
Publicationes Universitatis Miskolcinensis, Sectio Philosophica,  

Tomus XXV, Fasc. 1 (2021), pp. 5–8. 

ISSN 1219–5448 

 

 

 

A MOZGÓKÉP ÉS VILÁGA – 

ELŐSZÓ 

 

BOGNÁR LÁSZLÓ – R. NAGY JÓZSEF 

 

 

A mozgókép és világa címen 2019. november 21-én szervezett konferenciát a Mis-
kolci Egyetem Bölcsészettudományi Karának Antropológiai és Filozófiai Tudomá-
nyok Intézete a Miskolci Egyetemen. A találkozót az az alkalom hívta életre, hogy 

2019 őszén elindult a média-, mozgókép- és kommunikáció-tanár képzés az egyete-
men. A képzésben részt vevő oktatók a konferenciával köszöntötték a képzést, és 
nyitottak fórumot a képzéshez kapcsolódó szakmai és oktatási párbeszéd számára. 

 

Öt téma köré rendeződtek az előadások, megbeszélések. 
 

I. A mozgókép narratív, látvány-, hangzó világa. Ide volt sorolható Bognár László, 
R. Nagy József és Szabó Elemér referátuma. 

A Soá emlékezete a Tízparancsolat Nyolcban. Kieślowski filmjének dra-
maturgiai koncepciója című előadásában Bognár László új értelmezést ad a soro-
zatepizód narratív szerkezetéről és értelmiségi karaktereiről. A cselekmény megha-
tározó tényezője szerinte a férfiszereplő traumája és rehabilitációjának elmaradása. 
A film emlékezetpolitikai tanulságait máig érvényeseknek, hiteleseknek mutatja be. 

Önéletfilmezés a közösségi médiákban című előadásában R. Nagy József az ön-
életrajzi filmektől és a nem önreferens életrajzi filmműfajoktól megkülönböztette 
az önéletfilmezést, amelyet az alkotó, a szereplő és az elbeszélő azonossága, a for-
mai és tartalmi koncepció és konstrukció visszafogottsága jellemez. Példaként né-
hány online platformokon megtekinthető önélet-filmsorozat vagy -filmfolyam sti-

lisztikai sajátságait, karaktertípusait, hatásműködési elveit elemezte. 
Képpoétika a modernista és kulturalista megközelítések erőterében: Sára Sán-

dor „romaképeinek” rejtett szerkezetéről című előadásában Szabó Elemér Sára 
Cigányok és Feldobott kő című filmjeit elemezte. Cáfolta, hogy e filmeket paterna-

lista propagandizmus avagy esztétizálásba zárkózás jellemezné, rendszerkritikus 
üzenetük mellett érvelt inherens és összehasonlító elemzésekre támaszkodva, ame-
lyek a filmszerkezetek, illetve konkrét filmképek szerkezeti sajátosságait, a vertiká-
lis montázs asszociatív többletjelentéseit vizsgálták. 

 

II. A film mint különálló, saját természettel bíró világ. Ide sorolható Gáspár Csaba 
László és Kiss Noémi referátuma. 

Lehet-e filmre rögzíteni élő operaelőadást? Mi marad, mi lesz belőle? című 
előadásában Gáspár Csaba László az audialitás és a vizualitás üzenethordozó sajá-
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tosságait vizsgálta, kölcsönhatásukat az opera színpadi műfajában. A filmi közvetí-
tés megítélésének mércéje a hangzás és a látvány színpadi műben lévő egyensúlyá-
nak megőrzése. Példaképp Bergman Varázsfuvola filmje és Chéreau Ring interpre-

tációjának Large rendezte felvétele nyitányainak elemzését adta. 
Geográfia és fotográfia – az eltűnő Európa atlasza (Last & Lost, Ein Atlas des 

verschwindenden Europas. Hg. Katharina Raabe, Monika Sznajderman) című elő-
adásában Kiss Noémi a látvány és verbalitás komplementaritását vizsgálta. A fény-
képekből és prózaírásokból szerkesztett Suhrkamp-kötet recenziója felhívta a fi-

gyelmet arra, hogy megjelenése óta megváltozott Európa arca: azok a jelenségek, 
amelyek tizenöt éve a perifériához kapcsolódtak, mára éppannyira jellemzik a cent-
rumot is. 

 

III. Az a világ, amelyet a film dokumentál vagy ábrázol, amellyel kölcsönhatásban 

él, amely szociológiai, szociálpszichológiai, gazdasági tanulmányok vagy hatás-
vizsgálatok tárgya. Ide sorolható Dienes Viktor, Dobák Judit, Faragó László, 
Kotics József, Lajos Veronika, Makai Péter és Osváth Andrea referátuma. 

Őrizni a reményt. Az 1950-es évek emlékezete a rendszerváltás után Nyíri János 
Ha már itt a tél (1991) című tévéjátékában című előadásában Dienes Viktor az 
emigráns magyar író színdarabjának tévéfilm-feldolgozását elemezte: a párizsi 
színházi ősbemutató a mű más regisztereit szólaltatta meg, mint húsz évvel később, 
a rendszerváltás első éveiben a tévéjáték. Vizsgálja a mű hazai visszhangtalanságá-
nak eszmetörténeti okait. Értelmezésében a cselekmény fő szála, a diákszerelem az 
illegális szerelmek narratív mintáját mutatja, nem illik rá Rómeó és Júlia paradig-
mája. 

Városi identitások (újra)teremtése az újmédiában. Facebookos identitásterem-
tés a „Miskolc a múltban”, a »Vasgyári Juli« és a »Képi demokrácia, Kazincbar-
cika« csoportokban című előadásában Dobák Judit a Facebook-lokalitások identi-

tásának forrásait és hordozóit vizsgálta: hogyan jelennek meg bennük a városi 
identitások (Miskolcé, a történeti városé, és Kazincbarcikáé, amelyet az 1940-es 

évek végén mesterségesen duzzasztottak fel). Szükséges-e fizikai helymeghatáro-
zottság a lokális identitáshoz? Mi a különbség a virtuális és a történeti életet élő 
közösségek között? 

A morális pánik mozija című előadásában Faragó László rámutatott: minden köz-
léssé erősödött információ tartalmaz kreált valóságelemeket és nem igazolt informá-
ciókat. Döntő különbség van a között, hogy ezek kognitív vagy érzelmi eredetűek, és 
lényeges, hogy az ellenőrző információk mennyire hatékonyak. A közlés értelmét a 
befogadók értelemvárakozásai is meghatározzák. A közlés igazságértékét ezeknek a 
tényezőknek a kölcsönhatása adja. 

A tiszazugi arzénes gyilkosságok filmes reprezentációi című előadásában Kotics 

József Schiffer Pál Tiszazug, Pálfi György Hukkle és Astrid Bussink Angyalcsiná-
lók filmjeinek narratív struktúráit és modelljeit, szerzői pozícióit hasonlította össze 
az 1911–1929 közötti gyilkosságsorozat történeti, antropológiai narratíváival, ame-
lyekből olyan mozzanatokat emelt ki, mint a házassági törvény, a földtulajdon és 
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egy olyan lokális társadalom működése, amelyben a helyi kontroll összeomlott, 
nem létezett semmilyen külső tekintély, sem morális mérce. 

Megalkotott valóságok: filmek és filmesek világa a Káli-medencében című elő-
adásában Lajos Veronika a tájékhoz köthető filmeket két csoportra osztotta: azokra, 

amelyek csupán mint forgatási helyszínen készültek ott, és azokra, amelyeknek a 
története is kapcsolódik a helyhez. Elemezte egyrészt a filmek, másrészt saját inter-
júkra támaszkodva az ott házzal rendelkező filmesek Káli-medence-képét. Az elő-
adás fontos referenciákat kínált Térey Káli holtak regényének értelmezéséhez. 

Filmre vitt erkölcstan című előadásában Makai Péter amellett érvelt, hogy az 
etika oktatásnak fejlesztő pedagógiává kell válnia, az ismeretcentrikus pedagógiai 

gyakorlat és a frontális óraszervezési metodika a társadalmi és információs környezet 
felgyorsult változásai miatt elvesztette hatékonyságát és motiváló erejét. Az etika 

oktatásában a filmekre reflektáló megbeszélések helyett a mozgóképes dokumen-
tumok készítésére irányuló pedagógiai projekteket javasolta. 

Szerepek és hazugságok (A Lavina című film nyomán) című előadásában Osváth 
Andrea a konzervatív családmodell válsághelyzeteinek, a magánéleti krízisek ki-
alakulásának és kezelésének a modelljeit vizsgálta Östlund Lavinájában és Ge-
novese Teljesen idegenekjében. Rámutatott a mobiltelefon-addikciónak és a ma-
gánszféra transzparenciája megváltozásának a következményeire. A filmekben a 
hagyományos szülői, házastársi, társasági szerepek tarthatatlanoknak mutatkoznak. 

 

IV. A filmgyártás és -forgalmazás belső világa témakörhöz sorolható Török Zsu-
zsanna referátuma. 

A nézői befogadás és megértés, a kulturális adoptáció és a nyelvi fordítás prob-
lematikája – nemzetközi dokumentumfilmek a CineFesten című előadásában Török 

Zsuzsa a dokumentumfilmek feliratfordításainak dilemmáiról beszélt: a szabatos-
ság, a közérhetőség, az élvezhetőség mércéinek az ütközéséről, a rétegnyelvi ezote-
rikusság nehezen érzékeltethető voltáról, és arról, hogy igazodni kell a vetítés kö-
zönségének nyelvi várakozásához. Beavatta a hallgatóságot Baker Tangerine-je 

feliratfordításának műhelytitkaiba. 
 

V. A konferencia címéhez távolabbról kapcsolódó témák közé sorolható Veres 
Ildikó referátuma. 

Valóság és imagináció egyes hazai művészetelméletekben című előadásában 
Veres Ildikó a műalkotások valóságteremtésének forrásvidékét vizsgálta. Az ima-
ginációt Hamvas a lélek belső, fel nem fedett képeiként értelmezett fenoménként 
fogja fel. Mátrainál a valóság és imagináció kapcsolata a közvetett és közvetlen 

élményvilág összefüggésében nyer értelmet. Sík koncepciójában a művészi alkotó-
folyamatban az imaginatív szinten megszűnik a kapcsolat a konkrét tapasztalati 
világgal. 
 

* 
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Az előadások megmutatják az induló képzés hangsúlyait és arányait: az új jelensé-
gek (pl.: tévhírek, önéletfilmezés, virtuális online csoportok) vagy a fontos, ám 
kevéssé tematizált területek (pl. mozgóképes operaközvetítések) iránti kutatói és 
oktatói érdeklődést, az eleven társadalmi problémák iránti elkötelezettséget (pl.: a 

perifériák és a centrum viszonya, a magánélet kapcsolati formáinak változásai, a 
„felkapott” települések önképének alakulása). Több reflexió született a mozgóké-
pek felhasználhatóságáról az oktatásban, társas életünk modellálásában és terápiá-
jában. A mozgóképi narratívák több megvilágításban kerültek terítékre: a historio-
gráfiai, antropológai, szociográfiai elbeszélésekkel történő szembeállításban, való-
ságalkotó, kollektív emlékezetet konstituáló, társadalomkritikai szerepeiknek az 
elemzésében, különféle kommunikációelméleteknek, művészetelméleteknek a 
megközelítésében. A vizualitás megjelenítő erejét, kommunikatív teljesítőképessé-
gét összevetve a hangzáséval, a verbalitáséval többen vizsgálták, mérlegre téve a 
látvány, a képiség dominanciájának tézisét. A vizualitás értelemképző jelentőségét 
és hatásműködését filmstilisztikai elemzések mutatták be. 

Tisztelettel ajánlják a konferencia szervezői, a jelen tanulmánycsokor szerkesz-
tői és egyben ez előszó szerzői a megszületett írásokat az olvasó figyelmébe. Itt 
mondunk köszönetet a Miskolci Egyetem Bölcsészettudományi Karának és a Pub-

licationes Universitatis Miskolcinensisnek a szíves támogatásért. 
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A SOÁ EMLÉKEZETE A TÍZPARANCSOLAT NYOLCBAN. KIEŚLOWSKI 
FILMJÉNEK DRAMATURGIAI KONCEPCIÓJA* 

 

BOGNÁR LÁSZLÓ 

 

 
„De a némaság mi helyett?” 

 

(Tandori Dezső) 
 

A Tízparancsolat Nyolc (Dekalog, osiem) két, évtizedek óta húzódó konfliktust tár 
fel, amelyek elválaszthatatlanok egymástól. Elbeszéli, hogy két értelmiséginek, a 
New York-i Elżbietának és a varsói Zofiának a cselekmény jelenében váratlanul 
fellobbanó konfrontációja hogyan jut nyugvópontra. Kettejük kapcsolatának alaku-
lása kerete és ellenpontja Zofia és a szabó szembenállásának, amely feloldhatatlan, 
és amely a két asszony sikeres konfliktuskezelésére sötét árnyat vet. Dramaturgiai 

kedvezmények világítanak rá a két értelmiségi intellektuális és morális készületlen-
ségére, akik magára hagyják traumájában a szabót, rehabilitációjáért semmit nem 
tesznek, holott a derékba tört életnek Zofia volt az okozója, és Elżbieta a tanú rá, 
hogy a férfi igaz emberként viselkedett a vészkorszakban. A film felépíti és elfo-
gadtatja Zofia sztárértelmiségi képét, a játékidő jó része Zofia lelki gondozásával 
telik, majd leleplezi a látszatot és megtéveszthetőségünkre figyelmeztet. Az igazi 
traumatizált nem Zofia, hanem Elżbieta és a szabó, akiknek ő okozott életre szóló 
sérülést. Zofia mércéi és mintái a felelősség hárításának, palástolásának eszközei. 
Ma is hiteles a mód, ahogyan a sorozatepizód az emlékezetpolitika jelentőségére 
irányítja a figyelmet. 

Kieślowski tévésorozatának, a Tízparancsolatnak két epizódja utal Lengyelor-
szág náci megszállására, közülük a Nyolc cselekményének közvetlen forrása is a 
Soá. A karakterek a zsidóüldözés köré szerveződnek: az üldözött (Elżbieta), a szó-
szegő (Zofia), a megmentő (a szabó, akinek, szembeötlő, nincs neve). Az 1980-as 

évek végén (a sorozat készítése és vetítése idején) játszódó cselekmény forrása az 
1943. februári konfliktus: az akkor hatéves zsidó lánynak, Elżbietának új búvóhe-
lyet keresnek Varsóban.1 Egy akkor huszonkét éves férfi (szabó a cselekmény jele-

 
*  Az esszé részletei elhangoztak az Emlékkonferencia a Kristályéjszaka 80. évfordulója 

alkalmával című ülésén (Budapest, 2018. november 11., WJLF Soá és Kereszténység 
Kutatóintézet) és A mozgókép és világa című konferencián (Miskolc, 2019. november 
21., ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 

1  Elżbieta apja a Gettóban volt. A lány egy lengyel család pincéjében bújt meg, ám rej-
tekhelyét sürgősen el kellett hagyni, mert a negyedbe – Zoliborz – a Gestapo készült 
beköltözni. 
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nében) vállalja, oltalmat nyújt számára, azzal a – teljesíthető – kikötéssel, hogy 

írást kap róla, a lány keresztény. Zofia megígéri, hogy férjével a lány keresztszüle-
iként mutatkozva be, tanúk előtt igazolják ezt. Zofia papot, tanúkat hív, ám a talál-
kozón megszegi ígéretét, igazolás nélkül elbocsátja a lányt. Elżbieta így két módon 

is életveszélybe kerül: egyrészt kijárási tilalom idején kell elhagynia Zofia lakóhe-
lyét, másrészt meghiúsul a bújtatására tett erőfeszítés.2 Elżbieta a történet idején 
New Yorkban él, a népirtás túlélői életének kutatója. A cselekmény Varsóban ját-
szódik. Elżbieta kulturális csereprogram keretében épp ott tartózkodik. Zofia a 
varsói egyetem etikaprofesszora. Elżbieta kollegiális gesztusból meglátogatja az 
óráját. Zofia olyan egyetemes erkölcsi elvet fogalmaz meg (a gyermeki élet megőr-
zése mindenek felett áll), amely ellentmond 1943-as tettének. Elżbieta megütközik 
ezen, bekapcsolódik az órába, olyan esetet javasol megvitatásra, amely zavarba 
hozza Zofiát a katedrán, majd óra után felfedi számára kilétét. Ez fordulatot hoz 
viszonyukban: hiába évtizedes kollegiális kapcsolatuk, Zofia nem ismert rá az egy-
kor cserben hagyott kislányra, és Elżbieta, bár többször habozott, hallgatott 1943-

as találkozásukról. 
A filmet többféleképp értelmezik. Olyik megközelítés a két női karakter kapcso-

latának alakulására korlátozza a történetet – így tesz Lesch és Wilson.3 Más olvasa-
tok három karakter (a két asszony és a szabó) konfliktusából származtatják a cse-
lekményt. Némelyek – Haltof és Wachs – a két asszony egymáshoz való viszonyu-
lását tekintik lényegesnek, a szabóval folyt jelenetet pedig járulékosnak.4 Elemzé-
seik egybehangzók: Elżbieta elfogadja Zofia magyarázatát, megbocsát, Zofia meg-
tisztul. Garbowski és Žižek értelmezéseiben a szabó a Nyolc kulcsfigurája: ő az 
igazi áldozata a hamis tanúságnak,5 Zofia nem Elżbietával szemben szegi meg a 

 
2  Elżbietát ezután apja barátjának családja rejtegette Varsó Praga negyedében. A család 

életben maradt tagjai magukkal vitték őt New Yorkba. – WACH (2014, 344.) rámutat, 
Elżbieta alakját Hanna Kral élettörténetéből merítették. 

3  Lásd LESCH 1993, 40–43. Vö. továbbá: Wilson szerint az igazi kérdés az, hogy Elżbieta 
csakugyan az a kislány-e, akitől egykor Zofia megtagadta a segítséget, vagy azonosításuk 
csupán Zofia vágyteljesítő képzeletének műve. Zofia túlzó gondoskodása nem áll 
arányban Elżbieta helyzetével, forrása inkább az elmaradt tett utólagos pótlása, az 

okozott kár kompenzálása. Ezt a megközelítést Zofia lelki vívódása érdekli. Wilsonnak 

a film utolsó képét értelmező látószögéből kiesik a szabó. WILSON 2016, 186–195. 
4  HALTOF 2004; WACH (2014, 320.) a párhuzammal érvel: Zofia óráján a Tízparancsolat 

Kettő példáját elemzik, amely sorozatepizód szintén a gyermek életének megmentését 
tárgyalja. 

5  Lásd GARBOWSKI 1996, 72., lásd még ŽIŽEK 2001, 127: „he is the key person, the one 
against whom Zofia […] has borne false witness”. Lásd továbbá GARBOWSKI 1996, 72: 

„As the episode closes, the viewer sees this recluse watching the two women outside his 
shop talking to each other while he himself is silent: […] the contrast speeks for itself.” – 

Ez utóbbi képet közli: ŽIŽEK 2001, 128. A képen látható pillanat előtt lépett ki Elżbieta az 
üzletből, a szabó azt nézi, amint Zofiával összeölelkeznek a járdán. Lásd még ŽIŽEK 

2001, 127. sk. Lásd továbbá GARBOWSKI 1996, 87: „the man for whom the damaging 
testimony was intended never recovered”. 
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tilalmat. A férfi szenved el maradandó egzisztenciális és szociális sérülést: évtize-
dek múltán sem képes beszélni helyzetéről,6 kirekesztettként él, amiben a film cse-
lekménye sem hoz változást. 

Zofia és a szabó konfliktusa az asszony elszórt, fel-feltörő megjegyzéseiből raj-
zolódik ki. A cselekmény jelenében adott magyarázata szerint Zofia azért tagadta 
meg egykor a segítséget a kislánytól, mert férjét, aki az ellenállási mozgalomban 
harcolt (KDW),7 úgy tájékoztatták, a férfi Gestapo-ügynök, tehát a keresztség iga-
zolása veszélybe sodorta volna az ellenállási hálózatot. Máskor azt mondja el 
Elżbietának, hogy a hír később hamisnak bizonyult, mégis majdnem kivégezték 
miatta a férfit. Megint máskor azt, hogy a férfi egészen 1955-ig ült börtönben, 
együtt raboskodott Zofia férjével, aki 1952-ben meghalt. Otthonában arról beszél, 
hogy a háború után találkozott a szabóval, aki akkor még nem dolgozta fel, hogy jó 

hírét tönkretették. Végül azt mondja el, hogy 1955-ben meglátogatta a férfit és 
bocsánatot kért tőle. A töredékekből kiderül, a szabó – szókimondóbban fogalmaz-
va – azért ült tíz évet, mert Zofia nem tanúsította, hogy nem volt náci kollaboráns, 
holott nagyon is megtehette volna épp Elżbieta esetére hivatkozva.8 

Jelen esszé Garbowski és Žižek9 megjegyzéseihez kapcsolódva újraértelmezi a 
Nyolc dramaturgiai szerkezetét. 

A Nyolc egyedül áll a sorozatban azzal, hogy témává teszi a parancsolatot.10  

A többi epizódban a parancsolatok „nem-diegetikus” módon vannak jelen. A főcí-
mekben tőszámnevek (!) állnak, szövegüket nem írják ki, a szereplők nem nevesí-
tik, nem idézik őket (sem az irodalmi forgatókönyvben, sem a filmben), döntései-
ket nem hozzájuk igazítják, cselekedeteiket nem a megfelelés vagy az érdemi el-

 
6  Ellentétben a két értelmiségivel, akik sikeresen verbalizálják egykori találkozásukat és 

ott szerzett traumáikat. A kapcsolatfelvétel, a megbeszélés jelentőségéről és gyógyító 
hatásáról lásd GARBOWSKI 1996, 72: „Sometimes the very fact that characters are 
speaking when they could well not be, is a victory in itself. […] not much results from it 
[the meeting of Elizabeth and Zofia] except for the fact that they are meeting. That this 

[…] has so much significance […]”, vö. még uo. 87, továbbá ŽIŽEK 2001, 116; 128. 
7  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 227; HALTOF 2004, 101. 
8  Vö. ŽIŽEK 2001, 116: „the entire life of the professor has been marked by the fact that 

[…] she »bore false witness against her neighbour«, the fellow Resistance fighter whom 

she unjustly suspected of collaborating with the Nazis.” LORETAN 1993, 124. sk.: a kis-

lánnyal szemben elkövetett bűnnel kapcsolatban állít hasonlót metsző él nélkül: „diese 

Schuld […] macht [die Profesorin] zur virulenten Grunderfahrung ihres Lebens […] 
und ihrer Ethik.” Garbowski nem beszél Zofiának a szabó traumájában játszott szerepé-
ről. Szerinte a hamis tanúság az a történet hátterében húzódó félretájékoztatás, amelyet 

1943-ban Zofia a találkozó előtt kap (hogy az oltalmat kínáló fiatalember Gestapo-

ügynök), közvetlenül ebből származtatja mind Elżbieta, mind a szabó traumáját. GAR-

BOWSKI 1996, 86. 
9  GARBOWSKI 1996; ŽIŽEK 2001. 
10  Vö. LESCH 1993, 41. – A vonatkozó parancsolat: „Ne tanúskodj hamisan felebarátod 

ellen!”, 2Móz 20,16 és 5Móz 5,20, a RÚF 2014 fordításában. STEINBACH–D. SZEBIK 

2018, 114, 233. 
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utasítás vezeti. A parancsolatok csupán a néző számára kínált mércék, értelmezési 
ajánlatok. 

A filmben az egyetemi órán kerül szóba a tilalom, az irodalmi forgatókönyvben 
még a két asszony beszélgetésében is. Az előadóteremben Elżbieta példáját taglal-
va hangzik el a parancsolat: a benne szereplő asszony (az akkori Zofia) 1943-ban 

erre hivatkozva tagadta meg a segítséget a zsidó kislánytól (az akkori Elżbietától). 
Az egyik hallgató azt szegezi szembe a magyarázattal, hogy a parancsolat a szom-
szédra korlátozódik, így nem alkalmazható a kislány helyzetére. A hivatkozás a 
keresztény elvekhez való hűségre tehát visszaél a tilalommal.11 Tűhegyre véve, az 
asszony nem szegi meg a tilalmat: nem volt a lány keresztszülője, nem írta alá a 
keresztszülői tanúsítványt.12 Žižek hajlik azonban arra, hogy a tanúság hamisságát 

ne a szavak tényekkel való megfelelésén mérje, hanem azon, mi motiválja a tanú-
ságtételt.13 Az, hogy a kislánnyal szemben Zofia kijátssza a tilalmat, megfelel a 
sorozat koncepciójának: az epizódok többnyire azt mutatják be, hogyan sérülnek a 
parancsolatok az emberek cselekedeteiben.14 Az irodalmi forgatókönyvben maga 
Zofia nevesíti a tilalmat, amikor elmondja Elżbietának, hogy megszegte azt a sza-
bóval szemben, ám vallomása inkább hárítás. A megfogalmazás is erre vall: „meg 
lett szegve”.15 Rá következő mondata törekszik kisebbíteni tette súlyát: „[a]nnyira 
nevetséges az egész, minden ismétlődik, körbe-körbe. Ugyanazok a parancsolatok, 

ugyanazok a vétségek, főleg napjainkban és korunkban”, majd gyorsan témát vált a 
két asszony. A cselekménynek ezen az állomásán a filmben premier plánok mutat-
ják Zofia zavarát. A szabóval szemben a parancsolat szigorú olvasata szerint is 

vétkes Zofia, ő ugyanis – az irodalmi forgatókönyv iróniája – valamiképp még 
szomszéd is: cellatársa a férjnek.16 

Találkozása a szabóval nem járulékos, hanem lényeges eleme Elżbieta varsói 
tartózkodásának.17 A háború óta először látogat Lengyelországba. Ha a tudomá-
nyos motívumokon kívül voltak személyes indítékai utazásának, akkor ezek közt 
inkább szerepelhet a találkozás a szabóval, mint az, hogy felfedje kilétét Zofia 
előtt. A felnőtt Elżbieta és Zofia között régi a munkakapcsolat: szakmai levelezés, 
találkozás New Yorkban Zofia kutatóútján, Zofia könyvének Elżbieta az angol 
fordítója. Kutatásaiból Elżbieta tudja, az ő esetét követően Zofia több zsidó életét 

 
11  Lesch szerint sem hiteles a mentegetőzés: „Zofia weiss, dass die Berufung auf ein 

Gebot keinen Konflikt löst.” LESCH 1993, 42. 
12  Az, ami felróható (hogy visszavonta korábbi ígéretét az utolsó pillanatban), nem köthető 

a hamis tanúság tilalmához. 
13  Lásd ŽIŽEK 2001, 117. 
14  Vö. WACH 2014, 331: „Kieślowski erklärte die Reaktion [von Tygodnik katolici] durch 

die Tatsache, dass man von ihm bei diesem Thema eine getreue Exegese erwartete statt 

ethischer Diskurse mit einem universellen Charakter.” 
15  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 230: „it had been transgressed – the same 

commandment.” 
16  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234. 
17  Vö. GARBOWSKI 1996, 72. 
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megmentette. Elżbieta fogalmazása is – „több ember az én világomból” („kilka 
osób z mojego świata”) – azt erősíti meg, hogy Zofiához való viszonyát nem sze-
mélyes traumája vezeti. Aligha célja Zofia kivételes tettének nyilvános leleplezése 
(megtehette volna a nagyszámú hallgatóság előtt vagy a dékán szűkebb társaságá-
ban). Azt, hogy felfedte magát, mint azt maga is állítja, az alkalom (a véletlen) 
szülte. A szabó üldözés idején mutatott segítőkészségének jelentőségét nemcsak 
egykori kiszolgáltatottságának tapasztalatából, de kutatásaiból is megítélheti 
Elżbieta. Megmenekülése körülményeiről nem kell gyerekkori emlékeire hagyat-
koznia: támasza, apja barátja (aki a cselekmény idejére halott) mellette volt New 
Yorkban is. Elżbietának határozott szándéka, hogy személyesen köszönetet mond-

jon a szabónak. 
A film és az irodalmi forgatókönyv kezdő- és záróbeállításaiban is eltér egy-

mástól. A szabó jelenete különböző értelmet kap a két változatban. A film a szabó 
jelenetével ér véget, a férfi közelijével, amint az ablakon át nézi a két asszonyt. Az 
irodalmi forgatókönyvben ezt még követi Zofia és a pap kettőse: azt a papot keresi 

fel, aki 1943 februárjában, Elżbieta keresztségi igazolását kiállítandó, megjelent a 
találkozón. Neki újságolja el: „a kislány él”.18 Az irodalmi zárlat Zofia katarzisát 
teszi teljessé, bűntudatától, szorongásától való megszabadulását állítja a közép-
pontba. Ebben a szövegkörnyezetben a szabónál tett látogatás nem Zofia szabóval 
szemben nehezen vállalható egykori viselkedésére irányítja a figyelmet, hanem 

Elżbietával kapcsolatos vezeklésére. A múltidézés része a jóvátételnek:19 ahogyan 

a házba, ahol egykor megtagadta őt, úgy most a férfihez is elviszi Elżbietát, egyko-
ri lehetséges megmentőjéhez. Ezt az olvasatot erősíti, hogy az irodalmi forgató-
könyvben nem szerepel a némajáték, amint a szabó nézi az összeölelkező két asz-
szonyt.20 Szavai a műhelyből kilépő Elżbietához már az irodalmi forgatókönyvben 
is árnyat vetnek Zofiára: „Úgy döntöttem maradok” (vagyis nem ment vásárolni, 
mint korábban mondta, hanem az üzlet előtt parkoló autójánál várt rá) „[m]inden 
eshetőségre felkészülve”.21 Miféle meglepetés érhette volna Elżbietát, amellyel 
Zofia számolt? Sugallhatja azt, hogy a szabó veszélyesebb, mint amilyennek lát-
szik. De a szelídebb olvasat sem különb: fölényesen azt adja Elżbieta értésére utó-
lag, hogy előre tudta, rövid lesz a látogatás, ő sem töri meg a férfi némaságát. 
Mintha a szabó ellenében igyekeznék tisztára mosni magát Zofia. Hallva, hogy az 
kabátot akart készíteni Elżbietának, szavaival – „Ettől tartottam. Sokat szenvedett, 
alighanem túl sok volt számára”22 – mintha alsó státuszba törekednék nyomni a 

 
18  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 235. Az irodalmi forgatókönyvből (uo. 215.) 

hiányzik a film nyitóképe, ezért utóbbira nem vonatkoztatható az irodalmi zárlat. 
19  GARBOWSKI 1996, 87: „Memory is an important factor in Zofia’s ethics.” 
20  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234. sk. 
21  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234: „I decided to stay, just in case.” 
22  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234. 
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szabót. Erkölcsi tetszelgésnek hallik, ahogyan elmondja, a tíz börtönév után szaba-
dult férfitől bocsánatot kért.23 

A film új dramaturgiai döntést hoz, másképp szervezi a cselekményt, mint az 
irodalmi forgatókönyv.24 Utóbbi egyetlen szálra fűzi fel a cselekményt: Zofia és 
Elżbieta konfliktusára (forrása a keresztséget igazoló irat megtagadása és Zofia 
tanteremben előadott maximája). A film két szálat futtat: Zofia és Elżbieta konflik-
tusát nyugvópontra juttatja, Zofia és a szabó konfliktusát pedig felszínre hozza.  

A narratíva teljesítménye, hogy rámutat ez utóbbi lappangó jelenlétére, mérgező 
hatására. A két szál összefonódik: Elżbieta megbocsátása, a tisztulás a vele volt 
találkozásból következett szorongástól lehetőséget teremt Zofiának, hogy rendezze 
a konfliktusát a szabóval, hogy csillapítsa annak tőle ért traumáját – ez azonban 

elmarad. A szabó sérülései továbbra is elevenek: az üldözés idején mutatott szoli-

dáris viselkedése ellenére meghurcolták. Rehabilitációja elmaradt – ehhez kevés 
Zofia egyszervolt bocsánatkérése négyszemközt. A professzor asszony mindennapi 

életének gazdag bemutatása rávilágít: életvitelével is törekszik a nyilvánosság előtt 
tanúsítani erkölcsi elveit. A szabó rehabilitálása árnyat vethet erre a képre. A film 
zárlatának környezetében Zofia mondatai („minden eshetőségre felkészülve”, „ettől 
tartottam”, „sokat szenvedett, alighanem túl sok volt számára”25) egyenesen áldo-
zatokolásnak, a szenvedő fél kárhoztatásának hallanak: mintha nem Zofia hamis 
tanúskodása lett volna az egyik forrása a szabót ért traumának, hanem a férfi lelki 
teherbíróképességének elégtelensége! Másféle hárítás az, ahogyan Zofia az órán 
viselkedik, amikor félretolja a hallgató értelmezését, aki Elżbieta példája keresz-
tény asszonyának (az egykori Zofiának) a tettében a félelemre mutat rá.26 Zofia 

nem tud szembesülni saját esendőségével, kiszolgáltatottságával. Ez a disszonancia 
rontja a hitelét etikában pallérozott öntudatos imázsának.27 Értelmiségi önzése 
nyilvánul meg azt követően, hogy megértette, a New York-i vendégkutató 
(Elżbieta) az ő zsidó kislánnyal való egykori esetét kínálja órai tanulmányozásra. A 

 
23  Utóbbi szavak szintén csupán az irodalmi forgatókönyvben olvashatók (KIEŚLOWSKI–

PIESIEWICZ 1991, 229.), a filmből hiányoznak. 
24  Wilson az irodalmi forgatókönyvet mint „initial conception of the film” jellemzi, vagyis 

folytonosságot állít a két változat közt. WILSON 2016, 181. Saját állításomhoz a 
megváltozott dramaturgiai döntésről vö. még KIEŚLOWSKI 1996, 99. sk.: „a morális 
nyugtalanság filmművészetének korszakában” alkotótársaival megvitatták a 
forgatókönyveket: „[é]n írtam ugyan a forgatókönyvet, de több szerzője volt”. 

25  Lásd KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234. 
26  Vö. HALTOF 2004, 152: „Information […] and the fear […] prevented Zofia from 

offering a hideout to Elżbieta.” 
27  Vö. WILSON 2016, 186: „The rest of the film charts the awkward fascination between 

the two women as they confront the apparent fact of Elzbieta’s survival.” Továbbá vö. 
ŽIŽEK 2001, 116: „One can speculate that she became a professor of ethics, dedicating 
her life to philosophy, in order to clarify her mistake, i.e. to account for why and how, at 

a crucial moment, she made the wrong choice.” Továbbá vö. WACH 2014, 309: „Eine 
Ethikprofessorin […] wird mit der eigenen Vergangenheit konfrontiert, die ihre 
Berufswahl bestimmet hat.” 
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filmben Zofia arcára kiül a rettenet: egyrészt egzisztenciálisan kiszolgáltatott hely-
zetbe került, lehetséges célpont lett a katedrán, másrészt Elżbieta szakmailag is 

eltalálja őt. A példa rámutat, Zofia egykori döntése és tette egyenes cáfolata Zofia 
jelenbeli elvének: volt, tehát van fontosabb, mint a gyermekélet.28 A példa cáfolja 
Zofia egykori keresztényi elvhűségét is, amennyiben a gyermekélet fontosságát 
alárendelte a hamis tanúság tilalmának.29 

A narratíva eszményi feltételeket kíván teremteni a szabó traumájának és Zofia 
vele való konfliktusának feloldásához. Minden nehézséget elgördít az útból: Var-
sóba röpteti Elżbietát, aki kutatásai révén is tájékozott Varsó életéről a Gettó ide-
jén, és aki olyan emlékezetpolitikai környezetből érkezik, amely nem felejtésre, 
felejtetésre ösztönöz.30 Megtisztítja Zofiát a bűntudattól, amiért életveszélybe so-
dorta Elżbietát. Nyitott, nem értelmiségiekkel is szót érteni igyekvő személyiség-
nek láttatja a professzor asszonyt.31 Feltöri a teoretikus páncélt, amely elfedte az 
asszony előtt lelkiismereti önvizsgálatának szükségességét: helyszíni szemlén ele-
veníti fel a két asszonyban az egykori alkalmat, szembesíti őket a jelen riasztó, 
múltját vesztett ürességével. Még a ház is áll! – Varsó bombázása után ez nem 
magától értetődő. Ráadásul a szabó nem messze él Zofiától.32 Vállalja, hogy szer-

zői filmes mércékkel mérve Elżbieta és Zofia egymáshoz viszonyulásának motivá-
ciója sablonos. Nem látni, hogy Elżbieta számára – túl a szakmai szempontokon33 – 

mi az egzisztenciális tétje annak, hogy megismeri Zofia egykori indítékait. Elżbieta 

 
28  Žižek ezt a film iróniájaként írja le. ŽIŽEK 2001, 116. Lesch viszont elfogadja Zofia 

elvét: „Als Ethikerin sagt sie ihren […] Studenten nicht, wie sie leben sollen, sondern 

wie sie die Umstände abwägen können. Dabei ist ihr nichts wichtiger als das Leben 
eines Kindes – eine Erfahrung von Güte, von der sie spricht.” LESCH 1993, 42. Vö. 
KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 228. – Zofia mozgalmi érdekkel magyarázza egykori 
döntését, amit Elżbieta megértéssel fogad, vö. GARBOWSKI 1996, 87. 

29  Vö. pl. Mt 18,5; Mt 18,10. Vö. még Haltof idézete Jabłońskatól: „It is also a 
provocation directed […] against treating religion as an escape from responsibility for 

one’s own life and for the life of others”. HALTOF 2004, 78. – Keresztény elvhűségét 
Zofia jelene is cáfolja: eltávolodott Istentől (vö. KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 228, 

továbbá 335: a szerző itt arról ír, hogy a templomba lépve, nem térdel le, nem mártja 

ujját a szenteltvízbe). Elżbieta ellentétes utat tett meg: a zsidó kislány vallását gyakorló 
keresztény lett (Zofia lakásában sem hagyja el az imát, nyakláncán gyakorta meg-

megcsillan a kereszt). Garbowskival ellentétben (GARBOWSKI 1996, 87.) nem állítanám, 
hogy „Elizabeth […] has lost God”. Groteszk pillanat, amikor Zofia megkérdi Elżbietát: 
imádkozott-e aznap. 

30  Vö. HALTOF 2004, 102: „Elżbieta visits Poland for the first time since the war […], 
bringing back not only memories but also a possibility for reconciliation.” 

31  Vö. pl. Garbowski leírása Zofia és a gumiember találkozásáról. GARBOWSKI 1996, 98. 
32  „A folyó túloldalán” – magyarázza Zofia Elżbietának, miért nem gond, hogy felkeresik 

a szabót. A kamera hozzájuk is szegődik erre az utazásra – a narratíva hangsúlyozza: 
csakugyan nem nagy idő az út. 

33  Vö. GARBOWSKI 1996, 87: „Zofia is a problem for Elizabeth.” 
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szavai a viszontlátás nehézségéről34 nincsenek összhangban a szembesítő jelene-
tekben mutatott ataraxiájával.35 Elżbieta viselkedése Zofia megítélésében visszafo-
gottságra,36 Zofia tisztulásában segítőkészségre vall. Elżbieta tehermentesíti Zofiát, 
akinek sem az oktatás, sem a tudomány, sem a közélet nyilvánossága előtt nem kell 
elszámolnia egykori döntésével. Zofia életébe Elżbieta mondhatni dea ex machina 
módján lép be. A szerepkörhöz illik a hűvös mindentudás. Amikor elérzékenyült 
pillanatában Zofia elmondja, férje 1952 óta halott, Elżbieta jelzi, ezt már tudta. Az 
asszony élete nyitott könyv Elżbieta előtt.37 Alighanem szerepköre magyarázza 
Elżbieta egzisztenciális motiválatlanságát. 

Tévéfilmes mércéken mérve aligha marasztalható el közhelyességgel a Nyolc, 

inkább jellemzi árnyalt lélekrajz.38 Nézőjétől figyelmet kíván. Lis megítélése alap-
ján a sorozatepizód úttörő alkotás azoknak a filmeknek a sorában, amelyek a min-
dennapi élet világában mutatják be a lengyel–zsidó viszonyt:39 időben az elsők közt 
született, megelőlegezi mindama szempontokat és témákat, amelyek a későbbi 
filmekben is feltűnnek,40 továbbá egyedülálló intellektuális igényesség és őszinte-

 
34  Lásd pl. HALTOF 2004, 102: „»People don’t like witnesses of their humiliation«, she 

[Elżbieta] reveals to Zofia.” 
35  Vö. WILSON 2016, 190: „What is strange […] indeed in the film more broadly, is that 

Elzbieta’s emotions or thoughts are barely addressed.” Alighanem az ataraxiával 
hozható kapcsolatba Garbowski állítása, miszerint Elżbieta elvesztette hitét az 
emberiességben („humanity”). GARBOWSKI 1996, 87. 

36  Vö. WACH 2014, 310: „Die Professorin […] musste im Krieg die Entscheidung auf 
Leben und Tod fällen, allerdings in einem Zusammenhang, der in dieser konkreten 
Situation kaum eine bewertende Klassifizierung ihres Verhaltens zulässt.” 

37  Maga Elżbieta mondja el, hogy kutatásaiból ismeri Zofia életét (innen tudja, hogy az 
1943. februári eset után Zofia sokakat mentett meg a haláltól). „Isteni mindentudásából” 
azonban nem következik, hogy emberileg is tájékozott a helyi viszonyokban, és az sem, 

hogy a szabóval kapcsolatban szintén dea ex machinaként jelennék meg (vagy kellene 
megjelennie). 

38  Pl. a ráismerés előkészítése: Zofiának szemet szúr, hogy a hallgatók között ülő Elżbieta 
a nyakláncával babrál, rajta a keresztfüggők. Ez szorongást ébreszt benne, közelebbi 
forrása nem tudatosul, a kislány egykori kézjátékát elraktározta az emlékezete, vö. 
GARBOWSKI 1996, 63. Másik példa a vallomástétel kidolgozása: Zofia elviszi Elżbietát 
a házhoz, ahol egykor cserbenhagyta őt, és ahol most szem elől téveszti, elvesztését 
ismét átéli. A házbeliek jelenbe vetettségével szembesülve ráébred: emlékközösség 
nélkül nem lehetséges katarzis. A sikertelen keresés után visszatér Trabantjához, benne 
ül Elżbieta, rátalál. Csak ezután következik a bűnbánat, a vezeklés: bevallja, mozgalmi 

érdekek motiválták egykori döntését, majd lakásán kínál szállást Elżbietának. 
39  Vö. még Lis megfogalmazását: „Filmów o ratowaniu (lub jego odmowie) Żydów.” LIS 

2016, 212. 
40  Lis áttekintése 1983 és 2015 között készült filmeket szerepeltet, nem csak lengyel 

alkotásokat. Köztük az egyetlen Kieślowskiénál korábbi film francia, Robert Enrico 
1983-as munkája: Au nom de tous les miens. LIS 2016, 212–214. 
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ség jellemzi.41 A dramaturgiai kedvezmények ellenére nem történik elmozdulás 
sem Zofia és a szabó konfliktusában, sem a férfi sérüléseinek enyhítésében. 
Elżbieta nem vállalja, hogy közvetítsen kettejük közt – akkor sem, amikor Zofiától 
hírét veszi konfliktusuknak, akkor sem, amikor az üzletben szembesül a férfi trau-
májával. Holott ő a tanú (superstes) a férfi szolidaritására! Nem érti a szabó elzár-
kózását, szégyenérzetét, félelmét, amely a kettesben folyó beszélgetés során sem 
oldódik42 – miért is oldódnék. Így Zofia hamis tanúskodásának és a férfi rehabilitá-
ciója szükségességének a jelentőségét sem látja. Noha Zofia és a szabó konfliktu-
sának őmaga nem forrása, mint koronatanúnak mégis felróható neki a közvetítés 
hiánya (mondhatni állapotbeli kötelességének elmulasztása). Elżbieta köszönet-
nyilvánítása felemás, nem hoz megbékélést. A film végén mindkét értelmiségi 
magára hagyja a szabót, aki Zofia és Elżbieta közösségén, úgy fest, tartósan kívül 
reked.43 Ennek jelzése a szabó tüntető névtelensége44 az elbeszélésben. 

A filmet keretező képek a narratíva szolidaritására vallanak: a nyitóképen kis-
lányt látni kabátban, kézen fogva megy az udvaron kísérőjével.45 Mielőtt befordul-
nának a sötét kapualjba, visszafordul és néz – valakire, valahová. Alighanem Zofiát 
nézi vagy keresi a tétova tekintet: a kijárási tilalom életbe lépett, kilépni a kapun 

 
41  Lis szerint a tévésorozatot „metafizikai sóvárgás [metafizycznej tęsknoty]” jellemzi. 

Szerinte a Nyolc „központi értéke […] az igazságra törekvés [wymóg prawdy]: a 
valóság megismerése, a hazugságok leleplezése, a bűnösség és a felelősség bevallása 
[…], amelyek nélkül nincs kiengesztelés és megbocsátás”. Lis nem tesz említést a 
szabóról, amit magyarázhat a témaválasztása. Jóllehet rehabilitációjának feltétele, hogy 
nyilvánosságra kerüljön, igaz emberként viselkedett a vészkorszakban, a férfi traumája 
csakugyan nem a zsidóüldözésből ered, hanem a vészkorszakot követő kommunista 
politikai tisztogatásokból. (Alighanem ugyanígy került börtönbe Zofia férje is mint a 
KDW tagja.) Ám Lis leírása Zofia és a szabó viszonyának filmbeli bemutatására legalább 
annyira áll, mint a két asszony kapcsolatának elbeszélésére. LIS 2016, 212–215. 

42  A filmben kategorikusan fogalmaz a férfi: sem arról nem akar beszélgetni, ami a háború 
idején, sem arról, ami utána, sem pedig arról, ami a jelenben történik, az irodalmi 
forgatókönyvben mérsékeltebb (KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 234.): a jelenről kész 
beszélgetni, ha Elżbieta akar. Ezt érthetjük provokatívnak, hogy a jelenbe beleérti 
(beleértjük) Zofiával való konfliktusát, eszerint közvetítő feladatot szánna Elżbietának, 
vagy ezt kérné rajta számon. De olvashatjuk ironikusan is, hogy jelenen az üzleti 
helyzetet érti, megerősítendő az ajánlatát, szívesen készít ruhát az asszonynak. 

43  Vö. HALTOF 2004, 101: „In the last scene of the film […] [t]he window bars physically 
and symbolically separate him from the two women.” Továbbá vö. WACH 2014, 325: 

„Die Dialoglastigkeit mancher Episoden ([…] Dekalog 8) wechselt mit einer fast 
ausschliesslich visuellen Narration […] ab”, amelyet a 260. ábra (WACH 2014, 327.) a 

szabó közelijével szemléltet, amint a két asszonyt nézi az üzletből. 
44  A szabó nem viszonozza Elżbieta bemutatkozását. 
45 Vö. GARBOWSKI 1996, 53. sk.: „Without our having »met« her [Elżbieta] in the 

flashback, we would not have the same empathy for her story.” Érezni a mondat kritikai 
élét is Elżbieta cselekményben mutatott viselkedésével szemben. 
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tilos, visszamenni a lakásba nem lehet.46 A záróképen a másik cserben hagyott 
embert látni, a szabó közelijét.47 A letaglózó szembesítés, a dramaturgiai csattanó 
nem idegen a Tízparancsolat epizódjaitól: az Egy, miután főhőse elvesztette gyer-
mekét és feldöntötte az oltárt, egyszerre csak a könnyező, vele együtt szenvedő 
Máriával szembesíti a nézőt. A naturalista műgonddal bemutatott taxisgyilkosság 
után az Öt a halálos ítélet éppoly erőszakos és kegyetlen végrehajtásával szembesít. 

A jelenség, amelyre a Nyolc rámutat, nem ismeretlen a társadalomkutatás előtt. 
Gross egész könyvet szentel neki: idézi Hochberg-Mariańskát – „»Van-e Lengyel-

országon kívül valaki, aki megérti és elfogadja azt a tényt, hogy egy gyilkosok 

üldözte védtelen gyermek életének megmentése szégyent hozhat a megmentőre, 
vagy kellemetlen következményekkel járhat rá nézve?«”48 –, majd hozzáfűzi, „sok 
visszaemlékezést olvastam megmenekült zsidóktól, és rájöttem, ez a félelem álta-
lános jelenség volt”.49 Gross bemutatja, hogy 1. Lengyelországban a mindennapi 
nyilvánosságból sosem tűnt el az antiszemitizmus, amely a zsidók megmentői szá-
mára fizikai fenyegetettséget is jelentett.50 2. Az emlékezetalakító értelmiség elide-
genedett a „köznéptől”.51 3. Rávilágít az értelmiség intellektuális készületlenségé-
re.52 Gross megerősít abban, hogy Zofia meggyőző erőt nélkülöző magyarázataiból 
nem a narratíva gyengeségére kell következtetni, hanem a hivatásos sztár-
értelmiségi szemléleti korlátaira – ami inkább dicséri a narratíva karakterépítését.53 

 
46  Wilson szerint nem egyértelmű, hogy a nyitóképen Zofiához érkezőben, vagy tőle 

távozóban látjuk-e a lányt és kísérőjét. Ám ő Zofia víziójának, bűntudatából fakadó 
kompenzáló projekciójának érti a képet. WILSON 2016, 189. 

47  Mindkét kép hiányzik az irodalmi forgatókönyvből. KIEŚLOWSKI–PIESIEWICZ 1991, 

215, 234. sk. 
48  Az idézet mintha egyenesen a szabóról és a távol élő Elżbietáról beszélne! 
49  GROSS 2012, 9. sk. 
50  Lásd GROSS 2012, első három fejezet. 
51  GROSS 2012, 210: ami a köznép körében történt, az kimaradt „a Lengyelország háborús 

erőfeszítéseiről és áldozatairól szóló mítoszgyártó narratíva fő áramá”-ból. 
52  Gross a zsidógyűlölet megnyilvánulásaival kapcsolatban rámutat, hogy „[…] a széle-

sebb nyilvánosság, beleértve a hivatásosokat […], nem tudta […] a helyi eseményekről 
szóló elszórt információkat a korszakról szóló tudássá transzformálni”, azokat „margi-
nalizál[va] és elszigetel[ve]” mutatta be. „Mivel […] a korszak lengyel földalatti forrá-
sainak egyeduralkodó nézőpontjából a zsidók nem számítottak a »mi halottainknak«, de 
mire a háború véget ért, mégiscsak halottak voltak, és mivel haláluk történetét nem le-
hetett elmondani úgy, ahogyan történt, ezért végül a lengyel és zsidó haláleseteket 
egyetlen narratívába olvasztották össze. […] [N]em rosszindulatból, hanem azért, mert 
hiányoztak a megfelelő szavak és fogalmak a történet elmeséléséhez.” GROSS 2012, 

210. sk. 
53  A narratíva ellenpontjához: épp egy csúcsértelmiségi hordozza évtizedeken át a feldol-

gozatlan múltját, vö. ŽIŽEK 2001, 117; WILSON 2016, 186. A Tízparancsolat Kettő di-

lemmájának tanórán előadott elemzése miatt többen magának a Nyolcnak a narratíváját 
marasztalják el, lásd WILSON 2016, 116; HALTOF 2004, 103. Zofia és a szabó konfliktu-
sának látószögéből a didaktikusság és sablonosság nem az elbeszélésé, hanem Zofiáé, 
akinek teoretikus éleslátását tompítja saját magát elfedő viselkedése. Nem indokolt, 
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Továbbá segít kibontani Haltof szűkszavú utalásait arra, hogy a Nyolc a lengyelor-

szági antiszemitizmusról folytatott nyilvános viták éledésének idején született.54 

Sorozathoz fűzött kommentárjában Kieślowski hangsúlyozza, tartózkodott a 

párt-, a szociál-, a gazdaságpolitikai környezet megrajzolásától,55 az egyén lelkiis-

mereti dilemmáihoz ugyanakkor mégsem individualizáló, hanem társadalmi-
közösségi megközelítést kínál.56 A film traumáikba zárt, elszigetelt alakokat mutat 
be, akik nehezen látnak túl saját sérüléseiken.57 Az egymásra utaltság (a közösség) 
látószögének hiánya miatt traumáiknak nemhogy a csillapítása, de már feltörésük, 
feltárásuk is nehézségekbe ütközik számukra. A narratíva árnyaltságára vall, hogy 
Zofia nem csupán traumatizált, hanem még inkább többszörösen traumatizáló sze-
replő is. A Soá idején Elżbietának okozott sérülést (kockára tette a lány életét), a 
kommunizmus idején a szabónak (aki megbélyegzett lett, holott igaz emberként 
viselkedett). Azzal, hogy az egyének mozgásterét azok határáig bejárja, a film ké-
pes rámutatni az emlékezetpolitika felelősségére.58 Cselekménye olyan korban 
játszódik, amikor az üldözött, a szószegő, a segítő még élt, de napjainkat is meg-
szólítja a Nyolc: a múlt feltárásának hiánya, részlegessége vagy sandasága miatt 
nagyon is sérülhet a társadalmi integráció.59 

 

 

hogy Zofia általánosságokba fulladó magyarázatait, problémák felett szemet hunyó 
konfliktuskezelését a narratívának tulajdonítsuk. 

54  Lásd HALTOF 2004, 102: „Kieślowski’s contribution to the »cinema of the Holocaust« 
was produced after the television screening of Claude Lanzmann’s Shoah (1985), which 
stirred a heated debate in Poland due to its partial emphasis on anti-Semitic traits in 

Polish society”, továbbá uo.: „Błoński’s text, which deals with repressed national 
memories and discusses whether Poles can be blamed for their indifference during the 

war, is very close to the spirit of Kieślowski’s film.” 
55  Lásd KIEŚLOWSKI 1996, 136. sk. 
56  Vö. LORETAN 1993, 124: „Eine vielsagende Ausnahme innerhalb des Zyklus macht 

»Dekalog, Acht«, wenn der gesellschaftliche Kontext der Handlung als 
Gewaltverhältnis beschrieben wird.” – Az elszigetelő, individualizáló megközelítést épp 
Zofia ajánlja majd hallgatóinak az órán! Ezzel ellentétben Ostrowska méltatja Zofia 
etikai módszerét, sőt áttételesen párhuzamba állítja vele azt a módot, ahogyan a sorozat 
kezeli a mindennapi élet morális helyzeteit: „The aged ethics professor […] brings to 
mind Maria Ossowska, author of Moral Norms that Piesiewicz described as a moral 

manifesto for his generation and a source of inspiration in his moral quest”. 
OSTROWSKA 2009, 95. sk. 

57  Vö. WACH 2014, 318, 330; HALTOF 2004, 75. sk. 
58  Vö. OSTROWSKA 2009, 95: „Dekalog 8 brings a new dimension associated with history 

and memory.” 
59  Vö. PLÉH 2019, 34. sk.: „Páez és kollégái […] a kollektív emlékezet egész funkciólistá-

ját sorolják fel: A csoport meghatározása; a csoport értékeinek meghatározása; a cso-
portkohézió növelése; […] az egyéni csoporttagok mentális állapotának szabályozása.” 
Továbbá K. HORVÁTH 2019, 65: „A kollektív emlékezet fogalm[án] […] egy csoport ál-
tal életben tartott, azonosságképző jelleggel bíró társas-társadalmi visszatekintő gyakor-
latot értünk. […] [F]unkciója a társas-társadalmi kohézió megerősítése.” 



20 Bognár László 
 

 

 

FELHASZNÁLT IRODALOM 

 

GARBOWSKI 1996 

Christopher GARBOWSKI: Krzysztof Kieślowski’s Decalogue Series. The 
Problem of the Protagonists and Their Self-Transcendance. Boulder–New 

York, East European Monographs–Columbia University Press, 1996. (East 

European Monographs, No. CDLII.) 

GROSS 2012 

Jan T. GROSS: Félelem. Antiszemitizmus Lengyelországban Auschwitz után. 

Budapest, Gondolat, 2012. 

HALTOF 2014 

Marek HALTOF: The Cinema of Krzysztof Kieślowski. Variations on Destiny 
and Chance. London–New York, Wallflower–Columbia University Press, 

2004. A szerző későbbi kötete: Polish Film and the Holocaust. Politics and 

Memory. New York–Oxford, Berghahn, 2014, 151–153. szintén tárgyalja a 
Nyolcat: meghúzva, többnyire szó szerint emeli be a 2004-es könyv megfelelő 
szövegeit, nem változtatva annak tézisein. Ezért a korábbi kötetre hivatkozom. 

K. HORVÁTH 2019 

K. HORVÁTH Zsolt: Kollektív emlékezet, kollektív képzet, együttes élmény. 
Magyar Filozófiai Szemle 63/3. 2019, 63–80. 

KIEŚLOWSKI 1996 

Krzysztof KIEŚLOWSKI: Önéletrajz Danusia Stock gondozásában. Budapest, 

Osiris, 1996. 

KIEŚLOWSKI 1991 

Krzysztof KIEŚLOWSKI–Krzysztof PIESIEWICZ: Decalogue. The Ten Com-

mandents. Trl. Phil CAVENDISH–Suzannah BLUH. London–New York, Far-

ber and Farber, 1991. 

LESCH 1993 

Walter LESCH: Die Schwere der Gebote und die Möglichkeiten der Kunst. 
Wege und Umwege einer Modellethik. In: Das Gewicht der Gebote und die 

Möglichkeiten der Kunst. Krzysztof Kieślowskis „Dekalog” Filme als 
ethische Modelle. Hrsg. Walter LESCH–Matthias LORETAN. Freiburg–Wien, 

Universitätsverlag Freiburg Schweiz–Herder, 1993, 15–46. 

LIS 2016 

Marek LIS: Holocaust, Dekalog i Kieślowski. In: Studia Nauk Teologicznych. 

Tom. 11. Warszaw, Komitet Nauk Teologicznych PAN, 2016, 207–218. 

 



 A Soá emlékezete a Tízparancsolat Nyolcban 21 
 

 

 

LORETAN 1993 

Matthias LORETAN: Sein-können geht vor Sollen. Interpretation der Deka-
log-Filme Kieslowskis als ästhetische Modelle moralischer, existenzieller 
und religiöser Erfahrungen. In: Das Gewicht der Gebote und die Möglichkei-
ten der Kunst. Krzysztof Kieślowskis „Dekalog” Filme als ethische Modelle. 

Hrsg. Walter LESCH–Matthias LORETAN. Freiburg–Wien, Universitätsverlag 
Freiburg Schweiz–Herder, 1993, 103–130. 

OSTROWSKA 2009 

Dorota OSTROWSKA: Cinema in 10 TV Episodes. Dekalog by Krzysztof Ki-

eślowski. Critical Studies in Television 4/2. 2009, 90–98. 

PLÉH 2019 

PLÉH Csaba: Két klasszikus konstruktív emlékezetelmélet mai relevanciája: 
Bartlett és Halbwachs. Magyar Filozófiai Szemle 63/3. 2019, 11–45. 

STEINBACH–D. SZEBIK 2018  
STEINBACH József–D. SZEBIK Imre (előszó): Biblia […] magyarázó jegyze-
tekkel. Budapest, Kálvin, 2018. 

WACH 2014 

Margarete WACH: Krzysztof Kieślowski. Zufall und Notwendigkeit. Marburg, 

Schüren, 2014. 

WILSON 2016 

Emma WILSON: Decalogue Eight: Childhood, Emotion, and the Shoah. In: 

Of Elephants and Toothaches. Ethics, politics, and religion in Krzysztof Ki-

eślowski’s Decalogue. Eds. Eva BADOWSKA–Francesca PARMEDDIANI. New 

York, Fordham University Press, 2016, 181–196. 

ŽIŽEK 2001 

Slavoj ŽIŽEK: The Fright of Real Tears. Krzysztof Kieślowski between The-
ory and Post-Theory. London, British Film Institute, 2001. 



Publicationes Universitatis Miskolcinensis, Sectio Philosophica 

Tomus XXV, Fasc. 1 (2021), pp. 22–32 

ISSN 1219–5448 

 

 

 

ŐRIZNI A REMÉNYT – AZ 1950-ES ÉVEK EMLÉKEZETE  
A RENDSZERVÁLTÁS UTÁN  

NYÍRI JÁNOS HA MÁR ITT A TÉL (1991) CÍMŰ TÉVÉJÁTÉKÁBAN* 

 

DIENES VIKTOR 

 

 

Nyíri János Le Ciel est en Bas című 1970-ben Párizsban bemutatott drámájából 
Szőnyi G. Sándor rendezett tévéjátékot, amely Ha már itt a tél címen 1991. április 
3-án került adásba. A színdarab és a film eltérő történelmi és társadalmi környezet-
ben született. Míg az előbbi az 1956-os magyar forradalom, áttételesen az 1968-as 

prágai tavasz eseményeire utal, és egy igazságosabb jövő ígéretét fogalmazza meg, 
addig az utóbbiból inkább az elkeseredettség hallik a változatlan magyar viszonyok 
láttán. A film a rendszerváltás első éveinek látószögéből mérlegeli az ötvenes évek 
jelentőségét. 

A mű cselekménye egy színinövendék szerelme köré szerveződik, amely a dik-
tatúra környezetében bontakozik ki. A jelenetek nagy része a színiakadémia próba-
termében játszódik, ahol a művésztanár elképzelései szerint nincs helye a pártutasí-
tásoknak. A cselekmény alakulása rácáfol az elképzelésre. A szerelmesek története 
az illegális szerelem narratíváinak mintáját követi, nem Rómeó és Júlia szerelméét. 

Forgatókönyvével Nyíri kérdéssé teszi a rendszerváltás 1956-ról szóló alapí-
tómítoszát. Művének üzenete nem illett a rendszerváltás első éveinek diskurzusába, 
visszhangtalan maradt. Nyíri tipikus példája azoknak a magyar emigráns íróknak, 
akiknek a rendszerváltás után nem sikerült reintegrálódni a hazai kulturális életbe. 

 

Senki sem próféta a saját hazájában 

1956 novemberében, miután megindult a szovjet hadsereg magyarországi invázió-
ja, ha csak egy rövid időre is, de megnyíltak a határok, és a forradalom leverését 
követően számos fiatal tehetséges művész elhagyta az országot. Köztük volt a 
Színház- és Filmművészeti Főiskolán színházi rendezőként végzett Nyíri János is, 
akit 24 évesen Szegeden ért a forradalom szele, ahol a kialakuló tiltakozó mozgal-
mak élére állt. 1956. október 23-án lázadó katonák és értelmiségiek egy kis cso-
portjával Budapestre érkezett, ahol szintén a felkelés aktív részesévé vált. Lelkesítő 
rádióprogramokat közvetített, amivel magára vonta a hatóságok figyelmét, és ez 
meghatározta életének további alakulását, hiszen a forradalomban betöltött szerepe 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
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miatt emigrálni kényszerült, és csak az 1973-ban meghirdetett amnesztiát követően 

térhetett haza.1 
Kiss Yudit Nyíri János életéről és munkásságáról szóló rövid, ugyanakkor hi-

ánypótló írásában azok közé a nagy reményű fiatalok közé sorolta Nyírit, akinek 
életét „a 20. század drámai fordulatai törték ketté”,2 azonban Franciaországban és 
Angliában elért sikerei árnyalják ezt az állítást. Elismert színházi rendező, újságíró 
és író vált belőle, akinek már első színdarabja „óriási politikai és kritikai vihart 
kavart”,3 melyet természetesen igazi közönségsiker követett. Nyíri ugyanis Le Ciel 

est en Bas4 címen Párizsban bemutatott drámáját – nem sokkal a prágai tavasz 
eseményei után – „a budapesti és prágai elvtársainak” ajánlotta, így korbácsolva fel 
az érzelmeket egy bizonytalan politikai helyzetben. Az ősbemutatót követően – 

melyet Nyíri René Dupuyvel közösen rendezett – a színdarabot sikerrel játszották 
Ausztria, Anglia, az Amerikai Egyesült Államok és Ausztrália színpadain is,5 sőt 
1981-ben a BBC megbízásából – a szintén ’56-os emigráns – Sásdy Péter tévéjáté-
kot rendezett belőle If Winter Comes6 címen, melyet német, majd a rendszerváltást 
követően magyar filmfeldolgozás követett. 

Az 1960-as évek végén Nyíri családjával Franciaországból Angliába költözött, 
ő azonban továbbra is kétlaki életét élt, mindkét országban dolgozott. Színházi 
rendezőként a francia klasszikus dráma megjelenítésére törekedett az angol színpa-
don, Franciaországban viszont az angol drámairodalom színre vitelére vállalko-
zott.7 Nyíri János paradigmatikus esete a kulturális közvetítőnek, mely szerepet 
tudatosan vállalta, e kultúraközvetítő szerepét emelte ki a Times is a halálakor köz-
ölt pályaképben.8 

Nemzetközi sikerei ellenére, amelyeket 1979-ben9, majd 1989-ben10 kiadott re-

gényeinek megjelenése csak még tovább fokozott, Nyíri nem tudta meghódítani a 

 
1  Nyíri a forradalom után 16 évvel, a New Statesman hetilap megbízásából tért vissza 

először Magyarországra. Kéthetes látogatásának eseményeit A Chilly Spring in Buda-

pest című riportjában örökítette meg. Lásd NYÍRI 1973. 
2  Lásd KISS 2014. 
3  Lásd [s. a.] 2002. 
4  Le Ciel est en Bas [Alacsonyan van az ég alja]. Nyíri drámaírói premierje. Az előadás a 

párizsi Théâtre de l’Athénée-ben került bemutatásra 1970 szeptemberében. 
5  Lásd [s. a.] 2002. 
6  If Winter comes [Ha már itt a tél]. A film 1981. december 21-én került adásba Paul 

Scofield, Denis Lawson és Cherie Lunghi főszereplésével. 
7  Ebben az időben Copperfield Dávid történetét állította francia színpadra, illetve bemutatta 

az angol közönségnek Molière Képzelt betegét a londoni Vaudeville színházban. A ké-
sőbbiekben többek között az ő rendezésében került színpadra a Figaro házassága, a 

Phaedra, illetve Jean Brodie kisasszony fénykora Európa különböző színpadain. A fele-
ségével közösen alapított színházi társulatuk a Le Jeune Théâtre de Marseille élén Be-
aumarchais, Racine és Oscar Wilde darabjait rendezte. Lásd [s. a.] 2002. 

8  [s. a.] 2002. 
9  Lásd NYÍRI 1979. Nyíri első regénye, melyben az 1956-os forradalom eseményeit be-

széli el. Eddig kizárólag angolul jelent meg. 
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magyar közönséget, pedig irodalmi munkásságában (drámáiban és regényeiben) 
főként magyarországi élményeiből merített. Ezek az élmények elsősorban gyer-
mek- és fiatalkora köré csoportosíthatók (szülei válása, a második világháború, a 
holokauszt, a főiskolai évek és a forradalom). 

Moldova György Nyíriről írt megemlékezésében kiemeli, hogy barátja mennyi-
re szenvedett műveinek hazai sikertelensége miatt, hiszen az elismerés vágya már 
főiskolás éveit végigkísérte, amely érzés az emigrációt követően csak még inkább 
felerősödött benne.11 Választásaival mégis elszigetelte magát a Kádár-kor művé-
szetpolitikája által uralt kulturális élettől.12 Ennek ismeretében kérdésként vetődik 
fel, hogy képes volt-e betölteni, és ha igen, milyen módon a számára annyira fontos 
közvetítő szerepet a magyar és a nemzetközi kulturális élet között, illetve, hogy 
megfigyelhetők-e változások ebben a szerepben a rendszerváltást követően. Ennek 
a kérdésnek a megválaszolásához lehetőségként adódik a Nyíri színdarabjából ké-
szült magyar tévéjáték elemzése. 

 

„Késhet a Tavasz, ha már itt a Tél?” 

Nyíri János gyerekkori barátja, Szinetár Miklós szerint Nyíri emigrációját elsősor-
ban az ötvenes években fennálló magyar viszonyoktól és politikai helyzettől való 
elidegenedés motiválta, visszaemlékezésében ugyanakkor kiemelte Nyíri elkötele-
zett baloldaliságát is: „[Nyíri János] egy meggyőződéses demokrata és anti-
sztálinista volt, aki azért ment el ’56-ban innen, mert utálta ezt az egész mindensé-
get, […] ami itt volt, […] ugyanakkor ő egy nagyon baloldali ember volt élete vé-
géig.”13 Nyíri elkötelezett politikai beállítódását emelte ki cikkében Kiss Yudit is, 
hozzátéve, hogy „a gyerekkori nélkülözések, a korán elszenvedett társadalmi 
igazságtalanságok és a holokauszt” értelemszerűen vezették Nyírit a baloldalhoz, 

 
10  Lásd NYÍRI 1989. Lásd még NYÍRI 1990. A Nyíri főművének is nevezhető Madáror-

szág, angol megjelenést követően egy évvel már itthon is olvasható volt. Megjelenteté-
sét azonban csak a “hangsúlyozottan zsidó irányultságú” Makkabi Könyvkiadó – Téka 
Könyvkiadó vállalta, 5500-as példányszámával pedig csak egy szűk réteget ért el. Lásd 

még NYÍRI 2014. Másodszor a Corvina Kiadó adta ki itthon, túlzott visszhangot azon-
ban ekkor sem keltett. 

11  „Nyugaton továbbra is jelentős sikereket ért el, sorra mutatták be drámáit, de Budapest 
az a színtér, amelyet János a legfontosabbnak tartott, nem hódolt be előtte. […] Nehe-
zen viselte el ezt a mellőztetést.” Lásd MOLDOVA 2015, 160. 

12  Emigrációján túl, témaválasztásai is hozzájárulhattak itthoni mellőzéséhez a rendszer-
váltást megelőzően, hiszen műveinek ábrázolásmódja – mind a holokauszt, mind a for-

radalom esetén – szembenállt a pártvezetés által diktált elvekkel. (Nyíri természetesen 
nyugaton, az államszocialista intézményrendszerektől lényegében függetlenül alkotott.) 
Vö. SZIRÁK 2004, 59: „A vészkorszakról való beszédet a kommunista diktatúra tabuvá 
tette, illetve részben inautentikussá, amennyiben az »antifasiszta« ideológia keretébe he-
lyezte.” Vö. még POMOGÁTS 2002, 265: „a forradalmi események értelmezése teljes 
mértékben alá volt rendelve a kommunista diktatúra erőszakosan érvényesített ideológi-
ai és politikai érdekeinek.” 

13  DIENES 2019. 
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akit azonban „kritikus és szuverén egyénisége” meggátolt abban, hogy előre gyár-
tott, készen kapott ideológiákat fogadjon el, vagy hogy bármilyen párthoz csatla-
kozzon.14 

Ezzel hozható párhuzamba Szinetár Miklós másik megállapítása, aki Nyíri itt-
honi el nem ismertségének okait különállóságában, különutasságában látta: „Nyíri 
[…] nem tartozott egyik szekértáborba se.”15 A személyét és a munkásságát itthon 
övező csend azonban, úgy tűnt, a rendszerváltást követően megtörhet, 1990-ben 

ugyanis Madárország című regénye megjelent magyarul, 1991-ben pedig első 
színdarabjából egykori főiskolai évfolyamtársa, Szőnyi G. Sándor Ha már itt a tél16 

címen tévéjátékot rendezett a Magyar Televízió számára.17 

Mielőtt azonban rátérnénk a film részletekbe menő elemzésére, mindenképp ér-
demes kiemelni a színdarab és a tévéjáték eltérő történelmi és társadalmi beágya-
zódottságát, melyek révén az alkotások jelentése és helyi értéke, ha nem is gyöke-
resen, de eltér egymástól. Ezeknek a hasonlóságoknak és különbségeknek a részle-
tes feltárása és bemutatása azonban túlnyúlik eme dolgozat keretein, így most az 
eltéréseknek csak azokra a lényegi elemeire mutatunk rá, melyek tudatosítása nél-
külözhetetlen a tévéjáték értelmezői keretének kialakításához. 

A két alkotás megjelenése közötti évtizedekben jelentős történelmi változások 
mentek végbe. Ezen változások annak ellenére jelentékenyek, hogy a források ta-
núsága szerint a dráma és az adaptált tévéjáték története és karakterei megfeleltet-
hetők egymással.18 Mint már említettük, a dráma 1970-ben egy olyan politikailag 

kényes helyzetben került bemutatásra Párizsban, amely hozzájárulhatott a darab 
népszerűségéhez és sikeréhez, a rendszerváltást követően itthon ilyen érdeklődés 
azonban már nem övezte, így a filmben a színdarabhoz képest máshová kerültek a 
hangsúlyok.19 

Ennek a szemléltetésére példaként hozhatjuk a színdarab és a film címének ösz-
szevetését. Az eredetileg Le Ciel est en Bas címmel bemutatott dráma, amely fel-
hős, viharos időjárási körülményre utal, vagy épp vihar közeledését jelzi, szemben 
áll Shelley Óda a nyugati szélhez című versének zárósorával, melyben szimboliku-
san a tavasz közelgő eljövetele, vagyis az örök remény fejeződik ki, egy olyan 
helyzetben, aminél rosszabb már úgysem jöhet. A magyar tévéjáték címválasztásá-
val az angol filmváltozat nyomdokaiban jár, ez a párhuzam pedig abból a szem-
pontból lényeges, hogy mindkét adaptáció már azután készült, hogy Nyíri 1973-

 
14  Lásd KISS 2014. 
15  DIENES 2019. 
16  A cím utalás Percy Bysshe Shelley Óda a nyugati szélhez című versének zárósorára. 
17  A filmet először a balatonfüredi fesztiválon mutatták be, ezt követően, 1991. április 3-

án került tévéképernyőre Darvas Iván, László Zsolt, Stohl András és Náray Erika fősze-
replésével. 

18  Lásd [s. a.] 2002. 
19  A rendszerváltás eseményei újabb, sajátos jelentésréteggel bővítik a magyar adaptáció 

értelmezői keretét, háttérbe szorítva ezzel a színdarab adott kontextusát, azonban az sem 

negligálható a tévéjáték elemzésekor. 
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ban, a forradalom után először visszatérhetett Magyarországra, míg a színdarab 
még ezt megelőzően keletkezett. 

Nyíri első hazalátogatásáról írt riportjában kiemelte csalódottságát, miután meg-
tapasztalta, hogy az eltelt évek nem épp abba az irányba sodorták az országot, mint 
amire ő számított. Abban reménykedett ugyanis, hogy a forradalom eseményei 
mindent egybevetve „mégiscsak megérték”, és hogy hazatérésekor olyan változá-
sokat fog tapasztalni, amelyek közelebb hozták Magyarországot a nyugathoz, ám 
tévedett. Megjegyzi ugyan, hogy az ország messze került az „1950-es évek terror-
jától”, mégis idegenkedve figyeli itthon maradt barátait, akik továbbra sincsenek 
hozzászokva ahhoz, hogy ne rettegjenek állandóan.20 

Mindennek fényében megállapítható, hogy míg a színdarab cselekménye, bemu-
tatásának időpontjában elsősorban a készülődő viharra, az ’56-os forradalom esemé-
nyeire utal – áttételesen pedig a prágai tavasz eseményeire is –, és egy jobb, igazsá-
gosabb jövőbe vetett hit fogalmazódik meg általa, addig a filmváltozatból – és ennek 
nyilván a rendezői koncepció is forrása – már ezzel a várakozással szemben megje-
lenő csalódottság hallik ki a néző számára, melyet a rendszerváltás, egy új korszak 
eljövetele sem tudott feledtetni. A tévéjátékban megjelenő elkeseredettség a változat-
lan magyar társadalmi viszonyokkal szemben nyilvánul meg.21 A film mindezek 

ellenére mégsem tagadja a közelgő tavaszt. Bár már nem bízik annak eljövetelében, a 
remény lángját nem hagyja kialudni. Erre utal a virágzó fa, tavaszt – reményt – való-
di változás lehetőségét megtestesítő motívuma is a nyitókép kockáin. 

 

A dolgok mélyére ásni 
A Ha már itt a tél Nyíri főiskolás éveinek emlékeiből merít. A film cselekménye 
egy prominens budapesti színiakadémián játszódó szerelmi történet, melyben egy 
naiv kommunista fiú és egy rendszeren kívüli, egykori horthysta katonatiszt lányá-
nak sorsszerű egymásra találását,22 majd a kor politikai és ideológiai vitáinak ke-
reszttüzében szerelmük látszólagos bukását követhetjük nyomon. Kiss Yudit és 
Moldova György „Rómeó és Júlia-történetnek” nevezik a filmet,23 melyben két 
világ szembenállását láthatjuk. Shelley versében a nyugati szél mint a szabadság, a 
függetlenség szimbóluma jelenik meg (nyers, vad), amely szemben áll a Földközi-
tenger álmos, avítt világával. Ilyen, világok közötti szembenállásra utal tehát a film 
is, amikor címének választja a vers szállóigévé vált utolsó sorát. 

A nyitóképen felbukkanó virágba borult fával és a háttérben hallható madárcsi-
csergés hangjaival induló tévéjátékban a tavasz hangjaiba lassan belevegyül a fel-

 
20  Lásd NYÍRI 1973. 
21  Utolsó találkozásuk alkalmával Moldova György elbeszélése szerint Nyíri rácsodálko-

zott arra az éles, szerinte soha nem szűnő kontrasztra, mely elválasztja Magyarországot 
a Nyugattól. Lásd MOLDOVA 2015, 164. 

22  Lásd KISS 2014. 
23  KISS 2014., továbbá MOLDOVA 2015, 161. 
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hangzó Zúgnak a traktorok24 című mozgalmi és termelőének dallama, így határoz-
va meg a cselekmény helyét és idejét, melyet a képen megjelenő szöveg is megerő-
sít: a történet valamikor az 1950-es években játszódik Magyarországon. Abban az 
időben tehát, amikor ezek az újonnan szerzett, forradalmiságot kifejező mozgalmi 
dalok – művészi szerepüknek és céljuknak megfelelően egyszerűsítve és semati-
zálva – a korszak kötelező optimizmusát voltak hivatottak bemutatni.25 Ebben a 

kontextusban vizsgálva a kamera folytonos közeledését a virágzó fa felé – amely 

közeledik ugyan, de mégsem ér célt –, a nyitókép előrevetíti a film mondanivalóját, 
melyhez a korabeli mozgalmi ének felhangzó sorai értelmezői segédletként szol-
gálnak a néző számára: „Búzatáblák hirdetik, hogy / Jön már a jobb jövendő.” 

Az egykori, íróvá vált főiskolai növendékek gyakran nyúltak vissza ihletért a fő-
iskolai évekhez.26 Szinetár Miklós visszaemlékezése szerint Nyíri emigrációját köve-
tően „megragadt” az ötvenes években, ám az elemzés szempontjából sokkal termé-
kenyebb értelmezéseket szül, ha nem kérjük számon a „valószerűséget” a filmen,27 

ahogyan azt Moldova György teszi,28 hanem úgy nézzük, mint amely megpróbálja 
egyfajta összefüggésrendszerbe illeszteni az ’56-os forradalmat megelőző eseménye-
ket, és megpróbál reflektálni ezeknek az éveknek a hatására és emlékezetére a rend-
szerváltást követő perspektívából. 

A film legelső jelenete megerősíti a nyitókép korábbi értelmezését. Lassan egy 
virágcsokor tűnik fel a nyitott ajtóban, amely az előbb látott virágzó fára utal, majd 
csak ezt követően látjuk meg a csokrot tartó Károlyt (László Zsolt), akinek az alak-
ja ennélfogva már a film elején hozzákapcsolódik a reményt szimbolizáló virág-
csokorhoz, kapkodó mozdulataiban ugyanakkor bizonytalansága is megnyilvánul, 
mikor Márkus professzor (Darvas Iván) intésére – engedélyére – belép a terembe. 
Márkus tekintélye – mint tanár, mint elismert színész és mint a Központi Bizottság 
tagja – egyetlen mozdulatában megmutatkozik, ő természetesen a terem közepén 
foglal helyet, ahonnan a kezdődő jelenetet szemléli, melyben a diákjai saját életük 
legfontosabb eseményeit állítják színpadra. 

Az osztályterem központi helyén álló színpad a filmben szó szerint megkerülhe-
tetlen, ami magával vonja a díszlet és a szereplők színpad felé orientálódását, me-

 
24  Zeneszerző: Székely Endre, szövegíró: Raics István. Lásd SZÉKELY–RAICS 1950, 6. 
25  Vö. SCHEIBNER 2014, 137: „1948 júniusában az SZDP és az MKP egyesülése alkalmá-

ból elfogadták az új párt programnyilatkozatát. […] »A párt elutasítja a ’művészet a 
művészetért’ reakciós polgári elvét, magas színvonalú, a valóságot, tehát a nép életét és 
harcait ábrázoló, az igazságot kereső, a demokratikus népi eszmék győzelmét hirdető 
optimista művészeteket kíván.« […] Annak kiemelése, hogy a nép élete – ahogy az 

egyéné is – küzdelmeiben tárul fel, éppúgy a szocialista realizmus integráns részeként 
került a szövegbe, mint ahogy – a küzdelem végkimenetelének biztos tudatában – az op-

timizmus is elengedhetetlen része volt a képletnek.” 
26  MOLDOVA 2015, 161. 
27  A tévéjáték elsősorban nem realisztikus akar lenni, ennek ellenére azonban nem mond-

hatjuk, hogy ne tartana igényt történelmi hitelességre. 
28  „Kínosan kiütközött a magyarországi valóság hiányos ismerete is.” Lásd MOLDOVA 

2015, 161. 
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lyet annak funkciója igazol: a cselekmény legnagyobb része ezen a színpadon ját-
szódik, az előadott történetek és azok lokális hatása pedig befolyással van a külvi-
lág eseményeire is. A filmbéli osztályterem, és ez különösen igaz a színpadra, egy 

„másik világ”, olyan hely, ahol – és erre Márkus már a film elején felhívja a fi-
gyelmet – teljes szólásszabadság uralkodik, és olyan dolgokat is ki lehet mondani, 

amelyeket a falakon kívül nem. A színpadon nincs helye a pártutasításnak és dikta-
tórikus eszközöknek. Márkusnak ezt a kijelentését a színészi alakításon túl a film-
ben megjelenő helyzetek és döntések is alátámasztják, hiszen tanítványaival való 
konfliktusainak egy része ezen kérdés mentén alakul. 

A filmben a szerelmi és politikai szálat harcos kiállásával egyszerre felvezető 
Osváth (Stohl András) épp azáltal kerül konfliktusba az osztály többi tagjával, sőt 
magával Márkussal is, hogy nem hajlandó igaznak elfogadni semmilyen kritikát, 
mely rossz fényt vethet a kommunizmusra, számára az ideológia már-már vallásos 
színezetet kap. Ahogy Schaffer (Dégi János) rámutat, neki nem volt más választá-
sa, mint kommunistává válni, hiszen kritikátlanul azonosul azzal a tipikus bolsevis-
ta dogmával, mely szerint a személyes származás meghatározza a világnézetet. 

Osváth emiatt nem bírja elviselni azt, hogy Károly, „elárulva a kommunizmus 
ügyét”, egy olyan lányba szeret bele, aki megtestesíti mindazt, amit gyűlöl. Osváth 
kirohanását Márkus is helyteleníti, mégsem mer egyértelmű állást foglalni vele 
szemben, aminek következtében Károly kiviharzik a teremből, az utolsó szó pedig 
Osváthé lesz tanárával szemben: „Fél? Mitől?” 

Márkus tudja, hogy hatásköre nem terjed az osztálytermen túlra, ráadásul való-
ban van félnivalója, hiszen az a védett közeg, amely politikai befolyása miatt kiala-
kulhatott az osztályteremben, csak növendékei közreműködésével tartható fenn. 
Emiatt nem tud Osváthon úrrá lenni, holott jól érzékeli féktelen elvakultságát és azt 
a veszélyt, melyet ez jelent. 

Kettejük konfrontációja azért is érdekes, mivel két elkötelezett kommunista ke-
rül szembe egymással, konfliktusuk struktúrájában mégis megfigyelhetők különbö-
ző szerepek. Osváth mindenben igyekszik alkalmazkodni a párt utasításaihoz, azért 
mindent hajlandó megtenni, így bizonyítva elkötelezettségét, míg Márkus, ahol 
lehet kompromisszumokat köt, emberségét nem hajlandó feladni. Saját elmondása 
szerint Márkus célja az, hogy ne csupán színészeket, kulturális vezetőket faragjon a 
növendékeiből, hanem hogy megtanítsa nekik a kommunizmus igazságát, melynek 
korábban partikuláris jellegét emelte ki. A sokféle igazság közül számára a kom-
munizmus igazságát csak annak kitűzött céljai, a jövő hitelesíti, míg Osváth számá-
ra, ahogyan Csöpi (Náray Erika) gúnyosan megjegyzi, nem számít más, csak hogy 
jó katona legyen, aki kérdés nélkül végrehajtja a párt parancsait. 

Márkus és Osváth összecsapására akkor kerül sor, mikor a professzor Osváth 
tetteinek motivációit, a benne lakozó harag forrását firtatja. Nyílt támadást kezd a 
fiú ellen, ugyanakkor támadását nem viszi végig. Kérdésére, hogy az a tomboló, 
kontrollálhatatlan gyűlölet, mely Osváthot vezeti, minek a szolgálatába szegődött 
volna, ha nem találkozik a kommunizmussal, nem kap és nem ad egyértelmű vá-
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laszt, ugyanakkor pár évvel a második világháborút követően nem kérdés, hogy 
Márkus mire utalt. 

Osváth tudva, hogy már elvetette a kockát, hogy már feljelentette az Államvé-
delmi Hatóságnál Károly szerelmét, a tetteit próbálja igazolni. Kijelenti, hogy ál-
dozatok nélkül nem lehet jobb világot teremteni, ezért nem érez lelkiismeret-
furdalást. Magabiztossága mégis meginog, karaktere megtörik, amikor Ilona, az 
ÁVH emberei által vezetve, megjelenik az osztályteremben – így fonódik össze a 
filmben elválaszthatatlanul a politikai és szerelmi szál. 

Ilona felbukkanása az osztályteremben megidézi a film kezdetét, ahogy Károly, 
ő is az ajtóban várakozik, mielőtt belépne. A szerelmesek találkozását követő jele-
netek már az osztálytermen kívül játszódnak, ahol semmi nem akadályozhatja meg, 
még Márkus sem, hogy Ilona beteljesítse előre kijelölt sorsát. 

A filmbeli szerelmi szál az illegális szerelem ábrázolásának hagyományához 
nyúlik vissza.29 Károly és Ilona szerelme azért ütközik leküzdhetetlen akadályokba, 
mivel apjának tettei miatt, aki 27 kommunista ifjú haláláért felelős, lányának kell 
bűnhődnie. Ilona már születésétől fogva meg van bélyegezve, előre kijelölt sorsát 
nem kerülheti el. Csöpi tolmácsolásában halljuk Ilona szavait, mikor néma polgár-
háborúnak nevezi az ország jelenét,30 így utalva a kettészakadt népre, a két, egy-
mással szembenálló világra, amelyben ő elfogadta saját szerepét. 

Ilona előrevetíti sorsát, hiszen nem kevesebbet állít, mint hogy az erőszak ma-
gából a rendszerből, annak céljaiból következik. Károly naivitása azonban bizonyítja 
számára, hogy a fiú soha nem fog olyanná válni, mint a többi kommunista, ennek 
szimbóluma az a falevél, melyet a szél (a nyugati szél) fújt rá a fiúra, és amely ké-
sőbb az emigrációt, a közös jövőt fogja jelenteni mindkettejük számára. A tölgyfa 
egyetlen levele magában hordja, előrevetíti az ismeretlen, nemzetiség nélküli töl-
gyek egész erdejét, melyek között – Márkus ajánlatára – lehetséges lesz a pár szá-
mára a menekülés az országból. 

Az emigráció ajánlata Márkus részéről felveti a kérdést, hogy az hogyan fér 
meg egy kommunista párt iránti hűségével, illetve, hogy Márkus karakterének mely 
vonásaiból vezethető le az ajánlat. Ilona kitoloncolásával szembesülve Márkus a 
film végére belátja, hogy naivitásából nem tudja kinevelni Károlyt, nem tud belőle 
„követ csinálni a falban”, ráadásul a fiú által hirdetett „holnap kommunizmusában” 
felismeri a pártra leselkedő veszélyeket is, így józanul és egyenesen beszélve az 

egyetlen értelmes megoldást kínálja számára: az emigrációt. Márkus javaslata így 
összeegyeztethető a párt iránti hűségével is, tanácsával azonban valószínűleg a fiú 

 
29  A politikum és a szerelem viszonyának ábrázolása az 1950-es évek szocreál regényei-

nek jellegzetes dilemmája volt. A korban erről a kérdésről Déry Tibor Felelete kapcsán 
óriási vita bontakozott ki. Déry regénye elsősorban annak „illegális szerelem” ábrázolá-
sa miatt kapott elmarasztaló bírálatokat, melyet Veres Péter veszélyesnek és károsnak 
tartott, különösen az ötvenes években, amikor „megszűnőben vannak a társadalmi kü-
lönbségek”, és azt is megjegyezte, hogy az ilyen ábrázolások háttérbe szorítják a „pártos 
szerelem” irodalmi megjelenését is. Lásd REICHERT 2018, 92–93. 

30  Ez az állítás illik a rendszerváltáskori Magyarországra is. 
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életét is megmenti: rábízza, hogy csak akkor jöjjön vissza az országba, ha már el-
jött az ideje, „ha már felkelt a nap”. 

A film ugyan előrevetíti a szerelmesek találkozását, arról azonban nem esik szó, 
hogy mikor jön el, hogy egyáltalán eljön-e a holnap. Erről Márkus sem beszél, 
csupán a „holnap” szavak ismételgetése közben feltörő ironikus, hátborzongató 
nevetéséből következtethetünk gondolataira, miközben lekapcsolja az osztályterem 
lámpáit, amely így, a film végére, az események következtében megfosztva varázs-
ától, mindössze egy üres szobává válik. Ez a „kifordított” jelenet pedig határozot-
tan negatív érzéseket hagy a nézőben. 

 

A visszhangtalanság okai 
Bár a film üzenete a rendszerváltást követően talán még fényesebben ragyog, mint 
a múlt század második felében, hiszen a történet nemcsak az ’50-es évek emlékeze-
teként, hanem egyszersmind egy új korszak ígéreteként, a kommunista múlttal való 
szembenézésként is értelmezhető, Nyíri számára mégsem hozta el a „holnapot”, 
várakozásainak ismét ellentmondott a realitás.31 A tévéjáték nem aratott osztatlan 

sikert, gyér taps fogadta a díszbemutatón. 
A film visszhangtalansága okainak számbavétele azonban, immár az elemzés 

ismeretében, árnyalhatja annak eddig felvázolt értelmezéstörténetét. A tévéjáték 
tulajdonképpen olyan kérdéseket boncolgat, melyek a Kádár-kor legitimációs idő-
szakának fő dilemmái voltak. Ahogyan Sinkó Ervin Optimisták című regénye, vagy 
az abból készült Agitátorok című film,32 úgy a Ha már itt a tél is a magyarországi 
messianisztikus kommunizmus hagyományához nyúlik vissza, amikor azokat a 

kérdéseket feszegeti, hogy mit lehet tenni a forradalom ellenségeivel, a szocialista 
társadalom megteremtése érdekében meddig lehet elmenni, illetve, hogy annak 
utópisztikus célja, az egyenlőtlenségek megszüntetése hogyan viszonyul a konkrét 
forradalmi cselekvéshez. 

A rendszerváltást követően azonban a film által felvetett kérdések és azok refe-
renciarendszere itthon nem került előtérbe. A nyilvános közbeszéd a kommuniz-
mushoz mint múlthoz, mint meghaladotthoz viszonyult, ellentétben például Nyu-
gat-Európával, ahol az értelmiség jelentős része számára az sohasem diszkreditáló-
dott teljesen, ezért ott valós dilemma maradt az ahhoz való viszony. Mindez ma-
gyarázattal szolgál a tévéjáték itthoni visszhangtalanságára. 

Ennek tükrében Nyíri János közvetítő szerepéről a magyar és a nyugati kulturá-
lis élet között azt mondhatjuk, hogy azt mindenkor egyoldalúság jellemezte. Nyíri 
hazai sikertelensége azonban nem kirívó eset. Elutasítottsága tipikus példája azok-
nak az emigráns íróknak, akik a rendszerváltást követően megpróbáltak reintegrá-
lódni a magyar kulturális életbe. Legtöbbjükkel szemben ráadásul Nyíri saját ‘56 
értelmezését is megpróbálta integrálni a magyar köztudatba, amely nem alakult 
együtt az itthon maradottakéval. Nyíri kérdéssé teszi ‘56-ot mint a rendszerváltás 

 
31 Lásd MOLDOVA 2015, 160. 
32 Lásd VASÁK 1998, 11–13. 
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alapítómítoszát. Ennek tükrében a Ha már itt a tél nem pusztán kordokumentum-
ként értelmezhető, hanem egy olyan koncepcióként, melynek üzenete túl korán 
érkezett, mondanivalója elsikkadt, nem illett a rendszerváltás követő évek diskur-
zusába, míg ma, amikor ‘56 alapítómítoszának szisztematikus megkérdőjelezése 
zajlik, ez az üzenete sokkal inkább időszerű. 
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A filmnek, mint általában a művészeti alkotásoknak a legtöbb esetben nem az a dol-
ga, hogy patikamérlegen mérje a valóságot. Nem is azt várjuk el a mozitól, hogy a 
valóság tükörabsztrakcióját mutassa. A mozi sokkal inkább szubjektív látásmódot 
közvetít, általános vagy éppen különc (szubkulturális) értékrendet, átélhető rítuso-
kat, narratív normákat: olyan azonosulási lehetőséget, amelyet szívesen fogyasz-
tunk. A címben szereplő morális pánik mozija egyúttal a filmtartalom – időnként – 

hamis igazságára is utal. Éppen ezért… amit szívesen fogyasztunk, az nem feltétlen a 
valóság maga, hanem az, amire vágyunk, amit szeretnénk elérni vagy éppen az, ami-
től óvakodunk, a saját fantázia-gravitációnkhoz közeli. Amikor is a fantázia az ese-

mények kreatív át/újraértelmezése. Tehát minden közlésben ott rejlik a nem igazság, 
végső soron a hazugság. Az előbbiek alapján mellébeszéd-fogyasztók mindig is vol-

tak, vagyis minden korban komoly igény mutatkozik a mellébeszéd mint tartalom 
előállítására. Mint ahogy ennek a fordítottja is igaz: a valóságon túli tartalom, éppen 
annak popularitása, befogadhatósága miatt tartalmaz – egészen biztosan – valós ele-
meket is. Ez jellemző a konfliktusok értelmezésére és újgondolására is. Meg kell 
állapítani azt is, hogy a társadalmi konfliktusok színterei az utóbbi időben szinte 
kizárólag a képernyőre tevődtek át: a barlangrajz, a piac, a körszínház, a kőből épített 
teátrum, a telefonhírmondó, a tévé után a mai kor velünk élő képernyőjére.1 

A médiabotrány és a morális pánik – elsősorban persze a permanens átmeneti 
társadalmakban – arra jó, hogy leegyszerűsítse és monopolizálja az igazságot, ahogy 
erről Bajomi-Lázár Péter2 ír: „Mellébeszéd-fogyasztókra tehát mindig lehet számí-
tani, a hamis tartalomra minden térben és időben roppant igény mutatkozik.” Vagyis 

a figyelmünket most elsősorban a filmek felé fordítom a téma igazolása szempont-
jából, önkényesen kiválasztott mozit sorolok majd. A filmek mellett azonban ott 
találjuk ráadásul a második világháború előtti Hollywood ünnepelt rendezőjének, 
Orson Wellesnek a rádiójátékát. A rádió mint műhely a kreatív kisebbség többségét 
jelenti. A hallható narratíva, elsősorban a rádiózás hőskorában az érdeklődő több-
séghez szólt, mégpedig úgy, hogy leképezi és összegzi, amit lát és hall, hozzáteszi, 
amire kíváncsiak a hallgatók, válaszokat ad, amelyek egy társadalom (kreatív) osz-
tálya számára nélkülözhetetlenek. Ennek megfelelően minden, ami orális közlés, 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
1  Lásd FARAGÓ 2015. 
2  BAJOMI-LÁZÁR 2010. 
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láthatóvá lesz gondolati síkon, a behunyt szemünk redőnyére vetített saját filmen: a 
rádió mint a belső mozink. A következőkben megkísérlem tisztázni a filmfantázia 
objektivitását, a jól fogyasztható, kreatívan átrajzolt valóságot. 

 

A valóságmorzsák kiegészítése 

Már a társadalmi valóság megérteni akarásával is nehézségeink támadnak: a nem 
megértés oka a pszichés, gondolati lustaságban érhető tetten. Niccolò Machiavelli 
szerint3 van, aki nem akarja megérteni a valóságot (a közlést), mások pedig esetleg 
képességbeli hiányosságaik okán nem tudják értelmezni a jelenséget. Francis Fu-

kuyama pedig úgy véli,4 rengeteg embernek „nincs ideje, sem kedve” átgondolni a 
dolgokat, ezért aztán elfogadja azt, amit igazságként, valóságként, például a képer-
nyőn, elé tárnak. Nem beszélve a magányos emberekről! – Eric Berne szerint5 az 

egyedül lévők kétféle módon múlatják az időt, valamilyen cselekvéssel vagy éppen 
fantáziával. 

A valóság morzsáinak fantáziaelemekkel való kiegészítése – úgy vélem – az 

emberi gondolkodás (majd később kommunikáció) legősibb összetevői közé tarto-
zik. Ma már tudjuk, hogy a világ történéseinek túlnyomó részét, döntő többségét 
nem vagyunk képesek személyesen észlelni. Azonban a jelenségekre, narratívákra, 
társadalmi cselekvésekre kíváncsiak vagyunk, szíves örömest átélnénk, de fizikai 
korlátok sora gátolja ezt az élményt. Az emberi észlelést mostanra egyértelműen 
meghatározza a médiatechnológia.6 Ezzel együtt, a társadalmi változások kikény-
szerítője is, hogy adott korban, milyen eszközön keresztül jut el hozzánk a társa-
dalmi valóságnak nevezett absztrakció. A média segítségül hívható, hogy bizonyos 
tartalmakkal megismertessen bennünket.7 De miután a médiatartalom előállítói is 
tükörabsztrakcióval dolgoznak, még csak elvárás sem lehet az átlagos digitális 
kompetenciával rendelkezők számára, hogy a valóságot tárják elénk.8 

A fantáziakiegészítésekkel átszőtt tényekre kortól, időtől és személyiségtől füg-
getlenül kíváncsiak vagyunk. Ezt nevezi Angelusz Róbert információfüggőségnek.9 
Az információfüggőséget pedig meghatározza a társadalmi elvárás, az egyén szoci-
alizációja, a kialakult egyéniség, a kognitív és az érzelmi sík. S természetesen 
mindaz, amivel sikerül tematizálni a közbeszédet. Max McCombs és Donald Shaw 
ebben a tekintetben úgy fogalmaz,10 hogy a média képes a befogadók napirendjé-
nek kijelölésére, másképpen, a „keretek” meghatározására, innen már csak egy 
lépés a címben jelzett morális pánik megértése. De mi most kanyarodjuk vissza az 

információfüggőséghez és ezen belül is a kreatívan kiszínezett világhoz. Az infor-
 

3  MACHIAVELLI 2019. 
4  FUKUYAMA 2007. 
5  BERNE 1984. 
6  MCLUHAN 2001; MEYROWITZ 1994. 
7  MEYROWITZ 1994. 
8  FARAGÓ 2018. 
9  ANGELUSZ 2000. 
10  BAJOMI-LÁZÁR 2010 nyomán. 
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mációfüggőség alapja az aktuális információ, amelynek a későbbi képlet érdekében 
az „i” jelet adom. Az értelmes, megérthető közléshez „n” darab információra lesz 

szükség (in). Ennek legalább két oka van. Az egyik, hogy csak az ellenőrzött in-
formáció fogadható el, ha alapértéknek vesszük a minimális valóság értelmezését. 
Ahhoz, hogy egy információ ellenőrizhető legyen, az elsőn kívül legalább még egy 
információra van szükség: i1 + i2. De valójában a közlés ettől jóval több, minimáli-
san legalább öt-hét információt tartalmaz. Ebből is következik, hogy csak akkor 
válik a szöveg-kép üzenetté, hogyha a tartalom keresztülfut egy tömörítésen, szer-
kesztésen (vágáson). Ennek igazolásául Gabriel García Márquezre hivatkozhatunk: 
a legnehezebb – foglalhatjuk össze ötven évvel ezelőtti gondolatait – nem a történet 
kitalálása, hanem hogy megtaláljuk hozzá a megfelelő szerkezetet.11 

Az „n” darab információ között pedig – ab ovo – van valóságközlés. A hang-
súlyt azonban most a hiányzó információra szeretném tenni. Nem lehetünk min-
denütt jelen térben és időben, a tanúk egymásnak homlokegyenest mást idéznek, az 
emlékezetünk függ a rögzített attitűdjeinktől, akarva akaratlan az ember hazugság-
közvetítő is képes lenni. Első látásra a fotók sem azt mondják, amit alaposabb 
vizsgálat után, esetleg más látószögből, egy-egy részletre koncentrálva észreve-
szünk. De hiába, mindig lesz olyan részlet, amely az emberi szemnek láthatatlan 
marad. Mindenki a saját, külön világába van bezárva, mint Michelangelo Antonio-
ni 1966-os filmjében, a Nagyításban (Blow-Up). A hiányzó információ ugyanúgy 
feszültséget okoz, mint amikor a rögzített attitűdünkhöz képest homlokegyenest 

más üzenetet kapunk, ahogy erről Leon Festinger is beszél a kognitív disszonancia 
elméletében.12 A hiányzó láncszemet, vagyis üresen maradt információegységet 
pótolni kell: erre való a fantáziakeret. Az viszont egyáltalán nem mindegy, hogy a 
kiegészítés a kognitív vagy az érzelmi síkról érkezik-e, mindez befolyásolja majd 
az üzenetközlés befogadását is. A hiányzó információk közé pedig tudatosan vagy 
véletlenszerűen bekerülhetnek a hazugságtartalmak. A későbbi befogadás szem-
pontjából döntő, hogy az információ, ilyetén módon, szinte biztosan tartalmaz majd 

kreatívan előállított valóságot. Ezzel kapcsolatban pedig már korábban is jeleztem, 
hogy a kreatív behelyettesítés tükrözheti a vágyat, a konstruált valóságot és a napi-
rend kijelöléséhez szükséges kitalált hazugságot is. 

 

KÖZLÉSSÉ ERŐSÖDÖTT INFORMÁCIÓ = i1 + i2 + ie + ih + ik …in  

Ahol: 

i1 + i2 = sorrendbe rendezett információk; 
ie = ellenőrző információ; 
ih = hazugságelem; 

ik = kreatívan kiszínezett valóság; 
in = minimálisan öt-hét információ, amelyből egy valós közlés felépül. 

 

 
11 BLASQUEZ–DURÁN 1973. 
12 FESTINGER 2000. 
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Képernyőbotrány 

A közösen kialakított, elfogadott fantáziaabsztrakciók: az események csoporton 
belüli kreatív értelmezése Ernest G. Bormann kommunikáció-elmélete szerint kö-
zelebb hozza egymáshoz az embereket és csökkenti a feszültséget. A szimbolikus 
konvergencia során megfigyelhető a csoporton belüli „energianövekedés”, a beszéd-
tempó gyorsulása, az azonos reakció, ráadásul a csoport annál inkább összetartó, 
minél több közösen elfogadott fantáziatémájuk van.13 A közösség vagy csoport ha-
sonló témáról történő gondolkodását a korábban már említett témameghatározással, 
proaktív tematizálással lehet elérni. Mindehhez a leghatékonyabb út a társadalmi 
normasértés kijelölésén és bemutatásán (botrányokon) keresztül vezet. Ahogy ezt 
korábban bemutattam, a morális pánikot felvonultató narratívában az elhangzó 
információelemek között egészen biztosan van valós elem, hiszen így nagyobb a 
befogadás valószínűsége és kisebb a közlés elutasítási indexe, végső soron nő a 
közlés hatékonysága. A valóságon túli tartalom – pontosan azért, mert olyan nép-
szerű elemeket tartalmaz, könnyen emészthető, pontosabban befogadható – tartal-

maz valós elemeket is. A médium (képernyő) a kollektív rítus eszköze: az emberek 
sokkal egyszerűbben kerülnek közvetlen kapcsolatba a szimbólumokkal, az érté-
kekkel, és különös igény mutatkozik arra, hogy ezen keresztül orientálódjanak, 
megerősítést kapjanak. A társadalmi konfliktusok színterei az utóbbi időben a kép-
ernyőre tevődtek. A képernyő pedig egybemossa a valós teret és a kiberkapcsolati 

hálót. A médiabotrány és a morális pánik – arra jó, hogy leegyszerűsítse és mono-
polizálja az igazságot, választ kell adni olyan kérdésekre, amelyek feszültséget 
keltenek.14 

Érdemes néhány mondat erejéig visszakanyarodni Antonioni filmjéhez, amely-
nek egyik alapvető kérdése, hogy képesek vagyunk-e (saját magunk vagy a művé-
szet segítségével) feltárni a valóságot? Képesek vagyunk-e objektíven észlelni a 
bennünket körülvevő világot? A társadalmi normasértés, a bűn a képek nagyítása 
közben megjelenik a képernyőn, bocsánat, a filmvásznon, de az igazság kiderítésé-
re a dramaturgia nem hagy időt, mintegy sugallva, hogy hiába is ássuk magunkat 
mélyebbre és mélyebbre. Az idő előrehaladtával egyébként is egyre nehezebb a 

dolgunk, hiába térünk vissza ugyanarra a helyre, a tér (mint a folyó) időközben már 
nem ugyanaz, mint korábban volt. 

Valószínűleg sohasem tudjuk meg a történelem egyik legtöbbet vitatott gyilkos-
ságának valódi motivációját és az elkövetőjére, vagy ha úgy tetszik, a gyilkosokra 
sem derül fény. Oliver Stone 1991-es filmjében, a JFK – A nyitott dosszié (eredeti 

címe: JFK) című opuszában nem kevesebb, mint három órát hagy arra, hogy el-
higgyük: meg tudja majd nevezni az elkövető(ke)t, és ami sokkal inkább foglalkoz-
tatja azóta is politikai kódfejtőket, a megrendelőket is. Hiába vált John Fitzgerald 
Kennedy a gyilkosság pillanatában (1963. november 22.) ikonikus alakjává az 
amerikai elnökök sorának, valójában politikusként finoman szólva is középszerű-

 
13 GRIFFIN 2003 nyomán. 
14 BAJOMI-LÁZÁR 2010. 
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nek mondható, és döntéseit tekintve inkább baklövések sora kísérte, mint politikai 

siker. Szó sincs tehát arról, hogy ezt a filmet JFK-ről írták volna. A filmfogyasztók 
azért ülnek újra és újra képernyővászon elé, hogy fenntartsák a vágyat: egyszer 
talán majd mégis kiderül: összeesküvés áll-e a háttérben, s persze minden néző 
tudja, már az első tíz perc remek dokumentarista stílusban vágott bevezetője után, 
hogy erre most sem kerül sor. Jellemző, hogy a Kennedy-gyilkosság dossziéjának 
lényegi részét ismét titkosították, hogy 2029-ben az akkori elnök bölcs tanácsadói 
újra, nagyon elgondolkodjanak, hogy miért nem érdemes nyilvánosságra hozni a 
hátteret. Ami persze lehet, hogy semmivel sem több, mint az eddig megismert va-
lóság, csak éppen a politikai mítoszteremtéshez hozzátartozik, hogy nekünk, a fan-
táziáló forgatókönyvíróknak kell legyártani a hiányzó elemeket. S miután a JFK 

című mozi évtizedek óta vonzza az nézőket, ez azt is bizonyítja, hogy különös igé-
nyünk van a megoldatlan helyzetekhez kapcsolódó kódfejtésre. A film amúgy ka-
pott hideget és meleget is. Begyűjtött két Oscart-díjat az operatőri munkáért és a 
vágásért, egyébként nyolc szobrocskára jelölték. Az egyik kritika szerint a legerő-
sebb képi emlékezet a gyilkosságról. Ugyanakkor a „tények eltitkolása” mozijának 
is nevezik. A Time magazin pedig beválogatta a tíz legendás félrevezető mozi közé. 
Annyi azonban bizonyos, hogy egy ikonikus összeesküvés-elméletekről szóló tár-
sadalmi vita került a filmvászonra. 

A társadalmi konfliktusok azonban nem feltétlenül jelentenek képernyőre kerü-
lő politikai vitát. A normasértések, az iránymutatás és az orientáció lehetősége 
ugyanolyan igény a nézőkben, mint a politikai kódfejtés. A morális pánik lehet 
politikai kontrollmechanizmus, másfelől pedig a jó és a rossz, a bizonytalanság és a 
megbízhatóság, a káosz és a rend, végső soron a helyes és a helytelen adott korhoz, 
társadalomhoz kapcsolódó azonosulási lehetősége. Az iránymutatásra pedig szinte 
kivétel nélkül mindenki kíváncsi: ez jelentheti és tartja fenn a jól megfogalmazott, 
izgalmas vizualitással létrehozott alkotások kortalan sikerét. 

 

 
 

1. ábra. A képernyőre írt morális pánik a helyes és a helytelen  

azonosulási lehetősége 
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Behelyettesíthető konstruált valóság 

A JFK dokumentarista bevezetője is mutatja, hogy a műalkotás – könyv, film, 
elemző cikk – készítőjének különös gonddal kell ügyelni arra, hogy megtartsa a 
hitelesség érzetét. (Erre szolgál a fekete-fehérben hagyott jelenetsor, amely az ere-

deti felvételeket összeköti a mozival.) Mondhattam volna a hitelesség látszatát is, 
de a folytatásban egy rádiójátékon keresztül ismertetem a morális pánik moziját, 
ráadásul az író és rendező az az Orson Welles, aki maga is szerepelt a Támadás a 
Marsról (The Invasion from Mars) címen idézett rádiójátékban (CBS, 1938. októ-
ber 30., CANTRIL 1940 könyvének címéből merítve a megnevezést), később azon-
ban a filmipar egyik főszereplője lesz. Welles Aranypolgár (Citizen Kane) című 
filmjét a The Guardian a világ legjobb mozijai közé válogatta (szerintem némi 
túlzással). Mi most térjünk vissza a stúdióból hallható orális közléshez. Használjuk 
a belső mozinkat: behunyt szemünk redőnyére vetítsük a saját filmet. Tanúi lehe-
tünk az idő strukturálásának, a történet narratív szerkesztésének és megtapasztal-
hatjuk: milyen irtózatos ereje van a hihető, befogadható médiaüzenetnek.15 Welles 

ugyan a stúdióban játszatta el a marslakók támadását, de a dramaturgia olyan ele-
mekre épít, mintha a rádió valóban élő adásban számolna be a Földet ért tragédiá-
ról. Van bemondó, hírolvasó, helyszíni bejelentkezés és persze a pánik, az ismeret-
len idegenektől való félelem. Senkit sem lep meg (sőt elvárható), hogy a marslakók 
kegyetlenek, hogy ok nélkül elpusztítanak mindent és mindenkit. A behelyettesít-
hető konstruált valóságnak megfelelő viselkedést sokan tényként fogadják, és ép-
pen azt nem akarják elhinni, hogy amit hallanak, az rádiójáték. Pedig mint a pontos 

időt, elmondják a műsor elején, a szünetben és a végén is. A szorongás, a bizonyta-
lan fenyegetettség a valódi vészhelyzetre való felkészülést is jelenti. A társadalmi 
közbeszéd, félelem alapján konstruált média-dokumentum-játék hihető, szándékol-
tan nem tartalmaz hazugságelemeket, csupán művészi víziót. A későbbi hazugság-
ipar dinamikája – talán Welles rádióeposzát is alapul véve – az, hogy sikerüljön ki-
alakítani egy olyan (tudatalatti) vágyat, amely nemcsak szívesen befogadja a szándé-
kolt kamuüzeneteket is, hanem hosszú távon fenntartja erre az igényt. A hazugság 
nem más, mint a valóság egyszerűsített átírása: az álhír-üzenetekben a kognitív 
illúziók vannak túlsúlyban. Welles ugyanakkor bemutatja azt, amitől egy egész 
nemzedék retteg a múlt század harmincas éveiben. Élő adásban tárja elénk az egyik 
behelyettesíthető lehetséges (?) verziót, amelyről természetesen senki gondolja, 
hogy lehetetlen. Az élőben kapott szorongás a korabeli rádióélmények egyik leg-
szívesebben fogyasztott médiatartalma. A Támadás a Marsról pánikot okozott.  
A fenyegetettségtől való félelemnek amúgy sem tudnánk empirikus mértékét adni, 
így aztán nyolcvan év távlatából azt sem érdemes megítélni, hogy „nagy vagy ki-
csi” volt ez. Tény azonban, hogy a pánik terjedési sebességét, a média üresjárati 
működését igen jól példázza. 1938. október 30-a vasárnapra esett, vagyis média-
eseményeket tekintve nem túl érdekes nap, ha csak nincs egy morális pánikot oko-
zó rádióműsor, amelyet rengetegen hallgatnak, amelyről aztán a sok lényegtelen 

 
15  MANOVICH 2001. 
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vasárnapi hír mellett be lehet számolni a hétfői vagy a keddi napilapokban. Ez az 
utóhang tette lehetővé a narratíva továbbélését és a hír gyors „szétkürtölését”. 

 

Kép és szöveg, amelyet bármeddig néznénk és olvasnánk 

A bizonytalan fenyegetettségtől való félelem szorongást okoz. A fenyegetettségre 
való felkészülés pedig segíti a túlélést. A bizonytalanságot a csoporton belüli közös 
fantáziaabsztrakciókkal tudjuk segíteni, mint amilyen a mozi. Talán emiatt szere-
tünk még ma is odaülni a nézőtérre. Más hangsúlya van a vetítőteremnek, mint a 
telefon-filmnek. Nem mindegy, hogy érezzük-e a körülöttünk ülők reakcióit. Fel-
tesszük magunknak a kérdést, hogy mi mennyire tudjuk kontrollálni a saját visel-
kedésünket? Vagy olyannyira magával ragad az események kitalált láncolata, hogy 
kizökkenve magunkból (ellenőrzött állapotunkból) olyan mozdulatokat is teszünk, 
amelyek akár megbotránkoztatják a mellettünk lévőket. A mozi az a tér, ahol a 
nekünk felszolgált világban úgy élhetünk, mintha mi is részt vennénk a filmvászon-
ra vetített társadalmi rítusokban. Ilyetén módon a halál, az elmúlás lehetőségével is 
könnyebb szembenézni. Murakami Haruki szokása szerint különös olvasatát adja a 
halálról gondolkodásnak:16 „Aki él, az egy se tudja, milyen meghalni. Csak feltéte-
lezései lehetnek róla. És ezek megmaradnak a puszta feltételezésnél. Hogy a halál-
nak pihenésnek kellene lennie, abban még csak logika sincs. Míg nem halunk meg, 
nem tudjuk, mi az igazság. Az pedig akármi lehet.” A japán író szövege – nemcsak 

ez, hanem minden könyve idetartozik – az én olvasatomban olyan, amely sohasem 
a történet miatt annyira különleges, sokkal inkább a történet mesélésével hat, ami 
kiapadhatatlan. Könyvei letehetetlenek, mint a jó mozi, amely elvarázsol, beszip-
pant, és kiemel a való világ teréből egy absztrakt dimenzióba, vagyis jó nézni, 
akármeddig. 

Elmúlás, továbbélés egy más világban – ezek akár univerzális emberi gondola-
toknak is tekinthetők. A tudományos-fantasztikus képi irodalom egyik legkeveseb-
bet beszélő filmjét hozom most példának, Stanley Kubrick 2001: Űrodüsszeia 

(2001: A Space Odyssey) című alkotását, amely 1968-ban készült, egy évvel a 
holdra szállás előtt. A félelem az idegen bolygón élőktől, az ismeretlentől termé-
szetesen hasonlít a Világok harcához (The War of the Worlds – mert az eredeti H. 

G. Wells mű alapján ezen a címen is szokták idézni Welles rádiójátékát). A rádió-
játékban nevén nevezhető az idegen, a marslakó mint potenciális ellenség. Nem 
tudjuk, hogy néz ki, nem tudjuk, milyen tulajdonságokkal rendelkezik, de éppen az 
benne a különleges, hogy van (a félelmünkben), de még sincs (a valóságban). 
Kubrick filmjében a szorongás okozója, a bizonytalanságtól való félelem megteste-
sítője a mesterséges intelligencia, amely nem manifesztálódik a képi világban, de 
mégis mindenütt jelen van űrtérben és űridőben, sőt át is akarja venni az irányítást. 
Mindezért képes a gyilkosságra: a Hall 9000-es óvakodott a tudós „holdemberek-
től”. Különc képi világot tár elénk Kubrick, különösen azért, mert a majd két és fél 
órás filmben van összesen másfél óra, amikor egy kukkot sem mond senki. Akik 

 
16  MURAKAMI 2014. 
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idegenkednek az opusztól, azok nem veszik észre: mennyire hihető képi világot 
rajzolt a rendező. S szöveg nélküli, egyesek szerint nyomasztóan hosszú jelenetek-
ben azért a „vivő közeg”, a remek muzsika, köztük az Erdélyben született és nevel-
kedett magyar zeneszerző, Ligeti György darabjai. Némiképp megerőszakolva azt 
is mondhatnánk, hogy az emberi és a mesterséges intelligencia közötti elmélkedést 
akár 149 percen túl is szívesen követnénk, mondom akkor is, ha közben nincs szö-
veg, csak zene és a képek, mozdulatok és színek, különleges plánok és svenkek. 
Kép és szöveg, amit bármeddig néznénk és olvasnánk. Kubrick mozija és a Mu-
rakami szöveg-kép világa „ilyetén-képen” is hasonlatos, hiszen ahogy a filmrende-
ző, úgy a japán–amerikai író sem akarja készen tálalni a felvetett kérdésekre adható 
választ, nekünk kell továbbgondolni. Az ad megnyugvást, ha szabadjára engedjünk 
képzeletünket és a saját fantáziagravitációnkhoz közeli képsorokat tudunk a belső 
vetítővászonra közvetíteni. A film-adatlapot érdemes kiegészíteni azzal, hogy a 
2001: Űrodüsszeia több Oscar-díj-jelölésig is eljutott, végül a filmeffektekért járó 
szobrot gyűjthette be. A The Guardian szerint a világ legjobb filmjei közé kell 
sorolni. Kubrick filmjei között pedig ott van a Mechanikus narancs (A Clockwork 

Orange), a Dr. Strangelove (Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying 

and Love the Bomb) és a Ragyogás (The Shining) is, ez utóbbinak Jack Nicholson a 
főszereplője. 

 

Intellektuális csapda 

Egy mozi társadalmi megítélése a narratívák és az átélhető példabeszédek elfoga-
dásától vagy éppen elutasításától függ. Az pedig, hogy milyen közlés (kommuniká-
ciós aktus) válik számunkra befogadhatóvá, leginkább Muzafer Sherif atti-
tűdtengelyén írható le.17 A skála a veszélytől a biztonságos térig tart, ott találjuk az 
elfogadás és az elutasítás zónáját. Amennyiben a (média)tartalom a saját, rögzített 
attitűdünkhöz közeli, akkor az üzenetek eljutnak hozzánk. Az elutasítás sávban a 
bumerángeffektus érvényesül. Ennek alapján megérthetjük, miért nem akarják so-
kan tudomásul venni, többek között Welles Támadás a Marsról rádiójátékának 
hallgatói, hogy a valóság helyett egy dramatizált dokumentum-színdarab szól a 
rádióból. Erre a tényre a műsor elején, közepén és a végén is felhívták a hallgatók 
figyelmét. 

Nem elég tehát a tárgyi tartalomra összpontosítani egy közlés esetében.18  

A kommunikációs üzenetek, mint a film, a kép, a médiaszöveg (röviden közlés) a 

tárgyi tartalmon kívül a közlő és a befogadó kapcsolatáról is szólnak. Az üzenetet 
megfogalmazó saját maga valósága is része lehet a közlésnek. Mint ahogy az adott 
társadalomban elfogadott általános normákat, értékeket sem hagyhatjuk figyelmen 
kívül. S nem beszéltünk még az aktualitásról, amely jelentősen befolyásolja a köz-
lést és a befogadás hatékonyságát. A tudományos szenzációk esetében mindig ott 
motoszkál az emberben a kételkedés. De sokszor felülírja a körültekintő gyanako-

 
17  SHERIF 1967. 
18  SCHULZ von THUN 2012. 
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dást a közlés aktualitása és a vágy, hogy a kutatók megoldást találtak egy fontos 
társadalmi problémára, betegségre, égető környezetvédelmi feladatra. 

Az előzőek alapján nem meglepő, hogy közép-európai nézők tucatjai elfogadták 
tudományos szenzációnak Jan Svěrák 1987-es főiskolai vizsgafilmjét, a Ropácit 
(magyar változatában az Olajfalót), legalábbis a filmben közölteket. A cseh újhullá-
mos filmes generáció egyik leghíresebb figurája ezzel a húszperces kisfilmmel 1989-

ben elnyerte az Amerikai Filmakadémia legjobb diákfilmesnek járó díját. Az olajfa-

lóról szóló hírt azért is hihették el sokan, mert a nyolcvanas években komoly igény 

mutatkozott arra, hogy valamilyen módon közömbösíteni lehessen az olaj okozta 
természeti katasztrófákat. A ropáci, az olajfaló ronda állatka életeleme a benzingőz, 
élvezettel rágcsálja a nejlontasakokat, vagyis mindazt, ami hellyel-közzel olajszár-
mazék. Nyilvánvaló tudománytalan butaság, de a film dokumentarista módon ját-
szik a nézővel. Mondhatnám, pontosan úgy, mint a Támadás a Marsról rádiójáték-
ban. A fellelhető irodalomban is igen sokrétű az, milyen műfajba sorolják Svěrák 
moziját: van, ahol még ma is a dokumentumfilm meghatározás szerepel, másutt 
sci-fi, és egy következő portálon rövidfilmként aposztrofálják az Olajfalót.19 Ez 

utóbbit fogadom el én is. A dokumentumfilm besorolás még a nyolcvanas évekből 
származik, amikor is az MTV főműsoridőben (18.30–21.30) mutatta be a csehszlo-

vák alkotást. A szinkron is az MTV-ben készült, mintegy azt sugallva, hogy itt 
valóban hiteles dokumentumról van szó. Jellemző, hogy Magyarországon és Cseh-
szlovákiában is voltak olyanok, akik a film után telefonáltak a tévé ügyfélszolgála-
tához, mert szerettek volna hozzájutni egy olajfaló állathoz. A filmkészítők intel-
lektuális csapdája remekül működött. A sikerhez azonban hozzájárult a keleti blokk 
végnapjait élő, monopolista média berendezkedése is. Tapasztalatom szerint a mé-
diumok számának drasztikus növekedése azonban nem a védekező reflexet alakí-
totta ki. Az ellenőrzés helyett inkább a megerősítő aspektusokat keresik az embe-
rek, vagyis az álhírek ugyanolyan könnyen utat találnak, mint korábban. Ráadásul a 
post truth tartományban nagyobb az üzenetek terjedési sebessége, mivel kevesebb 
elaboráció, ellenőrzés jelenik meg a hír útjában. 

Végső soron tehát a média a kollektív rítus eszköze: az emberek sokkal egysze-
rűbben kerülnek közvetlen kapcsolatba a szimbólumokkal, az értékekkel – morális 
pánikkal –, és mindezek alapján különös igény mutatkozik arra, hogy ezen keresz-
tül orientálódjanak, megerősítést kapjanak. 

 

 
19 Lásd VASSY 1996; CONLEY 2018. 
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LEHET-E FILMRE RÖGZÍTENI ÉLŐ OPERAELŐADÁST?  
MI MARAD, MI LESZ BELŐLE?* 

 

GÁSPÁR CSABA LÁSZLÓ 

 

 

Az opera audiovizuális műfaj. A film szintén. Mindazonáltal lényeges különbség van 
közöttük elsősorban az „audíció” és a „vízió”, a hang és a kép tekintetében. A zene a 

filmben is lényeges elem, de csak opcionálisan, az operában viszont a legfonto-
sabb. Az operában a látvány kevésbé lényeges, a filmben lényegalkotó. Más az 
aránya a látványnak és a zenének az egyikben és a másikban. Ami az egyikben 
lényegi, a másikban a főelem kiemelésének eszköze: a filmen a zene a képet vagy a 
történést szolgáló eszköz, az operában a látvány a zenét szolgáló elem. A szolgáló 
lehet valóban csupán szolga, közönséges lakáj, ajtónálló, azaz aláfestés, illetve 
háttér, de lehet kiemelt dramaturgiai szereplő. 

Manapság megfigyelhető jelenség, hogy az opera műfajában egyre fontosabb 
szerepet kap a látvány, mégpedig nem pusztán az érzéki hatás fokozása végett, 
hanem dramaturgiai elemként. A látvány legegyszerűbb színpadi alkalmazása a 
színpadkép, a díszlet. Ez persze már alapesetben is dramaturgiai szerepet tölt be: a 
jó színpadi installáció nem csupán hangulatot kelt vagy informál, hanem vizuális 
eleme a cselekmény és/vagy a cselekvők világának. Például a Miskolci Nemzeti 
Színház tavalyi Velencei kalmár előadásának színpadképe a tekervényes, kanyar-
gós díszlettel egyrészt Velence szűk utcáit idézte meg, másrészt – kiegészítve a 
szereplők mozgásával, akik sohasem egyenesen léptek a színre, hanem a kulisszák 
között kanyarogva közeledtek és jelentek meg – érzékeltette a társadalmi viszo-
nyok bonyolultságát is, amelyben – mint valami sokismeretlenes pszichikai térben 
– nagyon ügyesen kell mozognia, azaz viselkednie az embernek, ha célba akar érni 
a girbe-gurba utcás-lagúnás Velence városában éppúgy, mint a komplikált korabeli 
velencei társadalomban. Hasonlóan fontos dramaturgiai szerepe volt a díszletnek 
egy salzburgi Don Giovanni előadásban (rendező Klaus Guth), amelynek színpad-
képe egy félelmetes erdőt idézett meg úgy, hogy a fák tetejét nem lehetett látni, 
csak roppant öles törzseket, amelyek hatalmas, égre törő fenyőket, s ezzel rettentő 
erőt sejtettek, s ez még nyomasztóbbá tette a színt, amely amúgy is szorongatóan 
sötét volt, ezért a szereplők úgy jelentek meg, mintha nem egy közös, valamikép-
pen megvilágított világban élnének, hanem ki-ki a saját pszichikumának ilyen vagy 
olyan megvilágításában: nincs közös fény, mert nincs közösség, nincs közös világ, 
hanem csak egymással ütköző, ablaktalan leibnizi monászok, elszigetelt, önma-

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
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gukba zárt individuumok, mindenki a maga történetébe, pszichikumába, félelmébe-

fájdalmába fagyottan. (Ezt a benyomást tovább erősítette, hogy a két főszereplő: 
Don Giovanni és Leporello végig kábítószert fogyasztottak, vagyis még kevésbé 
vettek részt valamiféle elvileg lehetséges közös világban.) 

A vizuális effektusok színpadi használatának előretörésével, illetve a színpadi 
videótechnika fejlődésének következtében az operarendezések is egyre nagyobb 
szerepet szánnak a videónak – elsősorban az ún. félig szcenírozott előadásokban. 
A Budapesti Wagner Napok koncerttermi előadásain a videó egyrészt a díszletet 
pótolja, másrészt a szereplők karakterét és aktuális állapotát érzékelteti. Ám a vi-
deóinstalláció szükségképpen átrendezi a hangsúlyokat, mert a videó hatásmecha-
nizmusa sokkal erőteljesebb, mint az álló színpadképé. A statikus színpadkép tá-
maszt ad a színpadon zajló eseményhez, nem vonja magára a figyelmet oly mér-
tékben, mint a mozgó videó, kivált, ha túlzottan látványos. Ez az operában éppen a 
zenéről tereli el a befogadói észlelést, holott a zene érzékeny ábrázolóképessége 
túlságosan finom ahhoz, hogy versenyre keljen a vizualitással. Siegfried kürtmotí-
vuma tökéletesen adekvát a hős jelzésére, fölösleges és túlzó képet társítani hozzá 
– már persze azon a finom és auditív „hang-kép”-en túl, ami a nézőben-hallgatóban 
keletkezik. Márpedig ez az „auditív kép”, avagy hanglenyomat az opera lényege. 
Itt a zene ábrázol – már ha ábrázol –, a vizuális kép csak kiegészítés. 

 

Az audíció és a vízió különbsége 

Mi a különbség az auditív és a vizuális kép között? Árulkodó, hogy mindkét eset-
ben „kép”-ről beszélünk. Modern kultúránk, de a nyugati kultúra mélyén is originá-
lis vizuális metaforika munkál: a megismerés során „tisztánlátás”-ra törekszünk, 
„fény gyullad” és „világosság támad”, ha megértünk valamit, az igazságot „belát-
juk”, a tudást „világossággal”, a tudatlanságot pedig „sötétséggel” társítva érzékel-
tetjük. Az igazság nem „hangzik”, hanem „ragyog”, „fénylik”, „világosságot 
áraszt”. Az auditív metaforika elsősorban a B-re jellemző, és az ember istentapasz-
talatában van szerepe. Az audíció az uralhatatlan tapasztalat sajátja, ezért érthető – 

mondhatnám „nyilvánvaló” (ismét egy vizuális metafora!) –, hogy I jelentkezése 
többnyire hangként, és csak ritkán vizuális formában történik. 

A valósághoz való hozzáférésünk érzéki dimenziója auditív és vizuális. E kettő 
ezúttal nem érzéki, hanem szimbolikus jelentésben értendő: a vizuális valamiféle 
közvetlenség, az audíció közvetettség, az előbbi a megnyilvánulást, előlépést, az 
utóbbi az elrejtettséget jelenti, és azt észleli: a látás megragadás és birtokbavétel, a 
hallás meghajlás és hódolat. Mindkettő valóságos tapasztalatot közvetít, a valóság 
összetett tapasztalatát, két arcát: a megnyilvánulót a vizualitás, a megnyilvánulón is 
rejtőzködőt az audíció. A valóságban persze a vizualitás mint megnyilvánulás és 
előlépés egyben az elrejtettségből való előlépés, az auditivitás pedig mint elrejtő-
zés, egyszersmind az elrejtőzőnek a jelentkezése. 

A látványban a világ látszik, a hallásban a láthatatlanok kórusa hallatszik. Hall-
juk, tisztán halljuk, tisztábban már nem is lehetne hallani, de nem értjük, csak annyit 
értünk belőle, hogy nekünk szól, de nem az értelmünknek; hozzánk szól, de nem az 
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eszünket szólítja meg. Mélyebbre hangzik és mélyebbről visszhangzik. A látás és 
az értelem nem minden. Az ember nemcsak a látványra érzékeny, hanem a hallha-
tóra, a hallatszó, és csak a hangban, hang által és hangként jelentkezőre is rá van 
hangolva. Az opera különös műfaja, bármilyen későn alakult is ki történetileg, 
valami nagyon ősit és nagyon eredendőt hordoz, azt, amit csak a hang tud közvetí-
teni: a dolgok hangszínét, hanghordozását, ami egyidejű a dolgok tartalmi megmu-
tatkozásával, amiként a beszélő hangszíne és hanghordozása egyidejű beszédének 
tartalmi kifejtésével. És miként itt, úgy ott is valami mélyet és sejtelmeset, de na-
gyon igazat mond el – nem a beszéd tartalmáról, hanem magáról a beszélőről: a 
létezésről és a világról magáról mint egészről, és az emberi beszélőről mint eleven 
személyről. 

 

A zene – kísérlet egy misztérium megközelítésére 

A zene megjelenítő ereje és képessége más, mint a vizualitásé, azzal nem tud 
versenyezni, de nem is azonos pályán mozognak. A különbség leírása nem köny-
nyű, és az is nehezíti, hogy jobbára vizuális metaforikával történik. A vizualitás 
lényegi dimenziója a horizontalitás, a szélesség és a kiterjedés, valamint a konk-
rét; a zenéé a vertikalitás, a mélység és a magasság, valamint az elmosódott, az 
inkonkrét. Az előbbi észlelési tartománya a megragadható; az utóbbié a sejtel-
mes, a láthatatlan. A zene titokzatos, mert a zene misztikum, a hétköznapi észlelő 
apparátus számára rejtett. Mivel kényes, ezért sajátos beállítódást igényel, olyant, 
ami csak rá figyel. A hallgatás a megragadásról lemondó szubjektum visszafogott, 
befogadásra kész éber állapota. 

Egy Turner-kép, bármennyire is metamorfózisa a tengernek, mégiscsak a tenger 
képe. Debussy Tengere nem a fizikai tenger lenyomata vagy képe, hanem valami 
teljesen más: hangáradás. Puskin Tatjánájának levele Csajkovszkij zenéjében nyeri 
el teljes mélységét, válik emberi valósággá. A költői szöveg – bármennyire erős is 
– epikus leírása Tatjána érzelmeinek, még ha Tatjána mondja is. Csajkovszkij ze-

néjében valóságos érzelemmé válik: nem leírás áll előttünk, hanem maga az érze-
lem, ami eleve(n) zene, mert ugyanúgy létezik mindkettő: hullámzón, megragadha-
tatlanul és érthetetlenül, de nagyon valóságosan. És az operaszínpadi Tatjána akár 
vén is lehet, akkor sem őt látjuk, hanem az érzelmet éljük. 

Beszélünk a képek, a képzőművészet teremtette világról, de igazából csak a ze-
ne tud olyan valóságos világot teremteni, ami nem másolat, nem leképezés, és a 
zene nélkül egyáltalán nem létezne, még a nyoma sem (a természetben vannak 
hangok, de nincs zene a szó lényegi értelmében). A Wohltemperiertes Klavier uni-

verzumának nincs reális modellje, nem hasonlít semmire, nem képez le semmit. 
Önmagában és támasz nélkül – van. A zene az egyetlen olyan létforma – a teológiai 
értelemben vett bűnön kívül –, ami egyszerre teljesen független az embertől – ez 

nyilvánvaló minden nagy zenei alkotás esetén –, ugyanakkor csak az emberen ke-

resztül léphet be a létezésbe. Ezzel a különös, érthetetlen megfogalmazással csak 
nyomozni próbálom a zene mibenlétét, nem állítom, hogy képes vagyok megragadni. 
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A zene, a hang egy mélyebb, és mert mélyebb, ezért uralhatatlanabb, ellenőriz-
hetetlenebb tapasztalati tartomány. Másképpen fogalmazva: az emberi léttapaszta-
latnak az ellenőrizhetetlenségét s ezzel az ember kontingenciáját hangsúlyozza 
(végre egy auditív szókép!). A manapság túltengő vizualitás azt a benyomást kelti, 
hogy minden képpé alakítható, a kép pedig egyfajta uralmat fejez ki: a nyilvánva-
lóságot sugallja (figyelem: vizuális és auditív!), elfedi az ember elől létének önma-
ga által nem birtokba vehető mélyebb dimenzióit. Ezt pedig a zene érzékelteti. Aki 
zenén nevelkedik, annak más lesz a viszonya a létezéshez, mint akit túlnyomórészt 
vizuális tapasztalatok nevelnek. Ennek kifejtése itt most nem lehetséges. Csak uta-
lok rá, hogy a görög vizuális és a zsidó auditív léttapasztalat kettőssége európai 
kultúránk összetett, dichotomikus-dinamikus alaprétegét alkotja.  

 

Videó az operáról 
Az opera előadása szerencsés esetben éppen ennek a dinamikus alaprétegnek a 
kettősségében mozog. A videófelvétel ezt a versenyző, egymást kiegészítő és hatá-
roló, dinamikus egyensúlyban lévő kettősséget a vizualitás javára mozdítja el. És 
ezzel egy lényegi vonástól fosztja meg az operát: az emberi audícióhoz szóló, ver-
bális képbe át nem írható, de még szóba se foglalható hatását csökkenti, rossz eset-
ben, videórendezői túlzások esetén el is fedheti. 

Az operában a zene a házigazda, aki meghívja a látványt: lépnének fel együtt, 
mert színpadra akar állni, hogy cselekményben, epikus történésben is megmutassa, 
mi mindent tud. A videófelvételben – éppen a videó révén – a meghívott fél önálló-
sodik, megerősödik, és észrevétlenül fölébe kerekedik a házigazdának. Nem csupán 
színpadra segíti, hanem maga foglalja el a színt azáltal, hogy a közönség már nem 
annyira hallgató, mint inkább néző, aki voltaképpen moziban érzi magát, nem ope-
raelőadáson. A teret betöltő opera a síkra szűkül, a videó a filmvásznon történik, 
nem színházi térben. 

Mivel a videó nézője nem részesedik az élő előadás elevenségéből, ezért a videó 
az előadás anyagán túl igyekszik visszaadni, de legalábbis érzékeltetni a hangulatát 
is. Ezt többletinformáció révén éri el úgy, hogy a képet váltogatja: hol a színpadot, 
hol a zenekari árkot, hol a karmestert látjuk, esetenként a közönséget. Természete-
sen a többletinformáció minden esetben vizuális, ami tovább növeli a vizualitás 
egyébként is erős dominanciáját. A technikai előállítás sajátosságából következik 
az a lehetőség, hogy többszörös felvétel révén kiküszöbölheti egy-egy konkrét 
előadás esetlegességeit. Ez persze némiképpen meghamisítja az előadások egysze-
riségét; a tökéletesség illúzióját keltve a reklám világát idézi meg. 

Külön említést érdemel a zenekari nyitány kérdése. Az opera nyitánya tisztán ze-
ne. Célja a mű zenei világának felmutatásával a közönség bevezetése, átemelése a 
mű hangulatába, ráhangolása a mű zenei karakterére. Újabban azonban a nyitány 

során is feltárul a színpad, és valamiféle cselekménynek lehetünk a szemtanúi.  
A törekvés érthető – elvégre az opera színház, azaz színpadi játék –, csakhogy ellene 

hat a nyitány tiszta zenéjének, ami az operába való belépés iniciatív és ezért megala-
pozó aktusa. A látvány teljesen leköti a figyelmet – a látvány mindig erősebb inger a 
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hangi effektusnál –, így a zenei nyitány a színpadi kép zenei aláfestése lesz, holott 

éppen a külső látvány hiánya adna teret a belső hangkép kialakulásának, ami még-
iscsak az opera ratio essendi-je. A nyitány mind gyakoribb, már-már kötelező ki-
töltése látvánnyal újabb jele a vizualitás mindent elsöprő uralmának korunkban. 

Különleges megoldás – mert különleges művész a szerzője – Ingmar Bergman 

Varázsfuvolája, ahol a nyitány alatt a közönséget látjuk a zene ütemére vágott ké-
pekben, egy angyalarcú kislánnyal mint vezérmotívummal. A zenészeket nem mu-
tatja, hanem a kislány arcán váltakozó érzelmek tükrözik a zene folyamát. Ugyan-
csak egyedülálló az a mód, ahogyan a Ring legendás centenáriumi (1976) filmfel-
vételén (rendező Patrice Chéreau, dirigens Pierre Boulez) a rövid nyitányok alatt 
nem a videók esetében megszokott megoldásként a zenészeket és a karmestert lát-
juk, hanem mintegy a videó nézőjére rákényszerítve a zenei iniciációt, a bayreuthi 
Festspielhaus színpadának hatalmas acélszürke függönyét. Nincs kimenekítő lát-
vány; Richard Wagner Rajnájának zenéje mindent elönt, mindent betölt, és ellen-
állhatatlanul magával ragadja a „nézőt”, akit ez a hullámzás sodor az első felvonás 
színpadi látványába. És persze ez a hangáradás – a zeneszerző gondoskodik róla – 

soha nem hagy alább a mű folyamán. 

 

Mi marad, mi lesz a filmre rögzített élő előadásból? 

A jó videó nem egyszerűen dokumentálja az előadást, hanem reprodukálja, és a 
maga eszközeivel ugyanazt az esztétikai hatást igyekszik elérni, mint az élő elő-
adás, jóllehet eszközei saját természetéből és kapacitásából következően más hang-
súlyokkal. Ha az esemény maga az előadás, a videófelvétel pedig az előadás mint 
esemény sajátos, eleven elbeszélése, akkor a jó videóról elmondható az, amit Mar-
tin Buber fejt ki az üdvösségtörténeti esemény és az esemény bibliai elbeszélésé-
nek viszonyáról: 

 
„Az elbeszélés maga is történés, és a szent cselekedet magasztosságával ren-
delkezik. […] Az elbeszélés több, mint visszatükrözés: szent esszenciája, 
amely igazolást nyer és tovább él benne. A csoda, ha elbeszélik, újra erőt fejt 
ki. […] Megkértek egy rabbit, akinek a nagyapja még a Baal Sém tanítványa 
volt, hogy meséljen el egy történetet. – A történetet úgy kell elmesélni – mon-

dotta –, hogy segítsenek vele az embereknek. – Majd hozzákezdett: – A nagy-

apám béna volt. Egyszer megkérték, beszéljen a tanítójáról. És akkor elmondta, 

hogyan szokott a szent Baal Sém ima közben szökellni és táncolni. A nagy-
apám ott állt és beszélt, és a történet annyira magával ragadta, hogy egyszer 
csak magának is szökdécselnie és táncolnia kellett, ahogy mestere is tette. És e 
percben kigyógyult bénaságából. Így kell a történeteket elmondani.”1 

 

És ha már kell, így érdemes videót készíteni élő operaelőadásról!  
 

 

 
1  BUBER 1995, 11. 
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Az írók szemtanúk vagy nosztalgikus csodavárók, akiket olyasmi érdekel, amit 
mások szabad szemmel sem vesznek észre, mert a világ folyásában tökéletesen 
érdektelen dolognak tűnnek. Terek beomlott sarkai, hátsó udvarok, elhagyatott 
megalomán tengerpart, üres blokkház, ahol egykor a kommunista elit tengette nyu-

gatias életét pincérrel; szögesdrót kiszakadt palánkja a bolgár–török határon. Amint 
egy albumban fényképen látjuk, vagyis a kép lefotózott látvánnyá válik, és még 
történetet is kapunk hozzá, a világ eldugott része is izgalmas lehet. Ha az íróhoz 
egy fotográfus csatlakozik, az már maga a szelektív látásmód optikai beteljesülése. 
Hisz a fényképész – hasonlóan az irodalmi alkotás technikájához – az „optikai-
tudattalant”1 állítja elénk, ahogy Walter Benjamin gondolta egykor, vagy ő maga 
„a halál ügynöke”, hogy Roland Barthes híres frázisát idézzük. 

Mindkét médium, fénykép és irodalom is az emlékezet szolgálatába állítható, 
elméletük és gyakorlati megvalósulásuk ezért szorosan összefüggött az utóbbi évti-
zedek fotókönyves munkáiban. Egy olyan könyvet választottam a német nyelvű, 
európai konfliktusokat tematizáló albumok közül, mely ugyan tíz éve jelent meg, a 
műfajra nézve máig releváns problémákat érzékeltet. Ez az album eleve az elmú-
lást, bizonyos európai helyek geopolitikai kiüresedését és végérvényes – társadalmi 
és gazdasági – leszakadását, a kulturális emlékezet sorvadásának irodalmi és foto-
gráfiai ábrázolhatóságát tűzte ki célul. Tulajdonképpen a képet és a látványt térből 
és időből is kiragadja, örökérvényesítő ereje a fotográfiának itt igen nagy. Ugyan-
akkor jól látjuk, milyen veszélye van az ilyen népszerűsítő feldolgozásnak: a kihaló 
vidékek fotózása és megírása nem áll távol a nosztalgikus átmentés romantikus 
vágyától.  

A Last & Lost 2006-ban jelent meg Németországban. Nagy visszhangja volt, 

több kiállítás, bemutató és recenzió kísérte megjelenését, kisebb szenzációnak 
számított. Egyedülálló vállalkozásról van szó;2 huszonkilenc alkotó szerepel a 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
1  BENJAMIN 1980, 693. 
2  Az utóbbi tíz évben tipikusan az alábbi kiemelt témakörben jelentek meg fotókönyvek: 

moldvai gyerekekről, akik egyedül nőnek fel, miközben szüleik nyugaton dolgoznak; a 

kelet-európai romák helyzetéről; a migráció, az AIDS és a prostitúció áldozatairól. 
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könyvben, tizenöt író és tizennégy fotográfus, hangsúlyosan vannak jelen a kelet-
európaiak. Így mind irodalmilag, mind fotográfiailag számtalan megoldás születik 
a feladatra. Szerkesztője Katharina Raabe, a Suhrkamp Kiadó kelet-európai lekto-
rátusán dolgozik, és számtalan kötetet gondozott, a másik szerkesztő, Monika 
Sznajdermann, a lengyel Czarne Kiadó vezetője. A könyv belső borítóján a konti-
nens térképe látható, pirossal jelölt perifériákkal, ahol a történetek játszódnak, első-
sorban tehát a tengerrel határos országokra esett a szerkesztők választása. Mégis 
feltűnő a földrajzi Európa aszimmetrikus bemutatása, mert a legtöbb írás és tájfo-
tográfia a Balkánon készült, Kelet-Németországban, Oroszországban és Lengyelor-
szágban, valamint a Baltikum keleti csücskében. Míg Közép- és Nyugat-Európa 
lemarad, az ott lévő helyek lerombolása és a természet gyarmatosítása „érdektele-
nebb”. Holott nem csak a geográfiai periféria mutatja fel az elhagyott tereket, szin-

te minden nagyobb városban, Párizsban, Berlinben vagy Budapesten is könnyen 
találhatók „elhagyott”, „sebzett” objektumok, és a legtöbb tiszántúli faluban, de 
talán még a gazdag és restaurált Bajorországban is látni ilyesmit. A háborús trauma 

és a szovjet kommunizmus által érintett térség nyilván sokkal könnyebben és direk-
tebben fotózható – a rozsda és a lepusztultság jelenléte itt evidencia bármilyen 
utazó számára. Így a Balkán, Galícia, Bukovina vagy Brandenburg leírásán nem 
lepődünk meg. Annál izgalmasabb élmény olvasni Norvégiáról; Portugália vagy 
Szicília eltűnt földműveseiről. 

A könyv előszavában a szerkesztők elmondják, hogy a rendszerváltáson (1989), 
újraegyesítésen, határbontáson és végül az európai bővítésen (2004) átesett konti-
nensünk művészi feltérképezése volt a céljuk, elsősorban a peremvidék érdekelte 
őket. Tervükhöz több országból kértek fel írókat, fotósokat és riportereket, akiknek 
az volt a feladata, hogy elhagyott, vagy az utóbbi években – elsősorban 1989 után – 

örökre megváltozott, kiüresített tájról írjanak. A szerzők nem egymással, hanem 
párhuzamosan dolgoztak. Az íróra volt bízva, melyik helyről ír, hogyan ír, a foto-
gráfusra, hogy mit fényképez le és hogyan használja a kameráját. Változatosan 
oldották meg a feladatot, rendkívül gazdag műfajilag a kötet, de tipikusan két mo-
dellt választottak a szerzők: vagy saját életrajzukat, gyerekkoruk otthonát tették 
„elhagyott” hellyé (mint a litván Marius Ivaškevičius, a román Mircea Cărtărescu, 
a portugál Lídia Jorge), így emlékezést írtak, biográfia és fotográfia keveredését 
látjuk munkájukban. Mások olyan helyet kerestek Európa atlaszán, amely egykor 
centrális politikai vagy háborús esemény színhelye volt. Vagy ahol az iparosítás 
gyarmatosította az idilli természeti környezetet (az albán Fatos Lubonja, a horvát 
Tatjana Gromača, a norvég Vetle Lid Larssen, a szicíliai Carola Susani, a német 
Dagmar Leupold). Ők a tájleírás vagy az utazó esszé (objektívebb riport, kívülálló) 
műfaját választják. A kontraszt mindenhol szembetűnő, ezért is szólnak az írások 
egy furcsa elveszettségről, az ember nélküli vidékről – ahol az ember szétveri az 

 

Négy példa: DIEFENBACH 2012; DIEFENBACH 2008; MINDA 2007; TURNAUER 2017. Bár 
az albumok tipikus kelet-európai problémaként kezelik a tabukat, a kontinenst áthágó 
belső vándorlás miatt ezek ma már pont olyan „nyugati” problémák, mint amennyire ti-
pikusan „keletiek”. 
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idilli tájat, sérülést, sebet, nyomot hagy rajta, miközben ő maga eltűnik a képről. 
Többször visszatérő téma az országhatár mint szimbolikus és tragikus geográfiai 
pont, így van ez a litván Versbolovo pályaudvarán, az albán Pogradecben vagy a 

kihaló bányavárosban Raša területén a horvát tengerparton. Érdekes, hogy ezek a 
szerzők is gyerekkoruk színhelyéből merítenek. 

 

I. 

Érdekes esztétikai hatása a képeknek – bárhol és bármikor készül a felvétel –, hogy 

téren és időn kívül helyeződik. Hisz éppen az emlékezetet, egy hely eltűnését, 
megsemmisülését akarják megörökíteni. A bolgár–török határ rozsdás palánkja 
Vesselina Nikolaeva képein3 pont olyan ipari maradvány, mint Oberpfalz elhagyott 
vasdarabjai az egykori gyártelepen Renate Niebler csarnokképein4 vagy Kalinying-

rád városszéli téglagyára Dimitrij Vysemirskij fotóin.5 Ahogy a vasak keresztben 

és némán alszanak a lengyel Katowicében, Tomek Mzyk Silent industry fotográfiá-
in,6 az pont olyan, mint Isztambul vagy Izland ipartelepeinek romjai. Nincs (nem-

zeti) karaktere vagy egyedisége egyetlen tájnak sem, inkább a fotósorozatoknak 
lesz ornamentikája: a megsemmisítés, kiüresítés dísztelen és tulajdonképpen „hely-
telen is”, nem lokális természetű. Eközben érdekes módon e kopár sivárságba szól-
nak bele az írások. Ahol a fényképen a punctum van, ott kezdődik el az elbeszélés. 
Az elbeszélések így mintegy megfordítják a fényképek objektumait, a sivárságba 
intimitás, a sebzett, rideg tájba emberi sorsok kerülnek. Ilyenkor a képen csak egy 
kerítést látunk, egy darab falat, megmaradt, kiürített teret, elhagyott házat. Szépen 
korrelál ez az írásokkal, ahol szintén a kiüresítés a téma, csakhogy az írásnak épp-
hogy érzelmileg gazdagnak kell lennie, sőt melankolikus katartikusnak, különben a 
lecsupaszított táj és (geopolitikai) látványa (a fotográfia) nem nyerne értelmet.  

Ez olyannyira tudatos a kötetben, hogy a szerkesztők ügyeltek rá, hogy a képek 
mindig egy-egy történet közé vannak beékelve, a történetek pedig – ahogy koráb-
ban említettem – igen személyesek; intim, belső monológok, vagy visszaemléke-
zők, gyerekkori élményeken alapulnak és teljesen átírják a fotográfiákat. A fényké-
pek tetszőlegesen bárhová elhelyezhetők a könyvben és tulajdonképpen a szövegek 
sorrendje is mindegy – de a szövegek egészen mást mondanak, mint amit a képek; 
ez a feszültség a fotográfia és az irodalom természetéből adódó, termékeny együtt-
hatás eredménye. Ha úgy akarom, a kötet harmadik síkja, tér és idő átlépése, azon 
kívül helyeződés. 

Az azóta rozsdás teleppé vedlett egykori keletnémet fürdő lágerterülete érintet-
len gyep Hohenlychen (Hanns Otte)7; befüvesedett tengerparttá simult a világhábo-
rús sziklapart Normandiában (Sven Erik Klein Chȃteaux beton).8 Ugyanerről a 

 
3  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 16. 
4  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 194–195. 
5  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 240–242. 
6  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 312–315. 
7  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 221–226. 
8  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 179–181. 
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helyről készült írás emberi tragédiákat, gyerekkori lázálmokat és sorakozókat idéz 
fel. Egészen drámai, ahogy Svetlana Vasilenko Kapustyin Jar egykori szovjet ki-
képzőhelyen töltött óvodás korát felidézi. Írásában elmondja, hogy ebéd után felál-
lították őket 1962 október 28-án, mert „Kitört Kubában a háború!”. A gyerekek a 
mezőre vonultak, és ott töltötték a következő napokat félelemben és reszketésben, 
az óvodások mindennapi életéhez tartozott a hidegháború idején a harc és a bujká-
lás. Miközben havonta lőtték fel a szovjet rakétacsodákat „békeidőben”. Milan 
Aleksić képén a Vajdaságban egy ferde tornyú kápolnát látunk, melyet benő a vad-
kapor. Nemrég népirtás helyszíne volt e táj, ma idilli romhalmaz; ahogy a víz nél-
küli medencék is erősen szuggesztív alkotások, gyerekek nélküli iskolai tornacsar-
nokká változik a maradványtáj (Angus Boulton: Krampnitz, Nedlitz, Fürstenwalde, 
Sperenberg)9 – visszhangtalanul tátongó zsibongókat kap az olvasó, korábban 
munkatábor és haláltábor állt ott. A német emlékezetpolitika tudatosan nem akarja 

eltakarítani az objektumot, aki arra jár, kattinthat róla egy fényképet.  
Az európai projekt kontrasztja, a civilizáció negatívja lesz ez a könyv, a szemé-

lyes történetek is ezt a jelentést erősítik a tragédiák megidézésével. A fejlődésé, a 
keleti nyitásé, az Unió bővítéséé. A pusztulást, a projekt értelmetlenségét, a jövő 
kilátástalanságát világítják be a szerzők, ahogy a múltat megidézik. A negatív kont-
rasztot azért hoztam szóba, mert az egész könyvben az elhagyott vidék mint társa-
dalmi vagy ipari szemét jelenik meg. A kiüresedett helyen maradt, el nem vándo-
rolt emberek életét pedig valamiféle nosztalgikus köd satírozza át. Jó példa erre az 
ukrán író, Jurij Andruhovics elbeszélése.10 Ő a mai ukrán Kárpátok legelhagyot-
tabb faluját keresi fel, az emberek házait itt többször betemette a sár, ők mégsem 
hajlandóak elhagyni a völgyet. Stasiuk Albániája és Macedóniája csupa keserű 
nosztalgia, visszavágyódás oda, ahol megállt az élet ötven éve.11 A lassúság dicsé-
rete Cărtărescu dunai szigete,12 vagy a norvég Vetle Lid Larssen riportja Vardøról, 
az eltűnt halászfaluról.13 Talán nem véletlen, hogy ők azok a Nyugaton is elismert 
szerzők, akik a vágyat és a részvétet úgy tudják együttesen ábrázolni, hogy közben 
egy áhított Európát festenek meg. Irodalmi eszközük a nosztalgikus intimitás, tu-
lajdonképpen egy hamisított, patinás hídverés, mely könnyen megfeleltethető a 
művelt nyugati elvárásnak.  

 

II. 

A kötet, mint láttuk, szöveg és képi válogatás, irodalom és fotográfia egymásra 
hatását, együttolvasását tűzte ki célul. Az 1980-as évek fotóelméletében uralkodott 
az a nézet, hogy a fotográfia narratív jelként működik. Sorozatba, albumba rendez-
ve az egyéni és a kulturális emlékezet képeiként tekintünk rájuk. Barthes a Vilá-

 
9  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 264–265. 
10  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 104–120. 
11  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 316–329.  
12  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 126–140. 
13  RAABE–SZNAJDERMAN 2006, 18–41. 
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goskamra14 fejtegetéseiben is abból indul ki, hogy a fénykép már a készítésének 
pillanatában emlékezetté válik, hiszen index, rámutató, a múltat, a múlt időpillana-
tát örökíti meg. Mivel a kamera csakis pillanatnyi eseményt képes rögzíteni, a kép 
későbbi nézőjét folyton az elmúlásra emlékezteti majd. Ám a fotográfia ebben a 
hagyományos értelmében nemcsak emlékeztet valamire, ami a kamera előtt egy-
szer megtörtént, hanem tudatja, hogy valaki, tehát egy szemtanú is jelen volt, aki a 
készüléken át követte az eseményeket. A néző ott akar állni a fényképész helyén. 
Ebben az egyszerű vágyban rejlik a fényképezés mai csodája és veszélye. Kérdés, 
vajon a Last & Lost album nem válik-e tendenciózussá akkor, amikor a szövegek 
között végig romokat, töredékeket nézegethetünk. Vajon rögzíthető-e a tárgy vagy 
a hely „pillanata” és „megpillantása” egyszerre egy fényképen? Elbeszélhető-e a 

hely és saját elmúlása?  
Van-e jogunk megváltoztatni a világot? Hagyja-e a világ, hogy megváltoztas-

suk? – kérdezi a természet leuralására utalva Andruhovics a Kárpátok falusi lakói-
nak leírásakor. Amikor 1990-ben megérkeznek az első osztrák faipari befektetők 
Bruszturán, Királymezőtől északra, az egész falu összefog ellenük. Nemrég még a 
természet maga okozott ökológiai katasztrófát, a sártenger az egyik tavaszon el-
mosta a völgyet, az emberek azonban nem voltak hajlandóak elhagyni a hegyvidé-
ket, és a befektetőket sem akarják, akik pénzért elviszik az erdőiket. Semmilyen 
változást nem engedélyeznek. A következő években a nyugati tőke többször sze-
met vet a falura. Nekem Andruhovics szövegében és a hozzá szerkesztett Vesselina 
Nikolaeva bolgár–török határon kattintott fényképei láttán lett igazán nyilvánvaló, 
mi is ma e kettészakadt Európa természete. Olyasmi, amit a legnyitottabb művészet 
és szerkesztői öntudat sem tud áthágni: a Last & Lost olvasásakor kiüresített atla-
szon állunk. Lerombolt helyeken. Az emlékezett megkettőződik, a múlt maradéka 
kosz a tájban. Az egykori események megidézése óhatatlanul a kettészakadt Euró-
pát ismétli. Tulajdonképpen tévesen, de csábító módon. A fotográfia fenomenoló-
giai természete lesz a Last & Lost kötet geográfiai és politikai üzenete. A fotográfia 
itt még erősebb színre vitel, mint az irodalom, hiszen hatása sűrítettebb, „üzenete” 
pedig egyértelműbb. A Last & Lost politikája az újraegyesült Európa sérülékeny-
sége, az (elmaradott) Kelet és a (konzumált, de civilizáltabb) Nyugat, centrum és 
periféria kibékíthetetlensége. 

 

 
14  BARTHES 2000. A szerző jegyzeteiben azt állítja a fotográfiáról, hogy az új technikai 

médiumnak kezdettől fogva szoros a kapcsolata a nyelvvel. Eredetileg 1979-ben írt és 
1980-ban kiadott könyve szerint a fényképezésnek szemiotikai, fenomenológiai és 
pszichológiai megközelítése lehetséges, tehát ő egyértelműen egy markáns poétikát és 
esztétikát rendel a képzőművészet e kései ágához. Azok alapján, amit Barthes a fényké-
pezés fenomenológiai megközelítésének nevez, feltételezzük, hogy az irodalomban és a 
fényképezésben hasonló mechanizmusok mennek végbe a befogadás tekintetében: mind 
a kettő − a technikai kép és a szöveg − egyaránt valaminek (múlt, látvány, gondolat, 
„én” stb.) a közvetítésére hivatott, tehát mediális forma (kemikália, lenyomat, retus, be-
tű, mondat, lap, regény stb.).  
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III. 

A huszadik század 101 fényképkönyve című összefoglaló munka a fényképkönyve-

ket öt csoportra osztja fel.15 Az első csoport meghatározása szerint, az ilyen alkotá-
sokban az író ugyanazokat a fényképeket nézi meg, mint amelyeket a fotográfus 
készített el, és ehhez ír történeteket. Így készült a Let us now Praise Famous Men 

(1941)16 ötszáz oldalas könyve és hatvan fényképe. A szerzőpáros szerint a kép és 
a szöveg összecsiszolásával sikerült kétféle látásmóddal archiválniuk egy dél-
amerikai közösség életét. Az olvasó három földbérlő család életébe pillant be és 
erről nézhet dokumentumszerű képeket, így a fénykép segítségével ugyanazt látja, 
mint amit a könyv készítői, amikor meglátogatták és megismerték a családokat. A 
szerzők hangsúlyozzák, hogy a képek nem csupán illusztrációi a szövegeknek, 
hanem önálló műalkotások. A műfaj másik csoportjának szerzői és fotográfusai 
ugyanazon a témán dolgoznak, de függetlenek egymástól (Richard Avedon és 
James Baldwin: Im Hinblick: auf 1964)17. Már az is fényképkönyvnek számít − ez a 

harmadik csoport jellemzője −, ha az író a periférián marad, és csupán bevezetőt 
vagy előszót ír az albumhoz, netán egy esszét vagy történetet kapcsol képekhez, 
illetve képaláírásokat készít a fotográfiákhoz. Általában ez utóbbi a műfaj legis-
mertebb formája. A mai fotókönyvek és európai támogatással készült kiállítások is 
a kulturális emlékezés társadalmi vagy térbeni sűrítményét célozzák meg, ami első-
sorban a fotográfia emlékezetkonstrukciós hatásának a sajátja, ez a sajátosság tette 
olyan hatékonnyá az elmúlt században is a fényképeket.  

Az elmúltat, a soha úgy vissza nem térőt, a punctum erős, szúrós pillanatát18 

idézi fel a fotókönyv is, vagy teszi felidézhetővé a befogadó számára, méghozzá 

 
15  ROTH 2001. 
16  AGEE–EVANS 1941. 
17  AVEDON–BALDWIN 2017. 
18  Barthes a punctum teoretikus fogalmában éppen azt az egyszeri, megismételhetetlen 

időpillanatot hangsúlyozza, amikor a néző valami olyasmit lát meg a képen, amely egy-
szeri; megzavarja és szétpontozza, valamint túlmutat a studiumon, mely a képen lévő 
tárgyak és alakok retorikájának felismerésén, azonosításán alapszik. „A punctum szúrás, 
kis lyuk, kis folt, kivágott seb, mint hazárdjátékban a kockadobás.” A punctumban min-

dig benne van az idő múlása, a katasztrófák elbeszélése. Szemiológiai paradoxonnak te-
kinti a fotográfiát, hiszen jelentése denotatív (punctum típusú), míg a nyelv konnotatív 
(stúdium) alapú. E szemiózisbeli különbségük az alapja annak, hogy a fénykép hatással 
van a szövegekre, de a szöveg a képet nem tudja helyettesíteni: a fényképezés nyomként 
történő referencialitása nem vihető át közvetlenül a nyelvre. Vagyis valami olyasmit tud 
a kép, amit az irodalom sosem fog tudni: közvetlenül rámutatni valamire. Tulajdonkép-
pen szemiológiai inverzitásról van itt szó, amely újabban az alkotásokban (az ún. fény-
képkönyvekben) kép és szöveg oszcillációjában, kölcsönös egymásrautaltságként jele-
nik meg. Ez pedig megváltoztatja a hagyományos retorikai hatáselemeket, hiszen a be-
fogadó számára már felcserélhetővé válik az eredetileg deskripcióként és inskripcióként 
megjelenő művelet. BARTHES 2000, 31. Bartis Attila is használja (és szereti) a punctum 
fogalmát új esszékötetében (BARTIS 2019.) a fekete-fehér fényképezésről, érdekes ösz-
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úgy, hogy narratív keretbe helyezi, akár egy album, privát vagy közösségi emléke-
zet funkciót töltve be. Történetté, sorssá, novellává érik a képek sorozata – a Last & 

Lost éppen azért érdekes, mert képes egy albán–macedón határátkelő (Pogradec – 

Stasiuk írásában) sorstalanságán keresztül felidézni egy nemzet kommunizmusát, de 

képes a privát emlékezeten keresztül (Versbolovo – német és orosz, ma Litvánia 
vámpályaudvara Marius Ivaškevičius emlékezésében) is ugyanazt a hatást kiválta-
ni. Ugyanakkor – és ebben látom az album legnagyobb erényét – láttuk, hogy a 
kötet fotográfiái sokkal sűrűbben és hatásosabban viszik színre, amit az írások vi-
szont érzékletesebben bontanak ki. Míg a személyes utazás riportja, a gyerekkori 
emlékek körülírják, rávetítik az épületekre, egy tengerpartra, az iparosított halász-
falura a múltat, az írás sokkal kidolgozottabb, retorikusabb és részletesebb. A ké-
pek – szöveg nélkül – rámutatók, majdhogynem teljesen érdektelenek, viszont 
könyvként, sorozatba, szövegkörnyezetbe téve, vagyis szelektálva és feliratozva 
túllépik a puszta rámutató funkciójukat. A fotográfiák képesek igazán összefüggést 
teremteni Európa egymástól teljesen távol lévő, „kiüresített” helyei között. A vég-
leges elveszettség, az iparosítás és az elvárosiasodás szerencsétlen és szerencsés 
közösségekre osztott Európája igenis keresztbevágja a nyugati és keleti megosz-
tottságot: Albánia és Litvánia elhagyott határátkelője éppolyan kiüresedett hely, 
mint Normandia kövei, Norvégia iparosodott, elhagyott tengerparti falvai, akár a 
portugál Faro fövenyes óceánparti üdülőjének homokos vattái. 
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szevetni gondolatait Barthes koncepciójával, az író fotójegyzeteiben saját „nyelvi” ta-
pasztalatiról és megragadhatóság kínjairól beszél. 



 Geográfia és fotográfia 57 
 

 

BENJAMIN 1980 

Walter BENJAMIN: A fényképezés rövid története [1930]. In: Walter BENJAMIN: 

Angelus Novus. Értekezések, kísérletek, bírálatok. Ford. PÓR Péter. Budapest, 
Magyar Helikon, 1980, 687–709. 

DIEFENBACH 2012 
Andrea DIEFENBACH: Land ohne Eltern. Heidelberg, Kehrer Verlag, 2012. 

DIEFENBACH 2008 
Andrea DIEFENBACH: Aids in Odessa. Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2008. 

MINDA 2007 

Beatrice MINDA: Innenwelt. Fotografien aus Rumänien und aus dem Exil. 

Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 2007. 

RAABE–SZNAJDERMAN 2006 
Last & Lost. Ein Atlas des verschwindenden Europas. Hg. Katharina RAABE–
Monika SZNAJDERMAN. Frankfurt am Main, Suhrkamp, 2006. 

ROTH 2001 

The Book of 101 Books. Seminal Photographic Books of the Twentieth Century. 

Ed. Andrew ROTH. New York, PPP Editions–Ruth Horowitz LLC, 2001. 

TURNAUER 2017 
Christine TURNAUER: Die Würde der Roma. Berlin, Hatje Cantz Verlag, 

2017. 



Publicationes Universitatis Miskolcinensis, Sectio Philosophica 

Tomus XXV, Fasc. 1 (2021), pp. 58–63. 

ISSN 1219–5448 

 

 

 

„FILMRE VITT” ERKÖLCSTAN* 

 

MAKAI PÉTER 
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előkészítése. S van-e valami nagyobb dolog?” 

 

Babits Mihály: Erkölcs és iskola 

 

Előadásomban elsősorban az erkölcstan szakmódszertanára és az annak hátterét 
alkotó morálpedagógiai és fejlődéslélektani kérdésekre összpontosítanék; majd 
konklúzióként fogalmaznék meg egy határozott állítást arról, mi lehet a film és a 
filmkultúra szerepe az erkölcstanórák morálpedagógiai gyakorlatában, és miféle 
módokon, miféle indokokkal alátámasztható célokat szolgálandó épülhet be abba a 
plurális módszertani kultúrába, amely a tantárgy foglakozásait jellemzi. Ezek a 

kérdések azonban akkor kapnak határozott kontúrokat, ha a szemléletformálás és a 

készségfejlesztés pedagógiai lehetőségeit a fiatalok morális fejlődésének folyamatá-
ról, annak lehetséges útjairól és formagazdagságáról szóló elképzelések problema-
tikájával szembesítjük. 

Az erkölcsi nevelést a modern közoktatás mindig is az iskola egyik fő feladatá-
nak tekintette. Olyan nevelési célnak, amely részint át kell hassa a pedagógiai fo-
lyamat egészét, részint pedig különböző módokon be kell épülnie az egyes kulcs-

kompetenciák, műveltségterületek és tárgyak fejlesztési követelményeibe. Az er-

kölcstan és a hit- és erkölcstan tárgyak bevezetését az iskolai órakeretbe a 2011. 
évi CXC. számú, ún. köznevelési törvény határozta meg,1 mint amelynek fő célja a 
tanulók erkölcsi nevelése, erkölcsi érzékük, szociális és életvezetési kompetenciáik 
és személyiségük fejlesztése. A 2012-ben érvénybe lépett2 Nemzeti Alaptanterv 

[110/2012. (VI. 4.) Kormányrendelet] jellegzetessége részint az, hogy általánosan 
kiemelt területként kezeli az erkölcsi nevelést, illetve a szociális és állampolgári 
kompetenciák fejlesztését,3 amit kodifikált módon ki is hangsúlyoz; részint pedig 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
1  2011. évi CXC. törvény, 39622–39695. [4–77.] 
2  A tanulmány leadásakor a Korm. rendelet hatályban volt – a szerk. 
3  „A köznevelés alapvető célja a tanulók erkölcsi érzékének fejlesztése, a cselekedeteikért 

és azok következményeiért viselt felelősségtudatuk elmélyítése, igazságérzetük kibon-
takoztatása, közösségi beilleszkedésük elősegítése, az önálló gondolkodásra és a majda-
ni önálló, felelős életvitelre történő felkészülésük segítése. Az erkölcsi nevelés legyen 
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az ember és társadalom műveltségterületen belül „új” – immár kötelező, de nem 
előzmény nélküli – tantárgy formájában szakspecifikus tartalommal konkretizálja 
is azt. 

Noha a család és benne a szülői-nevelői modell az első és legfontosabb szociali-
zációs közeg, ahol az együttélés alapjait adó viselkedésformák elsajátításra kerül-
nek, a folyamat következő állomásai a nevelési és oktatási intézmények, amelyek-
ben nemcsak az esetleges hiányosságok pótlására, illetőleg a szülői érdekekkel 
adott esetben ellenkező nevelési célok teljesítésére kerülhet sor, hanem olyan, élet-
kori sajátosságokhoz illeszkedő szocializációs és nevelési közegek jöhetnek létre, 
amelyek professzionális és differenciált fejlesztőmunkára adnak lehetőséget. Szük-
ség is mutatkozik erre, hiszen a család szerepe láthatóan visszaszorul a gyermekek 
nevelésében, elsősorban a szülőkkel együtt töltött tartalmas idő mennyiségének 
csökkenése miatt. Az iskola immár határozottan nem kerülheti meg a személyiség 
teljes spektruma fejlesztésének feladatát! Foglalkoznia kell a gyermek érzelmi 
nevelésével, a társas kapcsolatokhoz és a megfelelő ítéletalkotáshoz szükséges 
szociális, kommunikációs és önismereti készségei fejlesztésével, adott esetben 
külön erre a célra szolgáló pedagógiai foglalkozások keretein belül. 

Sajnálatosan a tantárgy bevezetése és jellege körül kialakult viták átpolitizáltsá-
ga, a tantárgyat övező bizalmatlanság nem kedvezett és nem kedvez ma sem az 
érdemi szakmai konszenzusok és műhelyek létrejöttének. Ám ezen túl sem egészen 
világos, hová is kerüljenek a pedagógiai gyakorlat súlypontjai. Az önismereti, szo-
ciális és életvezetési készségek fejlesztésére, a felelős cselekvés kialakítására? A 
szemléletformálásra, amely az általánosan helyes normák interiorizálását, ezen 
keresztül a jellem nevelését célozza? A zsidó-keresztény kultúra alapjait képező 
ismeretek átadására? Vagy az erkölcsi jelenségekre irányuló filozófiai reflexió, az 

önálló erkölcsi ítéletalkotás elmélyítésére, mely végeredményben az elvi alapokra 
helyezett morális autonómia kialakulását kell segítse? 

Amennyiben a tartalmi szabályozás dokumentumai alapján, közelebbről az el-
veket, fejlesztési célokat és műveltségi tartalmakat konkretizáló kerettantervek 

felől nézzük a kérdést, egy élmény- és fejlesztésközpontú, multidiszciplináris tar-
talmi megközelítést igénylő tantárgy, pontosabban pedagógiai gyakorlat körvonalai 
bontakoznak ki. Egy olyan fejlesztőpedagógiai munka követelménye, amely nem 
(elméleti) ismeretek átadására és befogadására, hanem a diákok cselekvő-aktív 
részvételére, sokoldalú foglalkoztatására épít, miközben újfajta tanári szerepelvá-
rást, pedagógiai attitűdöt és feladatkört határol körül (organizátor, moderátor, faci-
litátor stb.); s ahol – tegyük hozzá – a fejlesztésjellegű célok megvalósulása nehe-
zen mérhető és értékelhető, lévén ehhez longitudinális, adott esetben az iskola 
összidőkeretét is meghaladó kutatásokra és teszteredményekre van szükség. 

Idézzük fel a kerettanterv módszertani elvárásait! „A tananyag tartalma inkább 
épül a hétköznapi életből merített és oda visszacsatolható tapasztalatokra, illetve 

 

életszerű: készítsen fel az elkerülhetetlen értékkonfliktusokra, segítsen választ találni a 
tanulók erkölcsi és életvezetési problémáira.” 110/2012. (VI. 4.) Korm. rend., 10641. 
[9.] 
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személyes élményekre, mint elméleti jellegű ismeretekre. Ezeket természetes mó-
don egészíthetik ki az életkornak megfelelő erkölcsi kérdéseket felvető történetek, 
mesék, mondák, irodalmi vagy publicisztikai szövegek, filmek vagy digitális for-
mában elérhető egyéb tartalmak. […] [A] pedagógus feladata nem erkölcsi kinyi-
latkoztatások megfogalmazása, az erkölcsi jóval kapcsolatos ismeretek vagy egyes 
értékek verbális hangoztatása, hanem elsősorban a figyelem ráirányítása a külön-
böző élethelyzetek morális vonatkozásaira, a kérdezés, a gondolkodás és az állás-
foglalás bátorítása, a szabad beszélgetések, valamint a nézőpontváltást gyakoroltató 
szerepjátékok és viták moderálása. Nem lehet azonban eléggé hangsúlyozni […], 
hogy az eredmény döntő mértékben nem a közlések tartalmán, hanem a közvetítés 
módján múlik. […] Az erkölcstanórák kitüntetett munkaformája lehet sok egyéb 
mellett: a szabad beszélgetés, az önkifejező alkotás, a vita, a szerepjáték, a megfi-
gyelés, a kérdezés, a rendszerezés és az elemzés, valamint az iskolai és a helyi kö-
zösség életébe, esetleges problémáinak megoldásába, a különböző szintű kulturális 
és közösségi értékteremtésbe való tevékeny bekapcsolódás. Az erkölcsi nevelés jó 
lehetőségeit kínálják ugyanakkor az olyan tanórán kívüli formák is, mint például az 
iskolai hagyományok ápolása, a társak segítése, vagy a közösség számára végzett 
bármilyen hasznos tevékenység […].”4 

Számos módszertanilag orientáló munkaformáról hallunk tehát, s látszólag léte-
zik egy szakmai válasz arra a kérdésre, „hogyan is tanítsunk erkölcstant”. Ám ah-
hoz, hogy felmérjük, milyen reális lehetőségek és hatékony módszerek állnak ren-
delkezésre az említett fejlesztési célok megvalósítására, példának okáért a bensőleg 
motivált és átgondolt felelős viselkedés kialakítására, világos és megalapozott tu-
dással kellene rendelkeznünk a gyermekek erkölcsi fejlődéséről, a fiatalok morális 
identitása kialakulásának üteméről és annak jellegéről. Mindez feltehetően sokté-
nyezős integratív folyamat, amelyben szerephez jutnak kognitív, voluntatív és emo-

tív komponensek, a társas interakciók és szituatív tényezők sajátságai (idesorolva a 

média hatását is), különböző személyiségfaktorok stb. A pszichoszociális fejlődés 
tudományos paradigmái, a különböző fejlődéslélektani iskolák azonban nem adnak 
átfogó és koherens képet, pontosabban inkább ellentmondásos képet alkotnak erről 
a folyamatról – akár az elméleti alapok tisztázatlansága, akár az empirikus ered-

mények bizonytalansága, akár a végkövetkeztetések összeegyeztethetetlensége mi-

att. Mindez pedig a pedagógiai oldal impozánsnak tűnő módszertani pluralizmusát 
(frontális szervezés, szabad beszélgetés, vita, drámajáték, kooperatív módszer, 
projekt stb.) egy meglehetősen gyenge lábakon álló eklektikához közelíti. 

Ismét idéznék, ezúttal Daniel Hart és munkatársai kutatási összefoglalójából: 
„Nézetünk szerint nincsen ’olcsó’ vagy ’gyors’ mód egy ilyen [t. i. morális elköte-
lezettség kialakulását segítő] környezet megteremtésére. Eredményeink és előzetes 
kutatásunk szerint a morális kötelezettséget támogató énkép tudatosságának fejlő-
dését biztosító tényezők nem egyszerű manipulációk: a segítő viselkedés osztály-
termi jutalmazása, a gyermekeknek vetített filmrészletek etc. felettébb gyenge, 

 
4  51/2012. (XII. 21.) sz. EMMI rend. 
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elégtelen és egyszerűen hatástalan eszközök. / Ehelyett, javaslatunk szerint a morá-
lis kötelezettséget elősegítő környezet leginkább a következőkkel jellemezhető: 
léteznek benne (1) az evidens morális karaktert képviselő személyekhez kötődő 
oldott kapcsolatok, (2) a morális kötelezettségek kialakítását, illetve kipróbálását 
biztosító lehetőségek, (3) a kötelezettségekkel és azok egyénnek szóló jelentésével 
kapcsolatos diszkussziók, továbbá (4) a jövővel kapcsolatos hatékonyságot támo-
gató tapasztalatok.”5 

A vonatkozó szemelvény expressis verbis a kerettanterv módszertani ajánlása 
egyes elemeit elégtelennek minősítő következtetést fogalmaz meg. Az inkoheren-
cia oka feltételezésem szerint azzal magyarázható, hogy a köztes szabályozók 
szemléletmódja nehezen képes eltávolodni a kognitív megközelítés egyoldalúságai-
tól. Tény: Jean Piaget és Lawrence Kohlberg óriási hatást gyakoroltak úgy a ké-
sőbbi fejlődéslélektani kutatásokra, mint a morálpedagógiai gondolkodásmódra. 
Ám előfeltevéseikben és tulajdonképp eredményeikben is tetten érhető a kantiánus 
tanok emberképe és morális univerzalizmusa. Következtetéseiket gyakran – hibá-
san, de nem minden alap nélkül – az egyén morális fejlődése általános leírásaként 
olvassák. Kritikus egyoldalúságuk azonban főként abban áll, hogy az ítélőképesség 
fejlődését viszonylag független módon, az affektív és a viselkedéses készségek fejlő-
désétől elkülönítve kezelik, illetve elhanyagolják a különböző készségek párhuzamos 

fejlődésének, kölcsönös egymásra hatásának és integrációjának a vizsgálatát. 
A morális ítéletalkotás kognitív fejlettségi szintjéből ugyanis nem lehet egyér-

telmű következtetéseket levonni a proszociális viselkedésre vonatkozóan. Ez utób-
bi tartalmaz ugyan kognitív komponenst, hiszen példának okáért a segítségnyújtás-
hoz észlelnünk és értelmeznünk kell a másik személy lelkiállapotát/helyzetét; en-
nek ellenére a teszteken mért intelligenciaszint nem függ össze szorosan a proszo-
ciális diszpozícióval. Ahogyan a reflektált morális tudatosság vagy az elvi alapokon 
zajló döntéshozatal sem feltétlenül követelménye a morális cselekvésnek, az azt 
szervező habitusoknak és összetett motivációs struktúráknak.6 A morális identitás 

csak részben annak függvénye, hogy egy személy milyen meggyőződésbeli elvekkel 
indokolja a maga viselkedését, s vet számot cselekedetei szándékolt és nem szán-
dékolt következményeivel. 

Egy másik példa. Pálvölgyi Ferenc, a kognitív szemlélet ihlette konstruktív pe-
dagógia egyik hazai képviselője szerint „[a] korszerű etikai nevelés […] modern 
érvelési forma”.7 Talán nem kell ecsetelnem, mennyire szimplifikáló megközelítés-
nek tűnik ez a megállapítás úgy a fejlődéslélektani kutatások szerteágazó eredmé-
nyei, mint a vonatkozó tartalmi szabályozók pedagógiai célkijelölései függvényében. 

 
5  HART–YATES–FEGLEY–WILSON 1995, 338. 
6  A szerepátvétel/szerepfelvétel (role-taking) az egyik legfontosabb állomás a fejlődés 

területén, hiszen a gyermek képes lesz a dolgokat, állapotokat és viszonyokat a másik 
szemével is látni, s így konfliktusos vagy beavatkozást igénylő helyzetekben mások 
helyzetét, döntéseit és szempontjait is figyelembe tudja venni. 

7  PÁLVÖLGYI 2009. 
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Bár nagy valószínűséggel a szabad beszélgetések, adott esetben a filmrészletek-
kel demonstrált beszélgetések nem kizárólag kognitív-verbális képességeket fej-
lesztenek, célszerűbb olyan munkaformákat választani, amelyek a személyiség 
emotív és viselkedéses készségeit sokkal hatékonyabban hozzák játékba. A film-
részletekkel kiegészített vagy azokra reflektáló beszélgetések és viták lefolytatása 
helyett ajánlhatóbb módszernek tűnik a filmek és egyéb audiovizuális dokumentu-
mok készítésére irányuló pedagógiai projekt mint önálló/kreatív tevékenységen 
alapuló egyéni vagy csoportos munkaforma. Tekintettel azonban a túlzó média-
használat terjedésére, következésképp a gyermekek fejlődésére gyakorolt negatív 
hatásaira, a filmalkotási projektek bevezetését kellő biztonsággal leginkább a kö-
zépiskolai (etika)oktatásban látom indokolhatónak és eredményesnek.8 

Ezen egyenetlenségek dacára a tárgy egy nem ismeretcentrikus pedagógiai gya-
korlat mintájaként úttörő szereppel bírhatna az iskola szerepének, tanulóközpontúsá-
gának újraértelmezésében, amelyre a társadalmi és információs környezet rohamos, 
egyre nagyobb ingergazdagságot, sőt egyre nehezebben feldolgozható, súlyozható és 
szűrhető ingergazdagságot eredményező változása közepette égető szükség lenne. 
Napjaink pedagógiai gyakorlatában – állítja Czike Bernadett – a már elméletileg is 
nehezen indokolható frontális óraszervezési metodika egyszerűen terméketlen, nem 
képes a diákság motiválására és eredményes tanítására.9 A pedagógusok elbizonyta-

lanodása és eszköztelensége ezzel párhuzamosan kikezdi az iskola biztonságos tanu-
lási környezetet és tervezhető jövőképet teremtő alapfunkcióját.  

Ilyen helyzetben, különösen az életforma-változásokká sűrűsödő társadalmi fo-
lyamatok korlátozottan felbecsülhető kimenetelekkel rendelkező ingatag miliőjé-
ben nem elég, ha az erkölcstanóra egyszerűen csak gondolkodásra és kommuniká-
cióra készteti a fiatalokat; sokkal inkább közösséget teremtő, konfliktusokat vállaló 
és megoldó, továbbá a felelősség felismerésére és vállalására ösztönző pedagógiai 
programokban kell testet öltenie. Egyszóval: az etikaoktatásnak fejlesztőpedagógi-
ává kell válnia. 

 

 

 

 

 
8  A kisgyerekkor hagyományos időtöltései lényegesen több készség együttes fejlődéséhez 

járulnak hozzá, mint a gyenge motorikus és kognitív aktivitást igénylő médiahasználat. 
Csak néhány példa. Az ülő életmód és a képernyőhasználat visszahat a mozgásszervi 
fejlődésre, látási rendellenességeket, koncentrációs zavarokat, érzelmi túlterhelést okoz, 
továbbá rontja az alvás minőségét. Az élmények azonnali megosztása azok érdemleges 
érzelmi feldolgozása ellenében dolgozik. Külön kérdéskör, hogy a közösségi média in-
teraktív használata miként hat vissza az emberi kötődések világára; illetve, hogy a tech-
nológiai civilizáció indukálta életforma-változás hosszú távon hogyan befolyásolja az 
egyedfejlődés szomatikus és pszichológiai folyamatait. Lásd VAJDA 2014, 199–202, 

226–227. 
9  CZIKE 2012, 7–10. 
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OSVÁTH ANDREA 

 

 

Ismerjük-e egymást, és hogyan látjuk önmagunkat a kapcsolatainkban? Kinek és 
milyen mértékben merjük megmutatni igazán énünket? Kik is vagyunk valójában? 
Mi a szerepe a 21. században a nőnek és a férfinak? Ösztöneink vagy döntéseink 
irányítanak-e bennünket? Hogyan kezelünk krízishelyzeteket? Milyen döntésme-
chanizmusokat ismerünk és használunk? Van-e értelme hűségesnek maradni – 

élethelyzethez, házastárshoz, baráthoz –, ha emiatt unottak, feszültek, boldogtala-
nok leszünk? Mikor kezdődik el a hazugság, az önáltatás? És meddig tart? Ezekre 
és ehhez hasonló kérdésekre keresem a választ dolgozatomban a Lavina2 című film 
nyomán. 

A történet egyszerű: egy svéd (minta)család néhány napot tölt a francia Alpok 
síparadicsomában, a film legelején – mintegy mellékesen – meghatározva utazásuk 
célját, miszerint az apa sokat dolgozott az utóbbi időben, kicsit elhidegült a család-
jától, ezért most kiszakadnak a mindennapokból, és idilli környezetben síelgetnek, 
helyreállítandó a családi harmóniát. Azonban egy, a luxusszálló vendégei szóra-
koztatására működtetett, megállíthatatlannak tűnő mesterséges lavina a teraszon 
elfogyasztott ebéd során komoly zavart okoz, lavinát indít el közöttük. Az apa ab-
ban a pillanatban, amikor a vendégeken és a kiszolgáló személyzeten egyaránt 
eluralkodik a pánik, a telefonját felkapva elrohan a teraszról, hátrahagyva rémült 
feleségét, kamaszodó lányát és kisfiát. A megfontolt viselkedést, a családot, gyere-
keket, anyát védő funkciót felülírja az életösztön. 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). 
2  Eredeti cím: Turist, svéd–dán–norvég koprodukció, rendező: Ruben Östlund, 2014. 

Amikor a cannes-i filmfesztiválon a negyedik nagyjátékfilmje kapcsán a témaválasztás 
okáról kérdezték a rendezőt, így válaszolt: „Egy lavina apropóján… amit egy hegyoldali 

étteremből figyelhettem meg. Félelmetes egy dolog, az ember teljesen elveszti az érzé-
kelőképességét, a valóságérzetét, sőt, az önkontrollját is egy ilyen élmény hatására, a 
pincéreken, turistákon is jól lehetett látni a pánik jeleit. Az is érdekes, hogy a veszély 
elmúlása után hogyan szembesülünk mindezzel, mint ahogy a filmembeli apa is. Ezt 

elmeséltem egy jóbarátomnak, aki pedig továbbadta a sztorit a feleségének: mire az állí-
tólag felkiáltott a gyerekük előtt: »képzeld, mi lenne, ha ez velünk történne meg, és a 
papa úgy megijedne, hogy fejét vesztve elrohanna és otthagyna minket a bajban…« Én 
ezt egy filmhez is elég erős történetnek tartottam, főleg a férfi-nő viszony szempontjá-
ból, úgyhogy elkezdtem rajta dolgozni: három év előkészítés és két hónapos forgatás 
után pedig megszületett a Lavina.” Ld. SZALKAI 2014. 
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A film ettől a kulcsjelenettől kezdődően különböző krízisfeldolgozások bemuta-
tására épül. Azt a kérdést boncolgatja, hogy milyen túlélési stratégiák léteznek egy 
bizalmi válságot megélő házasságban, miközben számtalan kimeneteli lehetőséget 
szerepeltetve (válás, promiszkuitás, elidegenedés, de együttélés) a film teljes idő-
tartama alatt fenntartja a feszültséget a nézőben azzal a fókuszban lévő, de megvá-
laszolatlan (megválaszolhatatlan) kérdéssel: Mit tennénk mi egy hasonló helyzet-
ben? Az életösztön vagy a józan ész győzne? Melyik az igazi énünk? Lefedi-e, 

elárulja-e egy ilyen helyzetben való viselkedésünk? Nincs válasz. 
„Östlund eddigi nagyjátékfilmjeinek állandó szereplője a skandináv jóléti társa-

dalom céltalanul tengődő, ám a saját személyét mégis végtelenül fontosnak ítélő 
embere. Olyan személy, akinek soha semmit nem kellett nélkülöznie az életben, ám 
a kegyetlen rendező egy játékfilm erejéig mégis megfosztja őt valami fontos dolog-
tól. A Lavinában ez nem más, mint a családi élet idillje.”3 

A film középpontjában a lavina metaforája áll: a félelem a saját magunk elől is 
titkolt gyengeség felszínre jutásától. Olyannyira vakfolt ez a személyiségben, hogy 
Ebba, amikor az ominózus jelenet estéjén – az éppen akkor megismert – szállóven-
dégekkel elköltött vacsoránál, néhány pohár bor elfogyasztása után leleplezi férjét, 
és megvallja saját döbbenetét és zavarát a történtekkel kapcsolatban, Tomas nem 
érti, miről beszél a felesége, nem úgy emlékszik a jelenetre, mint Ebba. Meg nem 
történtté próbálja tenni tudatában az ebédnél történteket, azonban a telefonnal ké-
szített videófelvétel megcáfolhatatlanul igazolja a nőt. 

A telefonnak több szempontból is fontos szerepe van a filmben: előrevetíti az 
apa és a kiskamaszok tekintetében is a nomofóbia4 jelenségét. Tomas a film elején 
még nem tud elszakadni munkájától, sokszor néz rá készülékére, vált üzeneteket, 
telefonál. (Éppen a munka az oka, hogy kevés időt tölt a családjával, ezt akarják 
ellensúlyozni utazásukkal.) A telefon az egyetlen dolog, amelyet magával visz, 
amikor minden mást maga mögött hagyva elmenekül a hóomlástól tartva. Ironikus, 
hogy éppen a megmentett készülék válik árulójává: a videófelvétel leplezi le gyá-
vaságát. Még talán ettől is ironikusabb, hogy a gyerekek állandó netezése, telefo-
non, tableten való lógása, a másokkal, idegenekkel kiépülő kapcsolattartása okozza 
a szülő-gyerek viszonyban (is) lassan kialakuló kommunikációképtelenséget. 

A 2020-as Oscar-gálán nagy sikert arató dél-koreai filmben, Bong Joon-ho leg-

újabb, 2019-es alkotásában, az Élősködőkben (eredeti címe: Gisaengchung) még 
inkább kirajzolódik ez a jelenség (és talán éppen ezen aktualitása miatt is díjazták a 
filmet). A net mindenható: a (vélt) tudás elsajátításának, a hamisításnak, a hazug-
sággépezet kialakításának természetes és elengedhetetlen közege, extrém élethely-
zetekben is: például amikor ömlik az eső, az alagsori lakásban derékig ér a víz, a 
szennyvíz, de a szereplők mit sem törődve ezzel, a telefont a magasba tartva, a 

lopott wifielérhetőséget keresik kétségbeesve. 

 
3  FARKAS 2014. 
4  Nomofóbia: „telefonfüggőség”. 
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Az okostelefonok életünkben betöltött intim, „mindentudó” szerepe a Teljesen 

idegenekben (eredeti cím: Perfetti sconosciuti) is megjelenik, Paolo Genovese 

2016-os filmjében a kamaradarabok eszközeivel élő történet központi magjává 
válik.5 A film alapötlete a következő: mi történne egy baráti kör tagjaival, ha egy 
este minden üzenetet, ami az okostelefonra érkezik – legyen az hívás, sms, viber, 
Messenger-üzenet –, azonnal nyilvánossá tennének? A középkorú, egyetemista 
éveik óta összejáró barátokról – és életük jelen pillanatában hozzájuk tartozó párja-
ikról – lassan, a történet előrehaladtával derül ki, hogy válságban vannak kapcsola-
taik, kiveszett belőlük a humor, megkeseredettek, hazudnak önmaguknak és kör-
nyezetüknek egyaránt. Az okostelefonok titkok őrzői, de egy ilyen estén, az egyre 
kellemetlenebbé váló játék során kiderül, elég transzparenssé tenni néhány bejövő 
hívást, illetve üzenetet ahhoz, hogy transzparenssé váljunk mi magunk is. A telefon 
őrzőből árulóvá válik, ha nem vigyázunk. 

 

A döntési stratégiák ábrázolása 

Östlund – kicsit hasonlóan korábbi szkeccsekre épülő filmjeihez, lásd például: 
Akaratlanul (eredeti cím: De Ofrivilliga) (2008), Play (2011) – erős vágásokkal 
választja el egymástól a történtek feldolgozásának mozzanatait, a szereplők belső 
megélésének pillanatait. A fehérség, a hegyek, a csend mintegy meditatív közeget 
teremtenek mindehhez, vizuális metaforaként funkcionálnak. Elválik egymástól a 
kinti és benti világ, ugyanakkor elválaszthatatlan egységet is alkot. Metaforikusan 
és valóságosan is. Ezt erősítik a hirtelen, kiszámíthatatlanul megszólaló zenei ele-

mek is: a téli táj ellenpontozásaként megszólaló Vivaldi Nyár-tételek. A kinti, hó-
födte, végeláthatatlan táj a lélek benső csendjének része lesz, hiszen a kinti jelene-
tek nagyobb része az elvonulások, az egyedüllét megélésének helyszínei. Ezekben 
a jelenetekben – így például azokban, ahol az anya és az apa is úgy dönt, egy-egy 

napot egyedül töltenek síeléssel – mindig megjelennek a feszültség feldolgozásá-
hoz szorosan hozzátartozó érzelmi elemek, az anyánál a tehetetlenségből eredően, 
az apánál a belső dühtől való szabadulás akarataként, férfiszerepének visszaállítá-
sáért való kétségbeesett küzdelmében. 

De ezen túl is érdekesek azok a jelenetek, ahol a szereplők egyedül vannak. 
Maga az egyedüllét is átértelmeződik Östlundnál: Ebba (az anyát mesterien alakító 
Lisa Loven Kongsli) az, aki a csaknem katasztrófát okozó jelenet után úgy határoz 
– a család nem kis meglepetésére –, hogy egy napot egyedül tölt. Először nem is 
értik a gyerekek és a férj sem, hogy érti, hogy egyedül? Távol a szállóvendégek 
által használt lesiklópályáktól, de együtt a családdal? Értetlenkedve, de elfogadóan 
viselkednek, mikor kiderül, az egyedül valóban egyedült jelent. A magányos síelés, 
a fizikai fáradtsággal járó mozgás első pillantásra jót tesz az anyának, de összerop-
pan abban a helyzetben, amikor messziről megpillantja kisfiát, lányát és férjét síel-
ni. Mivel szembesül ekkor? Nehéz elfogadnia, hogy nélküle is működik a család? 
Ugyanúgy megy minden, mintha velük síelne ő is? Vagy megijed attól a gondolat-

 
5  TÓTH 2016. 
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tól, hogy az eddig boldognak hitt életük a férje gyávasága következtében olyan 
távolivá és elérhetetlenné válik, mint amilyen elérhetetlen a családja most, ebben a 
helyzetben? Vagy az a fájdalom uralkodik el rajta, hogy pusztán külső, objektív 
szemlélője saját élete szereplőinek, pedig eddig azt hitte, ismeri őket? Vagy két-
ségbeesik attól, hogy nincs válasza az őt leginkább foglalkoztató „Hogyan tovább” 

kérdésre? 

Az egyedüllét újabb értelmezést kap a filmben akkor, amikor a férj határozza el, 
egy napot a családja nélkül tölt el a síparadicsomban. Az író-rendező tovább bon-
colgatja a férfiúi-apai imágó bizonytalan voltát a történetben: Tomas ezt a napot az 
időközben a szállodába érkező barátjával tölti. Szüksége van valakire, egy bizal-
masra, hogy fel tudja dolgozni a történteket, és meg tudja találni újra régi szerepkö-
rét a felesége, a gyerekei mellett. Ebben a folyamatban számára (is) kevés az erős 
fizikai megterhelés, az ember által érintetlen, elhagyatott lankákon való megerőlte-
tő síelés, szükség van a barát jelenlétére és valamire, ami megszabadítja gyávasága 
miatt érzett tehetetlenségétől. Mats bíztatására Tomas elgyengülve, lehuppanva a 
méteres hóban, kétségbeesetten, dühből ordítani kezd, csak a szemközti sziklák 
hallják és visszhangozzák artikulálatlan hangjait, ezzel keresve-találva némi meg-
nyugvást lelkében. 

Az ezt követő jelenet mintha feloldozást hozna: a két barátot már sörözni látjuk, 
még mindig kint, a szabadban, szikrázó napsütésben, emberekkel, vidámsággal, 
nyüzsgéssel körbevéve. A látszólagos nyugalmat Östlund szarkazmusa írja felül.  
A Tomas (a férfit alakító Johannes Kuhnkét egyes kritikusok Ken-baba-szerűnek 
tartják) külsejére vonatkozó, fiatal nőtől érkező pozitív üzenet láthatóan nagy elé-
gedettséggel tölti el a férfit, de annál nagyobb a csalódás, amikor néhány percen 
belül kiderül, tévedés volt, nem ő a „te vagy a legjobb pasi ezen a helyen” üzenet 
címzettje. Ez a jelenet újból mélybe taszítja Tomast. Barátjának agresszív (túlzott) 
reakciója a történtekre ismét az ösztönlét (tehetetlenségből adódó düh) prioritására 
emlékezteti a nézőt. Egy pillanatra úgy tűnik, sikerül visszaállítania férfi-imágóját, 
de az író-rendező itt sem enged feloldozást. 

„Östlund olvasatában az apa egyre inkább vicces-tehetetlen buffo-figurává ala-
kul, akinek vissza kell nyernie becsült, potens szerepét, de szintén erre a felvetésre 
utal a beemelt Mats karaktere. A film rajtuk keresztül az érett fellépésnek csap oda. 
Mind Tomas, mind Mats óriáscsecsemők, jobbára szerencsétlenkedő, humorosan 
esdeklő romhalmazok, akik okoskodásukkal (ez érvényes a muris kinézetű, rőtsza-
kállú, hosszú, vörös hajú Matsre) vagy totális bénaságukkal hívják fel magukra a 
figyelmet.”6 

 

Krízisfeldolgozások 

A krízisfeldolgozási stratégiák is elkülönítik egymástól a házaspárt. Mintha ezekkel 
a jelenetekkel azt erősítené Östlund, hogy ugyan hagyományos, konzervatív csa-
ládmodellt mutat be filmjében, de nincs jelentősége annak, hogy az anya vagy az 

 
6  SZABÓ 2014. 
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apa diszfunkcionális működése következtében alakul ki válság a családban, a vég-
eredmény a lényeges. 

A krízisből adódó zavart helyzetben az anyai, illetve apai szerepekből követke-
ző viselkedési formák is kusza képet mutatnak a hátrahagyott család működését 
bemutató jelenetekben: amikor az anya választja az egyedüllétet, az apa és a gyere-
kek, mintha mi sem történt volna, mintha az anya is velük lenne, boldogan síelnek 
hármasban, teszik a dolgukat egész nap, nincs hiányérzet. 

Ellenben amikor az apa megy síelni a barátjával, az anya délben ébred fel, nem 
érzékeli az időt, amikor eszmél, a gyerekek már régen megreggeliztek egyedül és 
folyton-folyvást azt kérdezgetik, mikor indulnak már síelni? Az anya semmi haj-
landóságot nem mutat erre, tehetetlen, nem tud mit kezdeni az egyedülléttel, az 
apanélküli állapottal, fel sem öltözik, ágyban marad, a kiskamaszokat pedig csak a 
jégkrémevés és a tévézés csillapítja le, kissé anarchikus hangulatot kölcsönözve a 
napnak. 

A hagyományos családmodellben betöltött férfi- és női szerepek felcserélhető-
ségét sugallják ezek a jelenetek: a férfi – anyai szerepkört betöltve – magabiztosan 

kezeli az előzőekben bemutatott helyzetet, míg a nő talajt veszít ugyanebben a 

szituációban, a konzervatív (és ösztönös, archetipikus) anyaszerep megbicsaklik, a 

gyerekek öngondoskodóvá válnak, sodródnak, tehetetlenek, irányításra, kapaszko-
dókra várnak (a tévézés és a fagyizás nyugtatja meg őket). Milyen a családmodell a 

modern társadalomban? Vannak-e elkülöníthető szerepek apa és anya között? Úgy 
tűnik, addig a pontig, amíg a „lavina” nem avatkozik be az életünkbe, tesszük a 
dolgunkat. De ha bármi megingatja a homokvárat, kiszámíthatatlan, mit cselek-

szünk, cserélünk-e szerepkört, vagy teljesen átadjuk magunkat a sodrásnak. 
A szerepek kuszasága a Teljesen idegenekben is megjelenik: Genovese már ele-

ve keveri a leosztást a házigazda családjában. Az egyetlen igazán stabil „titokmen-
tes” szereplő, Rocco (Marco Giallini) készíti a vacsorát, terít, várja a vendégeket, 
majd egész este ellátja őket (női szerepkör). Később egyetlen titkaként feltárt tele-
fonbeszélgetéséből az derül ki, hogy sokkal inkább bizalmasa kamasz lányának 
(anyai szerepkör), mint pszichológus felesége, aki azzal áltatja magát, hogy nem 
azért vitatkozik folyton a lányukkal, mert emlékezteti önmagára, hanem azért, mert 
a kamaszoknak szükségük van egy modellre, amelytől elszakadhatnak. 

 

Életstratégiák  
A konzervatív családmodell válsága következményeként bemutatott különböző 
életstratégiákról – a szeretők fenntartásának lehetősége, válás, egy új család alapí-
tása fiatalabb párral – beszélőfejes megoldással, filozofikus okfejtéssel, a legtermé-
szetesebb módon beszélnek a szereplők. E tekintetben semmi jelentősége nincs 
annak, hogy barátok vagy teljesen idegenek, szállóvendégek azok, akikkel Ebba 
megosztja dilemmáját. Zavarba ejtően őszintén beszéli ki férjének viselkedését 
mindenkinek, szinte már haragszunk rá ezért, de közben minden egyes jelenettel 

közelebb kerül – ő és Tomas is – a krízis feldolgozásához. 
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Azonban a válságban lévő családban bekövetkezett bizalomvesztés megnyirbál-
ja a felvonultatott életstratégia-modellek szereplőinek életét is (így például Matsék 
veszekedése a liftben és a későbbi ágyjelenetben). Dramaturgiailag jól kiegészítik 
ezeket a belső folyamatokat a műlavinákat működtető ágyúk fortyogó hangjai, 
horrorisztikus hangulatot kölcsönözve az éjjeli jeleneteknek, de közben minden 
esetben megjelennek a lesiklópályákat egyengető kotrógépek is, szimbolikusan, 
opponálva a félelmet generáló morajlással. 

A Grand Hotel formulájú dramedy lehetőséget ad arra, hogy a szereplők egy-
mástól jól szeparáltan, saját négy faluk között birkózhassanak önnön problémáik-
kal. „Pontosan ezért hat okszerűnek a film hotel-struktúrája. Több lakót szemlélhe-
tünk, az összes küzd valamilyen gonddal, ilyenképpen egy-egy szoba egy-egy pri-

vát csetepaté tablója is.”7 

Visszatérő kép: Tomas és Ebba egymás mellett állnak a fürdőszobában a tükör 
előtt, rutinszerűvé silányult kapcsolatuk így nyer megerősítést. Az elektromos fog-
kefével való fogmosás mint a megtisztulás, a lepedéktől való megszabadulás, a 
történtek kifehérítése, a hó tisztaságával való egyenlővé tétele újból metaforikus 
része Östlund nagyjátékfilmjének. A család minden tagja törekszik arra, hogy visz-
szaálljon a harmónia. Ennek lehetetlenségét sugallja azonban a rendező a mély 
szarkazmussal, humorral átitatott fürdőszobai nagycsaládi jelenetekben és teszi 
egyértelművé a következőben: Ebba és Tomas egyedül vannak a fürdőszobában, 
amikor a férj simogatására a nő elutasítóan, unottan reagál, a férfi hirtelen leteszi a 
fogkefét és a nő után megy. A kamera azonban nem őt követi, hanem a polcra tett 
néma szerkezetre fókuszál, ami hirtelen, egy pillanatra újból elindul, majd leáll. 
Snitt. Egyetlen koncentrált képbe sűríti Östlund a férfi helyzetét, férfi-imágója 
helyreállítási kísérletének újbóli kudarcát.8 

 

Külső szemlélők a filmben 

A gyerekek ábrázolása realisztikus a filmben. Pontosan úgy viselkednek, ahogyan 

az elvárható a kiskamaszoktól. Szorongva figyelik szüleik veszekedését, viselke-
désbeli változásait (anya, majd apa is egyedül akar lenni egy teljes napig, hátra-
hagyva őket, az apa hisztérikusan zokog), félve ennek súlyosabb következményei-
től. Ugyanakkor teljes természetességgel zavarják ki őket a szobából, csüngnek a 
tableten órákon át – sokkal inkább ezt teszik, mintsem beszélgetnének a szüleikkel 
–, nagykanállal, dobozból falják a jégkrémet, tudván ez nem megengedett magatar-

tás, bármikor visszaállhat a káoszból a kozmosz, ki kell használni anyjuk felismert 
– de átmeneti – gyengeségét. 

Rémületük azonban nyilvánvaló: a hat nap történései felzaklatják őket, szüleik 
válásától való félelmük tapintható. Az aggodalmuk eloszlatásáért megrendezett 

 
7  SZABÓ 2014. 
8  A patriarchális társadalmi rend megbomlásával, a férfi-imágó elbizonytalanodásával, a 

környezeti és technológiai változásokkal, illetve ezek hosszabb távon súlyos társadalmi 
problémákat okozó következményeivel foglalkozik ZIMBARDO–COULOMBE 2014. 



70 Osváth Andrea 
 

 

anyamegmentő ködös jelenet is fanyar humorral telített, hiszen a színpadisságot 
nem nélkülöző, álszent játék után az anya teljes természetességgel fordul vissza a 
hátrahagyott sítalpakért, mintegy jelezve, megrendezett volt minden, a kellékek 
hátramaradtak. 

Vera és Harry mellett a takarító figurája képviseli az objektív nézőpontot a 
filmben. A folyosón némán lépdelő, szemérmetlenül figyelő alak jelen van mindig, 
mindenhol, de megszólalni sosem fog, pusztán csak kíváncsi a történésekre. Csak 
szemlélő. Mint mi magunk. Mintha azt jelezné, nincs intimitás, a belső folyamatok 
éppúgy transzparensek, mint a külvilág előtt is nyitott életpillanataink. De értel-
mezhetjük a névtelen, hangtalan alakot kukkolóként is, aki rejtve vagy nyíltan, de 
ott van minden élettérben, minden lakóközösségben, aki előtt nincsenek titkok, 
csak az ő élete titok mindenki más előtt. (De erre senki se kíváncsi.) 

A kukkoló-szerepkör sokkal tágabb értelmezésben, de a Teljesen idegenekben is 

megjelenik. Csak itt a hívást, üzenetet fogadón kívül mindenki más válik kukkoló-
vá. Az élet fekete dobozaként működő okostelefon feltárja birtokosa legmélyebb 
titkait. És a film azt teszi leginkább nyilvánvalóvá, hogy kíváncsiak vagyunk mások 
titkaira. Nem csak a szereplők, mi is. És nemcsak a titkokra, hanem a megoldási 
lehetőségekre is, hiszen mindannyiunk számára ismert alaphelyzeteket vázol fel 
Genovese (gyereknevelési gondok, szeretői kapcsolatok, önelfogadás hiánya, bi-
zalmatlanság, önhazugság, párkapcsolati krízis stb.), ahogyan a Lavina is: hiszen ez 

a sztori is lehet bármelyikünk sztorija. 
A megoldások viszont elmaradnak: „»Ez nem is igazi sírás« – mondja a feleség 

a megbánást tanúsítani próbáló férjnek. És valóban: akárcsak Bergman hősei, a férj 
itt is szembenéz önnön lelke legmélyebb, legvisszataszítóbb bugyraival. Bergman-

nal ellentétben viszont itt nincs semmi katartikus. A férfi minden érzelmétől meg-
szabadulva gyújt rá egy szál cigarettára, megvonja a vállát, és hagyja, hogy a cim-
borája cipelje a saját kislányát. De még csak nem is ez a legkegyetlenebb húzása 
Östlundnak. Az, hogy elhiteti a nézővel, hogy ez a férfi egyszerűen nem tehet mást, 
minthogy csendesen beletörődik saját érzéketlenségébe, egyszóval hogy nincs 
megoldás, mert az élet néha ilyen és kész.”9 

A befejezések (homályos, többértelmű a Lavinában, sokkoló, minden addigit fe-
lülíró csavar a Teljesen idegenekben) megválaszolatlanul hagyják a kérdéseket, 
melyek idegesítően befészkelik magukat a néző tudatába: Mi hogyan viselkednénk 
ebben a helyzetben? Mit rejt az énünk? Érdemes-e teljesen őszintének lennünk 
másokkal, ha közben mély sebeket ejtünk? Érdemes-e teljesen őszintének lennünk 
önmagunkkal, ha fáj? 

Mindannyian saját életünkkel válaszolunk. Ha merünk. 
 

 

 

 

 
9  FARKAS 2014. 
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Bevezetés 

Ebben a fejezetben Sára Sándor, a Nemzet Művésze címmel kitüntetett, kétszeres 
Kossuth-díjas filmrendező korszakos jelentőségű „roma(film)képeiről”, a Cigányok 
és a Feldobott kő című filmekről lesz szó. Elsősorban a két filmalkotás recepció-

története kérdőjeleinek felvázolására és megválaszolására teszek kísérletet azzal a 
céllal, hogy a filmek újszerű megközelítésmódja adott esetben gazdagíthassa azok 
társadalmi befogadását is. 

A ’60-as években készült emblematikus filmek elemzése során újat mondani 
filmtudományi, illetve etnográfiai perspektívából vakmerő vállalkozásnak tűnhet, 
hiszen több szempontból is „kanonizált”, számtalanszor elemzett és hivatkozott 
alkotásokról van szó. A filmeket ennek során főként az alábbi kánonokhoz kapcsol-
ták: a Balázs Béla Stúdió filmetűdjei, szocio-dokumentumfilmek, „így jöttem-

filmek”, néprajzi filmek. A mind filmesztétikai oldalról, mind a magyar filmtörté-
netírás oldaláról erősen beágyazott, gazdagon kontextualizált művek értelmező 
hagyományai ugyanakkor jelen vannak a közelmúlt, a 2000-es évek számos hazai 
publikációjában. Legújabban Pócsik Andrea teremtett újszerű értelmezési kereteket 

nekik a filmek „an-archeológiai” megközelítése által.  
Jelen tanulmány gondolatmenete ebbe a diskurzusba szeretne bekapcsolódni, egy-

részt egy olyan „belső”, a filmeket „szorosan olvasó”, mégis összehasonlító elemzés-
sel, amely az említett filmek szerkezeteinek, adott esetben konkrét filmképek struktu-

rális sajátosságainak vagy éppenséggel a (vertikális) montázsmegoldások asszociatív 
többletjelentéseinek vizsgálatára vállalkozik. De szó lesz a narratíva, a dramaturgia 
megoldásainak kérdéséről is. Másrészt a kelet-európai, államszocialista modernizáció 
és a kurrens „kulturalista” társadalomtudományi reflexió viszonya képez egy olyan 
tág értelmezési keretet, amelyben reményeim szerint a finoman, mikroszinten feltárt 
képpoétika „működése” újszerű tanulságokkal fog szolgálni. 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa” című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). Egy szemé-
lyes megjegyzést tennék elöljáróban. Miközben ez a szöveg készült, jött a szomorú hír: 
elhunyt Sára Sándor. Jelen dolgozat a maga módján szeretne hozzájárulni a filmrendező 
emlékének ápolásához. A publikáció elkészítését az EFOP-3.6.1-16-2016-00022 számú 
projekt támogatta. A projekt az Európai Unió támogatásával, az Európai Szociális Alap 
társfinanszírozásával valósult meg. 
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A filmek néprajzi, etnográfiai olvasata sajátos módon fog megvalósulni. Sára 
Sándor filmművészetének néprajzi gyökereit több helyen fellelhetjük, kiváltképp, ha 

a szerző által felvállalt Szőts István-féle hagyomány nyomait követjük abban. Jelen 

tanulmányban ugyanakkor nem lesz erősen kidomborítva a „pozitivista” néprajzi 
szemlélet, adatolás, inkább a szőtsi hagyomány képiségének jelenlétére, illetve a 
dokumentumfilmezés „etnográfiai terepmunka” jellegére fogom tenni a hangsúlyt. 

 

I. Leírások, kánonok, megközelítések 

A Cigányok (1962) bő fél évszázados „lírai dokumentumfilm”, 17 perces rövid-
film, mely „elsőként mutatta be őszinte együttérzéssel, egyszerre szociografikus és 
lírai eszközökkel annak a kitaszított népcsoportnak az archaikus szokásait és nyo-
morúságos helyzetét, amelynek »felzárkóztatásáról« már akkor is legfeljebb hang-
zatos »intézkedési tervek« születtek”.1 Stőhr Lóránt szerint a film szerkezete jól 
elkülöníthető tételekre tagolódik. A nyitány cigányokkal foglalkozó, korabeli pro-

pagandisztikus újságcikkek címeit és portréfotók montázsát tartalmazza a Brubeck-

kvartett zenéjének kíséretére. Az első tétel a cigányság „archaikus életmódját ábrá-
zolja lassú környezetfestő kameramozgásokkal, szomorú tekintetű asszony- és 
gyermekportrékkal […] fájdalmasan szép népdalkísérettel”. Követve Stőhr leírását: 
„A második tétel a modern és az archaikus lét összeütközésére van felfűzve, ame-
lyet számos gyors mozgás, […] suhanó autók, zakatoló vonatok […] dinamizálnak. 
A gyors tétel egy rövid elbeszélést is kibont: az asszonyok gyerekeiket az orvoshoz 
viszik […]. A harmadik […] a cigány férfiak munkakereséséről, rossz fizetéséről, 
kirekesztettségéről beszámoló interjúkat rakja egymás mellé. A negyedik […] a 
tradicionális halottsirató és mesemondás közösségi eseménye, […] lassúságát egy 
hagyományos foglalkozás, a kovácsolás közelképei, pattogó ritmusa […] töri meg.2 

[…] Az ötödik tétel a jövőről szól […], a gyerekek bizonytalan hangon felolvassák 
vágyálmaikat. […] Az iskola témája körül ismét egy mini-narratíva bontakozik ki 
[…]. Ott átöltöznek, megmosakodnak, rendezett körülmények között részt vesznek 
a tanórákon, majd az aszfalton, a sárban visszagyalogolnak a putrik archaikus vi-
szonyai közé. […] A zárójelenetben visszatérnek a kemény portréfotók és a szigorú 

 
1  PINTÉR 2017. 
2  A Feldobott kő cigányok közt játszódó jeleneteiben is megidéződnek a hagyományos 

életmódhoz tartozó tevékenységek, mint a teknőfaragás és a kenyérsütés. De a 
Cigányoknak van egy „előtanulmánya” is, a Mozgóképek cigányokról. Ez négyperces 

néprajzi „filmjegyzet”, melyet Tari János dokumentumfilm-rendező állított össze 1988-

ban a Néprajzi Múzeum számára Sára Sándor olyan ’61-es felvételeiből, melyek a 

Cigányokból kimaradtak. A filmetűdben a tűzgyújtás, főzés, étkezés, tánc, pihenés 
snittjei követik egymást a rövid néprajzi leírást működtető szerkesztés szerint.  
A Mozgóképek cigányokról ilyen formában jól érzékelteti Sára filmes terepmunkájának 
közvetlenségét. A hagyományokra koncentráló néprajzi szemléletnek megfelelően 
ebben az összeállításban nem láthatók a modernitást megjelenítő emblematikus képek, 
mint a másik két Sára-filmben – e képek jelentőségére a későbbiekben visszatérünk. 
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ritmusú főcímzene, a változás ötödik tételben feléledő szellemét visszazárva a 
mozdulatlan mélyszegénység palackjába.”3 

A Feldobott kő 1968-ban készült fekete-fehér magyar játékfilm, Sára Sándor el-
ső nagyjátékfilmje. Az önéletrajzi ihletésű film – melynek Sára Sándor a rendezője, 
operatőre és társírója volt – a rendezői alteregó, Pásztor Balázs felnőtté válását 
mutatja be, ami az 1950-es évekre datálható, a Rákosi-korszak idejére. Balázs film-
rendezői szakra jelentkezik, de mivel vasutas apját bebörtönözték egy jelentéktelen 
szabálytalanság miatt, nem veszik fel a főiskolára. Földmérői állást vállal. Első 
munkája során ismerkedik meg Iliasszal, a görög forradalmárral és feleségével, 
Irinivel. Először méréseket végeznek egy duzzasztógát építéséhez, majd egy alföldi 
tanyaközpont kialakításán dolgoznak téeszesítés céljával, mely a helyiek ellenállá-
sába ütközik, és végül tragédiába, Iliasz halálába torkollik. Mindezen munkálatok 
során Balázs szembesül az erőszakos kommunista tervgazdálkodás kényszerítő 
erejével és érdektelenségével az egyéni sorsok alakulása iránt. Balázs munkája 
során cigányokkal is kapcsolatba kerül és szemtanúja lesz, hogy a hatalom milyen 
megalázóan bánik velük. A főhős először fotózni kezdi őket, rájuk is bízza a fény-
képezőgépét. Ezt a meghitté váló viszonyt töri szét a megérkező karhatalom, mely 
fertőtlenítő hajnyírásra kényszeríti a telep lakóit, a korszak kényszermosdatásainak 
forgatókönyve szerint. Balázs évek múlva filmrendezőként lép színre – forgatni 

kezdi a Feldobott követ (film a filmben jelenet), hogy első filmjét a küzdelmes 
pályakezdő évei során megismert emberek emlékének szentelje.  

A filmtörténeti, esztétikai-formatörténeti kánon a Cigányokat egyrészt lírai 
filmetűdként, neoavantgárd „elégiaként” tarja számon. Sárközy Réka szerint „a 
hatvanas években a BBS-ben készült dokumentumfilmek többségét a lírai szer-
kesztés és a jelenidejű vagy univerzális témaválasztás (például Huszárik Zoltán 
emblematikus Elégiája, 1965) jellemezte”.4 A Cigányok másrészt az első BBS-ben 

készült emblematikus dokumentumfilm is egyben, így a magyar filmtörténetírás a 
BBS később kibontakozó szociológiai dokumentarizmusának előfutáraként is ér-
telmezi. „Ez a hullám […] vett tudatos, reflektált új irányt a hatvanas-hetvenes 

évtizedfordulón. A stúdió fiatal alkotói 1969-ben megjelentették Szociológiai film-
csoportot! című kiáltványukat, és ezzel a magyar dokumentumfilm-készítésben 
valami alapvetően új kezdődött. A szociológiai terepmunka módszertanát a filmké-
szítésben a BBS hívta életre […].”5 A Cigányok tehát nem csupán a lírai filmkészí-
tés hagyományába illeszkedik, hanem megelőlegezi ezt a szociológiai beágyazott-
ságú dokumentarizmust is. Azt is hozzátehetjük, hogy Sára és az operatőr Gaál 
István Cigányokja, a szerzőpáros más közös filmes munkáival egyetemben, az új-
hullámos nemzedéki filmek filmtörténeti kategóriájába is illeszkedik. 

A másik filmalkotásról szólva, Sára Sándor első játékfim-rendezése, a Feldobott 

kő, „a hatvanas évek jellegzetes »így jöttem« típusú darabja”.6 Sára ebben a film-
 

3  STŐHR 2009, 87. 
4  SÁRKÖZY 2011, 109. 
5  SÁRKÖZY 2011, 109. 
6  GELENCSÉR 2002, 148. 
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ben „személyes vallomást tesz saját rendezővé válásáról, amely az ötvenes évekből 
indul, és súlyos politikai tapasztalatokon keresztül át vezet a jelenig”.7 Ezt a filmet 

előzi meg tehát a Cigányok forgatása. Mivel a Cigányok készítésére hangsúlyosan 
utal a későbbi „önéletrajzi ihletésű” játékfilm, ezért a Cigányokról elmondható, 
hogy az része lehetett a rendező „súlyos politikai tapasztalatainak”. Mondhatni, 
Sára a Cigányok készítésének autobiografikus tapasztalatát beépíti játékfilmjébe: a 
cigányokról képeket (fotókat) készítő alteregó főhős figurája felidézi a Cigányokat 

forgató rendező alakját. 
A fentiekkel összefüggésben a két film „romaképeit” a recepciótörténet java-

részt együtt tárgyalja.8 Pócsik szerint a Feldobott kő lineáris narratívájába formai-
lag nem illeszkedik az „idegen testként” a játékfilmbe ékelődő, elhíresült, doku-
mentarista stílusú kényszermosdatás-jelenet, ezért Pócsik a romaképelemzéseiben a 
jelenetet, bár az megrendezett fikció, a játékfilmről leválasztva tárgyalja. A kor-
szakra jellemző kényszermosdatások mementójaként „a fikciós film ezen részlete 
átveszi a nemlétező archív felvételek szerepét, […] emlékezeti alakzattá válik”.9 

Pócsik a jelenetet a Cigányok záróképéhez kapcsolja a képsorok szerinte közös 
problematikája, az ún. „inszcenálás” kérdése kapcsán. Az inszcenálás fogalmát a 
Cigányok záróképén megjelenő, szépen felöltözött kisfiú jelenetét taglalva vezeti 
be elemzésébe, miután egy akkor és ott készített „werkfotóval” kétségtelenül bizo-
nyítja a szereplő átöltöztetését a jelenet felvétele miatt. A két egymásra vonatkozta-
tott filmkép esetében „a konstruálás módja […] »azonos tőről fakad«. Az átöltözte-
tés szimbolikus aktusa, az inszcenálás módja olyan rejtett paternalista viszonyok 
meglétére utal, amelyet látszólag felülír a figyelemfelkeltés, együttérzés, közösség-
vállalás szándéka. Ennek, mint látni fogjuk, »súlyosabb« következménye lesz Sára 
nagyjátékfilmjében.”10 Pócsik a figyelemfelkeltés, együttérzés szándékát a Cigá-
nyokat domináló, mélyszegénységet ábrázoló filmképeknek tulajdonítja, a szocio-

fotós hagyomány alapján. Szerinte súlyos erkölcsi következményekkel jár a kény-
szermosdatás eljátszatása, „inszcenálása” olyan szereplőkkel, akik ezt a traumati-
kus tapasztalatot egyébként is átélhették. A későbbiekben még részletesen górcső 
alá vesszük e kritikai megközelítést, haladjunk most tovább viszont a Feldobott kő 

egy jelentéssel teli formanyelvi megoldása mentén. 
 

II. A feje tetejére fordított modernitás 

Rudolf Dániel a Feldobott kő kapcsán felhívja a figyelmet a képkészítő eszközök, a 
földmérésnél használatos teodolit és a fényképezőgép filmes párhuzamára. Szerinte 
a földmérő szerkezet is „voltaképpen ugyanazt teszi, mint a filmi rögzítés mecha-
nizmusa: a valóság egy adott, önkényesen elkerített szeletét ragadja ki”.11 Számára 

 
7  GELENCSÉR 2017, 129. 
8  Lásd PÓCSIK 2017. 
9  PÓCSIK 2014, 191. 
10  PÓCSIK 2014, 188. 
11  RUDOLF 2014, 159. 
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a Feldobott kő tétje maga a filmrendezés lehetősége, mely a személyes 
(film)történet „hányattatásainak” legvégén valósulhatott meg, a fényképezőgép és a 
teodolit egyaránt annak mintegy metaforikus előzményei. A már idős rendezővel 
Varga Balázs filmtörténész készített egy hosszú interjút, Teodolit és kamera cím-
mel.12 Találó címválasztás, hiszen a két képkészítő eszköz viszonyára hívja fel a 
figyelmet. Vargát idézem: „Számomra nagyon szép, ahogy egymásra kopírozódik a 
kétfajta tevékenység. A geodétáé, aki elvileg a földet, a természetet tapogatja le, a 
másik meg a filmkészítő, operatőr, fotográfus, aki a tájban az embereket is fotogra-
fálja, és megpróbálja megérteni őket, értelmezni képként, történelemként, dráma-
ként.” Sára válasza szerint „ez többé-kevésbé így van”. Ez a rövid válasz, a „többé-

kevésbé” talányosan hangzik. A földmérő eszköz és a fényképezőgép filmes jelen-
létének értelmezésekor többször is olvashattunk, hallhattunk annak önéletrajzi sze-
repéről magától a szerzőtől is (ti. Sára fotográfus és geodéta is volt életének külön-
böző szakaszaiban), de a filmesztéták ezen önéletrajzi vonatkozáson túl a két esz-
köz jelenlétét mint a modern, mediális önreflexió egyik ritka megoldását, formai 
jegyét értékelik. Ezt a reflexivitást a képkészítő technikák jelenlétén túl a narratív 
szerkezet is erősíti: „Sára filmje a modernizmus magyar filmben ritkán alkalmazott 
stíluseszközével, a reflexióval él, a befejező, az addig látott történet egyik epizódját 
idéző, azt újra játszó forgatási jelenetben.”13 A reflexivitás tehát magában a végle-
ges filmszerkezetben is erőteljesen kitapintható, ha a Feldobott kő „virtuális körkö-
rösségére”, illetve lezárására gondolunk: film(készítés) a (már kész) filmben.14  

Az alkotás vitathatatlan autobiografikus jellege és az önreflexív filmforma tételezé-
se természetesen egymást logikailag is megerősíti. Maga Sára sem tagadja, csak 
rákérdez egy interjúban: „Önéletrajzi film? […] annyira, amennyire majdnem min-
den vers vagy irodalmi alkotás […], hiszen mindenki azokból az élményekből me-
rít, amelyeket átélt, amit tapasztalt, amit végiggondolt.”15 

Kitágítva a bevett filmesztétikai és filmtörténeti kánon kereteit, jómagam más-
hová helyezném a hangsúlyt az említett két technikai eszköz, médium filmes vi-
szonyában. Úgy vélem, hogy a Feldobott kő kapcsán bizonyos értelemben megha-
ladható a mediális önreflexió stiláris kategóriája, illetve az „így jöttem”-filmek 

 
12  Az interjú egy DVD-n található, mely tartalmazza a Cigányok filmet a közelmúltban 

digitálisan szintén felújított Feldobott kővel és a Vízkereszttel. A DVD-t a MANDA 

adta ki a Magyar Filmtörténeti Sorozat keretében 2012-ben. 
13  GELENCSÉR 2017, 129. 
14  A végső forgatási jelenetet tulajdonképpen a korabeli cenzúra követelte ki. Sára eredeti 

elképzelése szerint a kényszermosdatást felügyelő rendőrök a fotókkal menekülő 
főhősre lőnének a film végén. Sárát idézem: „Na, ez nem ment. Hogy a magyar 
rendőrség csak úgy lövöldöz. Nincs lövés, hanem fakidőlés van helyette. S végül az 
egész kapott egy kerettörténetet, ami egy kicsit gyengít a filmen. […] [D]emonstrálódik 
ezzel, hogy dacára mindannak, ami történt, lám, a fiú elvégezte a főiskolát, és az állam 
pénzén olyan filmet forgat, […] amelyben kellemetlen dolgokat is ki lehet mondani. 
[…] Ezzel kicsit múlt időbe került a dolog.” PINTÉR 2015, 266. 

15  ZSUGÁN 1994, 105. 
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filmtörténeti fogalomköre is. Pócsik Andrea is túllép az utóbbi kategórián a film 
narratív és vizuális jellemzőinek vizsgálata során, de nem értelmezi át sem a médi-
umok és az önreflexió filmes jelenlétét, sem az „így jöttem” tematika kategóriáját. 
Szerinte a Sára-életmű korai darabjainak jelentősége „a cigányképalakzatok formai 
változásait tekintve és rajtuk keresztül megelevenedő korszaknak a kulturális em-
lékezetünkben betöltött szerepe miatt is jóval túlnő ezen a filmtörténeti kánonhely-
zeten”.16 Pócsik úgy lép túl a bevett kategóriákon, hogy elemzésében leválasztja a 
kényszermosdatás drámai csúcspontját a történetről. Úgy véli, hogy ennek drama-
turgiai szerepét valójában a görög Iliasz halála teljesíti be. Ezzel a leválasztással 
párhuzamosan Pócsik eltávolodik az önreflexió stiláris, illetve az „így jöttem” te-
matikai kategóriáitól. Úgy vélem azonban, hogy nem kell leválasztani a kényszer-
mosdatás jelenetét ahhoz, hogy az „emlékezeti helyként” funkcionáljon, és ezzel 
egy időben tágabb kontextusban értelmezhető legyen a hagyományos filmtörténeti 
kánonhelyzetében is. A reflexív „öntudatosodás” csúcspontja éppen a cigány tá-
borhoz kapcsolódó jelenetekben kap filmes kifejezést. Ennek szerzői szándéka 
valóban túlmutat az „így jöttem” filmrendezői vallomásán – a rendező a jelenetet 
inkább a korabeli hatalmi rendszerről alkotott, személyes kritikája megfogalmazá-
sára használja. Az epizód személyes tanúságtétel a cigánysággal sorsközösséget 
vállalás tapasztalatáról. A film egészét szem előtt tartva pedig a cigányság és pa-
rasztság közös „áldozati narratívája” képződik meg – de erről még lesz szó. 

Visszatérve a „teodolit és kamera” témájához, meggyőződésem szerint a verti-
kálisan megfordított tájképek természetellenessége, a „feje tetejére állított” képi 
világ totáljainak „embertelensége” (ti. a világ így, fejjel lefelé látható a teodoliton 
keresztül) tulajdonképpen rendszerkritikaként is értelmezhető, ha összevetjük a 
főhős által készített portréfotók emberarcú esztétikumával. Az ellentét fénykép és 
teodolit képe között tovább nő, ha a teodoliton keresztül mutatott képek erőszakos-
ságát, drámaiságát is tekintetbe vesszük – a földmérő eszközön keresztül szőlőül-
tetvények, fasorok kiirtását, az átalakításra ítéltetett agrártáj drasztikus pusztulását 
látjuk. A Feldobott kő teodolit képei sajátos módon egy embertől elvonatkoztatott, 
kultúrától eltávolított, „politikai” tájat jelenítenek meg, mely drámai átalakuláso-
kon esett át az ’50-es évek során, a „kultúrtáj” átalakítása-megszüntetése hatalmi 

szándékának köszönhetően.  
A „feje tetejére állított” képi világról eszünkbe juthatnak a magyar nyelvű Inter-

nacionálé szavai is („a föld fog sarkából kidőlni…”), a rosszul értelmezett moderni-
tás kultúra- és tradíciópusztító hatása („a múltat végképp eltörölni…”). A teodolit 
ennek a szocialista modernitás-eszménynek egyfajta tárgyi szimbóluma, a kamera 

viszont épp ellenkezőleg, annak kritikáját testesíti meg, egyben az emberi sorsokra, 
arcokra, a kultúrára érzékeny eszköz. Ilyen értelemben a dokumentumfilmezés 
etikai kérdései kapcsán sűrűn emlegetett, „annál a hatalom, akinél a kamera” álta-
lános képletét a Feldobott kőben nem a fényképezőgép, hanem a teodolit teljesíti 
be. Mint a fim cselekményéből megtudjuk, a főszereplő azért lett geodéta, mert a 

 
16  PÓCSIK 2014, 175. 
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korabeli politikai hatalom nem engedi filmet készíteni, csak földet mérni. A fény-
képezés pedig a leendő rendező ezen „rendszerrel” szembenálló tevékenységét 
képviseli. Ha a főszereplő cigányokat fényképező gépe a hatalmi tekintet eszközé-
nek jelentését venné is fel a filmben, elmondható, hogy a főhős ezt a „hatalmat” 
megosztja a fényképezett cigányokkal, hiszen rendelkezésükre bocsátja apparátu-
sát. Véleményem szerint tehát teodolit és kamera, e mondhatni „földrajzi” és „nép-
rajzi” szemléletet jelző képkészítő eszközök használata nem „kopírozódik egymás-
ra”, nem egészíti ki egymást (ahogy azt korábban Varga említi), hanem szimboli-
kusan éppen hogy egymással szemben áll. 

A tradíció és a modernitás feszültsége, melyre itt a teodolit fordított képe forma-
ilag utal, tartalmilag Sára más filmképeiben is megjelenik, rögtön a Feldobott kő 

bevezető képsorában is, ahol a modern vízerőmű gépeinek, kéményeinek, turbinái-
nak képe váltakozik, mintegy az „attrakciós montázs” logikája szerint, ütközve a 
tradicionális tanyavilág lakóinak, házainak, állatainak képeivel. A feje tetejére állí-
tott világ képi szimbolikáját alátámasztja, hogy a vertikális dimenzió értelmezésé-
nek fontossága ott van már a film címében, illetve hogy Sára, rendezői ars poeticá-
jával összhangban, a gondolati tartalom képekben történő megfogalmazására törek-
szik. „Képekben gondolkodtunk, és képekben akartunk mindent megfogalmazni.”17 

A „felforgató”, feje tetejére állított teodolit-világ(kép) „képi rendszerkritikájának” 
megfogalmazásával eddig nem találkoztam az igencsak bőséges szakirodalomban. 
A talán eddig „rejtetten” vagy kimondatlanul hagyott, de azt hiszem, hogy jelen 

esetben mégis egyértelműen „rendszerkritikus filmkép-viszonyokra” határozottan 
rámutathatunk.18 A reflexív filmforma pedig alkalmas „burkot” jelent a burkolt, 
reflexiós körbe csomagolt, de mégis direkt jelentés hordozására. 
 

III. A propagandavita 

Pócsik Andrea Átkelések című monográfiájában, mely egy sajátos „(an)archeológiai” 
módszerrel elemzi a magyar film történetének romaképeit, azt vizsgálja, hogy a tág 
értelemben vett film mint „társadalmi intézmény” mennyire és hogyan ágyazódott és 
ágyazódik be az uralkodó többségi társadalom esetenként sztereotip, előítéletes vagy 

éppen kirekesztő gyakorlatába, illetve az adott korszak politikai diskurzusaiba. Pó-
csik kutatása a kirekesztő filmes reprezentációkat és kapcsolódó társadalmi gyakorla-
tokat igyekszik dekonstruálni, egyúttal a romafilmeket a filmezettek jogaiba vissza-
helyezni.19 

A vizuális antropológia egyik ága egy adott szociokulturális csoport vizuális 
produktumainak elemzését, kulturális használatát kutatja. Pócsik vizuális antropo-
lógiai perspektívájában ez dominál: a magyar romafilmek szociokulturális, történe-
ti kontextusainak vizsgálata, kritikája, kritikai kultúratudományos megközelítése 

 
17  KINCSES 2014, 149. 
18  Ezzel összefüggésben Sára egy helyen „forradalmi filmként” aposztrofálja a Feldobott 

követ. „Készítettem néhány filmet a Forradalom szellemében” – írja. SÁRA 2017, 8. 
19  PÓCSIK, 2017. 
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(filmantropológia). A vizuális antropológiának létezik viszont egy másik „ága” is, 
amely a kamerát kultúrakutatási eszközként használja (például az ún. antropológiai 
film). Én Sára kapcsán inkább ez utóbbi perspektívára helyezem a hangsúlyt, a 
terepmunkára, a szerzői szándékra, a filmes és a filmezett közösség viszonyára.20 

Pócsik több helyen is tárgyalja Sára Sándor romafilmjeit. Kutatási módszeréből 
fakadóan ugyanakkor nem sokat foglalkozik a rendezéssel. „Fontosnak tartom […] 
annak feltárását, hogy adott társadalom- és filmtörténeti korszakban radikálisan 
újnak és hatását tekintve erőteljesnek tekinthető stílus megjelenése milyen politika-
ilag determinált diszkurzív formák és funkciók hatására alakult ki. Nem az alkotói 
eredetiség megkérdőjelezése a célom ezzel, hanem csak annak igazolása, hogy ami 
szubjektív szerzői attitűd markáns megnyilatkozásának tűnik, valójában és minde-
nekelőtt a hatalomgyakorlás egy újabb változata.”21 A következőkben megpróbálok 
a filmek szövetén belül maradva, azt szorosabban olvasva (és a szerzői szándékot 
is figyelembe véve) eljutni Pócsik konklúzióihoz hasonló „kép-viseleti”, hatalmi és 
(szerzői-)politikai kérdésekhez, és Sára romafilmjeinek kapcsán a filmes és filme-
zettek viszonyát mélyebben érintő, Pócsik következtetéseit árnyaló válaszokhoz. 

Pócsik szerint a Cigányok záróképe propagandisztikus, hiszen a szép fehér ru-
hába „inszcenált”, beöltöztetett roma kisfiú a többségi nézőnek azt üzeni, hogy 
halad a „felzárkóztatás”, a cigányság szocialista felemelése, ami annak eredménye, 
hogy amint láttuk is, iskolába járnak, az orvos is ott van a telepen, ahogy a film 

eleji újságcikkek címei is a korabeli szociálpolitika ez irányú vívmányait hirdetik. 
Pócsik meggyőzően alá is támasztja ezt egy vizualitásában hasonló korabeli propa-
gandaképpel: tiszta svájci sapkában, nyakkendőben egy cigány iskolásfiú írni tanít 
egy idős férfit.22 Ráadásul előkerült egy olyan, a Cigányokhoz kapcsolódó forgatási 
fotó is, ahol a fiú még nincs „beöltöztetve”, így még egyértelműbbnek tűnik a meg-
rendezett filmkép politikai célzatossága és kétes dokumentativitása. Az értelmezői 

 
20  A vizuális antropológia terepmunkájának említése Sárával kapcsolatosan korántsem az 

én „találmányom”. Az említett Varga-interjúban a Cigányok forgatásának kapcsán maga 
a rendező emlegeti Flaherty Nanukját, az első filmtörténeti jelentőségű antropológiai 
filmet saját munkájának egyfajta előzményeként. „Mint Flaherty” az eszkimók 
esetében, Sára volt az első filmrendező, aki a cigányok életét mint témát filmre vitte. 
Rudolf pedig egyenesen a francia Jean Roucht, egy meghatározó újhullámos 
antropológiai filmrendezőt hoz párhuzamba a Feldobott kő fotós főszereplőjével, aki a 
film cselekménye szerint együtt él a cigány közösséggel, kiáll jogaikért, megosztja 
velük képkészítő technikáját, egy olyan etnográfiai filmkészítési módszert felidézve, 
amely Rouch filmjeinek jellemzője volt. RUDOLF 2014, 159. 

21  PÓCSIK 2014, 199. Pócsik Andrea a hatalom foucault-i felfogását használja. Ebbe a 
hatalom-felfogásba belefér ugyanakkor (sőt, szerintem pontosan ez is az újdonsága), 

hogy az egyén kreatív hatalmáról is szóljon, akár az adott politikai rendszerrel szemben, 
arról, hogyan lehet megtalálni, megalkotni azokat a „réseket”, amelyeken ki tud bújni, 
amelyeket el tud foglalni az egyén, vagy adott esetben egy rendszerkritikus filmrendező. 
A hatalom ebben a foucault-i modellben ugyanis nem csupán presszionál, hanem 
kreatív módon teremt is. Lásd FOUCAULT 2000. 

22  PÓCSIK 2017, 184. 
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hagyomány viszont a Cigányokat kérdőjel nélkül dokumentumfilmként tartja szá-
mon.23 

De lássuk, hogy milyen érvrendszer bontakozott ki ezzel kapcsolatban a buda-

pesti Romakép Műhelyben 2011-ben rendezett kerekasztal-beszélgetésen.24 Azért 
is szeretném rekonstruálni az itt kibontakozó eszmecserét, mert nagyon érdekes 
látni, hogy annyi évtized után is hogyan rétegződnek a Cigányok című filmetűd 
körüli interpretációk. Neményi Mária szociológus a következőképpen méltatta a 
Cigányokat: „Esztétizálása megható, de nagyon didaktikusan pozitív az üzenete. 
[…] Ott az orvos a cigánytelepen, iskolába járnak, tanulnak, és a film hihetővé 
teszi a gyermekek jövőbeli álmait.” Tehát a film Neményi szerint is propagandisz-
tikus, de nem a zárókép miatt. Sőt, ha már a felöltözés-felöltöztetésnél tartunk, 
Neményi ebben a beszélgetésben éppen a film közepét említi, felidézve, hogy „a 
cigány asszonyok szépen felöltözve mennek gyerekükkel az orvoshoz” stb. Való-
ban vannak időnként a filmben ezen kívül is takarosabban berendezett tiszta föld-
ház-belsők, feszülettel a falon, vagyis vizuálisan nem csak a szegénység lepusztult-
sága jelenik meg, bár az utóbbi mégis dominálja a filmetűdöt. Neményi szerint a 
film tehát didaktikusan propagandisztikus, aminek van is valamennyi valóságalapja 
az ő tapasztalatai szerint, a kádárista rendszert összehasonlítva a mai viszonyokkal 
(„ma már nem megy ki az orvos a telepre”, „az iskolai végzettség tekintetében nőtt 
a leszakadás”). Úgy tűnik, többek számára is evidens a film propagandisztikus 
felhangja, de érdemes figyelni az érvelés különbségére. 

Varga Balázs filmesztéta ugyanebben a beszélgetésben az általa „montázsfilm-
nek” nevezett Cigányok filmnyelvi megoldásaira hivatkozva viszont az „állva ma-
radás” és a modern mozgás szembeállítására teszi a hangsúlyt: „Minden mozog: 

autók, vonat, repülő, még a kamera is, de a cigányok állnak, lemaradnak, leszakad-
nak.” Ez a meglátás némileg szemben áll Neményi Mária filmértelmezésével, és 
látszólag Pócsik Andrea véleményéhez áll közelebb, ám Varga értelmezése a film 
záróképével kapcsolatban ellentétes Pócsik Andreáéval. A filmesztéta tesz egy 
érdekes megjegyzést a film záróképéről, a putri falára rajzoló, kiöltözött kisfiú 
megjelenéséről. Varga szerint itt a szabadon, kreatívan alkotott gyermekrajz meg-
születésénél mintegy „fellélegzünk”, szemben az előző iskolai jelenettel, melyben a 
cigánygyerekeknek egy arctalan, sematikus földművelő parasztot kellett lemásolni-
uk a tábláról. Véleményem szerint ez az iskolás, kötelező rajzolás az asszimiláció 
intézményes működését érzékelteti vizuálisan. Pócsik ezt a filmképet, melyben a 
rajzoló kisfiúval egy térben édesanyja krumplit hámoz, másként értelmezi. „A ben-

 
23  Stőhr Lóránt például határozottan dokumentumfilmként definiálja a Cigányokat azon az 

alapon, hogy társadalmi kérdéseket vet fel, és nem lehet pusztán esztétikai alapon 
értelmezni. „A Cigányokat […] dokumentumfilmnek tekintem, mert […] az alkotók 
nem próbálják eltüntetni a megrendezetlen helyzeteket és eseményeket rögzítő képsorok 
referencialitását, és engedik érvényesülni, sőt ki is provokálják a film […] szociológiai, 
politikai stb. fogalmakkal történő értelmezését” STŐHR 2009, 83. 

24  A beszélgetésről videófelvétel készült, mely megtekinthető az alábbi linken: 
www.youtube.com/watch?v=ZxKtLNY_taM (Letöltés: 2020. febr. 09.) 

http://www.youtube.com/watch?v=ZxKtLNY_taM
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sőséges jelenet egyszerre jeleníti meg a szegénység »élhetőségét« és a társadalmi 
távolságot: a falra rajzolás elképzelhetetlensége a normális lakásviszonyok között 
élők körében ötvöződik az egy élettér funkcionális megosztottságából következő 
szoros érzelmi, társas viszonyok megidézésével.”25 A Varga által említett „felléleg-
zés” viszont nem ebből a „meghittségből” származik, hanem a kisfiú szabad, krea-
tív, önmegvalósító tevékenységéből, a rajzolásból, mely a nyomasztó iskolai kép-
sorok után következik. 

Stőhr Lóránt úgy értelmezi a film lezárását, hogy az a változás lehetőségét visz-
szazárja a „mozdíthatatlan mélyszegénység palackjába”.26 Úgy gondolom, a külön-
böző értelmezések a Cigányokat lezáró filmképet illetően tisztázásra szorulnak, 
hiszen feltűnő ellentmondás feszül a propagandisztikus, a „mozdíthatatlan” mély-
szegénység-ábrázolás és a rajzolás felszabadító, a nézőt „fellélegeztető” szerepe 

között. 
Pócsik szerint mind a Cigányok, mind a Feldobott kő kényszermosdatás-

jelenete „rögzíti egy társadalmi csoport »passzív áldozati szerepben« való megjele-
nítését”, a cigányokat az áldozatok szerepében tüntetve fel. „A Cigányok – ahogy a 

címe, a helymegjelölés hiánya, a sokféle szereplő felbukkanása is jelzi – általáno-
sít: egy már akkor is rétegzett társadalmi csoport (-on belül […]) eltakarja a kü-
lönbségeket, a passzív áldozat egységes szerepkörébe helyezi a cigányokat.”27 

A szegénység képeivel összekapcsolható mind a Pócsik által több helyen is 
hangsúlyosan kritizált „áldozati narratíva”, mind a (feltételezett) filmes propaganda 
és annak paternalizmusa. Ez utóbbi beszédmód szerint vannak még bajok a telepe-
ken, nagy az elmaradottság, szinte „archaikus viszonyok” uralkodnak itt, de a mo-
dern szocialista társadalmi eszménynek és gazdasági berendezkedésnek köszönhe-
tően haladunk és bizony vannak, lesznek eredmények is. Hiába van szó a Cigá-
nyokban munkakeresésről, egészségügyről, oktatásról, ebbe a narratívába nem ille-
nek bele a Varga Balázs által hangsúlyozott filmes „mozgás” (fejlődés, haladás) és 
„helyben maradás” (stagnálás, leszakadás) szegmensei, melyek azt sugallják: a 
modernizáció mintha nem érné el a cigánytelepet. A modernitás képi szimbólumai 
is, mint a vonat, viadukt, a repülő, az elsuhanó autók stb. szembeállíthatók az „arc-
haikus viszonyok” állóképeivel. Azt gondolom, hogy más keretet kell találnunk 
mind a film, mind a szerteágazó recepciók értelmezésére. 

 

IV. A hiányzó pedagógus 

Nem lehet, hogy az átöltöztetett roma kisfiú fehér ruhája nem az asszimiláció 
szimbóluma, hanem egy pozitívan értékelő gesztus a szerző részéről, mely a saját 
kulturális identitását felépítő jövő generációnak szól, fehér ünneplőruhába öltöztet-
ve annak képviselőjét? Nem lehetséges az, hogy a zárójelenet a paternalista, kétfe-
nekű retorika „rejtett” szerzői kifordítása? Az iskolai és az otthoni rajzolási jelene-

 
25  PÓCSIK 2014, 188. 
26  STŐHR 2009, 87. 
27  PÓCSIK 2014, 188. 
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tek összevetéséből kiviláglik, hogy a falra rajzolás „felszabadító”, a szabad önkife-
jezésnek teret adó záróképe mintegy vizuálisan túlmutat az „arctalan”, felülről, 
illetve kívülről vezérelt oktatáson (nem is jelenik meg tanító az iskolai jelenetben), 
a film szerkezetéből fakadóan fölül is írja azt. A film végén, hangsúlyos zárásként, 
kimerevített képkockában látszó gyerekrajz egy vizuális reprezentáció, akárcsak 
maga a film – e ponton párhuzamba kerül tehát a rajzolás és forgatás, e két vizuali-
táson alapuló alkotói folyamat. Beszélhetnénk akár a zárójelenet „intermediális” 
szerepéről is. A mozgókép „megáll” a rajzon, mintegy „rajzzá válik”, a két vizuális 
művészeti kifejezési forma találkozik. Talán nem túlzás itt a rendezőnek a rajzoló 
kisfiúval, illetve annak cigány közösségével szemben tanúsított „vizuális szolidari-
tásáról”, kulturális közösségvállalásáról beszélni.  

Visszatérve az „arctalan” oktatás kérdésére, a filmben, az iskolai jelenetben mi-
ért nem látunk pedagógusokat? A feltételezett pozitív, didaktikus vagy propagan-
disztikus filmüzenet alapján ez teljességgel érthetetlen. A tanítás, oktatás, „felzár-
kóztatás” személyességének hangsúlyozása a propaganda elhagyhatatlan eszköze. 
Még a Cigányok záróképével Pócsik által vizuális kapcsolatba hozott propaganda-
képnek is tartalmi eleme: a tiszta svájci sapkás kisfiú, Lázár Jani segít Lakatos 
Péternek a tanulásban.28 Mint a pedagógus hiánya is rámutat, a propagandisztikus 
elem vélhetően nincs ott a Cigányokban. 

A „propagandafilm” perspektívájából meglehetősen „furcsa” tehát az egész is-
kolai jelenet: a kötelező mosakodás,29 az iskolai egyenruhába való átöltözés, az 
említett sematikus rajz másolása a tábláról, a versmondás. Valójában itt, az iskolai 
egyenruha felvételében lelhetjük fel az emlegetett paternalista „átöltöztetést” a 
filmben. Közben halljuk a gyerekek jövőbeli álmait a társadalmi felemelkedésről. 
Ez az utóbbi „hangmontázs” azt fejezi ki, amit minden előítéletes, etnocentrikus, 
asszimilációra törő, paternalista rendszer ígér a kisebbségnek, perifériára szorul-
taknak: „Ha azt teszed, amit mondok, olyan lehetsz, mint én.” Erre persze soha 

nem kerül sor, mert a hatalmi viszonyok változtathatatlanul egyirányúak. Meglátá-
som szerint az iskolai „mini-narratíva” csak a felszínen hordozza a „változás szel-
lemét”, annak mélyén pont az ellenkezőjét mutatja be. 

Sára egyik filmképe véleményem szerint pontosan ezt, a felemelkedés hamis il-
lúzióját szemlélteti indirekt módon. A roma gyerekek mennek haza iskola után, 

 
28  PÓCSIK 2017, 184. 
29  Ezt a felülről fényképezett totál-plánt megpróbálhatjuk párhuzamba állítani a Feldobott 

kő kényszermosdatás-jelenetével. A képeket érzelmi, drámai hatásukat tekintve 
természetesen nem említhetjük egy lapon, de tartalmi szempontból mégis adódik az 
összevetés kérdése. A gyakorlat előítéletessége teremti meg a párhuzamot. Pócsik arra 
is utal, hogy a tetvetlenítés megszégyenítő, megalázó gyakorlata később áttevődött az 
iskola falai közé. Formai oldalról a kamera felülnézete, „lenézése” a gyerekek iskolai 
mosdatására erősíti ezt a képértelmezést. A Feldobott kőben viszont a közelképek 
dominálnak a kényszermosdatás során, ahogy a portréfotókon is, melyeket a Feldobott 

kő főhőse például a modern hatalom által semmibe vett tanyasiakról készített. 
„Feledheted-e ezeket az arcokat?” – hangzik el a Feldobott kőben.  
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„haladnak” a modern betonúton. A felső kameraállásból, madártávlatból „lenézve” 
fényképezett, fix totál képben látjuk az úton mezítlábasan, egy „végtelen távoli 
pont” felé haladó iskolásokat. Stőhr Lóránt szerint a Cigányokban „a szokatlan 
nézőpontok megnyitják a képeket az asszociációk felé. […] az út az idő szimbólu-
mává válik”.30 Az út szélei, mint párhuzamos egyenesek a képkeret felső felező-
pontján, a „végtelenben” találkoznak. A kép síkbeli geometrikus kompozíciója azt 
sugallja, hogy itt láthatjuk magát a „felemelkedést”, ahogy a képsík is tartalmazza a 
hosszú egyenes út síkba vetített háromszögének csúcsát, mint „enyészpontot”. Az 
idő helyett én inkább a teret asszociálnám a kép szerkezetéhez. A kép „retorikai” 
szintjén a csúcs elvileg elérhető. A valós fizikai (és társadalmi) térben, a modern 
betonúton a „feljutás” mégis (optikai) illúzió.  

Sára úgy fogalmaz, hogy az előítéletek ellen készítette filmjét. „Az a meggyő-
ződés alakult ki bennem, hogy a filmet elsősorban az előítéletek ellen, a faji meg-
különböztetés ellen kell elkészítenem […], vállalva bizonyos elfogultságot: siratóik 
szellemében együtt panaszkodva velük.”31 Miért nem forgat Sára pedagógusokkal? 
Hiszen a társadalmi integráció másik fontos szereplőjét, az orvost megmutatja a 
cigánytelepen. Az iskola „személytelen pedagógiája” csak tovább fokozódik abban 
a kontrasztban, mely a cigány népdalok, eredetmondák, a halottsiratás kulturális 
folklórértékei és az oktatási intézmény „kultúraidegen” tananyaga között érzékel-
hető: a gyerekek kényszeredetten, iskolás gépiességgel szavalják Majakovszkij és 
Petőfi verseit.32 Az iskolában rájuk erőltetett „kultúra” után még hitelesebben szó-
lal meg a cigány „hallgató” (kesergő népdal), mely a hazaérkező iskolások képei 
alatt hallható. 

Az orvos telepi jelenléte szociális értelemben ugyan pozitívan értékelhető a do-
kumentumfilm cselekményvilágában, ennek a jelenlétnek módját viszont a paterna-
lista, leértékelő viszony dominálja finoman Sára filmes ábrázolásában. Ez tapintha-
tó ki az orvos gyors, számonkérő kérdéseiben, szigorú hanghordozásában, de a 
vizuális megjelenítésben is, hiszen egy gyors vágás, és „rövid úton el is húz” onnan 
kocsijával. Más az orvos (film-)ideje, mint a „cigányok ideje”. Az időérzékelésnek 
ezt a különbségét érzékelteti az a filmkép is, amelyben az orvosra váró roma asszo-
nyok egy felettük messze elhúzó, a filmképen alig látható repülőt figyelnek. Ez a 
kép egy „vertikális montázsra” épül, vagyis egy olyan szerkesztési formára, amely-
ben jellemzően más a hang, mint ami a képhez természetes módon kapcsolódna, és 

fordítva. A vertikális montázs által kép és hang kölcsönhatásba lép, és sajátos mű-
vészi hatást eredményez – a jelenetben jól hallható a felhők között elhúzó repülő, 
de alig látható, inkább egy szép felhőjáték képi kompozíciója hat. A roma asszo-

 
30  STŐHR 2009, 88. 
31  Idézi PÓCSIK 2003. 
32  Hanghordozásuk hasonló a „jövőbeli álmaik” felsorolásához. Pócsik szerint az 

iskolában felmondott versek, akárcsak ezek az álmok, egyfajta „hűségnyilatkozatként” 
hangzanak el. PÓCSIK 2014, 187. Ugyanakkor megjelenik bennük az oktatási rendszer 
intézményes nyomása, a felmondás, felolvasás kényszere is, az iskolai személytelen 
kényszer-rajzolással állítva párhuzamba ezen filmszekvencia verbális kódját. 
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nyok feje felett elhúzó repülő, akárcsak a film más jeleneteiben a cigányok mellett 
elrobogó autó és vonat is azt szimbolizálja, ahogyan a modern élet lehetősége „el-
húz” mellettük. 33 

 

V. A rejtett poétika (rendszerkritika) 
Úgy vélem, hogy nem az ún. „archaikus elmaradottság” és a modernizáció (mobili-
tás, technika) között húzódik a film „drámai”, illetve a montázsfilm képi poétikáját 
is megteremtő feszültsége, melyet majd az államszocializmus oldhat fel „happy 
end”-ként a film feltételezett propagandisztikus végkicsengésének megfelelően. 
Inkább a filmes ábrázolás „rejtett” szerkezetében tapintható ki az a szociális és 
kulturális dimenziók közötti, rendszerszintű hasadék, egyben a filmfelszín alatti 
precíz rendezői „hasítás”, ami dinamizálja a Cigányok montázsszerkezetét (egyben 

a Feldobott kő dramaturgiai ívét is). Ez „működteti” az említett filmalkotásokat. 
A modernizációpárti államszocializmus paternalista előítéletessége, kultúrára 

való érzéketlensége az, amit Sára kitapinthatóan, felfejthető módon kritizál, és 
ezzel áll szemben a saját kultúráját gazdagon élő, szociális hátrányba kényszerült, 
de tradicionálisan egymással szolidáris roma közösség. A folklór ábrázolt elemei 
állnak szemben az arctalanul modern, rejtetten előítéletes, paternalista hatalommal. 
Sára ilyen „hatalomkritikai” értelemben, az „előítéletek” ellen, a diktatúra elnyomó 
gyakorlatával szemben készítette filmjeit, beleértve a Feldobott követ. 

A Feldobott kő kényszermosdatás-jelenete egyszersmind a főhős (Sára-alteregó) 
öntudatra ébredése is: itt jön rá, hogy nem lehetséges az „emberarcú kommuniz-
mus”. Itt válik tulajdonképpen Pásztor Balázs filmrendezővé: kimenekíti gépében 
az erőszaktétel, a roma közösség megalázását dokumentáló fényképeket, hogy az 
alapján készítse el társadalomkritikus filmjét, amely maga a Feldobott kő, és 
amelyben a teodolit által szimbolizált modern diktatúra sújtja a magyar tanya vilá-
gát is. Az ominózus jelenet tulajdonképpen az egész film origója. 

Itt is fellelhető az az „áldozati narratíva”, melyet sok esetben joggal „kárhoztat” 
Pócsik a magyar romafilmek esetében, mert a „jó szándék” ellenére, melynek célja 
felébreszteni a többségi társadalom lelkiismeretét, társadalmilag mégis káros hatá-
sú, mivel meghagyja, bele- és visszahelyezi a romákat a vesztes pozíciójába és az 
áldozati identitás narratív sémájába. Ez valóban a filmkészítés és filmhasználat 
húsbavágó etikai problémája. Ugyanakkor a Feldobott kő esetében a tradicionális 
magyar paraszti kultúra képviselői ugyanúgy áldozati helyzetben jelennek meg a 
film kockáin, mint a kényszermosdatást elszenvedők. Egyfajta „közös áldozati 
narratíva”, a hatalomnak való közös kiszolgáltatottság tapasztalata bontható ki 
tehát a film szerkezetéből. Ez az értelmezés árnyalhatja az „áldozati narratíva” 
működtetésének filmes-etikai dilemmáját. 

 
33  Sára lassan mozgó, érzékeny kamerája viszont megközelíti őket és lassú kocsizással 

bevezeti a nézőt is a telepre, egyben a „terepre”. Varga Balázzsal ellentétben úgy 
gondolom, hogy ebben az esetben Sára kamerája nem sorolható ugyanúgy a modernitás 
többi filmes szimbólumai közzé, mint a vonat vagy a repülő. 
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A Cigányok etnografikus értékeiről röviden már volt szó. Sára Sándor néprajzi 
érdeklődésének filmes vonatkozásait hosszan lehetne sorolni. Az ez irányú filmes 
érzékenység életrajzi gyökereire rá lehet mutatni már a Szőts Istvánnal való szak-
mai találkozásban, együttműködésben, örökségének gondozásában, de az életmű 
Gaál Istvánnal közös alkotásai kapcsán az ún. „bartóki modell” felrajzolásában is, 
amely a népi kultúra értékeit, elemeit ajánlja fel egy sajátosan modern folklórizmus 
alapjain, mint egy mondhatni „emberarcú”, a kulturális dimenzióra is érzékeny 
modernitást, a diktatúra szocialista realizmusának alternatíváját.34 Az elemzett fil-

mek esetében az esztétikai vizsgálódást ki lehet terjeszteni az etikai dimenzió irá-
nyába is: a filmek ugyanis hangot adnak a tiltakozásnak az elnyomó kommunista 
politikai hatalom, annak az etnikus kultúrát elimináló gyakorlata ellen, ami tehát 
megfogalmazódik abban a „közös áldozati narratívában” is, amelyet a Feldobott kő 

„narratív üzenete” működtet. 
Ez az összefüggés a Cigányokkal kapcsolatosan is kitapintható, mintegy a „so-

rok között”, képek (és hangok) között, a montázsszerkezetek figyelmes vizsgálatá-
ban. A kezdő képsor újságcímeinek megidézett propagandájával szemben ellenpon-
tot képez, azt „dekonstruálja” a hallható jazz-muzsika.35 Az ütem és a zongora játéka 
mégsem a mozgalmi indulókat idézi, ami egy propagandafilmhez illene. A jazz mo-

dern zene, de nem a kommunizmus zenéje, sajátos konnotációja bevonzza a zenei 
szubkultúrák underground, „ellenkulturális” világát. Lehetne még sorolni azokat a 

finom képi ritmusokat, amelyek asszociatív rétegei hasonló gondolati perspektívá-
ba illeszthetők. Pócsik Andrea szerint „a szerzők felváltva próbálnak érvényesíteni 
néprajzi, illetve szociográfiai megközelítést, úgy, hogy a kettő összhangban marad-

jon”.36 Ez az „összhang” inkább szembenállás: a „néprajzi megközelítésben” a 
roma folklórelemek kulturális értékei vonulnak fel, a szociografikus leírás elemei-
ben (orvosi rendelő, iskola) pedig a paternalista hatalom intézményeinek kritikája 
fogalmazódik meg rejtett módon. Más szóval az államszocialista modernizációra 
utaló momentumok összefeszülnek a „kulturalista” érzékenység képeivel, és így 
egy „rejtjelezett” poétika, ellenzéki „filmpolitika” születik. Értelmezésem szerint 
tehát nem állja meg a helyét az az állítás, miszerint Sára filmje „összhangban áll a 

 
34  Pócsik álláspontja szerint a Cigányoknak két támadási pontja is volt: a szegénység 

ábrázolásán túl a cigány folklór elemeinek bemutatása. „Ez még talán a szegénység 
nyílt ábrázolásánál is kevésbé tetszhetett az akkori hatalomnak, hiszen a kizárólag 
elmaradott társadalmi csoportnak tekintett cigányság létező, bár eltagadott etnikai 
kultúrájából villantott fel részleteket.” PÓCSIK 2014, 187. 

35  Pócsik szerint: „Sára a film legelején hangot ad a nyílt »agitatív« szándéknak. A kezdő 
képsorokon […] újságcikkek […], aláfestő hangként pedig dobszólót hallunk.” PÓCSIK 

2003. Ez a leírás mintha egy mozgalmi indulóról szólna, amely összhangban áll a 
propagandacikkek „hurráoptimista” címeivel. Véleményem szerint ez a film(hang-)kép 
elvétett értelmezése.  

36  PÓCSIK 2003. 
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korszak hivatalos ideológiájával. […] Ennek a meggyőződésnek […] rendelődik 
alá az összes alkalmazott filmkészítési eljárás”.37 

Folytatva a szoros elemzést, Sára vertikális montázsszerkezeteinek fontos sze-

repére nem csak a főcímek alatti jazzmuzsika utal. A sokszor „elnémított”, ritkán 
beszélő, de „beszédes” premier plánok arcainak sorozata alatt hallhatjuk a szinte 
kollektív sorsot megképző „csoportos interjú” mondatait. A cigány népdalok, folk-
lórelemek, a kesergők, halottsiratók beemelésével a szerző mintegy „együtt pa-
naszkodik velük”, ami rímel az általam fentebb leírt „közös áldozati narratívára”. 
Azok használata nemcsak a társadalmi leszakadásra, szegénységre adott, vállaltan 
„elfogult” modern szerzői szubjektivitásból fakad, hanem a jelzett kulturális pers-
pektíva ellenhatalmi működéséből, filmes működtetéséből. A halottsiratás szakrális 
jelenetén túl a vallásos verbális és tárgyi rekvizítumok (szentképek, keresztek) is az 
ateista politikai rendszer „kulturalista” ellenképeiként értelmezhetők. 

A klasszikus vertikális montázs egyéb „talányaira” is kaphatunk választ a felvá-
zolt perspektívából. Felmerülhet ugyanis a kérdés, hogy miért nem látjuk jobban 
azt a repülőt, amelyet az orvos rendelésére váró roma nők és gyerekek néznek a 
magasban? A totálkép szép kompozíciója valójában csupán a felhők játékát mutat-
ja. Egy másik filmképben pedig miért üres az a viadukt, amelyet feltűnően hosszan 
mutat a ritmikailag egyébként nagyon feszesen szerkesztett, rövid filmetűd? Ebben 
a képben szintén hangsúlyos a felhők árnyékának játéka a hídon, ez az egyetlen 
mozgó eleme a kompozíciónak, miközben a kép „alatt” egy gépjármű elsuhanó 
motorhangját, sőt egy pillanatra a repülő (állítólag egy szovjet harci gép) hangját is 

halljuk ismét. E két filmképet a repülő hangja, a felhők és azok árnyéka vélemé-
nyem szerint egyértelműen egymásra vonatkoztatják. Azok rejtett ritmikai, tartalmi 
és „hangképi” párhuzamait nem véletlenül fedezhetjük fel. Úgy vélem azért, mert 
itt egy olyan szimbolikával találkozhatunk, amely a lehetőségek látszólagos kiépí-
tettsége ellenére a rendszerszintű átjárás, a találkozás lehetetlenségét jelképezi az 
adott társadalompolitikai rendszerben.  

 

Végszó 

Sára filmje szerint a korszak diktatórikus és asszimilációs modernizmusa, „hangza-
tos”, de paternalista propagandizmusa, hiába vannak járművei, betonútjai, nem tud 
„átjutni a hídon” a korábbiakban taglalt kulturalista perspektíva nélkül. A viadukt 
modern vívmánya nem biztosítja az átjárhatóságot a különböző szociokulturális 
társadalmi csoportok között, pedig a híd pont ezt szimbolizálhatná. Hallunk motor-
zúgást, de a híd mégis üresen áll, mint a tanárok nélküli iskola. Az átjárást, „átke-
lést” egy olyan alapállás tenné lehetővé, ami idegen a korszak hatalmi berendezke-

désétől. Úgy vélem, hogy a Cigányok finomszerkezetébe „rejtett” üzenet nem 
mondható propagandisztikusnak, sem nem pusztán esztétikusnak, hanem inkább 
rendszerkritikusnak. 

 

 
37  PÓCSIK 2003. 
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VALÓSÁG ÉS IMAGINÁCIÓ  
NÉHÁNY HAZAI MŰVÉSZETELMÉLETBEN* 

 

VERES ILDIKÓ 

 

 
„Az imagináció mágikus aktus és varázslat. Az vagyok, amit (akit) 

 imaginációm varázsol, vagyis amit (akit) életképzeletemmel magamnak szánok,  
és amire magamat méltónak találom.”1 

 

A hazai filozófia történetében olyan jelentős művészetelméleti, esztétikai munkák 
jelentek meg, amelyek egyrészt egy-egy bölcseleti rendszer részét képezik (Böhm 
Károly, Brandenstein Béla), másrészt önállóak, és részproblémákat bontanak ki a 
teljesség igényével. Az utóbbiak néhány képviselőjének – Hamvas Béla, Mátrai 
László, Sík Sándor – imagináció-fogalmát gondolom át, különös tekintettel a mű-
vészetelméleteikben megjelenő értelmezésekre. A három bölcselő ahhoz a generá-
cióhoz tartozott, akik a huszadik században a két háború közötti élénk és termé-
keny szellemi-filozófiai életben jelen voltak, és az 1945 utáni magyar valóságban 
igen eltérő sorsokat szimbolizáltak – megaláztatottként, kényszernyugdíjazottként, 
a regnáló, szocialistának nevezett hatalom kiszolgálójaként és a piarista rend tar-
tományfőnökeként. A dolgozatomban nem időrendi sorrendet követek az egyes 
koncepciók értelmezésekor, hanem a hamvasi, általánosabb értelemben megfogal-
mazottaktól közelítek Mátrai és Sík koncepciójához. 

Először tehát Hamvas Béla2 gondolatmenetét vázolom fel, hiszen az ő imaginá-
ció-értelmezése tágabb kontextusban jelenik meg, s nem a művészethez kapcsolódik 
elsősorban. Ahhoz, hogy eljussunk az általa körvonalazott valóság- és imagináció-

fogalomhoz, emberképét kell körvonalaznunk, amelynek értelmezésekor a Mak-
ropsyché és a Mikropsyché vonatkozásában a lényeges sajátosságokat fogalmazza 
meg. Mindaz, „ami a lélek egész voltához kell, […] a tökéletesen teljes, hiánytalan, 
minden oldalon kerek és befejezett lélek, ahol érzékek, tudat, értelem, imagináció, 
képzelet, intuíció és minden egyéb harmonikusan találkozik, természetesen csak az 
isteni lélek. De néha, szerényebb formában jelentkezik az embernél is, és akkor úgy 

 
*  Előadásként elhangzott Miskolcon, 2019. november 21-én A mozgókép és világa című 

konferencián (ME BTK Antropológiai és Filozófiai Tudományok Intézete). A tanulmány 
másodkiadása a Magyar Művészet című folyóiratban megjelenés alatt álló munkának. 

1  HAMVAS 2001, 281. 
2  1945 előtti élete nem volt nyugalmas és élvonalbeli, hiszen mindkét háborúban részt vett. 

Belső emigrációba kényszerül a kommunista hatalom alatt, 1948-ban könyvtári állásából 
felfüggesztik, „b”-listázzák, nem jelenhetnek meg írásai a kommunista kultúrpolitika, 
különösen Lukács György tiltása miatt. 
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hívják, hogy személyiség… Ezzel szemben áll a másik lélek, amely töredékes és 
foszlányszerű, hiányos és befejezetlen. A kétféle lélek között levő különbség azon-
ban nemcsak az, hogy az előbbi teljes, az utóbbi pedig töredékes. A lényegesebb 
különbség az, hogy teljes lélek mindig nagyobb, kerekebb, teljesebb és egészebb, a 

töredékes pedig minden nappal szűkebb, foszlóbb, porhanyóbb, feloszlóbb… A tel-

jes egész lélek, amelynek törekvése, természete, célja, ösztöne, hogy mindig egé-
szebb legyen: a Makropsyché.”3 Ezzel összefüggően egyik kulcskérdése, hogy a 
mindennapi életvilág realitásában hogyan vagyunk képesek, milyen lehetőségeink 
vannak a személyiség, a teljes lélek, a Makropsyché megvalósítására, illetve leg-
alább kísérletet tenni arra? Hamvas meglátása az, hogy a művész kivételes egyéni-
sége közelít Mikropsyché jellemzőinek megteremtéséhez, és tulajdonképpen az ún. 
szubegzisztens (küszöb alatt élő) emberrel nem áll szemben, hanem hiperegzisztens 
létmegélésben olyan alkotótevékenységet folytat, amely a szociális hétköznapénál 
meghatározóbb léttörvényekkel (érték, arány, rend, mérték, ritmus) fejezi ki azt, 
hogy a világ végleges rendjének törvényeit megtalálja és művében megvalósítja.4 

Úgy tűnik, Hamvas egyetért a preraffaeliták azon állításával, miszerint a művészet 
természet fölött álló erőket közvetít: „Nem utánzás, hanem az anyagi világénál 
magasabb szintű rend realizálása.”5 

E helyen tisztázandó kérdés, hogy Hamvas értelmezésében milyen a viszonyunk 
a valósággal, a „valóságos léttel” és a mindennapi realitással, a szociális hétköz-
nappal? Nem szokványos értelemben használja a valóság fogalmát, hiszen felfogá-
sában történetileg az egységet magában hordozó ősállapotot jelenti; azt az eredeti 

állapotot, amelyet i. e. 600 körül felváltott a káosz, a diszharmónia, nem csak az 

európai emberi történelemben.6 Ennek, illetve megközelítőleg ennek az ősharmóni-
ának megteremtése újra lehetséges az ember számára, s a realizálás folyamatában a 
személyiséggé válás esélye is fennáll.7 A realizálás nem más, mint második születés, 
amely folyamatos, sohasem zárul le, sohasem kész állapotot hoz létre. A transzpa-

rens egzisztencia fogalmát vezeti be ezen nem kész állapot kifejezésére, amellyel 
az el nem rejtett lét, a maszk nélküli lét értelmezését precízebb, pontosabb foga-
lomkörben helyezi el. Ha az átvilágított, nyitott egzisztencia sikeresen megvalósul 

 
3  HAMVAS 1988, 27–28. 
4  HAMVAS 1958–1964.  
5  HAMVAS 1958–1964.  
6  Lásd erről: VERES 2013. 
7  Hamvasnál a valóság, a realitás és a szélmalomvalóság olyan halmazok, amelyeknek csak 

részben van közös felületük. A valóság Hamvas eredeti értelmezésében általában a status 
absolutus, vagyis nem az itt és most megnyílás helyzete. A modernitásban a realitás olyan 
fogalom, amelyben minden gondolatnak, érzelemnek, képnek sajátos helye van, és a 

valóság ezzel az „új” realitással nem azonos. Ez az „új” realitás meghatározó lett az 
európai régióban, amelyben a hatalmi ösztön, a hazugság, az árulás, a titkos feljelentések 
sorozata koordinálja a viszonyokat. Senkinek sem jutott eszébe, hogy kételkedjen abban, 
hogy ez a realitás nem valóság. Illetve ezt csak néhányan vették észre, például Don 
Quijote és Hamlet. 
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az individualitás szintjén, akkor lehullanak/lehullhatnak az életbeli, életvilágbeli 

maszkok az Énről és a Másikról is. A Mágia szutrában az egyetemes, teljes emberi 

létezésnek három axiómáját adja meg, amelyeket úgy is értelmezhetünk, mint a 
valóság- és a létteljesség fundamentális, kötelezően és érvényesen működő tör-
vényszerűségeit az autentikus életrendben. Az első axióma a létezésre (ontológiai), 
a második a megismerésre (ismeretelméleti), a harmadik a praktikus megvalósítás-
ra (gyakorlati-morális) vonatkozik. Létezés – megismerés – megvalósítás, ezek az 

imagináció és a realizálás koordinátái. A valóságot létünk rongáltsága miatt nem 
érzékeljük, mert a nem éber, az avidya állapotában egzisztálunk egy álarcokkal 
telített világban. Ez a rongált lét tulajdonképpen ontológiai defektus, amelyet meg 

kell szüntetni.8 A konkrét ittlét-re a realitás fogalmát használja, abban az értelem-
ben, hogy azokat a lehetőségeket hordozza, amelyekből a számunkra adottakat 
birtokba vehetjük, realizálhatjuk, de ez csak mint elvi feltevés állja meg a helyét. 
Hiszen esélyük van, de a realizálás folyamatában a szükségszerű vagy a véletlen, 

melyet Hamvas nem érint, melyet éppenséggel sorsnak is nevezhetnénk, megvé-
tózhatja a realizálás folyamatának egyes elemeit. Úgy tűnik számomra, hogy Ham-
vas többnyire tudatosan felépített terv-megvalósításról beszél, amelyben nincs sze-
repe a Másik projekciójának, imaginációjának és realizációjának, illetve az „isteni 
beavatkozás” lehetséges és nem kiszámítható voltának, vagy legalábbis nem tulaj-
donít neki különösebb jelentőséget. 

Továbbgondolva a normális, az igaz, az éber emberi élet megvalósításának fo-
lyamatát, s két meghatározó elemét, a realizálást megelőzően/közben az imaginá-
ciót, kérdés, hogy mit is jelent az imagináció, és mit is realizálunk? Az imagináció 
nem más, írja Hamvas, mint „mágikus aktus és varázslat. Az vagyok, amit (akit) 
imaginációm varázsol, vagyis amit (akit) életképzeletemmel magamnak szánok, és 

amire magamat méltónak találom.”9 Ezen életképzelet, életterv által az Én a számá-
ra adott életvilágbeli lehetőségekből megvalósítja az üdvöt, amely az adott korban a 

megteremthető legteljesebb értékvilágot jelenti. Az imagináció egy határozott aka-
rati választás, fordulat, s többnyire nem tudattalan, de a tudatosítása igen nehéz és 
bonyolult folyamat. De az embert mindig imaginációja vezeti akkor is, ha tudatta-
lanul, akkor is, ha tudatosan éli ezt meg. 

Hamvas két lényeges dilemmát tár fel az európai gondolkozás terminológiájá-
ban megjelenő imagináció-értelmezésekor. Egyrészt a teóriából praxist, vagyis 
elméletből gyakorlatot csinál, az imaginációt olyan transzformátorként fogja fel, 

amely két valóság – a pneumatikus és a természeti – között a határon áll. Másrészt 
figyelmet szentel arra is, hogy napjaink természettudományos és technikai domi-

 
8  Itt jegyezzük meg, hogy Hamvas bevezeti az akárki-fogalmát az inautentikus lét 

értelmezésekor, s a felcserélhetőségre összpontosítva megjelenését egy határozott 
történeti korszakra teszi, a modernitás demokráciájában megjelenő szereplőként írja le. 
A saját jelenében a kaszttalan (avama), avagy kaszt alatti, a senki, a megfosztottság 
értelmében tömegesen létezik; a senki-korszaka követi az akárki-korszakát. 

9  HAMVAS 2001, 281. 
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nanciája az ember imaginációjának középpontjába az állatot helyezte, s ennek vég-
zetes következményei lettek, lehetnek.10 

Az imagináció mint teremtő tevékenység, a ki nem mondott, a fel nem fedett, 
valójában a lélek belső képeiként értelmezett fenoménként fogható fel, amelyben 
az embernek lehetősége van arra, hogy azzá alakuljon, amit a képzeletébe helyez, 
és Hamvas nyomatékosan jelzi, hogy nem lehet és nem szabad összetéveszteni a 

fantáziával és az álommal. Több munkájában, de különösen a Mágia szutrában 

sajátos érveléssel ad választ azokra a kérdésekre, amelyeknek a megoldása az ima-
gináció folyamatának értelmezésében is rejlik. E kérdések akkor vetődnek fel, ami-
kor azokkal a problémákkal foglakozik, amelyek bölcseletének koordinátáit jelen-
tik. Ilyenek elsősorban az életlehetőségek realizálásának körülményei, az ember 
helyzete a valóság-realitás-szélmalomvalóság három rétegében, a hiánytalan, az 
univerzális, a transzparens lélek megvalósítása a maszkok világában. 

Különös jelentőséggel bír Hamvas gondolatvilágában, hogy a realitás fölötti hi-

perrealitás a művészet világát jelenti, amely „az ember metapoiétikus magatartásá-
nak az az alakja, amely a létért való küzdelemben a hasznos célszerűséget a maga 
teljes egészében mellőzi, és tevékenységével semmi egyebet nem akar, mint az 
értelem rendjét megvalósítani, olyan létberendezést kiépíteni, amely ízlésének, 
igényének, értékeinek és követelésének megfelel. A metapoiézisz nem az eszmék, 
hanem a vita nuova jegyében áll. A művészet nem ideákat követ, hanem az ember 
abszolút és végleges és teljes életét valósítja meg; „a vita nuova az, ami a realitás-
nál igazabb; […] az a tevékenység, amely az emberi létnek megfelelő teljes érték-
világot megteremti. Ez a metapoiézisz.”11 A hiperrealitás sajátos törvényszerűségé-
vel adott rendszer, tulajdonképpen a stílus, a ritmus, az arány, a mérték, a létérté-
kek ranglétrája és elrendezése. Az emberi lény – összegzi Hamvas – magát teljesen 
otthon csak a művészetté emelt természetben érzi, és csak akkor, ha a természetet 
metapoiétikusan a maga élete számára átalakította. Lényegében tehát nem a termé-
szetben, hanem a művészetben vagyunk otthon. 

Előzetes kérdésként vetődik fel a kortárs Mátrai László12 Élmény és mű című 
munkájában a közvetlen és a közvetett élményvilág értelmezése folyamán, a való-
ság és az imagináció összefüggéseinek vizsgálatakor, hogy vajon az imagináció 

 
10  Mit is jelent ez? „Az a baromi horda, amely ma az imaginációjában az állat ősképét tartja, s 

amely nem tesz egyebet, mint ösztöneinek korlátlan kiélésére mentségeket keres, kizárólag a 
természettudomány (élettan, származástan, pszichoanalízis stb.) által az imaginációba 
helyezett látomás egyenes következménye és eredménye. A természettudomány logoszának 
hatása, ha kimondhatatlan válságot idézett is, nem tartós.” HAMVAS 2001, 294. 

11  HAMVAS 1958–1964. 
12  A két világháború közötti hazai szellemtörténet képviselője, a második világháború 

után a marxizmus híve, amely nagyban elősegítette a szocialista Magyarországon 
sikeres pályafutását. A „b”-listás Hamvassal ellentétben ő nem szorult belső 
emigrációba. A Budapesti Nemzeti Bizottság 1945 februárjában az Egyetemi Könyvtár 
főigazgatójává nevezte ki. E posztját 1980-ig töltötte be. Az MTA rendes tagja volt 
1962-től. Lásd HUNYADY 2017. 
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imaginációja, avagy a rögzített imagináció leképezi-e az eredetit; avagy: a művészi 
alkotások elénk táruló világa mennyiben a művész eredetileg imaginált elme-

tartalmait tárja elénk? Úgy is feltehetnénk ezt a kérdést, hogy a megvalósítás fo-
lyamatában mennyit változik az eredeti „kép” a megvalósított „kép”-ben, s meny-

nyire alkalmasak a kifejezőeszközök (szavak, színek, hangok) az elmében előállott 
imaginációs folyamat megjelenítésére, reprezentálására? A részletesebb elemzések 
előtt az élményfogalom sokrétűségének koordinátáit igyekszik felfejteni, s a műal-
kotások, illetve az alkotói habitusok tipológiáját állítja mindenekelőtt az esztétikai 
értelmezés horizontjába. Mátrai meglátása az, hogy a Dilthey által kidolgozott él-
ményfogalom, amely az individualitás és az univerzalitás dualizmusára épül, di-
lemmákat vet fel, s ezek közül igen jelentősnek mutatkozik a következő kérdés: 
„Mi magyarázza, hogy az alkotás idegőrlő és aszketikus eredményei a műélvező-
ben a legmegnyugtatóbb és legteljesebb evidenciát, az »élvezetet« tudják kiválta-
ni?”13 A válaszokat oly módon keresi, hogy az élmény „kimondhatóságát”, nyelvi 
keretekben történő megfogalmazását tartja mindenekelőtt kibontandónak. Hiszen 
az élmény, illetve az élmények önmagunkban tartása, a projiciálás valamilyen 
módjának elkerülése gátat szab az élmény „nyilvánosságának”, ami persze attól 
még élményként marad a megélőben. Hozzá kell tennünk, amit Mátrai nem részle-
tez, hogy az élmény „rögzítése” a műalkotásban egy olyan folyamat eredménye, 
amely egy másik Én új élménye lesz a műélvezet során. A rögzült, illetve kódolt 
„élményözön” az adott temporális interpretációban a műélvező élményvilágának 

része lesz, ami lényegesen különbözik az eredeti élménytől, arról nem is szólva, 
hogy mindig más és más élményvilágot egészít ki, más és más élményvilághoz 
társul. Úgy vélem, nem kell különösebben hangsúlyoznunk azt a trivialitást, hogy a 
megéltség természetéből adódóan nem jár együtt a kimondottsággal, a közléssel; 
sőt az élmény sűrűségét, sokrétűségét nemigen fejezik ki a választott nyelvi vagy 
egyéb művészi kifejezésformák, struktúrák; vagyis az ismert dilemma vetődik fel: 
mennyire adekvátak nyelvi vagy más művészi kifejezőeszközeink, formuláink az 
élményeinkkel? Ezen összefüggésekben az élmény és az imagináció mint két hal-
maz értelmezhető. Az élményeknek mint valóságos aktusoknak az ellenpárjai az át 
nem élt események művészi megjelenítése, illetve az imaginalizált történések je-
lenvalósága az alkotásokban.  

Az élmény Mátrai gondolatvezetésében olyan szerkezetet mutat fel, amely bi-
zonyos fokig már eleve egy sajátos rendezettséget jelent, és kommunikálása esetén 
új valóság-szerkezeteket hoz létre. Ilyen valóságszerkezet mindenekelőtt a nyelv, 
amelyben mintegy önmagától adódik a tipizálás lehetősége. Amikor ezt az össze-
függést megvilágítja, bizonyítani kívánja azt a tételt, miszerint ha egy individuali-
tásról van szó, akkor már a kimondhatóság hálójában kényszerűen tipizálunk. Ha 
pl. Petőfiről beszélünk, akkor a közös érthetőség miatt olyan szavakat, jelzőket 
használunk, amelyek a másik számára is egyértelművé teszik, hogy miről is szó-
lunk. Az életrajzi adatok, a vele történt események is a tipizálás segítségével azo-

 
13  MÁTRAI 1973, 32. 
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nosítják a személyiségét. Ugyanakkor saját magára is „joggal használhatta ezt a 
kifejezést, hogy »én Petőfi Sándor«, maga a költő is nem individuális mozzanatok 
végtelen sorának közös nevezőjeként használta e nevet, hanem összefoglalásaként 
azoknak az örömöknek és bánatoknak, emlékeknek és terveknek, külső adottsá-
goknak és belső történéseknek, melyeknek önmaga megnevezésének időpontjáig 
átélt: ő ezeket »értette« saját nevén, ezt »értette meg« saját magából. […] 

[T]ermészetes, hogy aki e szót: »Petőfi« megérti, szükségképpen megért több-

kevesebb mozzanatot a költőből és – saját magából is. Ami már megnevezhető, 
kimondható, az nem lehet többé teljesen individuális, az már önmagában, de hatá-
sánál fogva is egyetemesebb, szellemibb jelenség, mint minden más kimondhatat-

lan és megérthetetlen dolog.”14 Mátrai nem tesz világos különbséget az élmény 
fogalmának kibontásakor a saját, az átélt, az át nem élt és a közvetett élmények 
között, pedig ez a műalkotások és az alkotói folyamat szempontjából is kiemelkedő 
jelentőséggel bír. 

Úgy tűnik, hogy a közvetett élmény fogalma nem azonos értelmű az át nem élt-
tel, hiszen Mátrai a közvetettséget a vágy birodalmába rendeli azzal, hogy úgy 
definiálja, hogy ami hiányzik az életéből, amire vágyik az író, azt vetíti ki írásaiba, 

azok szereplőinek cselekedeteibe, egyáltalán a történetbe. Az írói közvetettség 
ebben az értelemben a kell világát jelenti, a vágyat valamire, aminek megtörténését 
kívánja, olyan fenomént, amely irányul valamire a képzeletben. Meglátásom az, 
hogy a közvetettség fogalma anticipálja, hogy nem voltunk/vagyunk jelen a tényle-
ges történésben, ami mással azonban megtörtént/megtörténhetett, és nem biztos, 
hogy köznapi énként vágyunk arra, hogy velünk megtörténjen; az író viszont Mát-
rai álláspontjából következően válogat a számára vágyott vagy hiányzó fenomé-
nekből, a vele meg nem történtekből. A közvetett és a közvetlen élményvilág ter-
mészetét elemezve Balzac és Flaubert alkotói módszerét jellemzi. Balzac életmű-
vében az élmény és a mű közvetlen kapcsolatát igyekszik bizonyítani, amely az 
alkotások önéletrajzi értékét és hitelét is jelenti. Mint úgynevezett „közvetlen” 
alkotótípus Balzac azt menti át a műveibe, amit a világból reálisan, mint valóban 
létezőt „átélt”. Ezt az érvelését vitatni lehet, mert nem látszik bizonyítottnak, hogy 
csak a valóban átélteket írja le Balzac, hiszen, mint az alábbiakban is szólok róla, 
Sík Sándor elemzéseinél, olyan író volt, aki nemcsak feltehetően élő emberekről és 
valós szituációkról/ból írt/építkezett, hanem a maga alkotta szereplőket szinte való-
ságosakként, élőkként kezelte, illetve úgy beszélt róluk, mintha élnének. Ezzel 
együtt az is nyilvánvaló, hogy a megírt, megjelenített élethelyzetek sokasága és 
intenzitása eleve „nem fér bele” egy életbe. Az átéltek imaginatív továbbélésével és 
az írói fantázia működésének objektivációjával kerekednek ki Balzac történetei, s 
mint ilyenek válnak egységes, az olvasók számára átélhető élményanyaggá. Vagyis 
az átéltség összefonódik az át nem éltséggel, amely kettősség még a legprecízebb 
önéletrajzi írásokban is jelen van – ha maradunk az irodalmi példáknál. 

 
14  MÁTRAI 1973, 47. 
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Ezzel szemben az alkotás másik módja az, amikor azt írja meg a műveiben az 
író, ami hiányzik az életéből, amire vágyik. Mátrai szerint ezt a típust testesíti meg 
Flaubert, bár naturalista módszere ennek az ellenkezőjét bizonyítaná, mégis úgy 
látja, hogy az író az élet és az ábránd kettősségében élt és alkotott. Flaubert is ha-
sonlót ír, s így tulajdonképpen ő maga adja meg a kulcsot munkássága megértésé-
hez: „Bennem őszintén szólva két világosan megkülönböztethető ember lakozik: az 
egyik a lírát, a sas röptét, a nyelv zenéjét és a gondolkodás bérceit szereti, és egy 
másik, aki addig kutatja az igazat, ameddig csak lehet, ki az apró tényeket ugyan-
olyan erővel jeleníti meg, mint a nagyokat, ki az ábrázolt dolgokat legszívesebben 
fizikailag éreztetné… Az Érzelmek iskolája – anélkül, hogy tudatosítottam volna – 

erre törekedett. Könnyebb dolgom lett volna, ha csak az emberit írom meg benne, s 
az elméletit egy másik könyvben. Így megbuktam.”15 

Az ellentétet a két típus között Mátrai eléggé leegyszerűsíti, hiszen meglátása 
az, hogy „»közvetlen« oldalról nézve minden közvetett, vágyaiban élő ember töb-
bé-kevésbé idegbetegnek látszik; »közvetett« oldalról viszont a reális gondolkodá-
súak menthetetlenül nyárspolgárnak tűnnek fel”.16 Nem nehéz átlátni, hogy ez a 
szimplifikálás azt a veszélyt rejti magában, hogy a van és a kell világa húzza meg a 
határvonalat az írói habitusok jellemzésénél. Bonyolítja a helyzetet, ha például 
Balzac Goriot apóját, illetve Goriot élményanyagát boncolgatjuk, hiszen világos, 
hogy egy elnyomorodott öregember életét csak mint külső szemlélő figyelhette 
meg, s írhatta le az általa lehetségesnek tartott, imaginált helyzeteket és érzelmeket. 
A „Bovaryné én vagyok” szituációja inkább egy hirtelen kirobbanó kiáltása Flau-
bertnek, semmint a vágyainak a kivetülése. De hogyan is írt erről? „A Bovarynéban 

semmi sincs, ami igaz lenne: teljességgel kitalált történet: sem az érzelmeimből, 
sem az életemből nem tettem bele semmit. Éppen a személytelensége kelt illúziót 
(ha egyáltalán kelt). Egyik elvem ez: nem szabad magunkat megírni. A művésznek 
úgy kell jelen lennie a művében, ahogy Isten van jelen a teremtésben: láthatatlanul 
és mindenhatóan; érezni mindenütt érezzék, de látni sehol se lássák.”17 

Összetettebben látja az élmény és a műalkotás összefüggéseit Sík Sándor18, aki 

nem csak teoretikus, esztéta, hanem költő, az alkotás folyamatát művészként is 
ismerő egyéniség. 

Esztétikájában kétféle értelemben használja a művészi alkotás fogalmát: egy-
részt objektivációs folyamatként, másrészt ezen folyamat eredményeként. Az ima-
gináció az előbbiben játszik meghatározó szerepet. A művészi tevékenységben Sík 
érvelése szerint több elv is működik más alkotótevékenységhez képest, hiszen példá-
ul a tudós, a szakács is sajátos módon alkot, de az alábbi elvek nem érvényesülnek a 
folyamatban. Az első, amely a művészi alkotótevékenységre kifejezetten jellemző, a 

 
15  MÁTRAI 1973, 168. 2. lábjegyzet. 
16  MÁTRAI 1973, 171. 
17  MÁTRAI 1973, 171. 
18  1929 decemberétől 1944-ig a szegedi M. Kir. Ferenc József Egyetem Irodalomtörténeti 

Tanszékének vezetője. A piarista rend tartományfőnöke 1948-tól, a Magyar Tudomá-
nyos Akadémia levelező tagja (1946–1949), Kossuth-díjas (1948). 
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teremtés elve, új, egyedi, maradandó értékeket hordozó mű létrehozását teszi lehe-
tővé, s ezzel önértéket teremt,19 a vallomáselv alapján pedig a maga képére és ha-
sonlatosságára teremt a művész. A mikrokozmosz elv egyik legkitűnőbb példája-
ként Babits vallomását említi, aki, mint írja A lírikus epilógjában: „A mindenséget 
vágyom versbe venni” – az egészet kicsiben. A negyedik a törvény elve, amely arra 

ösztönzi a művészt, hogy rendet teremtsen a „buta” anyagban.  
Ezen elvek érvényesülése folyamán az alkotás olyan sajátos fenomén, amely 

egyszerre értelmi, érzelmi és akarati jelleggel bír, s magában foglal tudatalatti és 
tudatfeletti elemeket is. Mikor a művész alkot, akkor gondolkodik is, érez is, cse-
lekszik is, működik tudatalatti énje, és amennyiben transzcendens erőknek is szere-
pe van az alkotásban, tudatműködésein keresztül ezek is dolgoznak. A kifejezetten 
művészi adottságok tanulmányozása előtt Sík általános antropológiai értelmezésekbe 
kezd, s a művészt mindenekelőtt olyan koordinátákba helyezi, amelyek az embert 
„mint olyat” határozzák meg, akitől semmi, ami emberi, nem idegen. A művész in-
tenzívebben él meg bizonyos életvilágbeli helyzeteket, mint más individualitás, s 
ezek az „életgazdag” helyzetek meghatározzák alkotómunkáját. A művészi a priori, 

az alkotó tehetség nélkülözhetetlensége mellett20 meghatározó az élményanyag, a 

külső és belső valóság21, amely tulajdonképpen „nyersanyagraktárként”, az alko-

tófolyamat nyitányaként a művész rendelkezésére áll. Azonban a köznapi élmény-
ből egy paradox lelkivilág alakulhat ki, amelynek érzékeltetésére Kosztolányi sza-
vait citálja: az élményeket el kell felejtenünk, hogy újra életre keljenek, s – teszi 

hozzá Sík – mivel az élmény formai és tartalmi elemek tömege, újrakonstruálása a 
remekmű létrehozásában történik meg. 

Legfőképp érzékelő ereje miatt különbözik minden más embertípustól a mű-
vész, hiszen képekben „lát”, illetve képek új és eredeti asszociációjában. A művé-
szi képzeletnek több szintje van. Az első fotografikus jellegű, egyszerű képiség, a 

másodiknak „szűkítettebb [az] értelme (ezt nevezném tulajdonképpen képzeletnek 
»művészi« vagy »teremtő« megkülönböztetés nélkül): mikor a szemléletes képzet 
erősen függetlenné tud válni a valóságtól. Már »kép«, nem fotográfia: önálló létű 

[…] Ezek az önállósult, szabad mozgású képek könnyű, gyors és változatos kap-
csolódásukkal […] új kombinációkat hoznak létre, és ezekből a kombinációkból, 
illetőleg ezeknek a régi, eredeti, fényképszerű képekkel való elvegyüléséből szár-
mazik egy egész új, a tapasztalattól különböző, bár abból származó és attól függő, 
képzeleti világ. Ez az »imaginatív szféra« (Spranger), a »fantázia síkja« (Böhm 
Károly) még nem esztétikai jellegű; kisebb-nagyobb fejlettségi fokon minden em-
berben megvan.”22 A harmadik a teremtő képzelet, amely Sík szerint igazából az 
imaginatív szint, ahol elvész a kapcsolat a konkrét tapasztalati világgal az alkotás 
során; ilyen például a modell nélküli festészet. A művész a teremtő képzelete mű-

 
19  Megjegyezzük, hogy a Böhm Károlynál is fellelhető önérték fogalmát vele ellentétben 

Sík nem tisztázza világosan, megnyugtató módon.  
20  SÍK 1990, 301. 
21  SÍK 1990, 302. 
22  SÍK 1990, 277. 
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ködésekor hajlamos arra, hogy két világot, a valós és a képzeleti világot összemos-
sa, illetve valósnak képzelje a maga alkotta imaginatív szférát. Balzac Emberi szín-
játékát hozza példaként, hiszen köztudott, hogy a neves francia író úgy beszélt 
hőseiről, mint akik valóban élnek. Ebben benne rejlik az is, hogy nem mindig arról 
szól a mű, ami az alkotó élményanyaga, tényleges átélés nélkül is teremthet; Kosz-
tolányival szólva: nem arról írunk, amik vagyunk, hanem elképzelt egyéniségünk-
ről, vágyainkról, hiányainkról, az ellenkezőjéről annak, ami van.23 Ezzel önmagát 
mintegy kiegészítve a komplementáris én jelenik meg az alkotásban. Azonban a 
Goethe által értelmezett anticipáció is nélkülözhetetlen, aki azt fogalmazza meg, 

hogy amikor a Werthert írta, nem volt elég életismerete, de utólagosan igazolást 
nyert az előzetes tudásból, az anticipációból született mű valóságértéke.  

A művész érzelmei, belső akarati megnyilvánulásai is képzeleti, képi formát ölte-

nek, s a költői képnek, a hasonlatnak, a metafora minden nemének ez a lélektani 
alapja. A legnagyobb tévedés azt hinni – mondja Sík –, hogy a költő „keresi” a képet 
valaminek kifejezésére. Közelebb jutunk a valósághoz, ha megfordítva gondoljuk el 
a folyamatot: a kép van meg előbb, amely kifejezi vagy ábrázolja a megfelelő tartal-
mat; inkább azt keresi, hogy milyen kifejezőeszközökkel mondhatná el azt, amit az 
imaginatív síkon már átélt. Úgy véli például, hogy amikor Petőfi harci dalait írta, 
akkor látta, sőt hallotta is magát valamiképpen. Egy másik jelenség gyakoriságáról 
szólva jelzi, hogy semmi különös nincs abban, hogy nagy művészek portréin az áb-
rázolt modell nem vagy „nem egészen” ismer magára.24 Tovább keresve a titokzatos 
művészi alkotófolyamat építőkockáit, a hangulati elemeket, a felfokozott létérzést 
nem hagyhatjuk ki, hiszen ez mintegy előkészítő fázis az „élményraktár” mellett. 

Ugyanakkor Sík kiemeli a művészi teremtő-alkotó folyamat totalizációs jellegét 
és a közlési igényt, amely a művész tevékenységében éri el a legmagasabb fokot.  
A fentiek mellett az intuíció és az ihlet pillanatnyisága más összefüggésekben vilá-
gítják meg az imagináció fogalomköreinek horizontját. E dolgozatban nem térünk 
ki a fenti gondolkodók intuíció-értelmezésére, csupán jelezzük Sík gondolatmene-
tét: „[…] az intuíció nemcsak az alkotó belsőjéből fakadó »sugallat«, hanem az 

értelmező-esztéta számára is nélkülözhetetlen, mert lehetővé teszi a tökéletes eszté-
tikai lényegszemléletet. Az intuitív megragadás az esztétikai tárgyak vizsgálatánál 
elengedhetetlen, hiszen e nélkül munkához fogni annyit jelentene, mint vértelen 
árnyakról készíteni fényképeket.”25 

 
23  SÍK 1990, 308. 
24  „Ez »Természetes, – felelte egy ilyen megjegyzésre élő nagy magyar festőink egyik 

nesztora – mert ebben nemcsak ön van benne, hanem én is«. Ez a felelet pontosan fejez 

ki egy elemi igazságot. A művész nem a modellt festi, hanem azt, aki a modell az ő 
számára, az ő lelkében, annak képzeleti képét: ő ezt látja. A kép tárgya: a modell 
vetülete az imaginatív szférában; a kép maga: ennek képe. Ebben csak az ismerhetne 
magára mindenestül, aki a művész képzeletével látná magát. De persze mi jogon 
állíthatja valaki, hogy ő »igazabban« látja magát (a tükörből!), mint a művész, akinek 
egész teste-lelke, egész élete »látás«-ban telik!” SÍK 1990, 278. 

25  SÍK 1990, 16. 
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