Pascal Bonitzer

Mi a plan?

Absztrakt

Bonitzer tanulmanyanak kiindulé kérdése a plan francia sz6 kett6s jelentése (képsik, képmezorész
és beallitas mint idébeli egység, filmszegmens). Bar a plant a filmi nyelvezet alapvet6 egységének
tartjak, mind a teoretikusok (Bazin, Mitry), mind a filmkészit6k masképp hatarozzak meg.
Bonitzer irasa ramutat, hogyan valtozik a film mibenlétérél valé elképzelés a plan fogalmanak a

megvaltozasaval Griffith kézelképét6l Godard inzertjeiig.
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Pascal Bonitzer

Mi a plan?

A realizmus logikajat kovetve a mélységélesség is elvezette az Aranypolgar alkotéjat

ahhoz, hogy azonositsa a beallitast [plan] [ a képsorral. [2]

Ahogy minden torténet, gy a film tOrténete is azon egyenetlenségek, felfeslések és szakadasok
torténete, amelyek hatottak a film miivészetére, at- meg atformaltak azt, s azza tették, ami. Egy
torténet telis-tele zajjal és csetepatéval (s nemcsak a vetitévasznon, de amogott is), vérre mend
vitakkal, romokkal és tetemekkel. A filmelmélet torténete pedig kibogozhatatlanul része ennek a

torténetnek.

A film a kezdetekt6l — s6t, talan mar korabban is — az elméletbdl taplalkozott, legnagyobb uttoréi
is teoretikusok voltak (6k — Roland Barthes kifejezésével a ,Logotétak” [8] -alkottak meg a nyelvét),
s a film sosem volt olyan nagyszerd, olyan termékeny s olyan életerés, mint abban a korszakban,
amikor elméletek keresztezték és csaptak 6ssze benne — abban a korszakban, amikor a film még
valoban nem keveredett 6ssze teljesen a szorakoztatéiparral, és az elmélet még nem menekiilt az
egyetem falai k6zé, s fulladt a beallitasrol-beallitasra analizalas unalmaba, hanem jelen volt a

filmkészités gyakorlataban.

CE NEST PAS UNE
IMAGE TUSTE, CBT

TUSTE UNE INAGE

Keleti szél (Vent dest. Jean-Luc
Godard, 1970)

mély-, avagy nyugvopontot, s ugyanakkor — ha gy akarjuk — elmélet és gyakorlat kozelitésének
tulzo leegyszerusitését; tobbek kozott az elhirestlt mondas, talan végszo (a Keleti szél [Le Vent

d’est, 1970] egyik inzertjébol): ez nem egy igaz(i) kép, ez csak egy kép 141,

Csak egy kép — tényleg, miért is ne rugaszkodhatnank neki megint csak innen? S miért ne
faggathatnank éppen ebbdl a tételbdl kiindulva (amely egyszeriien attol kiilonos és szép, hogy mar-
mar a tiszta nonszensz hatarat surolja) 4jbol a film testét és nyelvezetét — hiszen, hacsak a jel616

modern elmélete fel6l nem értelmezziik 5, végtil is mit tesz az, hogy »csak egy kép«?

Godard kisérletében, hogy a filmet annak egyes képeire redukalja, kétségkiviil volt valami
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heroikus. Valéjaban egy film sosem csupan képek lancolataként jelenik meg — ha filmen azt értjik,
ami egyszerden a szemunk elé tarul. A hangot — amelyre Godard a fenti korszak filmjeiben épp
hogy atruhazta azt az ,igaz(i)sagot”, amelytél a képeket akarta megfosztani — még meg sem
emlitve, mindenki tudja, hogy a filmben nem egyes képekkel (legyenek igaz(i)ak vagy sem),
hanem egy tobbé-kevésbé meghamisitott, 6sszevagott és a filmek tobbségében jelenetekbe,
képsorokba és metonimikusan planokbarendezett valosaggal van dolgunk. Azért mondom, hogy ,a
filmek tobbségében”, mert l1éteznek olyan esetek (dokumentumfilmek, avantgardok vagy példaul a
Jean-Daniel Pollet Méditerranée-jahoz [1963] hasonl6 filmek), amelyeknél a jelenet vagy a képsor
fogalmai kevéssé tlinnek helytalloknak (ezek a fogalmak tehat egy olyan narrativ folytonossagot

feltételeznek, amely akar el is hagyhato).

Ezzel szemben lehetetlennek tinik Ggy filmezni, hogy ne készitenénk planokat. Mihelyst
keretezliink, rogvest koriilhatarolunk egy képmezét és (legalabb) egy plant is. Minden film planok
sorozataként épiil fel és le, és eszerint a plan — amely nem azonos a képpel — az, ami megadja

minden egyes kép megkulonboztetd egységét.

A plan mint filmes alapegység fogalmatdl kezdve beszélhetunk ,filmnyelvrél”. A filmnyelv
fejlédésérdl” pedig bizonyos plantipusok beiktatasaval: ilyen a nagykozeli hasznalata Eisensteinnél

vagy a plan-szekvenciaé Wellesnél, Wylernél. [6] (Ezekre a fogalmakra még visszatérek.)

Val6jaban ha Godard a Keleti szélben beilleszthette két kép kozé az inzertet: ez nem egy igaz(i) kép, ez
csak egy kép stb., Ugy a szoban forgd inzert értelme éppen az, hogy ezt a képet egyedivé teszi,
elkiloniti a tobbitdl, rogziti és izolalja a filmszalag képaradataban. Ahhoz, hogy ez a kép — dsszes
fotogramjanak masodpercenként 24-esével valo letekercselésének eredményeként — feltlinjon a
vasznon, ott egy ideig lathaté legyen, majd letlinjon, el6bb az kellett, hogy ezt a képet (mint
barmelyiket) el6szor is elkeretezze a kamera lencsenyilasa, s ekképp rogzitsék bizonyos térbeli
hatarok szerint sikban és mélységben, illetve felvegyék bizonyos idébeli korlatok szerint mozgo
vagy éppen statikus kameraval, majd mas képekkel montirozzak a filmtekercsben. Egy efféle,
mozgasban 1év6 kép nyilvanvaléan instabil, képek sokasagara hull szét (még ha csak képkockainak
sokasagara is). De ez alighanem minden képre vonatkozik: minden kép képek virtualis végtelenjét
foglalja magaban, s a film(mivészet) néha eljatszik azzal, hogy egy kezd6képbdl képek végtelen
sokasagat ,bontja ki” példaul az (elére vagy hatra)zoomolassal, a képmezé végtelen kitagitasaval
vagy Osszeszikitésével (egyeseknél ez a jaték egyenesen oncéluva valt, pl. Busby Berkeley-nél,
Jancsé Miklésnal. Joost Roelofsz animacids filmjében, a La vie et la mort-ban [1979] pedig még a
filmmel is 6sszemosddik). De ami a képeket — sajatosan a filmre jellemzéen — ,informalja”, illetve

egymastol megkiilonboézteti, nos, ez az, amit planként kialonitink el.

A rendezés a planok elrendezésének tudomanya. Ahogy a montazs is. Nos, itt kezd6dik a ziirzavar,

az ellentmondas és a polémia.



Bizony, a z{irzavar. Ugy tiinik, mindenki: a rendez&k, a vagok, a filmtorténészek és a
filmteoretikusok is jobbara megegyeznek abban, hogy a plant tekintsék a film alapegységének —

csakhogy nem ugyanarrol a planrol, s nem ugyanarroél az egységrol beszélnek.

Valéban tudjuk, megtanultuk felismerni, hogy léteznek ugynevezett killéonb6z6 ,planméretek” az
elkeretezhet6 teret 6nkényesen osztjuk fel a kamera egy tételezett szerepl6tdl (ha ugy akarjuk egy
emberi testt6l) valo tavolsaga alapjan nagykozelire, félkozelire, totalra, nagytotalra, stb. (Iéteznek
kozbensé kategoriak is). Masfel6l a planokat a vagas diakron tengelye mentén is elkilonitjik
felvagasuk és Osszeillesztésiik szerint (igy altalaban 15 masodperces vagy 2 perc 30 masodperces
stb. beallitasokrol beszélink). Az els6, illetve a masodik esetben a ,plan” szoénak sziikségképpen
nem ugyanarrol a jelentésérél van szo, legalabbis midta a kamera mozog, €s a planok valtoznak a

felvétel soran.

Ez a terminolégiai zlirzavar, amely a filmes felépitmény sejtszintl alapelemét kétértelmiiséggel,
ontologiai bizonytalansaggal sujtotta, izgalomba hozta tehat a teoretikusokat. Egyesek (példaul
Noél Burch a Praxis du cinémdban) azt hangsulyoztak, hogy a francia nyelvben is megfelel6 lenne
az angolban hasznalatos két killon terminus: a shot jelolné a kameratol valo tavolsagot (long shot,
medium shot, close shot stb., ez az elkeretezés szempontja), a take pedig a felvétel tartamat (ez a
vagas szempontja). Jean Mitry szerint minden baj forrasa a kritikusok (értsd André Bazin) altal

kitalalt terminologiai torzsziilott, a ,,plan-szekvencia”.

D. W. Griffith forgatds kozben

Mitry szamara val6jaban csak egyetlen érvényes definici6 1étezik a plan kifejezésre, ez a kameratol
valo tavolsagok szerinti ,skalaszeri” definici6. A plan egy ,r6évid jelenet, amely soran a f6bb
szereplok azonos képkivagatban, azonos sz6gbdl, a kameratol egyazon tavolsagban kertlnek
rogzitésre. A planokat teljesen 6nkényes modon kilonitjiik el szuperkézelire, nagykoézelire [...],
nagytotalra, ahogyan a keret egyre nagyobb és nagyobb térbeli »mezé6t« fog kortal.”(Dictionnaire du
cinéma. Larousse, 1963.) Ilyen értelemben a plan-szekvencia képtelenség, minthogy a ,plan” és a
~szekvencia” két 6sszeegyeztethetetlen rendhez tartozik, az egyik kizarélag térbeli, a masik
kizarélag id6beli. A szekvencia jelenetek szintagmatikus, diakréon osszeillesztése, s magukat a
jeleneteket planok egytttese alkotja. Ezt az 6sszeillesztést altalaban a vagas alakitja ki a film el6re

meghatarozott szakaszolasa alapjan. Abban, amit plan-szekvencianak hivunk (Mitry szerint tehat
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hibasan), ez az 6sszeillesztés egyszerlien a felvétel kontinuitasaban alakul ki a forgataskor. A vagast
egyszerien bekebelezi a rendezés, helyettesiti, s ha Ggy akarjuk, elrejti a kameramozgas: ,|[...] Plan-
sor (értsd plan-szekvencia — a ford.) ugyanis nincsen (vagy alig van), vagyis olyan plan-sor nincsen,
amelyben ne szerepelne vagas [..] A javasolt »plan-sorban« azonban éppen ellenkezéleg, a kamera
alland6 mozgasban van (lasd az Ambersonok tinddéklése [Orson Welles: The Magnificent Ambersons,
1942], A4 kétel [Alfred Hitchcock: Rope, 1948] stb.). A szogek és a nézépontok allandéan valtoznak.
Végeredményben ahelyett, hogy a kilon-kilon felvett planok egyik végét a masikhoz ragasztva
»montiroznak«, ma a stidiéban végzik a vagast és a plan-sort egy egyetlen és folyamatos
gépmozgasban realiziljak, egyetlen felvétel folyaman.” [7) Mitry rigorézus koncepcidja szerint
végsé6 soron nem is tudunk 6nmagaban véve ,planrdl” beszélni, mindig csak — legalabbis
burkoltan — egy adott plan ,méretére”, a filmi térben megnyilvanulé differencialértékére
hivatkozva. A plan fogalma valéjaban nem a filmmel, hanem a montazzsal sziletett meg, vagyis a
Griffith altal bevezetett killéonb6z6 nézépontokkal: ,Mikor D. W. Griffith els6 kisérletei utan a film
elkezdte felfedezni eszkozeit, vagyis amikor altalanossa valt, hogy kiilénb6z6 nézépontokbol
rogzitsenek egy jelenetet, akkor a technikusoknak mindsiteniiik kellett ezeket a kiillonb6z6
felvételeket, hogy megkillonboztethessék ket egymastol. Ebbdl a célbdl a fészereplok
elhelyezkedését vették figyelembe, és a teret a kamera tengelyére merdleges sikokra osztottak.
Innen ered a plan (sik) elnevezés. Bizonyos mértékben a legkedvezébb tavolsagot jelentette ez,
amely szerint a szerepldket elhelyezték.” [8] Mitry purizmusaban tehat van egyfajta torténeti
paradoxon: planrodl csak a felvétel fuggvényében, a mélységdimenzidohoz képest beszélhetiink, s
nem a felsnittelés viszonyaban, mivel a planok koézti killénbség a griffith-i montazzsal alakul ki. Ez
a kilonbség tehat a ,kalonb6z6 nézépontok” montazsanak eredménye. Addig minden rendben,
ameddig a kamera fix, és a néz6pontok killdnbozéségét a vagas biztositja egy elére meghatarozott
(vagy nem meghatarozott) technikai forgatokoényv szerint. De att6l a pillanattol kezdve, hogy —
Mirty szavaival — a ,,vagas feltételeit” a forgatas soran hasznalt kameramozgasok, daruzas,
panoramazas, kocsizas vagy zoomolas biztositjak, vagy ne adj isten a kamera a vallon kot ki, tobbé
semmi sincs rendben. A planok egységei kezdenek felbomlani a felvételek mozgékonysaga miatt,
nincs tébbé — mondja Mitry — ,parhuzamos hasonlésag a plan és a felvétel kozott”. [9 Ezenfeliil

mar maga a mélységélesség is megkérddgjelezi a plan egységét.

Az Ambersonok ragyogdsa (The
Magnificent Ambersons, Orson

Welles, 1942)

A mélységélesség valojaban jobban zavarba hozza Mitry-t, mint a kameramozgasok, amelyeket

(&}
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ugy kezel, mintha ,felvétel kozbeni vagasnak” felelnének meg. Méghozza azért, mert a
mélységélesség legalabb két plan egyideju rétegz6dését tételezi fel. De hogyan mindsitsunk egy
ilyen plant? ,Végiilis hogyha ugyanabban a képben, a jobb oldal legszélén, nagykozeliben latunk
egy arcot, s a képkivagat maradék részén, félkozeliben észrevesziink egy bizonyos moédon cselekvé
két-harom személyt, masokat tavoliban, s a hattérben valakit, aki belép a szobaba, akkor bizony
nagyon nehéz volna ezt a plant a kifejtett normak alapjan meghatarozni. Minek nevezzik?

Tavolinak, kistotalnak, vagy minek?” [10]

A valasz sziikségképpen bizonytalan, s Mitry ebbdl a plan fogalmanak — amely ,,pusztan praktikus
eszk6z” — relativitasara (megjegyzem furcsa praktikum, ami ennyi problémat vet fel), és a
klasszikus meghatarozas érvénytelenségére kovetkeztet; jollehet — teszi hozza — ,,a plan fogalma
azért még Orzi teljes jelentését. Végiilis azt mondhatnank, hogy a plan egy-egy cselekményt

vizsgal, amely egy-ugyanazon térben helyezkedik el, és egyetlen, nem differencialt képteret

tartalmaz.” [11]

A vonat érkezése (L ' Arrivéee d'un
train a La Ciotat. Auguste Lumieére,
Louis Lumiere, 1895)

Mirél van sz6 végulis? Egység-e a plan? S ha igen, minek az egysége? A plan valami? S ezt a valamit
be tudjuk hatarolni? Ugy tiinik, minden vilagos, amikor — konkrétan vagy sem — egy nagykizelit
vagy egy tdvolit vizsgalunk, s a valamelyest hozzaértéknek bizonyara még az is tiszta, hogy mi a
Jélkozeli vagy az amerikai plan, stb. De amint felbukkan a kameramozgas és a mélységélesség,
egyszoval a rendezés, minden zavarossa valik. Amint a plan hatdrai tobbé nem jelolhetGek meg
pontosan, vagyis amint megsziinik a tokéletes atfedés (a parhuzamos hasonlésag, hogy ismét
Mitry kifejezésével éljek) az elkeretezett képmezorész és a vagasra szant filmszegments, a térbeli
felvagas és az idébeli metszet (vo. plan-szekvencia), s6t (a mélységélességgel) a képmez6 hatarai és
az akci6 korulhatarolasa kozott, a plan fogalma kétértelmiivé és kellemetlenné valik. Ugy tiinik,
hogy az, amit plannak neveziink, messze nem egy egyszeru sejt, hanem kilonféle természeti

vagasok sokasagabol ad6doé bonyolult szovet.
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A gumifejii ember ( L’ homme a la téte en caoutchouc. Georges Mélies,
1901)

J6 ideje mar annak, hogy a filmesek tobbsége futyil a ,filmnyelvre” (marmint annak
megalkotasara), és meglehetésen boldognak érzi magat, akarmilyen kevéssé is ismerszik meg réla
a mestersége. Ett6l azonban nem lesz kevésbé igaz, hogy minden, ami a filmtorténetben
ujdonsagként hatott, az els6sorban a plan, e képlékeny entitas Uj hasznalatabol, s6t mi tobb,
természetének modositasabol allt. Elég felidézni a huiszas évek elméleti csatarozasait a nagykozeli
és a montazs funkcidja koril, vagy azokat — a fentebb mar emlitett — vitakat, amelyek a ,plan-
szekvenciat” hivtak életre; vagy a mélységélesség szerepét. A plan fogalman keresztiil tehat a film
testének teljes tagolodasa, fejlédése a tét. Minden filmelméleti vita 6sszefoglalhato a kovetkezd
kérdésben: Hol ejtsiink vagdst? Mely planok kozott? A test, a diszlet, a filmszalag mely részei kozott?
A filmmivészet a képmez6 felvagasaval jott vilagra, amikor mar nem azonositottak tdbbé a
kamera néz6pontjat a publikuméval — s ha ugy tetszik — a vetitégépével (Lumieére-€k elsé kamerai
egyben vetitégépekként is szolgaltak). Ezért foglalkoztatja annyira a filmtorténészeket a

nagykozeli elsé feltiinésének kérdése.

A
Charlot, a chaplini figura

A planok, a kilonb6z6 plan-értékek (vagy ahogy mondjuk: méretek) akkor bukkannak fel, amikor
a kamera t6bbé nem alkalmazkodik a néz6k6zonség szemszogéhez, s nézSpontjaval, amelyet

ezidaig a bamész publikum amulatba ejtésének (s a vele jaro részleges latasmodnak) rendelt ala,
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elkezd jatszani; ahogy a kozelség érzékelésével is, amelyet direkt médon a kézelik okoznak.
Kevéssé fontos, hogy tudjuk, mely filmben vagy filmrészletben tlint fel ,az elsé nagykozeli”.
Sokkal fontosabb, hogy meghatarozzuk, mikorra esett a kozelik meghatarozott hasznalatanak
rendszerez6dése a tavolikhoz képest. Griffith felrobbantotta a filmi teret, és egy csapasra
radikalisan megvaltoztatta a filmi latvany feltételeit azzal, hogy a kamerat nem ugy allitotta be,
ahogy az megfelel a k6zonség nézépontjanak a vetitévaszonhoz képest. Amikor a vetitévaszon
tobbé nem a szinhaz, az orfeum vagy a babszinhaz szinpadanak masa, a nézépontok sokasagabol,
a planok széles valasztékabol megsziiletik a filmmivészet. A planok tehat a griffith-i montazs
kovetkezményei — vagyis annak, hogy a néz6pontban, a képmezében s a testekben megjelenik a
kiillonbség -, s kevésbé egy filmi nyelvezet [langage] alapegységei; amely nyelvezet nyelve [langue] —
mint azt Metz megjegyezte — megkulonboztetd jegyek rendszereként, a jelek és érzetek
elrendez6déseként fellelhetetlen (és mit is jelenthet egy nyelv nélkili nyelvezet?).4 vonat érkezésé
ben ott van a film szinte minden planja. Persze 1étiik csak utélagos visszavetités. Noha nincs
rendezés, a felvétel rogzitett sz6gének megvalasztasa azonban talalé és zsenialis. A vonat teljesen
termet, de szorosan véve nem beszélhetiink nagykozelirél. Ugyanigy Méliés csodalatos
rovidfilmjében (4 gumifejii ember [L’homme a la téte de caoutchouc, 1901]) — ahol a blvész feje
addig novekszik, mig betolti az egész szinteret — sincs az igazat megvallva, még akkor sem, ha a
kamera egy blvésztrikknek alcazott elérekocsizast hajt végre. A nézéi szemszog itt még abszolut
érvény(, ami a szintér merevségét vonja maga utan, az italiai szinhaz vagy a babszinhaz szinpadat
masolva. Ez még nem a mozi, hanem a vasari mutatvanyok, az orfeum, a babszinhaz k6zoénsége;
csak egyetlen nézépont van, amely egyszerre abszolut, vak és megigézett, s ez azé a bamészkodoé,
aki eldl a kulisszak és a mutatvany titkai rejtve maradnak, s akinek pénzes zacskéjan a
szemfényveszt6 cinkosa elnyisszantja a zsinoérokat (Hieronimus Bosch képén). A szinpad frontalis,
a kamera rogzitett, a tér globalis és egy nézépontl. Ugyanez all az els6 burleszkekre is, példaul a
Charlot-kra [12]: minden siirog-forog, at- meg atvaltozik és hagymazasan széthullik a killonos
diszletek kozott fix kameraval rogzitett frontalis felvételeken. A filmnek ebben a korszakaban nem

beszélhetiink planokrol.

Jel vagy érzet? Attdl fogva, hogy elkezdték elkiiloniteni és egymashoz képest artikulalni a planokat,
a kilénbo6z6 planértékeket vagy méreteket, a film mintha két lehet6ség kozt 6rl6doétt volna.
Egyfel6l a rendezés a kozelik és a tavolik, az optikai kép és a ,haptikus” 18] kép kozti szabalyozott
és szakavatott planvaltassal iranyitani tudta a nézék figyelmét, a nagykozelivel bizonyos moédon
érintéskozelbe hozhatott elragadd, meginditd, nyugtalanité vagy undorito jelenségeket, a vagas
pedig jatszhatott a nézok — a kamera nézépontjahoz viszonyitott — részleges latomezdjével
(suspense); roviden a film érzetek egész sorat alkothatta meg és varialhatta. Masfeldl — az
érzetekkel kolcsonviszonyban — filmi jelek egész arzenalja alakult ki, amelyekkel a filmrendezék —
immar szerz6kként és demiurgoszokként, s nem mint az elsé id6kben, mérnékokként és
technikusokként — hatalomtdl ittasan kisérleteztek. S ezzel egyid6ben — egy ujsagird fordulatat

idézve — megrendilt a vilag.



Eppen amikor Griffith miivészi teljesitményének tetépontjara érkezett, s nemcsak hogy
kikisérletezték az emocionalis montazs 6sszes modszerét, de roppant freskokon és a fennkolt
melodramakban teljesitették ki azokat, Oroszorszagban kirobbant az oktéberi forradalom, és a
zaszlaja ala mindenféle formalista €s futurista ezermester sorakozott fel, akik homalyos tzérkedést
folytattak szinhazban, koéltészetben és filmben, s akik zsinegvégekbdl, kartondarabokbdl meg
konzervdobozokbdl eszkabaltak ossze eladasokat. A film rovidesen allami mivészetté valt, sOt a
legfontosabba — nyilatkoztatta ki maga Lenin; a sz6ban forgo ezermesterek legzsenialisabbjai

nagyban kezdhettek kisérletezni (kezdhettek, de sohasem fejezhették be).

Oket is, mint mindenkit, rabul ejtette a griffith-i montazs, s mint mindenki mast, ugy ket is
magaval ragadta, mily mesteri a nagykozeli hol analitikus, hol erészakos, hol fantasztikus
alkalmazasaban. Mint mindenki mast, vagy kicsit annal is jobban. Nem csupan felruhaztak a
nyelvezettel, formaval és jelentéssel kapcsolatos 6sszes zagyvasagukkal, de mindenekelétt a
modszerek dnkényességeére, a formanak a felvett nyersanyaghoz viszonyitott muiviségére, ha ugy
tetszik, sulyos deformitasara voltak fogékonyak; egyszoval atsiklottak a modszerek dramai
funkcigja felett, hogy megszéduljenek a jelek agresszivitasatol és az érzetek korlatlansagatol: a

montazs ,vagdalt hisatol” és a nagykozeli sokkjatol.

Az ,6k” alapvetéen Eizenstein és Vertov. Kulesov szamos kisérletének lényege a nézék
automatizmusainak, a montazsra mint a folytonossag megszakadasara adott reflexszert
reakcioinak rendszerbe foglalasa volt. Ezek a kisérletek mind a montazs altal felszabdalt tér
imaginarius ,hegesedésének” iranyaba vezettek; mind arra mutattak ra, hogy két egymast koveto,
onkényesen Osszeragasztott kép vagy test kozott szikkségszertien kapcsolatot (0sszefiiggést,
értelmet) tételeziink. Nem ugy Eizenstein és Vertov — 6k a felszabdalasra fektették a hangsulyt,
kiilonbséget és intenzitast akartak; a nagykoézelit akartak. (S mégsem ugyanazt; a nagykozeli és a

montazs mellett csatazva is koromszakadtaig ellentétes allaspontot képviseltek.)

Mi tehat a nagykozeli? Miért éppen a nagykozelinek van a filmi tér mélységdimenzi6jabol
levalasztott 6sszes plantipus kozil ilyen killonleges értéke? Miért keresik els6 felbukkanasat
szakadatlan a filmtorténészek, hogy mindig mas filmben talaljak meg, s miért van az, hogy a
nagykozelinek ez a filmi térben valo elsé feltiinése mindig egyidejlinek tlnik a ,filmnyelv” elsé
gagyogasaival? S végil miért volt a nagykozeli — kilénb6z6 korok és ideolégiak szerint — hol
akkora lelkesedés (az igazat megvallva senki sem lelkesedett érte olyan hevesen, mint Eizenstein,

aki sz6 szerint rajta vesztett), hol valodi leleplezés targya (Rossellininél, de f6leg André Bazinnél)?

Részben valaszt adhat e kérdésekre az a tény, hogy a nagykozeli definicidja szerint részleges
targyat abrazol, tehat éppugy kedvez a fetisizmusnak, mint a fébianak. Egyébként meg kell
jegyeznunk, hogy legalabb kétféle nagykozeli 1étezik, amit az angol nyelv kuléonb6zéképpen jelol:
close-up, ha a keretezett targy egy arc, és insert, ha barmilyen mas testrész vagy targyrészlet.

Eizenstein és Vertov ilyen szempontbo6l inkabb az insert, mint a close-up irant érdeklédtek.

Mégis, nem teszi-e a nagykozeli a test minden részét s az 6sszes targyat egészen arcszerivé?



Deleuze és Guattari igy gondoljak. ,Még egy hasznalati targy is arcot kap: egy hazra, egy
szerszamra vagy egy targyra, egy ruhara stb. is azt mondhatnank, néznek engem [...] A film
nagykoézelije ugyanugy iranyulhat egy késre, egy csészére, egy faliérara vagy egy teaskannara,
mint egy arcra vagy az arc egy részletére; mint példaul Griffithnél — a teaskanna engem néz.” [141 A
nagykozeli els6 filmbeli jelentkezése egybe kell hogy essen az arcnak mint a nyugtalan vagyakozas
targyanak és a vele jaro sajatos terrornak (a tekintet terrorjanak) az elsé feltiinésével. Nagykozeli
nélkil, arc nélkil nem volna sem suspense, sem terror, hianyozna a film egy jelentés terilete,

amellyel szinte egybeesik. [15]

S. M. Eisenstein
Mindenesetre éppen ezt a terrort kereste és kivanta Eizenstein abban az id6szakban, amikor — a
vertovi filmszem skizofrén szétszorddasa ellenében — azt hangoztatta, hogy ,film-6kollel hasitja

szét a koponyakat” — egészen addig, mig a hivatalos sztalini film kirekeszt6 kritikaja efféle

védekezésre nem kényszeritette:

»,Mindig nagyon szerényen jartam el: felvettem a filmi jelenségnek valamely vonasat, aspektusat,

és arra torekedtem, hogy a lehet6 legnagyobb részletességgel elemezzem Kki.
LFelvettem hat »nagykoézeliben«.”

»De a filmi perspektiva térvényei olyanok, hogy egyetlen csétany nagykoézelije szazszor

félelmetesebbnek hatott a vasznon, mint szaz elefant tavolija.” [16]
Ugyanez a torvényszerlség, teszi hozza titokzatosan, messze tulvezethet minket a filmmuivészeten.
A nagykézeli politikai funkcidjara célzott volna? Ez sem kizart.

Meégis foként a figuracio és a defiguracio altalanosabb térvényszeriiségeire gondolhatott; a
nagykozelit éppugy megtalaljuk a regényben — Griffith Dickenstdl vette 4t a médszereit 17 — vagy
a festészetben is. A nagykoézeli Eizenstein szamara egy entitas, egy ,extatikus” jel, amely kiforditja
6nmagabol a testet és a lelket, de még szaz elefant tavolijanak realista terét is. A nagykozeli bevezet
egy abszolit kiilonbséget: ,a vasznon 1évé testek és targyak dimenzidinak korlatlan
felcserélhetSségét” 18] — irja Eizenstein. A vasznon, és csakis a vasznon, egy csétany szaz elefantot
ér. Ekkora a nagykozeli, a filmes technika s a mivész mindenhatésaganak hatasa. Ez a ,korlatlan
felcserélhet6ség” valoban mindenhato urat, tokéletes mestert feltételez e valosagtol elrugaszkodott

metamorfoézisok elinditdjaként. Ugyanakkor el6feltétele egy teljesen szabad szem, amely erre a
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valésagra nyilik (egymastol tehat kélcsénosen fiiggenek) — egy tisztan intellektualis szem, amely
nem a klasszikus perspektiva alapjan mikodik; egy taktilis, vagy inkabb ,haptikus” szem.
Eizenstein minden erejével azon volt, hogy a nagykézeli és a montazs segitségével megtorje a film

realista atkat, elhirestlt narrativ végzetét.

A jelek szerint Eizenstein hitt abban, hogy a nagykoézelire és a montazsra tamaszkodva tilléphet
azon az ,6szinte” narracion, amit a grifith-i montazs és Amerika oly nagy hatalomra juttatott :
~Amerika nem ismerte fel a montazsban az 0j tényezét, az Gj lehet6séget. Amerika szintén
narrativ, ,megjelenit6 erejét” nem a montazsra ,€épiti”, hanem 6szintén bemutatja, ami torténik.” (19
I Masként kifejezve, Amerika nem értette meg a montazs vertikalis metaforikus lehetSségét,
megmaradt a narrativ metonimianal, annal az optikai latasmédnal, ahol szaz elefant szaz elefantot,
egy csotany egy csotanyt ér, ahol a szem nem jarja be ,a vasznon 1évé testek és targyak korlatlan
dimenziévaltasainak” terét. Griffith nem értette meg, irja Eizenstein ebben a cikkében, ,,azokat a
végtelen intellektualis és fizikai lehet6ségeket, amelyeket felfedezése, a nagykozeli és a montazs
tartak fel el6tte. Griffith-nél végeredményben a montazs — jollehet ,kaprazatos” — az tild6zéses
montazsra redukalodik” és ,,a parbeszédek nagykozelikre valo feldarabolasat az a kényszertiség

szabja meg, hogy hol az egyik, hol a masik »kozénségkedvenc« arckifejezését kell bemutatni.” [20]

Ebben az értelemben a hangosfilm feltalalasa utani filmtorténet egésze arrodl szol, hogyan
csokkenti modszeresen a narrativ metonimia a nagykozeli és a montazs hatalmat. A hangosfilm
megjelenésével tobbé nem esik sz6 a ,testek dimenzioinak korldtlan felcserélhetéoségerol”: ekkor valnak
a kontinuitas Kulesov altal kikisérletezett szabalyai megfellebbezhetetlen térvénnyé, ekkor zarul a
filmi tér Gjra a szinpadi jelenet szintjére a mez6-ellenmezé beallitasparral, s ekkor kezd a film ugy
ahogy van megallapodni a ,félkézeliben”. A nagykoézeli terrorjat és a ,haptikus” latasmoédot
egyetlen mifaji keret sajatitja ki és kebelezi be: a horrorfilm, a thriller. Ek6zben a Szovjetuniéban,
akarcsak Hollywoodban (Eljen Mexikd!, Bezsin rétje), Eizenstein nehézségei tragikus fordulatot

vesznek. [21]

To6bbé nincs sz6 ,,csoétanyokrol nagykozeliben”, a tekintet antropomorfizalodik; Eizenstein arra
panaszkodik, hogy ,A filmes irasokban talsagosan gyakran uralkodik el »a tekintet, ami minden

mast kiszorit«, nohat ezért olyan félelmetesek az én »nagykézeliben vett csétanyaime”, [22]

Kialakul a technikai forgatokonyv (28] yralma. Mit is jelent, hogy ez a ,a tekintet (...) minden mast
kiszorit™ A sztar close-upjat egy laposan realista térben. A f6szerepl6k identifikaciéjanak uralmat a
mezé-ellenmezé pingpongjatékaban. André Bazin nagyon jol elemezte ezt a rendszert egy olyan
példabdl kiindulva, amelyet bar alkalmilag eszelt ki, mégis annal jobban kidomboritja, hogyan
»szeliditi meg” egy optikai és narrativ retorika a planok és szogek sokféleségét. A masodik
vilaghabora végén, mikézben Hollywood diadalmasan menetel, Olaszorszagban feliiti a fejét a
neorealizmus, és Welles és Gregg Toland Gjragondoljak a mélységélességet (azaz Gj stilust alkotnak
a planok elrendezésében), ez tehat a dolgok allasa: ,A helyiségbe bezart szerepld varja, hogy a
hohér érte jojjon. Aggodalommal nézi az ajtot. Amikor belép a hohér, a rendezé premier planban

mutatja a lassan lenyomaodo kilincset; a premier plant pszicholégiai szempontbdl az igazolja, hogy



az aldozat rendkiviili figyelmet szentel a vesztét jelz6 eseménynek. A planok sorozata, a

folyamatos valésag konvencionalis elemzése alkotja a mai filmnyelvet.” [24]

S harmincét évvel késGbb — kevés kivétellel — még mindig ugyanitt tartunk. ,A folyamatos valésag
konvencionalis elemzésénél”, Bazin szavaival. Ide kivankozik néhany észrevétel. Ahhoz a
sokoldalu intellektualis térhez képest, amely Eizensteint kisértette, s amely egy nem-linearis id6t is
maga utan von (pl. a car szobranak rekonstrualédasa az Oktoberben [Eisenstein: Oktyabr, 1928]
vagy a balvanyok metamorfézisa ugyanebben a filmben), itt egy korlatozott, mi tébb zart térben (a
mez6-ellenmez6 valtakozasanak mozgasterében) talaljuk magunkat, ahol a nagykézeli egy
pontosan meghatarozott szerepbe kényszerul, s ez a szorongds, vagy ha ugy akarjuk, a tekintet
fixdcigja. S ennek semmi kéze az eizensteini ,terrorhoz”, semmi kéze ahhoz az ,intellektualis”
szemhez, amely az absztrakciok montazsahoz vagy a vertikalis montazshoz kapcsolédik. Itt a nézé
helyzete pontosan meghatarozott a vaszonhoz képest: a feltételezett hohér potencialis aldozatanak
helye egy zart térben. Nem véletlen, hogy Bazin az ajtékilincs nagykozelijének képét hasznalja:
minthogy a kamera miiteremben vagy szobaban dolgozik, s minthogy a nagykozeli — amely a
hollywoodi technikai forgatokényvek altal egységesitett optikai rendszer széls6értékének minésil (
alatvany ,bevarrt” diffrakcidjanak) — éppenséggel hatarpontként, az ismeretlenre nyilo

ajtokilincseként mikodik.

A planok rendszere itt egészen mas, kifejezetten a koltéi anarchia, az eizensteini, s méginkabb a
vertovi nagykozelik féktelen kiaradasanak ellentéte. A nagykoézeli egyféle zar, ajtokilincs, a tér zart,
s a néz6 Ugy hiszi, tudja, hol van: a szcenografikus kocka kozéppontjaban. A kép tobbnyire
Jfélkozeli”, és az ,emberi magassaghoz igazod6” kamera dominal. , Klasszikusnak” nevezhetjik ezt
arendszert abban az értelemben, hogy benne minden egyes néz6t — a szereplékkel valo
azonosulas porazan rangatva — bekebelez a drama. Eszerint a suspense a filmi latvany klasszikus

formaja lenne.

Forgoszélben
(Notorious, Alfred
Hitchcock, 1946)

Tudjuk, hogy Hitchcock az, aki leginkabb azonosult a suspense-szal. O is hivatkozik Griffith-re
(erre masutt visszatérek) 251, de mint a narrativ fesziltség feltalaléjara. Marpedig a suspense olyan
Uj lehetGségekkel kecsegtet, amelyeket Eizenstein és Vertov intellektualis és ritmikus montazsanak

filmje elképzelni sem tudott.

Els6ként ilyen a mélységélesség — abban a filmtipusban, amelyben a tér mélysége alapvet6
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dramatikus szerepet jatszik. Tudjuk, hogy Welles és Hitchcock fé6ként azon voltak, hogy
felfedezzék a (kép)mélységben valo kocsizas és rendezés minden eszkozét (kilonb6z6 modon:
Welles torekvése az lehetett, hogy a nagykozelibdl kiindulva cseppfolyésitsa a teret, mig
Hitchcocknal a nagykoézeli a végeredmény, mint a hires kocsizasa tikkel6 arcra a Fiatal és drtatlan

ban [Young and Innocent, 1937], vagy a kulcsra a Forgoszélben [Notorius, 1946].)

Es ilyen az ,ajt6 mogotti” ismeretlen tartomanyt — amelyen a suspense miikédése mint olyan
alapszik — kiemel6 képmezon kiviili tér is. A suspense nem annyira a planok — a val6sag felsnittelését
kovetd — konvencionalis felosztasan alapszik (Bazin példajabdl folyton ez derul ki), sokkal inkabb
egy nyugtalanité képmezén kiviili tér és a mez6-ellenmez6 rendszer mellérendelésén. A
nagykoézeli tehat kett6s funkciot tolt be; egyfeldl jelzi a képmezon kivili tér fenyegetését (mint az
ajtokilincs paradigmajaban), masfel6l meguvalositja ezt a fenyegetést egy horror-effekttel (szérnyi
arc, holttest, vér). Hitchcock filmjei kivaltképp ennek a képmezg, a képmezén kivili tér és egy
horror-effekt ,kinagyitott” ellenmezdje kozti dialektikanak a rendkiviill érté gyakorlatai (vo. ,Mrs.
Bates” ,arcaval” a Psychoban (1960), vagy a kivajt szemi holttesttel a Madarakban [The Birds, 1963]).
Hitchcock, a mozgasok és a planok szédit6 kibontakoztatasaval a légiires térben, végletekig hajtja a
film ,optikai-narrativ latasmodjat” egészen addig a pontig, ahol az 6nnon valésagaba utkozik — ez

a megrepedt szem, az Uresen taitongd szemireg elviselhetetlen képe.
De - teszi hozza — ,ez csak film”, és Godard visszhangként feleli: ,ez csak kép”.

Csak egy kép, csak egy plan: felszin, mélység nélkul. S tényleg, végs6 soron mi is a plan? A
képmélység egy (elkeretezés altali) fiktiv metszete. De mintha egy bizonyos ponton — amely a
planok skalajan kifejezetten a nagykozeli, close-up vagy insert hatarértéke — a film imaginarius
terének (amely tér — akar a montazs, akar a kameramozgasok altal — a killonb6z6 planok és szogek
kombinaciéi alapjan rendezédik el) minden mélysége varatlanul tiszta felszinné lenne. A
nagykozeli arra torekszik, hogy megsemmisitse a képmélységet (azaz a planok perspektivikus
osszehangolasat) s vele a tavlati ,realizmust”; olyan, mintha ez a realizmus a tekintet természetes
késztetésének megfelelGen egy szilard pont iranyaba sodrédna: a nagykozeliben megtestesulé

gyonyor, horror vagy terror felé. Am ezen a ponton til mar egy masik jaték kezdédik: a planok
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minden mélység, a tér minden imaginarius kohézidja ellenére — til az optikai funkcién, amely a
kohéziot biztositja -, tiszta felszinként kezelhetGk. Tehat azokhoz a modern kisérletekhez
lyukadunk ki, amelyek ellentmondé planok 6sszeillesztésével torik meg a képmélységet: nemcsak
Godard-ra gondolok, aki az 6sszes lehet6séget végigzongorazta, s kés6bb raallt a videoeffektek
hasznalatara, de ugyanagy Syberbergre is, aki a Ludwig, requiem egy sziiz kiralyért (Requiem fur
einen jungfraulichen Koénig, 1972) cimi filmjében frontalis transzparenciakat, ,athajlasokat”
hasznal, hogy ellentmondé planok fantasztikus terét alkossa meg, amelyek nincsenek 6sszhangban
az optikai perspektivaval és a képmeélységgel; és Duras-ra, aki fix planokat hasznal killonb6z6

szonikus planokként (,hang-planokként”) stb.

S tényleg, mintha manapsag a klasszikus filmi tér mar nem lenne elég, kimerilt volna: a sci-fi igy
épp kapora jon 10j, szamitdégépes iranyitassal, laboratériumi kérilmények kézott 6sszeallitott
planelrendezések kidtléséhez, megteremtve a mélység 0j széduileteit, a csillagkézi tirt, Descartes
orvényeit, a fekete lyukakat.. Masrészt ahol pénzhiany van, ott adédik az intenziv fix planok vagy
a video alkalmazasa, vagyis a kép teljesen sikszerl kezelése. Tokéletes eltavolodas. S vajon
beszélhetiink-e még ,a filmnyelv fejlédésérdl”, mint Bazin koraban, vagy egyfajta visszafejlodesrol

van sz0, amit a vide6 lenne hivatott beteljesiteni?
Forditotta: Huszar Linda
A forditast ellenérizte: Fuzi Izabella

[A forditas a kovetkez6 kiadas alapjan késziilt: Pascal Bonitzer: Qu’est-ce quun plan? In ué: Le

champ aveugle. Essais sur le réalisme au cinéma. Petite bibliotheque des Cahiers du cinéma, 1999. 9-28.]

Jegyzetek

L. A francia plan sz6 egyszerre két dolgot jeldl: jelenti egyrészt a magyar nyelvben hasznélatos plant,
ugyanakkor a beallitast is (Iasd pl. a Bazin-mottét). A forditas soran minden olyan esetben meghagytam a
francia eredetit (plan), ahol a hasznalat nem egyértelmi — éppen azért, hogy az eredeti problémat, amely

a francia terminus kett&sségébdl ered, a szoveg maga is érzékeltesse. [- A ford.]
2. Bazin: Mi a film? Osiris Kiadé, Budapest, 1995. 842. o.
3. Logotétak: a nyelv feltalal6i. Barthes: El6sz6.In ué: Sade, Fourier, Loyola. Osiris, Bp., 2001. 8. o.

4. Ce n'est pas une image juste, c’est juste une image — a franciaban széjaték, amely a juste kettSs, s6t harmas
jelentését: igaz/igazi és csak, csupdan hasznalja fel. A 5-6s labjegyzetben Bonitzer is ezzel jatszik. [- A ford.]

5. A jel5l6 nem jelent és nem jeldl semmit, csakis egy masik jel6lével valé oppozicijaban: ,a szubjektumot
jeloli egy masik jelolé szamara”. A |, Csak egy kép” tehat igy értendd: ez a kép nem a valosag (igaz/i)
tukorképe, csupan (csak) a tobbi képpel fenntartott viszonyaban vizsgalhat6. Godard — Lacan-modra.

6. Lasd André Bazin irasait, tobb helyiitt és nevezetesen A filmnyelv fejlédésében. In Mi a film? Osiris Kiado,
Budapest, 1995. 24-44. o.

7. Jean Mitry: A film esztétikdja és pszichologidja, 127.0. Valamivel feljebb Mitry ezt irja: ,Itt elég annyit
megemliteni, hogy a rogzitett planokhoz szabott planok és nézépontok mar nem alljak meg a helytket
akkor, amikor kocsizasrél van sz6. [...] Altalanossagban azt mondhatjuk, hogy a kocsizas egymast kévetd
planok egyuttese (mindegyik, vagy majdnem mindegyik kép egy kiilonb6z6 nézépontnak felel meg),

valahogy olyan forman, mint ahogyan a kor egyenesek sorozata.” 121-122. o.
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- Uo. 116. o.

- Mitry: Dictionnaire du cinéma.Larousse, 1963.
10.

Mitry: 4 film esztétikdja és pszichologidja, 125. o.(ford. maod.)

Uo. 127. o.

chaplini csavargoé-figura francia elnevezése. [- 4 ford.]

Vé. Gilles Deleuze: Francis Bacon. Az érzékelés logikaja. Ford. Morvay Zsuzsa. Enigma, 7. évf. 2000/23.
Bacon festménye apropéjan. ,Minél alarendeltebb [...] a kéz, a szem annal »idealisabb« optikai teret tud
kifejleszteni, és a formakat az optikai kodnak megfeleléen ragadja meg. Ez az optikai tér azonban [...]
még szamos manualis vonatkozast mutat, melyekkel 6sszekapcsolodik: ezeket a virtualis jegyeket, mint
mélység, kontur, vonal stb., tapinthatonak nevezzik. A kéznek ezt a laza alarendelt voltat kovetheti kéz és
szem egyenldsége: a kép tovabbra is megmarad vizualis realitasnak, de a tekintet egy szamara alig
kovethetd, az optikat felbonto formatlan tér, szakadatlan mozgas ragadja meg. [..] Végul mindig haptikusrol
fogunk beszélni, ha mar egyaltalan nincs se kdzvetlen, se laza alarendeltség egyik iranyban sem, nincs
virtualis kapcsolat, hanem a latas 6nmagaban felfedezi az érintés funkciojat, mely kizarélagosan a sajatja,
és killonbozik optikai funkciéjatol. Azt mondhatnank, hogy a festé a szemével fest, de csak abban az
értelemben, hogy a szemével érinti a dolgokat. Kétségtelen, hogy ez a haptikus funkcio teljesedett ki
kozvetlentl és egycsapasra azokban az antik formakban, melyeknek a titkat nem tudjuk megfejteni (az
egyiptomi miivészet). Ujra megteremtédhet azonban a »modern« szemben is, a manualis
erdszakossagabol és fegyelmezetlenségébdl kifejlédve.” (49-50. 0.) A nagykozeli vagy a nagykozeli
latasmod — amely eltorli a taktilis-optikai mélységet — iranti rajongasban eszerint a ,haptikus” latas
masfajta rendjének bevezetésére tett kisérletet lathatunk. Lasd Vertov és Eizenstein vagy akar Godard
nagykoézelijeit, a maguk video-kéznyomaival, defigurativ intarziaival.

Deleuze — Guattari: Mille plateauz. Editions de Minuit, 214. o.

A ,nagykozeliben” készilt els6 filmek egyike A nagy nyelés (James Williamson: The Big Swallow, 1901),
amely egy szaj nagykozelije, amint rag.

Eizenstein: Au-dela des étoiles, 10/18, 112. o.

Eizenstein: Dickens, Griffith és mi. In ué: 4 filmrendezés miivészete. Budapest, Gondolat, 1963. 268-325.
Eizenstein: Au-dela des étoiles, 229. o.

Uo. 164.

Uo. Itt kétségkiviul szamitasba kell venni S. M. Eizenstein rosszhiszemuségét. Masutt jobban elismeri (vo.
fentebb), mivel tartozik Griffith-nek.

Eizenstein amerikai szereplése sorozatos kudarcot hozott: els6 megbizatasat (Sutter aranya)
ellehetetlenitették, majd felkérték egy masik film, az Amerikai tragédia elkészitésére, de a forgatokényv
kapcsan 6sszetiizésbe kerilt a producerekkel. Végul ,,1930. november 18-an a munkaigyi hivatal
megtagadta Eizensteint6l és csoportjatol a tovabbi tartézkodast az USA-ban, és azonnali tavozasra
szolitotta fel 6ket.” (246.) Mexikéban szinte anyagi timogatas nélkiil probalta leforgatni az Eljen Mezxiko!-t,
az utébmunkalatokat — a vagast és a hangositast — pedig kivették a kezébdl. (254) A Bezsin rétjét (amelyhez
1936-ben kezdett hozza mar a Szovjetunioban) betiltottak (a hivatalos vélemény mint formalista alkotast
bemutatasra alkalmatlannak talalta. Eizenstein nyilvanosan énkritikat gyakorolt, késébb a kopia
megsemmisiillt Moszkva bombazasakor, csak néhany kocka maradt fenn, mivel a vagéok lenyirtak minden
snittb6l néhany kockat. (299.)- 4 ford. megjegyzése (Forrds: Sklovszkij Eizenstein cimU kényve)

Eizenstein: Au-dela des étoiles, 112. o.

Découpage: a forgatas el6tti felsnittelés; technikai forgatokonyv [- 4 ford.]

André Bazin: Mi a film? A neorealizmus esztétikdja. Osiris Kiad6, Budapest, 1995. 382-383. o.



25. Lasd Bonitzer: A hitchcocki suspense cimii tanulmanyat. In Hitchcock. Kritikai olvasatok. Szerk. Fuzi

Izabella. Pompeji, Szeged, 2010.
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Filmografia

* Keleti szél (Vent d'est. Jean-Luc Godard, 1970)

* Az Ambersonok ragyogdsa (The Magnificent Ambersons, Orson Welles, 1942)
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