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A kezdet 

... Három éves voltam. Anyámmal egy szakszervezeti üdülőben voltunk a Balatonnál. A szüli-

napi meglepetésem az első, valódi, kertmozis ajándék volt. Film-mese. 

Azt hiszem nem tudtam mi az, csak nagyon izgalmas volt, a szabályosan ívelő székek sora, a 

hatalmas fehér vászon, a lassan sötétedő kék ég, talán még perec is volt. Erre már nem emlék-

szem. Az ismeretlentől való izgatott borzongással fészkelődtem anyám ölében. Arra ma is em-

lékszem, feszes testén is érezhető volt a várakozás, hogy benne is nőtt az izgalom, melegséget 

sugárzó bőrén keresztül is éreztem lüktető szívét. Amíg el nem indult a vetítés, pisszenés nélkül 

figyeltem… A felettem sötétedő égbolt, a vásznon villogó képsorok, a lenyűgöző mese. Teljesen 

hatalmába kerített a történet – az udvar, a szélvihar, a csillogó szemű lány Dorothy... mintha 

kislány anyám lenne. Egyszerre volt felfoghatatlan és ismerős, érzékelhető és megfejthetetlen. 

Ültem, az ünnepelt vigyorával, mint egy igazi mesében, most ketten voltunk, és a többiek már 

nem is léteznek, a sötétben nem is látom őket. Anyám gyönyörű kezébe kapaszkodom, leomló 

haja cirógatja az arcomat – mindig így aludtam álomba magam –, és közben valami egész más 

mesét is látok… ijesztőt, talányosat, és már szeretem is, féltem is ezt a kis copfos lányt . Na-

gyon. Értem a történéseket és nagyon akarom, hogy ne essék baja, meg nekem sem, és anyám-

nak se. Meg – jut eszembe, el ne felejtsem – nagymamámnak se. És akkor, egyszer csak, megje-

lentek a szárnyas majmok. Mint villámcsapás, felrobbant a világ velem. Meg anyámmal. Meg 

talán mindenki mással is. Még akkor is, ha ők ezt észre sem vették. De én ezt éltem meg. Zokog-

tam és őrjöngtem, rúgtam és kapaszkodtam, hogy menjünk, meneküljünk. Azonnal. Kettévált 

bennem a világom, amit ismerek, a cikázó-villogó kép, ott a hatalmas vásznon, amelyet a ma-

gam módján értek és az a másik, amiről nem is tudtam, hogy van, de egyszerre mindent, amitől 

féltem, itt van a fejemben, a rémületeimet, a titkokat előhívta bennem. A széntüzelésű vaskály-

hánk mellett megbúvó fagörcs bábút, a mesék, szörnyeit, azt, amit az esti imával el akartam 

űzni. „Én Istenem, Jóistenem lecsukódik már a szemem…” De csak akkor tudtam végigmonda-

ni, ha már csak anyám arcát láttam lezárt szemhéjam mögött. Ez az élmény kísért végig az éle-

tem során. 

A felvételin is ez a Fábry-mondat ragadt meg bennem „azt látassa, amit látni képes…, ami ma-

gában érvényes…” Még ma is itt tartok. Már nem nézek anyámmal filmeket. De látom az ő mo-

ziját is. Talán Ő is az enyémet. Erről az élményről szeretnék ebben a dolgozatban számot adni, 

arról, mit jelent nekem a film, mit gondolok a film varázsáról: írni a kép és vízió, a mozgókép 

és az álom viszonyáról. Ahogy én „látom”, amit ma tudok erről és, ahogy gondolom. 

Budapest,2010. november                                                                                        SA. 
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Surányi András 

I. Az álom jelentősége és meghatározása… Általában 

                  „A művészet nem a láthatót adja vissza, inkább láthatóvá tesz.” (Paul Klee) 

 

Mindig foglalkoztatott a film és az álom viszonya. Mióta az a csoda adatott meg ne-

kem, hogy filmeket készíthetek (nagy ritkán), azóta még jobban izgat ez a kérdés. Nem 

gondoltam, hogy valaha is egy dolgozat formájában fogom taglalni mások és a magam 

gondolatait, de minden filmről szóló álmodozásom (sic!), élményem és munkám során 

ez a kérdés „tolakodott” elém. Szerencsém volt nagyszerű tanároktól hallani gondolata-

ikat – Máriássy, Fábry, Szabó, Gábor, Makk, Simó, stb. – és szerencsém volt, hogy ki-

váló művészek munkatársaként dolgozhattam – Simó, Jancsó, Jeles, Schiffer, Ferreri, 

Spielberg, Sjöman, Szász, Bódy, stb.  

Dolgozatomban – mely a film és művészet-történeti áttekintésben kívánja megfogal-

mazni a kérdéseket - a film és álom kapcsolatát szeretném elemezni. Természetesen a 

magam élményeit, tapasztalatait; egy filmkészítő gondolatait öntöttem szavakba, abban 

a reményben, hogy túl a konkrét feladaton, képes leszek hasznos gondolatokat tolmá-

csolni kollégáim számára is.  

A dolgozat során döbbentem rá, milyen nehéz feladatra vállalkoztam, helyenként nehe-

zebbre, mint sem egy stáb bizalmát élvezve filmben megfogalmazni gondolataimat. 

Ugyanakkor be kell valljam, nagyon nagy élmény volt ez a kutató-elemző munka, mert 

még mélyebb és izgalmasabb rétegeiben mélyülhettem el a filmről megtanult ismerete-

imnek, mint korábban. Kérem, ezt elfogadva olvassák munkámat.  

Bármit is forgattunk – barátaimmal, kollégáimmal –, a film és álom kapcsolatának kér-

dése megkerülhetetlen volt. Hol teoretikus problémaként, hol dramaturgiai kérdésként, 

hol az operatőr barátok képalkotási varázslatainak során – erről beszéltünk, ez az ideé 

fix szerkesztette a fejünkben futó filmet, amit néha a vászonra is sikerült kivetíteni. 

Dolgozatomban szeretném elemezni és tanulmányaim során megszerzett ismereteim-

mel alátámasztani, hogy képalkotásunk során miként vetülnek egymásra a valóság 

képei a bennünk megszületett, kialakult képekkel, álmokkal… Az a pillanat izgat és 

foglalkoztat filmkészítőként, amikor a külső és belső képi (mozgóképi) struktúrák, je-

lek megteremtik egy új felismerés lehetőségét, ahogy a „külső és belső mozi”- egy-

másra kopírozódik –és egyszer csak egy filmmé válik bennünk és általunk. 
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Fantasztikus mozzanata ez a kreáció és befogadás egységének, az alkotás valódi 

megszületése titkának. E kivételes „pillanat” elemzése kutatásom, dolgozatom tárgya. 

Tudom, hogy ez nagyon nagynak tűnő vállalkozás, de azt remélem, hogy mint filmké-

szítő – a magam módján – képes leszek érzékeltetni a bennem megfogalmazott kérdé-

seket, és jelezni ennek a hihetetlenül izgalmas problémának több aspektusát is.  

Nem megfejtést remélek, nem hitegetem az Olvasót sem azzal, hogy egy receptúrával 

gazdagodik, csak szeretném jelezni, hogy milyen fantasztikus szellemi kaland lehető-

ségét rejti magában e téma vizsgálata.  

Magam nagyon sok élménnyel, ismerettel gazdagodtam a dolgozat megfogalmazása 

során. A felhasznált szakanyagok, tanulmányok, stb. segítettek abban, hogy a szemé-

lyes kérdéseimet, szakszerűen próbáljam artikulálni. A magam gondolatait, kérdéseit 

fogalmaztam meg abban a reményben, hogy ezen keresztül is elmondhatom mit jelent 

nekem a film. Ez az életre szóló gyönyörűség és varázslat, amiben annyi örömet és kínt 

találtam. Ezt az élményt szeretném megosztani Önökkel ennek a dolgozatnak a megfo-

galmazásán keresztül is. 

Az világos, és helyenként éles cezúrát jelent, hogy a film és az álom mechanizmusai-

nak elemzése során más a készítő-alkotó és a befogadó attitűdje. Érzékeltetni szeret-

ném a magam kettős tudatával – hol készítőként, hol mint befogadó befogadó – mások 

a befogadóra ható és benne meginduló pszichológiai és perceptuális folyamatok, és 

más a kifejezés kreációja során megformált motivációk. Ennek a különbözőségnek a 

jelzésére törekszem a szemszögek és a kulturális folyamatok fejlődésének érzékelteté-

sével. 

Az álomfejtés „reneszánszát” éli, vagy talán pontosabb, ha azt mondom, hogy ez a di-

vattendencia egyre világosabban jelzi az emberi önismeret lehetőségének egyre szorí-

tóbb vágyát, és konfliktusait.  

Egyszerűen túl sok impulzus éri a ma emberét ahhoz, hogy mindegyiket fel tudja dol-

gozni. Tetszetős válasz azt mondani, hogy a kérdésekre a belső világunkban kell meg-

találni a választ, de éppen belső világunk feltárása – a tükör és tükrözött megismerésé-

nek és meghatározásának kérdése – a legnagyobb problémánk ebben a folyamatban. Az 

álmok azért is jelentősek ebben a folyamatban, mert az emberek nagy része egyetért 

abban, hogy azok segítséget nyújtanak önmagunk megismerésében, elfojtott gondjaink, 

konfliktusaink kezelésében, ám ez nem új keletű gondolat. Ami új, vagy újszerű az az, 

hogy megjelent egy olyan mágikus eszköz-apparátus, amely a világot időben és térben 
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ábrázolva képes az ember eddig csak „egyszemélyes” világát ötvözni megélt álmaival 

és vízióival. Itt már cserbenhagynak bennünket a szavak, a mozdulatlanságba rögzített 

pillanatok, egy új egymást átható időfolyamban villódznak a külső képek és a bennük 

megfogalmazott – jobb híján nevezzük így – álomképek, képzetek.  

Már nincs szó valóságról, még kevésbé igazságról. Minden kép, amelyet külső impul-

zusokon keresztül érzékelünk, és amely általunk nyeri el végső formáját és jelentését, 

általunk lesz igaz, mi töltjük meg moralitással és értelemmel. Természetesen nem elha-

nyagolható korábbi tradíciónk és kulturális identitásunk tere, melyben a befogadói atti-

tűdünk kialakult, de mindent felülír az én, a maga totalitásában és korlátozottságában, 

egyszerre. Ezen a ponton válik igazi kérdéssé, hogy a kapott és bennünk lévő képek, 

képsorok, film, maga a tudás-tapasztalat egysége, mit képes befogadni, mit képes ref-

lektálni a világból. Hol van a világ és hol az én határa. Egyáltalán megrajzolható-e, 

leképezhető-e az immanens, ha úgy teszik transzcendens vonal… és kell-e tudnunk hol 

van ez a határ.  

Valóság vagy vízió, élet vagy álom – ez itt a kérdés. Akkor „nemesb, é” a befogadó 

lelke, ha tudja ezeket a határvonalakat, vagy ha tudatosan, akár önkéntelenül tűri el a 

katartikus megtisztulás, megismerés önfelszabadító élményét… 

 

1. Álomelméletek 

 

Az álmokról keletkezett első írott emlékek a Kr. e. 3000 körül keletkezett agyagtáblá-

kon találhatók. A legelső írásos álomelemzés, a Gilgames-eposz, a tizenkilencedik szá-

zad közepén megtalált táblarészleteken található, mely tábla szövege Gilgames király 

álmait rejti. Mindezeket anyja, Ninszun fejtette meg, mely ekkoriban nagyon fontos 

volt: az álmokról azt tartották, hogy szorosan összekapcsolódtak a vallással, az istenek 

üzeneteinek vélték őket. 

A babiloniakhoz hasonlóan az egyiptomiak is jelentős szerepet tulajdonítottak az ál-

moknak. Ők is az istenek üzeneteiként fogták fel őket, úgy tekintettettek az álmokra, 

mint egy másik világba nyíló kapura, ahová minden éjjel beléphetnek. Úgy tartották, 

ide az ún. „asztráltestük” segítségével kerülnek, és sokrétű tevékenységeket folytathat-

nak, ismeretlen tájakat fedezhetnek fel, isteneikkel beszélhetnek és találkozhatnak ha-

lottaik szellemeivel. Álomistenük Szerapisz volt, akinek rengeteg templomot állítottak. 
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A legrégebbről fennmaradt álmoskönyv Egyiptomból, a híres Thébából való ún. 

„Chester Beatty” papirusz, Kr.e. 1350 körül keletkezhetett és 200 álomra utal. Az ál-

mok értelmezéséhez hasonló elveket tartalmaz, mint amiket később Freud használt. Az 

álmokat nemcsak a jövő előrejelzéséhez vagy rémálmok megszüntetéséhez használták, 

hanem más célokra is, mint például a gyógyítás. Ők alkalmazták legelőször az inkubá-

ciót, ezt később a görögök fejlesztették tovább. Homérosz Iliász eposzában Zeusz az 

álmon keresztül üzeni meg Agamemnonnak akaratát. A híres delphoi jósdában is az 

álmok (vagy néha látomások) alapján közvetített isteni üzenetet nyilváníttatták ki. Hip-

pokratész és Aszklépiosz pedig az álmot a diagnózisban és gyógymód megtalálásában 

próbálták kihasználni, de annak ellenére, hogy a korhoz képest tudományosan közelí-

tették meg a kérdéskört, ők se tagadták az álmok „szent” voltát. 

Arisztotelész viszont a korszellemmel szembemenve ezt tagadta. Tagadásának alapja 

az volt, hogy megfigyelte, az alvó állatok is álmodnak. Abban egyetértett 

Hippokrátésszel, hogy az álmok a belső változásokra adott reflexiók, ugyanakkor ebből 

azt a következtetést is levonta, hogy ezek a reflexiók hatnak az álmodóra és az álom 

nem megjósolja valamilyen esemény bekövetkeztét, hanem elősegíti annak bekövet-

keztét. 

Platón gondolatai is meglepően modernnek mondhatóak, hasonlóan Freudhoz, ő is azt 

a nézetet vallotta, hogy az elfojtott, látens vágyaink kerülnek felszínre az álmodás fo-

lyamata alatt. Itt azonban – ennek az ellentmondásait jelezve – érdemes idéznem 

Baudry gondolatait: „Ha a barlanghasonlatról beszélünk, mindig felmerül a kérdés, 

hogy valós hatásról vagy a valóság érzetéről van-e szó. Másolatról, látszatról, sőt, a 

látszat látszatáról. A valóságérzetről, magáról a valóságról, vagy a valóságon túli való-

ságról. Platón és Freud között megfordult a perspektíva, mondhatnánk ellenkező irá-

nyúvá vált a folyamat. Az egyik kijön a barlangból, megérti a megérthetőt és eljut an-

nak forrásáig, s csak azért tér vissza, hogy leleplezze a többiek, a rabok előtt (ti. a bar-

lang foglyai – S.A.) az apparátust, melynek áldozataivá váltak, s kiküldje őket a sötét 

teremből. A másik számára pedig (azt kellene mondanunk, hogy ezzel szemben, de nem, 

ez hamis leegyszerűsítés lenne: nem egyszerű szembenállásról van szó), szóval a másik 

számára a kérdés inkább az, hogy bevezesse őket oda, ahol tulajdonképpen vannak, 

amiről eddig nem is tudtak, azt hívén, hogy kint vannak, ahol régóta szemlélték a jót, a 

szépet és az igazat. De micsoda áron, micsoda tudatlanság okán: félreismerés, elfojtás 

volt-e ez, vagy megalkuvás, önvédelem és szublimáció? Platónhoz hasonlóan ő is azon 
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van, hogy lássák meg az apparátust, hogy hagyjanak fel az ellenállással, nézzék meg 

egy kicsit közelebbről, mi az, ami feltűnik a vásznon, az ellenzőn, a másik színtéren.”
1
 

Ebben a néhány mondatban tetten érhető az archaikus mozzanata a megismerés örök 

korlátairól, és az adaptáció, illetve percepció dialektikus kérdéséről. 

Ebben a mozzanatban elemzésünk szempontjából akár behelyettesíthetőek a szavak: a 

barlang a mozival. Platón barlangjában – ha ismerte volna akár ősmozit is írhatott vol-

na –, a kérdés a szemszög, a kiválasztott kép (kompozíció), a megvilágítás és kamera 

önkénye, vagy szituatív lehetősége. Az eszme, ebben az esetben az idea, maga a kreatív 

alkotó képzelete, azé, aki a filmet, ezt a „barlangi térben” tetten érhető világot megra-

gadja és közvetíti. A közvetítő itt mélyre ás és magasba röppen – akkor is, ha sokszor 

nem érzi át ennek emberi-morális felelősségét. A filmes kezében egyszerre van valóság 

és álom sok-sok mozaikja, kamerájában a megismerés és ismertetés ajándéka… A mai 

napig ez a lehetőség az, amelyet szeretnék filmben megfogalmazni. Néha töredékeiben 

talán sikerült. Szeretném hinni. 

„A másik színtéren? Pontosan ez az, ami összehozza, de ugyanakkor szembe is állítja 

őket. (…) Hiszen itt voltaképpen egy apparátusról van szó, a helyszínek közötti meta-

forikus kapcsolatról, vagy inkább metaforikus helyszínek kapcsolatáról, egy toposzról, 

melynek megismerése meghatározza a filozófus és az elemző viszonyát az igazhoz és a 

hamishoz vagy az illúzióhoz, és szükségszerűen egyfajta etikát feltételez.”
2
  

Nos, ebben a mozzanatában ér össze – úgy vélem – a kreáció, maga a filmi közlés és a 

befogadóban, nézőben meglévő szubjektív képek halmaza – kultúrája, tradíciója, a tu-

dása, tapasztalata, álma és víziója. A közlés és befogadás tere, ideje, rendszere és appa-

rátusa kitágul. Egyformán lehet egyéni és közösségi rítusokhoz kapcsolódó. A közös 

élmény nem mond ellent annak, hogy egyéni megélt és szubjektív időben rekonstruál-

ható legyen. Ez a lebilincselően egyedi, korábbi műformákban nem megtapasztalt sajá-

tosság fedezhető fel a mozgókép hatásmechanizmusaiban. 

Nem azt gondolom, hogy ne rendülnék meg egész értelmi-érzelmi mivoltomban Mo-

zarttól, Mahlertől, Bartóktól. Nem azt mondom, hogy nem vált ki katarzist egy színházi 

élmény, egy képzőművészeti alkotás. Pusztán csak azt szeretném kifejezni – és ele-

                                                           
1  Jean-Louis Baudry: Az apparátus, Metropolis 1999/2 
2  Jean-Louis Baudry: Az apparátus - A valóság érzetének metapszichológiai megközelítése, Met-

ropolis 1999/2 
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mezni ebben a dolgozatban –, hogy a film a maga komplex vizuális-auditív nyelvi 

készletével, a tér és idő, és az ehhez kapcsolódó folyamatos változás struktúrájával, a 

befogadás különböző szintű rituális tereivel és gyakorlatával a legintenzívebben képes 

a valóság és az ún. álom /fikció/ feszültségeibe bevonni a nézőt. Miközben képi-hangi 

történet mesélési koordinátáival szabályozza befogadás irányait (meglehetősen agresz-

szív módon), aközben az egyéni vízió, a bennünk megfogalmazatlannak tűnő álom kor-

látlan gazdagságát szabadítja fel. Ez azt is jelenti, hogy talán épp ebből adódóan a film 

az a közlésforma, amely a leginkább a nézővel történő egységben teljesíti ki jelentés-

tartományait. A mai technikai robbanás, a globálissá szélesedő audiovizualitás az, 

amely tovább szélesíti a közlésformának ezt a lehetőségét, és talán további mélyrétegek 

felfedezését is szolgálja-szolgálhatja személyiségünk megértésének. Nem tudom, de 

gondolom, hogy a pillanatnyi bombasztikus hatások letisztulva az önismeretünk esz-

köztárát gazdagíthatják. Azt azonban ma is érzékelhetjük, hogy az alkotó és a befogadó 

egyenrangú alkotóvá nemesedik az élmény megélésének során. 

Visszatérve az álom kultúrtörténetére, a későbbiekben is nagy fontosságot tulajdonítot-

tak az álmoknak, vélt profetikus szerepük, valamint isteni eredetük miatt. A mai darwi-

ni világszemlélet azonban másképp vizsgálja a kérdéskört és már nem arról van szó, 

hogy az istenek üzennek, hanem arról, hogy a tudattalanunk készül fel a veszélyre. 

Ahogyan arra a pszichológia rámutatott, a helyzet előre elképzelése elősegít a sikert. 

Egy tanulmány azt a felvetést mutatja be, miszerint az álmok valóban segítenek a ve-

szélyekre felkészülésben.
3
 

Alapvetésként elmondható: az álmoknak tehát mind evolúciós, mind szociális szerepük 

volt és mindkettő megközelítés egy közös elem vizsgálatából származik: az álom és a 

valóság viszonyának vizsgálatából. Ez mondhatnánk a fikció és dokumentarizmus 

módszertanának kérdéseként is felfogható, akár mikro-, akár hatalmas-stáb vesz körül 

bennünket, a kérdés maga az igazság megragadásának kérdése, az, miként fogalmazom 

meg a filmben az ehhez vezető, remélt utat. Miként közlöm felismeréseimet a néző-

vel… 

A mai ember számára nyilvánvaló, hogy az álom nem valóság, de mégis „más az éj-

szaka igazsága, más a nappalé” (Károlyi Amy: Álomfejtés), azaz, amit ébren elfoga-

dunk álomnak, azt álmunkban elfogadjuk valóságnak. Miközben álmodunk mások a 

                                                           
3
 Franklin és Zyphur – The Role of Dreams in the Evolution of the Human Mind, 2005. 
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törvények, más a rend, mint ébren töltött életünkben, de ezt elfogadjuk a valóság törvé-

nyeinek és rendjének álmunk során.  

Olyan dolgokra vagyunk képesek álmaink során, melyet ébren létünk alapján nem te-

hetnénk, vagy nem akarnánk megtenni. A civilizatórikus kényszerek és az individuális 

önmegvalósítás törékeny határán úsznak elő és merülnek el álmaink. Azt is gondolhat-

juk, hogy Eros és Thanatosz talán ezen a ponton érintkezik a legintenzívebben lelkünk-

ben. Lehet-e a film, a mindenkori filmalkotás ennek a pillanatnak kiterjesztett, mindig 

változó- kreált- kerete? Valami legújabb kori érzéki és spirituális eszköz, hogy a ben-

nünk lezajló érzékelési idő síkok megjelenhessenek egy stilizált, korábban meg nem 

tapasztalt személyes térben? 

 Maga az álom szó tanulságos filológiai értelemben is, hiszen nagyon sok jelenté-

se van:   

(fn 1. Alvás közben észlelt (képszerű) képzetek sorozata. Álmot lát. 2. Alvás. Álmában is 

elmondja: tökéletesen tudja; tréf: ne vigye el az álmunkat: <elsiető vendégnek:> vál. 

üljön le egy kicsit!  <Kif-ekben>. Örök ~: <a halott állapotának jelképeként> Örök 

álmát alussza. 3. Álmosság. Elnyomja az ~. 4. Ábrándos képzelődés. Hiú ~ . Szinonimái 

(MSZSZ): álom: <látni vélt> irod álomkép(ek), rég álomlátás; álom, mint állapot: ál-

mosság <pl. elnyomta az ~>. <hiú elképzelés> vál ábránd; álmokat sző: álmodozik.)
4
 

Sok különböző dolgot szoktunk ezzel a szóval megnevezni: terveinket, gondolatainkat, 

pozitív jövőképeinket, érzéseinket, elfojtásainkat, titkainkat vagy akár tudatalatti kive-

tüléseinket. Ám ez se egyszerűsíti le a kérdést, hiszen az álmokat minden ember sajátos 

módon éli meg, más hatással van rá és az álmok közt témájukat illetően is jelentős elté-

rések figyelhetőek meg. Mondhatnánk: ahány személy, sors, ahány tradíció és élethely-

zet, annyiféle álom, emberi megnyilvánulásaink közül talán a legindividuálisabb tevé-

kenységünk az álom. 

Mégis amikor álmodunk, akkor nem magunkat álmodjuk. „Az álom lényünk egy részé-

ről fest portrét, mint például ambíciónkról, amik rajtunk kívül állnak, mivel a gondolat 

vagy érzés olyasmi, amit átélünk, nem az, amik vagyunk.”
5
 Egy álomban tehát az ál-

                                                           
4
  Magyar Értelmező Kéziszótár, 2009. 

5
  Tony Crisp: Gyógyító álom, 1990. 
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modó és az álombeli szereplő elkülöníthető, sőt az álom alkotója is, lévén, hogy az ál-

mot a tudatalatti alkotja. 

Az álom saját „műalkotás”, a tudatalatti kivetülése, éppen ezért a tudatalattit vizsgálva 

vagyunk képesek a megértésére. Az egyetlen tudatos cselekvés a legtöbb álomban a 

visszaidézés. Sok elemében ez hasonlatos ahhoz a kreatív folyamathoz, melyben az 

alkotó még nem strukturált formákban keresi a közlés szerkezetét és keretét, mindazt, 

amely a klasszikus tükrözés-elmélet alapjait jelenti. Ebben a fantázia-, álom-kreáció 

munkában a valóság elemei szublimálódnak szimbolikus mezőkbe és jelekbe. Itt egy 

komplex pszichológiai-intellektuális folyamat révén a valóság elemei átlényegülnek a 

szubjektív érzékelés során. A megszülető új jelrendszer a maga komplexitásában tömö-

ríti a reáliákat és a szubjektív jelek együttesét, és új közlési(nyelv) konvenciót teremt. 

Az álmok nyelvét szimbólumok alkotják, mely szimbólumok mélységét és jelentését 

teljes mértékben nem lehetséges leírni, hiszen a tudattalanban rejtőznek.
6
 Emiatt az 

ember csak következtethet azokra. Az viszont kijelenthető, hogy e szimbolikus jelenté-

sek a valóságból származnak, mint ahogyan az álom egyéb elemei is. 

 

Talán úgy lehetne összefoglalni az álom meghatározását, hogy az álom nem más, mint 

a tudatalattink valóságra tett reflexiója. A film a maga apparátusával, nyelvi, és kultu-

rális konvencióival esélyt teremt arra, hogy ez a reflexió megjelenjen a nyilvánosság-

ban, közös térben, közösségben. A mai technikai robbanás a maga ellentmondásaival 

kitágítja ezt a lehetőséget. Úgy vélem ez egyszerre esély, és egyszerre veszély a szemé-

lyiség önkifejezésének, az értékek relativizálódásának. Minél kevesebb esélyünk van a 

saját értékrendünk, szubsztanciánk szerint értelmezni a jeleket, annál tolakodóbban ne-

hezedik ránk a stilizált valóság képe. Ez természetesen torzítja a bennünk megfogalma-

zódó, megfogalmazható álmok szabadságát is, de erről majd később, Baudrillard nyo-

mán. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
6
  Carl Gustav Jung: Az ember és szimbólumai, 1993. 
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2. Álom a filozófiában 

A szűkebb értelemben vett filozófiai vizsgálódásokban (vagyis mondjuk a nyugati filo-

zófia történetében) az álom, álomkép fogalmak analízise kétféleképpen kategorizálha-

tó. Az egyik ismeretelméleti kérdés, azt vizsgálja, hogy miféle tapasztalatokra tehetünk 

szert az álmok révén, milyen előzetes ismeretek okozzák az álmokat, hogyan férünk 

hozzá álomképeinkhez stb. A másik ontológiai kérdés, a dolgok valóságos létezéséről 

gondolkodva teszi fel az álmok realitására vonatkozó kérdést.  

Hérakleitosz számára az álomban annak privát természete az érdekes, amely szemben 

áll az ébren lévők „közös világával”. A másik álmokkal kapcsolatos észrevétele szerint 

a szokásos duális körforgások közé – élet/halál, összehúzódás/tágulás, régi/új – tartozik 

az ébrenlét és az álom körforgása.  

Platón általában a realitás, a valóságos lét oppozíciójaként fogja fel az álmot és az 

álomképeket; ilyen értelemben beszél az álomképről, az álmodozókról az Államban, de 

például a Theatusban egyenesen a betegek vízióival vagy őrültek hallucinációival állít-

ja párhuzamba. „… a mi időnként egyenlően oszlik fel az alvás és ébrenlét között, és 

mindkét szférában a lélek azt állítja, hogy az elé kerülő dolgok igazak. Életünk egyik 

felében tehát az egyik fajtájú, másik felében a másik fajtájú dolgokat véljük igaznak, és 

egyformán biztosak vagyunk mindkettőben”
7
 

Platón ugyanakkor elfogadni látszik azt a tényt, hogy Isten álmokon keresztül üzenhet 

az embereknek. Igyekszik azonban hangsúlyozni, hogy az isteni jelek értelmezése min-

dig interpretációs jellegű, és az értelmezőn múlik. Természetesen Isten álmokon ke-

resztül is csak igazat üzenhet, hiszen: „az isten egyszerű, igaz, tettben és szóban alakot 

maga sohasem vált, sem másokat be nem csap, sem rémlátomás, sem beszéd, sem va-

lami jelküldés, sem ébrenlét, sem álom útján.”
8
 

„A Metafizikában Arisztotelész az álmot a „hamis” dolgok egy eseteként tárgyalja, és a 

rajzzal egy nembe sorolja. A „hamis”, mint „hamis dolog” kétféle értelemben használ-

ható. Az egyik esetben hamis mondatokra kell gondolni, mint például ’a négyzet átlója 

összemérhető oldalaival’ mondat esetében. A másik esetben szintén kétféle hamisság-

                                                           
7  http://ktnye.akti.hu/index.php/%C3%81lom 
8
  http://mek.niif.hu/03600/03629/03629.htm 
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ról lehet szó. Először is vannak dolgok, melyek léteznek, de természetük olyan, hogy 

másmilyennek látszanak, mint amilyenek valójában. Másodszor vannak dolgok – és ide 

sorolja az álmokat –, amelyek nem léteznek: ezek ugyan valamik, de nem azok a dol-

gok, melyeknek megjelenését felkeltik bennünk.
9
  „néhányan álmukban járkálnak, és 

többféle cselekedetet is lebonyolítanak, melyekre azonban nem emlékeznek. Ezek a 

cselekedetek mindig fantazmákkal és önérzékeléssel járnak, vagyis az álom maga bi-

zonyos értelemben önérzékelés”
10

  

„Descartes nevéhez fűződik a híres álom-argumentum, amely tulajdonképpen szkepti-

kus minden úgynevezett perceptuális bizonyosság iránt. Néha felismerjük, hogy álmo-

dunk, de általában nem. Ezért bármikor, amikor azt gondoljuk, hogy valódi érzékelés 

állapotában vagyunk, lehetséges, hogy pusztán álmodunk, és észleletünk tárgyai az 

álom konstruktumai. Következésképp sosem vagyunk abban a helyzetben, hogy meg-

bízhatnánk érzékelésünkben. Ráadásul szerinte az álomképek épp annyira elevenek és 

színesek lehetnek, mint az éber észleleteink – sok kritikusa épp ezt a feltételezést tartja 

az érv gyenge pontjának, ti.: ha sosem tudhatjuk, álmodunk-e vagy észlelünk, akkor 

hogyan mondható, hogy az álom ugyanolyan élénk tud lenni, mint az észlelet? Descar-

tes egyébként az álom-argumentum módszeres kiterjesztésével jutott nevezetes cogito-

elmélethez.”
11

 

Berkeley az a filozófus, akiről leggyakrabban hangoztatják, hogy az anyagi világ taga-

dásával a dolgokat, s tulajdonképpen a világot magát is puszta álommá tette.  

Kant rámutat, hogy annak szükségszerű feltételezése, hogy vannak külső tárgyak, nem 

vonja maga után szükségszerűen, hogy bizonyosak lehetünk partikuláris ítéleteinkben 

ezeket a tárgyakat illetően. Az a tény, hogy a külső tárgyak objektivitásának feltétele-

zése szükségszerű saját tudatosságunk magyarázatához, nem jelenti egyúttal azt is, 

hogy a külső tárgyak észlelése (vagy pontosabban: egy tárgy külsőként való észlelete) 

egyben e tárgy létezését igazolja. Mert végül is illúziók és álmok esetén az történik, 

hogy az észleleti tárgyaink nem valóságos külső tárgyak.  

                                                           
9
  http://ktnye.akti.hu/index.php/%C3%81lom 

10
  http://ktnye.akti.hu/index.php/%C3%81lom 

11  http://ktnye.akti.hu/index.php/%C3%81lom 
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Wittgenstein a szkeptikus álom-argumentumot a következőképp támadja (On Cet., 

§383) „a ’talán csak álmodom’ érv a következő okból kifolyólag értelmetlen: ha álmo-

dom, akkor ezt a megjegyzést (’talán csak...’) is álmodom – és valójában azt is csak 

álmodom, hogy e szavaknak bármiféle jelentése van.”  

 

3. Álom a művészetben  

 

A mese örökli az álom, a mítosz és a nosztalgia képzeletbeli idejét; előrelépve emlék-

szik és visszalépve lendül előre. A mesék tárgya – Lukács György szerint – valami, 

ami sohasem volt jelen, és sohasem válhat jelenné. A művészet az emberiség legjobb 

törekvéseinek emlékezete, „olyasvalaminek a képmása, amely mindig itt van és soha 

nincs itt.”- írta később. Művészet felfogása irodalom centrikus, de megállapítása vo-

natkoztatható a filmre is, annál is inkább, mivel kortársa,  Hauser Arnold a fő művét, A 

művészet és irodalom társadalomtörténetét a film, mint új művészet jegyében fejezte 

be, - amivel egyben jelezte, hogy a művészettörténetbe be kell emelni a filmet is.  A 

film felhasználva a mesét, semmibe veheti a természet törvényeit: az időt, a gravitációt, 

így elszakadhat a valóságtól, amit különböző technikai „trükkök”: lassítás, vágás hatá-

sával ér el. Lényegévé vált az álom, a vágyteljesülés, ill. ezek élményszerű elfogadha-

tóságának segítségével az utóbbi útját egyengeti. (Király Jenő). A vágy kielégülés ké-

pei nem ellentétesek a szorongáséval, mivel a szorongás és a vágy a fantázia lényegét 

jelentik, az elképzelt lehetőségeket. A szorongást kifejező sötét álmok feszítő, dinami-

záló erők lehetnek.   

A világban való mozgásunkat képi kódok, történelmi jelek és szimbólumok halmaza 

határozza meg a XIX. századtól. Képekben fogalmazzuk meg a történeteinket, cselek-

véseinket, s a véghezvitt tetteinket. Az évek múlása nagyban hozzájárult ahhoz, hogy a 

kommunikációs és a narratív környezetünk átalakuljon, s mi halandók képesek legyünk 

a jelek, a megfogalmazott üzenetek felismerésére, úgy, hogy a művészi, befogadó ér-

zékenység fejlesztése megvalósuljon, s ezáltal a szemlélő reflektált olvasóvá váljon.  

Munkám során szeretném bemutatni az elemi világban élő ember folyamatos formáló-

ábrázoló tevékenységének alapjait, úgy, hogy eközben kettéválasztom a valóságot az 

álomtól és a víziótól, illetve az ebben rejlő vágyteljesítést és elfojtást. A technikai kép-



 16 

rögzítés alapjait a természetes lenyomatokon, mesterséges rajzokon, festményeken ke-

resztül, a perspektíva alkalmazásával, az optikai eszközök, camera obscura bemutatá-

sával a művészeti képek megjelenéséig kívánom bemutatni.  

A formai és esztétikai szempontok mellett a társadalomtudományi megközelítés is 

hangsúlyt kap. A képolvasás stratégiája, a filmnyelvi eszközök alkalmazása a kép és 

egyén kettősében rámutat arra, hogy ebben a szerteágazó, individualista világban a 

kommunikáció, a mozgóképi kommunikáció milyen összetartó erőt jelképez.  

Pasolini tézisét idézem, mely szerint a film „a valóság írott nyelve”. Jelzésszerűen be-

mutatásra kerülnek filmelméleti kijelentések, a film, a valóság és a nyelv összetett 

problémaköre az ábrázolás egészében. Az öröklött nyelv fogalma, melyet a filmre al-

kalmazunk, bár magán viseli a természetes nyelvek kritériumait – alapul szolgál a Sa-

ussure-i langue és parole mintája- nem tekinthető a film nyelvének, a szó szoros értel-

mében, hiszen nem rendelkezik kettős artikulációval, mely a verbális nyelvek elenged-

hetetlen attribútuma. Nem az a fontos, hogy a film mennyiben különbözik a valóságtól, 

hanem éppen ellenkezőleg: mennyire képes megmutatni azt a reprodukció, tükrözés és 

stilizáció fogalmi keretein belül.  

 

4. Álom a pszichológiában és a neurológiában 

Már a 30-as években Walter Benjamin, az avantgarde egyik kiváló teoretikusa nemcsak 

arról írt, hogy a film megjelenése felforgatja a hagyományos művészetet, annak min-

den módszerét válságba döntve, de arra is utalt, hogy a filmnek milyen szoros kapcso-

lata van a tudománnyal, a pszichológiával.  

A pszichológia az álmot mint módosult tudatállapotot jellemzi, amelyben az emlékezeti 

és képzeleti képek összekeverednek a külső valósággal. Az idegrendszer hálózatos fel-

fogásának értelmében az emlékek neuronális minták, és egy csomópont ingerlése ese-

tén az inger végigfut az egész hálózaton. Ez meglehetősen túlterheli a hálózatot, ezért 

van szükség arra, hogy időnként az agy lekapcsolódjon a külvilágról, és random műkö-

désre váltson át, amelyben a téves kapcsolatok kiiktatása megtörténhet. Ez a mecha-

nizmus volna a REM -alvás. Az alvásnak négy mélységi szintje különíthető el, és egy 
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ötödik, minőségileg is különböző, REM (rapid eye movement) szakasznak hívunk. Az 

elnevezés alapja az a tény, hogy ebben a szakaszban igen gyors szemmozgásokat fi-

gyelhetünk meg a csukott szemhéj alatt. Rendszerint ebben a szakaszban jelentkeznek 

az álmok.  A REM - alvásvizsgálatok azt mutatják, hogy azok is álmodnak, akik erre 

nem emlékeznek. Az álom-konszolidáció (vagyis a visszaemlékezés képessége) eltéré-

seire többféle hipotézis létezik, a legvalószínűbb szerint a konszolidációban az ébredés 

körülményei játszanak szerepet. Az ébredés pedig nem egyéb, mint a tisztítási folyamat 

lezárulását követő parancs. Az előző elmélettől eltérően tehát itt nem rendszerezésről 

és újrastrukturálásról van szó, hanem tisztításról és törlésről. 

A kognitív álomelmélet szerint az agy az alvás során „lekapcsolódik” külső környeze-

téről, és az külső ingerek hiányában a saját információk feldolgozását, újraszervezését 

végzi. A kognitív elmélet például a magzat REM - fázisainak megjelenését is így ma-

gyarázza, ti.: épp akkor jelenik meg az álom, amikor már szűkös a hely az intrauterin 

térben – vagyis kevés ingerlehetőség áll rendelkezésre - , ezért az álmokkal a magzat 

mintegy stimulálja magát. Mint a kognitív megközelítések általában, ez az elmélet is az 

agyat olyan számítógéphez hasonlítja, amely egy adatbázissal és vezérlőprogramokkal 

rendelkezik. Utóbbiak egy része előhuzalozott, ezeket ösztönöknek nevezik, más ré-

szük viszont a környezethez való alkalmazkodás révén jön létre, és módosulásoknak 

van kitéve. 

 

5. A film pszichológiai megközelítése 

Hauser Arnold a művészet és az irodalom társadalomtörténetét a „film jegyében” fejez-

te be, mivel ezt a művészetet a bergsoni időfogalom kortársának tartotta. Ugyanott írt 

arról, hogy a film közönsége az átlagos kispolgár színvonalán áll, s a polgárság felső 

rétegéhez szeretett volna tartozni, jóllehet az alsók sorsában osztozott. És olyan filme-

ket akar látni, amelyekben az egyik társadalmi rétegből egyszerűen át lehet sétálni a 

másikba. Számára a moziban valósul meg az a társadalmi romantika, amellyel az élet-

ben nem találkozik, és amelyet a könyvtáraktól sem kap meg olyan megtévesztő for-

mában, ahogy a film ábrándvilágától. Ezeknek az embereknek a film egy ábrándképet 
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testesít meg, ezeknek az alkotásoknak a segítségével a nézők egy időre elrugaszkodnak 

a valóságtól és egy illúzió, egy álomvilág részesei lehetnek. 

A német Siegfried Kracauer filmtörténész szerint a filmek pszichológiai beállítottságo-

kat tükröznek, a kollektív lelki alkat mélyrétegeit, amelyek a tudatosság dimenziója 

alatt terülnek el. A film az elhallgatott, lappangó, rejtett dolgokat hozza felszínre. a szí-

nészi játék gesztusai, amit a felvevőgép automatikusan regisztrált, az emberi kapcsola-

tok láthatatlan dinamikájának látható jelei. Együttesük jellemzői annak a nemzetnek a 

belső életére, amelyből a filmek születnek. A képi és elbeszélő motívumok ismétlődé-

se, népszerűsége pedig a nézői vágyakra, álmokra utalnak. A tudatalatti, észrevétlen és 

az ismétlődő vonások teszik a filmet a társadalom tanújává. A film horizontja egy kul-

túra tudatalattija. A kollektív lelki állapotok és tendenciák történelemhez kötöttek 

Kracauer ezt a 20-as évek német filmjének pszichológiai történetének vizsgálatával tá-

masztja alá (ld. Caligaritól Hitlerig című könyvét) A fő probléma: a zsarnokság és a 

káosz között ingadozó lélek szembe nézése a kétségbe ejtő helyzettel, a menekülés a 

zsarnokságtól a teljes zűrzavar állapotába vezethet,- ez az autoritás iránti vágynak en-

ged szabad folyást. Amivel szemben (a 30-as években) szinte egyszerre jelentkeznek az 

antiautoritárius tendenciák. Következtetése, hogy a német film a korszak mentalitásá-

nak olyan pontos képmását adja, ami egyben visszaigazolása a későbbi eseményeknek. 

 Kracauer a hagyományos filmtörténeti megközelítést szociálpszichológiai tényekkel 

egészítette ki. Az ő gondolatmenetéhez később számos kutató kapcsolódott direkt és 

indirekt módon. Martha Wolfenstein és Nathan Leites tanulmányában (1950) az ameri-

kai, angol és a francia filmet vizsgálta, hogy milyen módon ábrázolja a férfiak és nők, a 

szülők és gyerekek, a vágy alanyai és tárgyai, a hóhérok és áldozataik közti érzelmi 

kapcsolatokat. A kutatás alap gondolata bizonyos fokig ellentétes volt Kracauerével: 

szerintük a filmek a vágyainknak, törekvéseinknek, érzelmeinknek – nem tényleges, 

öntudatlan társadalmi jelenségeknek- formát adó „éber álomhoz” tartoznak. E szerint, 

ha nem is tükörszerű módon, de a film a valóságra reagál, éppúgy, mint a külső formá-

kat elváltoztató, de a dolgok jelentését megőrző álmok. 

Mérei Ferenc, mielőtt elemezte Resnais filmjét, a Tavaly Marienbadbant, tisztázni kí-

vánta a pszichológiai és a szemiotikai megközelítés különbségét. A pszichológus vizs-

gálódása a lelki élet: észlelés képzetalkotás, gondolkodás azon fordulatait kutatja, ame-
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lyek a valós helyzetet megkettőzik, a jellel behelyettesítik, a szituációt, mint jelentettet 

a jelentőhöz kapcsolják, majd a jelentőt eljuttatják az értelmezőig, aki megfejti és ki-

bontja belőle a jelentettet. A pszichológus a jelentés érzelmi-hangulati színezetét kutat-

ja, az élménymaradványoknak, a társításoknak, hasonlóságoknak, ellentéteknek a jelen-

tőhöz tapadó rétegét. A jelképzés, a jelentésadás ökonómiai folyamat, egyszerűsítés. A 

helyzetet képzettel, a képzetet szóval, a szót jellel helyettesíti. Eközben érvényesül egy 

ellenfolyamat. Az átalakítások során másodjelentésként fennmaradnak az eredeti él-

mény szubjektív, egyéni összetevői, s az érzelmi-indulati másod jelentések felduzzaszt-

ják a jelentettet,- így elmossák a jelentő határait. A jelalkotás viszont egyértelművé te-

szi a jelentést: szűkíti, egyszerűsíti a jelentett körét. A művészi jelentésadás e két ten-

denciát egyensúlyban tartja.  Mérei pedig Freud és Lacan között „egyensúlyoz” amikor 

az előbbinek az álom, elfelejtés, elszólás, tévcselekvés elemzései alapján arról ír, hogy 

ezek révén a jelentő és a jelentett közé olyan sűrű asszociatív anyag iktatódhat be, ami 

áthangolja a jelentést, ami helyébe egy másodjelentés lép. A tudatilag elhatárolható úgy 

viszonylik a tudattalan hátteréhez, mint a jéghegy csúcsa a tengerben levő, láthatatlan 

egészhez. Lacan szerint a jelentett ritkán lehet körülhatárolt képzet, aminek a jelentő 

pontosan megfelel, a kettő viszonya dinamikus, lebegő: a jelentő úgy illeszkedik a je-

lentetthez, mintha tűsarkon lebegne rajta. A tűsarok az elfojtásból és az elfelejtésből 

megmaradt élménymaradvány, a jelentett teljes élményegység: magába foglalja a tu-

datból kiszorított, elfojtott, az emlékezetben elsüllyedt anyagot is. Ezt Lacan azzal egé-

szíti ki, hogy a tudattalan nem tagolatlan közeg, hanem strukturált világ, ami úgy mű-

ködik, mint egy strukturált nyelv. (Freudnál az élmény a tudattalan tagolási elve.) Azt a 

nyelvet, amit a mélylélektan kutat, a film beszéli, a legjobban- állapítja meg Mérei. (A 

tudattalan folyamatok olyan csatornák,- mint az álom és a nappali álom-, amelyeken át 

a belső emberi dolgok megjelennek az éber tudatban és tapasztalatként kezelhetők.) „A 

film képsora néha mintha egybefolyna képzetáramlásunkkal… a nézőben a látvány rí-

mel arra, amit belső látomásként élt meg, s a képsor az álomból, a fantáziából, a min-

dennapos képszövögetésből ismerős képi folyamatnak felel meg.”  

A filmelemzés egyik fontos kérdése, hogy hogyan fordulnak át ezek a különféle anya-

gok, tartalmak, információk a film képi nyelvére. Ilyenkor a jelentő és a jelentett viszo-

nyában próbálják kibontani a lélektani vonatkozásokat. Vannak olyan filmek, ame-

lyeknek a pszichológiai mondanivaló a fő vonala. Ezekben a másodjelentések kitünte-
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tett szerepet kapnak. Ilyen a Marienbad. Mérei azt elemzi, hogy a mondanivalót milyen 

filmjelekkel, jelzés változatokkal fejezte ki. A film első jelentésrétege, - amely az 

egészre érvényes- szimbolikus ábrázolás, ami a történést szituálja. A csak belülről lá-

tott falak a burkot, a testet képviselik, így az ebben lejátszódó történések 

intrapszichikusak: álmok, vágyak, fantáziák. Azt az érzést kelti, hogy ami itt lejátszó-

dik, el van zárva a külvilágtól, a valóságban van, de belül. A kastély burokként veszi 

körül ezt a világot, mint üreget, amit emlékek, nosztalgiák, szenvedélyek töltenek be, 

ahol egy belső történés játszódik le. E belül játszódó történésnek nincs külső folytatása, 

mert a belső falakon túl más közeg, más minőségrend van. A film második pszicholó-

giai jelentésrétege az alternáció: a történés epizódjai váltakoznak az intrapszichikus 

egységekkel, a tárgyi és a pszichikus valóság, az objektív és a szubjektív, a valós és a 

fantáziaképek. A harmadik jelentésréteget a visszajáró egységek képezik: a játék, a cél-

lövés, a szobor pár motívumszerű ismétlődése jelentést hordoz: „a tiltott vágy kísértését 

és a hozzá tapadó veszélyt, a bűntudatos nosztalgia ambivalenciáját jelzik” A negyedik 

réteg a konnotációké, a másodjelentéseké Az eddig tárgyalt jelentésrétegeket átszövik a 

tárgyakhoz tapadó konnotációk. A kastély másodjelentése az átláthatatlanság,, a titok-

zatosság, a lezártság, a külső körülményektől való függetlenség, - amihez járul a hiány 

konnotációja: nincsenek egyéni, személyes körülmények, intim tárgyak, helyek. Itt már 

a néző maga álom és pszichológiai élményei szükségszerűen épülnek bele a film szöve-

tébe. Külön-külön megteremtve a „saját”film történetét, asszociációs rendszerét. 

A férfi többször utal ugyan arra, hogy tavaly már járt a nő hálószobájában, de ennek a 

valóságképe elhalványul (kifehéredik) a fantázia mellett, az emlék és a vágy egybemo-

sódik. A befogadó terepe a kép- és filmalkotás az un. kifehéredő kockákban. Nem a 

valóságos múlt és a jövő folyik össze, hanem az emlék és a nosztalgia. A 

Marienbadban kimutatott négy jelentésréteg mindegyike más filmekből is kibontható, 

de nem minden filmből.  
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6. A pszichoanalízis álomértelmezése 

A pszichoanalízis kialakulása nagyjából a XIX. és XX. század fordulójára tehető, Sig-

mund Freud nevéhez köthető, és a pszichoterápia első irányzataként szokás emlegetni. 

A pszichoanalízis Freud szerint három fő területet ölel fel: olyan kutatási módszer, 

mely elsősorban adott személy beszédének, cselekedeteinek és képzeleti tevékenységé-

nek tudattalan jelentését vizsgálja; ezen a kutatáson alapuló pszichoterápiás módszer, 

melyet az áttétel, az ellenállás és a vágy ellenőrzött értelmezése jellemez; s végül 

pszichológiai és pszichopatológiai elméletek összessége (Laplanche és Pontalis, 1994; 

403. old.). Bár Freud óta sokat változott a pszichológia tudománya, de az Ő munkássá-

ga még ma is a viszonyítási pontja a diszciplína továbbfejlődésének. 

Freud úgy gondolta, hogy egyes tudattalan és elfojtott emlékek, valamint gondolatok a 

neurózis forrásává válhatnak, de ez kezelhető ezeknek az emlékeknek és gondolatok-

nak a felszínre hozásával. Rájött, hogy ezek szabad asszociációk révén is felszínre hoz-

hatóak, és úgy gondolta, hogy ennek a legnemesebb módja az álomfejtés, amit via 

regiának, azaz királyi útnak nevezett. 

Freud tehát nem azt mondja, hogy az álom tudattal lenne, hanem azt, hogy az odaveze-

tő út. Tehát a lelkünk egy olyan állapota, amely a tudat és a tudattalan közt helyezkedik 

el. Mikor ébredés után emlékszünk az álmunkra, akkor az tudatosabbá válik, de ahhoz 

teljesen az legyen, fontos, hogy meg is tudjunk fejteni annak jelentését. Ez a folyamat 

kétirányú, hiszen ahogy egyre tudatosabbá válik bennünk az, amit álmodtunk, úgy ju-

tunk egyre közelebb tudatalattinkhoz, de ez az út végtelen, hiszen ahogy azt később 

maga Freud is belátta, ha már megértjük a tudatalattink egy-egy szegmensét, akkor az 

már tudatossá válik a számunkra. De a folyamat során, ahogy egyre több dolgot értünk 

meg, úgy jutunk közelebb ahhoz, amit nem értünk, és ahhoz, amit a tudatalattink az 

álmainkon keresztül próbál a tudomásunkra hozni. Azért fontos ez a folyamat, mert a 

tudattalanunkban rejlő ellentétek és konfliktusok megzavarhatják a hétköznapi életün-

ket is. Az álmodó minden körülmények között magáról és magából álmodik, és Freud 

(és például Jung is) úgy gondolta, hogy az álmok megfejtése közelebb visz önmagunk 

megismeréséhez, bizonyos döntések meghozatalában, a tudattalan emlékek felszínre 

hozásában is. 
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7. A pszichoanalitikus filmelméletek 

A XX. században jelentős előrelépést tettek a kutatók, hiszen felfedezték, hogy a fil-

mek narratív struktúrájában a vágy-teljesítés elsődlegessége figyelhető meg, amely 

megegyezik az álmok és nappali álmodozások funkciójával. A filmkészítők számára az 

álmok és az álomszerű állapotok a film ontológiájának lényegi részét képezték, s soha 

nem szakadnak ki az őket tartalmazó film teréből.  

A film és az álom kettőse olyan összefonódásban él egymással, hol alapvetően feltéte-

lezik kettejük teljes megfelelését. Olyan viszonyrendszerben találhatóak meg, hol az 

alvás és ébrenlét, a belső és külső, a vizuális és verbális, a statikus és mozgó, a valóság 

és látszat fogalmak körbelengik társulásukat.  

Havelock Ellis szerint: „A leggyakoribb típusú álom nagy részben kép, azonban mindig 

egy élő, mozgó kép, bármennyire is élettelenek voltak az álomban megjelenő tárgyak a 

való életben.”  A mozgóképet a kaleidoszkóppal állították párhuzamba, mely az alvó 

tudat áramának megújulását szimbolizálja. Elgondolása szerint a kinematográf mozgá-

sa egyáltalán nem felel meg a heterogén képek összeolvadásának, melyek az álombeli 

látványt jellemzik. Ennek az oka, hogy álmaink olyanok, mint a szertefoszló képek, 

melyekben az áttűnés folyamata, hol gyors, hol lassú, de mindig megszakíthatatlan.  

Andreas-Salomé egy olyan kapcsolatot épít fel a filmművészet és a tudat között, mely 

alapvetően döntő fontosságú. Meglátása szerint a film árnyalatokban tárja fel a belső 

világunkat, elménk játékát, melyek mentális állapotainkhoz hasonlóan lebegnek, vagy 

éppen elröppennek. Megszabadult a tér és az idő, s tudatunk alakját öltötte magára.  

Sachs 1904-ben találkozott először a pszichoanalízissel és Freud oly hatással volt reá, 

hogy elkezdte vizsgálni a nappali álmodozás általános jegyeit. A tudatos és tudattalan 

ismeretek közötti kapcsolatot elemezte az álommal és filmmel kapcsolatban. Felvetette 

azt a kérdést, hogy a film-munka nem csupán az álommunka analógiájaként jelenhet 

meg, hanem éppen annak ellentettjeként is. Míg az álom álruhába öltözteti a tudattalan 

kívánságokat és vágyakat, a film feltárja őket. Így megfogalmazhatjuk, hogy a film 

egyfajta felszabadító képességgel rendelkezik, s közelebb áll az álomértelmezéshez, 

mint az álomhoz, magához.  
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Az 1920-as és 1930-as évek meghatározták az álom-élettel kapcsolatos pszichoanaliti-

kus és pszichológiai tanulmányok összességét, mert a kutatók újabb és újabb analógiá-

kat fedeztek fel a film és álom kettősében.  

Freud által megalkotott emberkép inkább nevezhető realistának, mintsem pesszimistá-

nak, hiszen az emberiség általános története sokszor igazolta munkásságát. Állandó 

kérdései között megtalálható volt, ki az ember tulajdonképpen? Ez a kérdés elvezet 

bennünket a gyanakvás filozófiájához, amelyben megmutatkozik, hogy az ember 

egyáltalán nem olyan, mint amilyennek véli magát.  

A pszichoanalízis az ember önmagáról szóló igazságának a keresése, ahol szerepet ját-

szik az önszeretet, a nárcizmus sérelme nélkül. Freud az embert egy bonyolult szerke-

zettel rendelkező egyénnek véli, akiben ez a belső szerkezet folyamatosan változik a 

tapasztalatok révén, melyek a külső és belső világból érkeznek felé. A tapasztalat hoz-

zájárul a szerkezet módosításához úgy, hogy a szerkezet tapasztalást közvetít. Munkás-

ságában nagy szerepet játszottak kutatásai melyek az álomvilágra irányultak, s feltette a 

kérdést, hogy mire szolgál az álmok látszatvilága és mit jelentenek az álomképek?  

Ennek a kérdésnek a megértéséhez ismét Freudhoz, illetve Baudry interpretációjához 

kell fordulnunk. Az álombéli vetítővászon tulajdonképpen az alvásvágy kifejeződése. 

Minden álomnak ez az archetípusa és a prototípusa egyszerre. „A vizuális álom, mond-

ja, a gyermek korai ébrenlét-élményét ismétli meg. Nyitva van a szeme és lát. Vagy úgy 

képzeli, hogy ébren van.” (Lewin) Freud szerint az álom mögötti gondolatok nagy ré-

szét a tudattalan emléknyomok képezik, amelyek kizárólag vizuális formában létezhet-

nek. Ez pedig nem más, mint az élet legelső tapasztalataihoz kapcsolódó formális elem 

megismétlése.  

A hallucinációs jelleg, a képzet/észlelés határának elmosódottsága (a képzet észlelés-

ként jelenik meg, s ez által hiszünk az álom realitásában) együtt jár az aktív/passzív, a 

cselekvés/elszenvedés egységével, a test határainak eltűnésével (test/anyamell), a me-

gevett és az evő közötti különbség hiányával. Szóval mindazzal, ami az orális fázist 

jellemzi, és amit tulajdonképpen a vetítővászon kerete hitelesít az egyén számára.  

Az utóbbi harminc év legelterjedtebb filmelméleti irányzata a pszichoanalitikus film-

elmélet. Ez magában egy rengeteg irányt és sokféle megközelítést magába foglaló 
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gyűjtőnév. Azonban mégis elkülöníthető négy olyan megközelítés, ami segíti az eliga-

zodásunkat a pszichoanalitikus filmelméletek közt. 

Ezek közül az első a film alkotójának pszichoanalitikus vizsgálatát helyezi a közép-

pontba. Ebben az esetben maga a filmet ugyanúgy a tudatalatti termékének kell tekin-

teni, mint az álmot. Ebben az esetben egy-egy filmből (vagy egy teljes élet munkájá-

ból) ugyanúgy az elfojtott emlékekre és a gyermekkori traumákra lehet következtetni, 

mint az álmok esetében. A tudattalan itt a filmek elemzésével és megfejtésével tudjuk a 

tudatos felé elmozdítani. Kiemelkedő példa erre Dominique Fernandez Eisenstein 

munkásságáról írt pszichoanalitikus elemzése, amelyben a rendező filmjeiben elfojtott 

gyermekkori viszonyokat és látens homoszexualitást fedez fel (Dominique Fernandez: 

Ganümédész elrablása). 

A második kutatási terület a filmben megjelenő szereplőket és a köztük lévő viszonyo-

kat elemzi a pszichoanalízis módszerével.  Ez a megközelítés különösen jól alkalmaz-

ható Hitchcock és Bunuel filmjeinek esetében. 

A harmadik nagy irányzat a film befogadásának pszichoanalitikus vizsgálatával fog-

lalkozik. Amíg az első két irány már a film megjelenésétől kezdve újra és újra felütötte 

fejét, addig ez csak a hetvenes évektől kezdve vált közismerté. Ez az irányzat lehetővé 

tette a befogadó felé való nyitást a filmelméletek területén, és ez volt az egyik legfőbb 

oka annak, hogy Christian Metz is a pszichoanalízis felé fordult. Metz és Baudry pár-

huzamot von a pszichés apparátus és a mozi apparátusa közt. Metz arra akart választ 

kapni, hogy a „filmi jelentők” közül, melyek lesznek azok, amelyek megértésében csa-

kis a pszichoanalízis segíthet. Ennek az elméletnek a kulcsfogalma lett a 

szubjektiváció, amelyet Jacques Lacan vezetett be, ami a szubjektum tudattalan megha-

tározottságára utal, és ennek mentén a vizsgálatok középpontjába az a kérdés állt, hogy 

miként változik ez kortól, nemtől, társadalmi helyzettől stb. függően, és ez milyen ha-

tással van a befogadó és a film viszonyára. A szubjektiváció eszerint meghatározza, 

hogy egyes emberek milyen elvárásokkal és előzetes tudással ülnek be a moziba. 

A negyedik terület, ahol a pszichoanalízist a filmmel kapcsolatban használják összetet-

tebb az előzőeknél. Ennek esetében a pszichoanalízis analógiát szolgáltat a film, mint 

műalkotás leírására. Ez az irányzat szinte teljesen a Jacques Lacan- féle pszichoanalí-

zisre épít. Lacan hangsúlyozta, hogy Ő nem alkotott meg egy újfajta pszichoanalitikus 
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elméletet, hanem csupán Freud követője, de pontosabb ha azt mondjuk, hogy újraolvas-

ta és átértelmezte a freudista tanokat.  

A pszichoanalitikus filmelmélet a filmre, mint tükörre tekint. Azaz egyrészt mutat va-

lamit a befogadónak, de takar is el előle – azaz a film is maga a valóság egyrészről, de 

másrészről annak korlátozása és keretbe foglalása is. 

Ennek a filmelméletnek a keretei között dolgozták ki filmmel kapcsolatos álom-

analógiát is. Eszerint mind az álom, mind a film esetében a néző passzív, immobil ál-

lapotban követi az eseményeket, de nagy különbség, hogy amíg az álmot magamról és 

magamból álmodom (lásd fentebb), addig a filmet nem én készítem, és nem is az álta-

lam már korábban tapasztalt jelenségekből és motívumokból áll. 

Az pszichoanalízis talán legtermékenyebb hasonlata azonban a varratelmélet. Eszerint 

jelölőnek nem csak az az állandó tulajdonsága van, hogy jelöl valamit, hanem az is, 

hogy mindig valami helyett van jelen – azaz maga a jelölt sosincs jelen. Ehhez hasonló 

a vágy is mindig egy hiányhoz, valaminek a jelen nem létéhez kötődik, és a kielégítése 

pedig csak újabb hiányhoz vezethet. Ezeknek a sorozatából tevődik össze az úgyneve-

zett varrat (suture), amely meghatározó szerep játszik a szubjektum egységének létre-

jöttében. Jean-Pierre Oudart szerint a filmkép is egy olyan konstelláció, amely mindig 

valaminek a hiányára utal: mindig hiányzik belőle az pont, ahonnan magát a filmet lát-

juk. Oudart szerint tehát van egy pozíció, amit Ő a Hiányzó pozíciójának nevez, 

amelynek hiányát voltaképpen a film jelöli. 

 

8. Film és filozófia  

Ha azt a kérdést tesszük fel: "Művészetnek, műalkotásnak tekinthető-e a film?", úgy 

tűnhet, eltávolodunk a művészet határait érintő általános problémától és veszélyesen 

konkretizáljuk vizsgálódásunk tárgyát (bár a téma mindenképp aktuális, gondolati szin-

ten pedig akár még ma is felmerülhet, gondoljunk itt az alapjelenség "továbbfejlesztett" 

verzióira: a videóra, a televízióra, az internetre...). Ám ez csupán látszólagos. A fenti 

kérdés - úgy gondolom - tökéletesen segítségünkre van, hiszen épp a probléma legki-

élezettebb szilánkját ragadja meg. 
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Benjamin nyomán elindulva, előbb a műalkotás sajátos vonásait kell tisztáznunk. Mi-

ben rejlik egy műtárgy "művészisége"? Önmagában az, hogy egy művészeti alkotás 

több ízben létrehozható, "újrateremthető", még nem von le értékéből, az azonban, hogy 

Mona Lisát esetleg színes papírképeslapokon láthatjuk viszont, már - csupán józan lo-

gikával végiggondolva is - lényegesen kényesebb kérdés, hiszen ekkor már érezhetően 

másról van szó, mint az eredeti mű esetében. Az is szinte kitapintható, hogy egy ilyen 

esetben a művészet terminus jóformán használhatatlanná válik, helyébe a hiányérzet, 

vagy az értékveszteség fogalma lép: hiszen nem találjuk (és nem is találhatjuk) azt az 

áhítatot, amit például a valódi Mona Lisa előtt állva feltehetőleg éreznénk. Vagyis va-

lami kimondhatatlanul hiányzik... Ez a valami pedig, amit keresünk (a műalkotás lelke 

és varázsos esszenciája): az "aura", vagyis "valamely távolság egyszeri megjelenése, 

bármily közel legyen is a tárgy... azaz a műalkotás kultuszértékének megfogalmazása a 

téridőbeli érzékelés kategóriáiban".2 Illetve a mű "itt és most"-ja, élmény szintjén való 

megismételhetetlensége. E kettő jelenti a mű tulajdonképpeni egyediségét és egyszeri-

ségét, ami lényegében a művészet "tradíció összefüggésébe való beágyazottságával" 

azonos, és hordoz egyfajta kultikus-mágikus értéket. Ezt a tényezőt (a kultikus, szertar-

tásos jelleget) váltja fel a mű ún. "kiállítási értéke", ami - Benjamin szerint - a fényké-

pezésnek és a filmnek egyaránt sajátja. 

Amennyiben a fentieket megpróbáljuk leképezni a film (művészet?)re, csakugyan úgy 

tűnhet, a kamerán keresztüli világ, a valóságnak egy végtelenül "aura nélküli", steril 

másolata csak. De ez igen elhamarkodott vélemény volna: „Számtalanszor bebizonyo-

sodott, hogy sem az irodalom, sem a színház, de a képzőművészetek kifinomult eljárá-

sainak példája sem alkalmazható automatikusan a filmre, következésképpen fogalmaik, 

mércéik sem... Tehát nem művészet - több is, kevesebb is annál. Közkeletűbb, minden-

napibb és oldottabb kifejező forma, ennél fogva nagyobb hatáskörű.  Prózaibb és ugya-

nakkor mágikusabb is, mint bármely más művészeti ág lehet.”
12

 Az ember, a személyi-

ség, a filmszínész tehát egy afféle "tükörképét vesztette" ember, akinek a (mozgókép 

sajátosságaiból adódóan) elveszett auráját az ún. "personality"-vel pótolják, ami egy 

mesterségesen teremtett személyiség, ami egyidejűleg (egyéb kultikus vonás híján) a 

sztárkultusz alapegysége is. Benjamin véleményét természetesen alaposan meg kell 

vizsgálnunk, mert bár megdöbbentően találó és igaz jelenségekre mutat rá, ám mivel a 

                                                           
12

 Bíró Yvette: Profán mitológia, 1982. 
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film a "technikai reprodukció gyermeke", a szerző számára negatív értéket képvisel. 

„… a filmművészet sajátságosan alkalmas arra, hogy megmutassa a szellem és a test, a 

szellem és a világ egységét, és kifejezze ezt az egységet egyikkel vagy másikkal. Ezért 

nem meglepő, ha kritika egy film ürügyén filozofál.”- írta Maurice Merleau-Ponty már 

a francia új hullámot és a Marienbadot megelőzően. Hasonló következtetésre jutott Ha-

user is az orosz montázselv elemzése alapján. Forradalmiságát elsősorban nem abban 

látta, hogy a filmszerű ábrázolás határait kitágította, hanem hogy heterogén tényeket 

állított egymással szembe. „A valóság két elütő formáját, a lelkit és a tárgyit kötötte 

össze egymással, és nemcsak összekötötte, azonosította őket, sőt, egyiket a másikból 

fejlesztette ki.” Hauser ehhez még hozzátette, hogy: „A határoknak ez a tudatos, szán-

dékos átlépése azonban olyan világnézetet tételezett fel, amely tagadja a lét egyes terü-

leteinek autonómiáját, amint ezt a történelmi materializmus kezdettől fogva teszi.”. 

Visszatérve a francia filozófushoz, aki szerint a kortárs filozófia – ami alatt az egzisz-

tencializmust és a fenomenológiát érthette- nem fogalmakat fűz(ött) egybe, hanem leír-

ta a tudatnak a világgal való elvegyülését, egymásmellettiségét másokkal, és ez külö-

nös képen filmre kívánkozik. Hogy miért ez a filozófia fejlődött ki a film korában, arra 

nem az a válasz(a), hogy a filmművészet a filozófiából eredeztethető, mivel a filmet 

elsősorban technikai találmánynak tartja, amiben nem szükségképen jelenik meg a filo-

zófia, ill. filozófiát szül a film, és azt fordítja le a fogalmak nyelvére. „Ha a film és a 

filozófia között kapcsolat van, ha a visszatükrözés és a technikai munka ugyanazon a 

síkon bonyolódik le, ez azt jelenti, hogy a filozófus és a filmes egyformán él, ugyanúgy 

látja a világot... Újabb érv ez amellett, hogy a gondolkodás és a technika összhangban 

van, és hogy az, ami külső, egyben benső is.” Walter Benjamin esetében ez a "most" 

(és "itt") arra az élményre vonatkozik, amit a befogadó a műalkotással kontaktusba ke-

rülve, kívülről, külső szemlélőként észlel, vagyis e kettő (mű és befogadó) viszonyát 

jellemzi. A film kontextusában pedig a "most" a műalkotás belső folyamatában jelenik 

meg - aminek a néző részese lehet, vagyis az élmény megélhető, de ez a tulajdonság 

alapvetően a műalkotás (jelen esetben a film) sajátja. Bíró Yvette mondja: "A film itt és 

most-ja mindig is bonyolultabb volt, hiszen az ott és akkor mindig érzékelhető volt ben-

ne, jelen és múltidejűség különös együttesében." 

A film tehát a legkevésbé sem egyszeri, ám annál inkább megismételhető,- rítusai, a 

befogadás különböző szintjei és szinterei tetszőlegesek, illetve egyénileg is meghatá-
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rozhatóak, így szükségképpen újraírja az "aura" fogalmát. A film sajátos aurája tulaj-

donképpen mindaz, amivel a film sajátos közlési és befogadási specifikumának megfe-

lelően többet mond nekünk, mint egy színpadi alkotás, és mint bármilyen más művé-

szeti ág... Ebből a szempontból rokon az álomszerűség, hiszen olyan alaptényezőről 

van szó, amire a film világa bizonyíthatóan épít és támaszkodik. Illetve van itt még va-

lami, ami bár nem abban a jelentésben szerepel, ahogy azt Benjamin használja, ám - 

mivel ugyanarról a kifejezésről van szó - mégis információértékű, hiszen az "álom-

mód" legmeghatározóbb tulajdonsága: a "most" kérdésköre. Benjamin esetében ez a 

"most" (és "itt") arra az élményre vonatkozik, amit a befogadó a műalkotással kontak-

tusba kerülve, kívülről, külső szemlélőként észlel, vagyis e kettő (mű és befogadó) vi-

szonyát jellemzi. A film kontextusában pedig a "most" a műalkotás belső folyamatában 

jelenik meg - aminek a néző részese lehet, vagyis az élmény megélhető, de ez a tulaj-

donság alapvetően a műalkotás (jelen esetben a film) sajátja. Azt mondhatjuk, hogy 

míg "a dráma cselekménye könyörtelenül előremegy, mert jövőt teremt, Sorsot: az 

álommód véget nem érő Most", hiszen "az álomszerű valóság a filmvásznon valóban 

örök és mindenütt jelen való virtuális jelen idő". Sőt, ez a "jelen idejűség" is viszonyla-

gos és rendkívül összetett, az álommód ugyanis úgy teremti meg ezt a "végtelen 

Mostot", hogy az időrétegeket nem egymás után, hanem egymásra helyezi." 

A másik fontos tényező, amit vizsgálnunk kell: a befogadó (közönség) és a műalkotás 

rohamosan változó viszonya. Ha pontosan akarunk fogalmazni, azt kell mondanunk, az 

idővel (századról századra) igazából nem a művészet fogalma, hanem az emberek mű-

vészetről alkotott képe változik, ami az adott időpillanatban felülírja az összes előzőleg 

kialakított elképzelést és elméletet. "A műalkotás technikai sokszorosíthatósága meg-

változtatja a tömegek viszonyát a művészethez.". Mégpedig alapjaiban. Ám előbb ér-

telmezzük a "tömegek" kifejezést, hiszen - bár úgy tűnhet, semmi különöset nem köz-

vetít, mégis - valami gyökeres változásról árulkodik. A művészet egyre inkább kollek-

tív élménnyé válik, vagyis - bár az ókortól fogva létező színház is közösségi élményt 

jelentett és jelent ma is - a legtöbb (főleg szórakoztató funkciójú) művészeti jellegű je-

lenségre érkező reakció rendszerint egy csoport működési mechanizmusain keresztül 

vizsgálható. Ez nagyon fontos szempont, hiszen határozottan másként zajlik egy szük-

ségszerűen önállóbb és alaposabb megfigyelésre teret adó, egyszemélyes találkozás egy 

festménnyel, mint egy akármilyen film megtekintése egy zsúfolt moziban. Mindemel-
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lett a "tömeg" szó nem pusztán fogalmilag, de mennyiségileg is találó: a közösségi él-

ménnyé vált szórakoztató és művészeti ágak, illetve alkotások jóval nagyobb számú 

befogadót szolgálnak ki, mint eddig valaha (ez a technikai fejlődés áldása-átka: zené-

ben a rádió, irodalomban a nyomtatott sajtó nyitja meg a teret). A befogadó karaktere 

tehát jelentősen megváltozott, s ennek következményeképp lehetőség nyílik egyfajta - 

jellegzetesen benjamini terminussal élve - "szimultán kollektív recepció" számára (amit 

sem a festészet, sem a szobrászat, alkatánál fogva, nem tud nyújtani). Ennek hozadéka 

az is, hogy a közönségben összemosódik a műélvező, illetve a kritikusi magatartás (ami 

egyrészt azzal is összefüggésbe hozható, hogy a közönségnek ma már könnyebb bebo-

csátást nyernie a "művészet szent birodalmába", éppen mert az már egyre kevésbé 

szent, és határai is kevésbé élesek), ami a moziban tud a leginkább kiteljesedni, ahol az 

egyéni reakciók kölcsönösen kontrollálják egymást, az egységes tömegreakció nevé-

ben. Ennek kapcsán mondja Benjamin (hihetetlenül szuggesztív példával élve), hogy a 

kézrátéttel gyógyító mágus úgy viszonyul a műtétet végző sebészhez, mint a festő az 

operatőrhöz: az előbbi "megőrzi a természetes távolságot tárgyához", az utóbbi azon-

ban "mélyen behatol az események szövedékébe". Vagyis "a festőé totális kép, az ope-

ratőré viszont sokszorosan szétdarabolt, amelynek részei új törvény szerint illeszked-

nek ismét össze". Benjaminnak e hasonlaton keresztül, valamint az "új törvény" említé-

sével, azt hiszem, sikerült megragadnia a filmművészet legelemibb lényegét: más tech-

nikát és látásmódot igényel, mint a festészet, vagy bármely más művészeti ág, ebből 

következően más dolgokra képes, más hatást is vált ki. Azt hiszem, a film kapcsán ki-

mondható legigazabb kulcsszó: az illúzió. Ezen a ponton egy pillanatra felsejlik valami 

a film világának sajátos rítusából. E fenti kettősségben és határtalan hatalomban rejlik 

tehát a film valódi mágiája, az hogy képes átlépni, képpé tenni és képként megfogal-

mazni a valóság és álom határát. A valóság és álom eggyé válik, bennünk, az ember-

ben!Ez a magam élménye is, hol a kamera, hol a nézőtér keretei között. 

Gilles Deleuze francia filozófus, Descartes, Kant és Leibniz kutatója ennél tovább-

megy, amikor odáig jut, hogy a film maga is filozófia. „A modern film megjelenését 

követően a film szelleme egyre több gondolatot kívánt még akkor is, ha a gondolat 

kezdte szétrombolni az akció-, percepció- és affekció rendszereket, amelyekből a mozi 

egésze eddig táplálkozott.” Az összes esztétikai tevékenység közül a film az –mondja-, 

amely a legkonkrétabban hoz létre egy gondolatnak megfelelő képet. A gondolatot vi-
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zuálisan és akusztikailag adja vissza az idő és a mozgás viszonylatában. Ennek alapján 

beszél/ír mozgás és idő-képekről. „A film se nem egyetemes, se nem primitív nyelv-

rendszer. Egy olyan szellemi tartalmat hoz felszínre, amelyen keresztül a nyelv létre-

hozza saját tárgyait, a jelentő egységeket és a műveleteket. Ez a korrelátum azonban 

különleges mozgásokból és gondolkodási folyamatokból (jelentés előtti jelekből) áll, 

egy „pszichomechanika”, spirituális automata, hozzátartozik mindaz, ami kimondható 

egy nyelvrendszerben, és megvan a saját logikája.”  

Itt jegyezzük meg, hogy Eizenstein, aki 1923-ban egy színházi előadásba építette be 

filmen Glumov álmát, a 20-as években reflexként értelmezte a sűrített művészi képet, a 

montázst. Később a reflexológiáról áttért a prehisztorikus gondolkodás, a szenzuális, 

emocionális gondolkodás elvére. 

Deleuze a filmet sajátos gondolat-gépnek, idő-gépnek tartja, amely a gondolkodás 

nyelv előtti mechanizmusait és tartalmát teszi láthatóvá. Nála a (modern) film nem a 

gondolatot ábrázolja, hanem maga a gondolat. „A modern filmben az idő nem empiri-

kus és nem metafizikus, hanem transzcendentális a kanti értelemben: kizökkent az idő 

és tiszta állapotában áll előttünk.” Azaz a modern filmművészet jellemzője, hogy el-

mossa a határt képzelet és realitás, álom és valóság között.  A látomás, a fantázia, az 

emlékezés, az amnézia – a modern film fő témái. 

Ugyanezek az okok magyarázzák, hogy az álmodó milyen sajátos módon azonosul az 

álmával: ez az azonosulás a tükörstádiumot, az én-tudat kialakulását megelőző formá-

ban történik meg, s inkább a külső és a belső világ átjárhatóságán alapul. Másrészt, ha 

maga az álom vizuális tartalmában az ébrenlét iránti vágyat fejezi ki, az álombéli vetí-

tővászon és a rávetített képek ellentétes irányú mozgások ütközését eredményezhetik, s 

kialakulhat egy olyan állapot, melyben nem különül el a hallucinációnak, mint kielé-

gültségnek az igénye, s a percepciónak, mint a valósággal létrejövő kapcsolatnak a vá-

gya. Ekkor értjük meg, hogy az álomban felrajzolódik a képzet és az észlelés egyesíté-

sének a vágya. Annak a sajátos realitásnak a jellemzőivel telítve, melyet a valóság nem 

tud megadni, kizárólag a hallucináció képes előidézni.  Megérinthetjük a valóságon túli 

valóságot, melyet éppen az álom teremt meg, a maga apparátusával. Vajon tényleg 

csak az álom képes erre?  
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Lewin szerint ez a valóságérzet, és ezen belül az is, amit a mozi iránti vágyként hatá-

roztunk meg, amennyiben a mozi apparátusa segítségével felidézi, utánozza és újrate-

remti az egyén által korábban megélt kielégült állapotot. Természetesen nem azonosít-

ható a gondolati kép a filmképpel, a gondolati képzet egy mozielőadással. Mégis az a 

tény, hogy sokszor használunk hasonló fogalmakat, jelzi a vágy jelentőségét a mozi-

ban, vagyis hogy minden vágy lényege az első kielégülés állapotának helyreállítása, s a 

filmvetítésben is ennek képzetét keresi. Mindenesetre az álom metapszichológiai "fik-

ciójának" ez a kitérője megvilágíthat a számunkra egy jellegzetesen filmes hatást, a 

"valóságérzetet", melyről jól tudjuk, hogy nem azonos a valóságról szerzett benyomá-

sainkkal, de pontosan azzal a valóságon túli valóság jellegzetességeivel rendelkezik, 

amit az álom kapcsán ismerhettünk meg.  

A mozi voltaképpen egy szimulációs készülék. Az egész apparátus a szubjektumra irá-

nyul, és a szimulációs folyamat még a valóság újrateremtése előtt, szubjektív állapo-

tokban, szubjektív hatásokban érvényesül. A kérdés elemzői továbbra is szinte kizáró-

lag technikai és tartalmi, filmnyelvi problémákkal foglalkoztak: képi jellemzők, mély-

ségélesség, képmezőn kívüli tér, plánok, hosszú beállítás, montázs, stb.; a valóságérzet 

titkát a mozgás- és képszerkesztésben keresték, és nem voltak hajlandók észrevenni, 

hogy a valóságérzet mindenekelőtt a szubjektív hatás függvénye. Ahhoz, hogy számol-

hassunk a mozi-hatással, meg kell vizsgálnunk az apparátus szemszögéből, az appará-

tuséból, melynek maga a szubjektum is része. És mindenekelőtt a tudattalan szubjek-

tuma. Pedig tudnunk kell, hogy a mozi apparátusában milyen fontos szerepe van a 

szubjektumnak, amit Lacan Freudot követve "műszerként” határoz meg, és hogy a mo-

zi sajátos hatását mily módon erősítheti a tudattalan működése, a szubjektum fejlődé-

sének körülményei, az egyes impulzusfázisokból lerakódott különböző rétegeken ke-

resztül, a tudatos, tudatelöttes és tudatalatti rendszerek elkülönülése és kapcsolata, va-

lamint az elsődleges és másodlagos folyamatok megkülönböztetése.  

Jung azt vallotta, hogy az absztrakt utazás a tudattalanba történő utazásnak felel meg, a 

sötétkék szín az éjszakát és az alvilágot képviseli, ahonnan a művész össz-szemlélettel 

morálisan, ösztöneivel, szellemi emberként kerülhet ki. A modern művészetet az ár-

nyék, a sötétség és az emberi lélek tudattalanja határozza meg, ahol az árnyék a káosz 

hatására nyer megváltást.  
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Jung felismeréseinek igazolására szükségünk van Grof LSD-terápiás kutatásaira, aki 

azt vallotta, hogy az LSD hatására a lelki világnak olyan területei emelkednek fel a tu-

datba, melyek megfelelnek a Jungi archetípusoknak.  

E kutatásokra önálló művészetpszichológia alkalmazható, ahol a születés négy fázisa 

különböző műalkotások csíráit hordozzák magukban.  

1.) Zavartalan létezés a méhen belül: Olyan témák kapcsolódnak ide, mint úszás 

egy tóban, különböző kultúrákból származó démonokkal kapcsolatos látomások. A mű-

vészeti élmények a hindu és görög templomokban, Michelangelo műveiben és Bach ze-

néiben figyelhetőek meg. Felébresztik az elveszett Paradicsom utáni vágyat.  

2.) Már nyomás nehezedik a magzatra, de méh még zárt: Háborús élmények, ille-

gális kihallgatások látomásai elevenednek meg. A hangulat egy abszurd színházat ele-

venít meg.  

3.) A méhszáj már kinyílt, s a gyermek már úton van a szülőcsatornában: Az itt je-

lentkező élmények között megtalálhatóak az aktív támadások, szexuális orgiák, gyö-

nyör, fájdalom, fenyegető fuldoklás. A művészetben és kultúrában a farsangi forgatag, 

tűzijáték, áldozati rítusok, misék a formai megnyilvánulások. 

4.) Kijutás a szülőcsatornából: telítettség, élvezet, természeti akadályok leküzdése 

mutatkozik meg, s a művészetben, kultúrában elérkezünk a nagy felfedezésekhez: a 

psziché mítoszalkotó szempontjai segítségével lehetővé válik érzékeink számára a kü-

lönböző kultúrákból származó istenségekkel való találkozás s a démonok, rítusok való-

szerűvé válása.(Schuster, 2005)  

A film pszichoanalitikai vizsgálatával többen és többféle irányból próbálkoztak. Az 

első irányzatot tünettannak nevezzük, ahol azok kutatókat kell megemlítenünk, akik a 

filmet különböző tünetek megnyilvánulási formájának tekintették, s amelyekből egyér-

telműen lehet következtetni a rendező vagy a forgatókönyvíró neurózisára. Ezen nézet 

képviselői alábecsülik a filmet, de felértékelik a személyiséget, s úgy vélik, hogy a film 

a rendező számára egyfajta ürügy, hogy megszabaduljon neurózisától, amelyek segíte-

nek a lappangót megnyilvánulni. Feltevéseik szerint, ami a filmben látható egységes 

következtetéssel visszavezethető a rendező életére. A neurográfiának akad egy olyan 

változata is, amelyben szintén az életrajzi szemlélet uralkodik, de itt a képviselőkre a 

film iránt tanúsított közömbösség jellemző. Mindkét irányzat követői a tiszta jelentést 

keresik, s ez által elvakítja képviselőit. A film jelentése elszegényedik, mert a filmben 

megmutatkozó jelentéseket megpróbálja a végső jelentésre visszavezetni, amely jelen 

esetben nem más, mint a rendező egészséges vagy éppen beteges lelkülete.  

A kutatók alapjában véve figyelmen kívül hagyják, hogy a filmbeli jelentések nem ve-

zethetőek vissza a rendező tudatára vagy tudatalattijára, hiszen a film és a rendező a 
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társadalmi térben és időben születik meg és funkcionál. Ebből kifolyólag nem mond-

hatjuk azt, hogy a rendező az egyetlen alkotója a filmnek, hiszen hatással van rá a kö-

zösség, amelyben él és alkot, és a filmkészítés fejlettségi foka, amely megmutatkozik 

az ábrázolásban, az eszközhasználatban és a tárgyiasult világban és végső formáját a 

nézői befogadás aktusában nyeri el.  

A szerzők mindig törekednek arra, hogy a filmben előforduló bizonyos jelenségeket 

jelölésnek értelmezzék, s ezek olykor valóban azonosak azzal, amit a szemiotikus is 

jelölésként értékel egy filmben. Eizensteinre hivatkozva például elmondhatjuk, hogy 

sajátos montázskódját, - amelyet az események széttördelésére, rövid beállításokra, ta-

golásra használt és az eltérés, a folyamatosság hiányának érzékeltetésére alakított ki, - 

teljes mértékben a személyben élő mély szorongásból ered, s itt egyben megmutatkozik 

a vágy is, amely jelképesen, de megtagadja a gyermekkort – de ebből még nem követ-

kezik, hogy magunk is ekként értékeljük és éljük meg a filmi közlést.  

A harmadik pszichoanalitikus kutatási irányzat már egyre jobban közeledik a filmhez, 

hiszen itt már számos olyan tényezőre is kiterjed a vizsgálat, mint a forgatókönyv létére 

a rendező belső világában, a filmről kialakult átmeneti vagy végleges képre, a vágás 

után keletkező, nem rögzített, mégis létező, elvont vagy virtuális film-formára, amely-

ben a cselekmény, a szereplők, a helyszínek együttes közössége figyelhető meg. Az így 

górcső alá vetett forgatókönyv olyan tartalmakat mutat meg, melyekre a különös, vizs-

gálatnak ellenszegülő, megformálatlan anyag, mint jellemzők illeszthetőek. Amennyi-

ben ezt a formát szembe állítjuk a megformált változattal, tanúi lehetünk a filmben 

megnyilvánuló kódok létrejöttének és bemutatásának. Minden egyes kód feltételez egy 

rendszert, amelyben érvényesülni tud, ahol a kód egy kód- és jelentésrendszerré fel-

épülve adja meg a film egységét. Ebben a jelentésrendszerben gyökerezik a film elvont 

formája, s éppen ez az alakiság adja a legfőbb alapot a pszichoanalitikai elemzésnek. 

Ebből a szempontból vizsgálva a forgatókönyv létét, elmondhatjuk, hogy hasonlatos az 

álomhoz, hiszen megjelenít egyfajta emberi alkotótevékenységet. Freud szerint a mani-

fesztálódott álom szemben áll az álombeli gondolkodással, amely csak akkor valósul 

meg, ha az álmodó azonosítani tudja az álmában látott tárgyakat és felismeri társadal-

milag elfogadott és egyezményes formájukat. A sűrítés révén az álomban előforduló 

tárgyak egy része összemosódik, s csak magából a sűrítésből következtethető ki mi lé-

tük. Freud azt vallja, hogy a képzeletbeli tárgyak jelképesek is egyben, s itt jelenik meg 
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a szekundarizáció, mely szerint vannak olyan tárgyak, események, amelyek egy kódra 

nem visszavezethető jelentéssel bírnak.  

Szekundarizáció nélkül nincsen álom, mert ez a legfőbb feltétele annak, hogy az álom 

tudatosuljon, és mint észlelés megjelenjék a tudatban.  

Az alkotókban mindig is megvolt az igény arra, hogy műveik kifejezőek, szépek, s kor 

hűek legyenek. A néma, fekete-fehér film igaz kielégítette a közönség kíváncsiságát, de 

a háttérben mindig ott munkálkodtak az előrehaladást ígérő gondolatok, s a filmben 

szereplő személyek megszólaltatása, s a színekkel teli, valóságos ábrázolás. A folyamat 

egyáltalán nem volt egyszerű, s számtalan kísérletezés vette kezdetét. Stefan Klein 

megfogalmazása alapján „Minden egyes pillanat az élet mozaikköve- világos és sötét, 

színes vagy kopott, arany vagy ébenfekete. És ahogy csak a mozaikot is csak egész kép-

ként a távolról szemléljük, és csak ritkán vesszük szemügyre egyenként a művészien 

egymás mellé rakott kövecskéket, ugyanúgy nem látjuk a pillanatot sem, melynek min-

dent köszönhetünk. Amit életnek nevezünk, az végül is nem más, mint számtalan pilla-

nat gyűjteménye.”
13

 Ezen az idézeten elgondolkozva rájöhetünk arra, mennyi igazságot 

tartalmaz, s a múltbeli cselekedetek, kezdő szárnypróbálgatások nélkül, soha nem jöhe-

tett volna létre az a világ, amelyben élünk, s az a fejlődés, melyet alkotóinknak kö-

szönhetünk.  

 

9. Jungi álomértelmezés és a film 

                                                                                    „A mozi valóság feletti élet”.(Guillaume.) 

 

A jungi álomértelmezésben az álmot egy drámához kell hasonlítani és feltagolni a há-

rom részre (bevezetés, cselekmény, befejezés) osztani. A bevezetés során, sosem tud-

juk, hogy hogyan kerülünk bele az álombeli helyzetbe, és általában a befejezés is ha-

sonlóan drasztikus Vannak olyan álmok, melyek vége nem zárja le a cselekmények so-

rát, sőt lehetséges olyan álom is, mely a cselekmények tetőfokára fejeződik be. Mégis 

ahhoz, hogy értelmezzük az álmainkat fontos megállapítani hol a vége, mert az álom 

tanulsága mindig a végéből az utolsó mondatból derül ki [Louise von Franz 1988, 49. 

oldal]. Amennyiben az álom narratívája nem kínál megoldást, úgy tudattalanunk nem 
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  http://www.citatum.hu/szo/sz%EDn/2 
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talált megoldást és az olyan helyzet, melyre nem talál az ember megoldást, frusztrációt 

okoz. Ám ilyen esetekben oda kell figyelni olyan torzításokra, mint például a cselekvő-

megfigyelő vagy a siker-kudarc attribúció. Emiatt az álmok értelmezése ideális esetben 

legalább két résztvevős. Ugyanis az, hogy álmainknak egyszerre vagyunk a szerzői- 

szereplői és közönsége is, jelentősen befolyásolja azt, hogyan értelmezzük őket.  Úgy 

vélem a mozgókép, maga a film az a társadalmi tér és viszony, amely a valóság és álom 

határmezsgyéjén megteremti bennünk a nézőben a befogadó és teremtő kettősségének 

attribútumát. Ebben rejlik a film varázsa és az a speciális hatásmechanizmus, amely 

rabul ejti a nézőt, aki a befogadás pillanatában, saját projekcióját is nézi és átéli egyide-

jűleg. Annak tudása és képessége, hogy elsajátítjuk a ránk zúduló közlés-halmazt (film) 

és az elsajátítás folyamatában (idő) mintegy rávetítjük a bennünk futó képsorokat a 

mozgókép megszületésekor vált világossá és megélhetővé. A film eszköztára, nyelvi 

struktúrái, a hozzá kapcsolódó rituális társadalmi gyakorlat kulturális lehetőséget és 

gyakorlatot teremtet. Megjelenik egy újfajta közösségi élmény, a maga szokásaival és 

formáival egy sajátos „szentély” amely a jótékony félhomályban - sok egyéb mellett-, 

arra is módot ad, hogy álmainkban ringatózzunk. Ez a folyamat egyre dinamikusabbá 

válik az új rögzítő- és közvetítő apparátus fejlődésével. A tér, a közösség i formák is 

egyre gazdagodnak, egészen a magányosságig. Addig, amíg a közös rítus elemei visz-

szazuhannak az egyéni szokások rendjébe. A film befogadás lebontja a kulturális, szo-

ciális, gazdasági, generációs és gender határokat- /adott esetben épp e révén újakat is 

teremthet/ és soha korábban nem megtapasztalt módon felszabadítja az egyéni álom, az 

egyéni vízió esélyeit./ Ezt valószínűleg inkább a kényszer, a helyzet teremti meg. De 

hogy létrejön, az kétségtelen. 

A sokmilliárdnyi ember egyszerre él meg közös élményt és egyszerre fut szemében a 

saját film – kitágul a valóság és álom, a realitás és stilizáció kerete és az időben egyre 

erősebb impulzusokban hatják át egymást. 

Úgy gondolom a filmre érvényes az állítás „a pillanat az örökkévalóság első visszatük-

röződése az időben, egyben első kísérlete az idő föltartóztatására”. (Kierkegaard) Ha-

landóak vagyunk, és ebben a törvényszerűségben a film más időt, illetve az idő folya-

matában történő megragadásának reményét kelti bennünk. Uraljuk, az uralhatatlant-

álmainkon keresztül kiterjeszthetjük a nekünk megadatott időt és teret, sorsot és törté-

netet. 
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Fontos ugyanakkor a visszatérő motívumok észrevétele, az egyéni konnotációk megis-

merése. Ez a kulcsa a filmes konvenciók automatikus elsajátításának, illetve az egyéni 

asszociációk megszületésének. Az elemzés alapja az is, hogy előzetes elvárásainkat 

azonosítani tudjuk és el tudjuk különíteni az elemzés folyamata alatt. Mivel minden 

mindennel összefüggésben áll, ezért nem lehet kiemelni motívumokat, mert az ilyesfaj-

ta értelmezés hibás következtetést eredményezhet. Szintén fontos a pillanatnyi hangula-

tunk, beállítódásunk felismerése is, mely szintén okozhat töréspontot az értelmezésben. 

Saját művészet-terapeuta gyakorlatomból tapasztaltam, hogy amikor mentálisan sérült 

embereket arra kértünk, hogy azt filmezzék, amiről azt gondolják, hogy híven kifejezik 

őket, többnyire álmaik megfogalmazására törekedtek. Természetesen az adott helyzet 

korlátai között, de a film alkalmasnak tűnt számukra annak kifejezésére, amit másként 

nehezebben mondhattak volna el. Képek, amorf formák és sok narratíva – a metakom-

munikációjával- segítette őket abban, hogy az álmaik és a valóság „találkozhasson”. 

Nagyon fontos volt számunkra is a csoportok tagjaival közösen értelmezni, hol érzik az 

átmenet, a kifejezhetőség határait. Természetesen az anyagokat sohasem publikálhattuk 

személyiségvédelmi okokból, de ez az archívum hasznos háttéranyaga mai is a Balassa 

utcai klinikának.  

Megtapasztalhattam ebben a formában is, hogy tudva, vagy öntudatlanul, de a film né-

zése során a tudatalatti által felkínált értelmezett megoldás tekinthető katarzisnak. Bár 

Jung nem nevezi meg a katarzist, mint az álom célját, de az, hogy az álom révén a tu-

dattalan képes közvetlenül a tudatos énnek üzenni bizonyos szempontból hasonlítható a 

katarzis fogalmához. [W. Scategni 2002, 15. o.]  

A filmszerkezet, mondja egykori tanárom Bíró Yvette mindenképpen a filmalkotás tel-

jes világát jelenti, tekintet nélkül arra, hogy mi benne a specifikus vagy nem specifikus. 

Hiszen a mű a maga egységében, szerves egészében beszél és nem a spekulatív, a priori 

esztétikai szempontok hierarchiája szerint. A műalkotást, így a filmet is, mindig, mint 

egészet lehet csak szemlélni és elemezni, következésképpen nem olyan elemzésre van 

szükség, amely már felbontja az anyag jellemző tulajdonságait, hanem olyan jellegűre, 

amely még őrzi a jellemző tulajdonságokat."
14

. Ez azt is jelenti, hogy szerves egész a 

külső és belső kép egészének organikus rendszert jelenti, a valós és bennünk eltemetett 

képek, vagyis agyunk által észlelt és feldolgozott impulzusok egészeként.) 
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 Bíró Yvette: A hetedik művészet, 2001. 
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10. Értelmezhetőek-e a filmek, mint álmok? 

 

A modern filmművészet egyik célja-, mint általában a műalkotásnak - a katarzis lehető-

ségének a biztosítása, hogy a néző érzelmei „megtisztuljanak” és túl tudjak lépni egyé-

ni félelmeiken. Hogy egy olyan megoldást találjanak, mely a káoszból egyszerre rendet 

teremt, az eddigi rossz tapasztalatainkat, egy elkerülhetetlen jóhoz vezető útként mu-

tassa be. A mai kiteljesedő mozgóképi struktúrákban úgy vélem ez a kollektív tapaszta-

lat átszövi a társadalmi kommunikáció nyilvános és un. magán tereit is. Ez is egyik 

problémája annak a jelenségnek, amelyben egybe csúszik a média-kép és az én-kép, - a 

társadalmi elvárások és egyéni szabadság feszültsége- és a befogadó kiszolgáltatottja, 

mondhatni foglya lesz a rázúduló képfolyamnak.  

A „kép”, a médiaképe miközben kitágítja világunkat, egyúttal korlátozó autoritása is az 

individuális képalkotói szabadságnak. Közvetítője és modellálója a társadalmi elvárá-

soknak, melyben az autonómia gyakorta az elkülönülés, illetve elkülönítés, kirekesztés 

veszélyeként jelenik meg a befogadó számára. Az előttünk futó képsorok és az ezzel 

egyidejű, illetve ez által életre hívott, bennünk pergő víziók ma még képesek a szabad-

ságunkról, választásaink lehetőségéről jelzéseket adni. Ebben a feszültségben az egyéni 

percepció katartikus erejű, felszabadító élménye individuális szabadságunknak. Az al-

kotás bennünk értelmeződik, és általunk teljesedik ki a maga totalitásában. A befogadó 

óhatatlanul társalkotó és társ-objekt ebben a kreációban.  

Így teljesedik ki az alkotásban az ember, korábban nem ismert komplexitásban és idő-

ben. Úgy vélem, ezt csak a mozgókép képes/sic/ leképezni. 

Ezáltal a film nem lesz hasonlóbb az álomhoz, mint bármi, aminek célja a látens vágya-

ink előhozása, ám a film a létező összes önkifejezési formát képes magába olvasztani a 

múló idő, és a szubjektív idő emberi dimenziójában- és  ez azt jelenti, hogy a technikai 

és társadalmi apparátusa révén képes közvetíteni remélt nézőinek. 

 

11. A film és nézői kapcsolata 

 

A filmesztétika egyik alap kérdése, hogy milyen a befogadó (néző) és a film kapcsolat, 

hogy hogyan nézi a filmet, hogy hogyan értelmezi azt, és hogy milyen eszközei vannak 

az értelmezési folyamatban. Arany óta tudhatjuk, „gondolta a fene..”, vagyis nem azo-

nosítható az alkotói ambícióval.  
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Ezen kérdések megválaszolása természetesen igen nehéz, hiszen minden egyes néző-

nek más-más ismeretanyaga van. Hiszen a filmeket a nézők valóságként kezelik - nem 

az karakterekről beszélnek, hanem személyekről, azonosulnak velük, próbálják megér-

teni őket.
15

 Valószínű, hogy a képi struktúra, nyelvhasználat tükrözi a gondolkodást, és 

a közös kulturális mező segíti az asszociációs mező kibontását. A film szereplőit valós 

személyekként kezeljük, mert így egyszerűbb, és esélyt ad a megélés során az elfoga-

dásra, elutasításra, sőt az azonosulásra. 

Heider és Símmel 1944-es kísérlete
16

 bizonyítja, hogy ez akkor is így van, ha a film 

geometriai alakzatokat jelenít meg. „Náluk” is a tetteikben és tulajdonságaikban gon-

dolkozik a néző, őket is „antropomorfizálja”. Későbbi tanulmányok
17

 kimutatták, hogy 

az antropomorfizáció természetes tulajdonsága az emberi gondolkodásnak. 

Tehát az átlagnéző számára a természetes állapot, hogy akármi is történik a filmkocká-

kon, a főszerepben egy személyről van szó. A néző megpróbál belső motivációt társíta-

ni a szereplő cselekedeteihez és megpróbál azonosulni a szereplővel. Ha ez sikerül, ak-

kor képes „felfüggeszteni a kételyeket” (vagyis képes azt elérni, amit Samuel Taylor 

Coleridge "suspension of disbelief"- ként utalt
18

) és beleélni magát a filmbe. Ellenben, 

ha nem jön létre ez az azonosulás a szereplőkkel, akkor a leginkább valóságban gyöke-

redzett történet is "álomszerűnek" tűnhet.
19

 

Az "álomszerű" ebben az értelemben persze nem azt jelent, hogy úgy kezeli a néző 

őket, mint amikor álmodik. Hisz az álom befogadója, azaz az álom „nézője”, az álom 

folyamata alatt a látottat fogadja el valóságnak. Ez alól egyedüli kivétel az úgy nevezett 

"éber álom", amikor az álmodó cselekvővé válik és képes lesz tudatosan átalakítani a 

"valóságát". Ám ezt leszámítva a befogadó mindig csak tudás-értelmezője és nem tuda-

tos alakítója az álombeli eseményeknek. 

Jung úgy fogalmazta meg az álomlátó személyét, hogy egyidejűleg szerzője, szereplője 

és közönsége az álomnak. Mint már megállapítottuk fontos elkülöníteni ezeket a szere-

peket. Az álom szerzője a tudattalan, aki az álom szereplője segítségével közvetít in-

formációt, az álom közönségéhez, aki az álom befogadója. A befogadó értelmezi az 

                                                           
15

  Nemes Károly: A film, mint művészet, 1994. 
16

  Heider és Simmel: An experimental study of apparent behavior. American Journal of   

Psychology, 1944. 
17

  http://www.pnas.org/content/101/19/7487.full.pdf ? 
18

  Samuel Taylor Coleridge: Biographia literaria or biographical sketches of my literary life and 

opinions, 1983. 
19

  324 oldal kortárs filmelmélet 
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álom karakterét és azonosul is vele, ezáltal jön létre egy hasonló azonosulási folyamat, 

mint amiről a filmek kapcsán már szó volt korábban.  

Ám mi a helyzet az éber álommal, amikor a befogadó át tudja alakítani az elképzelt 

valóságát? Talán triviálisnak tűnhet az, az értelmezés miszerint, hogy ekkor az történik, 

hogy a befogadó átveszi az irányítást az álombeli szereplője felett és elkezdi befolyá-

solni az álmát. Ugyan tényleg a tudatunk veszi kézbe az álom alakítását a tudattala-

nunkkal szemben, ám megmarad az álombeli karakter, mint eszköz. Ő világosodik 

meg, ő jön rá, hogy ő nem egy egyén, hanem egy képzelet terméke. Tisztába lesz azzal, 

hogy ő egy álomban van, rájön, hogy milyen szabályok vannak és, hogy alakíthatja 

ezeket a szabályokat. Tisztába lesz a befogadó létével, aki valahol alszik, és közben 

álmodik. 

Azért nem tekinthető az álombeli én egynek, a befogadó énjével, mert az álombeli én 

képtelen bármilyen közvetlen változást gyakorolni a befogadó világára (legalábbis a 

felébredésen kívül) és így az ő léte „virtuális”, egyedül a tudattalan én által létrehozott 

világot képes befolyásolni. 

Az éber álom koncepciója a filmek esetében a „negyedik faléval” vonható párhuzamba. 

Persze a negyedik fal koncepcióval már az ókori görög színházban is „játszottak”. Az 

ekkori színdarabok kelléke a „kórus”, a nézőknek szóló üzeneteket fogalmazott meg, 

kommentálva a színdarab eseményeit, hasonlatosan a ma fikcióban megtalálható narrá-

tor szerepéhez.
20

  

A nézői kapocs megszűnése, az "ébredés" így nyilván azoknál a filmeknél probléma, 

amik magukat „komolyan „veszik és szükséges a néző karakterekkel való együttérzése. 

Ezen magukat komolyan vevő művek célja a katarzis. Ahhoz, hogy létrejöjjön, a katar-

zis szükség van annak az illúziónak a fenntartására, hogy a kitalált valóság, valósá-

gos.
21

 Ez azt is jelenti, hogy rímel az általunk ismert világra, helyünket megtalálhatjuk 

benne. Azonosulhatunk hőseivel, a történet elemeivel. Mondhatnám, átélhető – az áb-

rázolt kép, és a bennünk elfojtott álmok egymásra kopírozhatóak.  

 

 

12. A film nyelvének nézői elfogadása 

 

                                                           
20

  http://www.suite101.com/content/the-role-of-fate-and-destiny-in-greek-theater-a124452 
21

  http://www.mnsz.eu/new/index.php?view=article&id=562 
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Annak, hogy a filmet valóságosként fogjuk fel elengedhetetlen eszköze
22

 a már említett 

kételyek felfüggesztésének tudatos képessége. A film nézője elfogadja, hogy a film 

műfajának vannak bizonyos korlátai, illetve szabályai.. Egyszerűen elfogadja, hogy 

mint ahogy az irodalmi műfajokba tartozó elbeszélések számára betűkké és szavakká, 

tehát írott nyelvé kell alakítani az eseményeket, úgy a filmek is szükséges egy valami-

lyenfajta kódolás. Mert nem csak az különbözteti meg a filmet a valóságtól, hogy egy 

kamerán (mely tulajdonképpen a már említett negyedik fal) keresztül betekint a néző. 

Vannak vágások, osztott képernyős párhuzamos megoldások, nem lineáris történetme-

sélések, satöbbi. A néző elfogadja ezt. A néző számára elfogadott, hogy a filmbéli világ 

létezik, a film keretein kívül nem a film kezdete örökíti meg a keletkezését és a film 

befejeződésével nem lesz vége, hiszen a valóság egy változatának kezeli a filmbéli va-

lóságot. Nem gondolja úgy, hogy amikor a film szereplői a film kezdete előtti múltról 

beszélnek, akkor az számukra  egy nem létező képzeletbeli múlt. Mint ahogyan az 

álom során néha elfogadunk hamis, első kézből nem tapasztalt emlékeket a valós múlt-

nak, úgy a film karakterei szempontjából vizsgálva a filmben is megtörténik ez. 

A filmnél is, mint a nyelvnél is fontos azonban, hogy ezeket a kódokat értelmezni tudja 

a befogadó.
23

 A visszatekintés (flashback), mint eszköz működése nagyon egyszerű: 

van egy szereplő a jelenben, aki visszaemlékezik valamire a múltban. Tudjuk, hogy 

ami megtörténik a múltban azt látjuk és nem újra történik meg, hogyha egy karakter, 

aki azóta meghalt még él, akkor az nem feltámadt, hanem csak a múltban lévő tevé-

kenységét látjuk, ugyanakkor ezt is tanuljuk filmi-, mozgóképi konvenciók elsajátítá-

sának automatizmusa során. 

A film alig több mint százéves története során a néző, a befogadó olyan elképesztő di-

namizmussal és adaptációs készlettel sajátította el a film nyelvét, konvenció rendszerét, 

amelyhez fogható forradalmi tanulási folyamatról nem tudunk a korábbi korszakokban. 

Ez a folyamat a kiszélesedő technikai-kommunikációs –digitális bázissal folyamatosan 

növekszik – és ebben a folyamatban az alkotók és befogadók viszonya még kooperatí-

vabbá válik.  

Itt nincs edukációs szakadék. Az adott kulturális és szociális téren belül a néző minden 

új eszközt, nyelvi nóvumot be-és elfogad… mondhatni kikövetel magának. Hol va-
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  http://www.sorozatjunkie.hu/2006/02/19/a-logika-halala/ 
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  Nemes Karoly: A film mint művészet, 1994. 
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gyunk már az ősfilm nyelvétől ma, amikor a digitális technika, és annak megállíthatat-

lan fejlődése (?), elemi erejű nyelvi készlete a mozgókép-fogyasztónak.  

Az új képiségben megszűnnek az adminisztratív, és részben a kulturális korlátok is- 

egy új mozgókép-világ születik. A filmnyelv, az új eszközök által kiteljesedő mozgó-

képi struktúrák olyan egyetemes nyelvvé tágulnak, amelyekben nincsenek generációs, 

és ha úgy tetszik edukációs korlátok. A maga természetes „anyanyelviségével” értel-

mezik, kódolják és sajátítják el a nézők a legújszerűbb mozgóképi ábrázolásokat is. A 

„vetített kép” talán felszabadítja a magunkba zárt képet is? Olyan tudattartalmak kerül-

nek felszínre, amelyeket már magunkban hordoztunk, vagy ez az új képiség hatol át 

pszicho-szociális-neurologiai kapacitásunkon? Nincs egyértelmű válasz. Ma még. 

Valós és virtuális, valós és az álmainkat is magába integráló új világ ez, amely teremt 

és teremtődik egyidejűleg és mi, a befogadók teremtői és teremtettjei vagyunk egyszer-

re ennek a jelenségnek. 

A filmkép, amely a pillanat megragadására alkalmas mozdulatlan fényképek sorából 

áll, olyan nyom, lenyomat, kópia, amely változó, időbe vetett és ezért bizonyos érte-

lemben láthatatlan, mert eltűnésre ítélt létezőket láthatóvá teszi az időben, hogy végül 

egy bonyolult "alkímiai" folyamat végén - "megörökítve" a kezdet és vég koordináta-

rendszeréből való kilépés lehetőségét - az örökkévalóság nyomára bukkanjon a létezés-

ben. Ez az előállítás először az emberi szemben valósul meg. A filmfelvevő gép szeme 

ugyanúgy az örökkévalóság nyomára bukkan a létezésben, mint az a szerkezet, amely-

ről mintázták. A filmfelvevő gép szeme - a filmkép jelenhez tapadt konkrétsága ellené-

re - olyan helyekre és főleg olyan időkbe is elviszi az emberi tekintetet, ahova az embe-

ri szem - hiszen kezdet és vég koordináta-rendszerében mozog - sohasem lesz képes. A 

filmfelvevő gép szeme a (belső) látás - a fantázia - élményét reprodukálja a vásznon. 

És a filmfelvevőgép gép variója? Az emberi szem nem tudja ugyanazt a tárgyat egyszer 

közelebbről - a tárgy részleteit hangsúlyozva -, máskor pedig távolabbról - a tárgyat 

környezetébe állítva - megmutatni. Az emberi szem, ha csak nem megyünk közelebb a 

tárgyhoz, vagy nem távolodunk tőle messzebb, erre képtelen. 

A filmkép, tudjuk, fotográfiák sora. A fény az idő egy-egy mozzanatát - a pillanatot - 

rögzíti az érzékeny celluloidon. Minden mozdulat, amit a képeken látunk, egy előző 

mozdulat halála, amely nem ismétlődik meg többé. Minden kép halála olyan mint egy 
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bölcső, a következő mozdulat bölcsője. Ha a képek lassulni kezdenek és ha végül már 

úgy tűnik, nem mozgóképeket látunk, hanem egy fotográfiát.
24

  

Sajátos paradoxon ez. Felismeréseink, a képek formálta észleletek, születésük pillana-

tában zuhannak vissza a semmibe, és az emlékezetünkből, tudatalattinkból törnek fel, 

akár éber-, akár passzív álomtevékenységünk során. 

A végesség tapasztalata jelenti az emberi egzisztencia számára azt a mezőt, ahol a pil-

lanat fenoménje megnyílik számára. Az emberi szem csak látszólag képtelen arra, hogy 

a végtelen mozgás élményét mozdulatlan pillanatok sorára bontsa.. A festészet például 

egyetlen pillanatot ragad meg. Olyan, mint egy belső fotográfia. Mint az örökkévalóság 

nyoma az időben, amely őrzi a pillanat mozdulatlanságát. De az idő megállíthatatlanul 

halad tovább, és mi a filmtől reméljük a mozgás és állandóság egyidejű megragadását, 

tükrözését. 

Miközben ennek a csodáját éljük meg, aközben a saját képeink miként alakulnak, vál-

toznak? És magunk miként változunk? (Élettani fejlődésünk folytán a fejünk egy nagy 

monitorrá válik, két nagy vibráló adóvevővel a közepén? Jelfogó és jelközvetítő tartal-

makká leszünk. Szép kis film lehetne ebből.) 

Melyik oldala vagyunk a tükörnek és melyik a tükröződésnek? Platón röhög a tenyeré-

be temetve arcát. Megmondta előre, bámulunk a barlangba és miközben bent van 

„adás”, mi magunk is a műsor részei vagyunk.. 

Tudjuk-e, és sejtjük-e ennek a következményeit. 

 

13. A film mint álom 

 

Szó volt már arról, hogy a filmek értelmezésében az egyik legfontosabb az életről szer-

zett tapasztalat, a másik, tehát, a filmek kódnyelvéről szerzett ismeretanyag. Logikus-

nak mondható, mert más művészetekben is így van: a valóság és annak rekonstrukció-

jául szolgáló médium eszközrendszere az értelmezési alapja az irodalomnak is vagy 

mondjuk a festészetnek. 

Azonban a film különbözik az említett műfajoktól, mert a művészetek közt szinte 

egyedülállóan megpróbálja a befogadóval saját magát elfogadtatni valóságosnak. Min-

dezen idő alatt jó esetben képesek vagyunk „felfüggeszteni a kételyeinket”, nem kérdő-
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jelezzük meg a film valóságának sajátságos törvényeit. Ugyanúgy állunk tehát hozzá, 

mint egy álomhoz. 

Értelmezhetjük-e tehát a filmet álmokként? Hathat-e hasonlóan valamiféle mechaniz-

mus a filmnézés közben a tudatalattinkra, mint az álmodáskor? 

A válasz mindkettő kérdésre: „talán igen”. A film esetén a befogadó értelmezi és azo-

nosul a központi karakterrel, csakúgy, mint az álmok esetén és mindkét esetben létrejö-

het egy megtört illúzió, amennyiben a befogadó ráébred az általa addig valóságként 

elfogadott világ illúzió voltára. Tehát vannak hasonlóságok, melyek az álmokat a fil-

mekkel hasonlatossá teszik. 

Különös egybeesés, hogy a film megjelenése egybeesik Freud első pszichoanalitikus 

közleményeivel – elképesztő korszak, és „korszellem. (Egyszer ebből kéne filmet csi-

nálni, esetleg Lenin elmélkedésével kiegészítve, amire Duchamp utal, hogy a jelentős 

politikus akkoriban arról elmélkedet vele és dadaista barátaival, miként lehetne a fil-

met a forradalmi befolyásolás eszközeként használni a cári birodalomban.) 

Ám hathat-e a film ugyanúgy a befogadó látens vágyaira? 

Hogy ezt bebizonyítsuk, két klasszikus filmet – ami, mint sok más pályatársamra – 

megrendítő hatással volt rám, megpróbálok álomként is értelmezni. Azt szeretném je-

lezni – a magam rendezői szemszögéből elemezve -, hogy a filmek hatásmechanizmusa 

lehet hasonló az álmokéhoz. 

 

14. A nézőiség elmélete  

A filmről történő elmélkedések során azokat emeltem ki, amelyeknél úgy véltem, hogy 

választott témám szempontjából segíthetnek nekem. Ebben a teljes áttekintés helyett – 

amely lehetetlen volna – a szubjektív élményeimhez közelítőket ismertetem, röviden. 

A filmelmélet egyik meghatározó elképzelése, hogy a film a reneszánszig vezethető 

vissza olyan technológiák közvetítésével, mint a camera obscura (olyan optikai eszköz, 

mely a környezet vizuális leképezésére szolgál), az álló kamera és a sztereoszkóp, vi-

zuális terét pedig ma is nagymértékben a monokuláris perspektíva szabályai és ideoló-

giája határozzák meg. Hiszen a filmen, akárcsak a fényképen, a kamera jelöli ki azt a 

pontot, ahonnan a látvány érthetővé válik, a perspektivikus illúzió fenntartása pedig, a 

feltételezések szerint, a néző és a kamera zökkenőmentes összekapcsolásától függ. 
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Nem szeretnék a Wölfflin által jelzett hibába esni. Azt  írta A művészettörténeti „elmű-

velődésről” című esszéjében,  korunkban „a művészettörténet ismeretét azonosnak te-

kintik a művészet megértésével”, de ez hiba, mert „ha meg tudjuk mondani, hogy ki 

festette a képet, nem jelenti még azt, hogy értjük is a kép stílusát.” Arra törekszem, 

hogy a felmerülő kérdésekre – mint rendező, filmkészítő – a magam által igaznak vélt 

válaszokat fogalmazzam meg. 

A filmművészet jelképezi a hetedik art-ot, mely évezredek igényeit és szükségleteit 

váltotta valóra. Megörökítette a környező világ sejtelmes, s gyorsan tovatűnő pillanata-

it, közelivé hozta az ember számára, s megpróbálta teljes mértékben reprodukálni ma-

gát, a valóságnak megfelelően, áttételek és csonkítások nélkül. A film a látható és érzé-

kelhető fizikai világ felé fordult, s természeti folyamatoktól elindulva a vászonra festet-

te a belső mozgásokat a művészi ábrázolásig. A film esetében a technikai vívmányok 

folyamatos fejlődése visszahat magára az alkotásra is, sőt részt vesz a művészi terem-

tésben. Minden egyes alkotásban megjelenő kifejezési formák magukon viselik az 

adott kor, társadalom, szellemi légkörnek a jegyeit, amelyben megszületett. A film ké-

pes a valóság sokoldalú kifejezésére, amely nem csak magát a művészetet jelképezi, 

hanem esztétikájában megpróbálja elvonatkoztatni az összes több művészeti ágtól, s 

bebizonyítja, hogy e képzőművészet egyetemes és általános kifejezési forma, melynek 

különlegessége, árnyaltsága, differenciájában rejlő szépsége megegyezik a beszélt 

nyelvvel. Míg a többi művészeti ágban, csak képletesen beszélhetünk a nyelv fogalmá-

ról, ezzel szemben a filmnél ez nyilvánvalónak és indokoltnak látszik. A filmben meg-

mutatkozó nyelv hasonló grammatikai és szerkezeti törvényekkel rendelkezik, mint a 

szépirodalmi nyelv, de a legfőbb különbség minden egyes alkotásnál megmutatkozik. 

Az eltérés a művész által használt, egyedien megalkotott és ítélt nyelven alapul, mely 

magán hordozza a sajátosság mibenlétét. Az alkotás a valóság tényleges részleteivel, 

kiemelt mozzanataival, vizuális és akusztikai elemeiből építi fel a saját világát, amely-

ben az általa felhasznált őselemek jelzésértékűek. Újfajta elemeket teremt meg, magu-

kon viselik az élet érzéki sajátosságait, de egyben túl is mutatnak rajtuk. A filmnyelv 

nem képes arra, hogy teljes fokú absztrakciót mutasson be, mint a beszélt nyelv, de a 

jelekben megmutatkozó értelem, képiség felhasználhatóság túlmutat az elvontság fo-

galmán. A művészi alkotások érzelmi hatáskeltésre és gyönyörködtetésre törekedtek. 

Ha a filmet magát, mint műalkotást vizsgáljuk, mindenképpen figyelembe kell vennünk 
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azokat a társadalmi, szellemi és gondolati feltételeket, amelyek révén a film megszüle-

tett, s kialakításában szerepet játszottak. A film is rendelkezik egy sajátos belső körrel, 

olyan alkalmas művészi tartalommal mely lehetővé teszi az életélmények, történések 

filmvászonra való kívánkozását. A film formai és technikai elemeit, bármennyire is 

kifejezik az adott történést, nem tekinthetjük őket önálló művészi eszközöknek, csak 

formaelemeknek, melyek révén megvalósul a valóság leírása. A néző számára, a filmen 

megelevenedő élet szimbolizálja a valóságot, attól függetlenül, hogy „rendezett” vagy 

tényleges valóságról beszélünk-e. E kijelentésnek a mögöttes hátterében a fotográfia 

húzódik meg, mely szerint, ha valamit már lefényképeztek, annak előtte élőnek kellett 

lennie. A mélyebb tartalom megértéséhez egy olyan koncepciót volt szükséges kitalál-

ni, mely segítségével a szemlélő a magáévá tehette az alkotás egészét. Ez nem volt 

egyszerű, de a megoldást a külső világon keresztül történő megközelítésben látták. A 

művészi film megalkotásánál szem előtt tartották ezt a tényt, s a stilizált, arisztokrati-

kus forma megközelítése a legbensőbb rétegek eléréséig a hétköznapin áthatolva jutott 

el a szemlélőhöz. Ez az adottság meghatározta a film művésziségének jellegét is: a hi-

telesség uralkodó élményét, s e viszonyulás révén élheti át a közönség a distancia él-

ményét. E lényeglátásban kitűnő segítséget nyújt a film tér- és időbeli kétarcúsága, 

melyre Deleuze adja meg a választ. A film minőségi hozzájárulása a mozgásélmény 

kifejeződésénél abban rejlik, hogy képes a külső világot teljes sokoldalúságában, érzék-

letesen bemutatni a környezet mozgásával, a tárgyak életét, természetes formáját köz-

vetlenül megjelenítve. Márai Sándor költőnk azt vallja, hogy „Van egy másik valóság – 

a tükörkép, amit a világ mutat benned, ha művész vagy. S egy idő múlva, ha sejted 

mesterségedet, már csak ez a másik valóság érdekel.”
25

 S mily igazságot tartalmaz a 

megfogalmazás, kiváltképp, ha a műalkotásra vonatkoztatjuk. Az opus azonban, hiába 

mutat hasonlóságot a hétköznapi világhoz, mégis egy szigorúan komplikált tükörkép. 

Minden mű önálló, zárt világ, melynek tökéletességét pont ez a zártság biztosítja. 

Azonban a megismeréshez szükséges a jártasság e befelé forduló világban. A művészi 

mondanivaló, az üzenet emberi sorsokba bújtatva, kudarcokba vagy éppen sikerekbe 

rejtőzve, színek, formák alakulásában élve, a mozgások ritmusaiban jelennek meg. A 

szerkezet tartalmazza a belső összefüggéséket, az alá- és fölérendeltségi viszonyokat, s 

egyben jelképezi a filmben megvalósuló rendteremtő elvet. Az alkotásban megnyilvá-

nuló vizuális élmény, mindig a kompozíciós érték növelésére törekszik, s eredetisége is 
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ebben a mozgásban jöhet létre. A filmben megmutatkozó beállítások sajátos egyedi 

kompozíciót jelentenek, hol az egyes képek, csak rendszerben értelmezhetőek, s minő-

ségüket is csak így adják meg a szemlélő számára. Oly mikroszkopikus közelségbe ke-

rül a bemutatandó élet, melyben az érzékletesség sokrétegűsége jellemzi az alkotást, s 

hozzájárul egy különleges, sajátos világ megismeréséhez. A filmnek azért van szüksége 

az érzékletesség maximális kifejezésére, mert nélkülözi a személyes jelenlét közvetlen-

ségét. Lényegében a speciális eszközök alkalmazása nem elégít ki minden igényt, ezért 

egy olyan rendszerre van szükség, mely okos, célratörő, emotív és evokatív sokszóla-

múságra képes. A szerkezet a filmalkotás teljes világát jelenti, attól függetlenül, meny-

nyire specifikus vagy nem, hiszen a mű a maga egységében egy szerves egészet alkot, s 

a filmet is, mint egy komplett egész művet lehet szemlélni és elemezni, oly módon, 

hogy folyamatosan megőrizze a rá jellemző sajátosságokat. (Bíró, 1994)
26

 

Sokan vallják, hogy a filmművészet egy szintetikus művészet, azonban ez a megállapí-

tás helytelen, mert a mozgófilm a legmagasabb rendű művészet, melyet ember alkotni 

tudott. Már a némafilm is tartalmazott színjátékot, képzőművészeti elemeket, s az úton 

tovább haladva, elérve a hangosfilm megjelenéséig, a drámai kifejezés eszközei egy-

másba olvadva adták meg a film természeti lényegét a zene érzelemfelkeltő és közvetí-

tő művészetével. Az alkotás alaptétele a művészi élmény létrehozása a valóság érzékle-

tes kifejezése, mely a teljesség élményét nyújtja a szemlélőnek. A művészet soha nem 

elégszik meg a közvetlen érzéki benyomással, hanem egyfajta érzelmi mozgósításra 

törekszik. A film szerkezetét ebből adódóan dinamikus harmónia jellemzi, hol a fel-

használt eszközök rendkívül változatos tartamban és súlyban jelennek meg, s az egye-

temes arány megtalálása után, az alkotók a teljes harmónia megszületésére törekednek. 

(Bíró, 1994)
27

 A film varázslata abban rejlik, hogy általa – az idősíkok tagolásának kö-

szönhetően hihetjük - részben úrrá lettünk az idő múlásán. Olyan hatalmat adott a mű-

vészek kezébe, mellyel lehetővé vált a múlt, a jelen és a jövő ábrázolása, bemutatása. 

Képessé vált, arra, hogy a filmen végbemenő mozgást teljes egészében, csonkítás nél-

kül visszaadja, a térbeli és időbeli kiterjedésének egységében. E kettősség adta meg a 

filmnek az igazi autonómiát,az önálló művészetté válás mibenlétét, hiszen a végbeme-

nő mozgást a mozgókép reprodukálta először teljes „élethűséggel”, és ezáltal az új mű-

vészet múzsájává vált.  
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Bergson a század elején „mozgófényképes szerkezetűnek” nevezte a gondolkodás fo-

lyamatát, mert úgy vélte, hogy a kis részekből felépülő, minőségileg új folyamatossá-

got ugyanolyan szaggatottsággal teremti meg, mint a mozgófénykép rendszere. Ez azt 

is jelenti, hogy a film olyan mechanizmus szerint tükröz, amely a normál gondolkodás-

hoz igen közel áll. Ezzel azt feltételezzük, hogy ha a film oly szoros kapcsolatot mutat 

a természetes percepcióhoz, akkor a film által megteremtett tükörképnek is közel kell 

állni a valósághoz. Így a megközelítés módszere és a végeredmény nagyfokú hasonló-

ságot mutat együttélésükben. A többi művészeti ágban az élet mozgásának visszatük-

rözése csak nagyfokú sűrítéssel történhet.  

A képzőművészetben egy ló vágtatása a dinamikát érzékelteti, vagy a szobrászatban a 

Parthenon frízei olyan karakterisztikumot érzékeltetnek, mely az egész pillanatot örökít 

meg, és amely tulajdonképpen nem létezik és nem is létezett. (1. kép) 

Ezzel szemben a film pillanatfelvételek sorával őrzi meg a mozzanatok összességét, s 

mindegyiket olyan szintre emeli, hol nem jelenik meg a „kiváltságos pillanat” minősé-

ge. A film önálló dramaturgiája csak akkor fog kialakulni, ha az alkotók ezt az egyedi 

sajátosságot felismerik, s felszabadítják a mélyben munkálkodó erőket, művészi lehe-

tőségeket. A művészet sajátossága abban rejlik, miképpen tudja a maga eszközeivel 

érzékletessé tenni a rejtett igazságokat. A filmművészet feladata, az élet ellentmondás-

okkal teli mozgásvilágát, sokoldalúan, érzékletes formában bemutassa, s az életszerű-

ség csodás illatával átitatva, magas szintű katarzist keltsen a szemlélőben. (Bíró, 

1994)
28

 

A film előretörése abban a pillanatban kezdődött el, mikor az új technikai vívmány 

megtalálta az egyetemes rendeltetésnek megfelelő témákat. Varázslatos alkotások szü-

lettek, ami addig csak álom és technika volt, most uralkodó művészi formává vált, ahol 

a kifejezés a legmagasabb módon valósulhatott meg.  

A megjelenítés csak úgy mehetett végbe, hogy a film oly ábrázolást hívott segítségül, 

ahol a nyelvezet konkrét és egyetemes. A nyelvi dialektus egyre jobban kiszorul a 

filmből, helyette a rajzból született, hieroglifák szimbolikáján keresztül megvalósuló 

tiszta jelek lesznek megfigyelhetőek a filmben. A modern szó már nincsen közvetlen 

kapcsolatban a képnek az eredeti realizmusával, melytől elvonatkoztatva született. A 

                                                           
28

  Bíró Yvette: A hetedik művészet, 2001. 



 48 

kép azonban párhuzamos szerepet kezdett betölteni a nyelvezettel. A szobrászat, az 

üvegfestészet, a vallásos festészet, a színház a tudás terjesztésének eszközeivé váltak, 

attól függetlenül, hogy nem rendelkeztek írással ellátott tárgyi emlékekkel, de mégis 

kifejezték és megerősítették azokat az eszméket és mítoszokat melyek hatással voltak a 

középkori társadalom mindennapjaira.  

„Bátran feltehetjük tehát magunknak azt a kérdést, hogy a film diadala a XX. század-

ban vajon nem annak a nyelvi ellentmondásnak és technikai paradoxonnak feloldásá-

ból ered-e, amelyet- tulajdonképpen a valóság valamely lenyomata- a film képvisel?”
29

 

Minden művészet magába rejti saját nyelvezetét, s abban az esetben, ha a művésznek 

van mondanivalója, akkor a kifejezés művészi áttétellel fog megjelenítődni a műreme-

ken. Akár festményről, akár költeményről beszélünk, mindegyikük jelekből alkotott 

kompozíció, s legfőbb feladata az érzések, gondolatok közvetítése. Ha ebből a szem-

pontból vizsgáljuk meg a filmet, akkor elmondhatjuk, hogy a filmkockák összessége a 

művészetek következő állomása. Szignifikációs lehetőségei gazdagabbak, változato-

sabbak, élénkebbek a hagyományos művészetnél, s mindezek mellett egy teljesen kü-

lönálló művészetnek tekinthetjük, mely olyan kifejezési technikák sorával rendelkezik, 

amely valódi vetélytársa a beszélt nyelvnek. A film olyan művészet, mint az irodalom, 

melynek elsődleges és legfőbb anyaga a nyelv, mely logikusan megelőzi a művészi 

vagy nem művészi alkotások megnyilvánulásait.  

Szükséges kiemelni a némafilmek történetében megjelenő montázsnyelv fontosságát. A 

vonat érkezése című Lumiére filmben az elsődleges cél a vonat érkezésének bemutatá-

sa volt, amely egy tükörtartás a valódi esemény végbemenetelét illetően. (2. kép) 

Abel Gance a tér elemzésével és az idő szintetizálásával egy új jelenséget alkotott meg, 

mely révén képes volt jelezni a sebességet, a gyorsulást, mind a vásznon, mind lélekta-

nilag is. Munkássága oly mérvadó, hogy a gondolat kifejeződik a nyelvezetben, konk-

rét mivoltából átcsap absztraktba, s ez által megteremti a film nyelvezetének szótanát 

és mondattanát.  

A film sűrű szövésű közeg, a néző figyelmére hatással van a rendezés szimbolikája, az 

absztrakt, elvont jelentése és sajátos értékvilága. A filmben megmutatkozó eszmét csak 
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a realitás egészében tudjuk kifejezni a konkrét ábrázolás eszközeivel. Ami a vásznon 

történik olyan hatással van érzékeinkre, melyet már ábrázolási technika nem képes el-

érni. A filmben megmutatkozó valóságot úgy érzékeljük, mint a tükörből visszaverődő 

igazság. Konzekvenciaként leszűrhetjük, hogy a film, ábrázolás és nyelvezet is, de a 

világon az emberek nagy többsége ábrázolásként érzékeli. 

A nyelvezet kultúrát feltételez a szemlélőről és két egymásnak ellentmondó, de mégis 

kiegészítő javaslattal él együtt. El kell vetnünk azt az illúziót, mely szerint a film egye-

temes nyelvezet, függetlenül attól, hogy milyen jellegű és fokú a nézők kultúrája. A 

film is megköveteli a pontos értelmezést, begyakorlottságot, amely egyszerre tudatos és 

ösztönös. Ezen axiómának az ellentettje is igaz, mely szerint, ha a film nyelvezet, ak-

kor a kultúrának egy bizonyos fokot el kell érnie ahhoz, hogy a megértés megvalósul-

jon és az érzékelhető világ közegében manifesztálódjon. Ebből a különlegességből nye-

ri meggyőző erejét a film. A többi művészet nem képes elrejteni a felhasznált eszköze-

it, a szavakat, a formákat, a hangokat, abból az okból kifolyólag, hogy az értelem és 

érzékenység még inkább megmutatkozzon az alkotáson. A műveltségre nemcsak azért 

van szükség, hogy jobban különbséget tudjunk tenni, hanem azért is, hogy felismerjük 

a kiváló művek gazdagságát, megismerjük azokat az eszméket, melyeket a film a reali-

tás leple alatt akar tudatunkba csempészni. (Bazin, 1995)
30

 

A filmnyelv kifejezőeszközeinek vizsgálatakor fontos annak a rendszernek a végigkö-

vetése, mely évtizedeken keresztül , és ma is, alkotók tömegeinek munkássága révén 

született meg. A film elemzésénél a következő szempontokat kell figyelembe vennünk: 

képkomponálásokat, plánokat, kameramozgásokat, montázsokat és vágásokat, objektí-

veket, megvilágítást, zeneiséget, színeket, színészek vezetését, hátteret, díszletet, kosz-

tümöket, beszédet, narrációt, a rendezőre vonatkozó egyedi stílusjegyeket, s a műfajra 

érvényes kifejezésmódot.  

A kamera kettős természettel bír, azt örökíti meg, amit lát, de az előtte történő megje-

lenítés nagyban függ a film alkotójától. A valóságos látványt legjobban visszaadó esz-

köz a film, s a formanyelv alkalmazásával képes művészi hatást elérni levetítése köz-

ben. Egy adott tárgyról készített felvétel, a valóság egy hiteles lenyomata, de a nézőre 
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gyakorolt hatás függ attól, milyen irányból, milyen fénnyel készítjük a felvételt. Ezen 

eszközök és módszerek a film formanyelvének alapvető eszközei közé tartoznak.  

A kialakult kép szerkezete a kompozíció, mely alapvető tulajdonságokkal bír. A kép-

mező közepén elhelyezett elem a nyugalom érzetét kelti, a rendezettséggel egyetem-

ben. A középpontból elmozdulva a kompozíció aszimmetrikussá válik, elveszíti a nyu-

galomra jellemző jegyek ismertetőit és szemünk állandóan törekedni fog a megbontott 

szimmetria helyrehozatalára.  Az aszimmetrikus szerkesztés eredménye az átlós kom-

pozíció, mely révén a térhatás és a feszültségfokozódás még intenzívebbé válik. A 

megtört szimmetria után igény mutatkozik az egyensúly képen való megalkotására, s a 

szemlélő elvárja, hogy a szeme előtt váljon teljes egésszé az alkotás. A legismertebb 

kompozíció a háromszög alakzat, hol három képelem egymáshoz való elhelyezkedésé-

nek harmonikus viszonyáról van szó. E forma nyugalmat áraszt, felső csúcsa magára 

vonja a figyelmet. Abban a pillanatban, ha az idomot csúcsára állítjuk, a nyugalom he-

lyett a drámaiság mutatkozik meg az alkotáson. A képelemek ismétlődése ritmikus 

egységet alkot, de a térben való elhelyezésük kétteres kompozíciót hoz létre.  

Amennyiben az írott, beszélt nyelvhez hasonlítjuk a filmnyelvet, akkor abban az eset-

ben a beállítás (snitt) felel meg a szavaknak, a montázs alakította képsor pedig a mon-

datoknak. A legalapvetőbb filmnyelvi eszközök között megjelenik a képkeret, mely 

fekvő téglalap formájú. Uralkodó alakzata már Edison és a Lumiére fivérek korában is 

kivívta a sikert, mert rendkívüli módon lehetett vele követni az emberi alakokat és ez a 

forma kiváltképp hasonlít a szemünkkel való látás látóteréhez. A keret ablak a világra, 

s egyben megadja a lehetőséget a néző számára, hogy a kétdimenziós képet a perspek-

tíva törvényeinek értelmében háromdimenziósnak érzékelje. Azt a nézet, melyet a keret 

kiszakít az előtte megmutatkozó környezetből a mozgóképi struktúra önkényes képal-

kotása világ jelenségeinek érzékeltetése során.  

A film és a fénykép közös vonása, hogy mindkettő a valóságot rögzíti, a maga, sajátos 

dokumentatív hitelességében, tehát a képen csak az jelenik meg, amely a valóságban is 

a kamera előtt szerepelt. André Bazin ezért joggal nevezte a fényképet és filmet fotog-

rafikus művészetnek. Az időhöz való viszonyuk egyszerre hasonló és ellentétes, mely 

abból fakad, hogy egy-egy pillanatot kiragadva az időfolyamatból, próbálnak egy ese-

ményt leírni és megjeleníteni. A fénykép azonban egy egyedi sajátossággal rendelke-
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zik, kimerevíti a pillanatot következmények és előzmények nélkül. Ezzel szemben a 

film megmozdítja az állóképet és a bekövetkező fotografikus rögzítést az idő dimenzió-

jával gazdagítja. A mozgókép egy időfolyamatot metsz ki az időből, s egymást követő 

események sorozataként mutatja be. Bazin meglátása alapján a film, objektivitás az 

időben, Edgar Morin véleménye szerint a film megszabadította a (fény) képet a láncai-

tól és az élet nagyszerű mozgásával ajándékozta meg.  

Pier Paolo Pasolini azonban másképpen fogalmazta meg a film jelszavát, mely lehet 

„alanyi” és „költői”. Azt vallotta, hogy minden esetben éreztetnünk kell a felvevőgép 

jelenlétét, attól függetlenül, hogy a filmben elmosódnak a határok a jelen és múlt, álom 

és valóság között. A vásznon megjelenő kép kétértelmű, s az alkotó különböző módo-

kon jelzi, hogy amit látunk az nem a fényképezett valóság, hanem az általa létrehozott, 

megalkotott film, amelyek a bemutatott jelenségeket meghatározott szempontból vetíti 

a néző elé. Amennyiben Pasolini filmelmélethez kapcsolódó kijelentéseit vizsgáljuk, rá 

kell jönnünk arra, hogy a film mindig a valóság és a nyelv fennálló viszonyának prob-

lémaköréhez kapcsolódik. Pasolini tézise alapján a film a valóság írott nyelve, azonban 

Eco, Garroni, Bettetini elfogadhatatlannak találják ezen feltételezést, úgy gondolják, 

hogy a háttérben egy misztikát leleplező világkép sejlik fel s ezen felül az önkényesség 

megmutatkozása az egyetlen mely a vásznon megjelenik. A társadalomtudományt 

vizsgálva, a nyelvészet eszközeivel bebizonyítják, hogy a természetes jelenségek mö-

gött nem csak a természet húzódik meg, hanem a közmegegyezés s az egyedi érdekek 

csoportosulása. Az általa megfogalmazott nyelvfogalom, bár tényleg magán viseli a 

természetes nyelvek kritériumait, de nem rendelkezik azzal a kettős artikulációval, 

mely a verbális nyelvek elengedhetetlen attribútuma.  

A film nyelv. Nem egyszerű reprodukció, hanem absztrakció. S hogyan képes nyelvvé 

válni? Egy teljesen végbemenő folyamat által, melyben a film absztrahálja a valóságot, 

példának okáért síkban, vagy fekete- fehérben ábrázolja. A klasszikus filmelméletet 

vizsgálva, Bazin kopernikuszi fordulata abban ál, hogy megfordítja a kérdésfeltevést. 

Nem az a fontos, hogy a film mennyire különbözik a valóságtól, hanem éppen ellenke-

zőleg, mennyire s hogyan képes megmutatni azt. Az általa bemutatott absztrakció-

reprodukció kapcsolatpár esetében mindig a valóság reprodukciója értékelődik fel, hát-

térbe szorítva a felmagasztalt absztrakciót.  
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Ezzel szemben Deleuze filmelmélete sokkal radikálisabb fordulatot jelent. Cinéma cí-

mű kétkötetes könyvében erőteljesen tagadja a filmelmélet legfontosabb feltevését és 

axiómáját, mely szerint a jelentés eleve adott a filmben. Ahhoz, hogy még jobban meg-

értsük Deleuze gondolatait, szükséges tisztáznunk Christian Metz elgondolását a nagy 

szintagma elméletét illetően. Vallása szerint a film egymás után álló jelentés-

blokkokból áll, s e szintagmákban megmutatkozik az egyetemes jelentés. A szemlélő 

dolga pediglen nem más, mint hogy e blokkokban kibontsa a jelentést s saját képére 

vetítse. Azonban különbséget kell tennünk az alkotó által „felkínált” és a néző által 

megalkotott jelentés között. A kép és a mondanivaló szemben áll egymással, s attól 

függetlenül tölti be szerepkörét, ki, mit és hogyan gondol róla. Deleuze szakít ezzel a 

felfogással, s azt mondja, nem lehetséges a kép és jelentés teljes mértékű szembeállítá-

sa, hamis az elgondolás mely szerint minden egyes levetített kocka mögött ott lapul a 

jelentés a mélyben. Tévedés azt gondolni, hogy a képek látványa alapján a szemlélő 

konstituálja a jelentést, mint a képektől független entitást. Bazin, Metz véleménye alap-

ján a film két szintből áll. Az első szinten megmutatkozik a realitás, s a mechanikus 

reprodukció dominál, addig a második szinten a jelentés kapja a fő szerepet. Mindegyi-

kükkel szembehelyezkedve, Kracauer azt vallotta, hogy nem lehetséges a film nyelvi 

jellegét megállapítani, s különválasztja a kép és jelentés fogalompárt. Számára a film 

minden jelentést nélkülöző tiszta reprodukció. Deleuze szigorúan kitartott az elgondo-

lása mellett, mely szerint a kép és jelentés nem elválasztható, s az általa vizsgált filmek 

egyértelmű konklúziójaként levonta, hogy a kép több mint egy snitt, megfelelhet egy 

beállításnak, egy filmkockának, vagy egymás után vetített képkockák összességének. 

Deleuze a filmképet jelnek, de nem nyelvi jelnek tekinti. Felfedezni a gondolkodás 

egyetemes szféráját, melybe beletartozik a jelentés is, de teljesen külön választja a 

nyelvtani jel és jelentés összefüggéseitől. Elgondolása alapján, ha filmről beszélünk, 

akkor ez alatt a sajátos, egyéni gondolkodást és az annak megfelelő jelet, jelképet ért-

jük, nem a nyelvet. Így ezzel a megállapítással Deleuze radikálisan kíván véget vetni a 

filmnyelv fogalmának. Deleuze kiváltképpen igyekszik a szembenálló fogalmak társí-

tását, egymás mellé állítását véghezvinni, s ez által feloldani belső ellentéteiket. Ezt az 

elgondolási alakzatot a rizóma fogalmával jellemzi. A rizóma egy olyan halmazt képez, 

melyben minden elem összeköttetésben van minden elemmel, nincsen hierarchia, s 

bármelyik egység felcserélhető a másikkal. A rizóma lehet kép, dolog, szó, jelentés és 

olyan reprezentációk halmaza, ahol nincs értelme a benne szereplő két elem ellentété-
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ről, hiszen bármely kép pont között kapcsolat van, de nincsen különbség a belső és kül-

ső között, hiszen ha a rizómát kifordítjuk, akkor sem változik semmi. Deleuze azt 

mondja, hogy a rendszerekben előforduló komponensek között kölcsönhatások lehet-

ségesek, s ez határozza meg, hogyan viselkedik a rendszer. Deleuze esetében háromféle 

rendszerről beszélhetünk. Amennyiben nincsen kölcsönhatás a komponensek között, 

akkor egy olyan halmazzal állunk kapcsolatban, amely nem több komponensei összes-

ségénél. Ha van néhány kölcsönhatás a komponensek között, akkor már organikus 

rendszerről beszélhetünk, amelyben megtalálható a hierarchia, és amely rendezett, ki-

tüntetett pontokkal rendelkezik. S végezetül, ha minden elem kapcsolatban, kölcsönha-

tásban van a másikkal. akkor olyan organikus rendszer áll előttünk, ahol nincsen alá- 

fölérendeltség, rend és kiemelés.  

Deleuze számára az első rendszer a halmazt képviseli, mely zárt, míg a harmadikat 

egésznek, amely nyitott. Végső következtetésképpen pedig levonja, hogy ez a nyitott 

egész nem más, mint a rizóma. A rizóma egy olyan alakzat, melyen nem lehet megkü-

lönböztetni a felszínt és a mélységet, mivel minden mindennel kapcsolatban áll, a ha-

tárvonal teljesen önkényes, így egyáltalán nem lehet a megjelenő képek és a mélyben 

található jelentés szembeállításáról beszélni, s ezt továbbgondolva, Deleuze felvállalja 

azt a kijelentését is, mely szerint nem lehet felvetni a nyelv és a nyelv által kifejezett 

mélyebb tartalom kettősségét sem. Deleuze a filmképek vizsgálatánál különbséget tesz 

mivoltukban. Kétféle filmképet – a mozgás- képet és az idő – képet tekinti mérvadó-

nak, hol az első a neorealizmus előtti klasszikus, míg a második a neorealizmussal kez-

dődő modern filmet jeleníti meg. A klasszikus film és az annak megfelelő képtípus, a 

mozgás-kép egy olyan percepciónak felel meg, amely szétválaszthatatlan a végrehajtott 

cselekedettől. Ezzel szemben az idő-kép és az általa megalkotott modern filmművészet 

berkein belül, a percepció nincs a végrehajtott akciók által strukturálva. Itt a puszta, 

önmagáért beszélő látvány jelenik meg. A mozgás- és idő-képből fakadó kettősség pár-

huzamba állítható Kant világával, hol az idő-kép, az esztétikai látvány nyújtja, hol a 

virágot a saját szépségében szemlélem, s a mozgás-kép a gyakorlati feladatokat testesíti 

meg, mikor a kertész nem képes elszakadni a virággal kapcsolatos elvégzendő gyakor-

latoktól.  

Ha a néző szemszögéből közelítjük meg a képet, akkor azt a felfedezést tehetjük, hogy 

míg a mozgás-kép strukturált, addig az idő-kép nem. A strukturált kép a hierarchikus 
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elrendezettségű rendszernek felel meg, ahol csupán néhány kölcsönhatás található a 

komponensek között.  

A klasszikus filmművészet esetében a mozgás-képek között mindig van kapcsolat, de 

az mindig a kitüntetett jelzővel illetendő. Példának okáért a montázs vagy tér-idő egy-

ség kitüntetett kapcsolatot létesít a kép között. Az idő-kép a rizómának felel meg, abból 

az okból kifolyólag, hogy nincsenek kitüntetett kapcsolatok a képek között. Bár a ké-

pek potenciális viszonyban állnak egymással, mégsem mérhetőek, hasonlíthatóak ösz-

sze, mert minden kép egy külön világot feltételez. A képek összemérhetetlensége 

azonban nem jelenti a cselekmény megszűnését. Minden filmművészeti alkotásban ott 

van a történet csírája, mely nemcsak az egész műben, hanem minden egyes képen sze-

münk elé tárul, attól függetlenül, hogy folytatódnak-e a következő képben vagy sem. 

Ebben rejlik Deleuze leghangsúlyosabb állítása, mely szerint a filmben mindig van cse-

lekmény.  

Márai Sándor soraival zárva „Ideig, óráig viselhetünk az életben álszakállt és álruhá-

kat, de egy pillanatban lehull rólunk minden jelmez és megmutatkozik a valóság. Egy 

mozdulat, egy szó, egy cselekedet végül is elárulja igazi jellemünket: az álarcosbál 

csak alkalmi lehet. S találkozás egy jellem valódi sajátságaival, a legnagyobb emberi 

élmény, melyben részünk lehet.” 
31

 

Christian Metz a Képzeletbeli jelentőben, mindkét alkalommal, amikor a quattrocento 

képeit elemzi, azon nyomban elkezd az általa „elsődleges” azonosulásnak, vagy az ap-

parátussal való azonosulásnak nevezett jelenség fontosságáról beszélni. Jean-Louis 

Baudry azt is fenntartja, hogy a filmekben a perspektíva ideologikus hatása a kamerá-

val való azonosuláson múlik. Stephen Heath azt állítja, hogy „amennyiben a film a 

fényképben gyökerezik […] hordozni fogja magában annak monokuláris perspektívá-

ját, azt, hogy a néző-szubjektum a kamerával azonosulva talál rá a biztos és mindent 

átfogó nézetre.” Az azonosulás motívuma kulcselem, hiszen elfogadom a külső kép 

struktúráját, feltételrendszerét, és azonosulok a közvetítő „szemével”, kultúrájával, 

személyiségével. Ebben a konvencióban „keres” magának képet a bennem lévő világ, a 

magam filmje, a magam léttudata. A szó áttételes és valós értelmében a bennem lévő 

                                                           
31

  http://www.citatum.hu/szo/cselekedet/2 
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álom. Úgy vélem, ha erre esélyt ad a futó képsor, akkor megszületik a befogadás aktu-

sa. 

Mind Metz, mind pedig Baudry számára ez az azonosulás elengedhetetlennek tűnik. 

Metz írja, hogy: "a néző nem tehet mást, mint azonosul a kamerával […] amely már 

látta előtte, amit most ő néz, és amely helyzetén keresztül […] meghatározza azt a pon-

tot, amelyből a látvány áttekinthetővé válik". Baudry pedig az elsődleges azonosulást, 

mint az összes többi azonosulás előfeltételét mutatja be. Ugyanis sikeresen igazodni 

(képzeletben) a kamerához nemcsak a látáshoz jelent hozzáférést, hanem a nem látható 

látásához is. Emlékszünk Klee-re, vagy akár a meghatározó érvényű József Attilára:  

„… az igazat. mondd, ne csak a valódit, 

A fényt, amelytől világlik agyunk 

Hisz egymás nélkül sötétben vagyunk…” 

Metz megjegyzi, hogy "a látvány visszavezethető a tiszta tárgyakra". Az ezen igazodá-

son keresztül megkonstruált néző látszólag egy külső pontból szemléli a látványt. Az 

elsődleges azonosulásból egy, a test és az idő számára külsődleges látás is következik, 

ami tökéletes episztemológiai tudást eredményez. Metz és Baudry – bár mindketten 

sietve ideológiai konstrukcióként bélyegzik meg ezt a láthatatlan, testetlen, időtlen és 

mindent tudó látást – mégis ennek illuzórikus élvezetét a filmi élmény majdnem elke-

rülhetetlen következményének tartják. Ebben a fikcióban és ezen a fikción keresztül 

konstituálódik a filmnéző szubjektum.  

Metz A képzeletbeli jelentő egyik szakaszát – amely A mindent - észlelő szubjektum 

címet viseli – a film és a "tükör-stádium" közötti analógia bemutatásával kezdi, amely 

újból megkérdőjelezi néző és látvány egyértelmű elhatárolhatóságát, bár ezt a fajta 

azonosulást ő megkülönbözteti a néző kamerával való azonosulásától. Azt is hangsú-

lyozza, hogy a szubjektum már csak annak eredményeként tud ilyen módon azonosul-

ni, hogy előzőleg keresztülment a tükör-stádiumon. Egyfajta logika szerint tehát az el-

sődleges azonosulás implicit módon a képen keresztül megy végbe.  

Geoffry Nowell-Smith javaslata értelmében nemcsak a filmtől függetlenül, hanem azon 

belül is lehet a tükör-stádiumról úgy beszélni, mint ami megteremti a kamerával való 

azonosulás lehetőségét. "Az úgynevezett másodlagos azonosulások – írja – hajlamosak 
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megszüntetni az önmagában vett néző/látvány viszony tiszta tükörszerűségét, és áthe-

lyezni azt a ténylegesen intratextuális kapcsolatokra: például a beállításról beállításra 

megjelenő mozzanatokban a film által posztulált nézőhöz való viszonyra." 

"Pontosan akkor, amikor az emberi szem kielégül és elbűvöltetik a látással kapcsolatos 

eszközök sokaságától, amelyek ezerféle képet tárnak tekintete elé – írja –, az emberi 

szem elveszíti ősrégi privilégiumát; most már a fényképező szerkezet mechanikai szeme 

néz helyette, bizonyos esetekben nagyobb biztonsággal. A fénykép egyszerre tanúja a 

szem győzelmének és áll annak sírjánál. Erőteljes decentralizálás tapasztalható azon 

bizonyosság helyén, amely a reneszánsz óta a nézést jellemezte." A sztereoszkóp nézője 

viszont egyiket sem látja. Az õ binokuláris látórendszere egy fiktív képet jelenít meg, 

amely a két valódi kép egyvelege, látszólag a térben megjelenítve. A sztereoszkóp ese-

tében így gyökeresen más a viszony a néző és a vizuális reprezentáció között, mint a 

camera obscura vagy a perspektivikus festmény esetében.  

Többről van itt szó, mint a szem és az optikai szerkezet drámai szétválasztásáról. A 

sztereoszkóp pontosan azt a megkülönböztetést kérdőjelezi meg, amin az efféle képes-

ség alapul, a nézett tárgy és a nézés megkülönböztetését. Mikor a szem beletekint a 

sztereoszkópba, nem egy visszatükröződő rendet lát, amelytől el van választva, hanem 

"egy elhatárolatlan terepet, ahol a belső érzetek és a külső jelek határa megmásíthatat-

lanul összemosódott". A sztereoszkóp felfedezése ugyan későbbi, mint a fényképező-

gépé, Crary mégis úgy érvel, hogy a fényképezőgép ugyanannak az episztemológiai 

törésnek a része, mint a sztereoszkóp. A fénykép, akárcsak a sztereoszkóp "része a fo-

gyasztás és körforgás új és homogén terepének, ahova a megfigyelő is elhelyeztetett". 

 A "megfigyelő" az a terminus, amit Crary következetesen használ annak a nézőnek a 

jelölésére, aki a világot többé már nem az állítólagos transzcendens és tökéletes rálátást 

biztosító nézőpontból figyeli, hanem akit saját megbízhatatlan és fizikailag korlátozott 

látása a tudás és látás mezején belül helyez el. Furcsa módon azonban, még a fényké-

pészeten belül is a referenciális illúzió fenntartásának – vagy az "igazsághű" látás tu-

lajdonításának – nyilvánvaló feltétele, hogy elkülönítsük a kamerát az emberi látástól.  

A korai filmelmélet egyik legfontosabb írásában André Bazin felveti, hogy a kamera és 

az emberi nézés elkülönítésének ismerete elégséges lehet, ha a fénykép a "valóság" szi-

nonimájának tűnik, ami utólagos hozzáférést biztosít a néző számára ahhoz, amit 
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egyébként elmulasztott volna. Bazin arról is meg van győződve, hogy ez a tudás alkal-

manként szükséges feltételnek tűnhet a fénykép és a referencia ekvivalenciájába vetett 

hit fenntartásához – ám csak akkor, amikor a kamerát mint a szemtől független, de 

megbízható tárgyat kezelik. "Először történik – írja a Fénykép ontológiája című cikké-

ben –, hogy semmi nem iktatódik be az ábrázolás tárgya és az ábrázolás közé. Először 

történik, hogy a külső világ képe az emberteremtő beavatkozása nélkül, szigorú deter-

minizmus jegyében, automatikusan formálódik meg. […] Az objektivitás ugyanis az el-

hihetőség olyan erejével ruházza fel a fényképet, amelyet hiába keresnénk a festmény-

nél. […] Kénytelenek vagyunk elfogadni az ábrázolt, azaz térben és időben ténylegesen 

jelenvalóvá tett dolgok létezését." 

Természetesen az egyik kitüntetett példa, amelyről elmondható, hogy belőle fejlődött 

ki a film, Muybridge ügető lovakat ábrázoló fényképsorozata. A képek pontosan azért 

készültek, hogy eloszlassák a szem illúzióját, miszerint a mozgó lónak legalább egyik 

lába mindig a földön van. Itt a kamera nyilvánvalóan azt látja, amire a nézés képtelen. 

Így azt a lehetőséget is fontolóra kell vennünk, hogy a perspektíva kódjai anélkül is 

fennmaradhatnak a kamerában és a filmen, hogy bármi megközelítené a szem és az op-

tikai apparátus camera obscura által feltételezett szoros azonosulását.  

A kamera és az emberi optikai szerv kapcsolata inkább egymást kiegészítőnek, mint 

analógnak tűnik. A kamera ígéretet tesz arra, hogy helyrehozza a szem hiányosságait, 

és hogy fenntartja azt a különbséget, amire a szem önmagában képtelen: látás és lát-

vány különbségét. A kamera azzal kecsegtet, hogy a valóság és érzékelésünk közti sza-

kadékot áthidalja, esélyt és lehetőséget teremt arra, hogy mi magunk egészítsük, ki- 

konstruáljuk -  a hiányzó motívumokat, elemeket. Ebben benne foglaltatik korábbi is-

meretünk, elfedett egyéni és kollektív emlékezetünk. Ebben az értelemben felértékelő-

dik az én szerepe, és felértékelődik a bennünk rejtező tudás, ismeret, amely felszakad 

álmainkból, ha úgy tetszik elfojtásainkból. Heidegger A műalkotás eredetében annak a 

véleményének ad hangot, hogy ma, amikor a műalkotásokat egy metafizikai sémának 

megfelelően anyag és forma egységének tekintjük, amikor megfeledkezünk arról, hogy 

a művekben az igazság lép működésbe - Heidegger világ és föld vitájaként explikálja 

ezt a működésbe lépést -, akkor csak a művek dologszerűségét ragadjuk meg, és a mű 

műszerűsége homályban marad. „... a meglevő művek világa már széthullott. (...) 
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Múltbeliként, a hagyomány és megőrzés tárgyaként kerülnek szembe velünk....a művé-

szeti ipar tárgyaiként vannak jelen (...), saját lényegterükből ki vannak szakítva..)
32

 

15. A tudattalan kifejezése 

Apollinaire azt mondja, hogy a szubjektumnak mindenféleképpen el kell vonatkoznia a 

környező valóságtól, és a lehetőség határain belül be kell zárnia a külvilágra nyíló ér-

zékeket és el kell altatni az elmét, úgy hogy az álommal határos állapotba kerüljön, 

majd a hallgatózás után, meg kell valósulni az írásnak. Elgondolása szerint, amit a tu-

dattalan diktál, azt át lehet ültetni szóba, hangzásba, rajzba és színbe, s ezek együttes 

harmóniája teremti meg a szürrealista költészetet, zenét, festészetet és filmművészetet. 

Fel kell használnunk a hallási benyomásokat, bele kell kapaszkodni egy véletlenszerű-

en kiragadott szóba és hagyni kell a gondolatok sajátos, egyedi asszociációjának meg-

indulását.  

Az önműködő írás rokon azokkal az asszociációkkal, amelyeket Freud és Jung a tudat-

talan kutatására és tudattalan gondolkodás feltárására használtak. Azonban az eredmé-

nyek nem tükrözték azt a pontosságot, amelyet a kutatók elvártak, s felmerült a kérdés, 

hogy az elfojtott elemek sokaságából álló tudattalan teljes mértékben megfelel-e a pri-

mitív ember vagy a gyermek szűz tudattalanjának? Meg tudja-e akadályozni egy mű-

vész, hogy a tudatos tapasztalataiból származó elemek behatoljanak művészetébe, és 

ezek a legmélyebb szinteken is kifejezésre kerüljenek, önmaga bemutatásával? A vá-

lasz egyértelműen nem, abból az okból kifolyólag, hogy egy művelt ember tudattalanja 

mihelyt elérkezik a tudatba, máris szavakban akar kifejeződni, így a tudattalan egyből 

elveszíti tisztaságát, hiszen megjelennek a racionális elemek.  

Az álomban jelentkező tudattalan gondolkodást a „hipnagóg tollbamondás” sem fejezi 

ki valóságosan. Ennek az, az oka, hogy az anyag egészen friss és az elfojtott esemé-

nyekkel kapcsolatos, amelyek alapvetően őrzik a tudat befolyását és a tudatelőttiből 

bukkannak fel, ellentétben az álommal, amely a tudattalanból jön, s ahol egy szimboli-
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kus alakváltozásnak kell megvalósulnia, hogy leküzdje az ellenállást és az álom birto-

kolja azt a művészi értéket, amellyel a hipnagóg hallás vagy látomás nem rendelkezik.  

A képek felfedik az egyén meg nem fogalmazott gondolatait és a mélyben rejlő ten-

denciákat egy olyan parancsoló erejű grafizmus segítségével, amely éber és tisztán látó 

tudatállapotban jelenik meg. Nem szabad elfelejteni, hogy ezek a látomások, minden 

embernél más és más jelleggel jelennek meg, melynek alapvető okai az egyén szubjek-

tumában, élettapasztalatában és lelki komplexitásában rejtőznek.  

Ahhoz, hogy e folyamat mibenlétét teljes egészében lássuk, tisztáznunk kell az éber-

álom jelentőségét is, amely az irányított és az automatikus gondolkodás határain he-

lyezkedik el, s a tudat és tudattalan között ingadozik. Ez az állapot megadja a lehetősé-

get, hogy a művész olyan irányba terelje álmát, - anélkül, hogy ismerné vagy megvá-

laszthatná az állapotokat, amelyeken áthalad vagy az eszközöket, amelyeket felhasznál 

– ahol az álom plasztikus formában képes megvalósulni és egyben a valóság látszatát 

keltse az egyénben.  

„Ahhoz, hogy egy műalkotás valójában hallhatatlan legyen, teljesen át kell hágnia az 

emberinek a határait: a józanésznek és a logikának hiányoznia kell belőle. Ennél fogva 

az álomhoz és a gyermeki mentalitáshoz kell közelednie.” Chirico 

A szürrealizmus és a tudattalan szoros kapcsolata egyfajta magyarázatot ad a szürrea-

lista művek egy részének a patologikus művekkel való rokonságára. A szürrealista 

mindig több jelentést sűrít egy formába, s a kompozíció többi részének segítenie kell e 

jelentés kibontását és értelmezését. Az őrültek művészetében megmutatkozó tudattalan 

kifejezés, a belső táj, képen való megjelenítése tisztább, mint a gyermekművészet és 

autentikusabb, mint a szürrealista, s alapvetően ez a művészeti (patologikus) forma lesz 

az, ahol teljesen hiányzik a tudat kontrollja. A szürrealisták maguk is bevallották, hogy 

mindent elkövetnek azért, hogy az őrültekre hasonlítsanak, hiszen a logika elleni gyű-

lölet, az eszme, a rend, az igazság és az ész kapcsolatának elvetésében látják művésze-

tük kiteljesedését. Az alkotónak a műalkotásban való „pszichikus kifejeződése” mindig 

látható, tükrözi az egyéniséget, az alkotó személyiséget még abban az esetben is, mikor 

a mű nem akarja reprodukálni a tudattalant, és nem veti el az objektív valóságot és az 

ésszerű egyensúlyt. Ez a pszichikus kifejeződés alapjában deformálja az objektumot és 

szimbólumok alkotására vezet. Abban az esetben, mikor ez a megnyilvánulási forma 
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nehézségekbe ütközik, jelképes alakváltás segítségével eljut a tudatba az álom 

szimbolizációs eljárását alkalmazva. Előfordul, hogy az effajta jelképes spontaneitás 

nem az átjutás akadályainak köszönhető, hanem az archaikus gondolkodásmódot hasz-

náló regresszív állapotnak. A szimbólum belső viszonyát tekintve, hasonlít a szimboli-

záltra, amely nem más, mint az affektív gondolkodás racionális rendszerének lefordítá-

sa. Freud szerint a szimbólum pszichikus konfliktus kifejezése. Ez a szimbólum az ese-

tek nagy többségében szexuális természetű tudattalan tartalmakat mutat be, amelyek az 

átalakításnak köszönhetően tudatossá válhatnak. E szimbólumok analóg formában je-

lentkeznek a mítoszokban, legendákban és egyfajta regressziót jelenítenek meg egy 

primitívebb gondolkodásmódba, amely olyan állapotokban következik be, mint az 

álom és bizonyos patologikus állapotok. A szimbólumok homályossága alapvetően vi-

szonylagos eredetét tekintve, hiszen egy olyan pillanatban született meg a művész lel-

kében, amelybe nem tudunk visszahelyezkedni.  

Bizonyított tény, hogy a szürrealista technikák nem biztosítják a tudattalan gondolko-

dás autentikus kifejezését, de mégis külső jegyeiket megőrizve képesek arra, hogy tö-

kéletesen tudatos műveket állítsanak elő.  

Ezt a tudattalan gondolkodást a klasszikus művekben is megtaláljuk, mindennemű al-

kotásban, hiszen kellő alapját biztosítja a művészi és szellemi alkotások legeredetibb és 

legracionálisabb megszületésének Szophoklésztől Ibsenig. Cazaux vallomása szerint: 

„még ha közvetlenül a külvilággal kapcsolatosnak látszik is, valójában csak egy pszic-

hikai mozzanatnak, egy ezzel a világgal való felejthetetlen kontaktusnak, egy kiváltsá-

gos érzékletnek a feléledése”.(Dracoulidés, 1973)
33
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16. A film mint vizuális kommunikációs forma  

 

Áron  

Képekben kellett beszélnem, 

 ahol te fogalmakat használtál. 

Mózes 

Te magad is képekhez kötődsz, a képekben élsz, a szó számodra is eliramlik a kép-

pel,hiába teszel úgy, mintha csak a nép kedvéért alkotnád őket. S az eredettől elszakad-

va már nem állsz mégsem a szónál, sem a képnél 

                    Schönberg: Mózes és Áron 

 

A schönbergi dilemma nem elválasztható a film és az álomelemzés-értelmezés husza-

dik századi társadalmi prezentációjától, a társadalmi kommunikáció elemzésétől.. 

A kommunikáció lényege – summázva – az információközlés, továbbítás. Alapja az 

érzékelés (látás, hallás, tapintás, szaglás). Látásunk, amely a maga komplexitásában a 

legkésőbb alakult ki, s a legbonyolultabb - szolgáltatja a legtöbb információt, s a leg-

gyorsabban az idegrendszerünknek: fénystruktúrák formájában, amelyek az agyban 

dolgozódnak fel látvánnyá, képpé. 

E biológiai jellegű kommunikáció alapja a társadalmi kommunikációnak: amelybe be-

letartozik a két ember közötti közvetlen, a közösségek, intézmények közötti közvetett 

kommunikáció. Ez utóbbinak nagy szerepe van abban, hogyan tanulunk látni, hogyan 

érzékeljük környezetünket. Elsajátított, megélt kulturális élményeink is alakítják vizuá-

lis világunkat, gondolkodásunkat, nemcsak a retinán megjelenő fényalakzatok, ame-

lyeket vizuális mezőnek neveznek. A tanulás, a kulturális élmények befolyásolják a 

közlés értelmét, tartalmát és formáját: a kódját és összetevőit: a jeleket és ezek kapcso-

lódásait, szabályait. Erre épül a (társadalmi) kommunikáció, amelynek fontos része a 

tömegkommunikáció.                                                                                                       

Mára az audiovizuális kommunikációs ipar áthatja munkánkat, magán és társadalmi 

életünket. Az ember a legtöbb esetben e képek tömegét, többrétűségét, többfázisú vol-

tát gyakran, mint káoszt - és nem mint organizmust- érzékeli. Nem képes a szimultán 

jelenségek gyors áttekintésére. Hogy a sok kép ne okozzon képsokkot, az új generáció-
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kat fel kell készíteni ennek a kezelésére, e sajátos kommunikáció természetének, szer-

kezetének megismertetése révén. Moholy- Nagy szavaival: a művészet közvetett neve-

lő eszköz, amely az ember érzékeit fejleszti és megvédi minden váratlan megrázkódta-

tástól, mégpedig úgy, hogy intuitív biztonságot ad, és felkészít egy még be nem követ-

kezett, de minden bizonnyal bekövetkező helyzetre. Így például a film - s a montázs 

elve általában - ráneveli az embert a szimultán jelenségek villámgyors áttekintésére 

minden alkotó területen... 

Balázs Béla 1924-ben megjelent A látható ember című könyvében elsőként elemezte a 

film kifejező eszközeit és hívta fel a figyelmet a film társadalmi jelentőségére. A film 

szerinte a vizuális kultúrához való visszatérés, amelyben valójában nem a művészet 

számít. A mozgóképkultúra interdiszciplináris jellege miatt sok oldalról közelíthető 

meg. A komplexitás viszont alkalmat ad a mozgókép másságának kiemelésére. 

A mozgókép-esztétika műveltségi terület interdiszciplináris jellege miatt sok oldalról 

közelíthető meg: - kultúrtörténeti, - antropológiai, - esztétikai, - technikai. Ugyanúgy 

vizsgálható kommunikáció elméleti: jel és jelentéstani oldalról. Ezeknek megfelelően 

az érzékeléssel, a kép természetével, a forma és jelentés viszonyával is lehet e tárgy-

körön belül is foglalkozni. Integratív jellege nemcsak a befogadó, ill. a hozzá rendelhe-

tő tantárgyak miatt kap hangsúlyt, hanem a tudományágak kapcsolódása miatt is. Ami 

viszont alkalmat ad a mozgókép másságának kiemelésére. Mindezekből következik, 

hogy; E stúdiumot kezdhetjük onnan, amikor megmozdul a kép, de kezdhetjük azzal is, 

hogyan lesz a kép - a mozgás eredményeképp. Hiszen amikor képet készítünk, akkor 

mozog a kezünk, a szemünk, a gondolatunk. Amikor képet nézünk, tekintetünkkel vé-

gigpásztázzuk azt, hasonlóképen az olvasáshoz.  A látásnak - és nemcsak a képek látá-

sának - jellemzője egy szekvenciális folyamat, olyan, mint ami az olvasáskor lejátszó-

dik. Mindkét cselekvés eredendően konstruktív, időbeli folyamat. A kétféle tevékeny-

ségben közös, az a jelentés keresése. A keresés lényeges eleme az, hogy az érzékeltet 

hajlamosak vagyunk - ha ideiglenesen is - beilleszteni abba az elképzelt szekvenciába, 

amelyre készültünk és hozzárendeljük a már látottakhoz, az egyik elem ad értelmet, 

jelentést a másiknak. A tekintet időbeli és oksági kapcsolatot teremt köztük. Eközben 

nemcsak a szemünk mozog, az agyunk is. A felismerés alapja, hogy már láttunk a kép-

hez hasonlót, a valóságban vagy más képen, képeken. Azaz érzéki tapasztalat vagy ta-

nulás, tudás segítségével sajátíthatjuk el, dolgozzuk fel a látványt, a képet. A hasonló-
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ság nemcsak a képalkotás kezdeti szakaszában, hanem a következőkben is fontos sze-

repet tölt be, a modern képírásban és olvasásban is. 

A látás nyelve – Kepes György szavaival – mint optikai kommunikáció az egyik legha-

tékonyabb eszköz, hogy újra létrehozza az ember és a tudás harmonikus egységét. Se-

gítségével az ember tárgyi formában fejezheti ki, adhatja tovább tapasztalatait. Mivel 

tényeket és eszméket nagyobb mértékben (és mélyebbre hatolva) tud közvetíteni a vi-

zuális, mint más kommunikációs eszközök. A vizuális kommunikáció egyetemes és 

nemzetközi: nem ismeri a nyelv, a szókincs vagy a nyelvtan korlátait: egyaránt megért-

hetik írástudatlanok és művelt emberek. Az anyagi világ és a társadalmi folyamatok új 

értelmezését azért képes ábrázolni, mert a korunk minden haladó (természet) tudomá-

nyos fogalmát jellemző dinamikus kölcsönviszonyok, áthatások egyúttal a mai vizuális 

kommunikációs eszközök - fénykép, film és televízió - lényegi kifejező elemei is. 

A látás nyelvezete kényes és jelentős feladat előtt áll. Egy vizuális kép befogadása azt 

is jelenti, hogy a szemlélő szintetizálási folyamatban vesz részt. Az érzékelt kép tapasz-

talása egyúttal alkotó integrációs tevékenység. A vizuális nyelvnek ujjá kell születnie, 

hogy korunk követelményeinek megfelelően nevelje az embert és megtanítsa a forma 

nyelvének használatára. Vizuális környezetünk részben a világ átalakulásával, építésé-

vel, részben pedig annak következtében változott meg, hogy olyan vizuális eszközök 

kerültek a kezünkbe, amelyek a látható világ új területeit tették hozzáférhetővé. A vi-

zuális világ táguló horizontjai és új dimenziói a térbeli megítélés és kommunikáció új 

kifejezésmódjait kívánják meg. A mai vizuális megjelenítésnek mindezzel számolnia 

kell. Ez az új nyelv képessé teheti és teszi is az emberi érzékenységet arra, hogy eddig 

még soha fel nem ismert tér-idő viszonyokat fogjon fel. Moholy-Nagy László ugyan a 

fényképezésben látta ezt a korszakos fordulatot, ami révén a vizuális művészi alkotó 

munka személyiséget felszabadító örömeiben elvileg mindenki osztozhat. De ez a lehe-

tőség benne rejlik a filmben, a videóban - a kamera, mint ceruza - „s ez a lehetőség a 

művészet társadalmi szerepének újragondolását is megköveteli.” 

Ha a film lényegét akarjuk megragadni, azt, amellyel olyan drasztikus módon új utakat 

tört és tör is magának más, klasszikus művészeti ágakkal szemben, illetve azokkal 

együttműködve - akkor alapvetően a vizuális lényegére kell koncentrálnunk. Le kell 

hatolnunk, tehát addig a választóvonalig, amely a kép és a mozgókép között húzódik.  
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A mozgókép eredetisége abban rejlik, hogy képes folyamatokat megjeleníteni képileg, 

amelyet egy festmény nem tud - legfeljebb a szemlélő fantáziájának rásegítésével, al-

kalmasint statikus képmezők rétegzettségének dinamizmusával. A megragadott pillana-

ta örök és asszociatív dinamikájával – talán.. A mozgókép képes / milyen fantasztiku-

san játékos a magyar nyelv!/ teret és időt ábrázolni, mert a kamera, mint megfigyelő 

gyakorlatilag az emberi szemlélő megfelelője: amikor filmet nézünk, azonosulunk az-

zal, amit a kamera „lát” – mi vagyunk a kamera. De ezzel még nem igazán tér el a 

mozgókép a egyfajta rögzített és újra lejátszható színháztól, ahogy azt a korai mozi bi-

zonyítja is. „... a korai mozi más kapcsolatot jelentett a néző és a vászon között: a nézőt 

a történetnél jobban érdekelte a vizualitás.” Tom Gunning elnevezése helytállónak tű-

nik tehát, miszerint a korai film az „attrakciók mozija” volt, ahol „a néző a jelentést 

nem a filmszerű eszközök értelmezésével, hanem a filmi eseményhez kapcsolódó elő-

zetes információi (a térbeli egység, az esemény felismerhető kezdete és vége, valamint 

a téma ismerete) birtokában fogta fel.” (Roberta Pearson)  

A filmi formanyelv alakulásának következő lépcsőfoka ezért alapvetően, hogy hogyan 

képes a mozgókép valamire ráirányítani a néző figyelmét a maga adta lehetőségeivel, 

milyen módon, milyen jelekkel képes azt kommunikálni, hogy a vásznon megjelenő 

realitás egyes elemeit kihangsúlyozza, jelentésessé, jelentőssé tegye – amire alapvetően 

rá volt szorulva, hang hiányában. Így alakultak ki a különböző beállítások, kamera-

mozgások, a fénnyel való játék és a filmi tér és idő varázslatos törvényei, amellyel ter-

mészetesen számos probléma is felmerült. Fel kell ismernünk, hogy a ma (alapvetően 

játékfilmekben) alkalmazott és játékfilmekből megértett közlési technikáknak, a tér és 

idő megteremtése módjának egy évszázad alatt kialakult, kifejlődött, és egyes esetek-

ben megkövült jelrendszere van. A klasszikus filmet tekintve, a tér és idő folytonossá-

gának illetve megszakításának érzékeltetése olyan konvenciókon nyugszik, olyan alap-

vető jeleken, amelyet a közönség ismer, ért és elfogad, sőt nagyobb része el is vár – 

mert kiszámítható és érthető, lehetővé téve, hogy a néző pusztán a történetre koncent-

ráljon. De látnunk kell, hogy ez egyfelől nem volt mindig így, másfelől pedig ez a 

mozgóképes közlés legegyszerűbb és legkonzervatívabb módja, amelynél sokkal meré-

szebb művek is születtek már, más közlési nyelvvel, lehetővé téve más tartalmak kife-

jezését. 
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Továbblépve a film ezen alapvető jel-jelentésbeli összefüggésein, hozzá kell tennünk, 

hogy óriási örökség zúdult a filmre a társművészetek már kialakult szimbólumainak 

jóvoltából. A mozgókép alapvetően merít a képzőművészet és az irodalom alapvető 

képi szimbólumaiból, ugyanakkor újakat is hoz létre, illetve fel is dolgozza a korábbia-

kat, saját formanyelvén keresztül megszűrve azokat. A mai napig a filmnyelve, közlési 

kultúrájának konvenció rendszere a fogalmi-verbális szimbolika és a vizualitás non-

verbális szabadsága kettősségének a foglya. Vélhetően az emberi percepció korlátainak 

függvényében küzd az asszociatív nyelvi és az elsődleges jelrendszerek individuális 

korláttalanságának lehetőségei között. 

Az alkotókat az érdekelte, ami a filmben túlmutat a cselekményen, egy olyan, úgyne-

vezett „tiszta film” megalkotására törekedtek, ahol a szavakkal elmesélt történet helyett 

a képek és a montázs hat a befogadóra. A hétköznapi használati tárgyakat gyakran sza-

kították ki megszokott helyszínükből és választották el azokat funkcióiktól. A legegy-

szerűbb tárgyak és a leghétköznapibb helyzetek is meglepő és addig ismeretlen olda-

lukról mutatkoztak meg a különböző kompozíciók, megvilágítások és trükkök segítsé-

gével. 

 

17. Jel, kép, szimbólum, avagy a pszichológia megmutatkozása a hetedik művészet-

ben 

Ahhoz, hogy teljes egészében megértsük a vizuális kommunikáció mibenlétét, szüksé-

ges bemutatni a társadalmi valóság üzenetet közvetítő csatornájának legkisebb, de mé-

gis legtöbbet adó egységét, mely nem más, mint a jel, melyet érzékszerveinkkel fogunk 

fel. A jelnek legfőbb tulajdonsága a helyettesítés, tehát a létezővé, formává vált tarta-

lom legfőbb feladata, hogy egy olyan tartalmat közöljön, vegyen át, mely immanens, 

tehát természetéből fakadóan nem képes deklarálni.  

A jelekkel a jelek tudománya a szemiotika foglalkozni, mely a görög szemion szóból 

származik. A vizuális kommunikációban használatos képi jelek összessége adja a látás 

által meghatározott speciális közeget, a vizuális nyelvet. A jelnek három fő tulajdonsá-

ga van: rendszert alkot, mindig társadalmi jellegű és jelentéssel bír. E három jellemvo-

nás kijelöli a szemiotika három ágát: a szintaktikát, mely a jelnyelvtan, a jelek rendsze-

rével, az egymáshoz való viszonyukkal, szabályokkal foglalkozik, illetve, hogyan kell a 



 66 

jeleket úgy együvé rendezni, hogy üzenet jöjjön létre.  A pragmatikát, mely a jelhasz-

nálat gyakorlatával és annak történetével foglalkozik; illetve a szemantikát, mely a je-

lentéstan teljes egészét magába foglalja, az egyéni jelentés viszonyhálózatától kezdve a 

jelezni kívánt valóság megmutatkozásáig. A szemiotika három jeltípust különböztet 

meg: indexet, ikont és szimbólumot. Oksági viszony fedezhető fel az index típusú jel és 

jelentettje között. Az ikon típusú jel és jelzettje között hasonlóság van, míg a szimbó-

lum típusú jel és jelentettje között megállapodásszerű a viszony. 
34

 

Az őskortól megfigyelhető, hogy az ember minden természeti objektumot, saját maga 

által alkotott tárgyat, sőt még az elvont formákat is felruházta egy szimbolikus jelentés-

sel, melyben a pszichológiai elemek is megmutatkoznak. Az egyén számára a világ-

mindenség egy teljes és potenciális szimbólum rendszer, ahol az ember a tudattalan 

alkotással szimbólummá avanzsálja az által fontos, értékkel bíró tárgyat vallási és mű-

vészeti szempontból. A folyamatos kutatások bebizonyították, hogy a hit, a belső bizo-

nyosság és a képzőművészet ma is szoros kapcsolatban állnak egymással és a kölcsö-

nös egymásra hatás elve érvényesül hármójuk kapcsolatában.  

Az emberi tudat legkorábbi megnyilvánulásai a kő, az állat és a kör szimbólumai, me-

lyek a legkülönbözőbb formákban öltöttek testet és jelenítették meg a régi korok művé-

szetét s melynek pszichológiai fontossága elér egészen a XX. század kifinomult art 

megnyilatkozásaihoz. Az ősi társadalmakban számos jelentést tulajdonítottak a meg-

munkálatlan köveknek, melyek a szellemek, istenek lakóhelyét jelölték, sőt számos tár-

sadalomban sírkőként, határkőként, vagy isteni tisztelet oltáraként funkcionáltak. Le-

gelső használatukat tekinthetjük az első kísérletnek arra, hogy egy vizuálisan is jól 

meghatározható, valós objektumot valamilyen erővel felruháznak akár természetes, 

akár átalakított formájában. Ez az új jelentés hordozza a szimbolikus tartalmakat, a va-

lóságon túli jelentést, melyben megfogalmazódnak z álmokhoz kapcsolódó lélektani-

kulturális jelentések is. 

A Biblia Ótestamentumában található történet jól példázza az ember és a hit közös 

együttélésének irányát, az isteni szellem kőben való megtestesülését, mint szimbólu-

mát: 
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„És Jákob […] Haran felé ment. És juta egy helyre, holott meghála, mivelhogy a nap 

lement vala: és vőn egyet annak a helynek a kövei közül, és feje alá tevé; és lefeküvék 

azon a helyen. És álmot láta: Imé egy lajtorja vala a földön felállítva, melynek teteje az 

eget éri vala, és imé az Istennek Angyalai fel- és alájárnak vala azon. És imé az úr áll 

vala azon és szóla: Én vagyok az úr, Ábrahámnak a te atyádnak Istene, és Izsáknak Is-

tene; ezt a földet a melyen fekszel, néked adom és a te magodnak. Jákob pedig föléb-

redvén álmából (kt-sa), monda: Bizonyára az úr van e helyen, és én nem tudtam. 

Megrémüle annakokáért és monda: Mily rettenetes ez a hely; nem egyéb ez, hanem Is-

tennek a háza, és az égnek a kapuja. És felkele Jákob reggel, és vevé azt a követ, melyet 

feje alá tett vala, és oszlopul állítá fel azt, és olajat önte annak tetejére. És nevezé an-

nak a helynek a nevét Béthelnek […]” (C.G.Jung, 1993, p.233)
35

  

Jákob számára a kő a kinyilatkozást testesítette meg, s egy közvetítő szerepet töltött be 

közte és az Isten között. Az istenségeknek felállított szentélyek, oltárok a világ számos 

részén megtalálhatóak, különböző durva, vagy geometrikus alakzatban (Stonehenge, 

Zen buddhista kőkertekben, a barlangrajzokon megjelenő állatábrázolásokban, a görög 

mitológiában Zeusz, a germán hiedelemvilágban Freya, a kereszténységben Krisztus az 

Isten báránya, hol hal formájában ölt alakot, hol ő a kígyó a kereszten, az oroszlán vagy 

az egyszarvú, hogy csak néhány önkényesen kiragadott példát említsek. Az emberek 

számára az egyik legfontosabb momentum, hogy az általuk alkotott szimbólum mögöt-

tes pszichikus tartalmát, az ösztönt életükbe beépítsék. E folyamat, mint egyfajta enge-

delmesség, elfogadás, megfelelés lesz jelen az ember életében, melyet sokszor a titok-

zatosság leple lengi körül, de felismerhető benne egy alapgondolat, mely szerint az 

emberi természet alapja az ösztön. A végső teljességet, a psziché összes vonatkozását 

magába foglalja a kör, mely nem más, mint ősvalónk szimbóluma. Jung alapgondolatá-

nak alapját képezi egy indiai teremtésmítosz, mely szerint Brahma isten, egy ezerszir-

mú lótuszon állva, tekintetét a határvonal négy pontjára vetette, mely a középpontból 

kiindulva a négy irányba forduló perspektíva előzetes orientációjának tekinthető. Ez a 

négy irányvonal testesíti meg a gondolkodás, érzés, intuíció és érzékelés funkcióit s 

egyben képessé teszi az embert arra, hogy a külső és a belső világból érkező benyomá-

sokat kezelni tudja. A leggyakoribb motívum a két egymáshoz kapcsolódó háromszög, 

amelyek ellentétes irányúak, az egyik felfelé, a másik lefelé mutat. Ez a forma a férfi és 
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női istenség egyesülését szimbolizálja, pszichológiai szempontból vizsgálva az ego, az 

időhöz kötött személyes világának, a nem-ego időtlen és személytelen világával való 

egyesülését fejezi ki. Jelképezi a tudatos és a tudattalant, s az egységre való törekvést, a 

léleknek az Istennel való egyesülését.(....) Ezen elképzelés mögöttes gondolata az em-

ber igényeivel áll összhangban, a tudattalan archetipikus képeinek a kivetítődése a kül-

ső világban.  

Összefoglalásként elmondhatjuk, hogy a kör a psziché szimbóluma, a négyzet (négy-

szög) az anyag, a test és a realitás szimbóluma. Megjelenési gyakoriságukat nem lehet 

lebecsülni, mert az egyénben még mindig benne él a törekvés a szimbolizált és az élet 

alapvető tényezőit képviselő erők tudatosítása iránt, (..).s olyan érzéseket keltenek az 

emberben, mintha újra kibontakoznának a régi korok emlékei, vágyai, ösztönei a jelen 

alkotásain. (C.G. Jung, 1993)
36

. 

Ha e jungi koncepciót – talán kicsit egyszerűsítve is, de lefordítjuk a minket körülvevő 

vizuális eszköztár elemzésére- akkor egy döbbenetes analógiát érdemes elemeznünk.  

Hogy is van ez a mozival... a vizuális közvetítő eszközeinkkel? 

Lehet, hogy a kép-kompozíciós formája (nem csak a technika függvényekén), nem vé-

letlenszerűen a négyzet-négyszög formátumában fogalmazódik...”az anyag, a test, a 

realitás szimbóluma..” és a bennünk megfogalmazódott,amorf kép-álom- kép „kör” 

alakja a psziché kivetülése, lényünk tudattalan archetipikus reflexiója?!A mozi négy-

szöge és az álom köre egymásra kopírozódó teljes képe a világunk komplexitásá-

nak?!Nekem ez. Hajlok arra, hogy a valóság képének igazsága és a szubjektív kép sza-

badságának metaforájaként értsem ezt a jelenséget. Ebben az archaikus kép- kompozí-

cióban forr egybe az igaz és a valódi...Lényünk lényegéből fakadóan teremtjük meg a 

mozit.. Bennünk és általunk. 

A vizuális megismeréshez nélkülözhetetlenek a megismerő- és közlő tevékenység krea-

tív gyakorlatának tényezői. Az előttünk megmutatkozó látványvilág kétféle lehet: for-

mált illetve formátlan. A formáltság azt jelenti, hogy a szemlélet előtt már a látványban 

valamilyen változás következett be, s mint eredmény, megkomponált kép jelenik meg 

szemeink előtt. Egy olyan optikai arculatról beszélhetünk mely nem csak a formáltság-
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nak, hanem a formátlanságnak is meglévő tulajdonsága, azonban itt az emberi arculat 

és a rendképzet idegen, sőt ellenséges marad. A kép formáltság, tehát csak úgy tudjuk a 

képet módszeresen és objektívan megvizsgálni, ha a szemléleti viszonyban felfedezzük 

a megkülönböztetés mibenlétét. Elemezhetjük a látványt úgy, hogy a szemlélőben kép-

pé válik, illetve ha a kreativitás útján láthatóan képpé objektiváljuk.  Ebben a mozza-

natban egymásra kopírozódik a valóság (vagy annak vélt) képe a bennünk kiexponált 

képek-álmok és víziók halmazával. Már nem az a kérdés mi az igaz, hanem, hogy mit 

élünk meg annak, mi az, amelyben saját álmunk archaikus és aktuális elemei találkoz-

nak az aktuális idő és térképi világával, mozgóképi narratívájával. 

A vizualitás témakörébe beletartoznak a képalkotás alapfogalmai, az elgondolások kö-

zötti jelentős árnyalatbeli különbségek, a képmező és a képtér kapcsolatrendszere, az 

észleleti tartalmak és modell megválasztása a vizuális megismerésben, az előre megha-

tározott irányultságok szerint.  

A külső látványból látás útján egy belső kép keletkezik. A belső vagy szemléleti kép a 

már látott képet jelenti, melynek nonfiguratív optikai anyagát képzeteinkkel egyeztet-

jük, s így tudjuk, hogy mit látunk. Azonban a felismeréshez szükség van a látvány és a 

látvány képe közötti különbség definiálására. A nézés, észleleti úton válik látássá, ez a 

belső kép megalkotásának folyamata. Jellemezhetjük alkotásként, de az adott látvány-

ról hiányosan, félreérthető módon túlmagyarázva hamis képet is alkothatunk. A vizuá-

lis élmény egy pszichológiai akció és reakció, melyek az észlelés útján élménnyé vál-

nak, annak függvényében, mennyire vagyunk képesek felfogni a látottakat, jelentősé-

güket, illetve mögöttes tartalmukat. A látványnál a szocializáció mibenlététől függ, 

mennyiben válik élménnyé a vizuális érzékelés folyamatában. Értelmeznünk kell a 

képzet, a vizuális képzet pszichológiai fogalmát is: „A képzet, létező dolgok, jelensé-

gek érzékletes képe a tudatunkban. Az érzékelés-észlelés elvonatkoztatási folyamatá-

ban alakul ki, - alakítjuk ki személyesen,- ezért szubjektív szelekciók szerint rögzül, 

frissül fel és modulál, semmiképpen nem „kópia”
37

. Imitációs képalakításnak nevezzük 

azt a folyamatot, amikor a látványt megpróbáljuk képileg utánozni. Valójában a szem-

léleti képünket valósítjuk meg anyagi eszközökkel, anyagi formában. Az általunk létre-

hozott belső kép a folyamatosan, lassan kibontakozó folyamatban válik igazi látvánnyá, 

oly képet megtestesítő látképpé, mely érzékelhető. A szemlélet tárgya szemünk előtt 
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helyezkedik el, ezért lehetőség van a folyamatos korrigálásra, s a megfigyelés egyre 

tüzetesebbé, kifinomulttá válik, az állandó vizsgálat, javítás végül meghozza az ered-

ményét, s a megalkotott kép kiteljesíti szemléleti képünket. Amennyiben nincsen a 

szemléleti képnek semmiféle kötődése a konkrét látványhoz, úgy a kép megszületésé-

nek kiváltója egyfajta igény – terv, elgondolás rögzítésének vagy kifejezési késztetés - 

lesz. Ebben az esetben a kompozíció emlékképek, képzetek, fantáziaképek együttesé-

ből születik meg és az érzékletessé váló kép egyrészt visszaigazolja, másodrészt he-

lyesbíti s harmadsorban kiváltja a belsőleg létrehozott képet. A szemléleti kép befoga-

dását úgy is értelmezhetjük, mint az érzékelés-észlelés folyamatában a belső kép kiala-

kítását az adott műről, de különbséget kell tennünk a látvány, s az általunk megalkotott 

belső kép látványa között.
38

 

Tudatosítanunk kell, hogy a képi közlés két jelleggel bír, melyek az ábrázolás és a kife-

jezés, de e páros jelenség nem válaszható teljesen szét, mert rendelkeznek azon tulaj-

donsággal, hogy egyik sem nyilvánul meg a másik nélkül. Az ábrázolás az objektív fo-

lyamatot vetíti elénk, s mindezek mellett a külső valóság tárgyias rögzítésének mozza-

natát állítja előtérbe. A kifejezés ezzel szemben a szubjektív részletfinomságot, a belső 

én kinyilatkozását tünteti fel a szemlélő előtt. A kép közlés két idoma megfelel az áb-

rázolási vagy kifejezési módoknak is. Ennek alapján rá kell mutatnunk a különbségek-

re, attól függően, hogy a képalakításban melyik nyilvánul meg erőteljesebben.  

Itt szót kell ejteni a „képzelet hatalmáról”. Képzelet.  Felmerül a kérdés, hogy mit is 

rejt magában ez a kifejezés. A képzelet a görög phantasma szóból származik, jelentése: 

jelenség, kép. A magyar nyelvben a szó egyszerre jelenti az alkotó képzelőerőt, vala-

mely dolognak, történésnek az előre elképzelését, az alkalmazkodást, a szabadjára en-

gedett képzeletet, a képzelődést, mint cselekedetet és annak termékét. A képzelet saját-

ja egy bizonyos fokú autonómia, melynek legfőbb bázisát a rejtett tudás adja. Pszicho-

lógiai vonatkoztatásban vizsgálva a képzelet fogalmát, el kell mondanunk, hogy a kép-

zeleti képek nagyban hozzájárulnak az emlékezéshez, a régi emlékképek, nyomok fel-

idézéséhez. Ebben az eljárásban ismét fel kell idéznünk, meg kell jelenítenünk, újra 

kell alkotnunk és egységes képbe kell foglalnunk az emlékezeti anyagokat. Az emléke-

zeti információkat, emlékképtöredéket új, érzékletes képpé alakító, összerendező, ma-

nipuláló, spontán vagy szándékos folyamatot nevezzük képzeletnek, melynek eredmé-
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nye a képzeleti kép. A képzelet nem észlelés, azonban az észlelésből származik, mely-

nek kiterjesztője térben és időben egyaránt. Innen már csak egy lépés az önismeret 

cseppet sem sima útja. 

 „Tedd félre „mindentudó” elmédet, és indulj befelé. Itt, ahol az álom és valóság közöt-

ti különbség már nyilvánvaló, ellazulhatsz legbensőbb igazságodban.”
 
(Osho) Elegen-

dő-e a szavak puszta elolvasása, vagy a mögöttes tartalom rejti a valódi szépségét az 

álom és valóság kettősének? Feltehetjük-e a kérdést, hogy a belső igazságkeresés 

mennyire befolyásolja az emberi létet, az alkotást, a vágyat a művészetre, vagy a feltö-

rekvő álomvilág elfojtását a valóság mezsgyéjén? Tekinthetjük az álmot valóságnak, 

vagy a valóságot álomnak? E gondolat legmegdöbbentőbb leírását szeretném idézni, az 

egyik leghitelesebb forrásból: 

Mitől válik egy mű igazán eredetivé? Mely életérzés a befolyásoló a teremtés óráiban? 

Mi készteti a belső ént az önkifejezésre? Úgy vélem ez a késztető erő a vágy, a törek-

vés s a belsőnkből fakadó motiváció. A motiváció szó a latin movere, azaz mozgatni, 

mozogni, kimozdítani igéből származik. E kifejezés gyűjtőfogalom, beletartozik min-

den olyan tényező, mely cselekvésre, viselkedésre késztet, azonban a motiváció szintje 

folyamatosan változhat, s ennek mértékében változik az aktivitás mértéke, a tevékeny-

ség szervezettsége és hatékonysága is. A viselkedés motivációs alapját a motívumok 

rendszere adja, melyben megtalálhatóak a szükségletek, a homeosztatikus késztetések, 

a drive, az érzelmek és a vágy. Az érzés, mely maga is alkotás. A szó legnemesebb ér-

telmében. Alkotás a szemek bűvöletében. Alkotás az érzések világában. Az a fantaszti-

kus érzés mely hatalmába keríti az embert, és amelynek jegyében megéli, hogy közlése 

fontos, mondhatni közügy, mások jobbítása, önismeretének segítése céljából. 

Freud hitvallása szerint az álom teljes értékű lelki jelenség, vágyteljesülés, mely teljes 

mértékben beilleszthető az ébrenlét érthető pszichikai tevékenységének összefüggésé-

be. Azonban a felismerést számtalan kérdés követi. Példának okáért: Ha az álom vágy-

teljesítő funkcióval bír, miért s honnan származik az a forma, melyben a vágy kifeje-

zésre jut? Milyen folyamatokon mennek keresztül az álomgondolatok? Megtaníthat-

nak-e bennünket valamilyen új dologra? Amit sugall számunkra, az teljes mértékben 

igaznak tekinthető-e? Számtalan oly kérdés fogalmazódik meg a résztvevőben, melyek-

re a választ, hosszas elmélyülés eredményeképpen kaphatjuk meg.  
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Freud azt vallja, hogy a vágyteljesítő álmok elárulják önmagukat, s a legbensőbb lé-

nyeg megvalósulása megy végbe. Azonban a vágyteljesítés mellett, megvalósul a vágy 

elfojtása is, melynek eredendő okát, Freud a szexuális trauma elfojtásában látta. Az tel-

jes mértékben nyilvánvaló, hogy az álomgondolatok csak azzal foglalkoznak, melyek 

számunkra fontosak és komolyan érdekelnek, s napközben a lelki rendszer ráhangoló-

dik e történésekre. Azonban a külvilágtól való elfordulás, mély depresszió hozzájárul 

ahhoz, hogy az álomábrázolás regresszív mibenléte megmutatkozzon. Az így kialakuló 

fantáziaképet nem az álom, hanem a tudattalan alkotja meg. A számunkra kínos emlé-

kektől való szabadulás a lelki folyamatokban is döntő szerepet játszik, s a menekülés a 

pszichés elfojtás folyamatát váltja ki. A legfontosabb elv a pszichológia elfojtás tényé-

ben a kínkerülés elve. A gondolatok eredményeképpen megszülető álom is az elfojtás 

megnyilvánulása, az ébrenlétben az elnyomott lelki titkok, történések, az egymásnak 

ellentmondó állítások a belső észleléssel összekapcsolódva az éj leple alatt betolakod-

nak a tudatba és megadják azt a fajta álomképet, melyre a halandó, elméjének tudatta-

lan részében vágyik. (Freud, 1985)
39

.  

Carl Gustav Jung azt vallotta, hogy az ember tapasztalat és tudás révén eljuthat egy 

olyan szintre, melyben képes megismerni a különböző funkcionális módokat, mint ösz-

tönformákat, mint archetípusokat. Világossá vált a kutató számára, hogy a lélekben lé-

teznek olyan dolgok, melyeket nem az ember teremt meg, hanem önálló, maguktól ke-

letkező és élő létezők, melyek a lélek valóságát jelenítik meg. „Mialatt a fantáziákat 

írogattam, föltettem magamnak egyszer a kérdést: tulajdonképpen mit művelek? A tu-

dományhoz ennek bizonyosan semmi köze. Akkor hát micsoda? Ekkor megszólalt 

bennem egy hang: művészet… Nyomatékosan és makacsul ellenszegülve magyaráztam 

a hangnak, hogy a fantáziámnak nincsen semmi köze a művészethez… Ekkor újabb 

támadás következett… Művészet bizony.”(C.G.Jung, 2006.p.240-241)
40

 Jung megfo-

galmazása elvezet ahhoz,hogy a feltörekvő, tudattalanból áradó képek, tartalmak auto-

nómiával rendelkeznek, s belső szemlélőként képesek vagyunk filmszerűen leforgatni 

őket. A tudattalanból eredő fantáziák művészi értékűek, művészetet jelentenek 

Az álomban felszínre törekvő szimbólumokról tudnunk kell, hogy az álommunkában 

megmutatkozó természetes szimbólumok nem egyeznek a meg a kulturális szimbólu-
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mokkal. A belső jelképek a psziché tudattalan tartalmaiból származnak és az archetipi-

kus képek nagyszámú variációt reprezentálják. Ezen képekkel a legősibb és a legprimi-

tívebb kultúrákban találkozhatunk, ezzel szemben a kulturális metaforák az „örök iga-

zságok” kifejezésére szolgálnak és a vallásban még a mai napig használják jelentésü-

ket. A kulturális szimbólumok mély érzelmi reakciókat váltanak ki s szellemiségünk 

meghatározó elemei, a társadalom éltető erejét adják, s a tőlük való elszakadás súlyos 

veszteségekkel járna. Abban az esetben, ha e szimbólumokat elfojtjuk, vagy figyelmen 

kívül hagyjuk, az elveszettnek tűnő pszichikus energia feléleszti azokat a tudattalan 

tendenciákat, amelyek nem kerültek előtérbe, nem jutottak kifejezésre és nem jelenhet-

tek meg a tudatban gátlás nélkül. Korábban az ember pszichéjében mindig felbukkant 

egy ösztönös fogalom, amely képes volt arra, hogy a képet a megfelelő szimbólumok-

kal teli pszichikus mintázatba építse. Azonban a civilizáció magával hozta a fejlődést, s 

ez által, a tudatosság megfosztotta a gyarló embereket, azokat az ösztönöktől, melyek 

révén elnyerhetnénk az ösztönök és a tudattalan segítő közreműködését. Az emberi 

nem magányosnak érzi magát ebben a világban, kívül rekedt a természeten s ezzel 

együtt elhagyta a „tudattalan azonosságát” is, így a természeti jelenségek elvesztették a 

szimbolikus jelentésüket s az elmúlás nyomon követhető az érzelmi energia elmúlásán 

is. Ezért a veszteségért az álmaink kárpótolnak bennünket, a bennük szereplő szimbó-

lumok felszínre hozzák az eredeti természetünket, ösztöneinket és sajátos gondolko-

dásmódunkat. Álmaink a természet nyelvén fejezik ki mondanivalójukat és ez teljes 

mértékben megfoghatatlan számunkra. Azonban felmerül a kérdés, hogy az álmaink-

ban megjelenő szimbólumok vajon minden kultúra nyelvén ugyanazt fejezik ki? Az 

általunk megalkotott szimbólum- rendszer megegyezik-e egy olyan társadaloméval, hol 

a babonák, a különböző varázsformulák még mindig jelentőséggel bírnak? Az ember 

belső világa primitivizmustól mentes-e? Illúzióink rabjai vagyunk-e? Az irracionális 

előítéletek, kivetítések befolyásolják-e gondolatainkat, alkotásainkat és tetteinket? 

Amíg eljutottunk a fejlett társadalom küszöbéig, az ember is mutatott-e fejlődést men-

tálisan? Kételkedés jellemzi-e cselekedeteink mibenlétét? Vajon a régi gondolkodás-

mód, a kialakított szokások, érzések, a félremagyarázások, a vak tudatlanság a halan-

dók életét, létét mennyire befolyásolja? S mindezek mellett az ember tisztában van-e 

ezen megnyilvánulási formákkal, vagy hagyja magát megvezetni?  
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Kérdések, melyre számtalan válasz variáns létezik, melyekre mindenkinek önmagának 

kell a választ megadni. Nem alakíthatunk ki egy véleményt, mert személyiségünkből, 

tudatunkból és tudattalanunkból kifolyólag egyedi és megismételhetetlen teremtmé-

nyek vagyunk. Úgy vélem, szükséges megemlíteni, hogy az archetípusok egy időben 

képek és érzelmek, s archetípusról csak akkor tehetünk említést, mikor mindkettő, a 

metszet és az emóciók egyaránt jelen vannak.  

A kép nem több mint egy figurális leírás s az érzelmekkel együtt válnak jelentőségtel-

jessé, dinamikussá. Egyetlen archetípust sem lehet csak önmagában s önkényesen ér-

telmezni, mert a látott kép szervesen kapcsolódik az élő individuumhoz.  

Elmondhatjuk, a szimbólumok értelmezése nagy szerepet játszik az életben, mert a fel-

bukkanó szimbólumok a pszichében megbúvó ellentétek kibékítésére és újraegyesítésé-

re tesznek kísérletet.  

Ezen intellektuális folyamatnál figyelembe kell vennünk az érzés- értékeket, hiszen a 

racionális gondolkodás és az emocionális világ szöges ellentétben állnak egymással, s 

nekünk egyénenként kellene a kettő között húzódó hidat fellelni. 
41

 E híd általam leghi-

telesebbnek és legizgalmasabbnak vélt formája maga a film. 

 

18. Az álom és álomfunkciók szerepe a filmművészetben 

Az álom témája már a kezdetektől fogva foglalkoztatja a művészeket. Homérosztól, 

Calderónon és Shakespeare-en keresztül a modern irányzatokig (pl. szürrealizmus) 

mindenhol találkozunk az álom mítosszal, illetve akár toposzként is megjelenhet a kü-

lönböző alkotásokban. 

Egészen Freudig az irodalom, valamint a filozófia tárgykörén belül maradt az álom-

problematika. Freud korszakalkotó felfedezéseinek egyik fókuszában az álmok vizsgá-

lata állt. Freud munkásságának vizsgálata előtt mindenképpen ki kell térnünk Nietzsche 

-re. Munkássága során rávilágított a modern ember válságára. Ez a válság nem más 

mint a transzcendenciába vetett feltétlen hit. A filozófus szavaival élve: Isten halott – 

halott az emberek számára. A robbanásszerűen megváltozott világ új kihívásaival 
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szemben már nem nyújt megbízható támaszt, releváns erkölcsi útmutatást a keresztény 

vallás. Az emberek úgy érezték egyedül maradtak egy Bergman által apa nélküli világ-

nak aposztrofált közegben. A magány érzése szorongásokat szült, melyek a századfor-

duló táján patologikusan is kifejezésre jutottak a hírhedt hisztéria elnevezésű pszicho-

szomatikus tünet-együttesben. A szorongások másik forrása ugyancsak egy egziszten-

cialista alapfogalommal, az elidegenedéssel írható le. Az ember el kezdte nem találni a 

helyét ebben az új komplexumban. A globalizálódó világ egyéb negatív hatásai szintén 

kitűnő táptalajt biztosítottak a szorongásoknak. Ekkor jelent meg a színen Sigmund 

Freud. Felismerte, hogy az eddig harmonikus egésznek kezelt személyiség sokkal bo-

nyolultabb jelenség. Érdekes módon irodalomban is ekkor tűnik fel a meghasadt sze-

mélyiség fogalma, valamint az öntükröződés, a Doppelgänger-hatás.  Freud felismerése 

szerint énünkben állandó ádáz harc dúl az Ego és a Szuperego között. Felettes énünk, a 

szigorú apa folyamatosan igyekszik befolyásolni tudatunk legmélyén rejtőző félelme-

inket, vágyainkat, vagy csak csupán elfojtani ezeket. Az eddig külső transzcendentális-

ként (Isten) megélt autokratikus apafigura lecsúszott tudatunk legbelső bugyraiba. Fre-

ud negyven évvel később újra leírja a Pszichoanalízis foglalata című írás elején: "Felté-

telezzük, hogy a lelki élet egy olyan készüléknek a működése, amelynek téri kiterjedést 

tulajdonítunk, és amelyet több részből összetettnek képzelünk el, hasonlóan a távcsőhöz 

vagy a mikroszkóphoz és más ilyesmihez."
42

 Freud nem utal a filmre. Valószínűleg 

azért, mert a film túl specifikus műszer ahhoz, hogy le lehessen vele írni egy lelki szer-

kezetet.  

Mindeközben 1913-ban Lou Andréas Salomé megjegyzi: "Hogyan lehetséges, hogy 

még nem fedeztük fel a film jelentőségét számunkra (mármint a pszichoanalitikusok 

számára)? A számos érvhez, melyet fel lehet sorakoztatni a művészi művészetfelfogás e 

hamupipőkéje becsületének védelmében, még néhány pszichológiai megállapítást is 

hozzá kell fűznünk. Először is, a film technikája az egyetlen, amely a képek olyan gyors 

pergését teszi lehetővé, ami nagyjából megfelel az ember képzetalkotó képességének. 

[…] Ez – teszi hozzá végül – elgondolkodtathat minket, hogy a film jövője milyen ha-

tással lehet majd lelkialkatunkra." 
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(Jean-Louis Baudry Az apparátus című tanulmánya alapján)43 

Úgy tűnik, hogy Lou Andréas Salomé, amennyiben nem értettük félre, eléggé rejtélyes 

utat vázol fel. Azt akarja-e mondani, hogy a film valamiképpen hasonlítana a lelki 

szerkezethez, és ebben az értelemben érdekelhetné mindazokat, akik munkájukból ki-

folyólag közvetlenül is érintettek a tudattalan felfedezéséhez kapcsolódó pszichikai 

működések elméleti meghatározásában? És itt valóban csak a szerkezetről, az appará-

tusról van-e szó, elhanyagolva a képek, a film tartalmát? Azt mondja csupán, hogy 

vannak bizonyos hasonlóságok képzetalkotó képességünk és a film technikája között. 

De a filmes technikában mindaz az aspektus és váltás benne van, mely végigkíséri a 

képet a felvételtől az előhívásig, az egész művelet, amit egyszer alapműveletnek nevez-

tünk. Biztos, hogy egy ilyen technikai együttes, akár példaként, akár metafora formájá-

ban érdekelhette volna Freudot, hiszen az Ő metapszichológiai kutatásai legnagyobb 

részének az volt a célja, hogy megértsen és modelláljon egy nyomokat, emléknyomo-

kat rögzíteni, majd képi formában újrateremteni képes apparátust. Õ Maga mondja, 

hogy hiányzik valami a viasz "varázstömb" metaforából (ezzel helyettesíti az optikai 

metaforát, melyhez még visszatér): hiányzik annak lehetősége, hogy sajátos eljárással 

helyreállíthassuk a beíródott emléknyomokat; hiányzik az emlékezet mechanizmusa, 

mely az élő anyag egyetlen mozgatója lehetne; egy sor technikai találmány azonban, 

mint például a fonográf és éppen a film, már megpróbálják utánozni.   

A tükör által homályosan című Bergman filmben a szuper ego-ego viszonya vizuálisan 

is megjelenik: padlás, mely az isteni élmények helyszíne, majd ezzel szemben a hajó 

mélye, ahol bármi megtörténhet, akár az incesztus is. Alfred Hitchcock 1960-as 

Psycho-jában is hasonló megoldással találkozhatunk, ugyanis az „Anya” az emeletről 

az alagsorba kerül, így zuhan le a szuper ego trónusáról is Norman Bates elméjében.  

Freud rámutatott az álmok jelentőségére, melyeket, mint öngyógyító mechanizmusokat 

értelmezett. Az ébren töltött idő során bennünk keletkező feszültségeket, szorongásokat 

agyunk álommal igyekszik oldani. Az álom a filmekben rengeteg aspektusból értel-

mezhető. Kedvelt témája a szürrealista művészetnek. Bunuel és Dali szürrealista kísér-

leti filmjében, az Andalúziai kutyában is tetten érhetők az álomszerű jeleneteket, vala-
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mint a különböző princípiumokat szimbolizáló tárgyak egymásutánisága kitűnően ér-

zékelteti agyunk asszociatív működését.(Ld. később)  

A német expresszionista némafilm mélyen pszichologizáló vonásai már a ’20-as évek 

elején felhívták a figyelmet a közelgő veszélyre. Aki nem más, mint a Gólem, avagy a 

Metropolis robot papnője, ha úgy tetszik Mabuse a hipnotikus gengszter, de nevezhet-

jük akár Nosferatunak is… Ezekben a filmekben is megjelennek az álmok, álomszerű 

képek.  A Dr. Caligari nézője nem egyszer érzi egy álom részesének magát… Mi a va-

lóság, mi a képzelet, mi az álom? Ki van kívül, és ki van belül az elmegyógyintézet 

rácsain? Talán az egész világ megőrült? Dr. Caligari az orvos, aki majd megold min-

dent? Netán ő a legveszélyesebb ápolt? Drakula már az emberek álmaiba is befurak-

szik, megakadályozza a szorongásaink feldolgozását. A teremtett film már tőlünk füg-

getlenül, bennünk pereg, a képek zuhataga maga alá temet bennünket. 

Az álom, a szorongás később Bergman filmművészetében is komoly hangsúlyhoz jut. 

Álom, hallucináció vagy valóság? A valóság lehangolóan pesszimista Bergmannál. 

Nem elég a sok szorongás, valamint a magány, az elidegenedés, Isten csendje, hanem 

egy újabb dimenzióval bővül a modern, posztmodern társadalmak kínjainak pokla, ez 

nem más, mint a kommunikációképtelenség. Pilinszky szavaival „a csend törékeny és 

üres” . Némi fény mégis dereng az alagút végén. A megoldás: szembenézni önma-

gunkkal, félelmeinkkel, emlékeinkkel, egyszóval múltunkkal- mindnyájunk számára 

adott saját-film, a saját álom vetítése, az un valóság-vetítéssel egyidejűleg. ”. Nem vi-

gasz csak lehetőség, menekülés a mozi-világba....  

Szemünk a kamera, agyunk a projektor, életünk a sztori, világunk a nagy mozi terem. 

 

19. Értékek a katarzis és szépség fényében 

Delacroix azt vallja, hogy „A kép első kötelessége, hogy ünnep legyen a szem számá-

ra.”
44

 A megfogalmazás tökéletes azonban felmerül egy kérdés, hogy ha ez kötelesség, 

akkor minden egyes képnél, amelyet az ember megalkot, felfedezhető-e az a fajta ér-

zésvilág, mely képes kivívni az abszolút csodálatot?  
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S vajon ez a fajta művészet tényleg varázslat lenne? A megértés érdekében mélyre kell 

ásnunk, azért, hogy igazán felfedezzük, mit is rejt magában a „valóság” mint kifejezés. 

A festékben, márványban vagy a grafit vonalakban létező „mintha-valóság” szebb, va-

rázslatosabb lehet számunkra, mint a tényleges. Az esztétikai élvezetünk érdekében 

varázsoljuk kifejezőbbé, művészesztétikává, a szép élmény kifejezésén keresztül. A 

megválaszolandó kérdés: mit takar a „mintha-valóság” megnevezés. Képzeletünk se-

gítségével úgy élünk meg egy fiktív élethelyzetet, mintha valóság lenne, bár tudjuk ró-

la, hogy egy elképzelt szituációból fakadó élmény részesei vagyunk. Ez a pszichikus 

átértékelés és beleélés játékának az élményalapja. Jean-Paul Weber a következőket ál-

lítja: „A valóságban, a természetben lévő esztétikum és a művészetben lévő szép közös 

forrásból ered, nevezetesen a világ gyermeki látásából.”
45

  

A műélvezésben a gyermeki látás, a gazdagon szárnyaló fantázia és a játékosságra haj-

ló természet hármasa beleélési képességként érvényesül. E képesség segítségével élhet-

jük át az ábrázolás „mintha-valóságát”. Ha hiányzik a „mintha-valóság” elfogadása, 

akkor nem alakulhat ki igazán a befogadás művészetesztétikai szép-élménye. Azok a 

halandók képesek leginkább belehelyezkedni a „mintha-valóság” -ba, akik a képek lát-

tán olyan véleményt formálnak, melyben gyakran élnek szimbólumokkal, vitatkoznak a 

tartalommal és keresik a képi világ értékeit. A „mintha-valóság” nélkül nem teljesedik 

ki a belőlünk fakadó szép élmény érzete. A műalkotások sajátos szépsége emberi je-

gyekkel gazdagította, saját képünkre formálta a valóság esztétikumait, s élvezhetőbbé 

tette.  

A fotó, kép befogadásakor az alábbi művészetesztétikai élmény modellje születik meg 

elménkben. A művészi fénykép a beleélés pillanatában mozgósítja a tudatos és tudatta-

lan élménymintákat a befogadás egyszerűbb szakaszaiban. Ezen élményminták egy át-

fogó folyamatban, tartalommal telítődő képszintézisben összegződnek. A képszintézis, 

mely emocionális elemekkel sűrűn átszőtt, a kettős tudat révén tartalmazza az objektív 

valóság és a művészeti valóság minőségi különbségét. A beleélési folyamatba beleol-

vadó képzetanyag harmonikusan illeszkedik a pszichikus működésbe, ez uralkodóvá 

válik, s minden egyéb élményt visszatart. E képzetszintézisre hatással van a koncentrált 

figyelem, a szép-élmény létrejöttéhez szükséges élményminták érvényesülése szem-
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pontjából. Az így kialakult szép-élményt az értelem és az emocionalitás dinamizmusai 

igyekeznek hosszabb ideig fenntartani, majd művészetesztétikai élménnyé formálni.  

Míg a kép a „mintha-valóság”-ot teremti meg, addig a film legalapvetőbb tulajdonsága, 

hogy a valóságélményt hozz létre, s nem az esztétikai módon megalkotott, hanem egy 

reálisan létező valóság élményét közvetíti az szemlélő felé. A mű filmművészeti jellege 

addig egyértelmű, míg ezen hatás uralkodik benne. S mint ismeretes a fotografikus 

rögzítések tekintetében, a filmek legnagyobb többsége valóságelemekből épül fel, kö-

vetelményként fogalmazódik meg, hogy e képek hatásukban is valóságosak legyenek. 

Ebből adódóan a film bátran élhet más művészi eszközökkel is, ha azok filmszerűségét 

erősítik, és nem rendelkeznek sajátos művészi hatással.  

A film művészetként való elfogadása rendkívül hosszú folyamat volt, mert az alkotók-

kal, s a befogadókkal el kellett fogadtatni a film realista, valóságosságra való törekvé-

seit. A filmművészet nem kerülheti meg saját realisztikusságát, mindig a kép által su-

gárzott valóságélményből kell elindulnia, mivel ez jelenti a tökéletes esztétikum felé 

vezető utat. (Forgács, 1995)
46

 

A művészi alkotás az ember legősibb kifejezési formája, mely mindig kiemelt szerepet 

játszott a társadalom értékeinek közvetítésében. Létezik egy olyan esztétikából szárma-

zó folklór kategória, mely a művészet hatásának és az esztétikai befogadásnak az alap-

vető jelensége. Ez a kategória a katarzis, mely fogalom magába foglalja az alkotás eti-

kai és esztétikai voltát, s amennyiben az embernek a kapcsolata az őt körülvevő tár-

gyakkal és együttesükkel erkölcsös, akkor a művészi képmás által előidézett hatásba 

egy olyan megrázkódtatás tör be, mely a szubjektivitás önkritikáját tartalmazza.
47

 Ez a 

változás hatással van az élet teljes vagy részleges voltára, s érzelmi, értelmi megerősí-

tésre szolgál. Olyan lelki fogalom, amely tartalmazza mind az öröm, mind a félelem 

kettősét. A műalkotások befogadásának általános minden mű nemben megnyilatkozó 

élménye.   

A történelem minden korszakában megvolt az igény az értelmi, érzelmi, erkölcsi neve-

lés egységére az esztétikum segítségével, az igaz, a szép és a jó hármasának együttélé-
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sével. Arisztotelész fogalmazta meg elsőként a katarzis fogalmának mibenlétét, mely 

szerint „az esztétikum átélt elsajátításának hatására az ember képes felülemelkedni sa-

ját személyes világában, és megtisztulva, magasabb szintre emelkedve már egy na-

gyobb közösség, polisz tagjaként szemlélheti önmagát.”
48

 Schiller az ideális fejlődés 

feltételének tartja az esztétikai nevelést, hiszen a felemelkedett állapot az embert sza-

baddá teszi, érzelmei teljes fokú megélésével eljuthat a morális állapot világába. „A 

műalkotás élvezete felemeli az embert abba az esztétikai hangulatba, amelyben minden 

ellentmondás és feszültség megszűnik…A lélek esztétikai hangulatának és a benne 

megnyilatkozó harmonikus emberi totalitásnak a kialakítása szempontjából különleges 

jelentőséget tulajdonít a klasszikus görögséggel való megismerkedésnek, mert a görö-

gök megőrizték az emberi teljességet.”
49

 Hankiss Elemér szerint ellenállhatatlan igény 

él az emberekben a katarzis átélésére, arra a hitre, illúzióra, hogy a remény mindig je-

len van a világban attól függetlenül, mennyi baj és szenvedés történik e „paradicsomi” 

földkerekségen. Most is hinni szeretnénk a jóság, a tisztesség, szépség és teremtés év-

ezredes létezésében, mely képes legyőzni a gonoszságot, a romlást, a rútságot, a rom-

bolást és a halált. Ebben a hitben erősít meg bennünket a tragikus katarzis is.
50 

Tovább 

gondolva azt is gondolhatjuk, hogy a valóság rémképeire ösztönös védelemként vetít-

jük, az álmainkban már megtapasztalt rémeket, vagy a félelem mögött megszülető re-

ményt. Ez arra is esélyt ad, hogy a megélt élmény során eltávolítsuk a fenyegető való-

ságot, és az ismerősebbnek tűnő álmokba meneküljünk. 

Eötvös Károlyt idézve:: „Hall vagy lát valamit. Látása, hallása hangulatot szül lelké-

ben. A hangulat és érzés egy pillanatig még néptelen és alaktalan, mint az egeknek a 

kéksége. Majd élettel, alakokkal, mozgással lesz tele, mint ahogyan az ég megtelik 

nappal, holddal, csillagokkal, sugarakkal, fellegekkel. A teremtő lélek népesíti be az 

eget, az érzést és a hangulatot. Megfogamzik aztán eszméje, melynek szolgálatába 

állanak a tünemények. S amint az eszmének szóban, hangban, színben megtalálja igaz 

alakját, s elénk állítja, mint élőt, küzdőt, viharzót, győzőt, vagy legyőzöttet:.S ha így áll 

elő: akkor örök élete van. Ami így áll elő, annak a lángelme az alkotója. S amit a láng-
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elme így alkotott: az minden nemzetnek és minden kornak el nem tékozolható kincse, 

soha nem szűnő gyönyöre, el nem múló dicsősége.”
51

 

 

II. Film és álom kapcsolatának – néhány művészet-történeti eleme  

„A mozi valóságfeletti élet (vie suréelle) teremtője.”- mondta 1909-ben Apollinaire. 

A mozi rabul ejtette a szürrealistákat, végre megélhették a valóság és álmaik keveredé-

sének ezt a varázslatos egymásba játszását. Csak néhány idézet az elragadtatás hang-

ján: Breton: „ A fényképészet? Semmi kifogásom. A mozi? Éljen a sötét nézőtér!” 

(Amikor Breton egyik sötét nézőtérről a másikba ment, tudomást sem akart venni a lá-

tottak tartalmáról, hogy így jobban elveszhessen a töredékes látomásokban, a filmvá-

szon magnetizáló hatalmát, a film által okozott „hontalanságnak” ezt a rendkívüli má-

giája nyűgözte le. Moziba menni szürrealista cselekedet, mert „itt játszódik le az egyet-

len teljes mértékben modern misztérium.. Ó barátaim, az ópium, a szégyenletes bű-

nök… orgiái kimentek a divatból: feltaláltuk a filmet.” (Aragon)  

A „mozgó” képtől a mozgóképig vezető út maga a kaland, a világ és önismeretünk sa-

játos lehetősége. A látvány – a világ- újfajta szerveződése. A nézőpont destabilizációja, 

a tekintet mobilizációja- mind a személyiség stabilizálódásának reményében. Mond-

hatni kollektív pszichoanalízis, mely a magányos befogadás során is kollektív, társa-

dalmi dimenziókat tételez fel.  

A kor számos alkotója már egy másik művészet sikeres alakjaként kezd filmezésbe, 

például Man Ray egyike a legnagyobb avantgárd fotográfusoknak, később azonban át-

nyergelt a film világába is. A szalagra egyszerű fényérzékeny nyersanyagként tekintett, 

1923-as filmje elkészítésekor nem használt felvevő gépet, hanem a tárgyakat ráhelyezte 

a filmszalagra és a lenyomatuk felhasználásával készíti el filmjét (Visszatérés az érte-

lemhez). 

Ray -hez hasonlóan használta a nyersanyagot még többek közt Marcel Duchamp (Vér-

szegény mozi, 1926.) és Moholy- Nagy László (Fekete- fehér-szürke, 1930.) is. Álom-

film, szédület-film… A mozi élmény mellett a film szisztémája is figyelemre és elem-
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zésre méltó. A formanyelve, vágástechnikája megfelel az automatikus írásnak és az 

álomszerű, onírikus festésnek; a leghatásosabb esztétikai eszköz az álom és a valóság 

művészi keverésére, vakmerő képalkotásra, szabad képzettársításra. Mégis a szürrealis-

ta filmet rövid életűnek tartják, a 30-as évek után marginalizálódottnak tekintik. Az el-

ső ilyen alkotás, a Felvonásköz, René Clair - egyben dadaista – filmje, 1924-ben ké-

szült a festő Picabia táncjátékához, azzal a céllal, hogy a két felvonás között kizavarja a 

közönséget a nézőtérről. A szürrealista Eric Satie írta a kísérő zenéjét, s a vásznon 

Picabia mellett feltűnt az avantgárd néhány más alakja, mint Duchamp, Man Ray, Hans 

Arp, George Auric. Ugyanebben az évben jelent meg a szürrealisták első kiáltványa is.  

Az első igazi -par excellence- szürrealista filmnek Az andalúziai kutyát, Bunuel és a 

festő Dalí közös művét tartják. Az Andalúziai kutya a valóság és a képzelet egybemo-

sásának példamunkája. Ebben a filmben megtalálható a francia szürrealista film min-

den jellemzője a szubjektivizálástól kezdve a különböző vágóasztali trükkökön át, a 

történetvezetés szaggatottságán és a különböző képek víziószerűségéig minden. (3. 

kép) 

A film elején a Bunuel által szétvágott szem egyszerre jelképezi szimbolikusan a társa-

dalom szemének felnyitását és jelzi azt, hogy szubjektíven nézve az égen elúszó felhő 

épp úgy elfelezte a nő szemét (a Holdról nézve), ahogy elfelezte a Holdat is (a nő sze-

mében). A képek végig valóságos jeleneteket mutat be, a mozgások is életszerűek, de 

ezek együttes megértéséhez nem csak ismernünk kell ezeket a jelenségeket, de azonosí-

tanunk és felismernünk is szükséges őket, hogy megértsük a filmet. (Christian Metz: 

Langue et language, 1971.;Párizs).A képek lázálomszerű erőszakossága, a vágy irraci-

onális kitörése és a szürrealizmusban lényeges lázadás eszméjéhez kapcsolódó kegyet-

lenség-amit az elfojtott ártatlanság vált ki- az ösztönös, nyers állapotban lévő szürrea-

lizmust mutatja. Ő maga erről azt írta a Révolution Surréaliste 1929. decemberi számá-

ban, hogy ”Az andalúziai kutya nem született volna meg a szürrealizmus nélkül.” 

A kifejezés, az eszköz szinte korlátlan lehetőségeinek határa megváltoztatta a korábbi 

tapasztalatokat, amely az önkifejezés határozott struktúráiba szorította az alkotókat. Ez 

az élmény megteremtette a nyelvi-technikai lehetőségét annak, hogy az érzelmi-értelmi 

megfogalmazás új dimenzióiban lehessen tükör-és tükrözött egyszerre az alkotó. Ko-

rábban nem megtapasztalt szabadságban és szimultaneitásban megnyílt a tér és az idő. 
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Már nem a valós idő-valós tér formálta a gondolatok kifejezését. Egybe folytak a valós 

és stilizált formák, és a film megteremtette az önkifejezés reális és spirituális egységé-

nek lehetőségét. A mozgókép kiszakította a létezés valós törvényeiből a „barlangba 

egyidejűleg befelé tartó, és onnan kitörni szándékozó individuumot. Az ember maga 

szerkesztette a maga választotta elemekből a „saját filmjét. Megteremtette a montázst. 

„Ez lesz az a kísérlet, ahol előtérbe kerül a látvány, ami megkísérli felszabadítani a lát-

ványosság készen vett fogalmát, de nem a látás vagy a hallás, hanem a szellem számá-

ra” (Antonin Artaud a montázsról; Erdély Miklós: Montázs-éhség; Valóság; 1966.)  

Egy év múlva, 1930 őszén az első párizsi avantgárd moziban mutatták be Bunuel még 

botrányosabb filmjét, Az aranykort. A film a polgári társadalom képmutatását, a hal-

adás, a prosperálás frázisát leplezi le- kíméletlenül.”A „prosperitás” korszakában az 

Aranykor társadalmi használati értéke az elnyomottak rombolási szükségletének kielé-

gülésével fog megvalósulni”- írták az alkalomra kiadott műsorfüzetbe, melynek kiált-

ványszerű szövegét Breton, Aragon, Dalí, Éluard, Sadoul, Tzara is aláírta. Ebben ki-

emelik a nemi és a halálösztön jelentőségét: ”az olyan művész, mint Bunuel, csupán 

közeli csomópontja egy sereg ütközetnek, melyet a távolban vív két ösztön, mely pedig 

szorosan összekapcsolódik minden emberben: a nemi ösztön és a halálösztön.” Ami a 

freudi hatást jelzi. Freud megállapításai más vonatkozásban is érintik a szürrealista fil-

met, magyarázatául szolgálnak annak háttérbe szorulásához. A szabad képzettársítás és 

a tudatos művésziesség, az alkotói beavatkozás, ellenőrzés közötti ellentét, a sajátos 

filmtrükkök (áttűnés, gyorsítás, lassítás, torzítás, vissza-járatás) kameramozgatás al-

kalmazása tudatosságot igényel, ami kizárja az ösztönösséget. Azaz „intellektualizmu-

sukkal mindent elrontottak”- írta róluk később Ado Kyrou. Bunuel későbbi filmjeit po-

étikus összefüggésekre alapozta, kevesebb indulattal. Ezek hátterében a társadalmi 

képmutatások mögött fedezhetők fel az ártatlanság iránti vágy mélyben húzódó apró 

hullámai. Ezzel együtt „utolsó leheletéig” szürrealista maradt: dokumentum és játék-

filmjeinek központi eleme a vágy, az álom, a kegyetlenség, („kétségbeesett, szenvedé-

lyes gyilkosságra való felhívások”).  Mindezek „járulékos” elemként felfedezhetők más 

avantgarde, kísérleti, ill. az analitikus vallomásfilmekben is. Előbbiek közül is kiemel-

hető Jean Vigo: Magatartásból elégtelen- je, amelyben az internátus diákjainak lázadá-

sát lassított, álomszerű jelenetben mutatta be,- a nemzeti ünnepet pedig polgárpukkasz-
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tó módon figurázta ki. Nem véletlen lett később a francia és az angol új hullám hivat-

kozási alapfilmje.(Truffaut, Anderson ) 

A filmnyelv klasszikusai nem elemezhetőek a szovjet film-avantgárd kiemelkedő sze-

mélyiségei nélkül. Dziga Vertov
*
 az „életfilmek” felsőbbrendűségéről ír kiáltványt, 

amelyben megalkotja a filmszem-elméletet („Én vagyok a filmszem, vagyis a montázs-

látás"; "Én vagyok a filmszem. Én vagyok a gép-szem. Én vagyok a gép…" S. Feldman: 

Evolution of style in the early work of  Vertov, 1977.; New York). 

Amit mi ma filmnek nevezünk, teljesen más lenne az olyan szenzációs alkotások nél-

kül, mint a Sztrájk (1924.), a Patyomkin páncélos (1925.) vagy éppen a Régi és új 

(1929.) és az Október (1927.). Aki láthatta ezeket a filmeket sosem fogja elfelejteni 

annak legszebb jeleneteit és meg fogja érteni, hogy Eisenstein esetében 1+1 az miért 

3
*
.  

Hasonlóan intenzív a társadalmi változásokat és ezen belül az egyén helyét, helyzetét 

elemző a valóság és szubjektum konfliktusait, ellentmondásait elemző filmek születnek 

Németországban (Pabst, Ruttman,Lang, stb.) Külön elemzést igényelne Riefenstahl 

munkásságának szakmai és morális értékelése.   

 

                                                           
*
 Jelentése „szélvihar”, „forgatag” 

*
 Eisenstein filmjeiben ha két képkocka egymás mellé került, akkor azok mindig egy teljesen új 

jelentést kaptak 
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1. A mozi mágusa 

George Meliés, bűvészként kezdte pályáját és az ő tulajdonában volt a Théátre Robert 

Houdin, mely a leghíresebb bűvészről kapta nevét. Munkásságára nagy hatással volt a 

Lumiére fivérek kinematográfja, melyet tanulmányozott, majd segítségével megépítette 

saját kameráját, s kiváló tehetséggel gondozta a a trükköket és festett díszleteket.. A 

mozi, a film születésének pillanatában megszületett a filmkészítés két alapvető vonula-

ta a reprodukció-, és rekonstrukció irányzata, avagy a film mint a valóság elemeinek 

rögzítő eszköze – Lumiére. (4. kép) 

És megszületett az álmok, vágyak projekciója, vagyis a belső kép megkomponálásá-

nak, megteremtésének irányzata, az ún. fikció – Meliés. 

Az örök kérdés – párhuzamosan, a műfaji és módszertani irányzatok, korlátai és korlát-

lanságainak folyamatos egymásba játszásával, az egyre káprázatosabb technikai eszkö-

zök fejlődésével – fogalmazódik újjá, minden egyes lepergő képkockával.  

A szemeink előtt, és a szemünkben. Vetítünk és vetítődünk – a nagy világ-moziban. 

Az alapkérdés változatlan. Újabb és újabb eszközök zúdítják ránk a valóság képei. Be-

fonnak, körülvesznek bennünket, de hol vagyunk mi, ebben az áradatban? Hogy talál-

kozik lelkünk-agyunk mozijával? 

Míg a Lumiére-fivérek inkább dokumentarista, addig Meliés fikciós filmeket készített. 

Bűvészhez méltón főként trükkökben és vizuális kápráztatásban bővelkedtek filmjei, és 

nagyon sok későbbi filmes műfajt hozott létre (pl.: sci-fi, horror). Egyik legelső filmjé-

ben az 1896-os Egy hölgy eltüntetése című filmben például Meliés egy bábuból vará-

zsol igazi nőt, melyet úgy oldott meg, hogy leállította a kamerát (mert a vágásra még 

nem volt megfelelő technika), helyet cserélt a két alany, és újra elindította a kamerát. 

Ezt a pillanatmegállításos trükköt később még sok filmjében alkalmazta (pl.: Faust és 

Marguerite, Az ördög kastélya), különösen a mesés, fikciós filmjeiben. Meliés mindig 

műteremben forgatott (ehhez építtetett egy üvegfalú műtermet), nem a kamerát igazí-

totta a cselekményhez, hanem azt a kamerához. Már manipulálta a látottakat, beállítá-

sokat készített, stop-trükköket is jócskán használt filmjeiben. Ő volt az első, aki kita-

lált, megrendezett történetet mesélt el. Bűvészként nem meglepő, hogy el akarta káp-
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ráztatni a közönséget, természetesen trükkökkel, melyek vizuális élményt, szórakozást 

adnak a nézőnek. 

Meliés létrehozta a filmművészet első sorozatát is, a Dreyfus-ügy című filmsorozatot, 

ami 10 beállításból állt, mindegyik más-más jelenetet mutatott be. Ezek mellett áldo-

kumentum filmeket is készített, például a Látogatás a Main tengeralattjárón című fil-

met, melyben festett háttér előtt mozgó búvárruhába öltözött színészek játszottak, előt-

tük egy akvárium volt, hogy még valóságosabb legyen a „víz alatti felvétel”. A maket-

teket és az imént említett felvételtípust ő alkalmazta filmen elsőként a víz alatti jelene-

tek imitálásához. 

Szintén egyik meghatározó film trükkje a Gumifejű ember című filmjében látható, az 

ún. kocsizás (kameramozgás a közeledés és távolodás érzékeltetésére). A filmben 

Meliés fejét addig pumpálják, míg szét nem robban.  

Meliés különösen kedvelte a fantáziafilmeket, és a közönséget is egyre jobban érdekel-

ték ezek a filmek. Egyik leghíresebb filmje az 1902-es Utazás a Holdba, melynek alap-

ja Jules Verne azonos című regénye és H.G. Welles Emberek a holdban című műve 

volt. Címe magáért beszél: egy tudóscsoport a Holdra utazik (arca van a Holdnak!), 

hogy tanulmányozzák, ott fogságba esnek a holdlakók által (már ekkor negatív hősök 

voltak a földönkívüliek!), majd végül megmenekülnek, és hazajutnak.  

Meliés a horrorfilm, rémfilm, illetve a vámpírfilm alapjait jelentő művet is megalkotta: 

Az ördög kastélya című filmet. Ebben a filmben már megvannak a műfaj alapvető kel-

lékei: kastély, denevérek, csontvázak, boszorkányok, átváltozások/alakváltozások, me-

lyeket füst kísér. Az Egy rettenetes éjszaka című filmjében például a mutáns szörnyek 

elődjét, egy óriási méhecskét jelenít meg.  

Meliés trükkjei a filmezési technikák úttörői lettek, és máig alapjául szolgálnak a 

filmművészetnek. Rendkívül kedvelte a mesés, fantáziavilágban játszódó történeteket, 

melyekben a leginkább elrugaszkodhatott a valóságtól és határok nélkül szárnyalhatott 

a megjelenítési módokban. A fent említett filmekben is mind-mind szerepeltette a me-

sei motívumokat, a képzeletet, rémtörténeteket, szívesen nyúlt a hiedelmek, babonák 

világához, melyeknek főleg az irodalom szolgáltatott alapot. Filmjeit kézzel színezte, 

mellyel még inkább növelte a hatást és egyedivé, varázslatossá tette őket (Gulliver uta-

zásai, Az elvarázsolt kastély, Pokolkatlan) 
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2. Dadaizmus és a film 

A dadaizmus az irodalom és a képzőművészetben egyaránt megmutatkozó avantgárd 

művészeti mozgalom a XX. század elejétől. A legelső csoport, Zürichben szerveződött 

Hugo Ball, Richard Hülsenbeck és Tristan Tzara vezetésével. Ez a művészeti mozga-

lom ártatlanul, úgyszólván tudatos terv, szándék nélkül kezdődött. A Dada soha nem 

volt politikus, csak szenvedélyesen pacifista, környezetének légköre nem hagyta érin-

tetlenül. A zürichivel egy időben hasonló mozgalmak bontakoztak ki a világ más tájain. 

A dadaizmusban olyan hozzáállás jelenik meg, mely hatással lesz az egész évszázadra. 

Ez nem más, mint a mű-tárgyak előtérbe helyezése. Emellett elvetik a romantikus mű-

vész alaptípusát, cinikus magatartást tanúsítanak irányába s megkövetelik alkotóiktól a 

hétköznapi, természetes dolgok előtérbe állítását a minimalisztikus jegyeknek megfele-

lően. Kollázs technikájukban is ez a fajta naturalizmus lesz megfigyelhető, hiszen a 

készen talált, megszépített valóság befogadására törekednek, de egyedülállóan a káosz 

mibenlétében. Ihlető forrásai közé tartozik a szecesszió vonulata, az expresszív voná-

sok, a szimbolizmusban fellelhető indulatmotivációk. Megjelenik a montázs, a filmes 

montázstechnika tudatos szerkesztési elvként. „Vegyetek újságot. Vegyetek ollót. Vá-

lasszatok ki az újságban egy olyan hosszú cikket, amilyen hosszúnak a költeményt 

szánjátok. Vágjátok ki a cikket. Gondosan vágjátok ki belőle a cikk szavait és az ösz-

szest tegyétek bele egy zacskóba. Gyengéden rázzátok össze. Egymás után húzzátok ki 

a szavakat és olyan sorrendbe rakjátok le, amilyenben előjöttek. Lelkiismeretesen má-

soljátok le őket. A költemény rátok fog hasonlítani. Íme végletesen eredeti és elbűvölő 

érzékenységű íróvá váltok…”
52 

Képzőművészeti vonatkozásból vizsgálva a dadaizmust, két híres francia képviselőt 

kell megemlítenünk, Marcel Duchamp-ot és Francias Picabiát. Marcel Duchamp in-

kább filozófus volt, pontosabban olyan gondolkodó, aki szellemét és érzelmeit a művé-

szethez hasonló tárgyakban fejezte ki. Nála jobban senki nem irtózott a festett képektől. 

Duchamp valódi művészetnek a gesztust, a magatartást minősítette. Művészetének 

alapja tehát a gondolat. Példaképpen közülük néhány: koncept, a minimal, a gesztus és 

az installáció néven ismert irányzatok művészi felfogása merít a duchamp-i örökség-
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  http://hu.wikipedia.org/wiki/Dadaizmus 
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ből. (Román, 1999)
53

 Alkotásaiban megmutatkoznak spekulatív, gondolati elemek, az 

idea, Azt vallotta, hogy a tárgyat a művész választása avatja műalkotássá, de a színek 

és a formák eltorlaszolják a tiszta gondolkodás útját, így a modern művészet nem ezen 

az úton fog tovább haladni. A dadaizmus legfőbb megfogalmazása szerint a művésznek 

szabadságában áll, hogy bármit ábrázoljon, vagy akár semmit, eszközökkel vagy nélkü-

lük.  

A dadaista mozgalom nem próbálkozott meg a filmgyártással, de az érdeklődés alapve-

tően élt az emberekben, így néhány alkotónak sikerült olyan művet megalkotnia, mely 

hozzájárul a filmkultúra dicsőítéséhez. A dadaizmus, egy olyan stílusirányzat mely el-

lentmond mindennek, önnön magának is.  

René Clair (aki volt korábban újságíró és színész is) 1924-es filmje egy tipikus dadaista 

gesztusnak tekinthető, amely a populáris művészetet egy magasabb kontextusba foglal-

ja és átszervezi a nyilvános előadásokkal kapcsolatos elvárásokat. E stílusirányzat mely 

támadta a kulturális normákat a jelentés szintjén, s azokat a jelentés- és szimbólum-

rendszereket melyek a filmek megtalálhatóak voltak, teljesen semmisé tette azért, hogy 

konkrét dadaista filmnek tekinthessük az alkotást. 

A film a kor egyik legjelentősebb műve, az avantgárd francia filmet alapjaiban határoz-

ta meg. Az 1924-es Felvonásköz Francis Picabia és Erik Satie megbízásából készült. 

Az előbbi szürrealista festő volt, míg utóbbi híres zeneszerző és zongorista volt, aki 

egyben a film kísérőzenéjét is írta. A filmet a Szünet című balett előadás felvonásai 

közé szánták. (5. kép) 

A film kezdetben megmutatja Párizst (objektív és szubjektív formában is), majd a szür-

realisták egy hatalmas ceruzát lőnek ki a városra, ami végül a balett egyik táncosát ta-

lálta el. Ez a Párizsra lőtt ceruza a szürrealisták támadását jelképezi, amit nem erőszak-

kal, hanem a művészet eszközével (ceruza) hajtanak végre. A mű táncos halálával indul 

csak el igazán: a temetési menet képeivel. A történések kaotikusan követik egymást, ez 

az alig húsz perces képsor a „cinéma pur”, a tiszta film egyik mintapéldánya. Clair eb-

ben a rövid időben egy metaforát bont ki, a társadalom nagy kontrasztjait engedi egy-

mással szemben, azt amit tenni kell (temetés eleje lassítva, az emberek a megszokott, 

megkövetelt módon vonulnak végig Párizs utcáin) és azt, amit tenni szeretnénk (a le-
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  Román József: Bevezetés a modern művészetbe, 1999. 
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esett koporsó utáni rohanás és a vásárba illő képsorok teljesen ellentétesek az ilyen 

helyzetben elfogadott viselkedési normákkal). A film szervezése még laza, és elsősor-

ban a sokkoló kontrasztok határozzák meg a képsorokat, de már megjelennek a filmben 

egyértelmű jelentést hordozó ábrázolások is. 

A Felvonásköz című film esetében a filmes megjelenítés és az elbeszélés konvencioná-

lis módjában és annak ellenében játszik, hol a történet és a mondanivaló kaotikus sort 

alkot, s a történet inkább asszociatív, metaforikus. Clair azt vallotta saját művéről, hogy 

„A film máig megőrizte frissességét. Még ma is legszívesebben kifütyülné az ember.”, 

a megjelenésének az évében a filmnyelv még nem rendelkezett azon jegyekkel, mely 

később nyilvánvalóvá váltak az alkotók számára, ezért ebből az okból kifolyólag a film 

játékos utalásokat tartalmaz a különböző stílusokra, műfajokra, filmekre. A kamera po-

zíciójával torzítja, s szokatlan oldalukról mutatja be az eseményeket. A kép maximális 

manipulálása mellett, átfedések, fókuszváltások, felvételnél történő lassítások és gyor-

sítások mind hozzájárulnak ahhoz, hogy a tárgyak, cselekvések elveszítsék mindennapi 

jelentésüket és jelentőségüket. A befolyásolás ellenére a képen megmutatkozó egysé-

gek, tárgyak jól kivehetőek.  A film mindig egy olvasattal ellátható helyzetből indul ki, 

de kulturális és vizuális ismeretek szükségesek a műben résztvevő tárgyak alapvető 

megjelenítéséhez és beazonosításához. Ezen egységek között olyan összefüggések hú-

zódnak meg, melyek megóvják a filmet a puszta esetlegességtől. A kapcsolat alapjában 

mindig egyfajta viszony helyzetről beszélhetünk, attól függően, hogy a kapcsolat mi-

lyen természetű. Ezek alapján megkülönböztethetünk asszociáción, összehasonlításon 

és kontrasztos alapokon nyugvó eshetőséget. A képi jelenetekkel azt sugallja, hogy az 

általa vetített koncepciók nem természetesek, vagy szükségszerűek, mert mindig szük-

ség van a kételkedésre. Olyan kérdéseket vet fel, mint „Miért kellene várnunk egy film-

től, hogy a logika és a folyamatosság a priori fogalmának megfelelően haladjon, ami-

kor végül is csupán egy konstrukció, képek összeállítása? Miért ne használjuk radikáli-

sabban a médiumot, miért ne hozzunk létre olyan időbeli képfolyamot, amely szakít a 

hagyományos fogalmakkal?”(Clair) 

A film botrányt kavart a húszas évek Franciaországában. René Clair (és kiváló művész-

társai) ebben a filmben nem csak Jean Borlint hantolja el, de egyben a dadaizmusnak is 

temetési menetet rendez.  
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A film egyszerre mindig több szinten jelenik meg és működik, felborítja és lehűti elvá-

rásainkat, mert megtagadja a világ homogén, előrehaladó ábrázolását, annak ellenére, 

hogy a világból meríti nyersanyagát, de megváltoztatva az egységes voltát, referenciára 

való utalás nélkül helyezi el. 

 

3. A szürrealizmus 

A szürrealizmus, két világháború között létrejött művészeti mozgalom, mely jelentke-

zik mind a képzőművészetben, mind az irodalomban. Olyan fiatal művészek vágyait 

fejezte ki, akikben égett a vágy, hogy a valóságnál is valósabb dolgot alkossanak meg. 

Kijelentették, hogy éber állapotban nem lehet igazi alkotásokat létrehozni, ezért olyan 

lelkiállapotba kell kerülni, amely révén a mélyebb tudat elrejtett elemei és felszínre ke-

rülhetnek. Breton azt vallotta, hogy „Hiszek benne, hogy eljön az idő, mikor az álom és 

valóság, ez a két, látszatra oly nagyon ellentétes állapot összeolvad valamilyen tökéle-

tes valóságfelettiben…”
54

 E stílusirányzat elnevezése Párizsban született meg, 1924-

ben s Apollinaire használta először, majd a dadaizmusból kiválni vágyó Breton és mű-

vésztársai átvették ezt a megnevezést, melynek jelentése realizmus felettiség. Lényegét 

abban látták, hogy megmeneküljenek az I. világháború után bekövetkező politikai és 

gazdasági káoszból, tiltakozzanak a kegyetlenség ellen, bebizonyítsák, hogy a szépség, 

mint esztétikai kategória nem létezik, helyette a félelmetes, a nyomasztó, a groteszk, a 

bizarr és a fekete humor a mérvadó, s végül, hogy megfeleljenek Freud nézeteinek, aki 

szerint „az ember igazi énje a tudatalattiban rejlik”.
55

  (6. kép) 

A szürrealizmusnak két irányzata különböztethető meg, az egyik a figuratív, ahol a rea-

litás elemeit fényképészeti pontossággal mutatták be, legfőbb képviselője Dali, illetve a 

másik fő vonulat a mitikus jelképek, a tudat alól feltörő emlékek tárházának képen való 

megjelenítése, ahol a képviselők között megtalálhatjuk Joan Mirót és André Massont 

is. Az esztétikai háttér megteremtése Breton nevéhez fűződik, aki azt vallotta, hogy az 

általa képviselt stílus „akár szóban, akár másmilyen módon a gondolatok igazi műkö-

dését fejezi ki.”
56

 A pszichológiával szorosan együtt élve, az alkotók megpróbálták az 

álmokat megfesteni, úgy, hogy az elemek a lehető legpontosabban legyenek ábrázolva, 
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s a közöttük lévő kapcsolat megfeleljen a rendezetlen, rendszer a rendszerben kapcso-

latnak. A stílusirányzat új technikai eszközöket használt fel művészetében, különösen 

kedvelték a fényképet és a filmet. A szürrealista fotó legnagyobb művésze Man Ray 

filmművésze pedig Luis Bunuel. A technikai újítások között kiemelkedett a frottázs, 

mely az adott tárgy felületének rajzolatát jelenti dörzsöléssel. Ebből adódóan a rajz vé-

letlenszerű lesz, különleges mintázattal. A felhasznált eljárásoknál minden olyan esz-

közt előhívtak, melyek segítségével a tudatalattiból a lehető legtöbb képet képesek vol-

tak megjeleníteni. Az általuk bemutatott víziók gyakran rémálomszerűek és értelmetlen 

közegben, viszonyban ábrázolják a tárgyakat. Kialakult egyfajta mágikus realizmus, 

melynek fő képviselője René Magritte volt. Munkái közül kiemelkedik a Hamis tükör 

című alkotása, ahol egy emberi szemet jelenít meg tükörként, amely az égen vándorló 

felhőket nézi. Munkái logikusan felépített képek, melyekben a hangsúlyos és a direkt 

irodalmi-gondolati asszociációk kerülnek megjelenítésre. A mágikus realizmus további 

képviselői Delvaux és Chirico, akinek munkásságában megmutatkozik a személytelen-

ség és az értelmetlenség. Képei felhívják a figyelmet az egyre fokozódó elidegenedésre 

a társadalomban, s alkotásai olyan hangulati hatással rendelkeznek, mert nem fordítha-

tóak le fogalmi nyelvre. A szürrealista stílus képviselői tudatában voltak a ténynek, 

hogy az alkotás folyamatában csak úgy szabad művűket életre kelteni, ha a színeket és 

a formákat emlékezetükből hívják elő, s ezekből építik fel a képet. Alkotómódszereik 

közé tartozik az álom, a hallucináció, a vízió, s nem törődve a józan ész racionalitásá-

val mindig a valóság felettit keresték. Breton fogalmazta meg tételét az irodalmi alko-

tásokat illetően: „A szürrealizmus a gondolkodás diktátuma az értelem ellenőrzése nél-

kül, és túl minden esztétikai vagy optikai kérdésen. Azaz: az álmok, sejtelmek, a láto-

mások világát fölébe helyezi a valóságnak, hisz az álom a mindenhatóságban, a freudi 

lélekelemzésnek abban a tételében, hogy az álmok igazabb világunkat, őszintébb énün-

ket jelentik.”
57

 

A szürrealizmus nem szakít az ábrázolással, de tárgyait egyfajta révületből ülteti át  

(...)ahol a képek reálisak, részletekkel telítettek, és a belső látás hitelességét vetítik 

szemünk elé, de gondolati tartalmuk, jelentésük egy irreális világba juttat el bennünket. 

Az irányzat elveit követve, az alkotók gyakran elvetik a központozást, széttördelik a 

mondatokat a jelzőhasználat felsőfokú használata mellett. Feladatuknak tartják, hogy 
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megszabaduljanak a logikai sémák, szabályrendszerek alkalmazásától, és függetleníteni 

akarják magukat a törvényektől, erkölcstől és érzékszerveik észleleteitől. Lerázzák a 

társadalmi és szexuális tilalmak bilincseit, a jó ízlés, illem esztétikai béklyóit, s az 

egész folyamat legfőbb törekvéseként fejlesztik a fogékonyságot a szokatlan és a cso-

dálatos iránt. Érdeklődést mutatnak a paranoia, hisztéria, delírium iránt. Szerintük „az 

álom érthetetlen sugallatai, a költészet vagy a humor ötletszerű asszociációi, a körül-

mények különös összetalálkozásai, az előérzetek, az „objektív véletlen” megnyilvánulá-

sai formái alkotják a köldökzsinórt, amely a csoda világával, gyermekkorunk paradi-

csomával köt össze bennünket. Ezt a paradicsomot eljátszottuk, amikor eltűrtük, hogy 

körénk fonódjon a konvenciók és kategóriák hálója, s világunkat átlátszatlan s áthatol-

hatatlan fallá változtassa, válaszfallá köztünk és a szürreális között.”
58

 

 

A. Un chien andalou 

A filmművészet meghatározó dokumentuma, mely elősegítette a szürreális film megte-

remtődésének lehetőségét az Andalúziai kutya című film. Mi valamennyien ezen a fil-

men, ennek szakadatlan és mindig újabb talányokat felvető filmnek az elemzésén nőt-

tünk fel. Örök tanulság maradt, amint tanáraink - Szabó, Símó, Makk - elemezték. 

Mindenki másként, más szempontok – talán lehet mondanom – más álomfejtési élmé-

nyek szerint. Emlékszem,  Bódy szerint ez volt az első film, amely „a nézőt beszéltet-

te” és nem az alkotót. Az 1929-ben Luis Bunuel által rendezett 16 perces némafilm 

igazi áttörést jelentett a korszakban. A rendező eredeti stílussal rendelkezett, a társa-

dalmi igazságtalanság, kegyetlenség, vallási túlbuzgóság, erotika témáit dolgozta fel 

munkáiban, majd főiskolai barátjával, Salvador Dalival - aki kidolgozta a tárgyszerűség 

esztétikájáról alkotott nézeteit - leforgatták az Un chien andalou című alkotást. (7. kép) 

 A filmet 1926. június 16-án mutatták be, Luis Bunuel és Salvador Dali közös rendezé-

sében. A szürrealista film cselekményrendszere nehezen értelmezhető és nyomon kö-

vethető a korabeli nézők számára, mert számtalan olyan jelenetet mutat be, hol az idő 

állandó változást tükröz, de a személyek ugyanazok maradnak.
59
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Az Andalúziai kutya a valóság és a képzelet egybemosásának példamunkája. Ebben a 

filmben megtalálható a francia szürrealista film minden jellemzője a szubjektivizálástól 

kezdve a különböző vágóasztali trükkökön át, a történetvezetés szaggatottságán és a 

különböző képek víziószerűségéig minden. A filmkockákon végig szürrealista képeket 

láthatunk.  

Már a film címe is magában hordozza az alkotást végigkísérő kettősséget. Az andalú-

ziai kutya metaforája a férfiak kettősségére utal. Andalúzia az igazi férfias értékeket 

hivatott megjeleníteni, míg a kutya a férfiak másik énjére, a nőknek alávetett, tőlük 

függő egyéniségükre utal. A film elején a Bunuel által szétvágott szem egyszerre jelké-

pezi szimbolikusan a társadalom szemének felnyitását és jelzi azt, hogy szubjektíven 

nézve az égen elúszó felhő épp úgy elfelezte a nő szemét (a Holdról nézve), ahogy elfe-

lezte a Holdat is (a nő szemében). Ezután egy férfi, mint a gyerek, az utódnemzés, le-

hetősége kerül a középpontba. Az utcán bicikliző férfi a nyakában a pszichoanalízisben 

a nőt jelképező dobozzal, és női ruhába öltözve közelít a nő felé. Miután a férfi odaér a 

nőhöz, az kinyitja a nyakában lógó dobozt, egy kulccsal, ami az álomfejtés szerint a 

mindent nyitó kulcsra, a szexualitásra utal. A nő az ágyon felveszi a várakozó, csábító 

pózt, az nyughely nászággyá válik. Az ifjú retteg a nővel való szexuális aktustól, a lyu-

kas kéz a női nemi szervet, a rovarok pedig az attól való undort testesítik meg. Mikor 

találkozik a nővel, akivel képes lenne gyereket nemzeni, még nem képes erre, ugyanis 

a keze (és szimbolikusan a szíve és ígéretei) még egy másik nő birtokában vannak. Ezt 

a másik nőt azonban elüti egy autó, így a férfi keze szabad lesz és egymásé lehetnek az 

új partnerrel. Az elütött alak más értelmezések szerint utalhat az ifjúra is, akinek a nő-

vel való közösülés előtt fel kell nőnie, azaz identitáskeresését be kell fejeznie. Az el-

ütött alak a férfi gyermekkori, biszexuális énje, ami az autóval való „aktus” következ-

tében kimúlik. A férfi ezután erőszakkal támad a nőre, úgy tűnik, hogy mégis felnőtt, 

és kész a szexuális együttlétre, de az agresszivitás mégis arra utal, hogy továbbra is je-

len van a gyermekkori énje. A nő ellöki magától ezt a gyermeki ént. A sarokba szorult 

nő egy széket ránt maga elé és egy teniszütőt tart a feje fölé – ez a két tárgy újra a két 

nemi szervet szimbolizálja. Ezután ismét a férfit látjuk, ahogy egy zongorát húz (amin 

egy döglött szamár van, illetve hozzá van kötve két pap is), ami egyfajta jelképe az el-

avult, régi értékrendeknek illetve a régi valláserkölcsnek a jelképe, ami nem engedi a 

férfinak, hogy igazán közel kerülhessen a nőhöz. A nő először kimenekül a szobából, 

majd ismét a férfival egy szobában láthatjuk. Az ajtón belépő kalapos férfi az apát tes-
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tesíti meg, aki megalázza az ifjút, ám az végül lelövi őt. A pszichoanalízis szerint eb-

ben az esetben az én elfojtja a felettes ént (az apa figurát), ugyanis az túl szigorúan vi-

szonyul hozzá. Az ajtón kilépő nő a nyelve és foga az állati agressziót jelképezi, illetve 

a kasztrációra való utalás. Ezzel választ is kapunk a férfit érintő legfontosabb kérdésre: 

a sorsa a nő, és azzal együtt a halál, a falon halálfejes lepkét láthatunk, az ifjúból Dalí 

„halálra szánt férfihőse” lesz. Az utolsó képek már a szabadban játszódnak. Habár úgy 

tűnhet a szerelmük beteljesedik, de Dalí A tavasz első napjai című képe választ ad a 

kérdésre. Habár a kép hátterében ott láthatóak a film főszereplői, amint összeölelkez-

nek, de valójában továbbra is meghatározza a kapcsolatukat az Ödipusz- komplexus, az 

ifjú anyjához fűződő szexuális kötődése. A főszereplő tehát továbbra is neurotikusan 

retteg a szexualitástól és a nőtől. A filmben többször is jelen van a halál, valamint az 

utolsó képeken az eltemetett testeken mászkáló rovarokkal a kiszolgáltatottság is. A 

képek végig valóságos jeleneteket mutatnak be, a mozgások is életszerűek, de ezek 

együttes megértéséhez nem csak ismernünk kell ezeket a jelenségeket, de azonosíta-

nunk és felismernünk is szükséges őket, hogy megértsük a filmet. 

 Bunuel alkotói szándéka az volt, hogy teret adjon a félreértés és belemagyarázás csap-

dájának, s hogy művébe olyan pszichoanalízisre vonatkozó jegyeket tüntessen fel, me-

lyek jelzés értékűk. Példának okáért a felvágott szem számára a befogadói szem felnyi-

tását jelképezte. Az álmok a tudatalatti felszínre kerülésének lehetőségeként jelentek 

meg s azzal, hogy a kontúrok elmosódtak a stilizált realitás és az álomvilág között, a 

szürrealista filmek felhívták a figyelmet a különválasztottság esetlegességére. A film fő 

témáját egy ifjú identitáskeresésre szolgáltatja, hiszen a filmben a nő férfit akar, azon-

ban az ifjú retteg a szexualitástól, mint Dali, aki azt vallotta, hogy „Mindig úgy képzel-

tem, hogy a szerelmi aktus esetén nekem is ugyanazt a sorsot kell elszenvednem, mint 

az imádkozó sáska hímjének.”
60

 A filmben tapasztalható egyfajta irrealitás, mely való-

jában pszichikai realizmusnak felel meg. Ez a jelenség a szürrealista gondolkodás leg-

meghatározóbb elemét adja, a belső- és külső világkép egymással egyenértékű valósá-

gát. Bunuel és Dali nem magát a pszichoanalízist használták fel alkotásukban, hanem 

egy egyedi nyelvvé formált eszközt, mely ellentétes Freud pszichoanalízisével. Míg a 

szürrealista stílusirányzat képviselői a tudatalatti felszabadítására törekedtek, addig a 

neves doktor a felettes én ösztön én feletti hatalmának a megerősítését kívánta elérni az 
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analízis segítségével. A művészet és analízis kettő kapcsolatáról Freud úgy nyilatkozik: 

„A klasszikus festészetben a tudatalattit kerestem – a szürrealista festményen azt, ami 

tudatos.”
61

 

A külső, externális világtól befelé fordul, s ez a fajta áldozathozatal nem mentes a szél-

sőségektől. A film egy olyan szürrealista felvétel mely arra született, hogy behatoljon 

az ember lelkébe, megragadja a szívet s átformálja a néző tudatát. Rabul ejt bennünket, 

bennünk él, megváltoztatja látásunkat, gondolkodásunkat és egész lényünket személyi-

ségünkkel. A megértés révén eljuthatunk abba a hazába, ahol a transzcendentális pilla-

natok teljes egésszé alakítják életünket.  

 „A művészet hadi gépezet a vágy szolgálatában, amikor a vágy a valóság elvének fel-

sőbbsége ellen harcol.”
62

 (Salvador Dali) 

 

4. Az expresszionizmus. Dr. Caligari 

Das Cabinet des Dr. Caligari, 1920-as német némafilm, egy forradalmian új stílust be-

mutató alkotás, mely a legkorábbi és legnagyobb hatású expresszionista filmek közé 

sorolható, Robert Wiene rendezésében, Hans Janowitz és Carl Mayes forgatókönyve 

alapján. A filmet 1920. február 26-án mutatták be először Németországban, majd 1921. 

március 19-én az Egyesült Államokban. (8. kép) 

A történet az őrült Dr. Caligariról és hűséges szolgájáról, Cesaréról szól. Számtalan 

hírrel hozzák kapcsolatba a párost, s olyan gyilkosságokkal vádolják őket, melyek a 

német hegyekbeli Holstenwall falujában történtek. A film megvalósításában a történet 

a történetben elv működik, s az eseményeket Francis elbeszélése alapján ismerhetjük 

meg. A narrátor és barátja Alan részt vesznek a faluban szervezett karneválon, ahol 

észreveszik az őrült doktort és szárnysegédjét, kit Caligari hipnózisban tart, s mint lát-

ványosságot mutat be a nagyközönségnek. Amikor Alan megkérdezi Cesare-t mennyi 

van hátra életéből, azt a választ kapja, hogy másnap hajnalban meg fog halni, s a jóslat 

a filmben valóra is válik. Ekkor Francis, kedvesével, Jane-nel kezd el kutatni Dr. 

Caligari és Cesare után, s az orvos parancsára a szolgáló elrabolja a fiatal lányt, de 
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szépségének nem tud ellen állni, így hiába a doktor parancsa a gyilkosságra, Cesare 

igaz elrabolja a lányt, de képtelen elvenni életét. Francis rájön, hogy Dr. Caligari a he-

lyi őrültek házának a vezetője és egy olyan középkori történetnek a megszállottja, 

melyben az orvos egyik páciense alvajáróként gyilkosságokat követ el. Cesare meghal 

az üldözésben, s a falubeliek rájönnek, hogy Caligari asszisztense bábuhasonmását 

használta fel Francis eltérítésére. Az orvost szembesítik beosztottja halálával, lelkileg 

összeomlik s bezárják a saját elmegyógyintézetébe. A befejezésből kiderül, hogy Fran-

cis visszaemlékezése valójában fantázia, s annak az elmegyógyintézetnek a lakója, ahol 

Dr. Caligari orvosként tevékenykedik, s megfogalmazza, hogy képes meggyógyítani 

betegét.
63

 

Georges Sadoul azt vallja „Caligari alakja az első tragikus típus, amelyet maga a film 

teremtett meg. Az alak egyetemes érvényű, ugyanúgy, mint Harpagon vagy Don Juan. 

Nem annyira ember, mint inkább a lélek sajátos állapota ez, a kegyetlenségnek és a 

nyugtalanságnak, a fantasztikumnak és a megszállottságnak valami különös keveré-

ke."
64

 

A rendező munkásságát kezdetben a modern irányzatok iránti érdeklődés, formai útke-

resés jellemezte azonban Dr. Caligari című filmjével valósággal forradalmasította hazá-

ja, s az egész világ filmművészetét, sajátos, túlfeszített légkörével, a maga korában kü-

lönleges képi és díszletmegoldásaival, melyeket a Sturm csoport tagjai készítették exp-

resszionista irányvonalat követve, illetve a fény és árnyékhatás maximális kihasználá-

sával. A látványvilág kialakulásában különleges szerepet kapott a színház, melynek 

díszletapparátusát és fénytechnikai újításait védjegyként hordozza magán az alkotás. A 

díszletek és a játéktér, mint az érzelmi állapot kifejezői, kölcsönös viszonyban állnak a 

dramaturgiával, s egymást kiegészítve nyerik el hatásosságukat.  Bár kiváló színészek-

kel dolgozott, bizonyos mértékig a díszlet lett a főszereplő, mely kísérteties, és láto-

másszerű, az utcák hegyesszögben való végződése, a düledező kocka házakon ferdén 

álló kémények mind hozzájárultak egy varázslatos képi világ megjelenítéséhez. Olyan 

torz perspektívát alkotott meg, hol a szereplők játéka és mozgása is ennek a megeleve-

nedett díszletnek az alárendeltjévé vált. A pszichikai világ tárgyiasult formái, azaz az 

irreális vonalvezetésű lépcsők, valósággal rivalizáló tükrök, az abnormális utcaképek, 
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terek, a szögletesség, fragmentáltság, s a vizuálpszichológiai eszközök képezték a film 

kelléktárát. Ez az eszközök mind-mind az álomszerűség filmes megjelenítésében segí-

tették és segítik az művészeket azóta is. Carl Mayer és Hans Janowitz, a forgatókönyv 

írói a német császárság kegyetlenségeit akarták a filmmel burkoltan kritizálni, s a né-

zők szeme elé tárni, hol Caligari a császárságot szimbolizálja, Cesare, a médium pedig 

a német katona megtestesítője, aki tudatlanul, hipnotizálva, a kapott parancsra gyilkol. 

A filmuralkodó jegye a "borzalom tendencia", mely az elvesztett háborúk utáni időkre 

vezethető vissza, amely, őrült helyzetet teremtve a társadalomban vad szenvedélyeket 

kavart. A film ezt próbálja visszatükrözni s megeleveníteni a képkockákon. Egyedi stí-

lusával, melyben a belső lényeg kifejezése, ábrázolása, vizuális megmutatkozása való-

sul meg, a burleszkhez hasonlítható, hiszen ha valaki megijedt, akkor ez a félelemérzet 

teljesen megbénította, azonban ha futásnak eredt, akkor egyfajta mozgás került a képre, 

a lendület folyamatosan történő megszületése vált a figyelem tárgyává.  

A németországi helyzet a borzalom, félelmetesség, szenvedés érzelmi állapotainak tük-

rözését kívánta a néző elé tárni, ahol a természet formai egységeit felbontva kívánták a 

menekülésre csalogató utat bemutatni. A díszletek aktív felhasználása,. sajátos megvi-

lágítása, a borzalom és tragikum érezhetővé vált a film megtekintése közben. A felállí-

tott díszletek ellentétbe kerültek a film dinamikájával, de az a fejlődés melyet bemutat-

tak általa, egy biztos pontot jelentett az filmalkotás történelmében.
65

 

 

5. A hollywoodi álom 

Az amerikai filmek mind a mai napig felvetik álom és valóság viszonyának a kérdését. 

Bár ha nem is állítják a kettő azonosságát, de az álom valóságformáló hatását próbálják 

igazolni. Akinek álma, víziója van, az a főszereplő, a hős, az a legvalóságosabb ember. 

A főszereplők lélektanilag meghatározottak, egyértelmű jellemvonásokkal rendelkez-

nek, konkrét célokért küzdenek. Az álomgyár minősítés nem új keletű, erre utal Hau-

ser, amikor az egykori „filmkirályt”, Will Hayst idézi, aki azt az utasítást adta az ame-

rikai filmiparnak, hogy a magasabb társadalmi osztályok életét mutassa be. A tömeg-

kultúrában is a felemelkedés álma áll az előtérben. Az erről szóló filmek célközönsége 
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az a „jelenségátélő” tömeg, amely ragaszkodik az ábrázolt látványhoz, a film világába 

elmerülve, nem viszonyítja azt a valósághoz. Erős identifikációs késztetése, 

szuggesztibilitása a filmbeli helyzetekkel, hősökkel való kritikátlan azonosulásra indít-

ja, az eszképista (giccsszerű) imaginárius világot fogadja be. 

A. Aranyláz 

Az 1925-ös Aranyláz Chaplin klasszikusa, amiről a rendező élete végén azt nyilatkozta, 

hogy azt szeretné, ha erről a filmről emlékeznének meg róla. Története egyszerű: Chap-

lin állandó karaktere a „Kis Csavargó” (The Tramp) Alaszkába utazik, hogy részt ve-

gyen az ottani Aranylázban. A vihar miatt bemenekül egy kunyhóba, egy szökött rab 

társaságával, meg egy aranyásóval. A rabot kiküldik élelemért, de nem tér vissza. A 

Kis Csavargó és az aranyásó, Big Jim, ketten marad és cipőt esznek, bár Big Jimnek 

inkább Chaplin karakterére jön meg az étvágya. De arra téved egy medve, akit az első 

jelenetekben is láthattunk, végül őt eszik meg. A vihar végeztével Big Jim visszamegy 

oda, ahol aranyat talált, de ott a szökött rab fejbe kólintja és elveszti az emlékezetét. A 

Kis Csavargó pedig egy városba kerül, ahol beállít a helyi kocsmába, meglátja Georgi-

át, akibe azonnal beleszeret. Még egy kunyhót is rábíznak, hogy őrizze, amíg a tulajdo-

nos nincs otthon. A kocsmában Georgia csak azért áll szóba Chaplin karakterével, mert 

féltékennyé akarja tenni az udvarlóját. De ezt a Kis Csavargó félreérti, azt hiszi viszo-

nozza az érzéseit. Később újra találkozik Big Jimmel, aki a segítségét kéri, hogy vezes-

se vissza őket oda, ahol az arany volt. Meg is találják az aranyat, végül Georgiát is 

megkapja, mint ahogy ez lenni szokás a hollywoodi befejezésekben. 

Az Aranyláz egy valós álom alapján készült, hiszen sok ember álmodott arról annak 

idején, hogy az aranyláz alatt meggazdagszik és megoldódik minden baja, mindene 

meglesz. Chaplin filmje is tulajdonképpen erről szól, hogy hogyan lesz valaki szegény-

ből gazdag. Chaplin nem véletlen Alaszkában játszatja a történetet, ebben a kietlen, 

titokzatos, meghódítatlan tájba, ahol nincsenek társadalmi korlátok, Amerika ekkor 

még kevésbé ismerte, fedezte fel ezt a helyét a világnak. Amikor először látjuk főhő-

sünket, in medias res, a hegy oldalán sétálva, egy medve kíséretében. Nem tudjuk az 

előzményeket, ezek később se derülnek ki, épp mint az álmainkban. Nem emlékszünk 

hogy kezdődnek, bárhogy erőlködünk, egyszer csak elindul valahonnan.  

Chaplinnek ez az első filmje, mely komoly lélektani mondanivalót is hordoz. Gondol-

junk csak vissza a sok nevetés mellett hányszor sajnáltuk meg, hányszor éreztünk 
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együtt, szomorodtunk el a látottakon. Ahogy a Kis Csavargó mélabúsan, reménytelenül 

áll a kunyhó ajtajában az újévi mulatságot hallgatva, és ábrándozva az el nem jött ked-

vesről… Összeszorul a néző szíve, ha csak egy kis időre is, de többször a film alatt.  

1942-ben Chaplin újravágja a filmet, már alámondásos lesz, és új zenei betéteket kap. 

Amikor a kocsmában Georgia felkéri hősünket, Csajkovszkij Csipkerózsika című balet-

téből hallunk egy részt. Azt a dalt, mely az ’59-es Disney-féle rajzfilmben is hallható, 

már szöveggel: „Once upon a dream”. Sokatmondó újítás ez a rendezőtől, ezzel még 

inkább hangsúlyosabb lesz az, hogy ez egy vágyott dolog, egy szinte álombeli jelenet, 

amit a Kis Csavargónk annyira szeretne, ha beteljesülne, és szinte el sem hiszi, hogy 

megtörténik vele. A dal szövege nélkül is látjuk a párhuzamot a balettbeli és a filmbeli 

tánc között, bár a filmben nem lesz rögtön viszonzott a szerelem, sőt, mivel Georgia 

csak azért kéri fel hősünket, hogy féltékennyé tegyen egy másik férfit, ezzel ellenpon-

tozza, „kigúnyolja” Csajkovszkij szerelmi történetét.  

Chaplin más filmjeivel összehasonlítva túlságosan is hollywoodinak számít a befejezés, 

a happy end. Beteljesül az álom, a Kis Csavargónak ez egyszer sikerül a világ káoszá-

ból rendet teremtenie. Georgiával egy hajón utaznak, a meglett milliomosról pedig ép-

pen fotósorozatot készítenek, de még a régi ruháiban. Így találkoznak újra össze, ez egy 

kis félreértést is ad, de a lány kiáll mellette, úgy, hogy nem tudja, hogy meggazdago-

dott. Így nem mondhatjuk, hogy „ál-happy end” történt, mert nem a pénze miatt lett az 

övé. Kis csavargó végül elnyerte a lány szívét, ez az álma is beteljesült. 

A film egyik jelenetében megjelenik egy álom. A Kis Csavargó azt álmodja, hogy 

Georgiáék elmennek hozzá az újévi vacsorán, melyre annyit készült. Előadja nekik a 

film ikonikus „cipó táncát”, amikor is villát szúr két cipócskába és azokat, mint táncoló 

lábakat mozgatva egy koreográfiát mutat be. Ez annyira tetszik Georgiának, hogy meg-

csókolja Chaplint, aki elájul, és rögtön fölriad álmából. Ez tükrözi a film egészét. Az, 

hogy újévkor játszódik a történet, szintén súlyozza a film álomszerűségét, új év, új re-

mények, álmok, ahogy el is hangzik a filmben. Hősünknek ezzel már nem az arany, 

hanem a lány lesz vágyakozásának tárgya. 

Van egy jelenet, amikor a kunyhó egy szakadék szélére sodródik, benne a két férfival. 

A házat csak egy kötél tartja a helyén. Felébrednek hőseink, de kezdetben azt hiszik ők 

érzik úgy, mintha a kunyhó billegne. Aztán rájönnek, hogy nem, és megpróbálnak küz-

deni az életben maradásért. Ezt a jelenetet lehet úgy értelmezni, mint az ébredés folya-

matát, az álomból való kiszállást. Ha a kunyhóval hőseink is a szakadékba zuhannának, 
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az lenne maga a felébredés pillanata. De mivel megmenekülnek, ezért továbbra is az 

„álomban” maradnak.   

Ha álomként értelmezzük az Aranylázat, akkor ez a belső jelenet megváltoztatja az 

egész filmértelmezését és a Chaplintől szokatlan hollywoodi álombeteljesülést ironikus 

megvilágításba helyezi. Azt lehet kiolvasni a filmből, hogy mint ahogyan Chaplin ka-

raktere a nyomorúságában azt álmodta, hogy minden szép és jó lehet, úgy a néző a vi-

lág káoszában képes volt azt „álmodni” a filmen keresztül, hogy a világban lehetséges 

valamiféle rend, valamiféle boldog befejezés. Hihetetlenül izgalmas effektus, és szerin-

tem nagyon-nagyon bölcs gondolat – álom és valóság határának az átjárhatóságáról. 

 

B. Aranypolgár 

 

Az Aranypolgár – Orson Welles csodája – nyitó jelenetében a hatalmas, ugyanakkor 

belül igen üres, néptelen Xanadu nevű palotába tekint be lassan a néző, áttűnéseken 

keresztül egyre közelebbről és közelebbről szemlélve azt, amit az elején a „tilos az átjá-

rás” felirat véd. Hasonlóan a filmsorán a hatalmas, ugyanakkor belül igen üres Kane 

személyiségébe nyerünk betekintést egyre mélyebben.  

Talán nem véletlenül, de Kane halála, magányosan, senki által nem szeretve a nagy la-

kásában hasonlít Charles Dickens Karácsonyi énekében megírt az Eljövendő Karácso-

nyok Szelleme által Scroogenak mutatott jövő képpel. Ám Kane-nek nincs meg a lehe-

tősége a felébredésre, hogy megváltoztassa az életét, hogy elkezdjen önzetlen lenni, 

valamit csak önmagáért szeretni. Kane lehetősége a riporterekben van, akik meg akar-

ják fejteni utolsó szavát a „Rózsabimbó”- rejtélyét, mely a végén kiderül, hogy Kane 

gyermekkori szánkója volt és életének olyan szakaszára nyúl vissza, amikor még képes 

volt valamit szeretni. 

A film visszaemlékezésekből áll. Először van egy viszonylag objektívnak, dokumen-

tum-filmesnek tűnő filmhíradókat utánzó szegmens, aztán a megboldogult Kane külön-

böző ismerősei által biztosított megemlékezésekből épül fel a film struktúrája. Minden 

személy más-más perspektívát biztosít a halott mágnásról. Egyik vélemény sincs túl-

súlyban és egyik se mutatja be az igazságot, mint ahogyan egyik se tudja a „Rózsabim-

bó” szó jelentését, mely valóban kulcsfontosságú Kane megértésében. A kérdés az, mi 

az álom, mi a valóság? 
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A film a „Rózsabimbó” jelentése, mibenléte köré épül. Csak a néző számára derül ki a 

jelentése, de vajon valóban kiderül-e? A rózsabimbó, Kane gyermekkori szánkója, 

mely nem csak egy tárgy, ami a gyerekkorára emlékezteti, arra a korra, vagy pont arra 

a napra, ami még az övé volt, és amit még önfeledten átélhetett.  A rózsabimbó egyben 

szimbólum is, annak a szimbóluma, aminek maga a gyerekkor is. Még nincs kitelje-

sedve, még sok minden válhatna belőle, sok lehetőség áll előtte. De Kane sorsát nem 

maga alakítja, nem ő tette magát azzá, akivé vált, hanem mások, nem saját erőből érte 

el mindazt, amit elért, nem volt mibe belebuknia. Nem voltak lehetőségei, csak köteles-

ségei. Gyakorlatilag csak egy bábu volt, egy „képviselő”, akin emberek munkálkodtak. 

Kane ebbe őrült bele, hogy nem teljesedhetett ki, nem nyílhatott meg, ahogy a rózsa-

bimbó sem, ha idő előtt tépik le. A rózsabimbó maga volt Kane. Azzal pedig, hogy a 

filmben senki sem jött rá mit jelent hősünk utolsó szava, azt jelenti, hogy magát a hő-

sünket se ismerték meg, még a visszaemlékezések során sem. Kane szórta a pénzt, 

meggondolatlan, felelőtlen volt, valamennyire gyerek akart maradni, amennyire enged-

ték. Mit tehetett mást, mint hogy tombolt, az legalább saját döntése volt, saját cseleke-

dete. Egy ilyen szereplő unszimpatikus lenne a néző számára, de mégsem az. A film 

elején, mikor a határozott anyát és lágyszívű apát ismerjük meg, ha ez az előismeretünk 

nincs meg, teljesen másképp értelmeznénk Kane-t, és így valóban antihős lenne. De 

nem tipikus antihős. Haragudhatnánk rá, dühösek lehetnénk, hogy egy ilyen befolyásos 

ember miért szórja így a pénzt, és minek halmoz fel maga körül hasznavehetetlen tár-

gyakat, de nem tesszük. Csak az elvesztett szeretetet akarja pótolni, utána sóvárog 

ezekkel a pótcselekvésekkel (emlékezzünk vissza az anyja viselkedésére vele szem-

ben). Se az emberekhez, se a tárgyakhoz nem tud felnőttként kötődni. Mintha egy nagy 

gyerek lenne, aki testileg felnőtt, de lelkileg ott ragadt a gyerekkorban – vagy csak ott 

szeretne.  

A néző, ha teljesen azonosulni nem is tud, nem is képes a hőssel, de mivel mindenki 

volt gyerek, mindenki átélt hasonló dolgokat, talán megérti Kane viselkedését. Az em-

bernek három énje van: egy gyermeki, egy felnőtt és egy szülői én. Az, hogy ezek kö-

zül éppen melyik az uralkodó, a helyzet dönti el. Kane-ben végig a gyermeki ént látjuk, 

csak felnőtt játékokat játszik. Így a film álomszerűsége nem csak a flashback-ekben 

van, hanem abban is, hogy Kane megpróbál egy saját álomvilágot kialakítani magának, 

amiben ő a mesélő, amiben azt hiheti, ő irányít. Azzal pedig, hogy a rendező egyben a 

főszereplő is, mintha saját magát is meghatározná ezzel. És meg is határozta. 
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Ezáltal is az álom, mint film meggondolás dekonstrukciójaként lehet kezelni, mely 

megkérdőjelezi mind a film, mind az álom valószerűségét. 

De a fő kérdés még mindig az, hogy képes-e hatni úgy egy film valakire, mintha a saját 

álma lenne. Véleményem szerint igen.  

Az álmok képesek megmutatni érzéseink, lehetséges helyzeteket, felszínre hozni olyan 

gondolatokat, melyeket különben „éber valóságunkban” nem biztos, hogy elő tudtunk 

volna hozni. Az álmok a saját tükrök a valóságunkra, mint ahogy a filmek, hisz a fil-

meket is saját valóságunkon keresztül tudjuk értelmezni. Ugyan mind az álmoknak, 

mind a filmeknek meg van saját nyelve, melyen keresztül a saját tudatalattink, illetve a 

filmek esetében a film alkotói képesek üzenni nekünk, ugyanakkor a szubjektív tapasz-

talat és élethelyzet alapján értelmezés ennél erősebb. Különösen érdekes kérdés a fil-

mek képi konstrukciójának és dekonstrukciójának aspektusában az, hogy a filmek 

kompozíciós rendszere négyzetes formákban jelenik meg (technikai adottság is), de az 

álmainkban ez a kompozíció amorf és gyakorta kör alakú. Erre a kérdésre még szeret-

nék visszatérni a későbbiekben... 

 

6. Az álom a modern filmben- néhány példa 

 

A. Resnais és az álomszerűség 

A francia új hullám idején készült Resnais filmek: Szerelmem Hiroshima, Tavaly 

Marienbadban - két, egymással összefüggő ikertéma köré rendezett filmi vízió, a sze-

relem és az idő egymástól eltávolító oldaláról nézett meghaladása. Ha a szürrealizmust 

a non konformitás jellemzi, akkor ez rá is illik. Már az első filmjében szakít bizonyos 

tartalmi és formai konvenciókkal: így a szerelem ábrázolásában. A nyitó jelenetben 

összefonódó testekben a maga közvetlen valóságában kerül elő a történelmen transz-

cendentálisan túlmutató szerelem. Másrészt a múlt idézésében tér el a szokványos em-

lékképektől, - nincs köztük sötét „válaszfal”- jelezve a külső és belső „egyidejűséget” 

és mutatva, hogy az emlékezetünk valójában nem lineáris. Az álomszerű tájak, helyszí-

nek, mint „imaginárius terek”, a képzeletbeli és a reális közötti határ elmosódásához 

vezetnek, ahogy a szerelmes férfi vezeti az asszonyt, vágya alanyát/tárgyát az elképzelt 
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múlt időbe, amelyet állítása szerint vele töltött el, - ami lehet a férfi álma. Ezzel arra 

törekszik, hogy a valóság kereteit egy képzeletbeli és mégis jelenvaló, egy minden rea-

litásnál reálisabb igazi élet érdekében törje szét, azaz lépjék át. Resnais víziója kiszéle-

sedik, megszűnik a reális és az álom/képzeletbeli, a közölhető és a közölhetetlen érzé-

kelésének ellentmondásossága.  Marienbadban a valóság olyan dimenziójában járunk, 

ahol a reális többé már se nem álom, se nem valóság, hanem ködös út, labirintus. 

Egyébként Labirintus címmel írt a film forgatókönyv írója regényt, amiben egy katona-

egy anyakönyvi szám- bolyong, keres valakit, akit nem ismer. Ez egyben arra utal, 

hogy az író elbeszélő módszerének lényeges elemei a filmben is megtalálhatók. A 

Marienbad szerkezete szerint közel áll ehhez a regényhez, bár a könyvben a labirintus 

metafizikusan is felfogható, a filmben a sajátosságai, a vizualitás miatt anyaginak lát-

szik. A magyarázatot az író, Robbe-Grillet így adta meg, amikor arról írt, hogy a filmet 

az teszi művészetté, hogy a „formákkal teremt valóságot. A formájában kell igazi tar-

talmát keresnünk. Minden műalkotásra érvényes ez, többek között a regényre is. Az 

elbeszélés módjának, a nyelvtani időnek, a mondatok ritmusának, a szókészletnek kivá-

lasztása fontosabb szerepet tölt be, mint maga a cselekmény. …Egy ismeretlen férfi 

bolyong, teremről teremre-amelyek hol üresen tátongnak, hol nagyvilági társaság tölti 

meg őket-, ajtókon megy át, tükrökkel találja magát szembe, végtelen folyosókat ró 

szüntelenül. Fülét itt-ott véletlenszerűen kiragadott mondattöredékek ütik meg. Tekin-

tete egyik névtelen arcról a másik névtelen arcra siklik, de újra meg újra visszatér egy 

szép fiatal nőre, ennek az aranykalitkának talán még élő rabjára. És ekkor felkínálja 

neki a lehetetlent, azt, ami talán a legképtelenebb dolognak tűnik ebben a labirintusban, 

amelyben mintha megszűnt volna létezni az idő: múltat és jövőt kínál fel neki, s a sza-

badságot. Azt állítja, hogy ők ketten egyszer már találkoztak, egy évvel ezelőtt, hogy 

megszerették egymást, hogy ő most eljött az akkor megbeszélt találkozóra, és magával 

is viszi… Ez a tavaly sohasem történt meg, Marienbad pedig egyetlen térképen sem 

szerepel. Ennek a múltnak nincs semmilyen realitása azon a pillanaton kívül, amely 

alatt sikerült erőszakkal életre kelteni. És amikor végre diadalmaskodik, a legtermésze-

tesebb módon jelen lesz belőle, mintha mindig is az lett volna. Nem kétséges, hogy a 

film valósággal az ilyen elbeszéléstípus ábrázolására született kifejezési eszköz”.  

Ha a bevezető részben fontosnak tartottuk a film és a képzőművészet kapcsolatának 

vizsgálatát, itt ki kell emelnünk a film és az irodalom kapcsolatát. Resnais ugyanis Go-
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dard szerint „azt a regényt vitte filmre, amelyet az összes francia regényíró, mint Butor, 

Robbe-Grillet, Bastide és természetesen Marguerite Duras meg szerettek volna írni.” 

Utóbbi írta a Hiroshima forgatókönyvét, Robbe-Grillet pedig a Marienbadét. Mindket-

ten a francia új regény, a „nouveau roman” markáns egyéniségei. Nagy szerepük volt 

abban, hogy az akkori méltatások szerint a filmművészet a Szerelmem Hiroshimával a 

felnőtt korát, a művészet abszolút értékét érte el, szakított a hagyománnyal, s maga volt 

a felforgató újdonság: a jövő filmje(i) volt(ak). Mint mondták, a Szerelmem, Hiroshima 

mögött ott áll az egész francia kultúra, más vélemény szerint a filmet az avantgárd, 

szürrealista, dadaista irodalommal hozták kapcsolatba, amit Resnais módszerére ala-

poztak. Számára az „automataírás” szükséges eljárásmód; nélküle képtelen dolgozni, 

az ilyen írással a tér és idő összekeverés maximumát éri el. „Eszményem a szinte au-

tomatikus módszer. Majd ha eszményemet ésszerűen ki tudom fejteni, megőrzöm; ha 

értéktelennek tűnik, félreteszem. De ha majd megszállottan újra visszatér, akkor éppen 

azt őrzöm meg, mert nem tudom ésszerű magyarázatát adni. Néhány festőnél, így pél-

dául Max Ernstnél éppen ezt a szabadságot, ezt az á l o m s z e r ü érzéket szeretem.” 

Resnais azt reméli, hogy a művészet szabadsága „az öntudatlanon, a preracionálison, a 

káoszon át valósul meg”. Azaz a káoszból, az öntudatlanságból, az irracionalitásból, az 

álomból, a tudat által nem ellenőrzött régiókból új tudat, új igazság, új művészet szüle-

tik. Elfogadja a szabad asszociációk pszichoanalitikai módszerét, vagyis a gondolatok, 

eszmék –kontroll nélküli reprodukálásuk- automatikus kifejezésének módszerét.  A 

Hiroshima főszereplőnője szereti azokat a városokat, ahol vannak - éjjel és nappal is- 

álmodó emberek- mondja a „pszichiátriai pofon” után, amivel a férfi visszahozza őt a 

valóságba... 

A két film idő kezelésének hátterében a prousti regényszerkezet (az elveszett idő kere-

sése) és a bergsoni filozófia idő fogalma húzódik meg. E felfogás szerint a tudattartal-

mak egyidejűsége mind az egyén mind a faj, az emberiség számára a múlt a jelenben 

van foglalva, a különböző idők egymásra hatnak, a belső tapasztalatok kialakítatlanul 

áradnak ki. Az időfolyam parttalansága, amelyben a lélek megnyilatkozik, a tér és az 

idő viszonylagosságán nyugszik. Amelyben egy tárgy kezdetét vagy végét nem lehet 

meghatározni és megkülönböztetni. Az új időszemlélet, amelynek alap tulajdonsága az 

egyidejűség, és lényege az idő térré alakítása, a filmben fejeződik ki a legjobban. A 

Marienbad történései nem szokásos térben, nem szokványos módon játszódnak, egyik 
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időszakaszból (múlt-jelen, képzelt – reális) úgy megy át a másikba, mint egyik szobá-

ból a másikba, a térkiképzés követelményei szerint csoportosítva az egyes állapotokat. 

Az egyik jelenetből a másikba átmenetek állandóan kemények: az ellenbeállítások 

gyakran tiszta megszakításokkal következnek egymásra, mindig ismétlődnek a kastély 

szalonjai és a park között. Mindent megismételnek a nő háló szobájáig, hogy majd 

visszatérjen a kastély-szálloda szalonjaiba, a parkba. Az anyagi világ stilizálása, geo-

metriai formákba tömörítése, függőleges és vízszintes átlós és egymást metsző vona-

lakra „egyszerűsítése” jellemzi a filmet – és az író elbeszélő művészetét. Hasonló az 

ismétlő leírás technikája; ugyanannak a helyzetnek a folyamatos, monoton visszatérése: 

hol a valóságot képviselik – látszólag! – és megfoghatók, hol – látszólag – valóságfe-

lettiek és nehezen ellenőrizhetők. A repetitívitás, az ismétlődő leírások az eltárgyiasu-

lást, elidegenedést, a tárgyi egyhangúságot fokozzák, egy tartalom, egy történet végte-

lenszer megismétlődésének a lehetőségét sugallva, - ami a művet nyitottá teszi. Ami 

már általánosabb egy- forgatókönyvírói kérdésnél, egy film különlegességénél, művé-

szeti, filozófiai területre vezet. 

Resnais filmjei, - főleg a Marienbad példázza a nyitott mű, a szerialitás problémáját. 

Előbbit Umberto Eco fogalmazza meg először a 60-as években, majd Gilbert Deleuze. 

Eco azt kísérli meg, hogy azokat a műveket, amelyekből hiányzik a koherenciát adó, 

jelentő egységes értelmezési centrum, beillessze a hagyományos művészeti felfogásba, 

amelyben a művészet a világ teljességének a modellje, „a cseppben a tenger”, s a szer-

vesség a mű egyik alapkövetelménye. 

Mint írta: ”abban a világban, amelyben a jelenségek diszkontinuitása megakadályozza, 

hogy egységes és lezárt képet alkossunk róla, ez a művészet javaslatot tesz arra, ho-

gyan lássuk azt, ami közepette élünk, és látva elfogadhassuk, integrálhassuk saját érzé-

kenységünkbe. Egy nyitott mű teljes egészében felvállalja azt a feladatot, hogy képet 

adjon a diszkontinuitásról… transzcendentális sémaként a világ új aspektusait segít 

megérteni. A mozgásban levő mű poétikája újfajta kapcsolatot létesít a művész és kö-

zönsége közt, a művészi érzékelés új mechanizmusát alakítja ki, megváltoztatja a mű-

vészet helyét a társadalomban”. Eco a nyitott művet ugyanúgy szerves formaként fogja 

fel, mint a hagyományos „zárt” művet: „Úgy fogunk beszélni a műről, mint formáról, 

azaz mint szerves egészről, amely a tapasztalatban előzetesen adott különböző szintek 

fúziójából születik.” E fúzióból egy összefüggő modell bontható ki, amellyel egy egész 
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műtípus általános struktúrája is leírható. A nyitott mű a káoszban rendet kereső modern 

mű modellje, ami a véletlenszerűséget, a variációt kompozíciós elvként kezeli. A nyi-

tottság Eco szerint információnövekedés, ami a művész és a befogadó interakciójában 

keletkezik.” A szerző egy befejezendő művet kínál a használónak, de abban bízik, hogy 

a befogadó nem kezdhet vele akármit: mivel ugyanazon esztétikai elemekből fejezi be 

A szerialitás végtelenségét a műalkotás egyedisége korlátozza.  

Bevezeti a mentális kép fogalmát. Ír a nem lineáris, kristályszerkezetű narrációról, a 

korábban egymást kizáró világok egymásmellettiségéről, a szabadon lebegő tér és idő 

konstrukciók szerepéről.      

B. Ingmar Bergman 

A svéd rendező, Ingmar Bergman, 1957-ben bemutatott fekete-fehér filmdrámája, az A 

nap végén, egy idős orvosprofesszor utazását mutatja be. Az öreg úr (Isak Borg, akit az 

ugyancsak elsősorban rendezéssel foglalkozó Victor Sjöström játszik) úgy dönt, hogy 

egy öreg autóval vág neki, egy hosszú útnak, és ez alatt az út alatt szembesül a halála 

közeledtével, magányával és a fiatalkorával is. Az életével, annak vereségeivel és győ-

zelmeivel egyaránt, az álmaiban néz szembe a professzor, és a film végére bekövetkező 

jellemfejlődés eredményeként rájön, hogy legalább a fiával ki kell még békülnie, mie-

lőtt eltávozik. A professzort már a film elején is egy zavaros látomásban láthatjuk: egy 

régi városrészben bolyong, ahol teljes a csend, még a léptei sem csapnak zajt. Amikor 

végre megpillant egy embert, az egy maszkos rémalakként néz vissza rá. A csendet lo-

vak patájának kopogása töri meg, lovas nélküli hintót húznak, amiből kiesik a koporsó, 

és az abból kinyúló kéz megfogja Borg kezét, de a koporsóban is ő fekszik, így ez az 

álom is a közelgő halált vizionálja a professzornak. De a halála előtt még vár rá a már 

említett hosszú út, amelynek során újra és újra bizarr álmokba csöppen. Amikor kitérőt 

tesznek egy régi háznál, Borg ismét álomba szenderül, és újra átéli azt, amikor az első 

(és talán egyetlen igaz) nagy szerelmét a szamócás kertben elcsábította az unokatestvé-

re. A hanyatló időskor kerül itt kontrasztba a játékos fiatalsággal. A szamócás a svéd 

hagyományok szerint egyfajta metaforája a visszavágyott fiatalságnak, erre utal a film 

svéd címe is (Smultronstället = "szamócás"). Az új szereplők, Sara, illetve a két udvar-

lója (egy papnövendék és egy orvos, azaz egy idealista és egy materialista) Borg és 

unokatestvére Sara-ért (az, hogy Borg szerelme és a most megismert hölgy neve is Sara 
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csak tovább erősíti azt a bergmani szándékot, hogy bemutassa, a sorsok újratermelőd-

nek) folytatott ifjúkori harcát jelképezi, és ahogy akkor Borg, úgy most az egyik fiatal 

fog mély sebet kapni. Az egymást folyton megalázó házaspár egyszerre utal Borg és 

Marianne házasságára is, hiszen mindketten hasonló gondokkal küszködik (illetve a 

professzoré már csak küszködött). Mire megérkeznek Lundba érkeznek mindketten 

más emberek lesznek, ezt a jellemfejlődést Bergman a szokásostól eltérő, újító módon 

tudta véghezvinni. Egyrészt folyamatos párhuzam volt megfigyelhető a jelen és Borg 

úr korábbi élete közt, másrészt az álmok újabb és újabb dolgokat tudattak velünk (és a 

főszereplővel is). Ezekből az álomjelenetekből tudhatjuk meg, hogy Borg elvesztette az 

igaz szerelmét, hogy a felesége megcsalta, illetve rémülten szembesül azzal a profesz-

szor, hogy az anyja a mutató nélküli óra (ami a halál jelképe) továbbadásával kijelöli a 

sorrendet arra, hogy kinek kell őt követnie a halálban. A dráma záró képsorai is Borg 

álmában játszódnak, ahol is a tengerparton összetalálkozik szüleivel, akik nyugodtan, 

természetesen köszöntik a fiukat, aki nemsokára ugyancsak meghal, és újra láthatják 

egymást. 

Az 1973-ban bemutatott Bergman-film, a Suttogások, sikolyok egy a rendezőt régóta 

üldöző ötletből született meg. „Az első kép mindig visszatért: vörös szoba a fehérbe 

öltözött nőkkel...Járkáltak, suttogva beszéltek egymással, és nagyon titokzatosak vol-

tak...Újra meg újra elhessegettem e képet, megtagadva, hogy film – vagy ami éppen 

lesz – alapja legyen. De a kép nem tágított, s lassan, vonakodva azonosítottam: Három 

nő várja, hogy a negyedik meghaljon, és felváltva virrasztják.”
66

 Ebből az alapkoncep-

cióból született meg a Suttogások, sikolyok, amelyben három nővér és a házvezetőnő a 

négy főszereplő, illetve egy kastély, amelynek minden szobája és bútora vörös. Az 

egyik nővér (Agnes) halálos beteg, és a két testvére (Maria és Karin), valamint a ház-

vezetőnőjük (Anna) vigyáznak rá, de igazán szívből csak Anna viszonyul Agneshez. 

Maria teljes magányban él, szeretethiányát a nővére orvosával folytatott viszonyával 

próbálja enyhíteni (a férfi teljesen hidegen viselkedik vele), és néha még képes kimu-

tatni érzéseit testvérei irányába. Karin, a harmadik testvér, elutasítja Maria közeledését, 

sőt egy tragikus jelenetben fény derül a férjével való teljesen eltorzult kapcsolatra is. 

Agnes utolsó e világi estéjén két nővére újra egymásra talál, a nő azonban miután éj-

szaka meghal, másnapra feltámad. Másnap a két testvére riadtan menekülnek ki a szo-

                                                           
66

 Ingmar Bergman: Képek, 1992. 
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bából, és végül Anna az aki átsegíti őt a túlvilágra (a két nő közt nyitott kérdésként bíz-

za a nézőkra Bergman, hogy van-e köztük szerelem). Másnap eltemetik Agnest, Annát 

elbocsájtják, és ezúttal Maria az, aki elutasítja még életben lévő testvére közeledését. A 

kastély kiürül, Bergman pedig, habár vonakodva készítette csak el a filmjét, mégis az 

egyik legerősebb film-víziója született meg. 

 

C. Andrej Tarkovszkij 

A filmművészet - Tarkovszkij lényegre törő meghatározása szerint - ;,szobrászkodás az 

idővel". Tarkovszkijt egy örökösen a jövőt fürkésző, jövőtől rettegő, a pusztulás prófé-

ciáitól hangos korban sem az előttünk lebegő lehetséges rémségek és csodák érdeklik, 

hanem saját korának, jelenének rémségei és csodái. A Zónát nem időben előttünk levő, 

hanem a térben mellettünk levő helyként rögzíti. Még a Zóna paradicsomának kapuját 

átlépve is állandóan a pusztulásra emlékezünk: a történelem menete roncsként, hulla-

dékként, romként simul a paradicsomi nyugalom és csend világába (amelyben - Hegel 

szavával - csak állatok maradhatnak meg, emberek nem). A Zóna katasztrófára utaló 

metonímiái egy elpusztult emberi civilizáció nyomait idézik. A katasztrófa, mint állan-

dóan jelenlévő és megtörténő, mint épp a jelen "állapota" körvonalazódik: nem külső, 

befejezett tény, amelyet a jelennel szembesítenek, hanem belső, mozgásban és kifejlő-

désben lévő, a létező világ ellentmondásainak szöveteiben burjánzó folyamat. Ezért 

nyugtalanító ez a kép, és ezért teszi megkerülhetetlenné az etikai állásfoglalást jele-

nünkkel és önmagunkkal szemben. Szilágyi Ákos : Az ész szaltó mortáléja
67

 (Filmkul-

túra 1980/6.sz.) A külső és belső katasztrófa szakítja fel pszichénk rejtett bugyraiból, 

elfojtásainkat, rettegéseinket, az álmokat, melyek ebben az esetben rákopírozódnak a 

valóságra. E kettő, mondhatnánk egy, végzetes és végtelen. A Sztalker-ban a montázs a 

minimumra szűkül és akkor sem az idő szelektálását végzi, csupán a cselekmény foly-

tatódását jelzi. Tarkovszkij jól látja, hogy a montázsfilm "totális támadást indít a néző 

ellen" és - mint művészi szempontból jellegzetesen monologikus közlésforma - meg-

próbálja a nézőre ráerőszakolni a szerző saját attitűdjét a történtekhez. Tarkovszkij eti-

kai értékrendjének, szerzői attitűdjének ezzel ellentétben mind a hősök, mind a befoga-

dó szubjektumszerűsége, tehát önállósága, méltósága, aktivitása felel meg. Nem a 

                                                           
67

 http://www.tarkovszkij.hu/index.nof?o=0&hid=38&nyelvid=1&k1=135#h38 
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filmhatás objektuma, hanem a filmkép konstitutív mozzanata a befogadó alkotótárs. A 

néző kép-alkotóvá válik 

 

Az 1975-ös Tükör című drámája egy középkorú férfi visszaemlékezéseit és álmait mu-

tatja be, amiben központi szerepet játszik a címben említett tükör metaforája. „Ez a 

film egy anya köré fog szövődni, akinek a története - mint minden anyáé - egyszerre 

hétköznapi és különleges... Kérdéseket teszünk fel neki, válaszai pedig az alkotó saját 

emlékeivel és talán dokumentum-felvételekkel vegyülnek majd el.” Ezt már maga a 

rendező mondta a filmről. A főhős (akit a filmben nem látunk, csak hangját halljuk) az 

emlékeit és álmait egyfajta tükörnek használja, hogy szembenézzen önmagával, élete, 

az orosz nép, sőt a kor kérdéseivel egyaránt. A film megoldásai, történetvezetése és 

szerkezete alapként szolgált az ezt követő álomfilmek többségének. A rendező nem 

nyújt nekünk segítséget annak eldöntésére, hogy mikor vagyunk a jelenben és mikor a 

múltban, de a teljes történet megtekintése után ezt mindenki el tudja dönteni magában. 

Az, hogy miért haldoklik a férfi az éppen úgy nem fontos, mint az, hogy az arcát nem 

láthatjuk. Ami igazán fontos az a szertefoszló emlékeinek a megértése, újra összeillesz-

tése. A főhősnek ebben a filmben is problémát jelentett az anyjával és feleségével való 

kommunikáció, de ezekben a visszaemlékezésekben megpróbál változtatni ezen. A 

múltjában próbálja megtalálni erre a megoldást, nem várhat külső segítséget (mint 

ahogy a betegsége esetében teheti). Alekszejről a legtöbb dolgot a álmaiból (a múltjá-

ból) tudhatunk meg, de ami igazán fontos az az anyjával folytatott telefonbeszélgeté-

sekből, illetve a volt feleségével való találkozásból kiszűrhető. A férfi az anyját hibáz-

tatja, amiért házassága félresiklott, a nő újra akar házasodni, a fia pedig nem akar Alek-

szejhez költözni, így a férfi szükségtelennek érzi jelenlétét ebben a világban. Érdekes-

ség, hogy az anyját (a visszaemlékezésekben) és a feleségét ugyanaz a színésznő játsz-

sza (hasonlóan Bergman Sarait). A film egyik kulcsjelenetében Alekszej egy tükör se-

gítségével szembesül önmagával, a tükrök a filmben többször is ilyen szembesítő sze-

repet töltenek be, többször használja őket az operatőr is. Ezek a tükrök nem csak a fizi-

kai valóságot tükrözik vissza a főhősnek, hanem szembesítik őt az élete legfontosabb 

történéseivel, a saját hibáival is. Habár Alekszej fizikailag nem gyógyulhat már meg, 

de a filmben az álmai segítségével egy lelki gyógyuláson megy keresztül, ami a túlvi-

lágra való eltávozásával teljesül be.  
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7. Egy gyönyörű kísérlet  - a BBS -  

A dolgozatom utolsó részében szeretnék arról írni, amit magam is megéltem a filmké-

szítési munkáim során. A legendás – ma már csak nosztalgiánkban létező BBS keretén 

belül a 70-es évek közepén megerősödött az avantgárd vonulata. A sajátos kultúrpoliti-

kai technikák és a hihetetlenül tehetséges új generáció találkozása szerencsés pillanatá-

nak gyümölcse a Balázs Béla Stúdió története. Itt születik meg a Budapesti Iskola do-

kumentumfilmes – klasszikus- irányzata, és a filmes avantgárd legfényesebb alkotásai-

nak sora. A sors abban a kegyben részesített, hogy itt tanulhattam a filmkészítést, és itt 

hallhattam a filmről való gondolkodás legizgalmasabb mondatait Mos ez utóbbiról sze-

retnék beszélni.. A kísérleti filmezés két sorozat kereteiben zajlott. A Filmnyelvi soro-

zat és a K/3 tisztán filmnyelvi analíziseket tartalmazó alkotásai a hétköznapi nézőknek 

sterilnek tűnhetnek. Az irányzat két legmesteribb hazai képviselője Bódy Gábor és Er-

dély Miklós volt, de itt dolgozott Tóth János, Halász Péter, Najmányi László, 

Szentjóby Tamás, Maurer Dóra, Jeney Zoltán, Hajas Tibor, és sokan mások... Szakmai 

életem legszebb korszaka volt az itt töltött hat év a vezetőség tagjaként. Itt ismerked-

hettem meg a korszak kiemelkedő személyiségeivel, alkotóival. Itt találkoztam Erdély 

Miklós munkáival – igaz máshol erre semmi esély nem lett volna. 

8. Erdély Miklós 

Erdély sohasem volt hivatalosan egyik filmkészítési műhely tagja sem. Filmjeire jel-

lemző a hang és a kép aszinkronitása, ismétlésekkel és időbeliséggel kísérletezett, hogy 

új utakat találjon a kísérleti film számára. Bódy ezzel szemben elsősorban a filmformák 

és az elbeszélésmódok, a film és társművészeteinek kapcsolata foglalkoztatták. Az ezen 

a téren végzett munkássága miatt hívhatjuk őt a videó művészet egyetemes jelentőségű 

alakjának.  

 

A. Montázs-éhség: 

„Itt lehet látni, hogy esik az eső, lehet látni azt is,                     

hogy süt a nap, csak a festészetet, azt nem lehet látni sehol.” 

(Picasso)            
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1966-ban a Valóság oldalain jelent meg, Erdély Miklós aggodalmának ad hangot, mi-

szerint a montázs letért a helyes útról, habár megvoltak az kiindulópontként szolgáló 

alkotások. Úgy érzi a vágás „harmadrendű tevékenységgé degradálódott”, a szerepe 

már csak a zavaró elemek eltüntetése. A helyes útra való visszatérés azonban az összes 

művészet érdeke, hiszen Erdély szerint a művészeti ágakban gyorsan terjedő montázs-

éhségnek a filmnek kell véget vetnie, ezért is nevezi a filmet a jövő művészetének. 

Erdély Miklós a Tv gyors térnyerését is a montázs szolgálatába állítaná. Véleménye 

szerint a televízióknak egy-egy félórás adásban a montázs nyelvezetét kellene megta-

lálniuk, ami először talán nem nyerne meg magának nagy közönségeket, de miután a 

megfelelő szakemberek készítenék a műsorokat, azok hatással lehetnének akár a mozi-

ban játszott filmekre is. 

Erdély szerint a film művészi hatást montázzsal tud elérni. Ezt alátámasztja azzal a 

ténnyel is, hogy egyre több fantasztikus filmet készítenek más művészetek elismert 

képviselői, gondoljunk csak Fernand Léger-re, Jean Cocteau-ra, vagy Jan Lenicára. 

Ezek a művészek azt kívánták elérni a filmben a montázzsal, amit a saját területükön 

művészi hatásként ismertek. A montázs segítségével a filmesek elkerülhetik a kiürült 

jelek használatát, a közlés fogalmi elszegényedését, és segítheti a közönséggel intim 

kapcsolat létesítését, valamint a film által vizsgált jelenség teljes megismerését. (9. 

kép) 

Ezek alapján Erdély Miklós úgy gondolta, hogy „a montázs benne van a levegőben”, és 

csak az a kérdés, hogy „mi segítheti elő vagy mi akadályozza, hogy a levegőből a mozi-

vászonra kerüljön”
68

. 

 

B. Montázs, avagy a jelentések színeváltozása 

Ismereteink alapján tudjuk, hogy a jel és a jelzett dolog, a jelentő és a jelentett között 

olyan összefüggések találhatóak meg, melyek más-más mondanivalóval rendelkeznek, 

mind a nyelvészet, mind a logika, a szociológia, mind az esztétika tekintetében. Szemi-

otikai módszerek alkalmazásával, megadatik a lehetőség, hogy a jelentés útját nyomon 

követhessük a verbális, a képi és a cselekvéses közlésekben. A jelképzés egy ökonómi-
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 Erdély Miklós: A filmről; 1995. 
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ai folyamat, egyszerűsítés. Az adott helyzetet képzettel, a képzetet kifejezéssel, a szót 

jellel helyettesíti. Ez a folyamat megfosztja a jelentést az adott körülményektől, lemez-

teleníti és egy közlési egységgé változtatja. Azonban az ellenfolyamatok itt is érvénye-

sülnek, melyek révén az eredeti képhez újabb vonások is fognak kapcsolódni, szubjek-

tív és egyéni összetevőitől függetlenül. Az érzelmekkel telített másodjelentések felduz-

zasztják a jelentettek és elmossák a jelentő határait, így a jelentés egy leszűkített for-

mában fog megjelenni. A művészi jelentésadás sajátossága ebben rejlik, hiszen két 

irányvonalat – ökonomikus és egyszerű jelentő mibenlétét – egymásba olvasztja és 

szerteágazó, benyomásokkal teli jelentést kölcsönöz az adott tartalomnak. Ez a történés 

csak úgy lehetséges, hogy a jelentésnek és a másodjelentésnek a pszichológiailag ará-

nyos viszonyát teremti meg.  

Freud elemzései azt sugallják, hogy a nyelv segítségével lehetővé válik a tudattalan 

lelki élet megnyilvánulása sűrített elszólásokban, csattanókban, az álom egy-egy nyelvi 

mozzanaton alapuló fordulatában, azonban anyaga és tagolási elve nem a nyelv, hanem 

az élmény és a tapasztalatot kiváltó feszültség. A megvalósuló jelentést illetően a létre-

jövő viszony alapját a sűrített élménymaradványok adják, melyet a tudattalan kifejezés-

re jutott. Azt, hogy a képzeletáramlás milyen tudatműködés révén jön létre, csak a fe-

szültségszínezet szerint állapítható meg, melyet a szándék, a szorongás, az álom, a 

vágy, a véletlen képvisel a pszichikus valóság világában. Erre a fajta sűrítésre elsődle-

gesen a képi nyelv alkalmas, s e mélylélektani folyamatokat a képi fény beszéli el a 

legjobban. Pszichológiai szempontból e folyamatok a tudattalanból fakadó álom és 

nappali álom, fantázia megmaradt élményei. A művészet lesz az, az ág, mely ezen mű-

veleti eredményeket tudatosan felhasználja az ábrázolásban, s amelyek a jelentő és je-

lentett összefüggését és dinamikáját szolgálják.  Annak ellenére, hogy az 

intrapszichikus történés az ember szintjén döntően képi, sokszor felmerült a kérdés lé-

tezik-e egyáltalán intrapszichikus esemény kép nélkül. E kételyre maga a film adja meg 

a választ, hiszen a filmábrázolás az egyetlen olyan lehetőség, hol a képi világ hitelesen 

adja át a történést, helyesen megfogalmazva s emocionális határokat elérve. A nézőben 

a látvány, mint belső látomás él, s a képsor az álomból, fantáziákból származó képi fo-

lyamatban felel meg. A film képsora egybeforr a képzetáramlással, olyan hatással van a 

szemlélőre, mintha ő maga folytatná a filmtörténetet képzeletében. Az átvételi fordula-

tok is ezt szemléltetik, ezért elemezhető a jelentő és a jelentett viszonya kitűnő módon 
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a filmben, hiszen jelentésrendszere megfelel a jelentési összefüggések dinamikájának. 

Minden egyes jel, mely a filmkockákon megmutatkozik többféle jelentéssel bír, mély 

áramot jelez, az érzelmek találkozását, s mindazt, amit szemünk előtt látunk nagyobb 

hatással, érzelmileg bensőségesebben pörög le.  

Az elliptikus kiemelés a filmábrázolás gyakori fordulata, ebben a helyzetben azt is ér-

zékeltetik, ami nincsen jelen. Ez a folyamat megfelel az álomtechnika mivoltának, hi-

szen az álom sem valódi térben játszódik, hanem élménytérben. Ebből adódóan ennek 

az ábrázolási módnak, mint jelnek saját jelentéstöbblete van. Filmjelként megmutatko-

zó másik jegy a dúsítás, hol idegen elemet vonunk be az asszociatív sorba, így a film 

egy részén, vagy egészén egy kontrasztfunkció mutatkozik meg, mely az érzelmi szín-

képeket bár nem módosítja, de mégis hatással van rájuk, hol megszépítésként, enyhí-

tésként vagy fordulatot kiélező elemként.  

E halmazok olyan jelentést hordoznak magukban, melyek kiegészítik a másodjelentést 

és érzelmileg átszínezik a tárgyi információt. Az adott jel és a belőle származó feszült-

ség realitásszintje között állandó mozgás van, mely a dinamikus egyensúlyra törekszik. 

„E mozgás lényege, hogy a pszichikus feszültségek átkapcsolódnak, átalakulnak, és így 

kerülnek át a választóvonalon, amelyet Saussure húzott jelentő és jelentett közé, és 

amelyet a mélylélektanban a tudat és tudattalan választóvonalaként keze-

lünk.”(Mérei)
69

 

A film elemzését tekintve egyetlen egy célnak kell a szemünk előtt lebegnie, mely nem 

más, mint hogy pszichológiai és szemiotikai szempontból kiindulva a filmet vizsgálat-

nak vessük alá, a filmben lévő lélektani történések jelentetteit és jelentőit meghatároz-

zuk, és elősegítsük megértésüket. Lacan nevéhez fűződik az elgondolás, mely szerint a 

jelentett nem a tudatos réteg állományát képviseli a személyes vonatkozásokkal, a je-

lentő nem tölthet be dinamikus reprezentációs létet, csupán megközelítheti azt, amit 

megpróbál kifejezni. A jelentett és a jelentő pár mozzanatban kapcsolódnak egymás-

hoz, s a jelentett élménymaradványok úgy kísérik a jelentőt, mint az égen haladó felhő 

földre vetített képe. A film mélyebb rétegeinek megértése érdekében, tudnunk kell e 

hálózat minden sajátos elemének a funkcióját, hiszen az esztétikai értékelés és a társa-
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dalmi-történeti mondanivaló mellett a film pszichológiai vonatkozásokat is tartalmaz, 

melynek színtiszta megnyilvánulása a montázsban teljesedik ki.(Mérei, 1986)
70

 

„Itt lehet látni, hogy esik az eső, lehet látni azt is, hogy süt a nap, csak a festészetet, azt 

nem lehet látni sehol.”
71

 Picasso így vélekedett egy 1908-as impresszionista kiállítás-

ról. Ezzel az idézettel azt akarja kifejezni, hogy a kép, a képi világ mely megjelenik a 

filmvásznon Janus arcú. Egyrészt nem csak művészet, ez képezi a látható felét, hanem 

lehetne művészet a maga nemében, s ez jelképezi láthatatlan mivoltát. Azonban nem 

szabad elszakadni attól a jóslattól, mely szerint a képi világ, vetítő általi megjelenítése 

a jövő művészetét fogja adni. Ahhoz, hogy ezt a folyamatot teljes egészében tudjuk 

szemlélni és értelmezni, közelebbről is meg kell vizsgálnunk a montázzsal való kapcso-

latát, mely a film legsajátosabb és legérzékenyebb hajtása. A filmesztétika teljes mér-

tékben kizárta ebből a képi egyetemességből, csupán hogy jelenlétét igazolják, zárt il-

letve belső montázsra hivatkoznak. (Erdélyi, 1995.)
72

 De mi is a montázs? Hogyan jön 

létre? Milyen formái vannak? S mindezek mellett tényleg annyira nélkülözhetetlen? 

Eisenstein válogatott tanulmányai adják meg a feleletet kérdéseinkre. A montázs a film 

egyes szegmenseit meghatározó ismertetőjegyek összekapcsolódása, melyek kölcsön-

hatásba hozhatóak egymással, és valamilyen kifejező hatás jön létre általuk. A mon-

tázsban kompozíció ütköztetés figyelhető meg, hol a domináns jelek teljes ellentettje, 

hol a darabok egymásba olvadása valósul meg, jellegük változékony és viszonylagos 

voltával egyetemben. A montázs soha nem egy egyedi domináns jelen alapul, hanem az 

összes ingerkeltő által kiváltott ingerek egészén. A filmszegmensen belül egy sajátos 

montázskomplexumot különböztethetünk meg, melyek az ingerek összeütközéseiből és 

kapcsolódásaiból jönnek létre, lényegük fiziológiai, a befogadás terén pedig pszichikai 

jelzővel illethető. A montázsnak, mint alkalmazásnak óriási jelentősége van a közvet-

len alkalmazás, alkalmazhatóság területén.  

Megkülönböztethetünk formai típusai alapján több fajta montázst is, engedtesssék meg, 

hogy Eizensteint idézzem itt::  

                                                           
70  Mérei Ferenc:”…vett a füvektől édes illatot”, 1986. 
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  Erdélyi Miklós: A filmről, 1995. 
72  Erdélyi Miklós: A filmről, 1995. 
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1.) Metrikus montázs: A felépítés kritériumát a szegmensek hossza határozza meg, 

hiszen hosszuk alapján kerülhetnek be egy ritmusképletbe, s az általuk leírt ismétlődés 

révén jön létre a metrikus montázs. A legprimitívebb formája Kulesov nevéhez fűződik, 

ki megalkotta a háromnegyedes, az induló és keringő jellegű montázsokat.(3/4, 2/4, 

1/4) Az ilyen montázsú filmekben, az egyes filmkockákra levetített történések hossza 

teljes egészében alá van rendelve a 

szegmens abszolút hosszának, ezért a 

megoldás domináns jelleggel bír.  

2.) Ritmikus montázs: A filmben 

megmutatkozó tartalmi telítettség mellé 

egyenjogú partnerként lép be a szeg-

mensek tényleges meghatározására az 

arány kérdésköre, ahol a tényleges 

hossz nem esik egybe a matematikaival, 

csupán a szegmens specifikumából 

származó egyediség fogja meghatároz-

ni azt a hosszt, mely a képlet szerint 

megilleti. 

3.) Tonális montázs: A ritmikán 

belüli, helyváltoztatást igénylő törté-

nést nevezzük mozgásnak a filmkockán 

belül, mely a filmszegmensből kiinduló 

rezgések minden fajtáját magába fog-

lalja. A montázs az emocionális s egy-

ben domináns hangzásán alapul, s 

egyben megjeleníti a filmszegmens ál-

talános hangnemét. 

4.) Felhangok montázsa: A tonális 

montázs szerves velejárója, egyfajta tovább fejlesztett lehetőség, hol az ismertetőjegyek 

a dallamos, érzelmi színezet felül a közvetlen fiziológiai érzékelhetőség felé terelik a 

befogadást. Egymás után való következésük megteremtik a szituációt egy kifinomultabb 

változat létrejöttére.  

A filmkockákon létrejövő montázsszerkezetek a festőiség értékelési kritériumát is adják, 

s ez a művészeti megnyilatkozás szembe kerül a filmszerűséggel. A szerkezetek festőisé-

ge nem a filmen belüli festőiségről szól, hanem a szegmensek között konfliktusok meg-

valósulásaitól a montázs legkülönbözőbb kategóriáin belül, mert a film ott kezdődik, 

ahol a mozgás és a rezgés különböző filmi dimenziói összeütköznek. (Eisenstein, 

1998)
73

 

 

Egy másik szövegben így írja le a montázs korlátlanságának lehetőségét. 

„Volt egy olyan korszak filmművészetünkben, amikor a montázst kiáltották ki „minden-

nek”. Most vége felé jár az a korszak, amikor a montázs „semminek” sem számított. 
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  Sz.M.Eisenstein: Válogatott tanulmányok, 1998  
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Mivel azonban mi sem „semminek”, sem „mindennek” nem tartjuk a montázst, szüksé-

gesnek tartjuk most annak leszögezését, hogy a montázs ugyanolyan feltétlenül szüksé-

ges alkotórésze a filmalkotásnak, mint a filmi ráhatás összes többi 

me.”
74

(Eizenstein) 

Montázs. Montírozás. S a legfőbb megválaszolandó: miért is montírozunk? A válasz a 

véges és végtelen párhuzamában rejlik. A belátható filmszalag soha nem elegendő, 

hogy korlátozásaival alkossunk, a határtalanság eszközére van szükségünk a filmalko-

tás folyamatában, hogy az egymás mellé helyezett szegmenseket egy olyan újdonsült 

képzetté egyesítsük, mely nuova minőséggel rendelkezik. Ez a nívó két szegmens szor-

zatának minősíthető, hol a hatványkitevő mértéke mindig eltér minden egyes, külön 

vett alkotóelemétől. Legfőbb tulajdonságuk abban rejlik, hogy képesek létrehozni ket-

tejükből egy harmadik minőséget, s ez által összefüggő komponensekké válnak.  

Egy alapvető körülményt mindenképpen figyelembe kell vennünk, mely a tartalmak 

egymáshoz való illesztését foglalja magába. A filmkockán belüli jelentés és az egyes 

értelmi egységek egymáshoz való illesztése általános egy egyesítő egész fogalmakkal 

illethető. Az egyesítő elv helyes használatával mindig képesek leszünk a filmkocka 

egész tartalmát megteremteni, az egységek egymás mellé állításán keresztül. Az így 

létrejövő montázs értelmezhető, a mozgásszegmensek nem különálló, s független ré-

szek, hanem a közös témában megnyilatkozó részábrázolás eredményei az általánosság 

rendszerében, hol az egyedi szegmensek egy teljes egészként nyilvánulnak meg a szer-

ző és a néző szemében.  

A montázsnak csak akkor van jelentése, ha e szegmensek megadják az általánost, a té-

ma szintézisét, tehát azt a képet, amely megtestesíti magát a témát. Az alkotó lelki 

szemei előtt mindig ott lebeg egy kép, amely egy emocionális megnyilvánításként ér-

telmezhető. Az így látott ábrák olyan egyedi ábrázolásba kerülnek, mely a befogadó 

tudatában és érzékelésében ugyanazt a képet idézik fel, mint amit a művész látott. A 

montázs valódi ereje ebben rejlik, hiszen bevonja az alkotó folyamatba a néző érzelme-

it és értelmét, úgy, hogy az alkotásban rejtőző egyéniség megmutatkozik. (Eisenstein, 

1998)
75

 „Az igazsághoz hozzátartozik nemcsak az eredmény, hanem az út is. Az igazság 
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75  Sz.M.Eisenstein: Válogatott tanulmányok, 1998. 
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vizsgálatának magának is igaznak kell lennie, az igaz vizsgálat a kibontakozott iga-

zság, melynek szétszórt részei az eredményben részesülnek.”
76

(Eizenstein) 

Amennyiben egy íven keresztül vizsgáljuk a montázs életét és halálát a képzőművésze-

ti stílusirányzatok tükrében, rá kell döbbennünk, hogy a montázs mindig is ott lappan-

gott, működött, de igazán csak a filmben talált önmagára. Kulesov megállapítása sze-

rint: „ a filmalkotás anyaga tulajdonképpen a filmszalagrészek, és a komponálás mód-

szere nem más, mint ezeknek a részeknek egy sajátos teremtő rend szerint összeállítása. 

A filmművészet nem akkor kezdődik, amikor a színészek játszani kezdenek, és a fényké-

pezés megkezdődik, hanem akkor, amikor a rendező a kész filmkockák összeállításához 

fog.”
77

  

A dadaizmus mely látszólag távol áll a filmtől, lesz a montázs feltalálója. A futurizmus 

a filmvásznat akarta utánozni s a mozgást kívánta ábrázolni az állókép teljes felbontá-

sával. A szürrealizmusban már a tárgyak egymás mellé festése, összevágása, a lényeget 

próbálta megjeleníteni, érzelmektől mentesen. Az absztrakció megalkotója Kandinszkij 

a következőképpen vall: „Az emberek legegyszerűbb mozgása is, ha ismerjük annak 

gyakorlati célját, önmagában valami fontos, sejtelmes, ünnepélyes mozgás hatását kel-

tik. Úgy hat, mint a tiszta hang, és olyan drámai és megejtő, hogy mozdulatlanul állunk 

előtte, mint egy látomás előtt, mígnem hirtelen meg nem ismerjük a mozgás okát, és a 

varázslat eltűnik. A gyakorlati érzék rontja az absztrakt érzéket?
78

 

Nem csak a film világában törekedtek a montázs alkalmazására, hanem a színházban és 

az irodalomban is.  Antonin Artaud megpróbálta megreformálni a színházat s azt val-

lotta, kísérletet fog tenni arra, hogy előtérbe helyezi a látványt, s megkísérli felszabadí-

tani a látványosságot béklyói alól a szellem számára. A szavak mágiával átitatott sza-

vakká válnak a pszichológia keretein belül, s ahol a dolgok fogják a díszletet és a tájat 

képezni, s jelképezni. A mozdulatok hieroglifákká válnak, s a nyelvezet analógiákat, 

asszociációkat hoz létre a tárgyak, események között, a fény önálló életével, különös 

szellemi állapotával. Így e próba által a színpadon megmutatkozó darab intenzitása 

minden fokon és értelemben eljut a nézőhöz. Az irodalom is törekszik a filmszerűségre, 

s időrendet nem megtartva, ragasztja egymás mellé a kifejezéseket, a kép érzékletessé 
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  Sz.M.Eisenstein: Válogatott tanulmányok, 1998. 
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tételével, megirigyelve a filmet, amely azt egy villanással képes bemutatni. A montázs 

elkerül mindenféle fogalmi elszegényítést, a jelek kényszerhez kötött használatát. Az 

általa választott jelek egyszeriek, nem meghatározhatóak és nem is megismételhetőek. 

Tapintatos eszközhasználatával, módszereivel nagyon közel tud férkőzni az adott pilla-

nat varázsához a kibontakozó élő forma által. (Erdélyi, 1995)
79

 

C. Álommásolatok 

„Az ébrenlevőknek egy, mégpedig közös világuk van,  

míg szunnyadás közben mindenki a sajátjába fordul.”  (Hérakleitosz)          

Erdély Miklós Álommásolatok című filmje egy nehezen emészthető, súlyos mondan-

dóval bíró filmeposz.   A film három részre tagozódik, az első kettőben egy fiú és egy 

lány meséli el álmát, és próbálja meg azt rekonstruálni. 

A történetek egyes mondatai refrénszerűen ismétlődnek a képsorok alatt, emellett a 

filmre többször is feszült csend települ. Ezek a hangeffektek és a folyamatos javítások 

a szereplők szájából a játékos helyzetet a kísértetiesség irányába terelik. 

 

Egy álom filmen való bemutatása, újraalkotása már többszörös másolta, így pedig már 

csak egy fakult képe annak, amit az álmodó látott – ezt próbálja meg bebizonyítani Er-

dély Miklós ebben a művében. Az álom filmre vitelével a rendező fikció és valóság 

nehéz elhatárolhatóságát próbálja a nézők elé tárni. Az álom lassan átveszi az uralmat a 

tudatunk felett, és a fantáziánk ugráló képeit lenyugtatva élethűvé teszi, azt amit látunk 

(vagyis álmodunk), majd miután már mi, nézők is „elalszunk” a filmmel együtt, Erdély 

megmutatja nekünk az ébredést. Azt a helyzetet, mikor még az álom és valóság egybe-

folyik, és végül azt, amikor a realitás győzedelmeskedik, és az álomemlék utolsó fosz-

lányai is kifakulnak a tudatunkban. 

A film harmadik része összegzi az addig látottakat, az álom filmi felidézésének az el-

lentmondásosságát. Ebben a részben egy nő kérdezget egy idős férfit az álmáról, de a 

férfit csak egy a filmen belüli filmvászonra vetítve láthatjuk, és a film végére be is iga-

zolódik a néző feltevése, miszerint a két személy mondandóját nem azonos helyen és 

időben rögzítették. A film ebben a részben kezd másról szólni, mint egyszerű álmokról, 

bemutatja, álmodni éppúgy nem csak öröm, mint ahogy az élet sem csupa boldogság. 

                                                           
79  Erdélyi Miklós: A filmről, 1995. 
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D. Partita 

„Az álomfejtés az a királyi út, amellyel a szellem tudattalan működése megfejthető.” 

(Freud) 

 

A film még 1974-ben készült el a BBS Filmnyelvi Sorozatában, de a cenzúra miatt 

csak 1988-ban, már Erdély halála után nyerhette csak el végleges formáját.Erdély Mik-

lós ebben a műben Sigmund Freud viccről alkotót elméletét mutatja be a nézőknek a 

montázs segítségével. Freud (és így a Partitában Erdély is) a viccet az álomhoz hason-

lítja. Véleménye szerint mindkettőben a belső és külső cenzúránkat kerüljük meg szim-

bólumrendszerek és áttétek használatával, és így az ember mindkettő esetében egyfajta 

kielégüléshez jut.A filmben a zene mellet vicceket hallhatunk, és a viccmesélők képei 

mellett különböző bemetszett képekkel, montázsokkal teszi teljessé a mondandóját a 

rendező. Az indiai táncosnő vissza-visszatérő képe a film közvetlenségét hívatott kife-

jezni. A montázsképek közti ellentét azonban egy nehezen megfejthető allegóriát tár 

elénk, amit miden néző a saját preferenciái alapján értelmez.  

A film központjába Erdély nem a (gyakran disznó) vicceket állítja, hanem az emberi 

arcot, amely magáról a létről és annak összefüggéseiről ad nekünk képet ebben a fél 

órában. Ezek az arcok az ember helyét mutatják a világban, és azon belül saját orszá-

gukban A zene végig a megjelenő emberi arcokkal párhuzamos, de a közben fel-

felvillantott képek nem illenek  Bach-hoz. A film a blankjaival, és az alatta hallható 

zenével (Haydn), illetve azzal, hogy gyakran hosszú ideig csend telepszik a képekre 

elveszi a film időbeliségét.Ez a film „a zenéhez szóló rejtett szerelmi vallomásként is 

felfogható” (Veres Bálint: Hangozva mozgó képek) Erdély Miklós részéről, amely az 

általa kiemelkedően fontosnak tartott kognitív film iskolapéldája is egyben. 

 

 

 

 

E. Tavaszi kivégzés 

 

Amíg Erdély Miklós Verzió című filmje a kihallgatás és a (koncepciós perek) hamis 



 12
0 

tanúzás(ának a) témájára épül, addig a Tavaszi kivégzés az ítéletről és a végrehajtás 

körülményeiről szól. A filmet a rendező egy fiktív világba helyezte át, egy olyan Bu-

dapestre, ahol nem a Lánchíd és a Parlament a turisztikai látványosság, hanem a téren 

felállított guillotine. Természetesen működés közben. (10. kép) 

Az első pár percben a megérkező turistabusz nagy örömére egy férfi el is veszti a fejté. 

A kivégzést (mint mindig, most is) fogadás kíséri a tanácsházán. Itt ismerkedhetünk 

meg a film központi alakjával is, aki mindig is a rendszer hivatalnoka volt, és most 

mégis tálcán levelet hoznak neki, ami a holnap hajnali kivégzésre őt nevezi ki. A férfi 

zaklatottan járkál a folyosón, ezt az érzést az egyik teremből Erklönig tovább fokozza 

(Goethe balladájára írta Schubert). Senki sem tud neki segíteni, de a legtöbben a saját 

kicsinyes problémáik miatt nem is akarnak. A hivatalból már nincs idő az ügyét elin-

tézni, a mindent tudó számítógép pedig nem működik, így nem tud mit tenni az ítélet 

ellen. Otthonában a felesége a rendszert hibáztatja, nem érti, hogy egy ilyen emberrel, 

hogy viselkedhet ilyen felháborító módon a rendszer. Azt tanácsolja férjének, figye-

lembe se vegye a levelet, de a férfi egyre azt hajtogatja, hogy azért holnap reggel el kell 

mennie, és magának tisztáznia a félreértést. Ezután lefekszenek, reggel pedig elbúcsú-

zik feleségétől és villamossal érkezik meg a térre (ezt a jelenetet Erdély Miklós a Vona-

tút című film szerkezetének felhasználásával képzelte el és alkotta meg). 

A téren rajta kívül csak egyetlen bámészkodó van, és habár senki sem küldi a guillotine 

alá, ő mégis felsétál oda, és egy kétségbeesett és sikertelen imádkozási kísérlet után 

úgy dönt, hogy megnyomja a gombot, ami elindítja a pengét. Ekkor azonban egy fehér 

ruhás képe rémlik fel előtte, aki kikapcsolja a szerkezetet. Ezután a férfi feláll, és vil-

lamossal hazautazik. 

Otthon mindenki örül a hazatértének, és habár azt hajtogatják, hogy tudták, hogy ez 

csak félreértés lehetett, ő mégis észreveszi, hogy a férfiak a halálhírhez öltöztek. Az 

egyetlen őszinte reakció a jelenetben az, mikor a fiával szemben ül, és mikor próbálja 

megsimogatni a gyereket, az visszahúzódik és elpirul. 

Ezután az utolsó jelentben egy kollégájával beszélget, akinek elmondja, hogy semmi 

kellemetlenség nem érte, egyedül a nagyobbik fia pirul egy gyakran, ha találkoznak. 

Erdély Miklós ezzel a filmmel egyrészt ostorozza a kor rendszerét, ahol a másik gond-

jával senki nem foglakozik, másrészt kritizálja a főhőst is, aki olyan mértékben a rend-
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szer szolgájává vált, hogy képes lenne értelmetlen halált halni a szabályok betartása 

miatt. De ez a halál is meghiúsul, mivel a rendszer nem tűri el, hogy valaki saját akara-

tából cselekedjen. 

A film mondandóját mégis egy, a film végén kibontakozó metafora adja: a férfi egye-

dül a fiával veszti el végérvényesen a kapcsolatot. Ez a kép a kornak azt a jelenségét 

ábrázolja, hogy a nemzedékek közt elszakadt a „lánc” (ahogy apa és fia közt a kivégzés 

miatt), és ez a kötelék nem megfelelően forrt össze újra, és a generációk közt egyre na-

gyobb, gyakran áthidalhatatlan szakadékok alakultak ki. 

 „A Tavaszi kivégzés úgy montázs, hogy talált tárgyakból áll: egy olyan neoavantgárd 

filmkészítő keze nyomát viseli magán, aki a felvett képekhez talál tárgyként viszonyul, 

és filmje protagonistájának életét is talál, tárgyként mutatja be egy kafkai szituáció ke-

retei közt. Kiragadja őt familiárisnak hitt viszonyaiból, és idegenként teszi oda visz-

sza.”
80

 

 

9. Álom a kortárs filmben 

Egy időben az álom elsősorban horror filmekben és sci-fi-kben is kedvelt témává vált, 

de az ezredforduló környékén, és az azóta eltelt időkben is egyre komolyabb témákban 

hívták az álom segítségét a rendezők. Elég csak az 1997-es Nyisd ki a szemed című 

spanyol filmre, vagy az Amerikában készült 2000-es Rekviem egy álomért- ra gondol-

ni. Az előbbit Alejandro Amenábar készítette, és később Hollywood-i remaket is ka-

pott, és a film azt a kérdést boncolgatja, hogy honnan tudhatjuk (egy olyan világban, 

ahol lehetséges mesterségesen hosszútávon a saját álomvilágában tartani valakit), hogy 

amit megélünk az a valóság, vagy csak egy jól megtervezett álom, ahol boldogan élhe-

tünk életünk végéig (és azután is). A Darren Aronofsky által rendezett film elsősorban 

a különböző függőségekről, és azok következményeiről szólnak, de ahogy a szereplők 

egyre inkább rabjaivá vállnak a szenvedélyeiknek, a néző sosem tudhatja, hogy épp egy 

álom, tévképzet tanúja, vagy a valóságot láthatja. 

A 2010-es esztendőben a kor egyik leginkább elismert rendezője, Christopher Nolan 

megvalósíthatta egy régóta dédelgetett vágyát: egy filmet, ami az álmokba viszi el a 
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nézőt. Az Eredet kritikai és közönség film lett rövid idő alatt, ismét a filmkészítés fő-

sodrába emelve az álom-motívumot. A történet szerint képesek vagyunk egymás álmai 

bejutni, ahol olyan információkhoz juthatunk, amiket a célszemély nem akar megosz-

tani másokkal, vagy esetleg nem is tud azokról. A film nagy részében a szereplők ál-

mában járunk, akik egy incepciót, azaz egy gondolat-csírát próbálnád elültetni egy fia-

tal üzletember fejében. Habár valószínűleg évtizedek távlatából ezt az alkotást nem 

fogjuk a Tükörrel vagy az Aranylázzal egy szinten emlegetni, de a nagy sikere előreve-

títi, hogy az elkövetkező években további filmekre számíthatunk ebben a témában. 
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Összegzés 

Tudom, hogy csak részleteiben sikerült az általam választott téma számtalan elágazá-

sának, elemének, szinte átfoghatatlan vizsgálata. Mégis azt remélem, sikerült így is lé-

nyeges, a film és álom viszonyát elemző néhány kérdést megfogalmaznom, világosab-

bá tennem. 

Filmkészítőként is, és ebben a dolgozatban is törekedtem arra, hogy az általam válasz-

tott téma árnyalatait, több rétegűségét, minél több szemszögből mutassam be. A téma 

arra is módot adott, hogy hangsúlyozhassam; a néző, befogadó élhesse meg a saját, 

szabad választásának, döntésének élményét. Ez, a saját gondolataim bemutatásával mo-

rális és szakmai kérdés a számomra. Úgy vélem, így vagyok hű mestereim emlékéhez. 

A választások világában élünk, de tudnunk kell, minden egyes választás, olyan lehető-

séget teremt számunka, melynél az általunk meghozott döntés nem tekinthető végérvé-

nyesnek. A dolgozatom címének kiválasztásánál egy cél lebegett a szemem előtt. A 

lehető legnagyobb részletességgel szerettem volna az adott témát tárgyalni, munkámat 

példákkal alátámasztani, s az összefüggéseket az olvasó szeme elé tárni. A művészet 

mindig él a folyamatos változtatás lehetőségével, s bebizonyította a történelem korsza-

kaiban, hogy minden egyes gondolat körforgásszerű, de nem állandó. Ebben a folya-

matban fellelhető a dolgozatomban tárgyalt összefüggő, s egymáshoz kapcsolódó foga-

lomrendszer: művészet, pszichológia, nyelv és jelentése a film egészében, amelyek 

rendelkeznek azon tulajdonsággal, hogy átszövik egész életünket, akár tudatosan, akár 

tudattalanul is szemléljük őket. Dolgozatom témaköre érdeklődési körömbe tartozik, s 

ezért is vállaltam a több mint egy  éven keresztül tartó kutatómunkát, mely nagyon sok 

élménnyel ajándékozott meg.  

Jól tudom, a művészet, a műalkotás, a film már nem a természeti szépséget tárja elénk, 

nem gyönyörködtet a harmonikus és kecses formák ábrázolásával, ellenkezőleg, arra 

tanít, értelmezzük a világot más szemmel, élvezzük a visszafelé vezető utat az archai-

kus és egzotikus mintákhoz, az álmokhoz, az elmebetegek fantáziához, a kábítószer 

sugallta látomásokhoz, az anyag felfedezéséhez és tudattalan ösztönzéseihez, felhasz-

nálásához.
81

. Felfedezhetjük magunkat, személyiségünk lenyűgöző, egyediségét, és 

szinte megfejthetetlen különösségét a film segítségével. A valóság, az igaz, a teljesség 
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bennünk és általunk fogalmazódik meg. Ez az esély, hogy megleljük önmagunkat és 

megleljük helyünket a bennünket körülvevő világban.  Ennek a dolgozatnak a során 

ebben leltem fantasztikus gondolatokra, és ezt a felismerés erősödött meg bennem. Tö-

rekedtem arra, hogy az általam felvetett problémát több szempontból ismertessem, ab-

ban a reményben, hogy kérdéseimen keresztül többet fogok érteni a mozi csodájából. 

Ez talán részben sikerült is, de a kérdések nem lettek kevesebbek. Sőt. A kérdések sora 

továbbra is foglalkoztatnak. Szakmám, imádott mesterségem alapkérdése ez számomra, 

most is. Minden pillanatban. 

Itt szeretném megköszönni tanáraimnak, mestereimnek, kollégáknak, barátoknak és 

diákjaimnak (ha személyesen már nem is tehetem)- Símó Sándor, Fábri Zoltán, Szöllő-

si Éva, Poszler György, Kende János, Palotai János, Nyárády Gáborné, Meló Ádám, 

Horváth Zsófi, Molnár Lolita és a többieknek mindazt, amit kaptam tőlük... és munká-

ikból. Köszönöm Szeretteimnek segítségüket., biztatásukat és hitüket,  azt, hogy fo-

lyamatosan e kérdések elemzésre sarkalnak és sarkaltak, úgy a filmes gyakorlatomban, 

mint a filmről való elmélkedések, „ködfalások” során. És persze hétköznapjainkban is, 

hogy megszülethessen ez a dolgozat.„Nélkülük ez a munka nem készülhetett volna el.” 

Sajnálom, hogy Anyámnak nem mutathatom meg. 

Kicsit olyan ez most, mint egy búcsú, és persze talán egyfajta összegzése is annak, amit 

a filmről gondolok. Azt biztosan állíthatom, hogy a film-mágiája meghatározta élete-

met és hihetetlen nagy élményekkel ajándékozott meg. nézőként, és készítőként is. Az 

én valóságom, néhányszor egybekopírozódott az álmaimmal. Ezért köszönettel tarto-

zom mindazoknak, akik ebben partnereim, munkatársaim voltak. 

Őszintén köszönöm bizalmukat! Remélem még lesz módom e kérdéseket újabb fil-

mekben is elemezni. 

Surányi András 

Budapest, 2010. február-november 
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