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Absztrakt

Jelen tanulmany az Onreflexid és a hetedik miivészet kapcsolatat vizsgalja Wim Wenders német
filmrendezd filmjeivel példdzva, feltérképezi a tudatos alkotdi és befogaddi attitlid mibenlétét, és a
verbalitas és vizualitds egymastol nem tavol esd, hanem egymast kiegészitd fogalmait. A valdsag
¢s milvészet egymasra hatésa kapcsan kortiljarja a dokumentumalapu filmesztétika egyeztetésének
lehetdségét az Onreflektaltsag altal a nézdben is tudatositott miiviség elfogadasaval, ravilagit a
koztes helyzetbe hozott médiumok és a nézdi aktivitds kolcsonhatdsara. Nyomon kovet narrativ
sémak alapjaul szolgalo reprezentacios szervezodéseket, Europa és Amerika kozotti kapcsolodasi
lehetdségeket és a technika fejlodésének megkeriilhetetlen hatdsat. Teszi mindezt az intermedidlis
dialogusok sziikségességét figyelembe véve: az dnreflexio, a valasztott médiumhoz val6 tudatos oda-
fordulds megkdzelitéséhez elengedhetetlen ugyanis a medialis hataratlépéseknek is az Gjragondolésa.
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SELF REFLECTION IN CINEMATOGRAPHY

The Deep Strata of the Self Representation in Wim
Wenders' Movies

Eszter Boda Székedi

Abstract

The present study examines the connection between self-reflection and the “seventh art” using
films of the German director Wim Wenders as examples. It aims to map the attributes of the
filmmaker’s conscious creative and receptive attitude, and the complementary — not far-flung —
notions of verbality and visuality. With the interdependence of reality and art in mind the paper
examines the potential compatibility of document-based film aesthetics with the acceptance of
artificiality by an audience made aware of that through reflexivity. We also point out the inter-
action between viewer activity and the intermediary media. We follow the representational cons-
tructs serving as basis for the narrative schemes, the potential liaisons between Europe and Ame-
rica, and the inevitable effect of technological development. To accomplish the aforementioned
objectives one must accept the necessity of intermedial dialogues, for an approach to reflexivity —
a conscious turning toward the preferred medium — requires rethinking of crossing between media.
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Wenders filmjeiben

Boda Szekedi Eszter

Bevezeto

Az onreflexio és a hetedik miivészet sajatos kommunikacion alapul6 parbeszédének latvanyos
példai Wim Wenders mozgdképei. Nem csupan a valosag rogzitésének az igénye talalkozik itt
a narracio szervezoelvével, de a vizualitas lehetOségei a verbalis megkozelitési modokkal, a
szerzOi szubjektivizmus és az ett6l valo eltavolodas céltudatossaga a befogaddi nyitottsaggal,
értelmezési lehetdségeinek sokszintiségével, vagy éppen Eurdpa Amerikaval, a kiilonb6zo
kiséreli meg az Onreflexid6 fogalomkdrének teljességét szemrevételezni, vagy akar Wim
Wenders miiveinek atfogd elemzését nydjtani. Csupdn néhany, a téma okdn hangstlyosnak
itélt alkotas példazza majd az Onreprezentacid mélyrétegeinek a sajatos vetiileteit, kdrvona-
lazva nem csupan a hetedik miivészetrol vald tudatos gondolkodas szerepét, de az ért6 odafor-
dulés jellemezte filmnézés 1€tjogosultsagat is. Egyetlen szempont indokolja a filmek onkényes-
nek tlind kivalasztasat: a cimben is megfogalmazott problémakor latvanyos példazasa. Nem
esik viszont szd viszont Wenders tijabb, a szazadfordul6 utan késziilt filmjeir6l. A soron kovet-
kez6 elemzés nem egy targyalt motivuma ugyan a késébbi miiveknél is szembeotld, mégis
egészen mas megkozelitési modokkal kell szamolni ezekben a dokumentumfilm ¢és jatékfilm
kozotti hatart mar egyre kevésbé atlépd filmekben. Az emlitésre keriild miiveket viszont
alapjaiban hatarozza meg a toprengés a hetedik miivészet alapvetd tulajdonsidga, miszerint
mar elézdleg meglevo dolgok képét rogziti valamint az ezzel szdmot vetd, ezt feliilird vagy
éppen ezen tallépni képtelen alkotoi hozzaallas f6l6tt. Wenders miivei ilyen médon a doku-
mentarista valdsagtiikrozés €s a film miiviségét leleplezé onreflexiv fogalmazasmod produktiv
fesziiltség forrasaként aposztrofalhat6 egyiittes jelenlétének a lenyomatai.

A kiilvilag megragadasanak, objektiv rogzitésének vagya nem egyszer explicit mddon,
vizudlisan vagy akar verbalisan megfogalmazva tlinik fel a jelenetekben, a miivészetté valo
alakulas reményével parhuzamosan. Erre az ambvivalens viszonyra valé reflektalas pedig nem
csupan Wenders alkotasainak a megkozelitéséhez ad fogodzot, hanem alapjaiban szol hetedik
mivészetrdl is. Rudolf Arnheim kijelentéséhez hasonldéan, miszerint annak a vadnak a meg-
cafoldsa, amely szerint a fényképezés €s a film pusztan mechnikus reprodukcié kivalé modszer
arra, hogy megértsiik a filmmiivészet természetét. (Arnheim 1985: 17)
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Intermedialitas. Képek és szavak

»Végezni kell a szavakkal” — jelentette ki René Clair egykoron — ,,A filmet nem lehet elme-
sélni”. (Hegediis 1981) A francia filmrendez6 ugyan a hangosfilm megjelenése kapcsan fogal-
maz, mégis — bar kiragadva a kontextusbol — egyértelmiinek latszik, hogy ennek a latszolag
egyszeri, sot kézenfekvo kijelentésnek az igazsagértékével kiizd mindenki, aki képrol ir és
besz¢él. Egyértelmi a vallalkozas sikertelensége: a nyelv és a kép nem fejezheti ki ugyanazt,
még akkor sem, ha egymassal értelmez6i viszonyban allnak. Intermedialis dialégusok soro-
zata viszont sziilethet a film és irott nyelv kapcsolatabol, és igy, mikdzben a jelentés egy masik
médiumban kontextualizalodik, a médiumok kozotti oda-visszacsatolasok az athaghatatlan
medialis kiilonbségek adta torzitasok kovetkeztében belsd interpretaciova valhatnak. Pethd
Agnes a filmek ,,atereszté” képességérdl szol, amely a mas szovegek, médiumok iranyéba
val6 nyitottsagot jelzi és valdjaban egy medidlis tiikkdrként nyilvanul meg, amelyben a masik
miivészetnek valamiféle ,,visszaverddése” lathato. (Pethd 2003) A miivészetek bizonyos vonat-
kozasa, medialis lenyomata jelenik meg a filmben és ezek a tiikr6zodések viszonyhalt aktua-
lizalnak, mikdzben a médiumok egymas érzékelését modosithatjak: egymast atfedhetik vagy
éppen felfedhetik.

A hetedik miivészet — valamint a rola szolo értekezés — természetesen nem csupan az
irott vagy beszElt nyelvvel valo viszony kapcsan felmeriild intermedialitdsnak biztosit szin-
teret, hiszen a filmképben a legkiilonb6zébb médiumok kodlcsonhatasa, egymas altali értelme-
zése is megtorténik. Egyértelmi, hogy az egyik (mint festészet, zene, szinhaz vagy fotografia,
de beszélhetlink akar tdncmiivészetrdl vagy szobraszatrdl is) szervezd modellje nem tekint-
hetd teljes mértékben érvényesnek a tobbi médiumra és nem is biztositja a médiumok k6zos
nevezdre hozasat. Fesziiltségforrasként aktualizalodik ilyen mdédon barmilyen erre iranyuld
probalkozas, igy a vizualis informacidknak a nyelvi értelmezéssé vald alakitasa is. Ez a pro-
duktiv fesziiltség maga utan vonja a nyitottsagot feltételezd0 medialis dialégusokat, amelyek
révén atlathatova, megfogalmazhatova valik. Ennek elsdleges feltétele, hogy a film mint
médium megragadhatova valjon: az onreflexio résnyi atjarhatosaga pedig éppen ezt biztositja.
Az egyetlen tisztességesnek tekinthetd film az, amelyben a kamera dnmagat filmezi egy
tiikdrben”— hangzik Jean-Luc Godard szdmos alkalommal idézett gondolata.® Ugyanakkor ez
a filmtipus, a ,.tisztességes film” felé kozelités igényli a nyelvi értelmezést, az onreflektiv
elemek pedig fogddzot nytjtanak a mar kezdetektdl a technikai fejlédés, a tomegszorakoz-
tatds igényei és miivészetként vald meghatarozottsag kozott egyensulyozo film verbélis meg-
kozelitése szamara.

Wim Wenders mozgoképei, bar kiilonb6z6 tartalmuak és stilusuak, a jové szuperfikcio-
europai filmtdl hollywoodi detektivtorténetig minden esetben a mozgdkép ugyanazon tartalmi
¢és technikai problémairdl vald toprengéssel jarnak egyiitt: mi a film, hol vannak a hatarai,
hogyan egyeztethetd az eurdpai szerzoi film a klasszikus (elsésorban az amerikai) filmek kol-
lektiv tapasztalatisdgaval, mennyiben hivatott a hetedik miivészet a valdsag rogzitésére, meg-
ismerésére €s megismertetésére, hogyan lehet szdlni a filmnyelv eszkozeivel a kultara alapkér-
déseir6l. Wenders j6 ideig felvaltva készitett igynevezett fikcios filmeket és irodalmi miivek
smith és Peter Handke miiveit adaptalja). A kitalalt (és gyakran éppen az dnreflexio, a vélasz-
tott médiumra val6 tudatos odafordulés és hivatkozas altal meghatarozott) események sajatos-
sdgai és az adaptaciok tobbszorosen onreflektiv narrativ megkozelitéséhez elengedhetetlen a
medialis hataratlépéseknek az ujragondolésa.

1 Tobbek kozott: http://www.korunk.org/?gq=node/6806
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A filmkép jelentése allandd mozgasban levo jelentés. Ez természetesen tobb, mint az
intermedialis kapcsolatok fliggvénye, ahogyan valamennyi film is tobb, mint a részek mecha-
nikus Osszegzése. A koztes helyzetbe hozott médiumok ¢és a dialogushelyzetbe allitds maga
utan vonja a nézdi aktivitast, ugyanakkor eléfeltételként is igényli azt, hiszen ilyen modon
,megmutatkozik ¢és napvilagra keriil benne az, ami egyébként mindig rejtve van és latha-
tatlan.” (Gadamer 1984: 95) A film miivészetté valasat meghatarozza azon képessége, hogy a
maga sajatos nyelvén dialogust kezdeményez a nézdvel. Kovacs Andras Balint a film 1d6-
belisége kapcsan idézi Robbe-Grillet gondolatat, miszerint a film egyetlen fontos szerepldje
nem mas, mint a néz0, hiszen a nézo fejében jon létre az a torténet, amelyet a néz6 képzel.
(Kovacs 2008: 253). A kapcsolatok sokrétiisége altal jellemzett mozgokép viszonyhdlozata
ezért nem tekinthetd egyszer és mindenkorra rogzitett szerkezetnek.

Ennek a képlékeny szerkezetnek biztosit koriilhatarolhatd vazat az onreflexio. A miivé-
szeti formak koziil a legvalosaghiibb mimézist latszolag a film kinalja, és — bar némileg ellent-
mondasos médon — minél fejlettebb a mimézist biztositd technikai apparatus, annal kozvetle-
nebbiil képes a valosagabrazolasra. A filmélmény csokkenti vagy ideiglenesen felfiiggeszti a
kozvetitd kozeg érzékelését, a médium az onreflektiv alakzatok révén azonban hangsulyosan
megmutatkozik.

Ezért 1ép elotérbe a technikai jelenlét Wenders filmjeiben, ez hatarolja el ugyanis a
valdsagot a filmtdl, bizonyitékot nytjtva ez utobbi megalkotottsagara. Wenders alkotdsaiban
gyakran latunk filmforgatast, fényképezést, a hanganyag hozzamontirozasanak a folyamatat
az elézoleg felvett képekhez, vagy éppen forditva, amikor a hanghoz keres az alkotd vizualis
meger6sitést. A Lisszaboni torténet ((Lisbon Story, 1994) jeleneteiben latszolag egy hangmér-
nok keresi a filmrendez6t, mikoézben jarja a ,,fehér varos” utcait azonban tulajdonképpen a
hang keresi a hozzatartoz6 képet. Fritz, a hatan viselt, visszafelé rogzité videokameréaval bok-
lasz6 rendezd (aki tulajdon helyzetére is reflektal: ,,a kiskamera mindent automatikusan fel-
vesz, barmerre is jarok, maga fényképez, lassan megszokom, hogy nem ellen6rzom magam,
hadd vandoroljon szabadon a szemem ¢és a labam”) mintha az eszkdzeinek technikai adott-
sagaban ¢és a valosag objektiv feltételeiben bizo Dziga Vertov filmszem-elméletébdl indulna
ki: a vizualis jelenségek kaoszaban az emberi szem nem tud kiigazodni, de a nem emberi
szem latasmodjat tiikr6zo filmszem viszont igen.

»Az alternativ vilag felépitése feltételezi a létezés alapszerkezetének valamilyen fel-
fogasat” — fogalmaz Nanay Bence (1999) Jean-Luc Godard munkassidga kapcsan, hangsu-
lyozva, hogy nincsen fikcio6 reflexié nélkiil. Ilyen médon a mar kezdetektdl (bar a mai techni-
abrazolasban (hiszen az abrdzolassal a rogzitett egykoron jelenlevdségérdl tanuskodik, még
akkor is, ha ,teremtett” a vilag) tetten érhetd az dbrazolas illuzorikus voltanak leleplezddése
is, legyen bar ez a leleplezddés kihangsulyozott, el6térbe allitott vagy sem. A nézd szdmara
ugyanis a film mint médium érzékelhetetlenné valik, ha elért célként az illazid teljességét
biztositja. Az Onreflexid segitségével viszont a film médiumként lesz megragadhato, ennek a
folyamata pedig visszairodik magéba a filmbe, mikdzben latvanyként hangstilyozza dnmagat.
Ennek kapcsan kézenfekvé modon a medialis kiilonbségekre is reflektal. A film intermediali-
tasa reflektiv egymadsrautalasokat is jelent, ez pedig a tudatos dnreflexid lehetdségét is hordozza.
A medialis kiilonbségek meghatarozzak a filmet, hiszen annak ellenére, hogy mar a film mint
miivészet kialakulasakor elsdsorban a tobbi médiumhoz valé hasonlosagai kapcsan irtak le,
Rudolf Arnheim mar a harmincas években a mozgdokép lehetdségeit a kifejezés korlataitol
teszi fliggdveé: szerinte a film olyan mértékben valik mlivészetté, amennyiben sikeriil kompen-
zalnia ezeket a hidnyossagokat. Vagyis nem csak az altal hatarozodik meg, ami sajatosan
filmszertivé teszi, hanem mindaz révén is, aminek a nyelvén nem képes megszolalni.
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Onreflexio. Keretek kozott

Mindez pedig az onreflexio altal konstitualodik. Bird Yvette a posztmodern filmtipusrdl szolva
(amely a kiméletlen valosagfeltaras €s az ehhez jarulékosan adott pszicholdgiai, filozofiai
mélységek megmutatdsa utdn alaptémava tette a miivészi onvizsgalatot) jelenti ki: ,,A szerzok
valasztasa nemcsak az operacio lefolyasat bemutatni, hanem a varratokét, a beavatkozas nyomat
visel6 hegeket is. SOt a szerkezet szdndékos kinyilvanitdsdn talmenden, egyszeriien nincs
tisztességes abrazolas az abrazolds mechanizmusainak abrazolasa nélkil.(...) Minden miiviség
bevallasra koteles.” (Bird 1997: 101)

Az oOnreflektiv elemek olykor szervesen illeszkednek a cselekményszéalba és csak a
tudatos néz¢6 altal leplezddnek le, maskor — mint Wenders j6 par miive esetében — éppen ez
valik a torténet stabilitasat is biztositd szervezder6vé. llyen A dolgok dllasa (Der Stand der
Dinge, 1982) vagy a Lisszaboni torténet, ugyanis mindkett6ben jorészt nincs is egyéb torté-
net, mint ami felfizhetd az onreflexié motivumaira: csak ezeket figyelembe véve lehetiink
részesei a film egészét kialakitd folyamatnak. Kovacs Andras Balint a miivészi onreflexiot a
mualkotas miiviségének a leleplezéseként korvonalazza és ravilagit, hogy ,.a reflexiv eljarasok
végsd célja egy kozvetlen diszkurziv viszony létrehozésa a szerzd és a kozonség kozott,
melynek segitségével a szerz6 nemcsak a mifaj esztétikai szabalyain keresztiil kozdlhet vala-
mit, hanem magukrol ezekrdl a szabalyokrdl is tuddsithat, amelyek szerint a mi 1étrejott.”
Mindezek pedig a befogadot az aktiv részvételre sarkalljak, igy pedig nemcsak a valdosagként
érzékelt reprezentacié meghatarozottsagai konkretizalodnak, de hangsuly keriil az alkotds men-
talis folyamataira is.

Wim Wenders 1977-ben késziilt filmjének, Az amerikai bardtnak (Der amerikanische
Freund) a kozponti szerepl6jével kapcesolatosan jelenti ki: ,,Akkor kezdtem vilagosabban latni
Ot, amikor megértettem, hogy koriilbeliil ugyanazt a mesterséget izi, mint én: képkeretezd.”
(Wenders 1999: 275) A keret kiemeli a fikcio kiilonnemiiségét a realitisnak a makrokozmo-
szatol, amelyben a kép lezarul: a keret a természeti vilagtol valo elhatarolodas, a miiviség
megteremtését jelenti. A képek kiemelése, bekeretezése a kiszakitodas paradigmait is felal-
litja. ,,Gytl6lok forgatni” — fogalmaz Wenders (1999: 349), a vilagra irdnyul6 allando rogzi-
tési kényszerrel kiizdve. Az 6nmagaval dialogusba 1épd, a belsd utalashaldzat révén dnmagat
értelmez0 film kereteinek meghatarozasa, hangsulyozasa ugyanis az illaziorol (és egyben a
hetedik miivészet magidjarol) valdé lemonddassal is jar. Parhuzamosan azonban mindezzel
megtorténik annak a felismerése, hogy a film elsdsorban nem kozvetit (hiszen a rogzitett moz-
gastazisok tobbnyire fikciondlisak, bar az alkotoelemek, személyek, targyak a rogzitést meg-
elézden is léteztek), hanem teremt. ,,A fénykép — és az ebbdl épitkezd mozgdkép — mar elké-
sziilt, magukban a dolgokban van el6hiva, és nem a képtdl fliggetleniil 1étez6 valosaghoz valo
eljutas a cé€l, hanem egy olyan allapot elérése, ahol ez eldtt és utan elvalaszthatatlanul egyiitt
1étezik a képpel.” (Deleuze 1997: 22)

A valosag latszolagos megkett6zddésébol adddoan a film atlatszonak tiinik, mintha ab-
lakon at mutatnd a val6 életet. Ezt a kozvetlenséget a hitelesség jelének vélhetjiik ugyan, de
tobbnyire nem valtja be igéreteit: illuzorikus marad csupan. Wenders filmjei erre az ellent-
mondasra is felhivjak a figyelmet, ugyanakkor a koztesség médiumallapotat is jelzik, aktuali-
zalni tudjak ugyanis a mozgoképbe zart médiumok vilagat, mikozben a valdsagba valo bele-
feledkezés vagyaként aposztrofalt szemlélddésnek is teret biztositanak. Az Alice a varosokban
(Alice in den Stidten, 1974) képsorain az itt még ujsagiroként feltind Philip Winter egy
kislany tarsasagaban kel ttra: konkrét céljuk van ugyan, de az uton levés, a szemlélodés tolti
ki a filmet. Keveset beszélnek és a kiilvilagot figyelik, a tajat, a természetbe ¢kelddd varosok
megannyi €piiletét (Wenders a varosok rendezdje is, filmjei az épiiletek, hidak, szobrok, terek
0rz6i; nem filmez latvanyossagokat, viszont nem egyszer tudatosan valaszt lebontasra itélt
épiileteket, példaul a Berlin felett az ég «Der Himmel iiber Berlin, 1987» tobb jelenetében).
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Az id6 sodraban (Im Lauf der Zeit, 1976) egy utazé mozigépéz és egy olvasaskutato (egyik a
képek, masik a szavak embere) jarja be az orszagot a német-német hatar mentén és kdzben
beszélgetnek, filmeznek, olvasnak és foleg szemlélddnek, a t4j lassi mozgasa mintegy altaluk
marad egyszeri és megismételhetetlen, ahhoz hasonlatosan, ahogyan a film is megérzi a tova-
mozdul6 pillanatokat. Wenders interjiiban gyakran hangsulyozza a szemlélodo allapot és a
forgatasnak, mint a miiviség megteremtésének az ellentmondasait.

A miivészet mibenlétén és ennek a valdésaghoz vald viszonyan valdé gondolkodasnak a
jelzései a jelenetekben folyamatosan helyet kapo, a rogzités, az alkotas tényét idéz6 kamerak,
fényképezdgépek, ecsetek, irdszerek. Ezek felhivjdk ugyan a figyelmet a miivészet altal nem
masolt, hanem teremtett valosagra, viszont tobbnyire természetesen illeszkednek a film altal
mesélt narracié elemei kozé is. A film esetében ugyanis a felvett anyag eldzetesen mar 1éte-
zett/1étez6 dolgokat, mozgésokat rogzit (a digitalis kép ugyan mar feliilirja ezt, Wenders tar-
gyalasra keriild mozgoképeiben azonban ez még nem aktualis), és latszélag semmi nem éke-
16dik a befogado ¢€s a képsorok kdzé. Ahhoz, hogy a film a dinamikus valdsag meggy6z6 illu-
zidjat (Manovich 2011) nyujtani tudja, sziikkséges, hogy az alkotasi folyamat vagy az alkoto
szubjektum ne 1épjen eldtérbe. Ez a kijelentés adja az onreflexiv motivumokat jelentds szam-
ban felsorakoztatd Wenders-miinek, a Lisszaboni torténet Kozponti szerepldjének, a maganyo-
san filmezd rendezének az alkotdi szemléletét, jobban mondva ennek hidnyat: szélsdségesen
kezeli ugyanis a szubjektum szerepét. Itt mar nem arrdl van sz6, hogy ne Iépjen elétérbe, hanem,
hogy teljes egészében kiiktatddjon. A maganyos rendezd mar nem rendez: hatara vetett kame-
rdja valogatas nélkiil filmez, mig a ¢ halad eldre, esetlegesen kivalasztott Utjain. De alkotoi
valsagban vergddik a korabban késziilt A dolgok dllasa tétlenségre itélt miivésze is, mikdzben
koriilotte majd mindenki valamilyen alkotési folyamatba menekiil.

Narrativ sémak. Torténetek vonzasaban

crer

rombold narracid biztositja az alappillért. Ez azonban nem izgalmas cselekményvezetésben
nyilvanul meg, hiszen a narrativ elemek mesterkéltnek hato, talzé jelenlétének éppen a kiilvi-
lag megragadasanak a vagya mond ellent. Legelso filmjei forgatasakor keriilte a kiilsé beavat-
kozast, a szeml¢l6dd nézOpont hangsulyozasa pedig késébbi alkotdsainak is sajatja. A kame-
rat egy bizonyos helyre éllitani, valamire rairdnyitani és hagyni, hogy a filmszalag kifusson a
felvevogépbdl — kezdetben ezt jelentette a filmkészités Wenders szamara. Hét fiskolas filmje
mindegyikében fellelhetdk késobbi alkotasainak sajatossagai is. Jellemz6 a Silver City (1969)
felépitése: nyolc beallitas lathatdé benne. Mindegyik éppen olyan hosszll, mint amennyi ideig
egy harmincméteres filmtekercs atfut a kameran, tehat valamivel tobb, mint harminc perc.
Emberek bukkannak fel, de életiik csupan villanasnyi, torténetiiket nem ismerjiik meg, mind-
Ossze filmbeli nyomok a torténetre valo utaldsok, amelyek nem magét a torténetet jelentik.

A rendezé megfogalmazasaban a filmben a torténetmesélés 1ényege, hogy valamire ra-
ébressze a nézot €s a forma a benyomasok zlirzavarabol megteremtse a rendet. ,,Homérosz 6ta
az emberiségnek mindig is sziiksége volt a torténetekre, hogy megtanulja: a vilagban van
Osszefliggés a dolgok kozott. Igény van az Osszefiiggések felismerésére, mivel az emberek a
hétkoznapjaikban csak ritkan tapasztalhatjdk meg (...) Ez azt sugallja, hogy az ember a sajat
¢letét is képes ellendrizni.” (Wenders 1999: 176) Wendersnél a torténetkezdemények realités-
kozeli helyzetekbe allitjak a néz6t: a legtdbb film fikcionizalt cselekménysorozata ugyanis a
legkevésbé sem hihetd, mégis elfogadhatdé mdodon abrazolja a fikcios elemek egymasutani-
sagat. A torténet szerepe az egyik alappilére a filmes Onreflexionak, hiszen a valdsag félbe-
maradt, kevesebb érdeklddére szamot tartd, gyakran csak a lehetdség szintjén megmarado
torténeteivel dsszevetve a filmben megjelend, a nézét magéaval ragado narrativ elemek felhiv-
jék a figyelmet a mesterséges megszerkesztettségre is.
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A hetedik miivészet reprezentacioi szervezddést jelentenck, ennek az alapja pedig a
narrativitds, még akkor is, ha olykor csébitonak tlinik a vizualitds oltaran feldldozni a torté-
netvezetést. Ez lenditi elére az eseményeket és a néz6 is hajlamos pragmatikai szempontbol
kozeliteni a filmekhez és csak azokat a momentumokat szamitdsba venni, amelyeket a
cselekmény szempontjabol jelentdségteljesnek gondol. A narrativ dsszetevokre valo kiemelt
figyelem rdadéasul idét sem hagy az abrazolt részletek gazdagsagén valo elmerengésre. A
Wenders-filmek a koriilnézés filmjei, a lassu, belefeledkezd, odafigyelé diskurzusoké, ame-
lyekben azonban a narrativitdsnak tovéabbra is kitlintetett szerepe van. A narracié az onreflexiod
elemeként keriil ezekbe a filmekbe vagy szervezderdként lenditi tovabb a cselekményt. Teszi
ezt nem belefeledkezd, magaval ragad6 (a mar kordbban emlitett illuzorikus) hatdsanal fogva,
éppen ellemkezdleg: jelenlevésével vagy €ppen a hianyaval hivja fel magara a figyelmet. A
dolgok allasa kijelentése, miszerint torténetek csak torténetekben vannak, verbalisan fogal-
mazza meg a realitds elemeit kdzvetleniil hasznalé mozgdkép fikciondlis dimenzidjat: a torté-
net kitalacid, nem a valosag lenyomata, joval inkabb az alkotoi jelenlét bizonyitéka. Wenders
ezen filmje pedig nem masrodl beszél, mint az alkotés csddjérdl, az alkoto teretvesztettségérol.

Wenders esetében a torténetmeséléshez szervesen hozzatartozik a képek iranti aldzata:
,»a képek alapvetden fontosabbak szdmomra, mint a torténetek, sot, a torténet néha csak irtigy
arra, hogy filmeket készitsek.”(Wenders 1999: 145) A kapus félelme a tizenegyesnél (Die
Angst des Tormanns beim Elfmeter, 1972) cimi filmje kapcsan arrdl is értekezik, hogyan is
lehet — vagy érdemes — konyvet (jelen esetben egy Handke-regényt) megfilmesiteni: ,,Ezt
szerettem nagyon a konyvben. Ahogy minden egyes mondat az el6z6bol tovabbmozdul. Ez a
pontossdg adta az Otletet, hogy filmet csinédljak beldle, és egyben ugyanazzal a modszerrel
készitsem el a filmet — tehat hogy az egymast kovetd képeket ugyaniugy hasznaljam.” (Wen-
ders 1999: 88)

A valosag lencséjén keresztiil torténd rogzités elsdsorban a mozgas tettenérését jelenti.
Hiszen a filmet nem pusztan a fényképek egymas mellé helyezése lenditi tovabb, hanem a
hatds, amely ezeket Osszefiizi, a képek egymasra tevédései, egymasba szovédései, egymas-
rajatszasai. Az 0sszefliggd, narrativ jellegli értelmezést (mint példaul a leghétkéznapibb kérdés:
mirdl szol a film?) mar a nézd rakja Ossze (ez természetesen a film milyenségétdl fiiggden
lehet magatodl értetédd vagy sem), amelyhez hozzatartozik az is, hogy ennek folyaman a befo-
gadd a nem linedris kapcsolatok részjelenségeit is kénytelen linearizalni.

Wenders filmjeinek esetében a narrativ séméak minden esetben az Onreflexio jelei is,
hiszen éppen a szemlélddés allapotat (ndla ez a realitasban valo feloldodast jelzi) oldjak fel
vagy szakitjak félbe. Torténetkezdeményeket latunk majd mindegyik tagyalasra keriild film-
jében, gyakran csak a véletlenen mulik, hogy éppen abba az irdnyba sodrédik a kozponti
szerepld, legyen szo6 akar jelentds eseményekrdl is (ilyen példaul a gyilkossag véletlenszerii-
sége A kapus félelme tizenegyesnél cimi filmben, de Az idd sodraban jelenetei is folya-
matosan a szemlélé figyelmével bolyongd szerepléket mutatjak, amint meg-megtorpannak,
mert valami torténik, vagy mert éppen valami torténhetne). Az erdszakra épiild narrativa mar
a miviség megteremtddését jelzi, ahogyan ezt jelzik a narrativat kiemeld barmiféle hang-
stulyok, legyen sz6 a linearitds folyamatossaganak latvanyosan fikcionalizalt voltarol vagy
éppen annak toredezettségérdl. A dolgok allasa bevezetd jelenetében nézdként mar elfogadjuk
az induld torténetet, aggddni kezdiink az utolsé erejiikkel vanszorgd embercsoportért, a
kovetkezO vagasnal azonban kideriil, hogy ez nem az a film: az indit6 jelenetek forgatasat
latjuk, pontosabban a forgatds pénzhiany miatti leallasat. Ez pedig a nézdi elvarasokra vald
rdjatszas: a torténet magaval ragadna, de ahogy elfogy a filmszalag, ugy 4ll le a forgatéssal
egyiitt a torténet is. Ennek hianyaban pedig csak a résztvevok torténetfoszlanyait lathatjuk,
cselekvésképtelenségiiket, amely nem all 6ssze torténette.
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A filmes narraci6 természetéhez azonban — Wenders filmjeinek az esetében is — hozza-
tartozik a megmutatas mikéntje, vagyis hogy a stilizalatlan valésag oly méodon keriiljon a
filmre, hogy az eredménynek stilusa legyen. (Panofsky 1977) A narracié konyortelen eléreha-
ladésa révén azonban a méasodlagos jelentések sokszor feledésbe meriilnek vagy észrevétlenek
maradnak, a narrativa ugyanis feliilirja ezeket, ellopja igymond a néz6 figyelmét. A torténet
motivalja a néz6t, hogy kovetkeztetéseket vonjon le, oksagi viszonyokat allitson fol, kap-
csolatokat allapitson meg a kiilonb6z6 elbeszéléselemek kozott. A Wenders-filmek gyakran
éppen erre jatszanak ra, hiszen nem azt kapjuk, amire szamitunk, a mindegyik targyalt fim-
jében eléforduld keresés-motivum feltinése is hozzajarul ehhez: a szereplok keresnek valakit
vagy valamit, majd ha meg is talaljak, ez 1ényegtelenné valik, hiszen nem errdl sz6l a film. A
Lisszaboni torténet hangtechnikusa rendez0 baratjat keresi, meg is talalja ugyan, de talal-
kozasuk mar nem két emberé, hanem a film alkotéelemeinek taldlkozasa, egymasrahangolo-
dasa; az Alice a varosokban jeleneteiben a kislany nagymamajanak a lakohelyét keresik, latszo-
lag mégis ez a legkevésbé fontos: ennél joval hangstlyosabb a boklaszo szerepldk és kdrnye-
zetlik viszonya, a megbuvo torténetkezdeményeket takard kapcsolatrendszer.

Kozmopolitizmus. Az 6cean kozepén

Wenders Amerika irdnti vonzodasanak mozgoképes megfogalmazasaiban figyelhetd meg a
legjobban a narracidval valo ellentmondasos viszony. Egyrészt a narracidhoz vald mar-mar
gorcsOs ragaszkodas bizonyos filmjeiben — példaul a tengerentulon forgatott A piszkos gy
(Hammett, 1982) cimiiben — masrészt a torténetmesélés mesterkélt voltanak hangsulyozasa (A
dolgok dllasa kozvetlenill A piszkos tigy utan késziilt, igy a tengerentuli tapasztalatoknak a
lenyomata is). Wenders esetében a narracid problematikdja kotddést jelent a mitikus Ame-
rikdhoz, vonzddast feltételez ahhoz a klasszikus Hollywoodhoz, amely a mitoszt nem csak
kozvetitette, de tobbnyire meg is teremtette. Az amerikai filmgyartas klasszikus korszaka ugyanis
bizonyos torténetmesélési konvencié megformaélésat is jelenti. Ugyanakkor Wenders miivé-
szete a francia Gjhulldmmal (ennek a problematizalasra vald hajlama jelenti az Onreflexio
sziiletését is) vald sajatos érintkezések révén is reflektdl a tengerentuli sémakra. Csakhogy
mig a nouvelle vague elsdsorban a mozgoképes kifejezésekre €s ennek hollywoodi lehetdsé-
geire figyel, addig Wenders szamara az amerikai film mindenekel6tt Amerikat jelenti. Vagyis
nem pusztan egy kifejezésmod, hanem kuturalis szimbolum, nagyrészt éppen a hetedik miivé-
szet altal megteremtett mitologia megfogalmazasa.

Az Amerikéhoz vald vonzodas és az Eurdpdhoz vald tartozas Wenders miivészetében
ambvivalens viszonyt feltételez, bizonyos nehezen pontosithaté kozmopolitizmust. ,,Féluton
érzem magam Eurdpa és Amerika kozott, valahol az 6cean kozepén” fogalmaz A dolgok
dllasa elkésziilte utan, amolyan szellemi otthontalansagra panaszkodva. (Wenders 1999: 173)
Ez a film mar a kovetkeztetések levonasarol szol, hiszen kiprobalta a tengerenttli filmké-
szitést: ,,Abban a rendszerben akartam dolgozni, amely megteremtette azt a mozit, amit
szeretek.” (Muhi — Perlaki 1990: 34) Wendersnek ez a kijelentése a kollektiv, mitikus mesé-
lést megalapozo amerikai film hdskorara vonatkozik. Wenders megkozelitésében erre az
eurdpai szerzo6i filmek képtelenek: Eurdpaban csak szubjektiv torténetek sziiletnek, az
alkoto(k) kézjegye hangsulyos, a narracio felaldozodik az onkifejezés oltaran és igy képte-
lenek a nagykdzonség megszolitasara (ezzel nyilvanvaldan — onreflektiv modon — kritikat
gyakorol sajat alkotasaira is). Filmjeiben vonatkozasi pontként Amerika kettdsséget jelent:
reflektalast a filmgyartas korabeli modszereire, ugyanakkor nosztalgiat, amely a jelen ellenében
a mitikus Amerikahoz kotddik.

Nem csupan amerikai filmekre, miifajokra, alkotasi modszerekre, motivumokra talalunk
utalast, de filmjeibe szereploként gyakran beemel rendezdket, amerikai szinészeket is. Igy
tlinik fel Samuel Fuller (operatért alakit A dolgok dlldsa cimiiben), Nicholas Ray (Az amerikai
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bardt egyik gengsztere, a Villands a viz felett »Lightning over Water, 1980« pedig életénck
utolsé napjait rogziti), Dennis Hopper (Az amerikai barat cowboykalapos figurdja), Mel
Gibson (A Milli6 Dollaros Hotel »The Million Dollar Hotel, 2000« nyomozdja) vagy Peter
magaval hozza). Az ismert arcok feltiinése, a valos személy 6nmagaként vald szerepeltetése
vagy bizonyos azonos szerepkorben feltiing szinészek, akikhez mar automatikusan hozzaren-
deljik a szerepkoriikbol szarmazo jelentéseket a fikcio és a realitas reflexiv keverékének
tekinthetd. Pethd Agnes megfogalmazasiban: ,,Ezek a szereplok lényegében nemcsak azéltal
»hibridizaljdk« a filmet, hogy mintegy a »valosagot« hozzak be a miivileg »teremtett«
filmvilagba, hanem mert »hts-vér« dnmagukban is fikcionalizalodnak azaltal, hogy megje-
lenésiikkel 1ényegében egy roluk kialakult »imazs«-ra torténik utalas, és egy szovegvilag
megtestesiiléseinek (metafordinak), képviseldinek (metonimiainak) tekinthetdk.” (Pethé 2003:
136) A kiilonbdzd eurdpai vagy amerikai miivészek onmagukként vagy szereploként valod
megjelenitése, bizonyos neveknek egyes filmalkotok neveire valod rajatszasa (példaul A dolgok
allasa vagy a Lisszaboni torténet kozponti szerepléjének, Friedrich Monroe-nak a neve) vagy
a kovetkezetesen ismétlddd, tobbnyire azonos szerepkorben feltiind szinészek (Riidiger
Vogler mint Philip Winter) megjelenitése amellett, hogy automatikus hozzarendeléssel teljes
viszonyhal6zatokat jelenit meg (Monroe neve nem csupan Friedrich Murnaura valé hivat-
kozas, de a német expresszionizmus egészét idézi, Philip Winter pedig a Wenders-filmeket
mintegy sorozatként kapcsolja dssze).

Technika. Ember és gép

A Wenders-filmek az eurdpai és amerikai filmkészités kozotti kiillonbségekre is felhivjak a
figyelmet, ezeknek egyik alapjat pedig éppen a technikai apparatus lehet6ségei adjak. (Gon-
doljunk példaul a jelentds anyagi forrasokkal dolgozd, a szamitogépes trilkkkok egész tarhazat
felhasznal6 hollywoodi sikerfilmekre az eurdpai filmek személyesebb jellegével szemben). A
technika hangsulyozott jelenléte, legyen bar eurdpai vagy amerikai filmrél sz6 pedig nem
csupan onreflektiv médon vélasztja el a milalkotds mikrokozmoszat a kiilvilagtol, de ki is
hangsulyozza a kiilonnemiiséget, a kiilvilagra reflektald értelmezd funkciot is biztositva a mii-
alkotésnak.

A technikai fejlddés elengedhetetlen része a hetedik miivészetnek — allitja Bird Yvette —
¢s nem csak azért, mert egyre tokéletesebb valdsagilluzidt lehet megteremteni, hanem mert a
technika fejlédése visszahat az alkotdsra, részt vallal az alkotasban, beleszol a film nyelvének
az alakuldsaba. A technikai fejlddésnek egyik latvanyos eredménye a megmozduld kamera:
ezzel a mozgékonysaggal a film képessé valt arra, hogy a valdsagot ne csak mechanikusan
tiikkrozze, hanem alkotdan formalja és miivészileg értelmezze, vagyis a mechanikus valosag-
rogzités helyébe az 6nallo, egyedi valosagformalas 1ép.

Ehhez pedig a képkivagas teremti meg a nélkiilozhetetlen keretet, mint a valosagtol valo
elhatarolas eszkozét. A megjelenési modok kapcsan pedig érdemes elgondolkozni a kiilon-
b6z6 keretekrdl, mint példaul az eltéré vaszonméretrdl: a szélesvaszon latvanyosan oldja a
keretet, azaltal, hogy a vdszonméret mar-mar megkozeliti az emberi szem normalis latome-
zejét, a Wenders filmjeiben kovetkezetesen felbukkané televizid képernydje viszont beha-
tarol, keretek koz¢ szoritott vilagot mutat, mintegy megkettézve/megsokszorozva a szemiink
el6tt pergd filmet. Ez a gesztus pedig, bar eltavolit ugyan a kdzvetlen valosagabrazolas illuzio-
jatol, parhuzamot von az abrazolésra keriilt, miivészileg formalt vilag és a kozvetlen benyo-
masainkbol 6sszedllo valosagunk illizidja kozott: az onreflexio egyértelmiien fellazitja az at-
fog6 vilagmagyarazatra valo készséget is.
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Medialis tiikor. A Keret és tarsai

Az Onreprezentacid filmmiivészetben valé megjelenéskor beszélhetiink belsé hivatkozasokrol,
egymasra utalasokokrol: a tiikrok (a filmképnek a tiikorképhez hasonld anyagtalan voltanak a
tudatositasa), a kerités megjelenitése (a film felépitésé¢hez hasonld modon villanak fel a képek
egymas utan. Ilyen jelenet mikor 4 dolgok dlldsa keritéslécei mogott megy sietdsen az egyik
szerepld, akit rdadasul Samuel Fuller, amerikai rendezd alakit, megtobbszorozve a beallitas
onreflektiv jellegét), a képkeretek vagy a keretezett képek, amelyek rairanyitjak a figyelmet a
mozgdokép megszerkesztettségére (ide tartoznak a masodlagos képkeretek is, ajtok, ablakok,
lefilmezett képernydk, a mozivaszon megjelenitése, tavesovek, nagyitok, az elkeretezés kiilon-
b6z6 valtozatai vagy a képmez6 mesterséges feldarabolasa, mint az osztott képernyd). A Berlin
felett az ég egy filmforgatas jeleneteit tartalmazza, ahogyan A dolgok dlldasa is, de mindegyik
felsorolt filmben taldlhatunk hangsulyos kereteket, ablakon keresztiil lattatott szereploket,
titkdrben filmezett bedllitdsokat és a hattérben, gyakran éppen adas nélkiil villogd képernyot.

Wenders elemzésre keriild filmjeiben a visszatérd szereplok (mint Philip Winter vagy
Friedrich Murnau és az Oket alakito szinészek, Riidiger Vogler és Patrick Bauchau) hol fény-
képészek, hol rendez6k vagy hangtechnikusok, esetleg irdk, 0ijsagirok — utalva az alkotoi szerep-
korre, €s nem ritkan a korabeli filmmiivészet neves alakjai is alakitanak szerepeket. A felve-
vOgép nézdpontja (€s a nézének az ezzel valdo azonosuldsa vagy sem), az egyes szereplok
kommentarja, a lathatatlan megfigyeld beépitése, a mindentud6é nézo kitlintetett helyzete, a
kamera kozvetlen megszolitasa (az odafordulas révén) is mind az 6nmagat értelmez6 bels6
utalashalozat épitdeleme. Ide tartoznak a recepcid targyi eszkdzei, valamint mindaz, ami a
film vagy mas miivészeti 4g kelléktardhoz tartozik, mint példaul kamera, mikrofon, vetitogép,
ecset, iroszer, vagy a filmvaszon papirlaphoz hasonl6 irasfeliiletként valé megjelenitése. A
Berlin felett az ég inditasa és zarasa (a keretes szerkezet ugyancsak a megszerkesztettség
kihangsulyozasa) ennek a latvanyos péld4ja: mar-mar a vaszonra iroédva is lathaté az elhangzo
szoveg. A dolgok dllasa foécime egy irdgépbe flizott papirlaphoz hasonlatos, a felirathoz hasz-
nalt betlitipus is erre emlékeztet. A targyalt filmek esetében kovetkezetesen bukkannak fel az
alkotas folyamatara utalo eszkozok, jellegzetes példa, amikor a Berlin felett az ég egyik jelene-
tében Peter Falk (a jol ismert Columbo-sorozat cimszerepldje nem kevés utaldst hoz magéval
amerikai filmes toposzokra) egy forgatas sziinetében portrékat rajzol, papirra veti a statisztak
arcvonasait. Ide tartozik a technikai apparatus jelenlevOségére, a sokszorosithatosagra utald
eszkozok (tévé, irogép, szamitogép, nyomtatd, fénymasologép), a mechanikus reprodukciora
utalo jelek (mint az ablak az ablakban végtelensége vagy a tiikor kereteket, ablakokat vald
tiikrozése illetve ontlikrozése) vagy éppen a tobbi médiummal vald disszharmonikus viszony
lattatasa (A dolgok dllasa jeleneteiben folyamatosan lathatunk alkotasra utalé kezdemé-
nyezést, tobb miivészetre valo utalas torténik, mikozben a filmforgatas ledll). A félig tiikrozés,
a tiikkr6z6do kép feldaraboltsaga, a fragmentéltsag hangsulyozésa rajatszik a mozgdkép-allokép
viszonyrendszerére, de a valdsdgabrazolas behataroltsagara is. Ide tartozik a film felépitésének,
az alloképek egymasutanisaganak hangsulyozéasa, ennek interpretacios lehetdségei, a fotogra-
fikus részletek vagy a fotografia azon jellegének kiemelése, miszerint €16t és élettelent fény-
arnyek viszonyaként lattat.

A szovegalkotas folyamatat, az alkotot, a befogadot, a kontextust tiikroz6 beallitasok, az
idézetek mas filmekbdl, utalasok mas médiumokra, alkotdi folyamatokra vagy a latas jelen-
tésképz0d szerepének a hangsulyozasa is mind a kijelentés miiviségét leplezi le. A latas €lveze-
tének, a voyeurizmusnak a tematizalasa is gyakori: ilyen a Lisszaboni térténet egyik jelente,
ahol a baratjat keresé hangtechnikus egy egylittes késziilodését lesi meg, ez rdadasul Ossze-
kapcsolodik auditiv elemekkel is, de ezt jelzi a mozivaszon kiemelt szerepe is, mint a szubjek-
tivizmus felfliggesztését célzo filmbeli rendezd ,,objektiv’ képeit 6rz6 raktar fehér, iires
vaszna. Hasonlordl beszélhetiink kommersz filmtipusokbol (vagy akéar irodalombol) atvett



Jel-Kép 2016/3 62

motivumok esetében is, példaul a detektivregény motivumainak beillesztése, ahol a nyomozo
az alkot6 vagy a befogadd munkdjahoz hasonlé modon a kiilonbdz6 nyomok feltérképezésével
épit fel egy fikcios vilagot (Ez a nyomozas adja az alapjat A piszkos tigy torténetvezetésének,
¢s az erre, mint kdzvetlen elézményre reflektald A4 dolgok dllasa cimiinek is, de mindegyik
targyalasra keriild6 Wenders—filmben felbukkan érintélegesen, a keresés motivumanak a kapcsan).
A film igy mint kozvetitd kdzeg modellalodik, mikdzben az én (szerzéi és/vagy befogadoi)
Onvizsgalata, tiikorbe allitasa torténik és az emlékezés, a memoria, a lekiismeret, pszichold-
giai, filozofiai folyamatok ontlikr6zésének a lehetséges médiumava valik. A mozgoképi kife-
jezésmod kérdései azaltal tematizadlodnak, hogy a nézé szdmara a film médiuma érzékel-
hetévé valik. Ez nem mindig tarsul reflexiv témakkal és nem csupan a filmalkotokrol sz6lo
filmeknek a jellemzdi. Wenders esetében sem mindig elsddlegesen az alkotds folyamatarol
van sz6, vagy ha igen, akkor sem mindig filmmivészek altal végzett munkafolyamatokrol:
ir6k, sportolok, artistdk, festdk, képkeretez6k ugyantigy eléforduld szerepldi filmjeinek. A
kimondottan reflexiv szdvegstratégidkat (mint Wenders esetében) felvonultaté filmekben a
(gyakran intermedialis) szoveghalozat miifaji jellegzetességekre is vonatkozik. Ugyanakkor
nehezen vonhatok meg a hatarok: az Onreferencia is lehet nyilt (vagyis elétérbe 1ép, a film
egészét formdlja, onreflektiv megkdzelités nélkiil nem ismerhetdk fel a film sulypontjai) vagy
burkolt (inkébb csak onreflektiv motivumok jelennek meg, de ezek akar figyelmen kiviil is
hagyhatok, a film szervezderejét nem biztositjak, viszont feltérképezésiik sajatos olvasatot
jelent). A nyilt formaban a szovegek felhivjak bizonyos technikak révén a befogadd figyelmét
arra, hogy aktivan vegyen részt a jelentés kiteljesitésében, a burkolt formaban, ezzel szemben
mar azt feltételezziik, hogy a befogad6 tudatdban van feladatdnak és ennek megfelelen is
cselekszik, tudatosan nyitva a filmrdl valé gondolkodéds motivumainak a feltérképezése iranyaba.
(Pethd 2003: 161)

A tudatos nézdi attitlidre sarkalld onreflexio jelzései a hetedik miivészet esetében lehetnek
explicitek, de az is megtorténhet, hogy a filmnézés a sodrd narrativa révén ezeknek a jelzé-
seknek a tudatositasa nélkiil is €lvezhetd, magyarazhatd. Ugyanakkor tulajdonithatunk (6n)ref-
lexiv jelentést olyan elemeknek, amelyek az eredeti elképzelés szerint egészen mas célzattal
jutottak szerephez. Illyen modon ezek a jelzések lehetnek egy bizonyos filmtipushoz tartozok,
de lehet minden filmben talalni (6n)reflexiv elemeket, mivel azok a film altalanos szeman-
tik4jdhoz tartoznak (Metz 1981: 60), ugyanis nem csupan egy jol elhatarolhat6 filmtipus vagy
tendencia jellemzd6i, hanem 4ltalanos értelemben véve a filmi kijelentés eljarasai.
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