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A filmművészet abban a pillanat-

ban született, amikor felfedezték — 
valószínűleg véletlenül —, hogy a 
film nem egyszerűen mozgó fénykép, 
hanem mozgó részletképek sorából 
összeálló totalitás. Vagyis, amikor 
rádöbbentek a vágás — montázs je-
lentőségére. Chaplin bevallja önélet-
rajzában: mekkora volt meglepetése, 
amikor Mc Senett-ék műtermében 
megtudta, hogy a filmet vágják is. 
És panaszkodik is első vágóira, hen-
teseknek nevezi őket s azt írja, azért 
vágták ki legjobb színészi momen-
tumait, hogy megbuktassák; hogy 
végképp filmessé váljon, mindenek-
előtt a vágás titkaival kell tisztába 
jönnie. 

Azt hiszem, helyénvaló titkokról 
beszélni: a filmkészítés „legmágiku-
sabb" fázisa máig a vágás. Emlék-
szem, az ötvenes évek elején egyszer 
ingerülten kiáltott fel a műterem-
ben egy nagyrabecsült színművész: 
„lehetetlen, hogy egy sötét szobács-
kában dőljön el művészi törekvé-
seink sorsa!" Pedig a film végső 
sorsa mindig a vágóasztalon dől el. 

A film „mágusa" a vágó. Az ő fel-
adata, hogy a néha reménytelenül 
kaotikusnak tűnő képi és hangi ele-
méit halmazából szerves összefüggé-
seket „varázsoljon", hogy rendet te-
remtsen az anyagban, mintegy éle-
tet leheljen belé. A filmgyári gya-
korlatban minden napos, hogy a 
„muszter" — vagyis a vágás nyers-
anyaga — ragyogó filmet ígér, mégis 
a kitűnő rendezői, illetve operatőri 
teljesítmények a vágóasztalon mint-
egy összerogynak. És fordítva: nem 
különösebben szenzációsnak tűnő 
elemek néha remekművé állnak ösz-
sze a vágóasztalon. Mindez a vágás 
filmesztétikai jelentőségét bizo-
nyítja. Tévedés volna azt gondolni, 
hogy a vágás csupán a különböző 
sorrendben felvett jelenetek egymás-
hoz illesztésének technikai folya-
mata, amelyhez nem kell más, mint 
olló és ragasztó. 

A vágás esztétikai jelentősége az 
anyag immanens variációs lehetősé-
geinek feltárásában s ezen keresztül 

a sajátosan filmi totalitás megszer-
kesztésének feladatában rejlik. Nem 
véletlen a szólásmondás, mely sze-
rint „a vágás második rendezés". Az 
sem véletlen, hogy alig akad ma már 
filmrendező, aki ne ülne ott a 
munka végeztéig a vágószobában, 
harcolva az anyaggal, á vágóval és 
— önmagával. Szép számmal akad-
nak rendezők, kik maguk vágják a 
filmjeiket. A vágót ma már minde-
nütt fontos művészi munkatársként 
tartják számon. 

A némafilm klasszikus korszaká-
nak nagyságai között is megtaláljuk 
a vágó-rendezőket. Eizenstein is az 
volt. Híres montázs-elmélete Kule-
sov kísérletén alapul, amely cáfol-
hatatlanul bebizonyította, hogy azo-
nos tartalmú, de különböző sorrend-
ben egymásután vágott jelenetek 
csupán a sorrendtől függően más-
más jelentéstartalmat nyernek. 
Eizenstein továbbment e puszta tény 
megállapításánál, felismerte hatás-
lélektani, következésképp esztétikai 
jelentőségét is. Híres axiómája — a 
filmen 1 + 1 = 3 — voltaképpen a 
vágás esztétikai alaptörvényét fogal-
mazta meg. Ez nem egyéb, mint an-
nak tudatosítása, hogy az egymás-
után vágott filmrészletek a néző 
fantáziájában mindig kiegészülnek, 
tehát a vágás során lehetőleg tuda-
tosan számolni kell a részletek 
együttesét mintegy kiegészítő nézői 
asszociációkkal. Csak ezek számítás-
bavételével törekedhet a film egy-
fajta totalitásra. Vagyis a vágás 
nem egyszerűen összeállítás, hanem 
a végső hatás szempontjából mérle-
gelő komponálás. 

A kompozíció, mint esztétikai fo-
galom, elsősorban a képzőművésze-
tek és a zene összefüggéseiben köz-
ismert. És mivel a film, mint a ké-
pek művészete ment át a köztudat-
ba, a kritikusok általában az opera-
tőri képkompozícióra korlátozzák al-
kalmazását. Pedig az egyes részlet-
képek operatőri kompozíciójának 
erényei vagy hibái bármilyen fonto-
sak, tulajdonképpen másodlagosak 
az egész film — tehát a vágás — 
kompozíciójának erényeihez vagy 



hibáihoz képest. A vágás folyamata 
talán inkább a zenei kompozícióhoz, 
az összhangzattan és a ritmika tör-
vényei szerinti zenei építkezéshez 
hasonlítható. A hasonlatosság alapja 
az időbeliség, pontosabban: hogy a 
film és az időbeli folyamat elemei-
nek sajátos ritmusú egymáshoz il-
lesztésével éri el totalitás-illúzióját. 
Ebben az összefüggésben a vágóasz-
talt orgonához is lehetne hasonlí-
tani; billentyűi celluloid- és mágne-
ses szalagra rögzített, különböző 
hosszúságú kép- és hangdarabok, 
melyek a végső hatás szempontjá-
ból önmagukban holt elemek. Szak-
mai körökben jólismert a vágás sa-
játos kínja és mámora, ihletet su-
galló jellege. Az ember próbálgatja 
összeállítani a filmet, de sehogyan 
sem akar összeállni, az anyag ellen-
áll. Aztán — rendszerint a legvárat-
lanabb pillanatban — hirtelen ele-
ven áram hatja át az önmagukban 
élettelennek tűnő részleteket, a film 
„élni kezd". És nem feltétlenül az 
eredeti elképzelések szerint. Profi 
szinten természetesen csökkenteni 
kell és lehet a véletlenek szerepét, 
bár végképp kizárni sohasem lehet. 
A filmművész tudatosságát koránt-
sem egyszerűen az eredeti elképze-
lésekhez való feltétlen ragaszkodás 
jelenti, inkább valamiféle „meghitt 
viszony" e véletlenekkel, tudatos 
felidézésük képessége. Vagyis a ha-
sonlat nem is olyan sánta: a film-
művésznek úgy kell ismernie és 
használnia a vágás lehetőségeit, mint 
a zeneszerzőnek az összhangzattant 
és ritmikát. 

A vágás esztétikai jelentőségét el-
sősorban Balázs Béla tudatosította a 
filmelméletben — külföldön máig 
nagyobb hatással, mint hazánkban 
— Griffith, Eizenstein és a némafilm 
más nagy mesterei tevékenységének 
elemzéséből indulva ki. Természe-
tesen a filmművészetben minden 
„szabály" gyorsabban elavul — 
gyorsabb az „átfutási idejük" —, 
mint a többi művészetekben. A han-
gosfilm megjelenése például többek 
között a vágás gyakorlatát és eszté-
tikáját is alaposan megváltoztatta. A 
némafilm eizensteini montázsrend-
saerét szinte szétrobbantotta az a 
kényszerhelyzet, hogy a dialógusok 
a megszokottnál jóval hosszabb beál-

lításokat követelnek. Időbe tellett, 
amíg kiderült: a hang és kép kont-
raszthatásai voltaképpen megnövelik 
a vágásban rejlő esztétikai lehetősé-
geket. Közben a hosszú beállítások 
kényszere egyfajta szecessziós divat-
tá is vált (nyomai máig felfedezhe-
tők például Antonioni művészeté-
ben). A kamera egyre sokoldalúbb 
mozgási lehetőségeit kihasználva 
egyes rendezők szinte tüntettek a 
szükségesnél hosszabb beállítások-
kal. Egy időben az volt a „modern-
ség" ismérve: minél hosszabb beál-
lításokat kiagyalni. 

Ahogy előrehaladtunk az időben, 
úgy „rehabilitálódott" egyre inkább 
az eizensteini montázs — persze mi-
nőségileg új fokon, a korszerű tech-
nika szintjén. Hogy az eizensteini és 
balázs-bélai gondolat mennyire „je-
len van" a modern filmművészetben, 
arra talán jó példa Resnais mind-
máig legnagyobb filmsikere, a Sze-
relmem, Hirosima. Ez a film — a 
vágás szempontjából — nem egyéb, 
mint az eizensteini elmélet modern 
reinkarnációja. Az ölelkezés eufóriá-
jának és a hirosimai dokumentum-
felvételek iszonyatának szabályosan 
eizensteini, a Patyomkin cirkáló 
képsoraira emlékeztető montírozását 
voltaképpen csak a közben elhangzó 
monoton szöveg az összhatást mint-
egy hitelesítő új dimenziója — és 
természetesen maga a téma — a 
mondanivaló tette korszerűvé. Ez a 
film mindennél meggyőzőbben bizo-
nyítja azt az igazságot,^TJogy nin-
csenek elavult módszerek, csak el-
avult szemléletek. 

A fejlődés során a vágás techni-
kája is differenciálódott. Más-más 
„fogásai" vannak például a wester-
nek, a krimik, a vígjátékok vagy az 
úgynevezett atmoszféra-filmek vágá-
sának. Írásom terjedelme nem teszi 
lehetővé, hogy e differenciálódás fo-
lyamatát, illetve a különböző film-
műfajok vágási technikáját részlete-
sen elemezzem. Inkább az alapkér-
déshez térnék vissza, amit csak lát-
szólag tisztáztunk, hiszen — valljuk 
be — nehéz elhinni, hogy amit a 
film, illetve a magnószalag egyszer 
már rögzített, utólag — a vágás so-
rán — lényegében és hatásában 
megváltoztatható. Nos, természete-
sen. nem a már felvett kép vagy 



hang, hanem a rögzített elemek egy-
máshoz való viszonya. Hiszen — az 
előbbi hasonlattal élve — az orgona 
billentyűi is csupán adott hangokat 
szólaltatnak meg; a művészi produk-
ció titka e hangok megszólaltatásá-
nak egymáshoz való viszonyában s e 
viszonylatok által teremtett egységes 
kompozícióban rejlik. Ami tehát 
változtatható: az elemek számtalan 
variációjú kölcsönhatása, kontraszt-
jai, feszültségekből és oldásokból, 
visszatérő motívumok és ellentmon-
dások halmozásából kialakuló sajá-
tos ritmusképletek. 

A vágás úgynevezett „csodáiról" 
elsősorban a dokumentaristák vall-
hatnának meggyőzően. Feladatuk 
természetéből következik, hogy az ő 
munkájukban a vágás a „súlypont", 
hiszen leginkább abban fejeződhet 
ki szubjektív művészi szándékuk. A 
felvételek során egy dokumentaris-
tának csupán jó riporternek kell 
lennie, az a feladata, hogy minde-
nekelőtt „szemfüles" legyen, rend-
szerint nem tündökölhet az egyes 
képek „képzőművészeti" megkompo-
nálásával sem. Ám a vágóasztal előtt 
szerepet cserél: itt válik — itt vál-
hat — igazán művésszé. Itt már 
minden az ő döntésén múlik: mit 
hagy ki, mit emel ki, mit ismétel, 
mit mihez csoportosít, hogyan ren-
dezi a kamerával jól-rosszul rögzí-
tett elemeket új minőséggé, totali-
tássá, amely az ő meggyőződését és 
az ellesett valóság hitelét egyaránt 
tükrözi. 

A játékfilm művészetében látszó-
lag kevésbé jelentős szerepe van a 
vágásnak; hiszen itt mindenekelőtt 
a rögzítendő valóság-elemeket kell 
megkonstruálni, és úgy tűnik: éppen 
ebből áll a rendezői munka zöme. 
De ez csupán látszat. Végül is a vá-
gószobában derül ki a rendezői el-
képzelés — sőt a rendező személyi-
ségének is — ereje és biztonsága. 
Nem abban az értelemben, hogy a 
rendező akkor „erős", ha eredeti el-
képzelését mindenképpen erősza-
kolja. Tulajdonképpen erősebb, ha 
néha feladni is képes álláspontját az 

anyag immanenciáját képviselő vá-
góval szemben. 

Bizonyára vágóasztalon nyert be-
nyomások * alapján írta meg Ka-
rinthy „Visszafelé forgatott film" cí-
mű krokiját, ezt a kis remeklést, 
amelyben mintegy felfedezi a maga 
„ellenkezőjeles" írői módszerének és 
a vágóasztal elidegenítő hatásának 
különös hasonlóságát Mert a vágó-
asztal mindenekelőtt elidegenítő ha-
tású; mindennapos csodái közé tar-
tozik, hogy a kicsiny képernyőn a 
tragédia is örökösen burleszkké vál-
tozik, visszafelé forgatva. Éppen ez 
a sajátossága teszi lehetővé, hogy a 
rendező megszabaduljon a felvéte-
lek során beidegzett illúziótól, hogy 
adott esetben képes legyen kegyet-
lenül „belevágni" saját elképzelé-
seibe is. Épp a vágóasztal elidege-
nítő hatása révén kell rájönnie — 
újra és újra —, hogy minden meg-
előző tevékenységével csupán nyers-
anyagot termelt a vágóasztali „te-
remtés" számára. Arról nem is be-
szélve — ez a kérdés külön tanul-
mány tárgya lehetne —, hogy a já-
tékfilm rendezője tulajdonképpen 
kezdettől fogva mást se tesz, mint 
vág. Legalább elméletben. Mert mi 
egyéb a forgatókönyv, mint külön-
féle beállítások elképzelt vágási sor-
rendje? Mi egyéb a forgatás, mint a 
forgatókönyvi elképzelés — éppen a 
vágási variációk fokozása érdekében 
tett — örökös revíziója? Miért, hogy 
mindig a vágás idejére tartja fenn 
magának a rendező a végső döntés 
jogát, hogy tulajdonképpen csak va-
riációkat készít egy végső — a vágó-
asztali — megformálás anyagául? 
Nem mintha lebecsülné előző tevé-
kenységeit. Hanem, mert ösztönösen 
is tudja — vagy ha nem, hát előbb 
megtanulja —, hogy csak a vágás so-
rán teheti véglegessé a művet. A vá-
gás ugyanis, mint láttuk, sokkal lé-
nyegesebb összetevője egy-egy film 
— és ezáltal egy-egy rendező — sor-
sának, mint ahogy általában gondol-
ják 

NÁDASY LÁSZLÓ 


