifilmjei koziil sok hat és nyolc
mésodperc kozotti ASH-val rendelkezik, némelyikiik
pedig ennél jelentdsen kisebbel: a Goldfinger (Gold-
finger, Guy Hamilton, 1964) 4tlaga 4,0 masodperc; a

4 A folytonossagi szerkesztésmoéd elveirsl 14sd: Bordwell, David — Thompson, Kristin: Film Art: An Introduction. 5th ed. New
York: McGraw-Hill, 1997. pp. 284-300.

5 Az 4tlagos snitthossztsag koncepcidja Barry Salttdl ered (Salt, Barry: Film Style and Technology: History and Analysis. 2nd ed.
London: Starword, 1992. pp. 142-147.) Az itt kézolt ASH-k kivétel nélkiil a film jatékidejének méasodpercben kifejezett teljes
hossza és a snittek szdménak hényadosa alapjan jottek ki. Snitteknek szdmitanak mind a képek, mind az inzertek, de a
produkciés kreditek nem. A stadidkorszakbeli normékat illet becslések forrasa: Bordwell — Staiger — Thompson (eds.): The
Classical Hollywood Cinema. pp. 60-63. Salt eredményeit az 1960 utani id&szakot illetSen 1d. Salt: Film Style and Technology.
pp. 214-215., 236-240., 249. Mig Salt az ASH-kat egy adott idszakra vonatkozéan egy ,atlagos snitthosszisag kozép-
arényos”-ba igyekszik dsszefogni, Bordwell et al. a kiilonbozs ASH-értékeket mint valasztési spektrumot tartjdk fontosnak.
Az ASH-érték altalaban véve hasznos, de meglehetsen tompa fegyver. Egy olyan filmet vizsgalva példéul, amely egyetlen
hosszibeallitasbol és nyoleszaz révid snittbdl all Gssze, nyilvanvaléan akar ugyanolyan ASH-t is kaphatunk, mint egy kevesebb,
de kozel azonos hosszisaga snittel rendelkezs film esetén. A statisztikai kozépérték mas mutatéit, példaul méduszt vagy
medidnt alkalmazva pontosabb megkiilonboztetéseket tehetnénk, csakhogy a filmen beliil az egyes snittek hosszdnak meghata-
rozésa a jelenleg rendelkezésre 4ll6 eszkdzokkel meglehetsen faradsagos procedtra.

6 Jelen tanulmény a tényanyagat az amerikai stadiok altal 1961-2000 kozott gyartott vagy forgalmazott négyszaz angol nyelvi
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Mickey, az dszé (Mickey One, Arthur Penn, 1965) 3,8;
A vad banddé (The Wild Bunch, Sam Peckinpah, 1972)
3,2; a Head (Fej, Bob Rafelson, 1968) pedig figyelemre
méltd, 2,7 masodperces atlagot mutat. Az 1970-es
években a legtobb film ASH-ja &t és nyolc masodperc
kozotti, de sok darabot taldlunk, amelyek ennél is
gyorsabbak. Nem meglepd, hogy az akcidéfilmeket mas
miifajokhoz képest jellemz&en mozgalmasabbra vagtdk
(koziilitk is valdszintleg Peckinpah dolgozott a
leggyorsabb végasokkal?), azonban a musicalek,
dramdk, romantikus filmek és vigjatékok sem
feltétleniil preferaltak a hosszi beallitasokat. A jelolt
(The Candidate, Michael Ritchie, 1972), a Pete’s
Dragon (Peti sdrkdnya, Don Chaffey, 1977), a Kelekdtya
péntek (Freaky Friday, Gary Nelson, 1977), a National
Lampoon’s Animal House (Party zéna, John Landis,
1978) és a Hair (Hair, Milos Forman, 1979) mind 4,3
és 4,9 masodperc kozotti atlagos snitthosszisaggal bir.
Az évtized kozepén a legtdbb film miifajtdl fiiggetleniil
legalébb ezer snittet tartalmazott.

Az 1980-as években a temp6 tovabb fokozédott, de
a filmkészit6k valasztasainak spektruma nagymér-
tékben lesztikiilt. A hetvenes években még eléforduld
kétszémjegy@ ASH-k lényegében elttintek a tomeg-
filmbsl. A legtébb film 4tlagosan 6t és hét masod-
perces ASH-ja mellett sok film 4tlaga négy és ot
méasodperc kozotti (példaul Az elveszett frigyldda
fosztogatéi [Raiders of the Lost Ark, Steven Spielberg,
1980], a Haldlos fegyver [Lethal Weapon, Richard
Donner, 1987] és a Roger nyiil a pacban [Who Framed

Roger Rabbit?, Robert Zemeckis, 1988]). Még harom-
négy masodperces ASH-ra is tobb példat talalunk,
leginkabb videoklipek 4ltal inspiralt filmekben és
akciéfilmekben, mint a Pink Floyd: A fal (Pink Floyd:
The Wall, Alan Parker, 1982), a Ha eljonnek a bomberek
(Streets of Fire, Walter Hill, 1984), a Hegylaké
(Highlander, Russel Mulcahy, 1986) és a Top Gun (Top
Gun, Tony Scott, 1986).

A nyolcvanas évek végére sok film elérte az
ezerdtszdzas vagy magasabb snittszimot. Hamarosan
kovették Sket két-haromezres snittszamdu filmek, mint
a JFK — A nyitott dosszié (JEK, Oliver Stone, 1991) és
Az utolsé cserkésy (The Last Boy Scout, Tony Scott,
1991). A szazad végére eljott a harom-négyezer snittes
mozifilmek kora is (Armageddon [Armageddon, Michael
Bay, 1998]; Minden héten hdborii [Any Given Sunday,
Oliver Stone, 1999]). Az 4tlagos snitthosszisag néhol
bdmulatosan alacsony értékeket ért el: A hollé (The
Crow, Alex Proyas, 1994), a Haldlkanyar (U Tum,
Oliver Stone, 1997) és Az Almosvélgy legenddja (Sleepy
Hollow, Tim Burton, 1999) esetében 2,7 masodpercet;
az El Mariachi — A zenésy (El Mariachi, Robert
Rodriguez, 1993), az Armageddon és a South Park: Na-
gyobb, hosszabb és vagatlan (South Park: Bigger, Longer &
Uncut, Trey Parker, 1999) esetében 2,3 masodpercet; a
Dark City (Dark City, Alex Proyas, 1998), az 4ltalam
taldlt leggyorsabbra végott hollywoodi film esetében
pedig 1,8 méasodpercet. 1999-2000 kériil az ASH egy
tipikus filmben, barmilyen miifaji legyen is, harom—hat
mésodperc kozott mozgott.8

film korpuszabdl veszi. Mindegyik évtizedbd! sz4z filmet vélasztottam ki, minden egyes évet hét-tizenkét tétellel reprezentalva.
A korpusz nem véletlen merités eredménye; a szigordan véletlen mintavétel filmek esetén nem megvalésithats, mivel a
fennmaradas esetlegessége és a kanonok véltozdsa nem ad minden film szdmara egyenld esélyt a vizsgalatra. (Bordwell —
Staiger — Thompson [eds.]: Classical Hollywood Cinema. pp. 388-389.) Miifajok és rendezSk széles skélajabol igyekeztem
vélogatni, mindazonaltal a minta stadiéfilmeken alapul, és nem feltétleniil reprezentativ az exploitation vagy a ,straight-to-
video”-szcéna szempontjabol.

7 Peckinpah gyorsvagasos techniké4jat részletesen targyalja: Dukore, Bernard E: Sam Peckinpah’s Feature Films. Urbana, Illinois:
University of Illinois Press, 1999. pp. 77-150.

8 Barty Salt az ASH kézéparényosban tizenegy mésodpercrdl hét mésodpercre vald csskkenést taldlt 1958 és 1975 kozott, amely
1976 és 1987 kozott 8,4 masodpercre ndvekedett, noha utébbi eredményét kevésbé tartja mértékaddnak. (Salt, Barry: Film Style
and Technology. pp. 265., 283., 296.) A sajat eredményeim az els$ idGszakra vonatkozéan nagyjabol hasonléak, de a masodikban
nem lattam hasonl6 tendenciit a snitthosszisagok névekedése szempontjabdl. Az eltérés okat nem tudom egyértelmien
megmagyarazni, de minden bizonnyal két tényezd jatszik szerepet benne. El6szor is Salt azon dontése, hogy egyetlen

kézéparanyos ASH értéket keres lehetségek spektruma helyett, eltorzithatja az eredményeket, mert néhany, nagyon hosszd



David Bordwell
Intenziv folyamatossag

Napjainkban a filmek t&bbségében a vagas tempdja
gyorsabb, mint az amerikai stadidfilmek torténetében
valaha. A sebesség valdban egy bizonyos plafonhoz ér-
het révidesen; nehéz elképzelni egy egész estés narrativ
filmet 1,5 masodpercnél révidebb 4tlagos snitthossza-
sdggal. Beszélhetiink-e tehat a gyors vagas 4ltal a térbeli
kontinuitis egyfajta ,,posztklasszikus” lebontasarél? J6
néhany akcidjelenetet valéban annyira gyorsan vagnak
(és gondatlanul rendeznek), hogy végeredményben
kovethetetlenné valnak.? Mindazonéltal a gyorsva-
gasos szekvencidk sokszor megérzik a térbeli koheren-
ciat, ahogyan azt a Die Hard-, a Fékteleniil- és a Haldlos
fegyver-sorozat filmjeiben is lathatjuk. (Drdgdn add az
életed [Die Hard, John McTiernan, 1988]; Még drdgdbb
ag életed [Die Hard 2, Renny Harlin, 1990]; Die Hard 3.
— Az élet mindig drdga [Die Hard: With a Vengeance, John
McTiernan, 1995] és Fékteleniil [Speed, Jan de Bont,
1994]; Fékteleniil 2 [Speed 2: Cruise Control, Jan de
Bont, 1997], valamint Haldlos fegyver; Haldlos fegyver
2—4 [Lethal Weapon 2—4, Richard Donner, 1989, 1992,
1998]) (Néhany akcidjelenet kdvethetetlensége rész-
ben abbdl ered, hogy a filmkészitdk rosszul mérik fel, mi
mikodik j6l nagyvasznon, ahogyan arra a késSbbiekben
kitérek majd.)

Lényeges tovabb4, hogy egyetlen film sem pusztin
akciészekvencidakbdl 4ll. A jelenetek tobbségében
parbeszédek zajlanak — a gyors végast itt pedig
alapvet8en bedllitas/ellenbesllitds véltasokra alkalmaz-

-

z8k. Maskiilonben hogyan érhetne el az Atlagemberek
(Ordinary People, Robert Redford, 1980) 6,1 masod-
perces ASH-t, a Ghost (Ghost, Jerry Zucker, 1991) 5,0
masodpercet, a Majdnem hires (Almost Famous, Cameron
Crowe, 2000) pedig 3,9 méasodpercet? A vigdk minden
egyes sor utan elGszeretettel vagnak djabb beallitasra, és
jellemz8en tobb reakcidsnittet illesztenek be, mint az az
1930-1960 kozotti idészakban szokasos volt.

Azzal, hogy a dialégus-jeleneteket rovid snittekbdl
allitja ©ssze, az (j stilus egy fokkal kétségkiviil ellip-
tikusabb4 valt, mikdzben kevesebb megalapozé beal-
litast és hosszan kitartott kétalakos beallitast hasznal.
Ahogyan Kulesov és Pudovkin rdmutatott, a klasszikus
folytonossagi szerkesztés eleve redundancidkat foglal
magéban: a bedllitas/ellenbeéllitds parok megerdsitik a
karakterek elhelyezkedésérél a megalapozé bedllitas-
ban kapott informéciét, akdrcsak a nézésiranyok és a
testhelyzetek. A parbeszédek felporgetésének érde-
kében a filmkészitsk idSkozben elhagytik a megala-
pozé bedllitas altal biztositott egyes redundancidkat.
Ezzel parhuzamosan viszont a gyors tempdban végott
dialégusok fontossabba tették a szdznyolcvan fokos
szabélyra épils téralkotds alapelveit. Ha a snittek
ennyire rovidek, ha a megalapozé beéllitas rovid, kés-
leltetett, vagy teljesen hidnyzik, a nézésirAnyoknak és a
szogeknek egy parbeszéd sordn még egyértelmib-
beknek kell lenniiik, az akciétengelyt pedig szigortian
tiszteletben kell tartani.

beallitasokkal rendelkez film (mondjuk Woody Allen munkai) sokkal erSteljesebben nyomja felfelé az 4tlagot, mint
amennyire azt néhiny nagyon gyorsan végott film mddositana lefelé. Ha a korszak filmjeinek tobbségénél az atlag hat
mésodperc koriil lenne, ahogyan azt Salt allitja, néhény film tizenkét—hisz masodperces ASH-val tébbet lskne felfelé a
kézépardnyoson, mintsem azt akar sok két—négy masodperces ASH-jt film kompenzalni tudnd. Masodsorban az egyetlen
publik4ciéban, ahol Salt kifejti a metédusat, emliti, hogy a snittek szdmolésa a film els§ harminc-negyven percében éltaldban
elegenddnek bizonyul az ASH meghatérozasshoz (Salt, Barry: Statistical Style Analysis of Motion Pictures. Film Quarterly 28
[Fall 1974] no. 1. pp. 14-15.) Sajét tapasztalataim alapjan ez nem éppen megbizhat6 becslés a kortars filmek esetében, hiszen
sokuknal jelent8sen felgyorsul a vagas a befejezéshez kozeledve. A Cdpa (Jaws, Steven Spielberg, 1975) els8 6tvendt perce 8,8
mésodperces ASH-t mutat, a film egészére vonatkozéan azonban az érték 6,5 masodperc. Ha csupén A testrablok (Body
Snatchers, Abel Ferrara, 1993) els6 harmincdt percét vizsgaljuk, 10,8 masodperces ASH-t kapunk, ami jelent&sen nagyobb a
korszak 4tlagénal, az egész film ASH-ja azonban 7,7 masodperc. Sok kortars filmkészits lathatéan szandékosan fogja vissza a
film elejét hosszabb beallitasokkal, hogy ezzel hatdsosabb4 tegye a felprgetett befejezést. Lehetséges tehat, hogy Salt bizonyos
eredményei az 1976-1987 kozotti filmekre vonatkozéan csupén a filmek elejének vizsgdlatan alapulnak.

9 Todd McCarthy jegyzi meg, hogy az Armageddonban ,Bay wvizudlis stilusa oly mértékben felpérgetett és kaotikus, hogy a nézé
gyakran nem tudja megmondani, az adott pillanatban melyik tirhajét vagy karaktereket ldtja éppen, és hogy a dolgok egymdshoz képest
milyen helyzetben vannak”. McCarthy, Todd: Noisy ‘Armageddon’ Plays ‘Con’ Game. Variety 371 (June 29, 1998) no. 8. p. 38.



2012

no. 4.

1. Jerry Maguire: Eqy teleobjektivvel felvett nagytotdlban latjuk,
ahogyan Jerry elhagyja az irodat mivtan kirdgtak a munkahelyérdl...

2. A gyijtétdvolsdgok széls6 értékeinek haszndlata

Az 1910-es évektsl az 1940-es évekig az amerikai
jatékfilmkészitésben hasznélt normal lencse 50 mm-es
gydjtotavolsaggal rendelkezett. A nagyobb gydjtétavol-
sag lencséket (100-500 mm-es, vagy ennél is
nagyobb) jellemz8en kozelikhez, kiilondsen lagy
fokuszt alkalmazé felvételekhez, vagy tdvolban zajlo,
gyors akci6 felvételére, példaul vadallatok lekdvetésére
hasznaltdk. A nagylatoszogli lencsék (jellemz8en
25-35 mm kozott) akkor jottek jol, ha tobb képsikot is
fokuszban akartak tartani egyszerre, vagy tagabb
képkivagatot akartak mutatni egy zsdfolt diszletrdl. A
harmincas évektdl az operatérok egyre tobbet hasz-
naltdk a nagyldtészogd lencséket, igazdn elterjedté
pedig az Aranypolgdr (Citizen Kane, Orson Welles,
1941) tette Sket; a ,sztenderd” objektivnek innentdl
kezdve a 35 mm-es gydjtétavolsagh szamitott. Az
1970-es évek elejére kiilonbdz8 anamorfikus eljarasok
tették lehet6vé a filmkészit6k szdmara a nagylatészogd
lencsék hasznilatat; a lencsékre jellemz§ torzitd hatés-
sal (kidiilledés a keret szélei felé, az el6tér és a hattér
kozotti tavolsdg felnagyitdsa) olyan, nagy hatésa
Panavision filmek paradéztak, mint a Testi kapcsolatok
(Carnal Knowledge, Mike Nichols, 1971) és a Kinai
negyed (Chinatown, Roman Polanski, 1974).10 A

2. ..amit egy kozelebbi totalkép kovet, szintén teleobjektivvel
felvéve.

filmkészit6k a nagylatészogi lencsét ettdl kezdve nagy
teret atfogd megalapozé beallitasok létrehozasahoz, az
elStér-hattér kozotti jatékra erSsen épits félkodzelikhez,
valamint groteszk kozelképekhez alkalmaztik. Roman
Polanski, a Coen fivérek, Barry Sonnenfeld és mas
filmkészit6k a nagylatészogd lencsék hasznalatat a
vizudlis stilusuk kozponti elemévé tették.

Ennél is tobb filmes fordult a nagy gytjtétavolsagi
lencsék felé. KoszonhetSen az olyan nagy hatésa
eurdpai filmeknek, mint az Egy férfi és egy né (Un
homme et une femme, Claude Lelouch, 1966), a tiikor-
reflexes keresSk, a teleobjektivek!! és a zoomobjek-
tivek kifejlesztésének, a televiziébdl és dokumentum-
filmbsl jott rendezdk bedzénlésének valamint egyéb
tényezSknek, a rendez8k jéval tobb nagy gydjtétavol-
saggal késziilt felvételt kezdtek alkalmazni. Mivel a
nagy gydjtotavolsagd lencse kozelebb hozza a tavoli
akcidt, a kamera meglehet8sen messze lehet a targytdl,
ez pedig el6nydsnek bizonyult kiiltéren, illetve eredeti
helyszineken torténd forgatds sordn. A teleobjektiv
hasznalatdval még belsd felvételek esetén is idst
lehetett nyerni, a hetvenes években egyre népszeriibbé
val6 tobbkameras forgatisnal pedig gyakran azért volt
szitkség rajuk, hogy a kamerdkat kizarjdk egymas
latéterébdl. A teleobjektiv dokumentarista kdzvetlen-
séget adhat a jelenetnek, vagy éppenséggel stilizélt

10 Ld. Bordwell, David: On the History of Film Style. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1997. pp. 238-244.

11 A teleobjektivek olyan nagy gyuGjtétavolsagi objektivek, ahol a lencseelemek specidlis kialakitdsa a tényleges

fkusztavolsagnal fizikailag rovidebb hosszisagot tesz lehetévé a szerkezetnek. Igy példaul egy 500 mm-es normal objektiv

fizikailag hosszabb, mint egy azonos gyjtotavolséga teleobjektiv. Ld. Wheeler, Paul: Practical Cinematography. Oxford: Focal

Press, 2000. p. 28.
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3. Capa: Brody rendérfonck idegesen kémleli a partot egy tele- 6. Szigorian bizalmas: Egy nagy gyéjtotavolsaggal vett bedllitashan
objektives bedllitashan. Exley biztositja a fanokét, hogy meg fogja torni a gyanisitottakat.

4. A kép jobb oldalarél érkezé figura testblendeként egy ,latha- 7. Ahogyan megfordul és elszant kifejezéssel az arcan megall,
tatlan” vagast készit eld. atéleziink ra.

/9’ wi H““ ¢ \‘{\\
5. ...ami utdn egy kozelebbi bedllitast kapunk Brodyrél. 8. Kilép a képbél, és a kamera kissé lefelé igazit, hogy Vincennes
szkeptikus figurajat felfedje a hattérben.

sikhatis érhetd el vele, mintha csak a karakterek egy
helyben sétalnanak vagy futnanak (l14sd a Diploma elétt  nagy gyQjtétavolsagot hasznalnak. Az dj lencsék
[The Graduate, Mike Nichols, 1967] hires beallitasit az  alkalmaz4dsa jénéhany stilisztikai mellékterméket
Elaine eskiiv6jére rohané Benjaminnal).12 hozott magéval, mint példaul a testblendére vagast
A teleobjektiv igazi mindenes eszkozzé valt, és nap-  (wipe-by cut).13 Ebben az esetben teleobjektivvel
jainkban is megmaradt annak; kozelikre, félkozelikre, — kovetnek egy figurdt, majd egy kamerdhoz kozelebbi
vallon keresztiili ansnittekre, s6t megalapozé bedlli-  objektum (példdul egy jarmd vagy egy kocsizé fel-
tasokra is hasznaljak Altman, Milos Forman és mas  vételen elsuhané fa) betszik a képbe; amint a képet
rendezdk a jelenetek szinte minden egyes beallitdsdhoz  teljesen kitakarja, vAgéas; miutdn a targy elttinik a

12 Errél bSvebben 1d. Bordwell: On the History of Film Style. pp. 253-260.
13 Ezt a kifejezést Verna Field hasznélja a Cdpa 3-5. képeken l4that6 bedllitasai kapcsan. (Macklin, Tony — Pici, Nik (eds.):
Voices from the Set: The Film Heritage Interviews. Lanham, MD: Scarecrow, 2000. p. 243.)
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keretbdl, egy kozelebbi bedllitast kapunk a figurardl. A
teleobjektivek alkalmazdsa emellett serkentette az
ontudatos atélezéseket, amelyek a hatvanas években
terjedtek el, és amit manapsig a karakterek mozga-
saval 6sszehangolva mélységben valtozé kompozicick
létrehozasara hasznalnak (lasd 6-8. kép: Szigorian
bizalmas [L. A. Confidential, Curtis Hanson, 1997]).

Az 1960-as évektsl kezd6dBen a gyajtétavolsagok
végleteinek kihasznéldsa az intenziv folyamatossag
egyik markdns eleme lett. Arthur Penn a Bonnie és
Clyde-hoz (Bonnie and Clyde, 1967) 9,8 mm-es és 400
mm-es lencséket is hasznalt.14 A ,mozi-fenegyerekek”
koziil sokan értékelték a nagy gydjtétavolsagi lencsék
eldnyeit, mikdzben az 1940-es évek mélységi szerkesz-
tési hagyomanyait is életben kivantdk tartani. lgy
Francis Ford Coppola, Brian De Palma és Steven
Spielberg szabadon keverte a nagy gytjtétavolsaga és a
nagylatdszogd lencséket egy filmen belil.l> Robert
Richardson felidézi, amint az operatdri poziciéra valé
jelentkezésekor Oliver Stone azt kérdezte t8le Salvador
(Salvador, 1986) cimd filmje készitése el6tt: ,,Csak egy
kérdésem wvan: Ossze lehet wdgni egy teleobjektivet egy
nagyldtészogit lencsével?” Richardson azt gondolta,
»Viccel? Persze hogy lehet. Nem probléma.”16

3. Feszesebb keretezés a dialégus-jeleneteknél

Az 1930-as évektdl joval az 1960-as évek forduldja
utanig a rendez8k gyakran hosszi jeleneteket jatszottak
le Gn. amerikai planban, amely a képet a szinészek térd-
vagy fels6comb-magassdgidban vagja el. Ez a fajta
képkivagat hosszt kétalakos beallitdsokat tesz lehetévé,
ahol a szinészek teste jelent&séget kap. A hatvanas évek
utin az ilyen kétalakos beéllitdsok gyakran egyalakosra
cserélédtek, szitkebb félkozelikre vagy kozelikre, ame-
lyek csak az egyik szereplét mutattak. Egyalakos bealli-
tasokat természetesen a stididkorszakban is gyakran
alkalmaztak, de az utébbi évtizedekben a filmkészit6k
hajlamosabbak lettek a jeleneteket jérészt egyalakos
beallitdsokra épiteni. Az egyalakos beallitasok lehet&vé

teszik, hogy a rendez8 a vagisi folyamat sordn
valtoztasson a jelenet tempdjan, valamint kivalassza a
legjobb pillanatokat az egyes szinészek jatékabol.17

Ha egy jelenet gyorsan vagott egyalakos snittekre
épiil, a filmkészitSknek Gj modszereket kell taldlniuk,
ha a dialégus bizonyos pontjait vagy bizonyos szinészi
reakciokat hangsilyozni szeretnének. Bevett taktika a
planméretekkel valé jaték, de a hatvanas évek 6ta a
filmkészitsk ebbsl a szempontbdl némileg besztikitet-
ték a valasztasi lehet&ségeiket. A negyvenes években
az operatSr egy figurat amerikai pldan mellett félala-
kosban, illetve nagyszekondban (derék felett elvagva),
kisszekondban (mellkastél felfelé), premier planban (az
arc egésze) és szuperkodzeliben (az arc egy része) is
kezelhetett. Az amerikai planok és a tobbalakos beal-
litasok visszaszoruldsaval a normik megvéltoztak; a
filmekben a parbeszédek planozasanal sok esetben egy
vallon keresztiili, sztikebb félkozeli lett a kiindulasi
alap. A filmkészitSk igy sziikebb skalan beliil kezdtek
dolgozni, a némileg feszesebb kétalakos félkozelitd] az
egyalakos szuperkdozeliig.

A szélesvaszni eljarasok elterjedésével a filmesek
gyakran lattak sziikségesnek, hogy totélokat és félko-
zeliket hasznaljanak, de a kés6 hatvanas évekre, ko-
szénhet8en részben a Panavison élesebb képet nytjtd,
kevésbé torzitd lencséinek, a rendez8k mar kozelebbi
képkivagatokkal is dolgozhattak szélesvaszni kompo-
zicidkban. A szélesvaszni formatumnak az egyalakos
kozelik esetén van egy elvitathatatlan elénye: ha a
szinész arca a kozéptengely helyett valamelyik oldalra
van komponalva, akkor a hattérben elegendd feliilet
marad, ahol l4thaté a jelenet helyszine, igy kevesebb
szitkség van a megalapozé totdlokra. Ha a szinészek
helyet cserélnek, nem feltétleniil hidnyzik az djra-
megalapozé bedllitas: a szlikebb keretezések esetén a
karakterek mozgdsa gyakran éppen a félkozeli plan
»felszabaditasat” szolgalja. (Az A szinész az elStérben
kilép a képbdl, mikdzben elhalad B elétt; egy pillanatig
B-n maradunk, miel6tt A-ra vagnank, aki egy masik
félkozeliben beérkezik.) A totdlok manapsdg a

14 Belton, John: The Bionic Eye: Zoom Esthetics. Cineaste 9 (Winter 1980-1981) no. 1. p. 26.

15 Errél bvebben 1d. Bordwell: On the History of Film Style. pp. 253-260.

16 Riordan, James: Stone: The Controversies, Excesses, and Exploits of a Radical Filmmaker. New York: Hyperion, 1995. p. 154.
17 Ld. Boorstin, Jon: Making Movies Work: Thinking Like a Filmmaker. Los Angeles: Silman—James, 1990. pp. 90-97.
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jelenetet kdzpontozé funkcidval birnak, elvélasztjak az
akci6 fazisait, illetve egyfajta ritmikai hangsdlyt adnak
vizuélisan, amelyet a kozelik gyakorisiguk miatt mar
nem biztositanak.!8 A legtdgabb bedllitds akdr még a
jelenet végén is johet, egyfajta sziinetjelként.

Fontos megjegyezni azonban, hogy a kozelebbi
képkivagatok haszndlata egytttal a szinészi kifejezés
eszkoztarat is lesztikitette. A stididkorszakban a
szinész egész teste kifejezSeszkdzként mikodott,
manapsdg azonban a szinész alapvetSen egy arcra
redukélédott.l9 Anthony Minghella szdméra a ,dina-
mikus koreografia” nem sok szereplé mozgatésat jelenti
a tag képkiviagatban, hanem hogy egy adott szereplst
rendre kozelibe 1éptet.20 Szemek, szajak és szemoldo-
kok valnak az informécié és az érzelmek titkrozésének
elsédleges forrasava, a szinészeknek pedig jatékukat az
intimebb kozelik kontextusahoz kell igazitaniuk.

A gyorsabb vagis, a gydjtotavolsagok végleteinek
haszn4lata és a feszes kozelikre épit8 planozés az inten-
zfv folyamatossdg mindeniitt jelen 1év8 elemei: a
kortars mainstream filmek gyakorlatilag kivétel nélkiil
élnek veliik. Ugyan az egyszer(iség kedvéért elkiilonit-
ve targyaltam Sket, ezen eszkézok mindegyike egyiitt-
miikodik a tobbivel. A sziikebb planok gyorsabb vagast
engednek meg, a teleobjektivek kiemelik a figurdkat a
gyors snitt/ansnitt vagdsokhoz, az atélezés pedig
ugyanazt teszi a snitten beliil, amit a v4gis a snittek
kozott: a figyelmet egy 1épéssel a megfelels teriiletre
irdnyitja (mintsem szimultin moédon, amint az a
mélységi szerkesztés klasszikus példdiban, példaul
Welles és Wyler filmjeiben lathaté). Mindezek egyiit-
tesen jatszanak ald a stilus negyedik alapelemének.

4. Szabadon mozgé kamera

Hosszabb beallitasok és tagabb képkivigatok esetén a
kamera legtobbszér mozgasban van. A mozgd kamera a
hang eljovetelével parhuzamosan a popularis film egyik
allando kelléke lett, ami nemcsak a filmeket gyakran
nyité kocsizé vagy daruzé bedllitdsokban lathat6, ha-
nem azokban a finom balra-jobbra térténd lekdveté-
sekben is, amelyekkel a szerepltket a kozéppontban
tartjak. A napjainkban ldthat6 kameramozgdsok az
1930-as években altaldnossa valt formak hivalkodobb
leszarmazottai.

Vegyiik példaul a kovetSbeillitasokat, amikor egy
szerepl6t hosszd dton keresztiil kisériink megszakitas
nélkiil. Az ilyen virtuéz beéllitasok az 1920-as években
bukkantak fel, majd a hangosfilm hajnaldn kezdtek
elterjedni (Koldusopera [Die 3 Goschen-Oper, Georg
Wilhelm Pabst, 1931], A sebhelyesarcit [Scarface,
Howard Hawks, 1932] és hasonl6 filmek), és tobbek
kozott Ophiils és Kubrick filmjeiben véltak valodi stila-
ris kézjeggyé. A braviros kovets bedllitdsok Scorsese,
John Carpenter, De Palma és més dj-hollywoodi
rendez8k munkdinak is visszatér§ elemei. Koszonhe-
téen részben a fenti nagy hatést alkotéknak, masfels]
a koénnyebb kameraknak és az olyan stabiliz4l6 rend-
szereknek, mint a Steadicam, elterjedté valtak az olyan
beallitasok, ahol egy vagy két karaktert folyosékon,
szobak soran at, bel- és kiltérben mindenhova kove-
tiink.2! Hasonlé dolog tortént a daruzassal is, ami
régebben dramai cstcspontot jeldlt a filmben, de méra
szokasos diszitGelemmé valt. A daruzis életet visz a
montazsszekvencidkba, csakigy mint a jelenetnyitd

18 ,Ha a jelenet kiéizben wisszavdgunk kistotdlra vagy akdr a megalapozé bedllitdsra, az lélegzethez juttatja a jelenetet, mdsfelél
dinamikdt visz bele, igy a kizelik késsbb még nagyobb erét és intenzitdst kapnak.” Seydor, Paul: Trims, Clips, and Selects: Notes
from the Cutting Room. The Perfect Vision (September—October 1999) no. 26. p. 27.

19 Secrets of Screen Acting cim{ kdnyvében Patrick Tucker a filmes szinjitszassal alapvet8en az arc vonatkozasaban foglalkozik.
A szinészeknek tobbek kozott tandcsokat ad, hogyan , férjenek bele” a szitkebb beallitdsokba, hogyan reagiljanak és hogyan
beszéljenek kozelikben (Tucker, Patrick: Secrets of Screen Acting. New York: Routledge, 1994. pp. 44-45., 55-57., 75.) A
szerepl6k mozgasa, ahogy megjegyzi, ,arra szolgdl, hogy a kamera ay arcokat ldthassa” (ibid. p. 129.) Ld. még: Carlson, Steve:
Hitting Your Mark: What Every Actor Really Needs to Know on a Hollywood Set. Studio City, CA: Michael Wiese, 1998. pp.
23-41., 63-81.

20 Holben, Jay: Alter Ego. American Cinematographer 81 (January 2000) no. 1. p. 70.

21 Ezzel kapcsolatban 1d. Geuens, Jean-Pierre: Visuality and Power: The Work of the Steadicam. Film Quarterly 47 (Winter
1993-1994) no. 2. pp. 13-14. Ld. még Ferrara, Serena: Steadicam: Techniques and Aesthetics. Oxford: Focal Press, 2001.
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képekbe: amikor egy kocsi érkezik, a jelenet gyakran
felsd gépallasbol nyit, majd lefelé daruzunk, ahogyan
kiszall bel6le a szerepld és besétél egy épiiletbe. Amint
azt Mike Figgis megjegyzi, ,ha manapsdg valaki egy
filmben budira megy, az jellemzden daruzé bedllitds lesz”.22
Napjaink kameraja még akkor is mozgasban van, ha
minden més mozdulatlan.23 A kamera néha lassan vagy
hirtelen egy szinész arcara kozelit (,push-in”). A
rékozelitések nem csupén a felismerés pillanatait htz-
hatjak al4, hanem folyamatosan is fesziiltséget épithet-
nek, amikor példdul egy snitt/ansnitt szekvencidban
lasst rakozelitéseket vagnak egymésra. A kamera a
ymesterbeallitis”-ban (master shot) gyakran el6re vagy
oldalra kocsizik kimért tempdban (Gn. ,moving mas-
ter”), maskor lassan korbejar egy szereplét vagy pa-
rost.24 Elterjedt megoldas, amikor egy jelenet korfvben
mozgd vagy oldalazé mozgassal nyit az elSteret kitakard
elem (épiilet, autd, fa) elstt, majd a kamera felfedi a
jelenet tényleges targyat. Mig az 1930-as években a
jelenet ink4bb egy fontos elem kozelképével nyitott vol-
na, ami utdn a kamera hatrakocsizik, a kortars film-
készitSk a beallitas egy lényegtelen elemét valasztjak ki,
majd mintha csak egy fliiggdnyt hiznanak el, a kamera
balra vagy jobbra siklik, hogy megmutassa az akciét.
Az 1990-es évek kozepére igencsak elterjedt megol-

ot 22

déassa valt egy asztal (vacsora-, kértya-, miit&asztal)
koriil ©sszegy(lt embereket a koriilottiik kerings
kameraval bemutatni. Ezek a felvételek hossztbealli-
tasként (a névérek az étteremben a Hannah és ndvére-
iben [Hannah and Her Sisters, Woody Allen, 1985])
vagy rovid snittekben (a Kutyaszoritéban [Reservoir
Dogs, Quentin Tarantino, 1992] nyitéjelenete az

étkezdében) is mdkddhetnek. A kérben mozgd kamera

az Olelkezd szerelmesek 4brazoldsanak is elcsépelt esz-
koze lett (talan a Szédiilés [Vertigo, Alfred Hitchcock,
1958] nyoman). De Palma ezt a forgasos dsszeborulést
jaratja csticsra a Megszdllottsdgban (Obsession, Brian De
Palma, 1976)2°, az Isten hozta, Mr... cimd film (Being
There, Hal Ashby, 1979) pedig ugyanezt parodizélja,
amikor Chauncy Gardener csékoldzni tanul a TV-bsl
egy 360 fokban forgé beallitasban 6lelkezs part figyelve.

Stilaris elemként a szabadon mozgd kamerat a késs
hetvenes évek horrorfilmjei tehették népszertivé, ahol
a ,settenkeds”, enyhén remegs kamera a szdrnyeteg
nézGpontjat volt hivatott tiikrozni. Az eszkdz maga
azonban egyértelmiien megeldzi a horrorciklust: ilyen
fesziilt, ,siklé” bedllitasokat taldlhatunk tobbek kozott
A San Franciscé-i gsaruban™ (Bullitt, Peter Yates, 1968),
a Kiai negyedben, A hosszii bricsiban (The Long
Goodbye, Robert Altman, 1973) és Az elnok embereiben
(All the President’s Men, Alan J. Pakula, 1976) is. Paul
Schrader szerint az eurdépai rendezdk, mint példaul
Bertolucci filmjeiben oly gyakran lathaté motivalatlan
kameramozgas egyenesen a védjegyévé vilt generaci-
6ja amerikai rendez6inek.26 Manapsag sokszor fel sem
meril, hogy egy hosszibeallitas, s6t akar egy totalkép
statikus legyen.

A kortérs filmstilushoz a fentieken kiviil mas elemek
is hozzatartoznak; a teljes leltarhoz emliteni kellene
még legalabb a kamera és a targy kozotti tengely men-
tén torténd ugrévagasokat (axial cut-in), a kifakitott és
monokrém szinpalettdkat, a lassitdsokat és a kézika-
mera hasznélatat. Es persze vannak filmkészitsk, akik
nem tették magukéva a stilus Gsszes elemét. A tdbbi
Star Wars-részhez hasonléan a Baljos drnyak (Star Wars
Episode I: The Phantom Menace, George Lucas, 1999)

22 Figgis, Mike (ed.): Projections 10: Hollywood Film-makers on Film-making. London: Faber and Faber, 1999. p. 108.

P

23 A napjainkban alkalmazott kameramozgasok kiilénboz8 tipusairdl 1d. Vineyard, Jeremy: Setting Up Your Shots. Great
Camera Mowes Every Filmmaker Should Know. Studio City, CA: Michael Wiese, 2000. pp. 35-50.
24 Az Egy kapcsolat vége (The End of the Affair, 1999) cim{ filmjében Neil Jordan tGgy prébalta elkiiloniteni a flashbackeket,

hogy a mdlthéli jelenetekben a kamera egy adott irdnyban forgott a szerepl6k koriil, mig a jelenben jatsz6dé részeknél az

ellenkez8 irdnyban. Ld. Heuring, David — Probst, Christopher — Holben, Jay — Thompson, Patricia: Impeccable Images.

American Cinematographer 81 (June 2000) no. 6. pp. 92., 94.

25 A kameramozgasok a Megszdllottsdagban mindazonéltal visszafogottnak t{innek az Alibi test (Body Double, Brian De Palma,

1984) parja koriili extravagans forgdsokkal dsszehasonlitva.

* A film alternativ magyar cfme A chicagdi tanii. [- a ford.]

26 Jackson, Kevin (ed.): Schrader on Schrader. London: Faber and Faber, 1990. p. 211.
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vagdsi tempdja is meglehetGsen gyors??, de az
extrémen sztk kozelik és a mozgékony kamera hasz-
nalata nem jellemz8. Lucashoz, a ,baby boom” gene-
racié gyermekéhez kozelebb allnak a hatvanas évek
kdzepének normdi, mint az Armageddon és a Mdtrix
(The Matrix, Andy Wachowski — Lana Wachowski,
1999) stilusa. M. Night Shyamalan ezzel szemben
napjaink pldnozasi technikait hasznalja, de 4ltalaban
hosszt snittekkel dolgozik (18,2 masodperces atlag A
sebeghetetlen esetében [Unbreakable, 2000]). Minda-
zondltal, csoportként tekintve, a fenti négy technika
napjaink stilusanak alapkovét jelenti.

Nemzetkozi hatter

Ezek az dltalam feltérképezett jellemz&k meglehet8sen
elterjedtek; a tovéabbi kutatis pontosabb képet adhat
réla, hogyan is alakultak ki. A stilus nyilvdnvaléan
nem egy meghatarozott idépontban kristalyosodott ki.
A viagas a hatvanas években kezdett felgyorsulni, ami-
kor a teleobjektiv és a feltting 4télezések is elterjed-
tebbé valtak. Az egyalakos és a kozeli beallitasok, vala-
mint a mozgékonyabb kamera gyakoribb alkalmazésa
sporadikus médon terjedt a hatvanas-hetvenes évek-
ben. Az 1980-as évek elejére ezek a stilaris technikdk a
manapsag jOl ismert stilussd dlltak Sssze, életképességét
pedig minden bizonnyal olyan sikeres filmek bizto-
sftottak, mint a Superman (Superman, Richard Donner,
1978), Az elveszett frigyldda fosztogatdi, A test melege
(Body Heat, Lawrence Kasdan, 1981) és az Aranyoskdm
(Tootsie, Sydney Pollack, 1982). Az intenziv folyama-

-

tossag eszkozei lassanként alapvetéssé viltak a filmis-
koldk tananyagiban és a kézikonyvekben. Daniel
Arijon Grammar of the Film Language cimd konyve,
amelyhez a professziondlis filmkészitsk is elGszeretettel
fordulnak a jelenetek tervezésekor, lényegében a
terjed6ben 1év8 jelenetépitési és vagdsi moddszerek
kompendiuma.28 Késébbi kézikonyvekben mér az
oldalazé kameramozgasokkal kapcsolatos instrukcidkat
is talalunk.29

Masfelsl megkozelitve azonban az intenzifikal4s
ezen stratégidinak tobb évtizedre visszanyul6 el6képei
is vannak. A kései némafilm, a Beggars of Life (Az élet
koldusai, Wiliam A. Wellman, 1928) nem sokban kii-
l6nbozik napjaink filmjeit&l: gyors vagas, feszes koze-
likben lejatszott dialégok, szabadon mozgé kamera.
Kulesov és Pudovkin azzal, hogy a megalapozé beil-
litasokat hattérbe szoritottdk az arckozelik javara,
lényegében az intenziv folyamatossag korai valtozatat
hirdették,3° napjaink kovets és pasztazé bedllitdsai
pedig Abel Gance (Napéleon [Napoléon, 1927]) és
Marcel L’'Herbier (Largent [A pénz, 1928]) meg-
old4sait juttathatjdk esziinkbe. A hangosfilm meg-
jelenésekor a nehézkes kamerak és hangrogzits felsze-
relések megnehezitették a gyors vagast és a folyékony
kameramozgasokat. Mivel a kamera mozgatdsa sok
gonddal jart, pusztin egy masik fix beéllitisra val6
atallasnal is, a rendez8k hajlottak arra, hogy a jele-
neteket hosszabb beallitasokban rogzitsék. Ez a szokas
évtizedekig megmaradt, mignem az 1960-as évekre a
tomegfilm lathatéan elkezdett visszahozni vala-
mennyit a némafilmek tempdjabdl és gordiilé-
kenységébsl.

27 A Csillagok hdbordja (Star Wars, George Lucas, 1977) ASH-ja 3,4 méasodperc, ami a hetvenes években meglehetdsen
alacsonynak szémitott. A jedi visszatér (Return of the Jedi, Richard Marquand, 1983) esetében az ASH 3,5 masodperc, mig a
Baljés drnyak atlagos snitthosszisaga 3,8 masodperc.

28 Arijon tdbbek kozott abbol indul ki, hogy a rendez8k a planozast sztik kozelikre épitik; 1d. Arijon, Daniel: Grammar of the
Film Language. London: Focal Press, 1976. p. 112.

29 Lasd példaul: Katz, Steven D.: Film Directing Shot by Shot: Visualizing from Concept to Screen. Studio City, CA: Michael
Wiese, 1991. pp. 300., 315.

30 Kuleshov, Lev: Art of the Cinema. In: Levaco, Ronald (ed.): Kuleshov on Film (trans. Levaco, Ronald.) Berkeley, CA:
University of California Press, 1974. pp. 67-109. [Magyarul: Kulesov, Lev: A film m{ivészete. In: Kulesov: Filmmiivészet és
filmrendezés. Budapest: Gondolat, 1985. pp. 85-161.]; Pudovkin, V. L.: Film Technique and Film Acting (trans. Montagu, Ivor)
New York: Grove Press, 1960. pp. 87-109. [Magyarul: Pudovkin, V. L.: A rendez és az operatdr. In: Pudovkin: A filmrendezd
és a filmszinész mitvészete. Budapest: Gondolat, 1965. pp. 56-65.]
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Az eddigiekben a tomegfilmre koncentraltam, de az
intenziv folyamatossagot a mainstreamen kiviil sem
feltétleniil utasitjak el. Allison Anders, Alan Rudolph,
John Sayles, David Cronenberg és mas amerikai fiig-
getlenfilmesek a legtdbb tekintetben kovetik a stilust.
A Hollywoodon kiviili rendez6k legfébb megkiilon-
boztets jegye az atlagos snitthosszisig értéke. Quentin
Tarantino, Hal Hartley és Whit Stillman jellemz&en
nyolc és hisz masodperc kozotti ASH-val dolgoznak,
Billy Bob Thornton Pengeélen (Sling Blade, 1996) cim
filmjében pedig az ASH nem kevesebb, mint 23,3 m4-
sodperc. A hossztibeallitdsok hasznalata a kiskolt-
ségvetés( filmek mez8nyében nem meglepd; egyrészt a
szinészi jatékot elStérbe helyez8 mivészi torekvések
miatt, masrészt mert a gondosan megtervezett hosszi-
beallitasokkal a rendez&k gyorsan és olcsén tudnak
forgatni. Frdekes viszont, hogy a fiiggetlenfilmesek f5-
sodorba érkeztével a vagas jellemz8en felgyorsul. Jim
Jarmusch a Florida, a paradicsom (Stranger Than
Paradise, 1984) egybeallitasos jeleneteitdl fokozatosan
mozdult el a révidebb atlagos snitthosszisag felé
(Mystery Train [Mystery Train, 1989]: 23 masodperc;
Ejszaka a Foldon [Night on Earth, 1991]: 11,3 méasod-
perc; Halott ember [Dead Man, 1995]: 8,2 masodperc;
Szellemkutya [Ghost Dog: The Way of the Samurai,
1999]: 6,8 masodperc).

Eszak-Amerikan kiviil is sok film alkalmazza ugyan-
ezeket az 4ltalam kiemelt stil4ris eszkozoket. Werner
Herzog (Aguirre, Isten haragja [Aguirre, der Zomn Gottes,
1972]), Rainer Werner Fassbinder (Kinai rulett
[Chinesisches Roulette, 1976]; Veronika Voss vdgyakozdsa
[Die Sehnsucht der Veronika Voss, 1982]) és a cinema du
look rendez&i, mint Jean-Jacques Beineix (Diva [Diva,
1981]) és Leos Carax (Rossz vér [Mauvais sang, 1986])
Hollywooddal parhuzamosan kezdték el az intenziv
folyamatossag eszkozeit hasznalni. Ezekkel a techni-
kakkal talalkozhatunk Luc Besson Nikitdjaban (Nikita,
1990), Jane Campiontdl az Egy hélgy arcképében (The
Portrait of a Lady, 1996), Tom Tykwertsl A Ié meg a
Loldjaban (Lola rennt, 1998) és Neil Jordan sok film-
jében. Az intenziv folyamatossig szélesebb korben is
ugrédeszkat nytjtott kisebb orszdgok népszerd film-

gyartasanak. Marginélisabb filmkészitd nemzetek
szadméra az Gj stilus dld4sosnak bizonyult; a kézelik, a
gyors vagés, az imbolygd kézikamera, a helyszini forga-
tas teleobjektivekkel és az egyalakos beallitdsokra épi-
tett jelenetek baritsdgos opciot jelentettek a kis kolt-
ségvetéssel rendelkezd filmesek szamara. Hongkong-
ban az 1980-as években John Woo és Tsui Hark to-
vabbgondoltak a nyugati normékat, és olyan barokkos
stilust hoztak létre, ami az intenziv folyamatossag
tovébbi felfokozdsan alapult.3! 1999-ben egy thaifoldi
(Nang nak [Nonzee Nimibutr]), dél-koreai (Swiri
[Shiri, Lee-kyu Kang]; Tell Me Something [Mondj
valamit!, Youn-hyun Chang), japin (Monday [Hétf6,
Hiroyuki Tanaka]) vagy brit (A Ravasz, az Agy és két
fiistélgs puskacsé [Lock, Stock, and Two Smoking Barrels,
Guy Ritchie]) filmben jé eséllyel megjelent az intenziv
folyamatossdg valamennyi jellemz8je. Az intenziv
folyamatossag méra a sztenderd stilus lett mind a nem-
zetkdzi tomegfilm, mind az exportképes ,miivészfil-
mek” jelent8s hanyada szdmara.

Néhany valoszini forras

Mi 4llhat ezeknek a stilisztikai valtozdsoknak a hatte-
rében? Csabité lenne tdgabb kulturilis fejleményekre
kitekintve vizsgalédni. Talan a televizién, szamitogépes
jatékokon és az interneten edz8dott néz8k kdnnyebben
fogadjak be a gyors tempdban vagott filmeket, mint a
korabbi generdciok? Ez azonban nem valtoztat a té-
nyen, hogy mar a némafilmkorszakban a néz8k minden
tovabbi nélkiil képesek voltak befogadni négy masod-
perces vagy kisebb ASH-kat is. Amint az gyakran
elsfordul, a legkdzvetlenebb és legvalészintibb okokat a
technolégiai valtozasokban, a filmkészitési gyakor-
latban és az intézményi koriilményekben talalhatjuk.
Az 1j stilus némelyik aspektusa a televiziés bemu-
tatds kovetelményeibsl ered. Phil Meheux operatér
jegyzi meg: ,Nagy kdr, hogy a legtébb film dllandéan sxiik
kozeliket haszndl, ahol a szinészek feje vigy tolti ki a vdsz-
nat, mintha csak a televiziéban lennének, mikozben annyi
minden mdst is megmutathatndnk. Valéjdban a produ-

31 Ld. Bordwell, David: Planet Hong Kong. Popular Cinema and the Art of Entertainment. Cambridge, MA: Harvard University

Press, 2000. pp. 22-25., 162-168., 224-245.
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cerek keze van ebben, akik ext a stilust a videokiaddsok
miatt forszirozzdk.”32

Evtizedek 6ta bevett kozhely a filmiparban, hogy a
televizié a félkozeliket és kozeliket favorizélja.33 Hoz-
zatehetjitk még, hogy a televiziénak, amelyet ltaldban
zavaré tényezSkkel teli kdrnyezetben néznek, sziintele-
nil fenn kell tartania a figyelmet a folyamatosan
valtozé képi hatdsokkal — ha nem véagassal, akkor
kameramozgassal. Egy 1968-as televiziés produkcids
kézikonyv azt javasolja a rendezSknek, hogy keressék a
»képi mozgalmassag” lehet8ségeit: ,Elére tudsz kocsizni,
hogy koncentrdld a figyelmet? Vagy hdtrakocsizni, hogy
kiterjeszd a latémez6t? Svenkelni a tdrgy egyik részérdl a
mdsikra? Forogni kériilotte, hogy folyamatosan wvdltozé
nézépontot adj?”34

Erdemes megjegyezni tovabba, hogy a vigds tempdja
a televizidban is azokban az években gyorsult fel,
amikor a mozifilmekben. Az 1960-as évek el6tt sok
felvételrsl sugérzott televiziés misornak tiz masod-
perces vagy nagyobb ASH-ja volt, de a késébbi évtize-
dekbsl mar nem taldltam 7,5 masodpercnél nagyobb
ASH-kat. A legtobb program az 6t és hét mésodperc
kozotti ASH-tartomanyba esik, néhany pedig (az
1960-as évekbeli Dragnet-epizédok, Moonlighting [A

simlis és a szende, 1985-1989]) harom és 6t masodperc
kozé. (A TV-reklamokat természetesen még gyorsabb-
ra végidk: az egy-két masodperces ASH 4tlagosnak
szamit tizendt és harminc mésodperces spotok esetén.)
Lehetséges, hogy a vagis tempdja egymdstdl fiigget-
leniil gyorsult fel a két médiumban, de attdl fogva,
hogy az 1960-as években a stidick elkezdték eladni az
1948 utani filmjeiket a televiziés csatorndknak, a
filmkészit6k tudtdk, hogy a mozifilmek végiil a tele-
vizibban kotnek ki, ez pedig a tempé felgyorsitisira
bétorithatta Sket. Megforditva a dolgot, a kora hat-
vanas évek nagy hat4sa filmjeiben lathaté gyors vagas
modelliil szolgalhatott a televizié szdméra (kiilondsen
reklamok és olyan sorozatok szdméra, mint a The
Monkees [1966—-1968] vagy a Rowan & Manrtin’s Laugh-
In [1967-1973]), ami ezutdn a mozifilmeket is &szto-
ndzte a gyorsabb végasra.3

A televizi6 az intenziv stilusra mas szinteken is
hatott. A mozifilm szdmara a televizi6 régéta a ren-
dez&i utdnpétlas egyik forrdsa, fgy varhatunk stilaris
atfedéseket.30 Az 1980-as évektdl a televiziGban mar
bizonyitott rendez8k tobbek kozott a technikai
tudasukkal tették vonzévd magukat a filmes produ-
cerek szdmdéra. ,Ezek a srdcok — jegyezte meg egy

32 Idézi Williams, David: Reintroducing Bond... James Bond. American Cinematographer 76 (December 1995) no. 12. p. 39.
33 Ld. a kiilonboz6 kommentarokat ezzel kapcsolatban: Kuney, Jack: Take One: Television Directors on Directing. New York:
Praeger, 1990. pp. 12., 29., 45., 46., 119. Ld. még: Smith, Frederick Y.: Rambling Thoughts of a Film Editor. American
Cinemeditor 25 (Summer 1975) no. 2. pp. 18-19. Richard Maltby éleslaté megfigyelésekkel szolgél a televizids stilusrdl és
annak hatésardl az 1960-as és 70-es évek filmjeire, 1d. Maltby, Richard: Harmless Entertainment: Hollywood and the Ideology
of Consensus. Lanham, MD: Scarecrow Press, 1983. pp. 329-337. A szakméanak a két médiumrdl alkotott koncepciéi ellenére
nem feltétleniil kéne a kortars filmekben szimplan a televiziés stilus lemasoldsat latnunk. A planméretek tekintetében
péld4ul nincs és nem is volt egyetlen norma a televiziéban, amihez a film igazodhatott volna. A talk-show-k és vetélkedSk
totalokra épitenek, mig a sitcomok és szappanoperak félkozeliket és amerikai pldnokat hasznédlnak; a videojatékokban a
jellemz8 plan megint csak a totalkép. Ahelyett, hogy a televizidban sugarzott filmet beleolvasztandk a tdbbi mdsor kozé, a
filmkészit6k minden bizonnyal ink4bb j6l megkiilonboztethets vizualitisra torekedtek, a filmet intenziv kozelikkel és
hivalkodé kameramozgasokkal ttizdelve, amiket a televiziéban mashol ritkan 14tni. (Késsbb az olyan sorozatok, mint az X-
aktdk [The X files, 1993-2002] pedig lathatéan éppen tgy probaltak kinézni, mintha egy 1990-es évekbeli mozifilmet latnank
TV-ben.)

34 Lewis, Colby: The TV Director/Interpreter. New York: Hastings House, 1968. p. 164.

35 A stilaris technikdkat a korszak televizidzasdban részletesen targyalja: Caldwell, John: Televisudlity: Style, Crisis, and
Authority in American Television. New Brunswick, N.].: Rutgers University Press, 1995.

36 Az 1960-as évek kritikusai gyakran mutattak r4, hogy a televiziébdl jott rendez8k a mozifilmjeikre is 4tvitték a szokésaikat.
Vitriolos példdja ennek Pauline Kael, 1d. Kael, Pauline: The Making of The Group. In: Kael, Pauline: Kiss Kiss Bang Bang.
Boston: Little, Brown, 1968., kiiléndsen: p. 100.
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igynok —, rizikds vdlasztdsok, de stildrisan nagyobb poten-
cidl van benniik.”37 Legalabb ilyen fontos koriilmény,
hogy sok 1j technoldgia is a televizids formatumhoz
kozelitette a mozifilmeket. A komplex jeleneteket
videdra véve vagy digitélis szoftvereken tervezik meg,
és a szinészek meghallgatdsait is videdra veszik.38 A
Steadicam keresSje is lényegében egy videomonitort
takar. A hetvenes évek vége felé a filmes staboknal
elterjedt a video assist hasznélata, ami lehet&vé tette a
rendez§ és az operatSr szdmara, hogy elprébaljak a
jeleneteket és kovessék a felvételt forgatas koézben. Az
eljarassal azonnali visszajelzés kaphat6 a felvételrdl, de
a video assist, a részletek hidnya és televizids ardnyd
keretezés miatt, a felvételeken a precizen tervezett
csoportos bedllitdsok helyett lazdbb kompozicidkat
eredményezhet.3¥ A videoképernydn torténs vagas,
elBszor szalagrol vagy lézerlemezrsl, manapsag pedig
szamitégépen, szintén hozzajarul ahhoz, hogy a képet a
televizi6 igényei szerint formaljak. Walter Murch hivja
fel a figyelmet, hogy a vdgéknak szem el&tt kell tar-
taniuk, hogy az arcok hogyan fognak mutatni a
kisképerny6n: ,A dintd tényezd, ami miatt leteszed a
voksodat egy adott bedllitds mellett, gyakran ax a kérdés,
»Fel tudod ismerni a kifejezést a szinész szemében?«
Amennyiben nem, akkor eggyel kozelebbi bedllitdst kell
haszndlni, abban az esetben is, ha a tdgabb bedllitds

egyébként t6bb mint megfelels lenne a nagyvdsznon.”40
Osszefoglalva, a videoalapt eszkozok megerdsithették
a filmkészitSket az egyalakos és a kozeli bedllitasok
hasznalatidban, amelyek jobban mutatnak a gyértas
minden fézisaban jelen 1év6 videoképernykon.41
Ugyan a televizi6 az egyik leger&sebb hatast jelent-
hette az intenziv folyamatossag szdmara, mégis csupan
egy a szamtalan tényez8 koziil. Nem feledkezhetiink
meg az olyan nagy presztizsf rendez8k példajarél sem,
mint Welles vagy Hitchcock, akiknek a munkai
b&velkednek azokban a technikdkban, amelyek késébb
az intenziv folyamatossag stilusiba 4llnak &ssze. A hat-
vanas-hetvenes években Bergman és Cassavetes bizo-
nyitottak, hogy a feszes kozelik kittinGen mikddhetnek
szélesvasznon is, akarcsak Sergio Leone, aki ezt extrém
gytjtétavolsdgokkal és mozgalmas kamerakezeléssel
kombinalta. Peckinpah és mas rendez8k a hatvanas
években megmutattak, hogy a rendkiviil gyors vagasi
tempd is mitkddSképes lehet, kiilondsen, ha korabban
mar latott bedllitdsok kozott valtogatnak ABACABC-
médon. A hetvenes években Altman gyakran sztrt be
lasst zoomokat, napjaink 4dllandéan hasznélt folyama-
tos kozelitéseinek elSképeiként.4? Bizonyos nagy hata-
st filmek szerepe sem feltétleniil elhanyagolhaté. A
filmtorténet kanonikus darabjaiban rendre taldlunk
géppuskaszerii gyorsmontézsokat (az odesszai lépcsSije-

37 Idézi: Brodie, John — Cox, Dan: New Pix a Vidiot’s Delight. Variety (28 October—3 November 1996). p. 85.

38 Ezzel a gyakorlattal kapcsolatosan kiilénboz8 megjegyzéseket 1d. Kagan, Jeremy (ed.): Directors Close Up. Boston: Focal
Press, 2000. pp. 50-77.

39 Roger Deakins operat6r beszél arrél, hogy a beallitasok videoképernydn valé komponalasa miért eredményezi a részletek
iranti figyelem csokkenését, In: Ettedgui, Peter (ed.): Cinematography: Screencraft. Crans-Pres-Celigny, Switzerland:
Rotovision, 1998. p. 166.

40 Murch, Walter: In the Blink of an Eye: A Perspective on Film Editing. Los Angeles: Silman—James, 1995. p. 88. [A kotet
magyar kiaddsa nem a Bordwell 4ltal hasznalt eredeti, 1995-6s kiad4s, hanem a 2001-es kiad4s alapjan késziilt. A magyar
kiad4sban szerepld forditas ezért némileg mas: ,Egy snitt kivdlasztdsandl gyakran az a donté tényezd, hogy a sxinész szemében jol
tiikrézddik-e a pillanatnak megfelels érzelem. Ha nem, a vdgé konnyen csdbul a sziikségteleniil nagyobb kozelihez, holott nagyvdsznon
egy félkozeli vagy éppen kistotdl is megfelelének bizonyult wolna.” Murch, Walter: Egyetlen szempillantds alatt. Gondolatok a
filmvdgdsrol (trans. Edelényi Janos) Francia Uj Hullam Kiado, 2010. p. 69. — a szerk.]

41 Paul Seydor vago jegyzi meg, hogy a totélok és dridstotalok nem feltétleniil mikddnek jol a TV-képernySkon, kiilonssen,
ha egy jelenet végén jonnek, amikor kénnyen azt hiheti a néz8, hogy a kivetkez§ jelenetet nyité megalapozé bedllitast latja.
Seydor ugyan nem veti el az ilyen beéllitdsokat, de megjegyzi, hogy sok mas vagé igy tenne. Ld. Seydor: Trims, Clips, and
Selects. p. 29.

42 L&sd Paul Mazursky kommentarjait In: Figgis, Mike (ed.): Projections 10. Hollywood Film-makers on Film-making. Faber &
Faber, 2000. p. 25.
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lenet, a Psycho [Psycho, Alfred Hitchcock, 1960] zu-
hanyjelenete, A vad banda [The Wild Bunch, Sam
Peckinpah, 1969] elejének és végének vérontasai) vagy
virtudz hosszibesllitasokat (az estély A jatékszabdlyban
[La régle du jeu, Jean Renoir, 1939], a béljelenet Az
Ambersonok tiindoklésében [ The Magnificent Ambersons,
Orson Welles, 1942], a nyit6jelenet A gonosz érinté-
sében [Touch of Evil, Orson Welles, 1958]).

A kritikdban {innepelt gyorsmontdzsok miatt a
filmkészitsk attdl félhettek, hogy a hosszd, statikus
beallitdsok mar nem felelnek meg a nézsk igényeinek.
1990-ben Scorsese kesertien jegyezte meg ezzel kap-
csolatban: ,, Azt hiszem a legfébb dolog, ami ax elmuilt tiz
éuben megudltozott, hogy a jeleneteknek révidebbeknek és
gyorsabbaknak kell lennisik. [A Nagymendk] egyfajta
vdlasy a részemrdl axy MTVere [...] de még igy is régi-
modi.”3 A gyors végas forrdsa részben a producerek
azon igénye lehetett, hogy minél t&bb alternativ felvé-
tel 4lljon rendelkezésre az utémunkalatok fazisaban.
Ugyan A-listas rendez8k el@allhatnak azzal, hogy egy
mutatds kovetSbedllitdsban sok forgatékdnyvoldalt
lehet hatékonyan ,letudni”, a nyomas mégis nagy, hogy
a vagoszobaban minél tobb valasztasi lehetSség alljon
rendelkezésre. Még a fliggetlen producerek is megkd-
vetelik a vagoképeket: Christine Vachon péld4ul meg
szokta kérni a rendez8ket, hogy mesterbeallitast és ko-
zeliket is vegyenek, egyetértve vigdja panaszaval, mely
szerint ,a tapasztalatlan rendezék gyakran engednek a
csdbitdsnak, hogy fontos drdmai jeleneteket egyetlen
folyamatos bedllitdsban vegyenek fel — ex a »macsé« stilus
azonban nem hagy mozgdsteret a tempé utélagos finomi-
tdsdra vagy az egyenetlen sxinészi jdték korrigdldsdra.”*%
(Stilusrél és nemekrdl lasd még Orson Welles régebbi
szemléletd mond4sat: ,,Egy hosszan kitartott totdl az, ami
mindig is megkiilonbozteti a férfiakat a kisfiiktl.”) A
producerek tanicsanak ellenére Steven Soderbergh a

-

Mint a kdmfor (Out of Sight, 1998) jelenetét a
csomagtartéban rekedt hdsckkel eredetileg egyetlen
beallitdsban forgatta le, de megtanulta a kulesovi lec-
két, amikor latta a tesztvetités kozonségének lankadé
érdekldését ezen a ponton. ,Azt kellett volna megér-
tenem, hogy minden alkalom, amikor egy mdsik képre
vdgsz, majd visszatérsg, rengeteget hox a konyhdra, hiszen
a kizonség kiegésziti a dolgokat helyetted.”40

Az intenziv folyamatossdg eszkoztara ezen feliil jo
megoldést jelentett bizonyos problémakra a valtozé
gyértési gyakorlatok mellett.47 Mér emlitettem, hogy a
teleobjektivek hogyan segitették els az eredeti hely-
szineken torténd forgatast és hogyan adtak hozza bizo-
nyos dokumentarista jelleget a jelenetekhez. Ahogyan
a produkcids titemtervek egyre feszitettebbekké véltak
az 1970-es években, a rendez8k sokkal nagyobb ,lefe-
dettséggel”, tobb anyagot forgatva kezdtek dolgozni, és
a hossztbeallitasokat vagoképekkel biztositottak be. A
»portyazé” hosszibeallitds minden bizonnyal az 1970-
es években kifejlesztett testre szerelt kamerak ered-
ménye, mint a Panaflex, a Steadicam és a Panaglide. A
koénnyd Louma kran, késébb pedig taviranyitott 1égi
kamerak, mint a SkyCam, leegyszerfisitették a nagy
magassagbdl aldereszkedd daruzé beallitasokat. A gyors
végasra a videoszalagon torténd vagas hatott 6sztdnzé-
leg az 1980-as évek elején (fsként videoklipekben és az
altaluk megihletett filmekben), késébb pedig a digitalis
véagis megjenelése. Nagyon r6vid snittek vagasa cellu-
loidon laborigényes és komplikélt munkat jelent, mert
a csupan néhany kocka hossztsag daraboknal nagy a
hibalehet&ség. A digitalis vagas sordn ezzel szemben
nincs akadalya, hogy az alkoték akér kockanként
nyessék a snitteket, amit a bennfentesek csak ,frame-
fucking”-nak neveznek.*8 Ez a konnyebbség tobbek
kozott az egyik ok, amiért egyes akcidjelenetek nem
mikddnek jol a nagyvasznon. Miutdn A szikla (The

43 Idézi: Brunette, Peter (ed.): Martin Scorsese Interviews. Jackson, MI: University of Mississippi Press, 1999. p. 155.

44 James Lyont idézi: Vachon, Christine — Edelstein, David: Shooting to Kill. How an Independent Producer Blasts Through the
Barriers to Make Movies That Matter. New York: Avon, 1998. p. 263.

45 Welles, Orson — Bogdanovich, Peter: This Is Orson Welles. New York: HarperCollins, 1992. p. 201.

46 Thompson, Ann: Steven Soderbergh. Premiere (December 2000) p. 65.

47 Néhany kapcsol6dé technolégiai innovaciordl 1d. Salt: Film Style and Technology. pp. 251-296.

48 Ld. Bart, Peter: The Gross: The Hits, the Flops — The Summer That Ate Hollywood. New York: St. Martin’s, 1999. p. 232.;
Kleiler, David Jr. — Moses, Robert: You Stand There: Making Music Video. New York: Three Rivers Press, 1997. p. 168.
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Rock, 1996) autés iildozését szamitégépen megviagtik
és a rendez8 Michael Bay kivetitve visszanézte, til
gyorsnak tartotta a temp6t, amibdl vissza kellett ven-
nie.*® Egyre gyorsabb ritmust ldtunk mindenhol — jegyzi
meg Steven Cohan, az egyik elsd digitalisan vagott
jatékfilm, A nagymami soha (Lost in Yonkers, Martha
Coolidge, 1993) vagdja —, ami legaldbbis részben annak
tudhaté be, hogy ma mdr megvannak az eszkézeink,
amelyek az ilyen vdgdst egyszeriivé teszik.”>0

A planméretet, a lencsevilasztast és a vagasi tempdt
minden bizonnyal a tobbkamer4s forgatas irdnti igény is
befolyasolta. Az 1930-as évek elejétdl az 1960-as évek
elejéig a filmkészit6k tobbnyire egyetlen kamerdval
dolgoztak, és a jelenetet t&bb részletben, kiilénbozs
beallitasokbdl vették fel. A tobbkameras felvétel
tobbnyire a megismételhetetlen akciék szidmara volt
fenntartva, mint a tiizek, dsszeoml6 épiiletek vagy sza-
kadékba zuhané jarmivek felvételei’l Az 1960-as
években Kuroszava hatdséra®? olyan rendez8k, mint
Penn és Peckinpah tiizparbajokat és vérontasokat ab-
razol6 jeleneteiket tébb kameraval filmezték, amelyek
rendkiviil nagy gydjtétavolsdgi lencsékkel voltak
felszerelve. A hatvanas és a hetvenes években, ahogyan
a kiils8 helyszineken torténd forgatds és a feszes
iitemtervek gyorsabb munkat koveteltek, sok rendezd
elkezdett tobb kamerat alkalmazni egyszerd parbeszédes
jeleneteknél is. A képlet (The Formula, John G.
Avildsen, 1980) forgatdsian Marlon Brando jelenetei
koziil tobbet is két kameraval vettek fel. ,Amikor ilyen
kaliberti szinésszel dolgozol, akinek minden napja rengeteg

dollarodba keriil, nagy a nyomds rajtad, hogy minél gyor-
sabban befejezd a jeleneteket. A mdsodik kamera segitett
ebben.”>3 A producerek egyre tobb felvételt koveteltek,
amit az extra kamerdk biztositottak, ez pedig egyittal
Osztondzte a vagokat, hogy a jeleneteket kiilonbozs
szogekbdl vett egyalakos képekbdl rakjak Ossze.
Szerencsére az (j, kdnnyebb kamerak mozgékonyabbak
és jobban kezelhetSek voltak tobbkamerds szitui-
cidkban. Az 1980-as években a B-kamera gyakran egy
Steadicam volt, ami a diszletben mozogva tovabbi
felvételeket készitett; a statikus szinészek koriili kecses,
folyékony mozgdsa a végleges vagasba jo eséllyel
bekeriils kerings felvételeket és rakozelitéseket
biztositott. A Gladidtor (Gladiator, Ridley Scott, 2000)
idejére mar elsfordulhatott, hogy egy parbeszédet nem
kevesebb mint hét kameraval vettek fel, koziiliik tobbet
Steadicammel. ,, Azt gondoltam, valakinek igy biztosan fel
kell vennie valami j6t”, magyardzza az operatér.>4 Ez a
hozz4allas, hogy minden pillanatban, minden lehetsé-
ges néz8pontbdl ,valami j6 anyagra” vadasznak, fogé-
konny4 teszi a filmkészitSket a gyakoribb vagasra is.
Ms4s tényezSket is emlithetnénk, mint példaul az
attrakcidkat géppuskaszertien felvillanté filmelSze-
tesek hatésat, az egyik legérdekesebb felvetés azonban
a bemutatési koriilmények véltozdsa. Ben Brewster és
Lea Jacobs szerint 1908 és 1917 kozott, ahogyan a
filmvetittk a vaudeville szinhézakbdl kiilon moziépii-
letekbe koltoztek, a vasznak kisebbek lettek; hogy
aranyaiban nagyobbnak latsszanak, a szinészeket koze-
lebbi néz8pontokbdl filmezték.>5 William Paul véle-

49 Ansen, David — Sawhill, Ray: The New Jump Cut. Newsweek (2 September 1996). p. 66.

50 Idézi Ohanian, Thomas A. — Phillips, Michael E.: Digital Filmmaking: The Changing Art and Craft of Making Motion Pictures.
Boston: Focal Press, 1996. p. 177.

51 A némafilmkorszakban William C. deMille gyakran alkalmazott tébbkameras felvételt a szinészi jaték folytonossaganak biztositésa
érdekében. Ld. Milne, Peter: Motion Picture Directing. New York: Falk, 1922. pp. 45-46. J6val késtbb Richard Lester lett nevezetes
arrél, hogy a televiziés gyakorlatot filmbe atiiltetve az Egy nehézy nap éjszakdjdtdl kezdve (A Hard Day s Night, 1964) t5bb kamerat
alkalmazott a dialogus-jelenetek felvételéhez. (Yule, Andrew: Richard Lester and the Beatles. New York: Primus, 1995. p. 14.)

52 Ld. Prince, Stephen: Savage Cinema: Sam Peckinpah and the Rise of Ultraviolent Movies. Austin, TX: University of Texas
Press, 1998. pp. 51-56.

53 The Five Films Nominated for ,,Best Cinematography” of 1980. American Cinematographer 62 (May 1981) no. 5. p. 503.
54 John Mathiesont Douglas Bankston idézi. Ld. Bankston, Douglas: Death or Glory. American Cinematographer 81 (May
2000) no. 5. p. 38.

55 Brewster, Ben — Jacobs, Lea: Theatre to Cinema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film. New York: Oxford University
Press, 1997. pp. 164-168.
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ménye szerint az 1920-as években a bemutatasi koriil-
mények hasonlé kényszerei késztették a filmeseket
arra, hogy tobb kozelit hasznéljanak.56 A két- és t3bb-
vasznas mozik megjelenésével az 1970-es években a
véasznak ismét Osszezsugorodtak, a filmkészitSk pedig
taldn Oszténdsen is a nagyobb arcok felé mozdultak el,
és a gyorsabb végasrdl is feltételezhették, hogy j6l md-
kodik majd a kisebb multiplex vasznakon.

Az intenziv folyamatossag
esztetikaja

Mindezek a koriilmények behatébb vizsgalatot igényel-
nek, parhuzamosan a hang és a szinhasznalat fejls-
désének vizsgilataval. De 4lljanak az eldbb elmondot-
tak egyfajta vazlatos 4ttekintésként egyelSre. Jelen
pillanatban az 4j stilus m{ivészi kovetkezményei foglal-
koztatnak. Milyen esztétikai lehet&ségeket nyit meg,
vagy éppen melyek elstt zarja be a kaput?

A hollywoodi stilus a ,posztklasszikus” 4talakulas
melletti vélemények ellenére tovabbra is a klasszikus
filmkészitésben gyokerezik. Gyakorlatilag a kivalasztott
id8szak barmely filmjének elemzése megerSsitheti az
egyszer( igazsagot: a kortars tomegfilm legtobb darab-
jaban (és a legttbb fliggetlenfilmben is) a jelenetek 1¢-
nyegében kivétel nélkiil az 1910-es és 1920-as évek
kozott megszilardult normék szerint vannak rendezve,
fényképezve és vagva. Az intenziv folyamatossiag a
klasszikus filmkészités palettajan szerepls eszkdzokbdl
vélogat és alakitja tovdbb &ket. A jelenetek feszes,
gyorsan vagott kozelikbsl valé felépitése egyes B-filme-
sek (példaul James Tinling a Mr. Moto’s Gamble-ben
[Mr. Moto hazdrdjatéka, 1938]) és Hitchcock 4ltal is
alkalmazott stratégia volt. Az autoném kameramoz-
gasok hasonléképpen el6fordultak, noha hagyoményo-
san a dridmai pillanatokra tartogattak 8ket, nem csu-

pan feliileti diszitésre. A teleobjektivet a hiszas évek
6ta hasznaltak kozelikhez, igy adta magéat, hogy mas-
fajta planokhoz is igénybe vegyék.

Persze talalkozunk napjainkban valédi formabontés-
sal is, inkoherens akcidjelenetekkel, vagy ugrévagasos
montazsszekvencidkkal. Az is kétségtelen, hogy
vannak filmkészitsk, akik bétrabban feszegetik a
hatarokat. Oliver Stone JFK — A nyitott dosszié utani
filmjeiben (amelyek taldn a legrenitensebb példakat
jelentik Hollywoodban) szines és monokrém képeket
vAg egymdésra, megismétel bedllitdsokat, vagy egy
esetleges totalt szir be az akcidtengely ttloldalarsl. De
Stone ,aberraciéi” is csupan id6leges kiszakadésokat
jelentenek a parancsol6 erejf normakbol, amelyekhez
az id6 nagy részében & is tartja magat.

Mindennek ellenére nem akarom azt a benyomast
kelteni, hogy semmi sem véltozott meg. Az intenziv
folyamatossdg meghatarozé valtozast jelent a filmké-
szités torténetében. A legfontosabb, hogy a stilus min-
den pillanatban felfokozott varakozast igyekszik gene-
ralni. Az 4tlagos jelenetek anyagat ma azok a technikék
adjak, amelyeket a negyvenes évek rendez&i sokkold
vagy fesziiltséggel teli pillanatokra tartottak fenn. A
kozeli és egyalakos planok 4tlathaté és konnyen
,olvashatd” beéllitasokat eredményeznek. A s(ird vagas
arra kényszeriti a néz8t, hogy az informaciét darabokbdl
rakja Ossze, és egytttal kotelezd tempot diktal: nézz
félre és menten lemaradsz egy kulcsfontossdgti momen-
tumrdl. A kozelik valtogatésa, az atélezések és az izgs-
mozgd kamera a nézdnek minden pillanatban valami
jelent8ségtelit, vagy legalabbis Gjat igér. Ennek a televi-
zidbarat stilusnak a célja néz8t egyenesen a képer-
nyShoz szegezni.57 Ime, egy Gjabb jellemzd, amivel az
intenziv folyamatossig raszolgdl a nevére: még a
hétkdznapi jelenetek is fokozott figyelemre kényszeri-
tenek és erGsebb érzelmi hatés kivaltasara torekednek.

Mindez elnagyolt, de er&teljes hatasokra épits esz-
tétikat eredményez, ami gyakran tulfeszitettnek hat, de

56 Paul, William: Screening Space: Architecture, Technology, and the Motion Picture Screen. Michigan Quarterly Review 35

(Winter 1996) no. 1. pp. 145-149.

57 Noél Carroll targyalja tobb helyen is, hogy a folyamatosan véltozé kép hogyan tartja fenn a nézsi figyelmet. Ld. Carroll,

Noél: The Power of Movies. In: Carroll, Noél: Theorizing the Moving Image. New York: Cambridge University Press, 1996. pp.

80-86., illetve: Carroll, Noél: Film, Attention, and Communication. In: The Great Ideas Today. Chicago: Encyclopaedia

Britannica, 1996. pp. 16-24.
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néha elemi erévé All 6ssze. Az intenziv folyamatossag
sémdi valtozatos médokon alkalmazhaték, ahogyan azt
Jonathan Demme, Spike Lee, David Lynch, John
McTieran és Michael Mann filmjei is illusztraljak.
Akadnak visszafogott, izléses példdk (Nora Ephron,
Ron Howard, Frank Darabont, Anthony Minghella),
felporgetettebb valtozatok (a Bruckheimer-filmek) és
oriilt, szinte parodisztikusan eltdlzott darabok (Sam
Raimi, a Coen fivérek). A hongkongi rendez8k a stilus-
sal kiilonosen batran kisérleteznek. Tony Leung Chiu-

2. 2

wai vératlan belépdje az étterembe Patrick Yau Am faa
(The Longest Nite, A leghosszabb éjszaka, 1998) cim{
filmjében és a borosiivegtdrs verseny Johnnie To Chan
sam ying hung (A Hero Never Die, Igazszivii hés, 1998)
cfmd filmjében az intenziv folyamatossag latvanyos,
precizen koreografilt, szinte delejes hatésd et(fdjei. Az
intenziv hozzaallas elemei mas megkdzelitésben, asz-
kétikusabb médon is hasznalhaték. Hal Hartley pél-
daul rakozelitéseket és szitk kozeliket hasznal, hogy
izgalmas jelenetkoreografidkat hozzon létre. Todd
Haynes az Elkiilonitve (Safe, 1995) cimd filmben kie-
meli a stilus mesterségességét azzal, hogy ezt kis dézi-
sokban adagolja a hosszt, statikus bedllitasokbdl és
visszafogott, geometrikus kameramozgasokbdl szdtt
texttraba.

Azonban minden stilus egyiitt jar bizonyos lehe-
t&ségek elutasitisaval, igy az intenziv folyamatossig a
klasszikus filmkészités eszkoztaranak egy részét elzarta
maga elsl. Amidta példaul a snitthossztsagok szitkebb
skaldn kezdtek mozogni, a f&sodorbeli rendezéknek
mér nincs merszitk egy két 6ras filmet Otszaznal
kevesebb snittben elmesélni. Nem arrél van sz4, hogy
ne forgatndnak hosszdbedllitdsokat — s&t, néhanyat
szinte kotelezd kijatszani, de egy végig hosszan kitar-
tott snittekbdl épitkezd film napjaink Hollywoodjaban
fehér hollénak szamit. (A Sebezhetetlen hossztbealli-
tasaira igy példaul éppen termékmegkiilénboztetésként
épitettek a marketingkampény soran.>8)

Azzal tovabb4, hogy a kameramozgasra és a vagasra
helyezik a hangsilyt, az intenziv folyamatossagot
gyakorl6 rendezsk elfeledkeztek a csoportkoreografidra
épiils beallitasokrdl. Kétfajta moédszer terjedt el a
jelenlegi gyakorlatban. Az els§ esetben a szinészek
tobbé-kevésbé statikus poziciéban vannak felallitva
(,allj és mondd” [,stand and deliver”]). A legtdbbszor
egyalakos és vallon keresztiili beallitdsokat hasznalnak,
vagy ehelyett a kamera folyamatosan jarja korbe az egy
helyben 4ll6 karaktereket. Mindegyik esetben igaz,
hogy ha a karakterek a diszleten beliill mozognak, a
helyvaltoztatdsukban 4ltaldban nincs plusz kifejez8
szandék; csupan egy masik ,llj és mondd”-blokkhoz
rendez8dnek 4t. A masik alternativat a séta kdzben
beszélgetd karakterek jelentik (,sétilj és mondd”
[,walk-and-talk”]), amikor egy Steadicammel kovetjiik,
ahogyan a karakterek menet kozben ontik rank az
expozicids informacidkat. Mindkét eljaras ismert volt a
stididkorszakban is természetesen, de emellett a
szerepl6k mozgatasanak komplexebb megoldésai is,
ahogyan az Lang és Preminger finoman véltozé két-
alakos beidllitdsaiban lathats, vagy Wyler figurdinak
sakktablaszerd kiosztdsdn a mélységi beéllitdsokban.
Az ilyen megolddsok mindazoniltal teljesen elttintek
napjaink filmjeibdl. Taldn Woody Allen az egyetlen,
aki a kozelik keriilésével és nagyon hosszt beallitasai-
val (22 masodperces ASH a Manhattanben [Manhattan,
1979]; 35,5 méasodperc a Hatalmas Aphroditében
[Mighty Aphrodite, 1995]) ezen tradicié 6rokosének
mondhaté.59 Egy hollywoodi tigynék mondta nekem
egyszer: ,a régi idékben a rendexdk a szinészetket moz-
gattdk — most pedig a kamerdt.”

A csoportos bedllitdsok elttinésével nagyobb stly
nehezedik a szinészi jatékra. A kozelik preferdldsa
napjainkban nem ahhoz hasonlit, amit az orosz
montazsiskola rendez8inél lathatunk, akik a szinésszel
dinamikus viszonyban 1év8 kozelikkel (kezek, 1abak és
kellékek) tomik tele a filmet. Az intenziv folyama-

58 Benjamin Svetkey szerint a Sebezhetetlenben harminc olyan jelenet taldlhat6, amely csupan egyetlen beallitasbdl all. ,Ex

egészen elképesztd dolog egy filmben” — jegyzi meg Bruce Willis. (Ld. Svetkey, Benjamin: Fractured Fairy Tale. Entertainment

Weekly [1 December 2000] p. 38.)

59 Allen azt mondja, nagyon ritkdn vag a jeleneteken beliil, mert egy hosszan kitartott mesterbeallitast (kistotélt) gyorsabb és

olcsébb leforgatni, a szinészek is jobban szeretik, neki pedig nem kell a snittek illesztése miatt aggédnia. Ld. McGrath,
Douglas: If You Knew Woody Like I Knew Woody. New York Magazine (17 October 1994) p. 44.
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tossdgban az arcnak jut kiemelt szerep, kiilondsen a
szajnak és a szemeknek. Ha a kezek is jatékban
vannak, akkor jellemz&en a fejhez emelik, hogy
beleférjenek az elhagyhatatlan félkozelibe vagy koze-
libe. Mindezzel elveszitjiik azt, amit Charles Barr a
CinemaScope formatumrdl irt alapvets esszéjében

Pl

L,Osszegz6d8” kifejezGerdnek nevez (graded emphasis).60
A szemek mindig is kulcsfontossdgiak voltak a
hollywoodi film szdmdra,®! de 4ltaldban a testbeszéd
mas elemeivel tarsultak. A szinészek a testhelyzetiik-
kel, tartasukkal, keziikkel, de még a labfejiik szogével is
érzelmeket tudtak kifejezni. A szinészek tudtdk,
hogyan keljenek fel egy székbdl anélkiil, hogy a ke-
ziikkel résegitenének, hogyan toltsenek italt ma-
sodperceken keresztiil rezzenetleniil, hogyan 4ruljak el
az idegességiiket az ujjhegyiik randuldsaval. A (kigytrt
és félmeztelen) testeket ma nyiltabban teszik koz-
szemlére, mint valaha, mégsem esztétizalodnak 4t vagy
tesznek szert érzelmi jelentSségre. A tomegfilmben
megint csak a hongkongi filmkészitSk voltak azok, akik
az intenziv folyamatossidgot a legsikeresebben egyez-
tették Ossze az emberi testek kinetikdjara és kife-
jezBerejére helyezett hangsillyal.62

Végezetiil pedig kiemelendd, hogy az intenziv fo-
lyamatossag a filmeket meglehet&sen dntudatos elbe-
szélésméddal ruhézta fel. A klasszikus stadidfilmben az
elbeszélés sosem volt teljesen ,lathatatlan”: a kétalakos
beallitasok szereplsi tobbnyire kissé a kozonség felé
fordultak, és mindig akadtak olyan pillanatok
(montéazsszekvencidk, a jelenetek vagy a film eleje és
vége), amelyek egyértelmfisitették, hogy a néz8 a
cimzettjiik. M4ra azonban az olyan gesztusok, ame-
lyeket a korabbi filmkészitsk kirfvé magamutogatasnak
tartottak — kering® kamera, sziik kozelik, Welles vagy
Hitchcock cirkalmas megoldésai —, alapvet8 kellékei
lettek 4tlagos jeleneteknek és jelentéktelenebb fil-
meknek is. A hivalkodébb technikak azonban érdekes
médon nem akadélyoznak benniinket a torténet
kovetésében. Ugy tiinik, ahogyan hozzdszoktunk a nar-
raci6 djkelet dntudatossdgihoz, a kiiszob magasabbra

keriilt a tekintetben, hogy honnantél tartjuk tolako-
dénak. Es csakdgy, mint a néz6k korabbi nemzedéket,
értékelni tudjuk a virtuéz megolddsokat is — a
testblendés vagasok szemfényvesztését vagy épp a
SkyCamek der(s szarnyaldsat. Ebbdl kovetkezSen az Gj
stilus arra vilagit r4, hogy a néz8i mikodést nem
frhatjuk le pontosan olyan térbeli metaforakkal, mint
Bizonyos stil4ris esz-

sbevonddas” és eltavolodas”.

kozok minden pillanatban elStérbe tolhatjdk magukat,
de a néz8k ettsl még a cselekmény foglyai maradnak.
Napjaink manierista mozija azt varja a nézstdl, hogy
fogadja el a magasfok(i narrativ nyiltsdgot, hogy
élvezze, ahogyan a mar jol ismert eszkdzokkel minden
pillanatot felfokoznak, hogy kedvét lelje a technika
fitogtatdsdban — mikodzben végig megadja magit a
torténet folyasanak. Nem ez lenne az elsd eset, hogy a
nézGt arra biztatjak, meriiljon el a nyilt formai jaté-
kokban anélkiil, hogy a mélység vagy az érzelmi t5ltés
aldozatul esne — gondoljunk csak a barokk zenére és a
rokoké épitészetre, vagy akar Ozu és Mizoguchi film-
jeire. Az intenziv folyamatossidg diadalmenete em-
lékeztet minket arra, hogy a stilus valtozasaval egyiitt

véltoznak a néz6i képességek is.

Andorka Gyérgy forditdsa
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