
Film, nyelv, autonomitás 
A JANCSÓ-JELENSÉG 

Nem sokkal azután, hogy Cannes-ban életmű-díjat kapott Jancsó Miklós triló-
giájának első két része, a Magyar rapszódia és az Allegro barbaro, az Életünket és 
vérünket trilógia díjazott két filmjét a könyvhét alkalmából Szegeden is láthatta a 
közönség, egy nappal később pedig találkozhatott a két szerzővel, Hernádi Gyulával 
és Jancsó Miklóssal. A szegedi előzetes bemutató, a beszélgetés, s a cannes-i életmű-
díj után, valamint azelőtt, hogy a film ősszel a mozik műsorára kerülne, minden-
képpen hasznosnak tűnik legalább vázlatosan áttekinteni a szerzőpár életművét. Már 
csak azért is, mert kevés olyan rendező akad minálunk, akinek filmjei akkora port 
vertek föl idehaza, mint Jancsó művei, s akinek munkáit annyi tanulmányban pró-
bálták elemezni külföldön is, s ha néha ellenérzésekkel, s fenntartásokkal is, de 
alapjában véve elismerve azt a tényt, hogy Jancsó a film egyetemes történetének 
egyik kulcsfigurája. 

A FORMANYELV 

Ha Jancsó-filmekről esik szó, először többnyire az a kérdés merül föl: miért 
csinál ilyen „anti-filmeket" Jancsó, s szükség van-e egyáltalán az ilyen filmekre? 
A kérdés ilyen föltevése eleve föltételezi azt, hogy Jancsó filmjeit rendhagyóaknak, 
rendkívülinek tartjuk. Pedig amennyiben filmművészetről beszélünk, voltaképpen 
meg kellene fordítanunk a premisszákat, mert nem annyira Jancsóé a rendhagyó 
eset, mint inkább a filmé, összevetve a többi művészeti ág alapvető sajátosságaival. 

Minden művészeti ág alapvető sajátja, hogy formanyelvét, eszközrendszerét — 
ugyan külső hatások által, de — immanens, belső törvényszerűségei által meghatá-
rozva alakítja ki és fejleszti. A film esetében ezek a lehetőségek jószerével a „klasz-
szikusok" nagy korszakára korlátozódtak, amikor mód nyílt olyan fontos kifejező 
eszközök, mint például a montázs „felfedezésére" és fejlesztésére, hogy mindezek 
eredményeként a film szert tegyen olyan saját, viszonylag autonóm szerkesztési mód-
szerekre és formanyelvi eszköztárra, amelyek nagy vonalakban a klasszikus iroda-
lom, a XIX. századi regény metódusaival tekinthetők ekvivalensnek. Vagyis a film 
a század első felében mintegy adaptálta, saját eszközrendszerébe lefordította a múlt 
század irodalmában kidolgozott formai-szerkezeti megoldásokat, eszközöket. 

A XX. század művészetének fejlődésébe a film mindenképpen csak késve kap-
csolódhatott be, hiszen hiányoztak számára azok, a XIX. században megteremtett 
alapok, amelyeken századunk fejlődése kibontakozott. Természetes tehát, hogy a 
film elsőként ezeket az alapokat pótolta, s éppen az a természetellenes, hogy ezt 
nem követte a századunk fejlődésével, a világ változásaival adekvát, öntörvényű, 
átfogó fejlődés a film esetében is. Sajnos nem követhette, mert — néhány izgalmas 
próbálkozástól, kivételtől eltekintve — a film minden művészetnél inkább megmaradt 
üzletnek, amit elsősorban az óriási befektetések indokolnak. 

Köztudottan drága mulatság filmet csinálni. (A trilógia első két része negyven 
millió forintot vitt el a magyar filmgyártás kétszáz milliós költségvetéséből. Igaz, 
Budapesten évente négyszáz millióba kerül a patkányirtás!) S mivel a film drága 
művészet, fejlődését többnyire az üzleti érdek, a producerek igényei határozták 
meg. Még akkor is, ha a producerek igénye láthatóan egybeesik a közönségével (hi-
szen az a „jó" film, amely kelendő és nagy bevételt hoz!), mivel az igényeknek ez 
a rendszere alapvetően megfosztotta a filmet attól a lehetőségtől, hogy elindulva a 
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XX. századi fejlődés útján, nagyszámú, értő közönséget neveljen a maga számára. 
A formanyelv fejlesztésének ugyanis két oldala van. Részint azért szükséges hozzá 
a folyamatosság, hogy az adott művészeti ág a maga autonóm feltételrendszerében 
tisztázhassa lehetőségeit a gyakorlattal szembesítve, s egyúttal tökéletesíthesse mód-
szereit; részint pedig azért van szükség a folyamatos munkára, hogy a nézők is 
folyamatában sajátíthassák el a születő új formanyelv (ék) világát. 

Így történt ez a képzőművészet, a zene, az irodalom, sőt a színház esetében is. 
Az egyetlen kivétel a film volt. A filmművészeten belül pedig Jancsó azon ritka 
kivételek közé tartozik, akik emberi tartásuknak, s nem utolsó sorban mecénásuk-
nak (adott esetben a magyar filmgyártásnak) köszönhetően bejárhatták azt az utat, 
amely minden művészeti ágban természetes és magától értetődő. 

AZ ÉRTHETŐSÉG 

Jancsó filmjeivel kapcsolatban a másik alapvető kifogás: érthetetlenek, megfejt-
hetetlenül bonyolultak. Ilyenkor gyakran egy iskolai dolgozatom jut eszembe. A fel-
adat az volt: írjuk meg hibáinkat, ki miért nem tanul úgy, ahogyan tanulhatna. 
Bárgyún meredtem a szintúgy bárgyú pedagógiai célra, s végül némi karinthys iró-
niával mindenért a körülményeket tettem felelőssé, óriásivá, emberfölöttivé növelve 
hatalmukat a dolgozatban. Aztán nem győztem hallgatni tanárom önismeretre és ön-
mérsékletre intő szavait, aki — úgy látszik — nem olvasta a Magyarázom a bizo-
nyítványomat, vagy legalábbis nem „ugrott be" neki, hogy valamiféle persziflázzsal 
találkozott. 

Sokszor úgy érzem, így van ez Jancsó filmjeivel. Hiszen érthetőségüket nemcsak 
a szokatlan formanyelv nehezíti, hanem az utalások, „szimbólumok", belső kapcsola-
tok gyakran áttekinthetetlennek tűnő, bonyolult rendszere is. Hiszen elvileg e filmek 
közelítően teljes megértéséhez, „elsajátításához" ismerni kellene a filmi történetben 
adott kort, társadalmi, politikai hátteret; az emberiség, s az ország egész múlt jának 
legfontosabb állomásait, a fejlődések mozgatórugóit, az emberiség keresztény és „bar-
bár" mítoszait, jelképeit stb., stb., stb., hogy a számtalan utalásból összeálló, komplex 
filmi rendszer kifejthesse a szándékolt, vagy adottságaiban meglevő hatások meg-
közelítő összességét. 

Mindezekkel az alapokkal természetesen csak a nézőknek viszonylag kis hányada 
rendelkezik, ám az is tény, hogy az átgondolt és aktualizált, középiskolás történelmi 
tudás, amely „megélt" élménnyé teheti az egyén számára az emberiség és a magyar 
nép történelmének átfogó, nagy folyamatait, már elégséges alapul szolgál ahhoz, hogy 
egy-egy Jancsó-film komoly, értékkel bírjon a néző számára, hogy ú j összefüggésekbe 
rendezhesse ismereteit átfogó történeti folyamatokról. 

Igaz, a filmek bonyolult belső kapcsolatai, az utalások átfogó rendszerei a tá jé-
kozottabb embernek is szükségessé tehetik egy-egy film többszöri megnézését, hogy 
teljesebb kép alakuljon ki a nézőben a megértés folyamatában. Ám a Jancsó-filmek-
nek ez a vonása is csupán a film esetében tekinthető rendkívülinek. Hiszen minden 
művészet legjellemzőbb sajátja, hogy a többszöri találkozás az alkotással mindig 
újat is képes adni, bővíteni tudja azt, amit a mű első megközelítésben adni . tudott. 

A MODELLEK 

Jancsó filmjeit már sok mindennek nevezték azok, akik a rendszerezés meg-
szállottjaiként mindenáron „fiókot" akartak találni a számára a műfajok sublótjá-
ban. Leginkább talán a j,parabola" elnevezés vált általánossá, amely alighanem a 
legkevésbé fedi a valóságot. Hiszen Jancsó alapvető módszere nem az „elbeszélés" 
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(lettlégyen az bármilyen jellegű is), hanem a modellalkotás, amely szerves követ-
kezménye a filmjeiben egyre javuló eredményességgel megvalósuló céljainak. 

Modelleket alkot tehát, mégpedig egy „belső" és egy „külső" feltételrendszer 
szerint. Belső irányultsággal vagyis úgy, hogy a művészetek alapvető követelményei 
szerint létrehozzon egy autonóm módon fölépülő, önmagát a saját logikai rendszeré-
ben maradéktalanul kielégítő világot (amely világ az őt szabályozó alapvető össze-
függések révén „adekvát" lehet a nagy történeti-társadalmi folyamatok meghatározó 
összefüggéseivel). S külső irányultsággal úgy, hogy filmi hőseinek nem kreál „el-
beszélt" sorsot, hanem mintegy belehelyezi őket a filmi „induló-állapot" meghatározó 
összefüggés-rendszereibe, hogy azután a szereplők filmi sorsát, cselekvéseit alapve-
tően ezek az összefüggések határozzák meg, tereljék a végkifejlet felé, éppen azt 
vizsgálva ezáltal a film „lombikjában", hogy a valós történelmi sorsfordulókban, 
azok kényszerpályáiban az egyénnek milyen lehetőségei vannak integritásának meg-
tartására, s esetleg e folyamatok irányítására. 

Filmi modelljei öntörvényű — s éppen e törvények valós összefüggései révén 
reális — folyamataiban Jancsó végső soron mindig a marxista történetfilozófia alap-
kérdéseit vizsgálja. Kutatja a sorsfordulók, forradalmak, társadalmi változások moz-
gatórugóit, a hatalom szervezeteinek és a tömegek „egyedeinek" lehetséges viselke-
désformáit, s egyáltalán, egyéni lehetőségeiket e nagy, objektív törvényszerűségek 
által meghatározott társadalmi folyamatok befolyásolására. Vagyis olyan kérdéseket 
feszeget különböző korokba ágyazva Jancsó, amelyek éppen korunkban váltak az 
emberiség egyik legfontosabb ügyévé, amikor a világ sosem látott bonyolultságot 
öltött, s elkerülhetetlenül halad az új, forradalmi változások, az új történeti sors-
fordulók felé. 

A FOLYAMATOSSÁG 

Mindenre, amelyről több-kevesebb joggal elmondhatjuk, hogy művészet, a fej-
lődés folyamatossága jellemző. Jancsó filmjeire is. A Hernádival közösen megalko-
tott modellek igaz ugyan, hogy azonos, vagy hasonló alapkérdés jegyében fogantak, 
ám minden filmjükben e problémakör más lehetséges viszonyrendszereit hozzák 
létre, s kutatják e különböző történeti szituációkban az ember és a hatalom, az 
ember és a „szervezet", az ember és a történetileg meghatározott nagy folyamatok 
lehetséges viszonyait. 

Hosszan tartana most bemutatni és elemezni az így jöttem-től a trilógiáig vezető 
utat a modellalkotás szempontjából, így hát most csupán az életmű fejlődésének két 
fontos szempontjára hívnánk föl a figyelmet. Az egyik: a nálunk Magánbűnök — 
közerkölcsök címmel ismert, olasz—jugoszláv koprodukcióban forgatott, s Magyar-
országon egyelőre nem látható filmjében először teszi föl a kérdést: az ember el-
szakadhat-e saját (uralkodó) osztályától, módja van-e elvetni annak értékrendjét, s 
azzal szemben az emberi kiteljesedést, a szabadságot választani. Ezt a kérdést teszi 
föl Jancsó a trilógiában is, egy jelképes-lehetséges Bajcsy-Zsilinszky (vagy Károlyi) 
sorsot vizsgálva. Az egyik esetben (Magánbűnök...) az elszakadás az elzárkózásban 
jelentkezik, amely kiveti magából a Habsburg-birodalom uralkodó osztályának ér-
tékrendjét, s helyére egy kortól független, társadalmi meghatározottságok nélküli 
emberi értékrendet kísérel megteremteni. Ez az út járhatatlannak bizonyul a jancsói 
modellben (a renitens főherceget az elhivatottság tudatában, a birodalom értékrend-
jének, militáris, hatalmi és társadalmi integritásának védelmében meggyilkolják). 
A másik esetben (trilógia) az elszakadás az ösztönös-szocialista népi forradalmiságba 
való integrálódásban jelenik meg. (A végeredmény a harmadik rész híján még 
ismeretlen. Legalábbis a filmi végeredmény, amely eltérhet a könyvétől.) 

A fejlődés másik, figyelemre méltó eredménye: a trilógia feltette a koronát Jan-
csó és Hernádi égész eddigi közös munkájára. Az eddigi filmekben is nyomon lehe-

100 



tett követni a kétirányú fejlődést. Részint „fogyott" a cselekményesség, részint pedig 
a filmi világ fokozatosan tökéletesedve egyre inkább megállt a lábán kifejezett és 
hagyományos cselekmény nélkül is. Magyarországon látott utóbbi két fi lmjükben, az 
Égi bárányban és a Még kér a népben e két folyamat mintha valamelyest aszink-
ronba került volna, túl gyorsan „fogyott" a filmekből a cselekmény, anélkül, hogy 
a filmi nyelv fejlődése valóban a kellő mértékben magára vállalhatta volna a mű-
vek egészének terheit. A Szerelmem, Elektrában már ismét javult e két összetevő 
aránya, s ezen az úton, a filmi nyelv fejlesztésének út ján ugyancsak továbblépést 
hozott a Magánbűnök. . . A trilógia viszont immár valódi csúcsteljesítmény, amely-
ben a sajátosan filmi eszközök (képek, mozgások, kapcsolatrendszerek, utalások stb.) 
együttesükben olyan minőségi változáson mennek át, hogy a néző számára önmaguk-
ban is „kielégítő", elégséges komplexitású, az egyszerűtől a nagyon bonyolultig ter-
jedő struktúrákat tartalmazó, egyúttal magával ragadóan szép világot (világokat) 
hoznak létre, hogy az már „megáll a saját lábán", a hagyományos cselekményvezetés 
külsődleges mankói nélkül is. Vagyis ez a film már maradéktalanul elérte azt, ami 
minden műalkotás alapvető célja és legnagyobb feladata: valóban önálló, önmagá-
ban is kielégítő komplexitású világot hozott létre. 

AZ EREDMÉNY 

Ezek a tökéletes filmi modellek, komplex világok az őket szabályozó összefüggés-
rendszer révén kerülnek analógiába a világ, a társadalom valóságával, úgy, hogy a 
filmi és a valós világot szabályozó törvényszerűségek, szükségszerűségek rendszere 
a lényeg szintjén találkozik. 

Ezek után óhatatlanul fölmerül a kérdés, mi indokolta Jancsóék számára, hogy 
az autonóm filmi nyelv kialakításának éppen ezt, az ő általuk megvalósított lehető-
ségét válasszák. A választ Hernádi Gyula fogalmazta meg pregnánsan, szegedi láto-
gatásakor. 

Véleménye szerint a hagyományos realizmus — a XIX. század szülötte lévén — 
átörökítette a korra jellemző struktúrákat, amikor a világot s az embernek a világ-
ról szerzett ismereteit alapvetően a folyamatosság jellemezte. Ennek megfelelően a 
realizmus szerkesztési elveit is lényegében a kontinuitás jellemezte. Vagyis a szer-
kesztés így vált adekváttá a világ megismerésének állapotával és jellegével. Ezzel 
szemben a XX. századot alapvetően a forradalmi változások jellemzik, társadalmi 
gyakorlatban, tudományban, megismerésben és világképben egyaránt. (Hiszen száza-
dunkban egy-egy jelentős tudományos felfedezés például a fizikában már nem építő-
kőként járult a fizika addigi épületéhez, hanem robbanásszerűen, forradalmian meg-
változtatta az egész fizikai világképet.) S a minőségi változások alapvetően XX. 
századi világának inkább megfelel az ő filmjeik diszkontinuális szerkesztése, amely 
szerkezeti sajátosságai révén válhat adekváttá a század dinamikus struktúráival. 

Arról nem is beszélve, hogy a „realizmus" nagymértékben manipulálható. Nem 
véletlen, hogy éppen az amerikai filmgyártásban érkezett el ú j virágkorához. Hiszen 
ezekben a filmekben „valóságossá", kívánatos valósággá tehetők olyan fiktív, vagy 
csak határozott korlátok között, s javarészt akkor is csak attitűdként létező világok 
(mint például az úgynevezett amerikai életforma), amelyeket e manipulált realizmus 
révén korlátoktól független, lehetséges, sőt, létező valóságként állíthatnak kívánatos 
modellként e filmek a néző elé. Vagyis üzletről van szó, egy életforma anyagi és 
ideológiai hasznot egyaránt hozó „eladásáról". Ezzel szemben a Jancsó-féle modell 
nem manipulálható, hiszen összéfüggéseket, dinamikus rendszereket vizsgál, s ha 
hamisan teszi, mindenképpen elveszíti hitelét, mivel nem él a kreált cselekmény 
valóságillúziót keltő eszközeivel. 

Jancsó és Hernádi tehát alapvetően úja t hoztak létre az egyetemes filmtörténet-
ben. S ez akkor is hasznára lesz a filmnek, ha út juk egyedi marad, ha módszereik 
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nem is találnak követőre. Hasznára válik, mert fölmutatták a film valóban autonóm, 
művészi lehetőségeit, annak legalábbis egy lehetséges útját. Azt, hogy mivé lehetett 
volna (lehetne?) a film, ha kezdetei óta nem kötődött volna így vagy úgy a szóra-
koztató iparhoz, a tőke, a befektetés és a haszon kényszerpályáihoz. S ezért a lehe-
tőségért köszönet illeti a magyar filmgyártást. 

* 

Hogy írásunkban többnyire csak Jancsó nevével találkozott az olvasó, ne tévessze 
meg. Oka csupán a könnyebbség, s az volt, hogy mindenekelőtt a filmekről beszél-
tünk. Am azt mindig szem előtt kell tartanunk, hogy e filmek közös munka ered-
ményei, Hernádi Gyula és Jancsó Miklós közös gyermekei. 

SZÁVAY ISTVÁN 

« 

FEJÉR CSABA: VÁZLAT 
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