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AJANLO

Az Apertura 2022-es tavaszi szama vegyes témaju tanulmanyokbdl épul fel, amelyek a
filmmel valé foglalkozas kilénféle terlleteit érintik — a (film)térténeti korszakokban jelentkezé
tarsadalmi, politikai, etikai kérdésektdl a szin- és hanghasznalatig, mifajtérténeti vizsgalodasoktol
médiaelméleti kérdésekig, a magyar filmben jelentkezd dramaturgiai folyamatoktol az eurdpai
muivészfilmek reprezentaciés gyakorlataiig.

A szam nyitétanulmanya Kalmar Gydrgy irasa a jelenkori migraciés folyamatok filmes
reprezentacioirdl: azt vizsgalja, hogyan kapcsolodik a téma e filmek reprezentécios valsagahoz.
A menekiltfilmek etikai vonatkozasaibdl kiindulva a tanulmany az ilyen filmek reprezentaciés
gyakorlatainak alapvet6 kihivasait mutatja be, és e kihivasra adott eltér6 valaszokat vizsgalja
meg. Keskeny Andras és Oross Daniel tanulmanya Szabé Istvan Mephisto cimi filmjét a
rendezd kdzép-eurdpai filmtrilbgidjanak részeként elemezve a fészereplé mint szocialis és
politikai aktor moralis torzulasait vizsgalja: a f6 kérdése arra iranyul, hogy a kdzép-eurdpai
térségre jellemz6 tarsadalmi és politikai térben kidolgozott cselekvési stratégiak milyen
specifikus véalsagjelenségeket indukalnak. A zsékutcas kompromisszumok és az azok soran
kialakul6 kettds tudat logikajat és regionalis/globalis olvashatésagat vizsgalja a tanulmany.

Kovacs Agnes és Acsady Pongyor Aron tanulmanyai Body Gabor egy-egy filmjére, a Psychére
és a Kutya éji dalara fokuszalnak. Kovacs Agnes tanulmanya Body filmjének szinhasznalatéat
elemezve a Body film metafiktiv aspektusara figyelmeztet: a film egyfajta imaginarius
muzeumként vagy virtualis enciklopédiaként miikddik, amely — idénként elvalva a narrativ
indokoltsagtél — a kidolgozott alluziés rendszer révén a szines film természetére reflektal. Acsady
tanulmanya a Kutya éji dala hangsavjat tanulmanyozza. Az elektronikus zajzenétdl a katona-
és népdalokbdl all6 filmzenéig a tanulmany a hang-kép viszonyok kiilénb6zé modulaciéit tarja
fel. Mindkét iras alapos és szakszerl rakozelités Body lenylgdzé életmivének egy-egy
kiemelten fontos aspektusara.

Kocsanyi Andras szévege egy mufajtorténeti kérdést jar korul. Az vizsgalja, hogy a Magyarorszagon
kulénésen népszeri Bud Spencer filmek mdfaji innovacidja hogyan kapcsol 6ssze egymastol
voltaképpen idegen reprezentacios gyakorlatokat, mifaji formulakat és hatdsmechanizmusokat.
hogy a ,fiatal magyar film” néhany alkotasa hogyan 6rokli meg a Budapesti Iskola (és elssorban
a korai Tarr Béla) filmjeinek dokumentarista fikciojat mint dramaturgiai €s kompozicios gyakorlatot,
és ebbe hogyan oltjak bele a Cassavetes-filmek expressziv melodramait. Mindkét szévegben,
noha nagyon kiilénb6z6 hagyomanyokra fokuszalnak, egy sajatos térténeti kontaminacio keral
k6ézéppontba, amely révén a két tanulmany a vizsgalt filmek hatasstruktaraira reflektal.

A lapszam zaré tanulmanya Sélyom Kristof irasa, amely a filmi médium kérdését vizsgalja.
A tanulmany egyrészt dsszegzi a film digitalis atéllasara iranyuld elméleti reflexiok egyik
meghatarozé vonulatanak kérdését, amely az indexikalitas koérul forog, majd Alfonso Cuaron
harom filmjében a hosszu beallitas funkcidovaltasat emeli ki, amely a medialis visszahatas
kdvetkeztében allt el6.

Az Apertura 2022-es tavaszi szama médiaelméleti, mifajtdérténeti, formai és interdiszciplinaris
elemzések sorat kinalja a magyar és nemzetkézi filmkultiraban val6é elmélyedéshez.

oooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo

A szamot szerkesztette Torok Ervin és Flzi Izabella.
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KALMAR GYORGY
Az illegalis migracié abrazolasa a 21. szazadi
europai rendezoi filmben

Kalmar Gyoérgy a Debreceni Egyetem Brit Kultira Tanszékének habilitalt
docense. 1997-ben kapott magyar-angol szakos diplomat a Debreceni
Egyetemen, majd egy évig az Oxfordi Egyetemen végzett kutatast, 1999 6ta a
DE oktatéja. Els6 PhD fokozatat filozéfiabdl szerezte 2003-ban, a masodikat
irodalombol 2007-ben. Fé kutatasi terlletei az irodalom- és kulturaelmélet,
a kortars eurépai film és a gender studies. T6bb mint étven tanulmany,
szakcikk és 6t kdnyv szerzbje. Legutobbi kétetei a Formations of Masculinity
in Postcommunist Hungarian Cinema (Palgrave-Macmillan, 2017), mely
magyarul a Gondolat kiadénal jelent meg (2018), és a Post-Crisis European
Cinema: White Men in Off-Modern Landscapes (Palgrave-Macmillan 2020).
kalmar.gyorgy @arts.unideb.hu

absztrakt

..............................................................................................

Az illegélis migracid nem csak azok szamara jelenhet meg valsagként, akik elhagyjak az
otthonukat, vagy akiknek egyszerre nagy szamu, mas kultirabdl szarmazo6 bevandorlét
kell hogy befogadjanak. Az aldbbiakban amellett fogok érvelni, hogy a valsagoktél sujtott
21. szazadi Eurdpaban a tdomeges nemzetkdzi migracio Uj reprezentacios kihivasok elé
allitja a rendezdi filmet is. 2008 utan keletkezett filmekben vizsgalom meg a bevandorldk
abrazolasat, illetve a bevandorlok és helyiek taldlkozasanak megjelenitését, kilénos
tekintettel az én-masik viszony etikai vonatkozasaira és a filmes paradigmak jelentéségteljes
elmozdulasaira. Elemzésem fokuszaban harom film all, az olasz Terraferma (2011), a
roman Morgen (2010) és a magyar Jupiter Holdja (2017).

The phenomenon of international migration is not only experienced as a crisis by those
leaving their homes, or by the population of the host countries who face such unprecedented
masses of newcomers. In this paper, | argue that the phenomenon of large-scale international
migration in a post-2008 Europe creates new challenges for European cinema too, a crisis
of cinematic representation. | concentrate solely on post-2008 examples of migrating
people and host-migrant encounters, paradigms that reveal the symptoms of this cinematic
crisis and the struggle for authentic representations. Focusing on three recent films, the
Italian Terraferma (2011), Morgen (2010), and Jupiter’s Moon (2017) | explore the ethical,
epistemological and cinematic paradoxes of encounters with otherness, and investigate
the ways narratives of crisis may (or may not) turn into crisis of narratives.

DOI
https://doi.org/10.31176/apertura.2022.17.3.1
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A Morgen (Marian Crigan, 2010) cimU film elsé jelenetében egy dreg oldalkocsis motort latunk,
amint hajnalban megall a roman-magyar hataron. A sofér, egy 6tvenes éveiben jar6 fehér,
roman férfi, épp hazafelé tart szokasos reggeli horgaszatabdl, az oldalkocsiban Iévé voddrben
az aznapi fogassal. A hétkdznapi jelenet némi bonyodalomhoz vezet, amikor a magyar hatarér
kijelenti, hogy a halat, mivel él6 allat, nem lehet atvinni a hataron. ,De hiszen mind az Eurdpai
Uni6 tagjai vagyunk, nem?”- kérdezi a motoros, Nelu (Hathazi Andras), a film f6szerepléje. ,Jaj,
hagyjad mar ezt! — mondja a hatarér — a halaknak nincs EU!” Nelu erre nem mond semmit.
Megragadja a vodrét €s dacosan a hatardr elé onti a tartalmat, halastol. Ez a bevezet6 jelenet
az film cselekményének metaforajaként is szolgal. A Morgen altal elmesélt térténet fokuszaban
ugyanis Nelu talalkozésa all egy illegalis t6rdk (vagy kurd) bevandorléval (Yilmaz Yalcin), aki
Németorszagba tart a csaladjahoz, Nelu pedig ugy dont, segit neki atjutni a magyar hataron.
Habar az elsé jelenetben szereplé halat nem latjuk viszont (és ami azt illeti, tdbb hallal sem
talalkozunk a filmben), a hatarbddénél az aszfalton verg6do allat latvanya folyamatosan kisérti
a néz6t. A jelenet szembemegy a filmek allatvédelmi normarendjével, az eurdpai miivészfilmet
a szenvedés latvanyaban furd6z6 exploitation filmekkel hozza kapcsolatba, és sokként érheti
a felkésziletlen néz6t. Ezzel az etikai szempontb6l megkérdéjelezhetd jelenettel azonban
a Morgen mégis képes valami etikusat elérni, a sz6 radikalis értelmében. Hiszen felhivja a
figyelmilnket azok szenvedésére, akiket nem értlink, akiknek nem halljuk a hangjat, akiknek
nincs sajat hangja — ezt pedig nagyon kevés, a nemzetkdzi migraciot bemutato film képes elérni,
minden j6 szandéka ellenére.

A nemzetkdzi migraciét nem csupan azok élhetik meg valsagkeént, akiknek el kell hagyniuk
otthonaikat, vagy azok, akiknek azért valtozik meg az élete, mert egyszerre nagyobb, mas
kultarabdl szarmaz6 embertdémeget fogadnak be. Az aldbbiakban azt kivanom megvizsgalni,
hogy a tdmeges nemzetkdzi migracio a 2008 utani Europaban miként allitja uj kihivasok elé
a rendezdi filmet, azaz hogyan vezet el a filmes reprezentacié valsagahoz. A bevandorldk
€lete és a diaszpbdrakdzdsségek bemutatasa mar hosszu évtizedek 6ta visszatérd téma az
europai filmmuivészetben (ladsd Nacify 2001; Berghahn and Sternberg 2010; Loshitzky 2010;
Rings 2016). Jelen tanulmanyban az az elsérendd célom, hogy 2008 utani bevandorlas-
torténeteket illetve bevandorlo-befogado taldlkozdsokat mutassak be, és elemezzem ezek
fébb reprezentacioés paradigmait, illetve ezeknek a paradigmaknak a valtozasait, elmozdulasait
és valsagtineteit. Harom kortars filmre koncentralok: ezek az olasz Terraferma (Emanuele
Crialese, 2011), a magyar-roman Morgen (2010) és a magyar Jupiter holdja (Mundrucz6 Kornél,
2017). Ezeknek a filmeknek a segitségével igyekszem feltarni a masaggal valo6 taladlkozas
etikai, ismeretelméleti és filmes dilemmait és megvizsgalni, hogy a valsag elbeszélései miként
valhatnak az elbeszélések valsagava.

A nemzetkdzi migracioé Eurdpa egyik legfontosabb politikai kérdése és tarsadalmi problémaja.
Murphy és Romei szerint a kora 21. szazadban ez valtja ki a valasztasi kampanyokban a
legélesebb vitakat (Murphy és Romei 2017), a Nemzetk6zi Migracidé Globalis Bizottsaganak
2005-ben kiadott jelentése szerint pedig a bevandorlas a globalis politika els6szamu megoldandé
problémajava lépett eld (2005: vii). Dontd szerepet jatszott a 2014-es eurdpai valasztasokon,
a Brexit népszavazasban, a 2016-0s amerikai é€s francia valasztasokon, a 2017-es a német
valasztasokon és a 2018-as magyar valasztasokon egyarant. A 2022-es orosz-ukran haboru
kitéréséig a nemzetkdzi migracid volt a valsagban lévo fejlett vilag leglatvanyosabb és
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legmegosztdbb tarsadalmi kérdése. A migracio rdadasul olyan tgy, melyen mindig kénnyd
levezetni a tarsadalmi frusztraciot és haragot, egy téma, amelyben mindig kénny( a valasztokat
érzelmi alapon mobilizal6 Gzeneteket megfogalmazni, €s nem mellékesen egy olyan probléma,
mely sokkal dramaibb, latvanyosabb és filmbe illébb helyzeteket teremt, mint példaul a bankok
szabalyozasa vagy a neoliberalis kapitalizmus belsé ellentmondasai (Schuster 2001: 14).

2015 nyara 6ta a nemzetk6zi migracid egyértelmien dsszekapcsolodik a valsag érzésével
(McAdam 2014: 10). Amint azt az egyre gyarapodo6 szakirodalom is bemutatja, amikor valaki arra
kényszerll, hogy elhagyja hazajat, baratait és csaladjat, azt altalaban valsagként fogja megéini
még akkor is, ha az otthoni kértilmények embertelenek voltak. Ez akkor szokott bekdvetkezni,
amikor a ,taszitd és huzé erék” elérik azt a bizonyos fordulépontot, melyet az eredeti gorog
kontextusban a krizis sz0 jel6lt (Zimmermann 2005; McAdam 2014: 10). Hatrahagyni az otthont,
belevagni egy veszélyes utazasba, kiszolgaltatotta valni, megalazd helyzetek soraba keveredni és
névelni annak az esélyét, hogy erészak aldozatava valunk, nyilvanvaloan valsaghelyzet. Am ha
megérkezink a célorszagba, és ekkor rajovink, hogy az egyaltalan nem az a féldi paradicsomi,
amelyrdl almodtunk, ez is épp oly frusztral6 és elkeseritd lehet (Wood and King 2001: 3).

Ugyanakkor a nemzetk6zi migracié a befogadd orszagok lakdi szamara is gyakran jar egyutt
a valsag tapasztalataval. Az interkulturalis talalkozasok kénnyen lehetnek érthetetlenek vagy
traumatikusak: amikor a befogadd orszag polgéara rajén, hogy az az ember, akinek segiteni
akart, vagy szomszédjanak, felebaratjanak fogadott, radikélisan mas nézetekkel, célokkal
és értekekkel rendelkezik, mint 6, akkor a talalkozas kénnyen lehet sokkol6 vagy vezethet
csaldédashoz. Az ilyenkor feléledd torzsi reflexek és idegengytilélet a huszonegyedik szazadi
Eurdpa jol ismert jelenségei, melyet rendre ki is hasznalnak az erre fogékony politikai erék.
Ugyanakkor a kora huszonegyedik szazad erdsen polarizalt politikai €s médiakulturajaban a
térzsi gondolkodast és idegengyduldletet elutasitd, ,befogadasparti” reprezentaciok is szamos
problémat felvetnek. A migraciot tdmogatd politikai kampanyok beszédei és reklamjai tipikusan
az europai felvilagosult humanizmus univerzalis paradigmajat kévetik, és jellemzden meg sem
kisérlik, hogy szamot vessenek a humanizmus rejtett eurocentrikus, gyarmatosito, a kulturalis
massagot felszamolo attitlidjével (ellentétben Edward Said, Emmanuel Lévinas, Luce Irigaray
€s masok munkéjaval). Ezek a nemesen csengd kampanyszlogenek, népnevel6 Ujsagcikkek
és az ember nemesebb érzéseit megmozgatd jatékfilmek igen ritkan talédlkoznak Lévinasnak a
Masik radikalis kivulallésagardl szo16 belatasaival, nem tartjak problémanak azt, ha az idegent
Iényegében 6nmagunk masaként képzeljik el, és legféljebb jelzésszerlien reflektaljak az
interkulturalis megértés korlatait. Gyakran észrevehet6 a szakadéas a szép, kerek térténeteket
meséld politikai, Gjsagirdi vagy vizudlis abrazolasok és a Masik kilénbdz6ségével szembeslild,
elképzeléseinket megrengetd valds talalkozasok kdzott. Az efféle tapasztalatok jellemzé
tinetei annak a fajta kognitiv vagy fogalmi valsagnak, amivel a nemzetkdzi migracié gyakran
egyutt jar (Bauman és Bordoni 2014: 2; Donn 2017). Ez a fajta kognitiv valsdg a mai europai
filmek szamara reprezentaciés és etikai valsagkeént jelenik meg. Hogyan tudunk értelmet
adni ezeknek az értelem bevett rendjeit felkavar6 taldlkozasoknak? Milyen térténetekkel és
abrazoladsmddokkal tudunk hiiek maradni az eurdpai mivészfilm realista hagyoméanyaihoz és
etikai alapvetéseihez egyarant?
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A 2008 utani Europa altal megélt krizishelyzetnek van egy ismeretelméleti vonzata is: mivel
rengeteg ember kényszeril 0j munkat vagy otthont talalni, és mivel az életvilagok valtozasa
egyre gyorsul, az ember tudasa és vilagszemlélete szintén folyamatos és gyors valtozasban
van, ami mar 6nmagaban is a bizonytalansag és valsag érzetéhez vezethet. A 2008 utani
vilag egyik alaptapasztalata olyan ,kritikus” fordulopontok atélése, amelyek soran megvaltozik
az ember alapvetd hiedelemrendszere és vilaglatasa. Az elmult évtizedben rengeteg régéta
fennallé politikai part, kérnyezetvédelmi irdnyvonal, politikai program, jogszabaly, ideoldgiai trend
és jovokép valtozott meg nagy hirtelenséggel, vagy tint el teljesen, igy ez ,a modernitasban
soha nem latott” mértékl tudasvalsaghoz vezetett (Romano 2014: 3). A 21. szazad az els6
vilag orszagaiban is rendszeresen olyan kihivasok elé llitja az embereket, amelyeket nem
lehet rutinszerlien megoldani régi valaszokkal, modszerekkel vagy elvekkel. Az, hogy az EU
mennyire nem volt felkészilve a 2015-6s menekultvalsagra, és politikai vezetbit mennyire zavarba
hozta az 0] helyzet, csak egy, bar nagyon dramai péld4ja ennek a tudasvalsagnak, amikor a
régi irdnyelvek és gyakorlatok egyik naprol a masikra veszitették el értékiket. Az, amilyen
mértékben a bevandorlas kérdése felkavarta és megosztotta az eurdpai tarsadalmakat, egy
masik fontos jele a tudasrendek ezen krizisének. Sokak szerint ezek az erbs érzelmek részben
a kontroll elvesztésének érzésébdl fakadnak: nem csak az valt ki szokatlan indulatokat, ha az
allampolgar ugy érzi, nincs befolyasa a tarsadalom gyors valtozaséara (ahogy ez példaul a Brexit-
szavazasnal lathatéva valt), hanem az is, ha elbizonytalanodik, ha meginog korabbi vilagképe,
ha elvész a tudas feletti kontroll. (Ez a helyzet pedig nyilvanval6an kedvez a populistdknak,
a propagandanak, és az identitast megerdsité szép hazugsagoknak, ami azonban hosszabb
tavon radikalisan alaassa a raciondlis déntéshozatal lehetdségét.)

Ennek a migracios valsagnak erds etikai vetllete is van, amire az eurépai filmesek lelkesen
reagaltak. Valdjaban az eurépai médidban 2015-ben, amikor egy éven belil tébb mint egymillid
ember lépett be az EU-ba (t6bbnyire okmanyok nélkil), a heves tarsadalmi vitak nagy része
ezekre az etikai kérdésekre 6sszpontosult. Sok eurdpai szaméara ezek a drdmai események
azt is megmutattak, mennyire hatastalanok lehetnek meglévé erkélcsi és jogi iranyelveink a
kritikus idékben. Ebben az 6sszefliggésben érdemes felidézni, hogy a human tudomanyokban
bekdvetkezett ,etikai fordulat” legtébb meghatarozé gondolkodoja éppen az ilyen, mar létezd,
normativ erkélcsi iranyvonalak problematizalasabdl indul ki. Ok rendszerint az etikat ,azzal
szemben, hatarozzak meg, amit Alain Badiou ,etikai ideoldégianak” nevez, azaz az eldird erkolcsi
kddexekkel és szabalyokkal szemben” (Downing és Saxton 2010: 2), és Lévinas hatasara inkdbb
azt hangsulyozzak, ahogy az etikai dontés megkérdbjelezi a korabbi feltételezéseket, bevett
szokasokat és itéleteket. igy az etikat nem egy normativ rendnek valoé megfelelésként, hanem
inkabb a tarsadalmi rend értékeire valb rakérdezésként hatdrozzdk meg (Downing és Saxton
2010: 2). 2015 nyara ismét megmutatta, hogy az etikus gondolkodas igazi ideje a valsag ideje.
Amikor a vilag hétkéznapi, bevett mikddése felborul, amikor a korabban vallott, konszenzusos
erkolcsi iranyelveink meghitsulnak egy radikalisan Uj (és ezért valsagszer() helyzetben, akkor
az etikai kérdések egyszerre kiemelkednek a békés normativitas megtéveszté szendergésébdl.

A Média és migracio cim( kotet szerkesztdi ramutatnak, hogy a médiareprezentaciok szerepe és
feleléssége ebben a helyzetben ,nem csupan tudomanyos kutatas targya, hanem gyakorlatilag
napi szinten érinti az egyszeri eurépai polgar gondolkodaséat” (Wood és King 2001: 1). Valéjaban
a 21. szazad sorozatos migracios és menekultvalsagai Ujra és Ujra ravilagitanak a reprezentacio
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problémajara, ami Uj lendiletet ad a mozi tanulméanyozasanak is. A kritika olyan nagy hatasu
alakjai, mint Lévinas, Arendt és Susan Sontag, kifejezetten szkeptikusak a fajdalom és szenvedés
mediatizalt latvanyanak etikai megalapozottsagaval kapcsolatban. Lévinas életm(ivében
tdbbszdr is hivatkozik a vizualis megjelenitést tiltd masodik parancsolatra, ravilagitva annak
veszélyeire, ha a Masik arcat a vizualis észlelés targyava redukaljuk (Saxton 2010a: 98-100).
Hasonl6 szellemben jar el Sontag is A szenvedés képei ciml kdnyvében, amikor azt allitja,
hogy ,valami erkélcsileg nincs rendben” a ,.kénny(” és tavolsagtarto vizudlis reprezentéciokkal
(Sontag 2003: 108). A latast az antik gorog filozofia éppen azért dicsérte, mert ,alapfeltétele a
térbeli tavolsag” (108), és igy lehetdvé teszi a tavolsagtartd, racionalis gondolkodast. Kortars
perspektivdban azonban éppen ez a ,hatralépés” (108) tlinik problematikusnak. El6fordulhat
ugyanis, hogy ,nézéi kulturank semlegesiti az atrocitasokroél készult féenyképek erkélcsi erejét”
(105), ezért aztan ,nincs jogunk masok szenvedését tavolrdl megtapasztalni, megfosztva azt
nyers erejétél” (108). Ennek a teruletnek a kortars gondolkodéi ismételten figyelmeztetnek a
Loaramu média altericid (a massagot eltiintetd) gyakorlatanak” a veszélyeire (Saxton 2010b:
69), a mediatizalt képek egykedvd, fasult szemlélést okozo ,valészeriltlenség-hataséara”,
valamint a Méasik fajdalmanak tavoli szemlélésében rejld etikai problémakra (Sontag 2003;
Saxton 2010b: 66). A kérdés az, hogy az europai flmmuivészetben megvan-e a szandék és a
megfeleld filmes eszkdztar a (tarsadalmi, humanitarius, tudasbeli és etikai) valsag érzetének
kifejezésére, kuldbndsképpen akkor, ha ez azzal jar, hogy szembe kell hogy nézzen sajat, a
felvilagosodaskori humanizmusban gydkerezd hagyomanyainak rejtett hatulutdivel, azokkal a
hagyomanyokkal, melyek meghatarozzak a filmek altal elmesélt térténeteket és a megformalt
szereplbket egyarant.

A Terraferma, a Morgen és a Jupiter holdja elemzésén keresztll az a célom, hogy feltarjam, a
kortars eurdpai filmek hogyan is probalnak megbirkozni a fent vazolt kihivasokkal. A massag
reprezentacibja, az abrazolas etikai és ismeretelméleti kérdései 6hatatlanul szamos, a filmformat
és altalaban a filmes &brazolhatdésagot érintd kérdésre hivjak fel a figyelmet. Mennyire fenyeget
a veszélye annak, hogy a klasszikus filmforma elfedi a traumatikus hézagokat, repedéseket,
szakadasokat, és mindent visszavezet a klasszikus humanista vilagkép zartsagahoz? Mit kell
kihagyni egy jatékfilmbdl annak érdekében, hogy legyen egységes cselekmény, felismerhetd
fészerepld, olyan narrativa, amelyet nem rombolnak le rendszeresen az atélt borzalmak?
Ennek fényében melyek a hitelesség kritériumai és hatarai? Mit kell elfedni, még ha ez sérti is
a hitelességet, hogy egyaltalan el tudjunk mesélni egy térténetet?

Terraferma

A Terraferma egy apro, olasz szigeten jatszddik, ahol egy napon a halasz Ernesto (Mimmo
Cuticchio) és unokaja Filippo (Filippo Pucillo) kimentenek néhany illegalis bevandorl6t a tengerbdl.
Amikor partot érnek, a legtébb bevandorlé tovabb is all (feltehetéen azért, hogy folytassa Gtjat),
am egy terhes etiopiai n6 (Timnit T., aki a val6 életben is menekult) és kisfia Ernesto csaladjaval
marad. A megélhetés érdekében Ernesto és csaladja a hazukat turistaknak adjak ki a nyarra,
ezért mind a két csalad a garazsban huzza meg magat. Itt térténik meg az is, hogy a megmentett
nd életet ad egy kislanynak Filippo édesanyja, Giulietta (Donatella Finocchiaro) segitségével.
Ernesto a tenger 8si torvényét kdveti, mely szerint senkit nem lehet a vizben hagyni, és segiteni
kell a raszoruldknak. Azonban azzal, hogy megmentett egy illegalisan bevandorlé csaladot,
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megszegi az olasz térvényeket, igy a rendorség elkobozza halaszhajojat. Az elkbvetkezendd
napokban tanui lehetlink annak, ahogy Giulietta a letartoztatastél valé félelem és az afrikai anya
kénytelen felnéni a torténtek altal a vallara helyezett felelésség miatt. A film végén Filliponak a
nagyapa hajojaval sikeril kicsempésznie az anyat és két gyermekét a szigetrol.

Afilm cselekményét egy sor dramai konfliktus és nehéz déntés alakitja. llyenek a tenger térvénye
és a mai vilag illegalis bevandorlok segitését tilto torvényei kdzotti konfliktus; az etikai krizishelyzet
egy olyan szituaciéban, amikor a Méasik kérésének valdé engedelmeskedés térvényszegést jelent;
a valasztas a sajat csalad védelme és az ,jllegalisok” védelme kdzott; a rendbrség és a helyi
kdzdsség konfliktusa; valamint a régi életmod (halaszat) és az Gj (turizmus) ellentéte. Ezek a
kiizdelmek egy ,sokoldalu térténetet” (Merry 2013) hoznak létre és a néz6pontok sokasagat
eredményezik, amelyek tuimutatnak a legtdbb fésodorbeli médiareprezentacié kétdimenzios, ,mi
és Ok” vilagan. A Terrafermanak azonban sikertl még finomabba tennie ezt a képet azéltal, hogy
tébb egyéni térténetet és perspektivét is feltar. Bar a film leginkabb Filippo nagykoruva valasara
dsszpontosit, szinte minden szereplé masképp tekint a migraciora. A nagyapa makacsul kdveti
a régi iranyelveket (még akkor is, ha 6 az utolsoé ilyen a faluban, és szazezer eurét kapna a
haldszat abbahagyaséért), Filippo anyja, Giuliana a szarazféldre szeretne kéltézni, hogy rendes
allast szerezzen és uj életet kezdjen, mig Filippo nagybatyja, Nino (Beppe Fiorello) a turisztikai
iparban dolgozik (bart Gzemeltet a tengerparton, nyugagyakat ad bérbe, hajokirandulasokat
szervez), Filippo pedig gy tlnik, egyszerlen csak sodrddik az eseményekkel.

Akdzelmultban készult, a migraciorol szol0, j6 par eurdpai filmhez hasonldéan a Terraferma is egy
fehér helyi csalad és egy segitségre szoruld afrikai csalad talalkozasara 6sszpontosit. Bemutatja,
hogyan gydzi le az eurdpai csalad a térvénytdl és idegenektdl vald félelmeit, hogyan kerekedik fel(l
sajat belsé megosztottsagan a Masik segitése érdekében, hogyan osztozik a bevandorldkkal a
hatésagokkal szembeni bizalmatlansagban (vagy ellenszenvben), és azzal végzddik, hogy a f6hés
engedelmeskedik a magasabb szint( etikai parancsnak, és segitséget nyujt a bevandorléknak
a tovabblépésben. Az ilyen témaju filmekben gyakran hasznélt cselekményelemek ellenére a
Terrafermanak sikerUl kifejez6 és 6sszetett képet alkotnia a helyzetrél.

A film egy elmulasztott talalkozassal kezd6dik, amikor Ernesto és Filippo egy migranshajo
darabjaira bukkan a tengeren. Kézvetlenll ezt megel6zden a halaszhajét mutaté képek egy
gyonyorl, mar-mar mitikus, emberfeletti perspektivat hoznak létre, mely a film tovabbi részében az
emberi cselekedetek kontextusaként, sét talan értékmérdjeként is szolgal. Ezeken a nyitoképeken
mind a nagyapa, mind az unoka elégedettnek és boldognak tlinik, a bolondos Filippo még
tancra is perdil a fedélzeten a reggeli napstitésben. A régi életmod idilli, enyhén romantizalt
szemlélését zavarja meg, amikor észreveszik az elsullyedt hajot. A halaszok elészér egy lebegb
fadarabot vesznek észre a tdvolban, majd egy masik darab, amelyre arab betlket festettek,
feltehet6en az egykori hajé nevét, megsérti a propelleriiket. A massag ezen nyomai az europai
szubjektum szamara lathatatlan tragédiakra hivjak fel a figyelmet, és sz szerint és atvitt
értelemben is megzavarjak Ernesto és Filippo régi életmodijat. Filippo édesapja is a tengerbe
veszett harom évvel korabban, igy amikor a jelenet végén a fiu a tengerben Usz6 roncsokat
bamulja néman, implicit figurativ kapcsolat jon létre az En és a Masik, az elveszett apa és a
vizbe fulladt migransok kézo6tt.
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Terraferma (Emanuele Crialese, 2011)

Béar a helyiek csak a migransok/menekiltek nyomait latjak, nem latunk szenvedd arcokat
vagy megfulladt embereket, a Masik hidnya és hallgatdsa a tragédia érzetével parosulva U;j
tavlatokat nyit mind Filippo, mind a film el6tt. A f6szereplé megrazd események szemtanuja
lesz, de a film (egy kihagyassal, amely a nézét a reprezentaciét tiltd masodik parancsolatra
papiers lényeket a film egy darabig arc nélkiil, sans-visage mutatja be; egyfajta érzelmileg és
etikailag kényszerit6 hianyként. Barmi is térténik késdbb a filmben, az ennek az elmulasztott
talalkozasnak a kontextusaban, az élet elvesztésének lehetdségéhez viszonyitva nyer értelmet.

A legfontosabb jelenet, melyben tanui lehetlink Filippo karakterfejlédésének, a térténet vége felé
jatszédik. Filippo éjjel elviszi Maurat (Martina Codecasa), egy turista lanyt, egy romantikusnak
igérkez6 éjszakai turara. A nyitbjelenethez hasonléan itt is egy gyényord, optimista jelenet fordul at
tragikusba. A romantikus szal az elvartak szerint halad: a par ellop egy csénakot, és biztonsagban
kiérnek a tengerre. Elszivnak egy flves cigarettat, majd felkapcsolnak egy reflektort, amit a
tenger élévilaganak éjszakai megfigyelésére szoktak hasznalni. Az enyhén illuminalt Maura
ekkor leveszi ruhajat és beleugrik a gyényérien megvilagitott vizbe. Ugyanebben a pillanatban
azonban Filippo messzirél j6vo kialtasokra és vizcsobogasra lesz figyelmes, amikor pedig a
hangok felé forditja a reflektort, meglat egy tucatnyi afrikai férfit, akik sietve feléjik usznak. A par
megijed, és kétségbeesetten megprobal elmenekilni, a romantikus jelenet pedig atadja a helyét
a horrorfilmes fantaziaknak. Filippo gyorsan kisegiti Maurat a vizbdl, és panikszerien igyekszik
.megvédeni” csonakjat az ismeretlen, fekete férfiak ,tAmadasatol”, folyamatosan Gtlegelve 6ket
az evezOvel, mikdzben azok probalnak megkapaszkodni a csénakban. Filipponak végul sikerdl
beinditania a motort és a par maga mogétt hagyja a sététbél megjelent embereket. Filippo csak
masnap tudja meg, mi lett a kbvetkezménye tettének, amikor a tengerbdl félholt afrikai férfiak
sodrédnak a partra. Az illegalis bevandorlok, akik az éjszakai jelenetben még a fehér férfiak
fobikus félelmei szerint jelentek meg, a fehér nbkre jelentett szexualis fenyegetésként, most a
napfényben egyszerre sérilékeny aldozatoknak, esendd embereknek tlinnek.

Ez a jelenet tébb szempontbdl is fontos. El6szdr is, tudatosan hivja fel a figyelmet a Masikrol
alkotott képunk autentikussdganak a kérdésére és kérdésességére. A ,csonaktamadas” jelenet
ezer modon idézi meg a horrorfilmek vilagat: a fény és sététség hasznalata, a sététségbdl elétord
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érthetetlen idegenség, a mise-en-scéne, a fdszereplék terébe valo hirtelen behatolas motivuma, a
beszéld fehér és érthetetlen fekete testek ellentéte, a gyors vagas mind a horrorfilmek kézismert
kliséit idézi. A film tudatosan helyezi szembe egyméssal ezt az abrazoléasi stratégiat a kdvetkez6
jelenetével, ami tudatosithatja a nézében a massagtol valdé szorongas mediatizalt voltat és sajat
szorongasainkkal valo kapcsolatat, igy pedig képes lehet felfedni a félelmeink alapjat szolgalo
képek kétes igazsagértékét. igy, a Masik kétfajta abrazolasanak szembedllitasaval, a Terraferma
alaassa a nézbnek a fenyegetd Masikrol alkotott fantaziait. Az azonban kérdéses, hogy ez
a fantaziaval val6 szembenézés, vajon igazabb vagy hitelesebb képhez vezet-e a Masikrol.
A Terraferma a Masikat lealacsonyit6 fantaziak leleplezését ugy éri el, hogy etikailag eltéré,
ugyanakkor éppannyira manipulativ és mediatizalt képeket ad a nézdnek. A jelenet ugyanis,
amikor masnap a félholt férfiakat partra segitik, szintén szamos problémat felvet a reprezentacio
etikajaval kapcsolatban. Ez esetben a lagy és megszépit6 fények, a szimpatikus arcokra valo
Osszpontositas, a testek aranyos csendéletekbe rendezése, a kdzeli és lassitott felvételek és a
gondoskodas gesztusainak kiemelése a Masik szenvedését érzelmileg meginditd és érzékien
gy6nyoérkddtetd latvannya alakitjak.

Filipp6t blntudat gyotri, és a tengerbe veti magat. A viz alatt megpillantja a bevandorlék/menekultek
elveszett személyes targyait, ami még jobban kihangsulyozza azok hétkbéznapi ember voltat. Ez
az élmény vezet a fiatal fészerepld személyiségfejlddéséhez és végul nagykorava valasahoz, ami
késébb Nino uj életmddjanak elutasitdsaként és Ernesto régi életmodjahoz valo visszatérésként
fejezddik ki. Amikor az utolsé jelenetben Filippo a fekete csaladot Ernesto hajéjaval a szarazféld,
a terra firma felé viszi, ez a végkifejlet vilagos elemévé teszi a nagyapa értékrendjével valo
azonosulast. A film legutolsé 1égi felvétele (szemben a film viz alatti nyitoképeivel) utal arra a
.magasabb perspektivara” is, amelyre Filippo az események soran szert tett.

A Terrafermat a liberalis humanizmus etikaja és politikaja hatarozza meg. Am az egyértelmii
ideologiai hatas ellenére (vagy talan éppen azért) nyugtalanitd kérdések egész sorat hagyja
nyitva, amelyek a latszélag egyértelmi térténet mogott feltarhatjak a reprezentacio valsagat. E
tinetek némelyike a hatalomra és a tarsadalmi nemre vonatkozik. El6szor is, a film a legtébb
eurdpai — nem euroépai talalkozasban aktiv és er6s fehérek talalkozasat mutatja be sebezhetd
és gyenge feketékkel. Ezekben a jelenetekben a Terraferma rendre a fehérek felel6sségét
hangsulyozza azzal, hogy mindig a fehéreknek all hatalmaban eldénteni, hogy mi is térténjen a
bevandorlokkal. Feltlind lehet, hogy az olaszok altal megmentett és vendégil latott csaladnak
nincs felnétt férfi tagja. Ez a valasztas semlegesiti a harmadik vilagbeli férfi bevandorlokkal
mint potencidlis szexualis ragadozokkal vagy er6szakos blndzdkkel szembeni félelmeket,
ugyanakkor ezzel azt is kockaztatja, hogy a bevandorl6 Masikat a bajba jutott néi aldozat passziv,
kiszolgaltatott &s artalmatlan képére redukalja. Ez a narrativ térlés azokra a gyarmati fantaziakra
is emlékeztetheti a néz6t, amelyek hajlamosak a keleti Masikat néies vagy gyermeki (infantilis)
Iényként bemutatni, olyanként, aki az (erds, bator, felvilagosult) eurépai segitségére szorul (Hall
2003: 262-263.; Said 1977: 139). Mas szbval, az egyetemes emberi értékek hangsulyozasanak
és az egyuttérzés felkeltésének az ara a massag olyan formainak eltiintetése, amelyek esetleg
nem illenek olyan kénnyen a bevett eurocentrikus kategoriainkba. A Terraferma tehat ramutat
arra, hogy a humanista megkézelitésméd, mikézben altalaban sikeresen kelti fel az egyittérzést
a nem Eurépai, bevandorlé Masik irant, ekbzben gyakran figyelmen kivil hagyja a Lévinas,
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Said, Hall és méasok altal hangsulyozott etikai imperativusz teljesitését, amely 6va int attol, hogy
a Masikat ,altericid” médon, a sajat elképzeléseinkre redukalva abrazoljuk.

Egy masik ilyen hasonl6 tinete a filmnek az, hogy Sara, a megmentett etiopiai né beszél egy
kicsit olaszul. Az 6 karakterével a film olyan képet fest a massagrél, ami nem csak veszélytelen
és egyuttérzésre hivo, de érthet6 is az eurOpaiak szamara. A tényt, miszerint Sara kdz6s nyelvet
beszél a megmentdivel, a reprezentacios stratégia tiineteként is lehet értelmezni, melynek célja
a radikalis (példaul érthetetlen) massag eltiintetése. Altalanossagban el lehet mondani, hogy
a bevandorlok a Terrafermaban nem igazan csinalnak semmi olyat, ami a j6 szandéku eurdpai
humanistat 6sszezavarna, vagy a sajat fogalmi kereteinek a megkérdéjelezésére késztetné,
vagy figyelmeztetné a kulturalis kildnbségek jelentette hatarokra. llyen értelemben a film
reflektalatlanul alkalmazza a felvilagosult humanizmus j6l bevett latasmaodjat.

Az egyetlen valamelyest szubverziv reprezentaciés normatbérés a Terrafermaban a két
legtraumatikusabb jelenet képi megoldasahoz kéthetd, amikor felfedezik az elsillyedt csonakot, és
amikor Filippo megprébalja ,megvédeni” Maurat a menekiiltektdl. Lévinasnak az arc abrazolasara
vonatkozé bibliai tilalmara emlékeztetheti a nézét az, hogy a film egyik jelenetben sem mutatja
meg a Masik arcat: az els6ben egyaltalan nem lathatunk sem embereket, sem arcokat, csupan
az elsillyedt hajo roncsait, a masodikban pedig csak egy-egy pillanatra tinnek fel egy soétét,
kaotikusan mozgalmas, akcioédus, gyors vagasokkal dolgozé jelenetben. Mas szbval a Masik
jelentése a tavolban marad ezekben a jelenetekben, nem valik régzithetdvé és birtokolhatéva, a
néz6 szamara nem adatik meg a Masikrol valé tudas bizonyossaga és biztonsaga. A karakterek
sem beszélnek soha az eseményekrél: nem téprengenek azon, hogy vajon mi tértént az elsullyedt
csbnakkal és utasaival, vagy hogy Maura vajon tényleg veszélyben lett volna-e, ha felveszik a
csonakba a fekete férfiakat. Abrazolastechnikai szempontbol fontos, hogy ezek alatt a sokkol6
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képek alatt nincs zene, ami segitene ,leforditani” jelentésiiket hétk6znapi emberi érzésekkeé.
Ugy tlinik, hogy a Terraferma szandékosan mutatja meg nekiink ezeket a felkavaro képeket
anélkil, hogy a jelentésliket odakétné az eurbpai humanizmus bevett értelmezései kereteihez.
Véleményem szerint ez a filmes hozzaallas latsz6lag alaassa a filmes elbeszélés koherencigjat,
és gyengiti az ideolOgiai Uzenetét, ugyanakkor azaltal, hogy ezek a jelenetek kizokkentenek a
megszokott értelmezési szokasainkbol, és ellenélinak a mi bevett megértésinknek, képesek
Iétrehozni a massag filmes terét. Mas szdval, ezek a latszolag alulreprezentalt, furcsa, felkavard
jelenetek, ahol a film csupan a képek nyers erejére tamaszkodik, képesek lehetnek megnyitni a
zart fogalmi kereteket, az elére elkdnyvelt jelentések rendszereit, és igy képessé valhatnak egy
olyan, radikalisabb Massag abrazolasara, amely kilénb6zésége nincs a szokdsos mddokon
megszeliditve.

Ezt a kildnb6z6 reprezentacios (és etikai és ideoldgiai) modellek kézétti filmes tétovazast vagy
egyensulyozast kiegésziti a maszkulinitas kilénbdzd tipusai k6z6tti, dinamikajaban igen hasonlé
billegés. A Terraferma egyensulyozasa némileg hasonlit a f6szerepld, Filippo altal bemutatott
tétova elérehaladashoz, hiszen a film elbeszélésének 6 tétje az, hogy Filippo megértse a csaladja
el6tt alld, 6ket a békés normativitasboél kizokkentd helyzetet, és szembenézzen az etikai pillanat
jelentette kihivassal. Filippo szdméra csabité szereplehetéség Nico, a kézépkoru, némileg
dzsigoloszer( nagybacsi, aki Ugyesen keres pénzt a turizmusbdl, és Filipponak is szivesen
ad munkat. Masfel6l azonban fontos inspiracié a nagyapa Ernesto is, a tradicionalis férfiassag
pozitiv aspektusainak a megtestesitilése, egy erbteljes, kitartd, gerinces és bdlcs férfi, akinek
mind az életstilusa, mind etikai alapelvei visszavezethetdk az 6korig. Nico karakterének ikonikus
jelenete az, amikor a turistahajéja elsé fedélzetén tancol az utasokkal: szél a diszko, Nico pedig
egy szl fecske tipusu fiirdénadragban riszalja magéat. Agyékahoz egy péniszt utanzé szines
jaték van csatlakoztatva, tancmozdulatai pedig Eurépa legtdbb részén kifejezetten ndiesnek
hatnak. Ernesto karakterének legikonikusabb képe az, amikor egyedill all egy sétét, barlangszeri
mihelyben, és csiszologéppel javitja a hajé megsérult propellerét.

Terraferma (Emanuele Crialese, 2011)
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Mig Nicot a kortars fogyasztdi kultura és szorakoztatoipar altal kitermelt, narcisztikus, feminin,
a nemi szerepekkel jatékosan bano férfi tipusdhoz koéthetjik, addig Ernestot kérnyezete
premodern emberként hatarozza meg. A hajéjat megjavito, védokesztyl és véddszemiveg nélkil
sarokcsiszoldzo férfi képe elszantsagra, tetterére és ellenéllé képességre utal, a barlang sététjében
gybnyorien szalld szikrak altal megvilagitott férfi képe pedig akar mitolégiai asszociacidkat
indithat be (példaul Héphaisztoszhoz, a kovacsok és kézmlivesek istenéhez kotve 6t).

Filippdnak, ahogy a filmnek is, a fent vazolt, rendkivul eltér6 lehetdségek kdzétt kell valahogy
elnavigalnia, mig a film végére végul a nagyapa mintajat valasztja. A film zarlata, amikor
Filippo Ernesto haldszhajéjan a szarazféldre csempészi az afrikai n6t és gyermekeit, azzal
probalja feloldani az ideologiai és (abrazolas)etikai konfliktusokat, hogy a leghumanitariusabb
megkdzelitést dsszekapcsolja a leghagyomanyosabb értékrenddel. A film utolsé képei, a hajérol
készilt légi felvételek mintha egy ,magasabb perspektiva” elffogadasara hivnak a nézét, mely
tulmutat a napi ideoldgiai és politikai vitakon.

Morgen

Elsé latasra a Morgen nagyon kllénbdzik a Terrafermatél, legalabbis ami a vizualis stilust illeti.
A Terrafermat a tenger képei uraljak, melyek szépsége és végtelensége szé szerint keretbe
foglal minden emberi cselekvést. Ez az allandé vizualis utalas az idétlenre hatékonyan emelheti
a torténetet emberfeletti, s6t mitologiai regiszterbe, amit a zene és a szereplék keretezése
rendszeresen kiemel. Kinézetulk, tetteik és képi abrazolasuk alapjan Ernesto nagypapa és az
anya Giuliana is lehetnének akar az 6korbol 6rokolt mitologiai szereplék. A Morgen ezzel szemben
a roman ujhullam reflexiv-modernista filmnyelvének jol bevalt vizualis nyelvezetét alkalmazza,
egyfajta ,lefojtott naturalizmussal” kombinalva (Strausz 2017: 161), és igy szisztematikusan
alaassa a felmagasztositas és megszépités ilyen gesztusait. Nelu egy egyszer( biztonsagi 6r
egy atlagos vidéki szupermarketben, és egy lerobbant, tipikus kelet-eurdpai paraszthazban él.
Nincsenek nagy almai, csak a haz tetejét szeretné megjavitani, hogy ne 4zzon be, és esetleg
elmenni egy kicsit horgaszni a Duna-deltaba. Nincsenek ,magasroptl”, nemes etikai elképzelései,
sem emberfeletti ereje (mint latszélag Ernestdnak). Nem kuléndsebben okos, hésies, és
semmiben sem igazan figyelemre méltd: Nelu csupan egy id6s6doé kelet-eurdpai atlagember.
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A Terraferma tengerével szemben Romania és Magyarorszag hatara, ahol a film jatszodik, egy
lapos, vizualisan unalmas mezégazdasagi terilet. Kora 8sz van, de mintha még az 6sz szineit
is letompitottak volna a filmkésziték, igy minden szirkének és halvany kéknek tlnik. A Morgen
teliesen nélkul6zi a nondiegetikus zenét, a szerepl6kkel egyitt mozgoé kézikameraval dolgozik,
ami tovabb hangsulyozza az események hétkdznapisagat és esetlegességét: ez nem a régi és
az Uj életmdd dramai 6sszecsapasa, €s nem is a fekete és fehér emberek mitikus kézdsségre
talalasanak a torténete.

Ezek a kildnbségek akkor valnak igazan relevanssa, ha figyelembe vesszik a két film kozotti
szerkezeti, tematikai &s narrativ hasonlésagokat. Mindkettd a migracié mint valsag és a befogadoé-
migrans talalkozas témaira fékuszal. Mindkettében egy eurdpai csalad lathatd, amely ideiglenesen
menedéket ad egy illegalis bevandorlonak, és ezért meggyulik a baja a helyi hatésagokkal.
Mindkettének fontos része az etikai elvek és megkdzelitések Utkdzése, a kildénbdz6 lojalitasok
és elkotelezb6dések kdzoétti konfliktus. Végul mindkét filmben kialakul fokozatosan valamiféle
baratsag és megértés a hazigazda helyiek és a (be)vandorlok kdzott, €s mindkettd akkor ér el a
torténet lezarulasahoz, amikor a migransok a fészereplék segitségével sikeresen tovabbutaznak.

A Morgenben a befogadd-migrans talalkozas, ami az ilyen témaju filmek egyik legérzékenyebb
pontja, egyértelmlen szimbolikus jelentésekkel bir, emellett olyan dnreflexiv vonatkozasai vannak,
amelyek a fent emlitett politikai és elméleti kérdésekkel kapcsolatos tudatossagra utalnak. Két
egyszerl, hétkdznapi férfi talalkozik: Nelu, egy roman féldmives és biztonsagi 6r, valamint
egy t6rék vagy kurd férfi, aki a csaladjahoz tart Németorszagba. Az én-Masik kapcsolatok
szempontjabol lényeges, hogy az utdbbinak nincs is neve. A stablista szerint Behrannak
hivjak, de az egész filmben csak egyszer halljuk a nevét, a térténet vége felé egy rendbrségi
nyomozas soran. Azonban nem csak a tulajdonneve — a tarsadalmi-szimbolikus rend elsédleges
lehorgonyzasi pontja — hianyzik. A film szandékosan visszatart minden olyan informaciot, amely
segithetne elhelyezni 6t a relevans etikai vagy idegenrendészeti rendszereinkben: nem vilagos,
hogy a férfi térok vagy kurd, politikai menekilt vagy gazdasagi bevandorl6 (Strausz 2017:
175). Mind Nelu, mind Behran 6tven év feletti, €s mindketten hétkdznapi és alapvetéen joszivi
emberek. A Terraferma Ernestbjahoz hasonldéan Nelu is a hagyomanyos életstilus képviseldje
(bar a film nem csinal ebbdl nagy tgyet gy, mint az olasz film, nincsenek mitologikus helyszinek,
hésuinket nagyra ndvel6 alsdé kameraallasok vagy chiaroscuro megvilagitas). Sét, a film inkabb a
férfiak kicsinységét hajlamos hangsulyozni: gyakran latjuk ket kuporogva tldégélni, kiilénésen
Behrant, akinek a mozgéasa is félszeg, és gyakran van zavarban. Ahogy Ernestét arra probaljak
kényszeriteni, hogy egy nagyobb &sszegért cserébe bontsa le a halaszhajojat, Nelut sbgora
rendszeresen azzal nyaggatja, hogy adja el a féldjét és hazat egy kulféldi befektetdnek. Mindkét
film kritikus az ,0j” kapitalista vallalkozékkal szemben: Oket testesitik meg a Terrafermaban a
nagybéacsi és a Morgenben a sbgor, két erkdlcsileg megkérddjelezhetd, Ernestdénal és Nelunal
egyértelmien fiatalabb férfi, akik a piaci kapitalizmus 0j szabalyrendje szerint probalnak megélni
anélkdl, hogy tul sok idét téltenének az etikai kérdéseken vagy értékrendeken vald téprengéssel.

Nelu els6 talalkozasat a menekdlttel/migranssal elérevetiti a film legels6 jelenete, amelyre a
jelen széveg bevezetbjében is utaltam. A hataron elpusztulni hagyott hal széles, szimbolikus
jelentésekben és etikai utalasokban gazdag vonatkoztatasi keretet hoz Iétre. Az a tény, hogy
a hal régi, bevett Krisztus-szimbolum, kiléndsen fontossa teszi a kdriilményt, hogy az illegalis
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bevandorlokat mindkét film halakhoz vagy vizhez kéti, és mindkét filmben szerepel egy olyan
jelenet, amikor a tiltakozas jeleként valaki halat ént a hatar6rok elé. A Morgenben Nelu az egyik
reggeli horgaszuitja soran veszi észre el6sz6r az idegent, aki kétségbeesetten prébal elbdjni a
kdzeledd hatérérok eldl, ezért a vizbe ereszkedik. Ez a jelenet megerésiti Nelu (jol megalapozott)
ellenszenvét a hatoésagokkal szemben. A rendbrséget és hataréroket a Morgen Ugy mutatja
be, mint akik a térvény betljét kdvetik, nem pedig annak szellemét, és jobban érdekli 6ket a
szabalyok formalis betartasa, mint maguk az emberek, akiknek az életérél sz6 van. Ugyanakkor
a rend kelet-eurOpai 6rei készek a szabalyok meghajlitasara vagy atmeneti figyelembe nem
vételére is, ha az az adott esetben kényelmesebb, jobban fizet, és valdészinlleg nem jutna
vissza a feletteseikhez. igy amikor a rendérség kozeledik, és az idegen elbujik a vizben, Nelu
ugy tesz, mintha nem latna semmit. Motivacidja itt, mint sok mas jelenetben is tisztazatlan: nem
tudjuk, hogy nemes etikai indittatasbol cselekszik igy, vagy inkabb egyszerlen keresztbe akar
tenni a hatésagoknak, akik a minap nem hagytak hazahozni a halét.

A Morgen megkdzelitésének egyik legfigyelemreméltdbb aspektusa a helyi eurépai karakterek
massaghoz valo6 kilénbdz6 viszonyainak abrazolasa. El6szér is, Nelu és Behran nem beszél
k6z6s nyelvet: Nelu csak romanul és részben magyarul tud, mig Behran csak térékil (vagy
kurdul?), plusz néhany esetleges német szbval. ,Beszélgetéseik”’ ezért kildndsek, értelmetlenek
és gyakran viccesek (az egyetlen sz6, amit ugy tlinik, mindketten megértenek, a ,Morgen”). A
film tudatosan osztja meg veliink, nézdkkel is a megértés hianyanak tapasztalatat, amikor nem
feliratozza a torok (vagy kurd?) mondatokat, igy aztadn amikor a Masik megszolal, kér vagy kdzoini
szeretne valamit, ami akar az etika pillanatdhoz vezethetne minket, az atlagos europai nézd
éppolyan értetlenlil és zavartan néz, mint Nelu. Ez a meg nem értés a film Iényeges aspektusa,
amely némi reflexiv tavolsagot teremt a Morgen és a rendezdi filmekre altaldban jellemzd
humanista megkdzelités k6zott (amelyek az olyan egyetemes emberi tulajdonsagokat szeretik
hangsulyozni, mint az empatia és a megértés). Az a tény, hogy a Morgen a Masik identitasat
meghatarozatlanul, fogalmi kereteinken kivil hagyja, értelmezhetd egyfajta reprezentacios
kisérletként is, melynek célja az, hogy a massagot ne haziasitsuk, ne a sajat fogalmainkon
keresztul értsik meg, azaz ne integraljuk a Méasikat az Ugyanannak a rendjébe. Strausz
Laszld a kortars roman filmm(ivészetrdl sz6l6 kényvében meggybzéen mutatja be, hogy a
szereplbk (és a kamera) tétova”, ,hezitald” térbeli mozgasa hogyan képes elmosédott térbeli
identitasokat létrehozni (2017: 174-180.). Hasonloképpen, Palfi Gyérgy Hukkle cim( filmjérél
irott elemzésemben magam is az ideoldgiailag kompromittalt, manipulativ nyelvi-szimbolikus
rend iranti altalanosabb kelet-eurépai szkepticizmus kontextusaban értelmeztem a nyelv
Val6jaban csak talalgathatunk, hogy Nelu miért nem prébalja meg atvinni Behrant a hataron egy
nappal azutan, hogy el6szdr agy tlinik, megegyeznek abban, hogy ,Morgen”. Hasonl6képpen, a
nézdnek fogalma sincs, hogy Behran (a film egyik legviccesebb jelenetében, ahol egy busznyi
részeg roman futballszurkoloval csempészik Magyarorszagra) miért ugy dént, hogy koveti
Nelut, és csatlakozik a roman és magyar szurkolok koézoétti 6kélharchoz, minek kévetkeztében
mindketten egyhamar egy romaniai krhaz baleseti sebészetén talaljdk magukat.

A film ironikus, onreflexiv és alulpolitizalt megkézelitésének masik példaja a pénz kérdése.
Behran — feltehetden az illegalis migracié lzleti protokolljat kbvetve — tdbbszoér is pénzt ajanl
Nelunak. Nelu azonban tébbszér és egyértelmien visszautasitja ezt, illetve csak egy bizonyos
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pontig, amikor pedig varatlanul és egyszerlen elveszi a pénzt és zsebre teszi. Sem a korabbi
visszautasitdsanak, sem a pénz elfogadasanak nem magyarazza meg az okat a film. A két
szerepld nem egyeztet az arakrol, nem egyezkedik, Nelu pedig nem igér semmit. Teljes
mértékben a nézére van bizva, hogy megitélije Nelu lehetséges motivacioit vagy tettei etikai
relevanciajat. Egyszerlien csak végignézzik, ahogy ezutan a varosba megy, bevaltja a pénzt,
majd Uj tetéfedd elemeket vesz, melyeket aztan Behran segitségével fel is tesznek a tetére,
a megrongalddott régiek helyére. Mindezzel természetesen a Morgen megszegi a filmes
torténetmesélés féaramanak alapvetd szabalyrendjét. Nincsenek jol meghatarozott karakterek
vilagos célokkal és motivaciokkal, és hianyzik a vilagos, logikus, koherens cselekvéssorbol allo
térténet is. Ezek a filmtechnikai dontések azonban nem csupén frusztrald hianyként jelenhetnek
meg a néz6 szamara, hiszen tébbek kdzt a hétkdznapi emberi talalkozasok kénnyed, ironikus,
részleteire, az egyes emberi gesztusokra vagy targyi elemekre, jobban észrevesszik ezeket,
mivel nem takarja el ezeket a szemunk elél semmilyen ,lathatatlan”, mindent atfogé narrativ
felépitmény vagy elvaras. Mas széval a klasszikus torténetmeséléstdl valo eltérés a filmben
a figyeld, érzékeny tavolsagtartds produktiv attitiidjévé valik, amely nem akar ugy tenni,
mintha az emberi Iények teljes mértékben megismerhetdk, a térténetek pedig teljes mértékben
uralhatok lennének. A film olyan hermeneutikat alkalmaz, amely lehet6vé teszi az érthetetlen
alteritas jelenlétét. Ami igazan fontos ebben a filmben, az egyszerld szimbolumokon vagy
figurativ potenciéllal bir6 eseményeken keresztul jelenik meg: példaul abban, hogy Behran
Nelu motorkerékparjanak oldalkocsijaban talalja magat (ugyanott, ahol az elsé jelenetben a hal
volt), vagy abban, ahogy a két férfi néman kuporogva pucolja egyutt a krumplit, amikor Nelu
zsémbes felesége erre utasitast ad nekik.

Morgen (Marian Crisan, 2010)

A film talan leginkabb &énreflexiv aspektusa az, hogy ez az ,ismeretelméleti térés”, a migrans/
menekdlt és a helyiek kozotti tudasbeli szakadas tere megtelik a szerepldk sajat elképzeléseivel,
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fantazidival, projekcibival, ami szamos (néha fajdalmasan) vicces jelenethez vezet. Példaul
Nelu (altalaban meglehetdsen zs6rt6l6d6) felesége tébbszér is felrdja hdéslinknek, hogy egy
illegalis bevandorlét tart a hazukban: ,Lehet, hogy valami terrorista. Ki tudja milyen betegsége
van. Nem nézel tévét?” Ezekben a jelenetekben A Morgen ,hatékonyan birélja az idegengydldlet
populista retorikajat, amely széles kdrben elterjedt az egész kontinensen” (Strausz 2017: 160),
valamint altaldban a migracio kelet-europai médiabeli abrazolasait. Fontos, hogy Nelu mindig
a maga egykedvd, féldh6zragadt modoraban fogadja ezeket a kifakadasokat, aldasva dramai
erejuket. Felesége panaszaira altalaban az a valasza, hogy ez az ember csak egy cigany, akit
azért tart, hogy segitsen neki a haznal. llyenkor — a film enyhén szarkasztikus, visszafogott
humoréra jellemzéen — Nelu a feleségével vald veszekedés elkerllése érdekében a massagot
a kelet-eurdpai rasszizmus jol bevalt tropusaira hagyatkozva domesztikalja, amelyek sokkal
z6kkendmentesebben illeszkednek felesége vilagnézetéhez. A térténet soran felmerilé fogalmi
és burokratikus problémakat a s6gor és a vele joban levd rendvédelmi erdk is azzal prébaljak
neki papirokat. Amugy is sok cigany van errefelé” — érvelnek. Persze ezek a ,megoldasok”,
amelyeket Behran (szerencsére) nem is ért, csak felidegesitik Nelut, akinek Gjra és Ujra el
kell magyaraznia az embereknek, hogy ez a férfi egyszerlien csak el szeretne jutni végre a
csaladjahoz Németorszagba.

A Morgen egy teljesen egyszer(, hétkdznapi emberi talalkozasként abrazolja Nelu és a toérok/
kurd illegalis bevandorl6/menekdlt kapcsolatat. Sok mindent magyarazat nélkal hagy, nem fiz
kommentart az emberi interakcibkhoz, nem viselkedik mindentudéként, amikor a karakterek
belsé motivacioirdl van szb, és szivesen csinal viccet a Méasik atpolitizalt és ideologikus
reprezentacioibél. Ugyanakkor nem tesz ugy sem, mintha lehetséges lenne egy teljesen
politikamentes, idedlis emberi taldlkozéas. Bar Strausz szerint a Morgen ,huméanus valaszt ad
a nagyszabasu valsagra”, és ,az uton 1évd meneklltek és a helyiek k6zoétti szolidaritasrol”
sz0l (Strausz 2017: 160), véleményem szerint a film nem redukalhatd egy ennyire egyértelm
humanista tizenetre. A film egyik er6ssége véleményem szerint talan éppen az, hogy Nelu teljes
ember marad, az emberek minden ellentmondasossagaval és kétértelmiiségével egyetemben,
és nem valik egy régi idealista hagyoméany példamutaté megtestesulésévé. Bar a Morgen végén
Nelu sajat letartdéztatasat kockaztatva atviszi Behrant az oldalkocsis motorjan a magyar hataron,
ettél még nem magasztosul szemunkben idealizalt hdssé. Hiszen végul is elfogadta Behran
pénzét, amibdl nem csak a lyukas tet6t javittatta meg, de Uj horgaszfelszerelést is vasarolt,
elfogadta Behran segitségét a haz koril és az U] tetblemezek felrakasakor (és nyilvan nem fizetett
neki a munkaért), a haz alatti pincében szallasolta el a krumplis meg hagymas zsakok kdzott
(igy als6bbrendiként kezelte), sét, a visszafogott humoru kartyaparti jelenetben valdszinilleg
gyerekes moddon, csalassal, az eleve csak romanul elmagyarazott szabalyok meghajlitdsaval
verte meg Behrant Ujra és Ujra.

A hésiesség és idealizalas ilyen egyértelm( és altalaban komikus hianya ellenére, a migrans/
menekilt Masikkal val6 taldlkozas Nelu karakterét inkabb a hagyomanyosan férfias vonasok
felé mozditja el. Nelu a film elején meglehetésen passziv, hallgatag, konfliktuskerllé ember, aki
lemondéan fogadja mind a hatarérék, mind a felesége zsarnokoskodasat. Ugy tiinik azonban,
hogy Behrannal valé taladlkozasa kimozditja mindebbél. Ez egy olyan helyzet, amikor Nelu
kénytelen cselekedni és felelésségteljes dontéseket hozni: elvégre ennek az embernek itt
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atazott a ruhaja és fazik, meleg ruhara van sziksége; hiszen ez az ember akar segithetne is
a gazdasagban; hiszen ennek az embernek a pénze fedezné az (] tetdpanelek koltségeit, és
akkor nem azna be a haz; és hiszen végul is ennek a fickonak egyszerlien csak hianyzik a
csaladja. igy, hasonléan Filippohoz a Terrafermaban, Nelu is atesik egyfajta beavatasi rituson,
megtanul egy kicsit tdbb felelésséget vallalni, és egy kicsit tébb cselekvdképességre is szert
tesz. Végul szamos sikertelen probalkozas utan nem csak maga viszi at Behrant a hataron, de
még azt a dontést is meghozza (amit a felesége eddig mindig megvétozott), hogy megvalositja
almait és elmegy a feleségével a Duna-deltaba nyaralni.

The red is mine.

Jupiter holdja

2015 nyaran tébb mint egymillié, tdbbségében okmanyokkal nem rendelkez6 menekilt és egyéb
bevandorlé érkezett Eurépaba a balkani Utvonalon. A The Guardian szerint ,ez volt Eur6pa
legnagyobb migracios vészhelyzete a masodik vilaghabora 6ta”, melynek kivalté okai elsdsorban
a Kozel-Kelet és Eszak-Afrika ugynevezett ,Arab tavasz” utani destabilizalodasaban, illetve az
ebbdl fakadé sziriai polgarhaboruban keresendék. A haboru kiterjedt humanitarius valsaghoz
vezetett, Angela Merkel német kancellar pedig egy (r4 nem jellemzd) érzelmes pillanataban
nyilt meghivast intézett minden sziriai menekuilthez, ami nagyban hozzajarult az EU dublini
egyezményen alapulé bevandorlasi szabalyrendjének a gyors 6ésszeomlasahoz. A magyar
kormany ekkor fogott bele az ikonikus déli hatarkerités megépitésébe, melyet azota Eurdpa-
szerte tébb hasonlo6 kovette. A migracios valsag hatasait nehéz aldbecsuini: ,atalakitotta Eurdpa
befogaddbb szemléleti nyugati allamok és a tdmeges bevandorlast elutasito (az idegengy(ildletbdl
gyakran politikai fegyvert kovacsolo) kelet-eurdpai orszagok k6zé, meggyengitette az EU liberalis
politikai elitjét, rengeteg EU-ellenes municioval latta el az euroszkeptikusokat és a jobboldali
populistékat, és jelentésen hozzajarult az Egyesiilt Kiralysag EU-bdl valo kilépéséhez is.
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Ezek az események egy sor igen drdmai képpel jarultak hozza Eurdpa legujabb térténelméhez,
és hatalmas (és altalaban politikailag tulterhelt) médianyilvanossagot kaptak a TV hiradoktol
a k6zbsségi médian terjedd fotdkig és vitakig, az igényes tényfeltar6 dokumentumfilmektél a
politikai propagandafilmekig. Ezek az események és az ehhez kapcsolodé médiatermékek
Magyarorszag (és igy az EU) déli hatarat is a kortars eurdpai identitast meghatarozé szimbolikus
tajak egyik ikonikus helyévé tették, ahol lathatéva valnak az eurdpaisagrol vallott nézetek kdzotti
szakadasok és az egymasnak feszuld etikai imperativuszok. Mindezek fényében nem okozott
nagy meglepetést a hir, hogy Mundrucz6 Kornél a bevandorlasrol sz6l6 nagyjatékfilmen kezdett
dolgozni, és a déli hataron forgat, hiszen Mundruczé el6z6, Fehér isten (2014) cim( filmje, amely
Cannes-ban elnyerte az Un certain regard dijat, szintén a kortars tarsadalmi-politikai helyzetet
boncolgatta egy alig burkolt politikai allegoria formajaban.

Ujra eszébe jutnak a szerb-magyar hatarvidéken atkelé embertdmegek, az utak menti atmeneti
taborhelyek, a Keleti palyaudvaron all6 satrak, az er6szak kulénb6zé formai, a migransok/
meneklltek és a magyar rohamrendérok 6sszecsapasai, a megrohamozott hatarkapuk, a
kdnnygéaz- és vizagyuk, valamint az id6szakra jellemz6 mélységes zlirzavar, politikai instabilitas
és mérgez6 vitak altalanos légkare.

Béar varhatd volt, hogy a mozi lecsap a 2015-8s vélsag kinalta dramai témakra, a Jupiter
holdjanak a hozzaallasa tavolrdl sem nevezhet6 kiszamithatonak vagy sztereotipnak. Anyagat
a kialakult filmes iranyzatoktél markansan eltérd médon kezeli, olyan megoldasokkal, melyek
hatékonyan vagjék at az illegalis migracioé vagy altaldban a szenvedd Masik filmes abrazolasanak
kritikai diskurzusaira jellemzd, fentebb targyalt etikai dilemmakat. A film az eur6pai mivészmozi
hagyomanyait 6tvézi az amerikai zsanerfilm egyes hagyomanyaival (leginkabb az akcio, a
sci-fi és a misztikus thriller hatasat ismerhetjik fel), és valoszinlleg tdbbet kdszdénhet az olyan
filmeknek, mint a Szarnyas fejvadasz (Blade Runner. Ridley Scott, 1982) vagy Az ember gyermeke
(Children of Men. Alfonso Cuarén, 2006), mint Mundrucz6 mentora, Tarr Béla filmjeinek. A film
altal elbeszélt térténet egy fiatal szir menekult, a magyar hatéron atkelés koézben 16tt sebet
szerzd Aryan és a hataron 1évé menekilttabor sirgdsségi osztalyan dolgoz6 Stern doktor
kapcsolatat kéveti nyomon. Térténetliket két alapvetd tény hatarozza meg: egyrészt, hogy
Aryan, miutdn megkapja a haléalosnak tiné sebet, gyorsan meggydgyul, és rejtélyes mddon
elsajatitja a lebegés képességét, masrészt pedig az, hogy Stern egy megkeseredett cinikus
alkoholista, aki megprébal anyagi hasznot htzni az embercsempészetbdl, hogy kifizethessen
egy multbeli orvosi mihibaja miatt megitélt kartéritést. igy, amikor megléatja a fiat a levegébe
emelkedni, Stern gyorsan felismeri a helyzetben rejlé anyagi lehetéségeket: segit Aryannak
Budapestre szokni, ahol jol fizetd, halalos beteg Uigyfelek el6tt teszik meg a ,csodat”. Mikézben
egyik beteget keresik fel a masik utan, Stern fokozatos belsd atalakuldson megy keresztul: Aryan
alazata, egyszerlsége, kedvessége és angyali csodai kiabrandult cinikusbél lassan igaz baratta,
majd — a film végére — megvaltott emberré valtoztatjak. A spiritualis felébredés eme térténete
az Aryan és Stern szdkését kdvetd renddrségi nyomozas akcid-thriller cselekményszalaval
parosul. A vadaszat még hevesebbé valik, amikor a budapesti metrdn 6ngyilkos merényletet
kovet el két iszlamista terrorista, akik Aryannal és édesapjaval szoktek at a hataron, és kézben
elloptak az utleveliket. A film térténete egy nagyszabasu leszamolassal zarul egy budapesti
széllodaban, ahol a két sz6kevény menedéket talélt. Stern itt sajat élete ardn menti meg Aryant
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a terrorellenes osztagtél, mikdzben a fil kiugrik az ablakon. A film utolsé jelenetében a Budapest
belvarosa felett lebeg6 Aryant latjuk két lassan kdzeled6 katonai helikopterrel, mikézben az
utcan az emberek valldsos ahitattal néznek felfelé.

A Jupiter holdja merészebb, mint a legtébb eurdpai film az illegalis bevandorlas abrazolasaval
kapcsolatos tabuk tekintetében. Példaul a filmet nyit6 akcié-jelenetsor, amelyben a bevandorldok
nagy csoportja prébal atkelni a hatarfolyon éjszaka, szokatlanul kézel viszi a néz6t a nemzetkdzi
migracio ijesztd gyakorlati valosdgahoz. Az embereknek az Uj otthon utani keresésében nincs
semmi szentimentalizmus, nincsenek megszépitd beallitasok, szép arcokon elid6z6 kamera,
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artatlan tekintetl gyermekek vagy érzelmes zene. Az arcok fesziltek, a helyzet és a terek
megértése éppoly korlatozott, mint (valészinlleg) a legtébb szerepléé, akiket egyszer csak
kivezetnek az embercsempészek a teherautokbdl és kis gumicsdnakokba tesznek. A kamera
bemegy az emberek kdzé, igy a latvanyt gyakran korlatozza vagy zavarja a gyors mozgéas. Nem
uraljuk a jelenetet, nézéként is éppoly kiszolgaltatottak vagyunk, mint a szereplék. A Masik nincs
se megszépitve, se domesztikalva, se ideoldgiai alapon atrajzolva: itt is és késbbb a taborban
is a legtdbb bevandorlé fiatal férfi, akikrél nem tudjuk meg, hogy miért is akarnak Eurépaba
jénni. Bar Aryan nyilvanvaldéan egy erésen idealizalt figura, a film nem zarkozik el attél, hogy
bemutassa a bevandorlas piszkos val6sagat: a renddri brutalitast, a taborokon belili zord
életkoralményeket, a menedékkérbk er6szakossagat, az embercsempészek lzleti tranzakcioit
vagy épp a menedékkérdkkel egyltt érkez6 terroristakat.

A Jupiter holdja egyik meghataroz6 ujdonséaga abban éll, ahogy ebbe a szokatlanul ,testkdzeli”
realizmusba beoltja a misztikum, spiritualitas és vallas kérdéseit. Ez a ,csavar’ sz szerint
csavarként jelenik meg a filmben, amikor Aryant lelévi egy rendér az erdében a folydn vald
atkelés utan. Itt, amikor Aryan élet és halal kdzétt lebeg, a kamera szédit6é forgasba kezd,
kibillenti a néz6t az eddigi perspektivabdl, és viszonylagossa teszi a fent és lent, élet és halal,
valdésag és csoda viszonyait. Egyszerre az 6nkéntelenul fold f6lé emelkedd Aryannal egyuitt
magunk is egy olyan vilagba léplnk, ahol még soha nem jartunk, és olyan perspektivaval
gazdagodunk, amelybdl még soha nem lathattuk az eseményeket korabban. A kamera minden
egyes levitaciés jelenetnél hasonld6 mozgéasokba kezd, igy ettél a pillanattdl kezdve a nézd,
valamint az Aryan ,csodait” végignézé szerepldk sz6 szerint és figurativ értelemben is egy Uj,
kuldénleges, radikélisan Mas, kicsavart latdsmod részesei lesznek, mely alapvetéen forgatja ki
a kortars mesternarrativainkat.

A Jupiter holdja tehat a migracio kérdését a spiritualis ébredés erdsen allegorikus térténetével
6tvdzi (a menekilt alakjat a megvaltd szerepébe helyezve), illetve a disztopikus, misztikus akcié-
thriller-sci-fi egyes mfaji elemeivel. Noha ez a kombinacio furcsanak tlinhet, az akciéfilmes vonal
és a vele jar6 dinamikus kameramunka hatékonyan évja meg a vallasi témat attol, hogy tulsagosan
demago6ggé vagy dagalyossa véljon, Eurépa délkeleti hatarvidékeinek komor, disztopikus képe
pedig sikeresen valik olyan pusztaorszagga, amelyben a levitacié talan nem is tlinik olyan
furcsanak, mint amilyennek els6 hallasra hangzik. A Jupiter holdja tehat tébb ponton is szakit
az eurodpai szerz6i film realista hagyomanyaival. Bar a film allitblag 2015-ben jatszddik (és utal
is az abban az évben bevezetett Uj bevandorlasellenes térvényekre, és az autdk, éplletek és
ruhak is korhilnek tlinnek), a mise-en-scéne, a vilagitas és a szinek finom modositasa, valamint
a renddrallam disztopikus vizidja olyanna teszi ezt a vilagot, mintha 2015 sokkold nyaranak
az ideje meghatarozatlan ideig meghosszabbodott volna. A film olyan erételjesen szovi 6ssze
a vallasi szimbolikat a bevandorlastematikaval, amelyhez hasonlét az eurépai moziban eddig
aligha lathattunk. A Jupiter holdjaban megalkotott disztopikus taj a 21. szdzadi Eurbpat a lelki
kilresedés tereként, egyfajta spiritudlis pusztasagként mutatja be, ahol ,az emberek elfelejtettek
felnézni”, ahogy Stern doktor fogalmazza meg a film vége felé az egyik kulcsdialébgusban. Bar
Stern térténete az elveszett Iélek megvaltasanak jol ismert elbeszélésmintajat kbveti, a filmnek
— héla egy sor ironikus vagy vicces részletnek — altalaban sikerul elkerulnie a szenteskedést és
moralizalast. Ezek a ,foldre visszah(z0” részletek a messiast a hétkdznapival, a magasroptit
pedig az egyszeri emberivel kapcsoljak 6ssze. Példaul megtudjuk, hogy Aryan kedvenc étele
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a sult krumpli, a tékéletes otthont pedig egy olyan szobaként képzeli el, ahol van egy agy, egy
irbasztal és egy PlayStation. A patosz hasonld, ironikus alaaséasa az is, amikor az egyik repul6-
csoda-cselekedet kells kbzepén egyszer csak megjelenik egy csinos, aluldltézétt né, mire Aryan
azonnal lepottyan. Ezek a részletek egy jatékos, dnreflexiv réteggel gazdagitjak a filmet, mely a
vallasi patoszt ironikus tavolsagtartassal és a nézdvel 6sszekacsintd humorral egyensulyozza
ki. Ezen tulmenben a fent emlitett részletek az én-masik viszonyban létrehozzak a fantaziak
kdlcsondsségét és az interkulturalis elvarasok dsszetett rendszerét. Mig Aryan az eurdpaiak
szamara a régen vart messias szerepét tolti be, aki végre felébreszti a lelkileg romlott kontinenst
az Ures, lélektelen hétkdznapisagbdl és anyagiassagabdl, addig az eurdpai szabadsag €s anyagi
gazdagsag (amelyet a filmben a szexi lanyok, a PlayStation és sult krumpli szimbolizalnak) a
harmadik vilagbeli menekiltek altal elképzelt féldi paradicsom fantaziaképeként funkcional.

A Jupiter holdja kbvetkez6 ,csavarja” tehat az a méd, ahogyan az akcibfilmbe oltott migracios
filmet a 21. szazadi eurdpai kultura mélyrehatd elemzésévé tudja alakitani. Ennek soran
egymast kiegészitd, egymassal kdélcsénhatasba 1épb perspektivak ¢sszjatéka tarul a nézd
szeme elé, amely feltarja mind az eurdpai befogadok, mind az idegen bevandorlok kulénféle
igényeit, fantaziait és hozzaallasat, anélkul, hogy feltétlenil egyetlen koherens strukturaba
akarna rendezni ezek kiulénbségeit.

A Jupiter holdjanak tébb mas hasonl6, a menekaultfilm konvencibin véaltoztaté ,csavarral” siker(l
meglepnie a nézét. Az egyik ilyen fordulat a film alapvetd erkdlcsi Uzenetére vonatkozik.
Hasonlb6an sok 21. szazadi eurdpai menekdltfilmhez (mint példaul a Terraferma, a Morgen vagy a
Le Havre [Aki Kaurisméki, 2011]), a Jupiter holdja is azt sugallja, hogy az ember talalkozésa egy
bevandorl6 Masikkal hozhatja el azt a fajta par excellence etikai pillanatot, amikor esélylink nyilik
selnézni” az egyébként nem tul tartalmas, hétkdznapi, a ,lenti” materialis élet gyakorlati dolgaival
eltoltott életiinkbdl. A film kulcstizenete (mar ha van neki ilyen) azonban nem egyszer(ien az,
hogy legylink kedvesek és vendégszeretdek a menekiltekkel és bevandorldkkal. A Jupiter holdjat
sokkal jobban érdeklik a kortars eurdpai kultura alapkérdései és értékei, mint a menekiiltekkel vagy
bevandorlokkal kapcsolatos épp aktualis kdzpolitikai eljarasok, a hatésagok attitlidje vagy akar a
Masikkal valé talalkozasrdl alkotott elképzeléseink és fantaziaink. A tébbrétegl feltdrasnak ezt a
filmes megkdzelitésmodjat talan legjobban a film érdeklédésének tébbiranyusaga szemlélteti. A
latvany szempontjabdl a filmes figyelem kdzéppontjaban Aryannak a perspektivat megcsavard
levitacioja all: ez a latdbmez6t atstrukturald csoda a szereplék és a nézdk érdeklédésének (és
félelemnek) a legfontosabb targya. Ugyanakkor a film narrativ és pszichologiai érdeklédésének
kdzéppontjdban nem feltétlenll ez az angyali latvany all. A film cselekményét és karakterépitését
ink&bb Stern belsd atalakulasa strukturalja, mig ugy tlinik, hogy a film Iélektani vagy bdlcseleti
érdeklédésének kdzéppontjaban inkabb egyfajta ,foldt6l elrugaszkodott” gondolatkisérlet all,
melynek alapkérdése az, hogy egy ilyen varatlan angyali vagy messiési jelenlét mit &rulhat el
a 21. szazadi Eurdparél vagy a hétkdznapi emberi létrdl. Akar amellett is érvelhetlink, hogy a
repllé Messias csak egyfajta trligy, ami lehetéséget ad a kameranak arra, hogy a hétk6znapok
félé emelkedjen, és mas szemszdgbdl mutassa be a 21. szadzadi Eur6pat.

Ugyanez a kétértelm(iség tapasztalhat6 a spiritualitas vagy a vallas abrazolasaval kapcsolatban.
Mikdzben a film kiemeli a ,felnézés” fontossagat és a spiritualitas altal tamogatott magasabb
perspektivakat, a film Ggyesen elkerlli, hogy ezt a spiritualitast egyetlen valladshoz tarsitsa. A
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Jupiter holdjaban egy fiatal szir lesz a kévetkez0 Messias, aki vallasi beallitottsaguktél fuggetlendl
megvaltja az embereket, ennek az egyetlen elbfeltétele pedig a felnézni valé hajlandosag. A
film egyértelmlen elitéli a vallasi fundamentalizmust is: a terrortamadasok utan, amelyeket
a rendérség tévesen Aryannak és apjanak (mennybeli atyjdnak?) tulajdonit, Aryan vildgosan
kijelenti: ,Nem én voltam. Nem az apam volt”, igy (apjaval / mennyei atyjaval egyutt) egyértelmien
elhatarolédik a két iszlamista terroristatol, akik istenuk nevében gyilkolnak.

Azt allitom, hogy a Jupiter holdja nem csak azért engedheti meg maganak, hogy megjelenitse
az illegélis migraciot 6vez6 tabukat és annak gyakorlati valésagat, mert az irrealis elemek
(mint példaul a levitacié és a kissé disztopikus kbérnyezet) némileg eltavolitjak a filmet a
hétkdznapi valosagunktél, hanem — és talan ez még fontosabb — azért is, mert fokuszéban
és tarsadalomkritikajanak a célkeresztjében a befogadd kultira és az abban élt tipikus életek
allnak. Sontag valoszinlleg nehezen tudna elitélni a filmet a Masik szenvedésének képein valo
nyerészkedés miatt, hiszen az én-Masik talalkozas val6jaban az eurépai hazigazda nyomorisagos
lelki allapotara vilagit ra. Afilm a ,horizontalis”, nyugati vilagi kultira kritik4javal alapjaiban assa
ala a nyugati kulturalis felsébbrendiiség eszméjét (szamos j6 szandéku eurbpai migraciorol
sz6l6 film kimondatlan el6feltevését), de hatasosan kérdez ra arra is, hogy Eurépa vajon mit is
tud nyujtani kulturélisan a harmadik vilag menekiltjeinek.

Ennek az athatd kulturalis kritikdnak a kulcsa a Jupiter holdjaban a Messias mint bevandorld
koncepcibja és az altala eldidézett szemléletvaltas. Elsf pillantasra fantasztikusnak, tavolinak
vagy akar szlrrealisnak is tlinhet ez a koncepcio: tisztan emlékszem arra, amikor el@szdr vitattuk
meg a készulo film kulcsmomentumait néhany filmkutaté kollégaval egy budapesti nemzetkozi
konferencia egyik kadvészunetében. 2015 nyara még kdzeli emlék volt, a médiafelhajtas,
a tarsadalmi-politikai z(irzavar, a heves érzelmek, a toxikus vitak és egy feje tetejére allt
vilag érzése még mindig ott voltak. Ebben a kontextusban a feltdmado, reptl6, szuperhdsre
emlékeztetd sziriai messias-bevandorl6 gondolata izgalmasnak tiint, de sokunk szamara volt
egy kicsit extrém, tulzé, intellektualisan kimodolt és ,fejnehéz”. Nem volt kénnyl elképzelni,
hogy egy Mundruczo6-féle rendezéi filmben hogy lehet mindezt meggy6zéen, nem didaktikus
mddon megvalositani, ugy, hogy az allegdria ne nyomja agyon a térténetet.

Ugyanakkor az illegalis bevandorlassal kapcsolatos vélekedések és médiareakciok
bebizonyitottak, hogy a témardl alkotott elképzeléseink legalabb annyit arulnak el a mi sajat
kulturalis feltételezéseinkrdl és fantaziainkrédl, mint a Masikrol, a messianizmus pedig fontos
tényezdje a Masikkal kapcsolatos elvarasainknak és elképzeléseinknek. 2015 nyaran és
O6szén, még a 2015/2016-0s Szilveszter éjjelén Kdinben bevandorlo férfiak altal elkdvetett
tdmeges szexualis zaklatasi botrany elétt, a német f6sodorbeli média tele volt olyan képekkel,
amelyeken az emberek boldogan készontik az érkezéket a miincheni kézponti palyaudvaron,
ételt osztanak, és el6re 6sszekészitett ruhakat és készpénzt adnak a vonatrol leszallok kezébe.
A nyugat-eurdpai Ujsagok pedig gyakran ecsetelték az Eurépara varo, a korabbi problémainkat
megoldd gazdasagi és demografiai elénydket. Egyes szkeptikus hangok azonban (altalaban
Németorszagon kivil) azzal érveltek, hogy talan érdemes lenne ésszeegyeztetni az empatikus
segitséget a racionalis gondolkodassal, azaz példaul odafigyelni, hogy a valéban raszorultaknak
segitslink, vagy legalabb azt ellenérizni, hogy valéban haborius menekilteket engediink-e be.
Ahogy a nemzetkdzi médidban, ugy a magyar sajtéban is tdbbszdr megjelent a kérdés, hogy
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a racionalis mérlegelés hianyanak és a mincheni fépalyaudvar énkénteseinek arcan lathato
szinte vallasos ahitatnak vajon mennyi kdze van a feldolgozatlan német haborus bilintudathoz,
a régi blindk (nagy médianyilvanossag elétti) jovatételéhez, illetve a megkénnyebblléséhez,
hogy ezulttal a vonatok nem elviszik a nemkivanatos Masikat, hogy megdljék, hanem behozzak,
hogy megmenekilhessen. Félreértés ne essék, magam is ugy gondolom, hogy a haborubdl
menekulékdn segiteni kell, és csodalatos érzés lehet egy menekiilinek gy szallni le a vonatrol
tébb hetes bizonytalansag és szorongas utan, hogy mosolygos, kedves emberek étellel, ruhaval,
helyi pénzzel kinaljak. Ugyanakkor a 2015-6s események egyes részletei felhivtak a figyelmet
a befogaddk reakciéi mogotti (ilyen vagy olyan, de ritkan tudatositott) fantazidkra. Nem csak
az idegengydldletet szitani kivan6 médiatermékek hagyatkoztak ugyanis elGszeretettel a
megszallas, hddoltsag, megtamadtatas fantaziaira. Nagyon ugy tlnik, hogy a befogadasparti
megszoélalasoknak és emberi reakcidknak is van fantaziatamasza: ezeket részben az Abszolut
Masik (tout autre / Wholy Other / Holy Other) eljévetele miatti megvaltas és blinbocsanat fantaziaja
motivalta. Az élet tehat ugy tlinik bebizonyitotta, hogy a film alapkoncepcidja egyaltalan nem
tllzas vagy a valosagtol elrugaszkodott képzelet terméke. A film végén a budapesti utcakon
felfelé néz6 emberek képe ugyanazokra a mély, irracionalis, a megvaltd massagrol alkotott
fantaziakra hivjak fel a figyelmet, mint amikre a valo életben latott idealista, lelkes (ugyanakkor
gyakran atgondolatlan, veszélyeket hordozé és ezért hosszu tavon kontraproduktiv) nyugat-
eurdpai reakciok tették.

Erdemes lehet tehat egy kicsit mélyebbre asni, megvizsgalni ezeknek a fantaziaknak a kulturalis
gyOkereit és felidézni Jacques Derrida elképzeléseit a vallasos visszatérésérél, az eurdpai
gondolkodas nagy részének (altalaban el nem ismert) messianisztikus szerkezetérdl, magarol
a messianisztikus gondolkodasrdl, illetve a vendégszeretetrdl és a lehetetlen hospitalitasrol.
Ezek, a jellemzben Derrida kései korszakadban megjelend témak és fogalmak részben interjukban
jelentek meg, részben olyan kényvekben, mint a Marx szellemei, A halal ajandéka, A baratsag
politikaja és A vendégszeretetrdl. Lévinas nyomdokain jarva Derrida a korlatlan vagy lehetetlen
vendégszeretet etikai imperativuszara hivatkozik, ami azt jelenti, hogy ,az ujonnan érkezdvel
megosztjuk az egész otthonunkat és sajat magunkat, atadjuk neki a sajatunkat, a miénket,
anélkul, hogy akar megkérdeznénk a nevét vagy ellenszolgéltatast kérnénk.” (Derrida 2000: 77).
Ezt a megkdzelitést egy olyan etika alapozza meg, amelyben ,az abszolut masik (tout autre)
éppugy lehet Isten, mint egy masik ember” (Derrida 1995: 84), és igy az etikat ,az abszolut
szingularitas rendjeként és tiszteleteként” hatarozza meg (Derrida 1995: 84). Ez a radikalis
és szandékosan nem praktikus hozzaallas — ami egyébként latszolag nagyon kozel all Merkel
kancellar 2015-0s doéntésének szelleméhez, miszerint egymilli6 bevandorl6t fogadnak be
anélkdl, hogy ellenériznék a neviket, szandékukat, szarmazasi orszagukat vagy épp buntetlen
el6életiket — egyértelmlen a vallasi messianizmusban gyokerezik. A ,Kényv vallasaiban”, a
judaizmusban, a kereszténységben és az iszlamban, amelyek a mai napig nagy hatassal vannak
az europai gondolkodasra, a vallasossag kulcsfontossagu aspektusa az Abszolut Méasik (vagy
Végtelen Masik, fout autre) eljbvetelére valb varakozas.

Derrida ateista messianizmusanak (és az altala ihletett vendégszeretet-eszméknek) egyik
doénté pontja az, hogy a messiasi ,inkabb a tapasztalat egy sajatos strukturajat jeléli, mintsem
egy vallast” (Derrida 2006: 211). Gyakorlatilag ez azt jelenti, hogy a Messiast a fentebb emlitett
monoteista vallasok messidsaival szemben nem szabad egy konkrét, isteni Iénynek, fanfarok
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hallatara érkezé fényes, dics6, isteni alaknak elképzelni. A fent emlitett szévegeiben Derrida
tébbszdr hivatkozik Maurice Blanchot térténetére, amelyben a Messias rongyos ruhaban érkezik
egy varos kapujahoz, de azt tapasztalja, hogy az emberek egyaltalan nem ismerik fel. Egyedul
egy koldus ismeri fel egy id6 utan, de 6 sem tud mit kezdeni vele, az egyetlen dolog, ami eszébe
jut, az a kérdés: ,Mikor j6ssz el?” Blanchot tdérténete azt hivatott példazni, hogy a Messias
olyasvalaki, akire varni kell, akinek az érkezése lehetetlen, abban az értelemben is, hogy amikor
végre eljon, az véget vet az altalunk ismert (lehetséges) vilagnak, annak minden térvényével
és vendégvarasra vonatkoz6 szabalyaval egyutt. Derridanal a 1étezés (vagy szubjektivitas)
messianisztikus struktaraja azt jelenti, hogy a szubjektum egy felfoghatatlan talalkozésra valo
varakozasban jon létre, a lehetetlenre, az Abszolut Masikra, a Messiasra valé varakozasban,
a szlntelen és feltétlen nyitottsag altal. Ezekben az irdsokban Derrida (lehetetlen) mantraja a
tout autre est tout autre, ami kdrilbelll annyit tesz, hogy minden egyes masik, minden egyes
idegen a teljesen masik, az isteni masik, azaz minden ajtbkopogtatés, minden rongyos jévevény
lehet a Messias, a Megvalto, akit mindig is vartunk (akar anélkdl is, hogy tudtuk volna) (lasd:
Derrida 2006: 210-212.; Derrida 1995: 82-115.).

Meg kell jegyeznem, hogy Derridanal rendszerint nem énmagaban all ez a fajta lehetetlen
vendégvaras, hanem egy dekonstruktiv kettds kdtelékbe irodik be, amelynek része az idegen
fogadasanak gyakorlati és lehetséges tdérvényeinek dsszessége is, ami magaban foglalja a
hatarellen6rzést, az Utlevelek ellenérzését, és a feltétel nélkili vendéglatas lehetetlen elveinek
korlatozasat. A jelen tanulmany térténetisége szempontjabdl az is fontos, hogy a legtébb ilyen
szempontbdl relevans Derrida-széveg még azelétt irddott, hogy a valsagok (9/11-el kezd6dd)
jol ismert sorozata elérte volna a fejlett vilagot, akkor, amikor az elsé vilag tarsadalmainak jo
oka volt azt hinni, hogy a térténelem végére értlink, a kommunizmus bukasaval nincs tébbé
kllsé ellenség vagy fenyegeté Masik a kapuk elétt, igy pedig a sajat tarsadalmainkban kell
keresslk a globalis emberi boldogsag legveszélyesebb ellenségeit, az olyan jelenségekben,
mint az idegengylldlet, a rasszizmus, a szexizmus, illetve az erkolcsi és politikai diskurzusaink
smonoton dneléglltsége” (Derrida, 1995: 86). Mint tudjuk, ezt a 20. szadzad végi hiedelemrendszert
alaposan megtépaztadk a 21. szazad eleji események, nem utolsésorban a bevandorlassal
kapcsolatos vegyes tapasztalatok. Véleményem szerint épp a radikalis kulturalis atalakulas
és a gyorsan valtozé vilagnézetek kontextusaban kap kulénleges jelentdséget a Jupiter holdja
messiasi szubtextusa, és fogalmazhat meg relevans, athaté kulturdlis kritikat.

Afilm Eurdpat 6reg és faradt kontinensként, rideg és élettelen féldként abrazolja, amelyet kulturalis
faradtsag és Ures szekularizmus sujt, olyan helyként, ahol az emberek elfelejtettek felnézni,
feladtak a reményuket, hogy egyszer majd eljén valami vagy valaki egészen mas. A film azt
sugallja, hogy ebben a szellemi vakuumban csak az Abszolut Masik érkezése hozhat valtozast,
ami csak akkor térténhet meg, ha felismerjik a Messiast (az Abszolut Méasikat mint Istent) a
szenved0, bevandorldé Masikban. Ebben az értelemben a film a harom messianisztikus vallassal
6sszhangban az ént (vagy szubjektumot) eleve bukottnak, megvaltasra szorulbnak tekinti,
olyannak, aki képtelen ezt a Masik nélkll elérni. Ezek a messianisztikus vallasok (ellentétben
az olyan tavol-keleti iskolakkal, mint a buddhizmus vagy a taoizmus, amelyek egy ,teljesen
masik” belsd allapot felé vezetd bels6 utat tanitanak) ,kiszervezik” a Masiknak a spiritualis
fejlédés vagy felemelkedés feladatat, és a szubjektumot hiannyal kiiszkédéként hatarozzak
meg, mint akinek mindig szliksége van az ldegenre. Amint a Jupiter holdja egyértelmen jelzi,

(@apertira

28



ezek a fantaziak nemcsak vallasi gyakorlatainkat, hanem a masséagroél alkotott fantaziankat
is meghatarozzak. A film Derrida kései irasaival 6sszhangban egyértelmien jelzi az eurdpai
szekuléris liberalizmus masséagfelfogasanak messianisztikus szerkezetét, amely Eurdpat
(a Sajat foldjét) automatikusan megvaltasra szorul6 (szellemi) sivatagnak tekinti. A Jupiter
holdja tehat nemcsak az eurdpai massag-fantaziank vallasi gyokereire hivja fel a figyelmet,
hanem létrehoz egy olyan vilagot, amelyben ezeket a fantaziakat és metaforakat sz6 szerint
vesszik, hogy ezaltal gondolatkisérletet hajthassunk végre az id6k végét elhozd szingularitas
lehetetlen eseményérdl. Ebben az értelemben a film befejezése logikusan kdvetkezik a filmes
elbeszélés mdgoétt meghiz6dd messianisztikus struktarabol: magaban foglalja az Gdvdsség
alanyanak halalat, az id6k végét a lehetetlen pillanatdban és a filmes képnek (Aryan varos
feletti lebegésének) egyfajta disztopikus, 21. szazadi vallasi ikonna alakulasat.

Hadd fejezzem be tanulmanyom e részét azzal, hogy ramutatok néhany olyan paradoxonra
és kérdésre, amelyeket a film (akarva-akaratlanul) a kortars eurdpai identitas hevesen vitatott
kérdései kapcsan felvet. Ezeket nem kivanom részletesen kibontani, ahogy megvalaszolni
sem vagy megkisérelni felvazolni egy minden tekintetben megnyugtaté allasfoglalast. Az elsé
paradoxon Eurépa messianisztikus kulturalis 6rokségének gyakorlati hasznossagéara vonatkozik:
A Jupiter holdjanak nem felfelé néz6 szereplbi vajon az eurdpai hitélet, etikai elképzelések és
politika messianisztikus strukturaja ellenére vagy inkabb amiatt ennyire lelkileg megfosztottak?
Kicsit teoretikusabban fogalmazva: vajon a spiritualis hiannyal kiiszk6d6, a masik eljévetelét
vard szubjektumnak ez a definici6ja etikusabba, a masik felé nyitottabba teszi-e az eurdpai
szubjektumot, felébreszti-e azt ,6nelégiltségének zékkendmentes mikddésébdl” (Derrida 1995:
86)? Vagy éppen ellenkezéleg, a messianizmus inkabb egy rendkivili dramai erdvel bir6, de a
szubjektumot lebénito tropusaként funkciondl, és a (messianisztikus, eszkatologikus, forradalmi)
Mésikra vald varakozason és vagyakozason keresztll allandésitja abban a hiany, Gresség
és értéktelenség érzését? Tovabba, hogy ezt a szocialpszicholégiai és politikai paradoxont
a legaltalanosabb (és legvitatottabb) kérdésekhez kapcsoljuk: vajon mennyiben teszi ez a
messianisztikus struktlra sebezhetévé az eurdpai szubjektumot olyan politikai messianizmusokkal
szemben, mint a kommunizmus, a nemzetiszocializmus, az utdpisztikus progresszivizmus vagy
a politikai iszlamizmus?

Végezetil, van még egy paradoxon, amelyet szinte minden migraciorol szé16 film felvet valamilyen
maodon: ez a reprezentacio etikajara és az ennek fényében észlelt Masikra vonatkozik. igy lehetne
megfogalmazni: ha a bevandorlé mésikat a kulturalis 6rokséginkbél fakadd messianisztikus
fantaziakon (azaz kulturank alapvetd, nagy elbeszélésén) keresztil jelenitjik meg, akkor vajon
valéban a Masikat latjuk (és filmezzik) a maga massagaban, idegenségében? Vajon valéban
adunk esélyt egy valddi, radikalis massag megjelen(it)ésére, vagy csupan sajat, vallasos
fantaziainkat ismételgetjik reflektalatlanul?

Konklazidk: az illegalis migraci6 abrazolasi mdédjai
A fentebb targyalt harom példa kézil a két konvencionalisabb ,szerzbi film”, a Terraferma és
Morgen felhivhatja a figyelminket arra a (majdnem) lehetetlen kettés kényszerre, amellyel

a migracio kortars filmes abrazolasai szembesllinek a zaklatott, 21. szazadi Eurb6paban.
Egyrészt, ezekben a filmekben j6I megfigyelhetd egyfajta humanitarius elhivatottsag, melyet
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kévetve rendre az igazsagtalansagra és az emberi szenvedésre prébalnak ravilagitani.
Céljuk az, hogy ,megjelenitsék a szegénység, az elnyomas vagy a haboru miatt lakéhelyiket
elhagyni kényszerultek gydtrelmét, nehézségeit és bizonytalansagat” (Wood és King 2001: 13).
Masrészt azonban el kell kerulnitk azt is, hogy a Masik szenvedését szenzacidhajhasz vagy
esztétikailag tetszetds latvannya, felhasznalébarat arucikké alakitsak (Sontag 2003; Saxton,
2010b: 66). A reprezentacionak ez a paradoxona szorosan dsszefligg egy masik, episztemikus
kettbés kényszerrel, azzal az imperativusszal hogy a film lathatévéa és valamennyire érthetévé
tegye a szenvedd Masikat a kivaltsagos(abb) eurdpai befogadd tarsadalmak szamara, de ezt
anélkul tegye, hogy a massagot megszeliditené, domesztikalna, azaz az Idegent az ismert
sajatra redukalna (Lévinas 1974: 43). A 2008-as gazdasagi valsag Ota ezekhez a — mara mar
meglehetésen klasszikusnak szamito, de nehezen kibékithetd — reprezentacios megfontolasokhoz
egy Ujabb is tarsul. A j6léti allam visszaszorulasaval és az Uj évezred krizisszituacioi kbzepette
az eurdpai polgéarok élete is egyre bizonytalanabb és térékenyebb, a prekaritas a ,fejlett” vilag
tarsadalmainak is alapvetd mindségévé valt (Szepe 2012). Emiatt egyre fontosabba valik a
Masik szenvedésének olyanfajta megjelenitése, ami nem tekinti magatél értetédének az eurdpai
hazigazdak jolétét és kivaltsdgossagat sem.

A Terrafermat és Morgent tanulméanyozva tébb olyan ,tinetszer(i” hasonldéséagot is felfedezhetuink,
amelyek ravilagitanak azokra a kompromisszumokra, amelyeket a szerz6i hagyomanyban
dolgozé filmeseknek meg kell hozniuk ahhoz, hogy (valamennyire) megfeleljenek a fentebb
felvazolt kihivasoknak. A leglatvanyosabb ilyen beavatkozas minden olyan kép térlése, amely
idegengyuléletet kelthet, vagy a jobboldali populista ideoldgusok kezére jatszhat. Egyik filmben
sem igazan szerepelnek 16-30 év koz6tti, egyedulallé férfi bevandorlok, hattérbe szorul tehat annak
a csoportnak az abrazolasa, amelybe tartozé férfiak altalaban statisztikailag erészakosabbak
és hajlamosabbak a szexualisan ragadoz6 magatartasra (Carrabine et al. 2009: 200). Ugy
tlinik, hogy a fiatal, életerds, szexualisan aktiv idegen férfi alakja tulsagosan terhelt az eur6pai
képzeletben ahhoz, hogy a bevandorlas kontextusaban egyuttérz6 térténeteket tudjunk mesélni
rola. A Terraferma kuléndsen szemléletesen mutatja ezt be, amikor kizarélag félholtan és a teljes
kiszolgaltatottsag allapotaban engedi be a film terébe az ilyen embereket. Ez az éncenzirazé
narrativ térlés szamos bevandorlassal kapcsolatos rendezéi filmben megfigyelhetd, beleértve
az olyan elismert filmeket is, mint Az igéret (La Promesse. Luc és Jean-Pierre Dardenne, 1996),
a Le Havre, az lllégal (Olivier Masset-Depasse, 2010), az Elj és boldogulj (Live and become.
Radu Mihaileanu, 2005) vagy a TUz a tengeren cimi dokumentumfilm (Fire at sea. Gianfranco
Rossi, 2016). Erdekes modon még a fiatal vagy kézépkori migrans férfiakat bemutaté filmek sem
abrazoljak ezeket a szereplOket szexualisan aktivként. Okwe, a Gydnydri mocsoksagok (Dirty
Pretty Things. Stephen Frears, 2002) irgalmas szamaritanusa soha nem prébal meg szexualis
kapcsolatot |étesiteni a korilétte 1évé ndk egyikével sem, Elias Az Eden Nyugatra van (Eden
is West. Costa-Gavras, 2009) cimd filmben pedig a vagy passziv targyaként jelenik meg, akit
egy neki ideiglenes menedéket biztositd kdzépkoru fehér né elcsabit és szexualisan kihasznal.
Bar a rasszista sztereotipiak aladsasanak motivacioja a jelenlegi politikai helyzetben érthet6, a
kalénbdzd bdrszinl emberek kdzoétti szexualitast a képernydrdl eltiintetni szandékozo stratégia
meglehetésen kétértelm(, 6ncenzarara emlékeztetd megoldas. S6t, amint fentebb is jeleztem,
ezek az 4brazolasi stratégiak néha zavardan kézel kertlnek az idegen domesztikalasanak olyan
gyarmati trépusaihoz, mint a masik infantilizalasa vagy elnéiesitése. A Jupiter holdja ebbél a
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szempontbdl némileg hasonlit a Gyénydri mocsoksagokra: bar fészereplje egy huszonéves
fiatalember, ,angyali” artatlansdga megdvja a szokasos rasszista sztereotipiaktol.

A masodik szimptomatikus hasonl6sag, ami mindharom filmben megfigyelhetd az, hogy a
bevandorl6 fészereplék egyike sem tesz olyat, ami ellentétes lenne az eurépai erkdlcsi normakkal,
olyat sem, ami mas kultirakban esetleg bevett gyakorlatnak szamit. Még csak ingerultek vagy
mérgesek sem lesznek, ha rosszul bannak vellk, ugy tlnik, nincsenek rossz napjaik, soha
nem megy fel (vagy esik le) a vérnyomasuk, és nem lesznek irritaltak, ha éhesek. Rendszerint
ugyanigy hianyoznak azok a kulturspecifikus viselkedési mintak, amelyek az eurdpai hazigazdak
visszatetszését valthatnak ki: ezeken a filmeken soha nem jelenik meg az, hogy a mas kulturakbol
j6vé embereknek esetleg masok az étkezési szokasaik (a bevandorldék sose esznek bele
vendéglatoik ételébe) vagy a tisztalkodasi szokasaik, hiedelmeik, értékrendjik, politikai nézeteik,
vagy a nemi szerepekrdl és tarsadalmi osztalyokrol alkotott normaik. A karakterformalasnak
ezek a jellegzetességei ravilagitanak arra, hogy mennyire korlatozott az az idegenség, amit
valdéban be tudunk engedni a sajat reprezentacios rendjébe, azaz mennyire eurdpaiak ezek az
Jidegenek”. Valljuk be, jéindulatu, j6 szandéku, de mégis tdbbé-kevésbé idealizalt fantaziaalakokrol
van sz0, akiket nagyban alakitanak az épp aktualis eurépai ideoldgiai és politikai diskurzusok.
Mindharom ebben a tanulmanyban elemzett film ,univerzélis” emberi motivaciok altal hajtott
bevandorl6 fészerepléket mutat, akiknek kénnyen azonosulhatunk a vagyaval, hogy lassak a
rég nem latott szeretteiket, vagy hogy elmenekiiljenek a haboru eldl. A tisztazatlan motivacioju
migransokat ezek a filmek csak kisebb szerepekben engedik megjelenni, és a harom filmbél
csak a Jupiter holdja elég bator ahhoz, hogy utaljon az ellenérizetlen témeges migraciéval jard
biztonsagi kockazatokra. Ugy tiinik, hogy abban a 21. szazadi Eurépaban, ahol sem a gazdasagi
biztonsag, sem a szocidlis juttatdsok nem tekinthetok adottnak még a teljes jogu allampolgarok
szamara sem, nehéz szimpatizal6 térténeteket mesélni olyan bevandorlokrol, akik ,egyszerien”
csak azért utaznak, hogy jobb életkérilmények kdzott élhessenek. Az a kérilmény, hogy a
legtébb filmben a befogadé-fészereplék tarsadalmilag marginalizalodott fehér férfiak, nemcsak
a neoliberalis kapitalizmus globalis, senkit nem kimélé hatasaira hivja fel a figyelmet. Az ilyen,
hatranyos helyzetl helyiek szerepeltetése sikeresen ashatja ala a talalkozasok gyarmati
felhangjait is, ahogy kedvez a bevandorldk és helyiek kdzétti szolidaritas kialakuldsanak is.

Ezek a térténetmesélési megoldasok, szembetlind tdrlések és tabuk azt sugalljak, hogy a
valsag utani europai filmmivészetben a rasszista vagy idegengylldld értelmezések altal
is felhasznalhaté képek bemutatasatol vald félelem veszélyeztetheti a komplex, hiteles,
kiegyensulyozott brazolasok létrehozasanak igényét. Ugy tiinik, hogy az eurdpai szerzéi filmek
jo része hajlamos felaldozni hagyomanyos értékeinek egy részét (az abrazolas realizmusabdl,
a Masik idegenségének tiszteletébdl) azért, hogy hii maradhasson mas, szintén hagyomanyos
értékeihez (leginkabb a liberalizmus és a felvilagosult humanizmus értékrendjéhez). Ez a
kényszerhelyzet és ezek a kompromisszumok sokat elarulnak a kora 21. szazadi médiakultararol,
ahogy arr6l a polarizalt és mérgezé diszkurziv mez6rél is, amelyben a rendezdi filmnek meg
kell szélalnia. Sajnos ebben a helyzetben fennall annak a veszélye, hogy az eurdpai rendezéi
film is egy jol meghatarozhat6 ideolégiai buborék foglyava valik, ahogy a hirk6zl6 média vagy
a kézdsségi médian kialakuld csoportok nagy része is: olyan, dncenzurat gyakorld, a sajat
hiedelemrendszerét megerdsitd tzeneteket ismétld mivészi gyakorlattd, amely taktikusan elkerdl
mindent, ami megzavarhatja ideoldgiai vagy vilagképi alapvetéseit. Amint azt a Jupiter holdja
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mutatja, a migracié negativ aspektusai csak akkor jelenitheték meg ebben a reprezentacios
rendben, ha a befogadd kultura kritikajaba helyezzik azokat. Mundruczé filmje nemcsak
disztopikus stilisztikaja és az akcio-sci-fi mifajjal valo 6tvdzése miatt iditd darabja a menekaltfilm
mufajanak, hanem azért is, mert a migraciés téma felhasznaldsaval boncolgatja a 21. szazadi
nyugati vilagi alapvetd kérdéseit.

Pozitivum ugyanakkor, hogy egyes pontokon mindharom film megszegi a filmes térténetmesélés
néhany konvenciondlis szabalyat, hogy a szépen lekerekitett elbeszélések helyébe tdbbértelm(ibb,
az idegenség megjelenésének tébb teret enged6 abrazolasokat hozzon létre. A vizudlis stilus
hirtelen térései, az elliptikus abrazolas hasznalata kulcsfontossagu pillanatokban, a nem minden
szerepl6i motivaciét megmagyarazni kivand elbeszélés, az dsszetett esztétikai tulajdonsagok
(példaul az irbnia), a megmagyarazhatatlan szerepldi déntések vallalasa vagy a filmes elbeszélés
jelentése folotti kontroll lazitdsa megnyithatja az értelmezést, és némi teret teremthet annak
a Masiknak a megjelenésére, aki (részben) kivil esik a sajat jol ismert fogalmi kereteinken.
Mind a vizbefulladt emberek hajéroncsokon keresztili abrazolasa, mind a kézds nyelv hianya
a Morgenben, mind az Abszolut Masik megjelenése a Jupiter Holdjaban értelmezhet6 ezeknek
az abrazolasetikai probléméknak a reflektalasaként. A filmek azt sugalljak, hogy az eurodpai
filmmuvészet csak akkor tud megfelelni a gyorsan atalakul6 tarsadalmi-kulturalis kérdlmények
jelentette kihivasoknak, ha a valtozé idékben maga is valtozik. Az Utkeresés soran megjelend
filmes valtozasok persze szamos ponton kapcsolédnak az eurdpai szerzdi film meghatarozé
gybkereihez, nevezetesen a mivészi autonomia igényéhez, a politikai ideologiatol valo reflexiv
tavolsagtartashoz, az esztétikai megujulas iranti nyitottsdgahoz, valamint a Massag olyan
abrazolasai iranti igényhez, mely képes kimozditani mind a nézd korabbi beallitodasait, mind
a fennall6 tarsadalmi-szimbolikus rend normativ szemléletét.
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absztrakt

..............................................................................................

Tanulményunkban interdiszciplindris médon, a film- és tarsadalomtudomany kombinacidjaval
arra a kérdésre keressik a valaszt, hogyan valhat Szab6 Istvan Mephisto cimdi filmje egy,
el6szér csak a késObbiek folyaman koncepciova formalodéd kdzép-eurdpai filmtrildgia nyitd
darabjavéa (Mephisto, Redl ezredes, Hanussen). Mig az utolso film, a Hanussen mér nyilt
megfogalmazodja egy k6zép-eurdpaiként értett identitdskonstrukcionak, addig a Mephisto
féhésének, Hendrik Héfgennek az identitaskrizise egy kiélezett térténelmi szituacidban
kdzel sem ennyire direkt médon épit a k6zép-, ill. kelet-k6zép-eurdpai politikai-intézményi
szocializacidés sémakra, hanem mind makro-, mind mikroszinten joval arnyaltabb méodon.
Tanulmanyunkban megprobaljuk feltarni, hogyan példazzak Hoéfgen karaktervonasai a
politikai alkat torzuldsait (Bib6é 1948), amelyikért épp a filmben is reprezentélt félrecstusz6
modernizacids kisérletek és a gyakori rezsimvaltasok a felelések. A film ezt a sérdilt,
jellegzetesen kdzép-, ill. kelet-kdzép-eurdpai szocializaciot és kivaltd okait olyan narrativ,
dramaturgiai és filmnyelvi eszk6zdk segitségével probalja meg atélhetévé tenni, amelyektdl,
az ugyndékmulttal bir6 Szabd Istvan és a forgatdkodnyv tarsitdéja Dobai Péter minden
bizonnyal azt feltételezték, hogy lehetéve teszi a Nyugat és Kelet kdzi parbeszédet.
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abstract

..................................................................................

Combining the results of film studies and political science our paper aims to reveal how
Central European identity is depicted by Istvan Szabd’s Mephisto (as the first film of a
trilogy) from an interdisciplinary perspective. While the last film of the trilogy, Hanussen
is dedicated explicitly to presenting a Central European identity construction, the identity
crisis of the main character of Mephisto, Hendrik H6fgen is represented on micro and macro
level on a more subtle way. Through H6fgen’s character the paper explains how the failures
of modernisation and permanent regime changes that have created a distorted mental
constitution of individuals (Bibd 1948) are represented by the film. Depicting features of
Central European political socialization where individuals are not allowed to experience
their own personality, where they have very limited access to political institutions, political
stability is not strengthened by individuals contribution the film became part of the East-
West dialogue. Using a specific narrative style Istvan Szabo6 and his co-writer, Péter Dobai
enable for people living both sides of the iron curtain to understand failed modernization
attempts of the region.
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Egy film annyiban énmaga,
amennyiben valami masra iranyitja a figyelmdiinket.

(Casetti 1998: 248)

Szabd Istvan filmje, az 1981-ben bemutatott Mephisto vilaghirl alkotasként még az egyébként
nivés Kadar-kori magyar filmmdivészetbdl is kiemelkedik egyetemességével.' A szamos magyar
és eurfpai elismerés mellett az Oscar-dij is azt jelzi, hogy a film képes volt olyan témardl
és olyan nyelvezettel beszélni, amelyet az akkori nyugati és keleti blokkban egyarant érteni
véltek. A film nemzetkézi sikerét a nyolcvanas évek legelején egyértelmiien a témavélasztas
aktualitdsa, a nacizmussal valé szembenézés igénye, s ezzel parhuzamosan az akkor mar
az eurdpai mlvészfilmben is Ujra divatossa vald klasszikus, ill. Uj akadémikus formanyelv (vo.
Kovacs 2002: 242) magyarazza. Ugyanakkor felmeril akérdésként: Héfgen dramaja mitél is valik
kifejezetten vagy jellegzetesen kdzép-eurdpaiva, amennyiben a film utdbb egy kézép-eurdpai
trilégia els6, nyitdé darabjava avanzsalt? Tanulmanyunkban, interdiszciplinaris keretek kdzétt,
a trilégia kontextusanak és a kdzép-eurdpai politikai—intézményi szocializaciés sémaknak az
elemzésével erre a kérdésre probalunk meg valaszt adni.

készllt, melynek életrajzi h6sét Klaus Mann egykori ségorarél, a naci Németorszagban nagy
karriert befutd szinészrdl, Gustaf Grindgensrdl mintazta. Klaus Mann regényében Griindgenst
Hendrik Hofgen néven szerepelteti, s meglehetdsen egyoldalu, negativ karakterként, ironikusan
abrazolja. Szabo filmjében Hofgen a regény f6hésénél valamelyest arnyaltabb személyiséget
kap. A film Griindgens életrajzabél atemeli példaul, hogy a Porosz Allami Szinhaz intendansaként
szamos munkatarsat megmentette.2 Ennek ellenére Szab6, mint Zsugan Istvannak adott egyik
interjuban hangsulyozta, nem Grindgensrél kivant filmet csinalni, hanem egy olyan egyéni
térténetrél, amely a vilagtérténelem szadmos pontjan lejatszhatd lenne (Zsugan 1981: 20). A
regénnyel ellentétben a film a fausti motivum segitségével latokorét igyekszik egyetemessé
béviteni, s nem egyszerlien csak a naci éra leleplezését célozza.

A Mephistét késébb két masik, szintén magyar—nyugat-német—osztrak koprodukcidban készitett
film, a Redl ezredes (1985) és a Hanussen (1988) kovette. A Kbzép-Europa trilogiaként is
emlegetett sorozat darabjai filmrél filmre fokoz6dd tudatossaggal igyekeznek az egykori
Habsburg Monarchia, valamint Németorszag térségére mint Kbzép-Europara koncentralini.
A trilégia — legaldbbis a harom filmet visszafelé olvasva — a keleti blokk fennalldsanak utolso
évtizedében egyfajta k6zép-eurdpai identitds és sorskdzdésség felmutatasan faradozott, a
hattérben minduntalan a térténelem viharaival, a térséget jellemzé gyors rendszervaltasok
krizisfordulataival. A filmek egy-egy alacsonyrol indul6 karrier térténetét mesélik el, a f6hés
bukésat (mindharom esetben Klaus Maria Brandauer alakitja) Ujbol és Gjbdl naivitésa, illetve a
térténelmi eseményekkel szembeni vaksaga okozza.

1 Ajelen tanulmany a szerz6k The Political Crisis of Central Europe as Represented in Mephisto — The Specificities
of Central European Politico-Institutional Socialization in Istvan Szabd’s Movie Mephisto cimi eléadasan alapszik.
Az el6adas eredetileg az University College London Crisis — Interruptions, Reactions and Continuities in Central
and Eastern Europe cim( konferencian 2012. februar 17-én hangzott el.

2 Aregényben egyedil kommunista baratjat, Otto Urlichsot hozatja ki a koncentracios taborbol. Ezt a motivumot a
film is atveszi, és tovabbi emberek megmentésével egésziti ki.

(@apertira

36



Bar a Mephisto — a trilbgia masik két darabjaval ellentétben — térben és id6ben még csak egyetlen
pontra koncentral (Németorszagban, a weimari kéztarsasag végén, a naci uralom kiépulésének
pillanataban jatszodik), mégis szervesen illeszkedik a sorozatba. A térténelmi szituacié, amelyben
a hdsnek helyt kellene allnia, a masik két filmhez hasonléan a Mephistoban is kiélezett. Akarcsak
a trilbgia késdbbi darabjaiban, a dramaturgiat itt is a moralis kérdések toltik fel feszultséggel,
s6t az egyén dontési kényszerének dramai sulya talan ebben a filmben a legfeszitébb. A film
hését - a regényhez képest - pozitiv vonasai emberibbé, hétkéznapibb karakterré teszik, s
ezzel Szabo és forgatokdnyvirdtarsa, Dobai Péter Ggyesen teremti meg a vele valo részleges
azonosulas lehetdségét, annak ellenére, hogy dsszességében ellenszenves, negativ karakter,
akinek sorsat a térténelem kihivasaira adott ambivalens, opportunista valaszai alakitjak.

A filmben feltart moralis dilemmakat Szab6é maga is jol ismerte, és nem csak azért, mert ,a
Mephistoval kezd6dd trildgia fdhéseinek a kompromisszumkészségbdl, a megfelelési vagybol
vagy az elkilénulésbdl fakado belsé kizdelme egy kbzép-eurbpai rendezd szamara a hatvanas-
hetvenes-nyolcvanas években ugyanugy naponta megélt konfliktus” (Gelencsér 2003: 19) volt,
hanem azért is, mert — mint 2006-ban kiderult — H6fgennek mivészként a hatalommal kotott
paktuma titkon Szabbnak az 1956-os forradalom utani tigyndki tevékenységének a tapasztalatait
is magaban rejtette. Bar a film nem mondja ki nyiltan, nyilvan nem is mondhatta ki, a kortarsak
szamara mégis egyértelminek tint (Magyarorszagon mindenképp), hogy a Mephisto alkotoi
nem csak Németorszag térténelmi kdzelmultjanak eseményeivel kivantak szamot vetni, hanem
a film jelenetei a szocialista rendszerek diktaturainak, igy természetesen a Kadar-rendszernek
a mikddési mechanizmusaira is vonatkoztathato6 volt.

Afilmnek legalabb négy-, 6tféle — egymast nem kizaro, inkabb egymast erdsit6 — jelentésrétege,
értelmezési lehetdsége kuldnithetd el. Az els6é a konkrét térténelmi: Klaus Mann regényének
megfilmesitése és a Harmadik Birodalom akkor szokimondénak szamit6é abrazolasa. A masodik
mar elvontabb, voltaképpen mindenekel6tt a trildgia tobbi darabjanak kontextusa altal tételezett
értelmezési sik, amely szerint a film — a Redl ezredeshez és a Hanussenhez hasonlbéan — a
kdzép-kelet-eurbpai térség évszazados mikddésmaodjardl szol: az egyén feje f6l6tt zajlo gyakori,
hirtelen rendszervaltasokrél és az ezzel jar6 hirtelen politikai iranyvaltasokrol. A harmadik
értelmezés szerint a film az egykori szocialista rendszerek és/vagy konkrétan a Kadar-rezsim
»athalldsos”, am athalldsaiban nagyon is direkt biralata. A film negyedik rétegét a Faust-térténet,
az 6rddggel kotott alku 6si motivuma adja, amely mintegy keretbe fogja, s atjarja a korabbi
harom, egymastol konkrétan is elkilénithetd értelmezési réteget.

Hogy a film egyszerre konkrét multfeltaras, ahogy azt a nyolcvanas évek elején mindenekel6tt a
Német Sz6vetségi Koztarsasagban értelmezték, és egyuttal a Kadar rendszer ,puha” diktatirajanak
rejtielezett biralataként is olvashat6 volt, ahogy azt a film magyarorszagi szakirodalmaban tébben
feltartak mar (Almasi 1982, Marx 2002, Poszler 2008), azzal nehéz vitatkozni. De mégis, hogyan
valhat Héfgen Faust-térténetbe csomagolt erkdlcsi dramaja univerzélisan ,k6zép-eurdpaiva™?
Vajon valbéban szervesul-e a Mephisto a kézép-eurbpai trildgidba, vagy a Mephisto kbzép-
eurdpaisagarél” beszélni csak utélagos atértelmezése a minek? Tanulmanyunkban tehat (mint
korabban jeleztik) interdiszciplinaris keretek kdzoétt, a Mephistéval kapcsolatos szakirodalom
feldolgozasa és a trildgia kontextusara valo kitekintés mellett a tdrsadalomtudomany bevonésaval
erre a kérdésekre keressik a valaszt. Barmennyire is meglep6 lehet, mint Varga Balazs (2009:
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43) és Stéhr Lorant (2009: 113) ramutattak, a Mephisto filmtérténeti kanonizaciéja még a
kétezres évek végén sem volt egyértelmi, am a nemzeti, regionalis és személyes identitas
egyre fontosabbé valasa az azéta elmult tiz évben és az ehhez kapcsol6dé un. identitaspolitikak
megerésddése lehetdve teszi, hogy épp ezen szempont mentén Gjbdl elbvegylk, és megfeleld
térténelmi tavolsagbodl kozelitsik meg Szabd Istvan filmklasszikusat.

Kozép-Eurdpa: Hol volt. Hol nem volt.

Hogy a kdzép-eurdpai trilogia mit ért a konkrét féldrajzi lokalizacién tul Kézép-Eurbépan, és a hdsdk
mitél valnak par excellence kdzép-eurdpaiva, arrél leginkabb az utolsoé film, a Hanussen egyik
jelenete ad — mar-mar tételszer( — felvilagositast. A film énmagan talmutatd epizddja, amikor
a csehszlovak—német hatar németek lakta firdévarosaiban turnézé osztrak allampolgarsagu
Hanussent a csehszlovak hatdsagok perbe fogjak szélhamossagért és a johiszeml polgarok
megkarositasaért. A huszas években jarunk. Nyilvanvald, hogy a hattérben nem a kuruzslassal
szembeni cseh aggodalmak adték a letartéztatas valddi indokat, hanem a frissen alakult
kbztarsasag cseh nacionalizmusanak gyanakvasa a titokzatos osztrakkal szemben. Nem
kétséges, hogy a valamivel t6bb, mint egy éra 50 perces film negyvenedik percénél, tehat a
film nagyjabél egyharmadanal elhelyezkedd birdsagi targyalads ugyanolyan ikonikus jelenete
kivan lenni a Hanussennek, mint a Mephisto vetitési idejének nagyjabdl felénél talalhato
paholyjelenet,® amellyel a tanulmany utolsé fejezetében még részletesen is foglalkozunk. Most
azonban tegylnk el6szér egy exkurzust a Hanussen bir6séagi jelenete kapcsan, hogy annak
segitségével elemezhessik Kbézép-Eurdpa fogalmi konstrukciojat.

A birésagi jelenetben Hanussen 6nmagét képviselve tart véddbeszédet az ellene kirohan6
cseh — vélhetden nacionalista beallitottsagu — ligyésszel szemben. Am ez a védébeszéd nem
csak réla szél. Arra a kérdésre, hogy mi az allampolgarsaga, targyszeriien valaszol: osztrak,
ahogy arra a kérdésre is igennel felel, hogy szereti-e a hazajat, mire az igyész megprobalja 6t
csébe hlzni, és megkérdezi: ,Egyaltalan hova tartozik On?” A valasz: ,Kdzép-Eurdpaba. Ahol
mar elég hosszu ideje k6z8s a sorsunk.” Hogy a kérdés és a ra adott valasz is jelentéségteljes,
azt a nézd szamara a filmkép planjai igyekeznek nyomatékositani. A jelenet elején még
nagytotalokat és félalakos szekondokat latunk, onnantol fogva, hogy az allampolgarsagardl
kérdezik Hanussent, mar premier planban latjuk az arcét. igy mondija ki, hogy kézép-eurépai. A
kép azonban egybdl nagytotalra valt, mihelyst Hanussen kifejtette sajat nézeteit az identitasarol,
és masra terelédik at a szo.

Hol van tehat a térténelem és tarsadalomtudomany szerint ez a bizonyos Kézép-Europa, ahol
az osztrak szarmazasu, a weimari Németorszagban karriert csinalé Hanussen szerint az ott
€l6k kdzbs sorsban osztoznak? Gerd Andras Kozép-Eurdpa fogalmi konstrukcidja kapcsan a
kdvetkezbket irja:

Miota elkezdték a fogalmat hasznélni szélesebb kérben — s ez a folyamat a 19. szazad els6 felétdl indul,
majd a 20. szazad végére teljesedett be —, eltérd értelmezések tapadtak hozza. A kifejezés térténetében
benne van a német expanzio, s altaldban a dominancia igénye éppugy, mint a kereszténység ortodox
véaltozatatol valé elhatarolédas mozzanata. (2007: 9)

3 AFaust el6adasanak sziinetében a miniszterelnék-tabornagy diszpaholyaba hivatja a Mephistofeles-nek maszkirozott
Hofgent, ahol kedélyesen elcsevegnek a szinhazi k6zénség szeme lattara és legnagyobb megrékényddésére. Ez
a jelenet egyébként mar a regényben is benne van.
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Ger6 szerint tehat a térség hatérai és fogalma mar kezdetektdl fogva, eleve meglehetdsen
homalyos, és kontextusrol kontextusra valtozo keretek k6zo6tt mozog. Az altala a K6zép-
Eur6pa fogalom kapcsan felvetett ,német expanzid, s altalaban a dominancia igénye” viszont
nem mond ellent annak a ténynek, hogy mindharom film magyar—nyugat-német-osztrak
koprodukcioban készult.

Huntington civilizacidkra vonatkoztatott definicidja szerint Iétezik egy térténelmi kulturalis
hatarvonal Eurépan belil, ami a nyugati keresztény, muszlim és ortodox népeket egymastol
elvalasztja. Ez a definici6 legféképp a vallason alapul. Annak érdekében, hogy egyes orszagok
kdz6tt kifinomultabb osztélyozast alakithasson ki, Hans-Dieter Klingemann (2006) két tovabbi
kritériumot hataroz meg. Az elsé a kiilénb6z6 birodalmakat veszi figyelembe, amelyek keretei
k6z6tt a kuldbnbdzd népek évszazadokig éltek (ilyenek példaul a Brit, a Habsburg, az Orosz
és az Ottoman Birodalom), a masodik a kormanyzati rendszerek értékpreferenciait, igy az
autokratikus uralom mértékét vagy az allam és az egyhaz elvalasztasanak mértékét.

A fenti kritériumrendszernél szlikebb, am az eurdpai tarsadalomfejlédés sajatossagait tekintve
sokrétlbb Szlics Jend harom eurdpai régiét megkllénbdztetd elmélete, amely szerint 1étezik
egy Nyugat-Europat keresztbe metszé hatarvonal:

ez a vonal az Elba-Saale als6 folyasatol délnek, a Lajta, s tovabb a hajdani Pannoénia nyugati pereme
mentén huzodik, egybeesve a Karoling Birodalom keleti hataraval. E Nyugat-Eurdpat Kdzép-Europatol
elvalaszt6 hatarvonal gazdasagi és politikai: 1500 utan egybeesett a feudalis strukturakat meghaladni
képtelen, méasodik jobbagysagot létrehoz6 allamok hataraval. (1990: 3)

Eurépa harom régidra osztasakor (Nyugat-Eurdpa, K6zép-Eurdpa, Kelet-Eurdpa) a régiok
kozotti kildnbségek meghatarozasa érdekében Szlcs figyelembe vette a politikai elitek és
tarsadalmak kdz6tti hatalommegosztas térténelmi mintazatait. Meglatasa szerint a Nyugat
esetében a tarsadalom szervez6dési elvei dominanssa valtak az allammal szemben. A Kelet
sohasem valt képessé arra, hogy felszabaduljon a mindenek felett all6 allam alél. Kézép-Eurdpa
a kettd keverékébdl szuletett, ahol az allam hangsulyosabb szerepre tett szert, mint nyugaton,
de lehetdvé tette egy ndvekvd mértékben fuggetlenné valo tarsadalom fejlddését. Sziics e régiot
hozzavetbleg a Habsburg Birodalom hatarain bellll azonositja, egyben a politikai elitek szerepét
kiemelten kezeli a figgetlen tarsadalmak létrejétte kapcsan. Ervelése szerint e felallasban
mélyen rogzult a paternalista eszkdzokkel, felulrdl véghezvitt modernizacié hagyomanya.

A Sz(cs altal adott definicid érvényességének kilonds perspektivat ad az a tény, hogy a jaltai
egyezményt kdvetden e hatarvonal mentén oszlott Eurdpa két taborra — igaz, Sz(ics koncepciojat
e vonal léte eleve befolyasolhatta. Mindenesetre kétségtelen, hogy a Szovjetunionak, amely
1981-ben, a Mephisto gyartdsanak évében mar tobb mint harom évtizede uralta a térséget,
kiemelt szerepe volt a régio politikai hagyomanyaira nézve. Az allampolgéarok politikai attittidjeire
és viselkedésére gyakorolt hatdsat a kormanyzés autokratikus jellege és az egalitérius ideolégia
nagyban meghatarozta. Egyes szerz6k (Kenney és mtsai. 1999), azt allitjak, hogy ez a hatas
annak figgvényében valtozé, hogy az adott orszagban él6k hany évet téltdttek szovjet tipusu
kormanyzat alatt.
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A fentieket tekintetbe véve K6zép-Eurbpa fogalma térténetileg leginkabb egy olyan ,elképzelt
kdzdsség” formajaban fejezhet6 ki, amely évszazadokon at valtozd hatarok k6zétt magaban
foglalta azt a térséget, amely a Német, Orosz és a Térdk Birodalom kdzé ékel6dott. A Kézép-
Eurbpanak nevezett térség leginkabb egy olyan mozaik, amely az egymassal szomszédos
orszagok kozos térténelme altal valik eggyé: ,A térség sajat térténete nem egyenld az egyes
nemzetek torténetével, nem egyenld az egyes nemzetek kildn kultarajaval, de nem is ugyanaz,
mint egész Eurdpa térténete, kultiraja.” (Geré 2007: 9) igy tehat egy régié politikai értékeit és
viselkedésmintait féként tartos kulturalis tradicidk alakitjak (Putnam 1993, Huntington 1996,
Inglehart 1998). Valami ehhez hasonl6t allit Hanussen is, amikor a birésagi jelenet folytatasaban
igy irja korul az altala Kbzép-Eurdpainak nevezett térséget:

Az Ugyész Ur azért bélyegez engem csaldnak, mert azt allitom, ismerem az emberek vagyait, félelmeit.
Igen. Ismerem azért, mert én is ebbdl a népbdl szarmazom, nekem is ez a hazam. K6zép-Europa, amit
tegnap még ugy hivtak, hogy Osztrak-Magyar Monarchia. Mi mindnyajan ugyanattél félink, attél, hogy
nekliink nem all médunkban biztonsagot teremteni magunk koérul. Sujt az inflacio!

Hanussen értelmezésében, épp mint Szits Jen6ében, a néhai Osztrak—Magyar Monarchia
szamit tehat Kbzép-Europanak, vagy legaldbbis annak centrumanak. Mint kifejti, az itt talalhato
orszagokban az a k6z6s, hogy népei azonos szenvedésekben osztoznak: az elsé vilaghaboru
pusztitasai, az egyéni szabadsagjogok és a személyi szabadsag megkurtitasa, illetve a biztonsag
hianya, valamint az inflacié. Vagyis Kelet-Eurdpa egy mozaikos, ,elképzelt” k6z6sség, amelyet
a kdzds torténelmi sors tart egyben.

A szakirodalomhoz képest feltinG, hogy Hanussen nem kulturalis tradiciokrol, birodalmakrol
és az azokhoz két6do tarsadalmi-politikai elnyomasrél, az allam erésségérél, a tarsadalom
gyengeségérél vagy vallasi és etnikai hatarokrdl, ill. pluralizmusrél és az azokbdél adddd
konfliktusokrél beszél, holott nyilvan a hattérben ezek is ott alinak. Hanussen megkdzelitése
sokkal inkabb érzelmi és sokkal inkdbb az el6bb felsoroltak egyfajta — ahogy 6 maga ki is
mondja — intuitiv sUritménye:

En igenis ismerem a félelmeiket és vagyaikat, mindenkiét, aki itt (il! Csak ugy arad felém az emberi lélek
sok elfojtott banata: gy6tré probléméak, megoldhatatlannak tiné gondok. Régen ilyenkor teltek meg a
templomok és josok szobai. En csak annyit teszek, hogy kimondom azt, amit 6k nem mernek kimondani.
Aztan elindulok afelé, ahol a jovo6t latom: a kifosztottak jovojét, az arvakét, az elhagyatottak jovojét ebben
az aldatlan vilagban. Ez volna a j6v6, amit mindenki akart? Nem! A pillantdsokbdl ugyanaz a kérdés
sugarzik felém: az, hogy mi lesz veliink? Es most ezt a kérdést 6helyettiik teszem fel, s 6k felallnak velem!

Erre a teremben a kdzbnség soraibol mindenki felall, Hanussen pedig utébb megnyeri a pert.

A Hanussen bir6sagi jelenete ugy tlnik, megerdsiti csupan a szakirodalom tanulsagait. K6zép-
Eur6pa fogalma nem definialhatd egyértelmiien. Sem féldrajzi hatarai nem egyértelmiek, sem
szociokulturalis értelemben nem bonthatd le konkrét nemzetekre és meghatarozott kulturalis és
vallasi k6zésségekre. Mindez azonban nem jelenti azt, hogy a k6zép-eurdpai térség valdjaban
ne létezne, ha mashogy nem, a fejekben egyfajta ,€Iménykdzésségként” vagy bizonyos kdzds
elemekbdl taplalkozé identitasként. A politikai k6z6sségek allandé valtozasa és kuléndsen a
térség nyelvi heterogenitasa kénnyen elfedi ennek az identitasnak a k6z6s elemeit. Miutan e
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kollektiv identitas sajatossagai messze nem egyértelmiek, tanulmanyunk a tovabbiakban olyan
megkdzelitést probal meg érvényesiteni, amely képes kdzelebb hozni az e tarsadalmak kdzott
fennall6 azonossagokat, azt, amibél ez a kulturalis-politikai ,elménykdzodsség” taplalkozik. Ebben
lehetnek segitséglinkre a kbzép-eurdpiai politikai-intézményi szocializacid egyes sajatossagainak
és annak az elemzése, hogy azok hogyan épiilnek bele a Mephisto f6hésének viselkedésmintaiba.

Hanussen (Szab6 Istvan, 1988)

,Hamlet, kozép-eurdpai kiralyfi”

Hoéfgen a hamburgi szinhaz legtehetségesebb és egyben legambicidzusabb szinésze is. Minden
erejével azon van, hogy kicsivel feljebb juthasson. Bizonyitasi vagyat nem csak narcisztikus,
sikerre éhez6 jelleme, de alacsony szarmazasa és az ebbdl adédo kissebségi komplexusai
is motivalhatjak. Aktiv tagja a kommunista munkésszinhaznak, s viszonyt tart fenn egy fekete
tancosnével, Juliette-tel. Hofgen az egyik préban ismerkedik meg szinpadi partnere, Nicolette
von Niebuhr baratnéjével, a nagypolgari csaladbol szarmaz6 Barbara Brucknerrel, akinek
hamarosan megkéri a kezét. Hazassaguk azonban nem lesz harmonikus, Hendrik allandéan
jeleneteket rendez, irritalja Barbara nagypolgéri viselkedése.

Hofgen karrierjének indulasat mégis ennek a hazassagnak kdszénheti. Apdsa és Dora Martin
szinésznd ajanlasara vendégszerepet kap a berlini Porosz Allami Szinhaznal. Karrierje innen
egyenesen emelkedik felfelé, egészen legnagyobb szerepéig, a Goethe Fausfiaban alakitott
Mephistoig. A nacik épp ekkor, Héfgen eddigi karrierjének tetépontjan veszik at a hatalmat.
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Hofgen politikailag teljesen naiv, vagy legalabbis nagyon jol eljatssza a naivot (valojaban
aktiv tagja volt a munkasszinhaznak, és bizalmas tarsasagban attételesen ugyan, de negativ
utalasokat tett a nacikra), addig a pontig (a film zaréjelenetéig), amig a helyzet a személyét
érintéen is élessé nem valik, konzekvensen el is jatssza a naivot. Kivald lehetésége volna,
hogy egy budapesti filmforgatas trtiigyén Bécsben maradjon, 6 azonban a berlini visszatérést
valasztja, miutan az egyik hamburgi szinésztarsndje megkéri a befolyasos nemzetiszocialista
Lotte Lindenthal miivésznét (akire Hoéfgen kordbban a nacikat érintd negativ utalasokat tette),
jarjon kdzbe Hofgen sértetlen hazatérése érdekében.

Hofgen az 4j milibhdz is jol alkalmazkodik, hamarosan ujb6l Mephisto szerepét jatszhatja. Ebben
a szerepében figyel fel ra Lindenthal szeretdje, a miniszterelndk-tabornagy. Tamogatasaval
Hoéfgen hamarosan a Porosz Allami Szinhaz intendansi székében talalja magat, és a naci
rendszer els6é szamu kulturalis sz6sz6ldjava valik. ElInyomott lelkiismeretfurdalasat ugy probalja
meg enyhiteni, hogy szinhazaban minél tébb fenyegetett helyzetben Iévé munkatarsat igyekszik
megmenteni, s szlk, barati kérben nyiltan karikirozza a rendszert. Héfgennek idével mégis
szembesulnie kell azzal, hogy a minisztereln6k személyes kegyeltjeként autonémiaja csak
latszolagos: szinhazanak nem 6, hanem a politikai hatalom a valddi igazgatoja.

A Mephisto, bar elvben mindkét lehetéség nyitva allt volna elétte, nem a regény mechanikus
szellemd megfilmesitése (a film német producerének, Manfred Durnioknak volt megfilmesitési
joga a regényre), sem pedig Gustaf Grindgensrél sz616, klasszikus értelemben vett életrajzi
mi. Hofgen ennek ellenére voltaképpen a film egyedili hése, a dramaturgia kizarolag az 6
vélekedéseire, ddntéseire, cselekedeteire koncentral. Az elbeszélésen bellli hangsulyos,
kdzponti szerepe tudatos alkotdi déntés, ahogy az is, hogy a film H6fgent mint fiktiv, de autoném
karaktert épiti fel. A cselekménye dramaturgiai szempontbol minden olyan mozzanatot tartalmaz,
amely elégséges a fOhds jellemének kiismeréséhez, dontéseinek megértéséhez, &m annak
életébdl a sziikségesnél egy jelenettel sem mutat be tébbet. Mas szerepldk kizardlag Hofgen
kapcsolataiként jelennek meg a szinen.

Mephisto (Szab6 Istvan, 1981)

(@apertira

42



Ez aldl egyedul Miklas figuraja kivétel. A filmben minddssze két jelenet van, ahol H6fgen nem
szerepel, mind a kettében Miklas a fészerepld. Az egyikben a Hitlerjugend gyermekeit képzi ki,
a mésikban 6t magat végzik ki elvbaratai, a nacik. Miklas épp Hoéfgen ellentéte: a szerencsétlen
az (j rendszerben bar feljebb jut (hamburgi karakterszinészbél a Porosz Allami Szinhaz
masodrangu szerepeket jatsz6 szinészévé avanzsal), egyszer(, egyenes jellemével mégis hamar
aldozatta valik. Héfgen ezzel szemben egyaltalan nem hive a rendszernek, am alkalmazkodo,
és intellektusaval gyorsan atlatja a hatalmi viszonyokat, igy jut egyre magasabbra az altala
egyébként cinikusan lenézett szisztémaban (v6. Aimasi 1981: 43, Poszler 2008: 238). Bar a
barnainges Miklas er6szakos haléala moralis gy6zelemnek tul kétes, a filmben mégis 6vé a
valédi dramai halal, ami Héfgentél, az ,igazi szinészt6l” és a latszélag ,igazi dramai héstél” a
filmben megtagadtatik.

Az elbeszélés tehat kizardlag a f6hds jellemrajzara, illetve a hatalommal jatszott csaloka
jatékéara koncentral (ki téveszt meg kit?), a torténelmi hattér, a weimari kdztarsasag bukasa,
a naci hatalomatvétel és ezt kdvetbéen a Harmadik Birodalom felépilében 1évé diszletei, a
hatalom erészakos Onreprezentacidja jobbara Hbfgen viselkedésének katalizatorai csupan.
A weimari korszak és bukasa az elbeszélés szempontjabél a féhés motivacidinak alapvetd
meghatarozéja, &m a film egyszemélyes moédon, kizarolag Hoéfgenre, illetve kétes karrierének
térténetére koncentral, s ehhez képest a térténelmi események, a valsagba jutott, atalakuldban
lévé tarsadalom korrajza minddssze héattérként szolgélo keretek az egyén és a hatalom intézményi
viszonyanak abrazolasdban, az egyént moralis kompromisszumok elé allito, tipizald szituaciok
megteremtésének eszkdzei. A film elbeszélése ebbdl a szempontbdl mondhatni képlet tisztasagu.

A Mephisto a klasszikus hollywoodi filmek logikajat kdveti azzal, hogy térténetvezetése linearis
(v6. Bordwell 1996). A narracié az informacidkat egyenletesen, jol érthet6, egyértelm(i formaban
adagolja. A klasszikus hollywoodi filmek esetében mindez arra szolgal, hogy a nézé — kulturalis
ismereteitél, mlveltségi szintjétél figgetlenll — a vilagon mindenhol megértse a filmet. A
Mephisto narracioja a kdzértérthetéség kritériumét precizen teljesiti. Erre épll ra a film stilusanak
akadémikus, mise-en-scéne jellege. A kameramunka altal minden esetben precizen betartott
kompoziciés szabalyok, a szerepl6k bevilagitasanak visszafogottan expressziv stilusa mind a
klasszicitas benyomasét keltik. A film gyakorlatilag a vele kortars hollywoodinal is ,klasszicistabb”
— egymasba olvadasa lathatatlanna teszi magéat az elbeszélést (Bordwell 2004: 223), amely
jelentékeny modon kénnyiti meg a narrativ befogadast, és egyszerusiti le a film cselekményének
lehetséges értelmezési lehetdségeit. Az esztétikai-formanyelvi megoldasok igy kévetkezetesen
térekednek arra, hogy a filmben, ill. a film altal, ha nem is kizar6lagosan egyetlen, de legalabbis
kevés szamu és konkrét tarsadalmi-politikai, ill. szociokulturélis értelmezési lehet6séget
intencionaljanak.

Ennek fényében kap kildnos jelentdséget a filmben Héfgen ragaszkodasa gyakori hivatkozasi
alapjahoz, a Hamlet dramaklasszikushoz. A dan kiralyfi térténete Hofgen szamara, mint azt egy
maganbeszélgetésben kifejti, a politikai rendszerek felett allé igazsag, az autondm muivészet
szimbo6luma. Utdbb egy sajtétajékoztaton az Gjsagirdk elétt mégis maga irja le Hamletet tipikus
naci hésként. Héfgen el6szér Hamlettel azonositja magat, végul azonban Hamletet (és ezzel

(@apertira

43



magat) is megtagadja. A hatalommal kotétt paktummal H6fgen 6nmagat csapja be, s az alku
természete felél elsésorban 6nmaganak hazudik. Onamitasanak alapja, hogy tgy véli, 6 nem a
rendszerrel, nem is annak politikajaval kdt egyezséget, mindéssze képességei megmutatasara
kap lehet6séget. S6t, szemében éppen ez, a hatalommal vald kulénleges viszony biztositja
kivilallasat a rendszeren beliil. O csak jatszik, a politikat csupan egy ,masik szinhaz”, a vilag
igazi, az 6 mlvészetét nem érintd szinpadanak tekinti, amihez neki semmi kdze (v6. Almasi
1982: 43). H6fgen minddssze arrdl feledkezik meg, hogy nem csak masok, hanem énmaga
el6tt is szerepeket jatszik, ha nem épp Hamletet, akkor Mephistét.

Mephisto (Szabo Istvan, 1981)

»A tulajdonsagok nélkiili ember”

Afilmben kdzvetlen kdzelrdl figyelhetjuk meg Héfgen karakterének formalddasat. E tekintetben
hangsulyos az, ahogyan tikdrbe néz: e gesztus soran tanui lehetiink annak, hogyan kerli ki Gjabb
és Ujabb taktikai huzasokkal az 6nmagaval valé szembenézést. A szamtalan pillanatfelvételbdl
Osszeall6 karakter egyetlen megragadhat6 sajatossaga az a rugalmassag, amivel minden
helyzethez alkalmazkodik. Szigoru értelemben véve Hbéfgennek nincs személyazonossaga
(v6. Dragon 2003: 48). A f6hOs karakterében nem egyszer(ien a karrierizmus vagya tukrézédik,
hanem olyan tarsadalmak mindennapi gyakorlata elevenedik meg, ahol id6rdl idére atfogd
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politikai és gazdaséagi valtozasok zajlanak le, feltlirva ezzel a tarsadalmi normakat, igy az
alland6 alkalmazkodasi kényszerbél egyfajta ,tulajdonsagok nélkiiliség” lesz.

Ho6fgen meghasonlasa - hatalom és mivész viszonyanak abrazolasan tul - kulénés ,athallasokat”
rejt magaban Kbézép-Eurdpaban, ahol a hatalommal val6 kilénalkuk megkétésére generaciordl
generciora sor kerult. Hofgen foglalkozasa ebbél a szempontbdl Gjbdl kulcsjelentéségu, hiszen
nem csak az mutatkozik meg, hogy a mlvészet a politikaval szembeni ellenéllas legtérékenyebb
kézege, hanem az is, hogy a szinészi jaték egyben csaloka mifaj. H6fgen tulajdonsagok
nélkllisége szimbolikus 6sszegzése lehet az egyén kelet-eurépai autondmiahianyanak, mivel
a szinjatszas mlvészete kapcsan kulénos erbvel juthatnak érvényre az egyén autonomiajat
korlatoz6 mozzanatok: az autondémia és a latszatautonomia. Emellett 0l kifejezi azt a jatszmat,
amelyet a hatalom és egyén folytat egymassal, a kdlcsénds szinlelés elve alapjan. Semmi sem
az, aminek latszik: Hofgen identitasa éppen szerepétdl fligg, 6sszeolvad azzal a szereppel,
amit épp jatszik.

Atulajdonsagok hianyanak érzetét erdsiti a féhds politikai identitasanak megragadhatatlansaga.
Joéllehet a Mephisto egy konkrét térténelmi korszakot abrazol, a féhds nem reflektal kdzvetlendl
sem az adott politikai rendszer intézményeinek atalakulasara, sem az adott politikai rendszer
hatalomgyakorlasi mechanizmusainak valtozasara. A filmben legfeljebb érintélegesen térténik
utalads a rendszer valtozasat el6idézé mozgalmakra (bolsevizmus, nacizmus), a féhésre
koncentrald térténetben ezek éppugy hattérben maradnak, mint a hatalom intézményei. A
hangsuly inkabb a hatalom és egyén viszonyanak elemzésén és a politikai rendszer ,,szubjektiv”
tényezdéin, azaz a politikai kultira és a politikai szocializacié sajatossagain van. Alkat és politika
viszonyaroél értekezve Bibo Istvan (1948: 315) arra mutat ra, hogy

az értékmérok altalanos elbizonytalanodasakor sokkalta tébb energiaba, és faradsagosabb erbfeszitésbe
kerul a valosag érzékelésének kdzvetlenségét megdrizni, megtartani a bajok és veszedelmek felmérésének
képességét, az erkdlcsi mértékek tisztasaga mellett félelemmentesen, helyesen cselekedni.

Bibo esszéi kivalo jellemzését adjak annak az alland6 hatalomvaltasokkal jard és modernizacios
kudarcokbol all6 folyamatnak, amelynek eredményeként a Kézép-Europaban élék ,eltorzult
alkata” kialakult. Meglatasa szerint az egyén vagy a k6zdsség 6nmagaval valdb meghasonlasa
ugy torténik, hogy valamilyen megrazkodtatas folytan elveszti ép reagalé képességét és a
valdésagos helyzet felmérésének képességét, s ezzel elvész a sziikséges vagy lehetséges
tennivalok felismerésének és megvaldsitasanak realis lehetdsége. A filmben bemutatott n&ci
hatalomatvételhez hasonl6 rendszervaltasok, a hatalom altal felllirt szabalyok kdvetkezményeit
egyeéni szinten vizsgalva Hoéfgen kiszolgaltatottsaganak lehetiink tanui. Kézvetité intézmények
hianyaban vagy azok miikddésének ellehetetlenilése kdvetkeztében az egyéni siker az
érvényesulni vagyd személy szamara egyfajta nulla 6sszeg jatékként, masok karara, masokon
keresztll tlnik elérhetének. llyen kérnyezetben, féként a déntéshozatalba vald beleszélas
lehetetlenségének érzete miatt, a siker elérésének zalogava az egyén jo kapcsolatai valnak,
amelyek révén elérhetd a felsébb hatalom tamogatésa, jovahagyasa.
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Hofgen kapcsolatai

Afilmben visszatérd elem a kapcsolatok, szivességek vilaganak abrazolasa. Hé6fgen nagy gondot
fordit kapcsolatai apolasara, és azokon keresztll szivességeket kér/kinal, kisebb-nagyobb
elénydket ér el. Felfogasa szerint céljainak megvalésitasaban kizardlag magéara szamithat,
de személyes érvényesllése masok dontésén, kdzbenjarasan, jéindulatan mulik. Mindez
nagyban hat a személyiségére. Héfgen ezt az attitidoét a film szamos jelenetében felmutatja.
Kiélezett helyzetben rendre ugy dént, hogy személyesen kéri ki befolydsos ismerésének
véleményét, esetleg kbzbenjarasat kéri. Az elénydsnek itélt kapcsolatait prominens személyekkel
igyekszik szivélyes, barati kapcsolatta konvertalni. A tarsadalomban igy térténd érvényesiilés
szimbo6lumat a ,DANKE!” (Készéndém!) felirattal ellatott viragcsokrok jelentik. Mindez olyan
adaptiv életstratégiat jelez, amely az egyéni élet szintjén teremti meg a politikai és kdzélet
szintjén hianyz6 kontinuitadsokat. Ezt bizonyitja az a révid snitt is, ahol H6fgen mar a Porosz
Allami Szinhaz intendansaként 5nmaga szamara allapitia meg, hogy ,Kapcsolatokat teremteni,
baratsagokat apolni. Ez a rendszer Iényege.”

Mephisto (Szab6 Istvan, 1981)

Aféhds attitlidjeire nézve ennek a véleménynek az lesz a kbévetkezménye, hogy — az egyenrangu
felek, baratok kdzétti viszonytol eltéréen — a kapcsolatat mozgéasba hoz6 szivesség foglyava, a
szivességtevo lekotelezettjéve valik, Gnmagat egyoldalu, fliggé viszonyba helyezve a masikkal
szemben. A személyes fligg0ségek szalain a dontések lefelé aramlanak, a felul Iévok hatarozzak
meg az alul 1évok életét, életlehetdségeit, forditott irdnyba, alulrél felfelé a hatas csekély. Mindez
doénté mértékben meghatarozza Héfgen sorsanak alakulasat is. A tarsadalmi szinten nem létezd
Osszekottetést a dontéshozok és a dontésben érintettek kdzétt intézményes kapcsolatok helyett
a személyes ismeretségek teremtik meg. A viszontszolgéaltatasként nyujthatd szivességek,
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Osszekottetések, a konvertalhatd hatalom, a megvéasarolhaté vagy megnyerhetd joindulat
nemcsak az érdekérvényesités leghatékonyabb, hanem sokszor kizarolagos eszkdzét jelentik
(Szabb 2009: 35).

A naci hatalomatvétel

Akdzélet valsaganak, az allampolgari felelésségvallalas hianyanak kézép-europai tapasztalatait,
valamit a szabadsagrol valoé dnkéntes lemondas okait a legplasztikusabban a nemzetiszocialistak
hatalomatvételérdl tudositd jelenet tarja elénk. Hofgennek és feleségének, Barbaranak a
vitdja mogott a térségben gyakran bekdvetkezé szituacid hizodik meg: az egyén feje felett
megtdrtént hatalomatvétel, rendszervaltas. Hoéfgen politikai tajékozatlansaga mindjart a jelenet
elején nyilvanvaléva valik, hiszen fogalma sincs arr6l a demokratikus kdzélet szempontjabdl
meghatarozé eseményrél, hogy a minap valasztasokat tartottak. Héfgen a politikat nem koveti,
annak 6sszefliggéseivel nincsen tisztaban. Barbara indulatos reakcioira tekintettel, az allasfoglalas
elkerllhetetlenségét belatva, el6szér higgadtsagot szinlel, majd a probléma lekicsinylésével,
sulyanak humoros eliitésével valaszol. Erezve, hogy az adott helyzetben ez kevés, megkisérli
elharitani magatol a felel6sséget, mondvan, 6t ez az egész nem érinti, semmi kéze hozza,
mindez téle figgetlendil tértént. A térténtekkel mit kezdeni nem tudvan, végul a homokba dugja
a fejét. A jelenet soran Hofgen tudatosan ellenall annak, hogy a kérdésben hatarozottan allast
kelljen foglalnia, vagy mi tébb, személyes életét alapvetéen meghatarozo fordulatként kellene
kezelnie. Hofgen személyiségének késbébbi meghasonlasa valbjaban azzal veszi kezdetét, hogy
képtelen felismerni a bekdvetkezett valtozas sulyat, képtelenné valik arra, hogy a valésagos
helyzetet korultekintéen felmérje, a sziikséges vagy lehetséges tennivalokat felismerje, ezek
mentén 6nalléan déntést hozzon és cselekedjen.

Hoéfgennel ellentétben Barbara dont és cselekszik, de csupan sajat privat szférajan, a ,menni
vagy maradni” dilemma keretein belll. A szerepl6k altal meghozott déntés szempontjabol
fontos figyelembe venni, hogy a kollektiv cselekvés, a kdzéleti kérdésekben valo allasfoglalas,
a fenyeget6 kdzéleti valtozasokkal szembeni kiallas a vita soran nem jelenik meg értékként, a
felmerll6 kérdések kapcsan minden esetben az egyéni élethelyzetre vonatkoztatva tesznek
kijelentéseket.

Hofgen kinevezése

Az egyén hatalomnak vald alarendel6dését, targyiasulasat abrazolja az a jelenet, amelyben
a tabornok felajanlja Héfgennek a berlini Porosz Allami Szinhaz intendansi posztjat. A jelenet
kezdetén egy dontési helyzet bontakozik ki eléttink. A tabornok arr6l biztositja Héfgent, hogy az
ajanlatot visszautasithatja, s ez esetben marad szinész. Hofgen ennek ellenére természetesen
tisztdban van a visszautasitas lehetséges kévetkezményeivel. Aktdjanak, adatainak attekintése
kdzben a tabornok a hatalomgyakorlas egy 6si mechanizmusat hozza mikddésbe: blintudatot
kelt. Sorra veszi a vele szemben 0l6 karrierjének allomésait, de kizarolag a hatalom szemszdgébdl
elfogadhatatlan 1épéseket hangsulyozza, azt sulykolva, hogy mindaz, amit tett, nem érdem,
hanem blin, s beszélgetdtarsa halas lehet, amiért a hatalom ezek felett jéindulatian szemet
huny. A felllvizsgalatnak nem csupan Héfgen szakmai multja képezi targyat, hanem ideolégiai
elkoételezettségétdl maganéletének legrejtettebb titkaiig a legkllénbézébb mozzanatok kerlinek
felemlitésre. A tabornok tébbszér jelzi, hogy mindent tud, sét, mindent jobban tud Héfgennél. A
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jelenet kdzponti mozzanatava Hofgen életrajzanak megirasa valik: a tabornok nem akarmilyen
életrajz megirasat varja el téle, hanem olyat, amit a hatalom elfogad. A tdbornok a hatalom
képviseldjeként mintegy tollba mondja, ki a vele szemben (l6 személy. A hatalom képviseléjeként
nem csupan megnevezi a szinész kifogasolhatdbnak mondott Iépéseit: feleségének partizan
tevékenységét, szeretdjének faji hovatartozasat, hanem ellentmondast nem t(ir6 modon
megoldast is javasol: valas, a szeretd eltavolitasa, ezzel kinalva fel a feloldozas lehetdségét.

Hoéfgen hatalommal szembeni attit(idjét elemezve szembet(ind passzivitasa, 6nall6, autondbm
cselekvésre valo képtelensége. Azzal, hogy Hofgen hallgatasaval elfogadja ezt a hatalmi viszonyt,
egyoldalt fuggdségi helyzetbe kerul. Bar a beszélgetés két fél k6zott zajlik, az valéjaban a
hatalom monol6gja, diktatuma. Annak ellenére, hogy a targyalt témak a masik felet személyében
érintik, hallgatasaval Héfgen mintegy beleegyezik abba, hogy a hatalom Gjraformélja 6t. A Héfgen
és a tabornok viszonyat megmutaté késébbi jelenetekben is az ujraformalas és a kiméletlen
fliggdségi viszony mechanizmusainak lehetlnk tanui.

Mephisto (Szab6 Istvan, 1981)

Parizs

Ho6fgen Parizsba utazasanak jelenete szamos szimbolikus réteget rejt magaban. Az a tény, hogy
olyan tertileten jar, ahol a hatalom nem ellendrzi, a jelenetnek a szabadsag aurajat kélcsénzi.
Parizsba érkezve Hofgennek lehetésége tamadna, hogy elmenekuljén a naci Németorszagbol.
Afilmben mégis annak lehetlink tanui, hogy a f6hdst a szabad kézegben a felszabadultsag, az

Onfeledtség érzete helyett Iépésrol Iépésre inkabb szorongas keriti hatalmaba. Idegenkedése,
szorongéasa egyfeldl kulturalis és nyelvi eredetl. Idegen nyelvtudas hianyaban a szadmara
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ismeretlen nyelven irt utcatablak miatt egy fontos készségét, tajékozddo képességét veszti el
a nagyvaros forgatagaban. Mindez elbizonytalanitja. Szorongasa mégott az idegen kdzegben a
nyelv, a kultura, a hagyomany, az sszetartozas tudatanak hianya rejlik, ami miatt identitasanak
alapjait érzi kicsuszni a laba alol. A kultirnemzet herderi, német romantikaban sziletett
koncepcidja, ,nyelvében, kultirajaban él a nemzet”, itt kollektiv éiménnyé transzformalva
aktivizalodik. Mig a francia forradalmat kdévetben létrejétt ,allamnemzetben” a politikai nemzet
keretein belll a nemzet tagjainak identitdsa az llam és az egyén viszonya mentén szervezddik,
a kulturnemzet a mdltra, a térténelmi idére apelladlva az egyénen tali tényezdkben jeldli ki az
Osszetartozas bizonyitékait, s ezzel az egyén 6nmeghatarozasanak sajatossagait. A jeleneten
keresztil a film a kdzép-eurbpai ember nyelvbe zartsaganak élmenyét mint identitasanak
alapvetd sarokpontjat reprezentalja.

A szabadsagnak mint értéknek a negligalasa a jelenetben dsszekapcsolodik az emigracio
kérdésével. A szabadsag vallalasaval Héfgennek Ujra kellene kezdenie az életét. Ehhez
azonban elengedhetetlenll sziiksége volna bizonyos polgéari erényekre: az dnértékelés
magabiztossaga, értékorientaltsag, autondémia, amelyek oly nagyon hianyoznak életébdl. A
jelenet zarasaként Héfgen a menni-maradni, a szabadsag-alavetettség dilemmajat énmaga
szamara eldénté modon fogalmazza meg: miel6tt eltlinne a périzsi metrélejaréban, azt kérdezi
magatol: ,Szabadsag? Minek?”

A kettos tudat

Van a filmnek egy finoman elrejtett, &m visszatérd rétege, amely kifejezetten a f6hés altal
korabban elsajatitott és a diktatorikus rendszer altal megkovetelt értékek kdzotti ellentétet
tarja visszatéréen a nézé elé. A f6hés tikérbe nézésének pillanata az a konkrét cselekedet,
ami ezt az alapvet6en belsd konfliktust a film abrazolasanak kézegében atélhetové teszi.
Hoéfgennek a tikdrbe nézve mindig 6nmagaval, 6nndn cselekedeteivel és személyiségének
allandé valtozasaval kell szembesiinie. Mig szinészi karrierjének els6 allomasain kifejezetten
szivesen nézegeti 6nmagat, 6nmagaval folytatva dialogust, a film végére a tukérbe nézés
amugy mindennapi rutinja lathaté nehézséggé valik szadmara, mert nap mint nap azzal a meg
nem hozott dontéssel szembesiti, amit 6nmaga vallalasa jelentene. E cselekedet szimbolizalja
a szakadast a kulvilag és 6nmaga kdz6tt.

E meghasadt, kettds tudatbdl vagy masképpen kettds kdtésbél (Hankiss 2004: 176) fakado
ellentmondasok felolddsénak képtelensége nem csupan az 6nmagaval vivott belsé jelenetekben,
hanem tarsadalmi dsszefliggéseiben, masok el6tt is megnyilvanul. A hatalomhoz valé
viszony szempontjabdél kilénésen érdekes az, ahogy palyaja csucsan, mint a kulturalis élet
fontos szerepléje, a Porosz Allami Szinhaz intendansa viselkedik. Mig korabban méasoknak
alarendelten 6nmaga hangsulyozta félétteseitdl vald fliggéségét, most vezetdi szerepének
hatarait prébalgatva parancsokat oszt, p6zol, affektal, vagy épp 6nmagabdl is gunyt Gzve
karikirozza ki a hatalom megtestesitdit, szerepét minden alkalommal eltdlozva. Nem lehet
nem észrevenni az egyensulytalansagot akdzétt, ahogy a féhés sajat vezetd szerepét megéli
és hatalmi helyzetének tényleges sulya kdzétt. Mikbzben lényegi dontésekre nincs rahatasa,
gesztusokban és latszatokban nyilvanitja ki, hogy 6 a vezetd. Alakjabol a személyes fliggésben
lévd és igy nem autonom, ,vezetett vezetd” figuraja rajzolddik ki.
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A kettOs tudat jelenségei végigkisérik egész igazgatdéi mikodését: mikdzben tetteit Gnmaga
el6tt azzal mentegeti, hogy egyes szinészeket megmenteni igyekszik, gérnyedten gyuUjtdgeti
a szinhaz padléjan elszért, diktaturaellenes szérdlapokat. A kettds tudat kdvetkezményeivel
szembesiti a néz6t az a jelenet is, amely soran a hatalom altal nagynak lattatni kivant német
szinhazzal kapcsolatban H6fgen a tehetséges szinészek és irok valds vagy belsé emigracioba
vonulasarol, a tehetségtelenek tortetésérdl panaszkodik, majd mindennek sulyat egy viccel Gti
el. Amikor pedig barétja felveti el6tte, hogy mivészi eszkdzdkkel tegyen valamit a hatalom ellen,
kijelenti, hogy ezt meg sem hallotta, mert nem hallhatta meg. A meghasonlottsag, a kettés tudat
Ujabb kifejez6déseként a jelenet végén valamennyi jelenlévétdl azt kérdezi: ,Hat nem Oriiltség
az, amit csinalok?”

A magyar Faust

A Mephistoban a féhds karakterén és cselekedetein keresztll megjelend jellemzéen kézép-eurdpai
politikai-intézményi szocializaciés sémak elemzése utan, 6sszegzésként térjink vissza Ujra a
K6zép-Europai trilogia kontextusara. A trilogia filmjeinek produkcios partnerei Magyarorszagrol,
Nyugat-Németorszaghdl és Ausztriabdl, tehat két nyugati €s egy szocialista orszaghdl szarmaztak.
Ezeknek az orszagoknak a kapcsolata mégis mélyebb térténelmi gydkerekre nyulik vissza, mint
a vasfliggony jelentette akkori kortars realitasok. Egyaltalan azok fennalldsaban is szerepulk volt,
amennyiben a harom utédallam szdvetségben allt mind az I., mind a Il. vilaghaboruban, s azok
elvesztése — a teruletvesztésen tul is — sulyos kévetkezményekkel jart a szamukra. Erre célzott
Hanussen, amikor bir6sagi védbeszédében a haboru egyik kdvetkezményeként az elszabaduld
inflaciot emlegette. Talan az sem véletlen, sokkal inkabb szimbolikus, hogy ez védbébeszéd
volt, amit maga mondott sajat maga védelmében. Mintha valami hasonl6t akarnanak tenni a
kdzép-eurdpai trildgia filmjei is.

A kbzép-eurdpaisag valdjaban csak egy a régidban forgalomban 1évé szamos mas eszme és
regionalis identitas kozul. Itt nem csak arra gondolunk, hogy a régié nemzeteinek és etnikumainak
mindnek megvan a sajat bejaratu nacionalista ideologiaja. A Balkan, a Karpat-medence, az Alpok
vagy a Kelet-Europai-siksag foldrajzilag hasitjak szét az egységes Kézép-Eurépa koncepcidt,
mig az olyan eszmék, mint a ,panszlavizmus” vagy a ,nagy német egység” eszmeileg. Ettél
figgetlendl, mint lattuk, maga a kdzép-eurépai eszme sem teljesen értéksemleges, nagyban
épit a németul dunainak is nevezett Habsburg Monarchia térténelmi konstrukciojara és/vagy a
térségen belili német hegemoniara. igy talan nem véletlen, hogy a kézép-eurépaisag gondolatat
épp harom olyan koprodukciés film propagalja, amelynek gyart6 orszagai az akkor még épp
kettéosztott Németorszag, Ausztria és Magyarorszag voltak. Ahogy az sem tlnik véletlennek,
hogy épp a nyolcvanas években, amikor a térségben Ujra mozgasba lendiltek a térténelmi
események, s az évtized végétdl a régidban Ujbdl hatarok szlintek meg, vagy jottek Iétre.

Mindharom allamban kéz6s, hogy mikézben 6nképlk szerint kordbban sajat térségik vezetd
nagyhatalmai voltak (Ausztria €s Magyarorszag esetében ez részben fedte is egymast), addig
a két vilaghaboru veszteseiként le kellett mondaniuk vezetd szerepUkrdl a régidban, sét az
NDK és Magyarorszag keletrél iranyitott allamokka valtak. Minthogy mindharom filmet a magyar
Szab0é Istvan rendezte, forgatdkdnyviket pedig mindhdrom esetben a szintén magyar Dobai
Péterrel irta, valészinlileg az sem véletlen, hogy azok Kézép-Eurdpa értelmezése Szlits Jend
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koncepcidjahoz all a legkézelebb, ahogy Geré Andras késdbbi irasai nyilvan a harom kézismert
film ismeretét is magukban foglalhatjak. igy tehat a kézép-eurdpai trilogiat egyfajta német—magyar,
ill. sajatosan magyar kortesbeszédként is értelmezhetjik, amely igyekezett szamot vetni ezen
nemzetek sajat térténelmi maltjaval, annak konzekvenciaival.

Ennek akkor, a nyolcvanas években politikai jelentdsége is volt. Erdemes megjegyezni, hogy
a masodik film, a Red! ezredes Ausztriaban valtott ki ugyanolyan erds visszhangokat, mint
az NSZK-ban és Magyarorszagon a Mephisto. A Redl| ezredes a korabeli Ausztriaban azzal
okozott botranyt, Magyarorszagon fanyalgast, hogy nagyjabél ugyanazokat az allitasokat
fogalmazza meg a kései Habsburg Monarchia hatalmi elitjérél, amiket a Mephisto a Harmadik
Birodalomérél. A Hanussen, amely a rendszervaltozas hajnalan, 1988-ban mutattak be, mar
az el6zé két film fogadtatasara adott valasznak is tekintheté. Am a Mephisto 1981-ben még
egészen mas csillagzat alatt szuletett. Messze nem volt sz6 a szocialista rendszerek kelet-kbzép-
europai végérdl, s a Redl ezredes nyilvanvaldban nem élhetett volna a provokacio eszkézével,
ha a Mephisto el6tte — mint arra ramutattunk — nem dolgozott volna ki bizonyos dramaturgiai
és esztétikai megoldasokat, amelyek az altalanositasnak egy bizonyos fokat lehetévé tették.

A néci korszak kivalasztasa paradigmatikusnak tlnik, hisz a keleti blokkot iranyitd6 Szovjetunié
precedense a nacizmus legy6zésére iranyuld Il. vilaghaborus 6sszefogas volt, igy a nacizmus
térténelmi problémajat elvben politikai-vilagnézeti megosztottsag nélkil az egész vilagon érthették.
Marpedig ilyesmire, talan nem tulzéas azt allitani, a hideghaboru kiélezett ideologiai versenyében
magan a Holdra szallason kivul nem nagyon akadt példa. A film maig haté klasszikus érvényét
az adja, hogy témavalasztasa és stilusa ellenére, értelmezésében mégis tébbrétegul, ugy
képes a nacizmus paneuropai-panatlanti traumajan keresztil a kelet- és kbzép-eurdpai egyén
egyik legfontosabb évszazados alapélményét, a mindennapos politikai kiszolgaltatottsagot, az
allando erkdlcsi-moralis megalkuvasi, déntési kényszert a weimari kdztarsasag és a miivészi
autonomia térékeny k6zegén keresztil abrazolni, hogy azt — legalabbis elvben — nemzetkozileg
is atélhetove tette.

Afilm altal a nézd elé allitott kétértelmi, moralisan kompromittalé szituaciok, olyan helyzetekbe
kényszeritik Hofgent, amelyekkel a nézé enyhitett formaban - a tarsadalmakban, kézdsségekben
természetes médon meglévd anomaliak, a tarsadalmi rendszerek tokéletlensége miatt - barmikor
talalkozhat, am a politikai atmenetek és a demokratikus intézményrendszerek valsaga, hianya
esetén felfokozott formaban kerllhet szembe vellk. Mivel a narraciot igy felépitd eszkdzdk
erdsen az absztrakcio felé toljak a féhds altal megélt szituacidkat, a kdzép-eurdpai nézdnek, aki a
térségre jellemzd szblas- és sajtbszabadsag gyakori korlatozasai miatt az elmult két évszazadban
és a szocializmusban kuléndésen a poétikai eszkézdkkel dekodolt, ,megemelt’, ,athallasos”
vagy ,parabolikus” mivészi beszédmodhoz szokott, a film altal elmesélt konkrét térténetbe a
kérnyezetébdl ismert példakat vagy akar sajat személyes torténetét is behelyettesithette.

Ezt nem csak egy 1981-ben a Magyar Ifjisag haséabjain megjelent anonim cikk szerzéje mondja

Ty

az egyén 6nbecsapasanak mechanizmusat is. Szenvedést mondtam, mert perverz dolog lenne
mUiélvezetrdl beszélni akkor, amikor a néz6 jelleme és lelkiismerete is ott van a bonckés alatt...”
De maga Kadér Janos is tudta, mirél sz6l a film, méghozza anélkil, hogy azt latta volna (Gervai
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2011). Kadar Szab0o szerint igy nyilatkozott a filmrél: ,én vildgosan latom, hogy ez rélunk szdl,
de egyetértek magaval, értelmiségnek és a politikdnak ez a viszonya” (Csaba — Fazekas 2003:
76) vagy egy masik valtozatban: ,Megnéztem a filmet ... hat egy kicsit rélunk is szél...” (Marx
2002: 278). A beszélgetésre Kadar és Szabd kdzott azutan kerult sor, hogy a film megnyerte
az amerikai akadémikusok legjobb idegennyelvi filmjének jar6 Oscar-dijat, amely a Kadar-
rendszer szamara egyszerre volt ideolégiai provokacio és nyugatpolitikajanak valédi sikere.

Afilmmdvészetet, valamint a mlivészi szabadsagot szivesen a kirakatba allitd rendszernek nagy
szuksége volt nyugati valutara a gulydskommunizmus ,kvazi-fogyasztoi” életszinvonalanak
fenntartasahoz. A talalkozoval, amelynek fotbja bejarta az akkori sajtot, Kadar és Szabd
szimbolikusan el-, ill. Gjrajatszottak a nagyjabdl a film kdzepén elhelyezkedd, igy sz6 szerint
is annak kézponti motivumat adé legendas paholyjelenetet. Am a rendezé itt mar nem Szabo,
hanem Kadar volt. Szabd talan nem tudta, miért hivatja Kadar, ahogy a fotosrdl sem tudhatott
elére (v6. Csaba — Fazekas 2003: 76), de elment a talalkozéra, ahogy hivasra a Mephistonak
maszkirozott Héfgen is odament a miniszterelndk-tabornagy paholyaba, anélkil, hogy tudta
volna pontosan, mi fog térténni.

Hogy Kadaron és Szabdn ezuittal a polgari divat szerinti, jolszabott 6ltény volt, és zart
irodahelyiségben taldlkoztak, mit sem valtoztatott a talalkozé természetén és szereposztasan:
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inkdbb Kadar mondatait erdsitette az értelmiség és hatalom rendszerbéli viszonyarél. A hatalom
tehat meglepd — vagy talan épp nem annyira meglepé médon — a film okan maga hajtott végre
onreflexiv gesztust, amennyiben Szab6t és mivészetét ugyanarra hasznélta fel, amire sajat
filmjében a naci rezsim Hofgent: a rendszer bel- és f6leg kulhoni legitimalaséara. A film és valdséag
a kadarista Magyarorszagon mintha csak egymast tiikrézték volna vissza, egymasnak forditottak
volna tikrét. Ezzel Kadar a marxista—leninista esztétikat, amelyet egyébként sok tekintetben a
rendszer maga sem vett tul komolyan (Gyérgy 2018: 21), egy pillanatra megtéltétte tartalommal,
hisz a mivészet a Mephisto esetében valdban a tarsadalmi lét visszatliikrozésévé valt. Az 6rdogi
kor film és valésag kdzott ezzel akkor és ott bezarult, am nem ért véget.

Szabo Istvan és Kadar Janos a Mephisto Oscar-dijja utan (foto: MTI)
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KOVACS AGNES
A szines film természetérol — Body Gabor
Psyché cimi filmjének szinképelemzése

SZERZé ...................................................................
. Kovacs Agnes (1994) az ELTE BTK miivészettdrténet, valamint filmelmélet
és filmtorténet szakan végzett. Jelenleg a Szinhaz- és Filmmi{vészeti Egyetem
doktori iskoldjanak hallgatéja.
absztrakt

..................................................................................

Bédy Gabor Psyché (1981) cimi — Wedres Sandor regénye nyoman készuilt — filmjében
a térténelmi id6 ciklikussaga a stilustérténet ismétlédéseiben fogalmazddik meg.
képtorténeti tablé illusztralja, amelyen keresztll egyuttal a film el6térténetének allomasait
és tarsmivészeti kisérdit is nyomon kdvethetjik. Elemzésem soran azt vizsgalom, hogy
a filmen ativel6 (mozgod)képtorténet, amely a kezdetek heroizmusatol egészen az elsé
szines eljarasokig terjed, miképpen hatarozza meg a film vizudlis vilagat, hogyan jelenik
meg a latvanytervezésben, illetve a szinhasznalatban.

In Gabor Boédy’s Psyché (1981) — based on Sandor Webres’s novel — the cyclical nature
of historical time is articulated through the repetition of stylistic history. Along these lines,
the film illustrates analogies between different historical periods with a pictorial tableau,
which also traces the milestones of the film’s prehistory and its interdisciplinary artistic
companions. In my analysis, | examine how the overarching (moving) image history —
spanning from the heroism of the early days to the advent of the first colour techniques
— shapes the visual world of the film, manifests in the production design, and influences
the use of colour.
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Bbédy Gabor Psyché (1981) cimi — Webres Sandor regénye nyoman készllt — filmjében a
torténelmi id6 ciklikussaga a stilustérténet ismétlédéseiben fogalmazédik meg. Azaz a filmben
amelyen keresztul egyuttal a film el6térténetének allomasait és tarsmuivészeti kiséréit is nyomon
kdvethetjlik." Elemzésem soran azt vizsgalom, hogy a filmen ativelé (mozgd)képtorténet, amely
az arnyékkép rajzolastdl egészen az elsd szines eljarasokig terjed, miképpen hatarozza meg
a film vizualis vilagat, hogyan jelenik meg a latvanytervezésben, illetve a szinhasznalatban.

Bédy Gabor és Wetdres Sandor tébb alkalommal talalkozott a Psyché elbkészitése soran.
Beszélgetéseikbdl egy két részes interjusorozat is megjelent, amely a regény fé6 motivumainak
és rétegeinek elemzésével az eredeti mi és a készll6 forgatdkdnyv kdzotti eltéréseket és
atfedéseket is megmutatja. A két szerz6 értelmezési horizontjanak eléterében a stilustérténet
ismétlédé tendenciainak kérdéskore all, az 6sszefliggéseket pedig a visszatérd eszmékben és
motivumokban keresik.

A wedresi idéfelfogasban ,Az id6 jelenti az 6skornak a maradvanyait, jelenti a kiilénb6zé térténelmi
stiluskorszakokat, jelenti a jelenkort, és jelenti a jovét. Persze végeredményben csak jelen van.
A mult és a jov6 — azok aktataskaink. A mult mindig csak volt, a jov6 pedig csak lesz, a mult az
a taska, amiben a reményeink és félelmeink vannak. llyen modon j6vé soha nincs, ahogy malt
sincs soha.” A kolt6 elképzelése szerint ugyanakkor felidézhet6 és élévé valhat a mult, és ez
leginkabb akkor térténhet meg, amikor a mult jobban hasonlit a jelenhez, mint ahhoz a hajdani
jelenhez, amikor az adott események jatszodtak. A kilénb6z6 korszakok egybejatszasa pedig
akkor tud a legérzékletesebben megmutatkozni, amikor mivészet altal talalkozunk vele.® ,Olyan
maodon, ami mindannyiszor megtérténik, amikor egy régi mivészt egy késébbi kor, utdkor felismer,
és Ujra méltanyol.” Webres szamtalan miivészettérténeti példa kézil Rembrandt, El Greco és
Pieter Bruegel esetét emliti, akiket sajat koruk kevésbé éltetett, igy néhany évszazadra szinte
elfelejtédtek, majd egy késObbi kor raeszmélt nagysagukra.® Ugyanakkor arra is ramutat, hogy
az utblagos felkarolas gesztusa ellentétes iranyd mozgéasokat is eléidézhet. Amikor a korizlés
egy korabban kevéssé méltatott mlvész kvalitdsat utdlag ismeri fel, az egyutt jar az addig
méltatott tehetségek renoméjanak halvanyulasaval. ,Azzal, hogy felismerték Rembrandtot,
veszitett a féenyességébdl Rubens vagy Van Dyck, akiket ma is nagyra becsuliink és tisztellink, a
képtarakban a munkajukat megnézzik, de nincs hozza olyan forrd kéziink, mint Rembrandthoz
vagy Seghers nev(i kortarsahoz.” Tehat azaltal, hogy a 19. szazad eleje Rembrandtot teljes
nagysagaban felismerte, tulajdonképpen azt is mondhatjuk, hogy a 19. szazad elejében volt
valami rembrandti, Rembrandt-szer(. Tavolabbroél nézve pedig, hogy a két kor szellemiségében
volt valami k6z6s. Emellett a felfogas mellett érvel Body is, amikor a keleti mivészet szerepét
firtatja, és a rokokdban, az impresszionizmusban és a posztimpresszionizmusban, majd a

1 Beke Laszldé — Peternak Miklos: Body Gabor 1946-1985 Eletm(i Bemutato. Budapest, Mlicsarnok, Mivel6dési
Minisztérium Filmféigazgatdésag, 1987. 135.

2 Body Gabor: Narcisz és Psyché, Body Gabor beszélgetése Wedres Sandorral egy készild film alkalmabal 1.
rész. Filmvilag, 1978/4. 9.

Body Gabor: i.m. 9.
Body Gabor: i.m. 10.
Body Gabor: uo.

Uo.

(o) &) I - @}
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hetvenes években Ujra érdekessé vald kinai festészet stilustérténeti 6sszecsengéseivel eltérd
korok analégiaira mutat ra.”

Ez a szemléletmod kétségtelenll szerepet jatszott az irodalmi mi idésikjainak megvalasztasaban
is. Az eredeti mi harom idéegységgel operal: ,Egyszer a torténés ideje: az 1810/20-as évek.
Aztan egy visszaemlékezés datuma: 1871. Es azutan az ésszefoglal6 és a megjelenés datuma:
1971.”® Psyché torténete tehat a kdzelmult, a visszatekinté régmult és a psychéi régebbi mult
harmas idéprizmajan lett kivetitve. Es ,ez a harmas idéprizma — amellett, hogy elfogadhatobb
keretet ad a fikcionak, mint a hagyomanyos narrativ realizmus — ad még egy egészen kiulénds
mozgast az idében. Ugy érezziik, mi is tébb kor tudatan at néziink egy tajra, és Ugy érezziik,
ezek a korok is 6sszenéznek egymassal.” Tehat az eredeti Wedres Sandor-mi idésikjai
valamiképpen egymasba jatszanak. A 19. szazad 10-es, 20-as és 70-es éveinek, valamint
a 20. szazad 70-es éveinek kdzds nevezdje, hogy békekorok voltak. Amikor ,[a] térténelem
nem avatkozott be olyan intenziven az individualis sorsokba, s ezzel mas keretet adott az
érzéseknek is, a mivészetnek is. A személyes sorsképletek masképp szévodhettek.”® Tehat
semmiképp sem tekinthetd véletlennek, hogy az eredeti miiben ezek és nem pedig mas korok
lettek kivalasztva. Ugyanakkor a békeidOk mentén szervezett idékoncepcioé az 1810/20-as
évek ellentmondasossagaval némiképp arnyalddik. A miben ez az idészak érdekes mddon
békekornak hat, mikbzben valdjaban a napoleoni haboruk kora. Az érzéki csalddés leginkabb
azzal magyarazhato, hogy a kényvben Napdleon és kilpolitikai csatarozasai pusztan az emlités
szintjén jelennek meg, és ezaltal az emlitett idészak — ellentétben a térténelmi valdésaggal —
képes békekorszakka valtozni." Az alapmirél ezzel egyitt eimondhatd, hogy az elmult szazadok
kevéssé zivataros id6zonaiban jatszodik.

Body Gabor filmje (az eredeti mihéz hasonléan) abbél indul ki, hogy van valamifajta
keresztrimelése az id6 mulasanak a térténelemben. A rimeket pedig a térténelmi idé vakfoltjaira
fokuszald szerkesztési elv mentén gondolja el: , A film térténelmi computerébe is hasonl6 csendes
idészakokat taplaltunk, amikor a személyes sorsok, egymas kozétti kapcesolatok kerlinek elétérbe,
kiélesednek, s a »Nagy Térténelem« csak tavoli beszirédésekben: elékészlletekben vagy
lecsapodasokban van jelen. Orank tehat nem miikddik egyenletesen, idénként megall, az idé
elnyujtozik, majd hirtelen sietni kezd, felpereg.”'? Vagyis a film alapvetéen kdveti az eredeti m(
idékoncepcidjat, ugyanakkor tdbb ponton el is tér téle. Egyfelél kibdviti annak idéspektruméat, a
kimerevitett évek filmi keretei: a ,biedermeier”, a korai reformkor, a Bach-korszak, a szazadvégtél
az els6 vilaghaboruig terjed6 idészak, a huszas évek és egy meghatarozhatatlan jelen.'® Masfeldl
a szereplOket kortalan mitoldgiai alakokként lattatja, akik nem éregszenek, és barmelyik korban

a stilustorténet fel6l ragadja meg, az athallasokat pedig képtérténeti idézetekkel teremti meg.

7 Uo.
8 Uo.
9 Uo.
10 Uo.
11 Uo.

12 Body Gabor: Elész6. In Bédy Gabor Egybegydijtétt filmmdivészeti irdsok. Szerk. Gelencsér Gabor. Budapest,
Magyar Mlvészeti Akadémia Kiado, 2021. 33.

13 Boédy Gabor: i.m. 33.
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Jon oszlopfo

Bbédy Gabor a képtdrténeti referenciaanyag elméleti kidolgozéaséara az alabbi médon hivatkozik:
,Az a finom ismétlédés, amellyel a hattérben egy-egy régebbi kor figurajat visszaidézziik, vagy
amellyel egy-egy régebbi részlet reprodukalodik az Uj helyzetekben és gesztusokban, s szévi
a filmben az emlékezés megfoghatatlan halojat.”* E koncepcidja alapjan az idésikok kozti
parhuzamvonas eszkbze a szerialitds, amely szerint egy adott kor sajatos eleme és annak
ismétl6édo jelenléte képes kapcsolatot teremteni a kiilénbdzd korszakok kdzétt.

Ebben az elgondolasban a hatvanas-hetvenes évek szemiotikai kutatasainak eredményei és
tendenciai kdszénnek vissza. Umberto Eco A nyitott md (1962) cimi kétetének alapvetése,
hogy a hagyoméanyos fogalmak nem elegendéek a legujabb kori mlvészetek megértéséhez,
ezért a fennall6 kutatasi szempontok és modszertanok bdvitésre szorulnak. A koétet talan
legtdbbet hivatkozott szvege az Egy épitészeti jel: az oszlop 6sszetevdinek elemzése,'®
amely az oszlop és komponenseinek épitészettdrténetben betdltétt szerepét vizsgalja. Eco
felfogasanak ujdonsaga, hogy az épitészettrténetet a szemiotika felél kdzeliti meg. Az épitészeti
elemeket jelként értelmezi, majd a jelek kozott kirajzolddd szerialis ismétiédésekben kdveti az
épitészettdrténet menetét.

A film el6készitésének idején kdzismert széveg gondolatmenetére a filmen végig vonuld
jon oszlopfé képében ismerhetlink ra. Az antik motivum f(izi 6ssze a ,biedermeier”, a korai
reformkor, valamint a huszas és hetvenes évek korszakait. Mindezt vilagosan mutatja az is,

14 Body Gabor: i.m. 32.

15 Umberto Eco: A nyitott mdi. Ford. Berényi Gabor, Biernaczky Szilard, Szab6 Gy6z6, Szegedy-Maszak Mihaly, Zentai
Eva. Budapest, Gondolat, 1976. 386-401.
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hogy a film latvanytervezdje, Bachman Gabor elmondasa szerint az idét szemantikai alapon
kezelték, és a jon oszlopfovel a klasszicizmust jelenitették meg.'® Mikdzben a filmben kiemelt
szerepet jatszé épitészeti elem is elmond valamit arrdl a korrdl, amelyben feltlnik, ugyanakkor
annak értelmét is befolyasolja az adott kontextus, amelyben és ahogyan éppen megjelenik. Az
antik motivum lathatéan 6sszekdti a klasszicizmus, a weimari kdztarsasag €s a hetvenes évek
korszakait, ennek dacara hol kdrbetancoljdk és arnyékaban verseket szavalnak, hol sirkdvet
emelnek beldle, hol a térténet ,meséldje” (Pilinszky Janos) tdmasztja rajta fejét, maskor pedig
egy performansz keretei k6z6tt gépsortliz semmisiti meg.

16 Bachman Gabor: SZEP VOLT(?)... NEHEZ VOLT(?)... Bachman Gabor épitész, dizajner, festd, art director
visszaemlékezése a '80-as évekre. Art Magazin, 2019/8. 45.
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Avantgard — korai reformkor

A stilustérténeti parhuzamvonas masik valtozata az anakronizmuson alapszik. Ez esetben a
kilénb6z6 korszakok kdzotti 6sszefliggést egy adott korbdl kiemelt képzémivészeti idézet mas
korba val6 athelyezése teremti meg.

A reformkori Ulésteremben feltlind szélforg6 a kulturtérténet egyik legésszetettebb és egyben
legmegfoghatatlan miivészeti alkotasat, Marcel Duchamp Nagy Uveg (La Grande Verre,
kollazstechnikaval 6sszerendezett, iveglapokkal boritott mi als6 darabjat. Az idézet a korszakok
kdz6tti parhuzamvonas eklatans példaja. Az emblematikus avantgard ma reformkori interpretacioja
a tizenkilencedik szazad eleje és a kilencszazhlUszas évek analogiajaként fogalmazodik meg,
utalva ezzel a két korszak felfogasbéli hasonlosagara.
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Ugyanakkor a stilustérténeti huzalozas mellett a hivatkozas beemelése egyuttal realisztikusan
is motivalt. Hiszen a Nagy Uveg legelterjedtebb olvasata szerint a vagy, a szexualitas, valamint
a beteljestletlen szerelem manifesztuma, amint azt eredeti, kevésbé kéztudomasu cime,
Agglegényei vetkéztetik a matkat, sét (La mariée mise a nu par ses célibataires, méme) is
jelzi.'”” A geometriai komponensekbdl all6 mi egyszeri vizudlis olvasatanak elkerilése vagy
éppen megelégelése végett Duchamp utdlag egy jegyzetekkel ellatott kdnyvet (The Green Book,
1934) mellékelt az alkotas mellé. Eszerint az tveg felsd tablaja a mennyasszony tartomanya,
az als6 darab pedig a vélegényeké. A mennyasszony és a vilegények jelképrendszere — ahogy
Duchamp maga is irja — végtelen szamu értelmezési lehetdséget kinal. Ugyanakkor a kurrens
narrativa egyértelmien a reménytelen szerelem historigjaként irja le, melynek értelmében
a kép also felében felsorakozd kilenc vélegény sovarogva vagyakozik a felhék felett lebegd
mennyasszony utan, talalkozasukra azonban — amint azt az Gveget megfelezd hatéarvonal is
jelzi — nem kerllhet sor."”® Az elérhetetlen szerelem kdré épulé értelmezések révén valik a
képzémivészeti utalas igazan hitelessé a filmben. Hiszen a szerelmi haromszdg szerepléi — a
megidézett mi alakjaihoz hasonl6an — a vonzas és taszitas folyton valtozé eréitél szenvednek.
Tovabbi argumentum, hogy az eredeti latvanyterv megmaradt darabjain még szerepelnek is az
elkészdult filmben végul mellzétt volegény alakok. Bachman Gabor festékszoroval felvitt skiccein
a kérdk togaba burkolt testtel, fejuk helyén kiléonbdzé allatoktol kdlcsénzott pofatipusokkal
sorjaznak korbe. A koreografia azért is rezonal az eredeti mlre, mert Duchamp agglegényeit
sakkfigurak alapjan mintazta, a népszerd jaték darabjai k6zoétt pedig szintén fellelheték az
allatvilag attribatumai (lasd 16).

Marcel Duchamp: A Nagy Uveg (1915-1923) részlet, illetve a szélforgo latvanyterve a Psyché cim{ filmbél.
(Forras: Artmagazin, 2019/8. 50.)

Mindemellett a filmben a Nagy Uveg felnékén lebbend ,menyasszonya” sem marad lathatatlan. Az
avantgard alkotés felsd tartomanyénak jelentds részét elfoglald felhbabrazolasnak megfeleléen

17 John Golding: Marcel Duchamp: The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even. New York, Viking Press, 1973. 2.
18 John Golding: i.m. 13.
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az uléstermi szélforgo feletti mennyezet egy ponton megnyilik, szikrazéan kék égboltta
valtozik, melynek homogén latképét glédaban rohané felhdk vonulata szakitja meg. Az elénk
tarul6 latvanyban a Nagy Uveg tartoméanyai egyediilallé modon szimultan jelennek meg: a
mennyasszonyi felsé szféra a vagtazo felhék, a kérék szamara fenntartott, alsé passzus pedig
a szélkerék képében elevenedik meg. A két mez6t elvalaszto illesztés pedig a terem elmetszett
falainak egyenes vonalaban folytatédik.

Marcel Duchamp: A Nagy Uveg (1915-1923), illetve a szélforgd a Psyché cimi filmbél.

Az eredeti mi koncepcidézus alkalmazdsa soran annak szexudlis vonatkozasai sem
elhanyagolhatdak. Kiléndsen, ha abbdl a magyarazatbol indulunk ki, amelyik az alkotas also
tartomanyanak f6 alkotoelemét képz6 forgbeszkdzt szerelmi gépezetként aposztrofalja. A
gépezet felsd részét kiadd haromszdg alakzatok sora altal leirt félkdrives mozgasabrazolast
pedig a szerelmi gépezet ,izemanyagat” add spermiumokként értelmezi.” Hiszen a filmben a
reménytelen szerelem érzelmi aspektusai mellett a fizikaiak is legaldbb annyira hangsulyosak.
A ,szerelmi anyag”, a testnedvek, az érzékiség visszatéré motivumok: Psyché (Patricia Adriani)
gorcsokkel jard gyakori vérzéstoél, Narcisz (Udo Kier) vérbajtdl szenved, ami fizikai egyittiétiket
teljesen ellehetetleniti. Amig Narcisz és Psyché érzelmei kdlcséndsek, és az érintés jelenti a
gatat beteljeslld szerelemik el6tt, addig Psyché és Zedlitz bard (Cserhalmi Gydrgy) viszonya
éppen ennek az ellentétére épll: érzelmeik viszonzatlanok, a testi szerelem gyonyoreit mégis
idérél-idore atélhetik. Gondoljunk csak kettejik szerelmi légyottjanak vizualis megfogalmazasara,
a csillagos égboltra kivetiild6 meztelen testek dlelkezd képére, ahol a fénycsovak villodzasa apro
spermiumok mozgaséaba fordul at.

19 John Golding: i.m. 64.
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Mindamellett, hogy a képzémivészeti alkotas jelentéstartomanyai szorosan kapcsoldédnak a
film cselekményéhez, az idézet egy tovabbi aspektusa atkétést jelent a filmen végigvonuld
onreflexiv mozgoképtorténethez. A Nagy Uveg elemelt értelmezési rétegei mellett ugyanis
grafikusan is kivalé referenciaanyagnak bizonyul. A szerelmi gépezet szerkezete — Duchamp
szandékaval 6sszhangban, aki miivében a mechanikus szerelemmel egytitt a gépesitett vilag U;
rendjét is tematizalja — leginkabb egy tervrajzra emlékeztet, amelynek mikddési szisztémaja egy
mozgastanulmanyt is magéba foglal. Eszerint az egymas utan sorakoz6 haromszégalakzatok
a ,szerelmi gépezet” forgb mozgasanak terven megjelenitett fazisképeiként értelmezhetdk
leginkabb. llyen értelemben tehat egy fazisképekbdl all6 mozgastanulmanyt latunk.
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Kinematografiai attekintés

Utébbi nem rendhagy6 példa, a filmben fellelhetd mozgas-megfigyelések vezetnek el a
film &nreflexiv rétegéhez, azaz a filmen végigvonulé mozgoképtérténethez, amely soran
a muvészettorténet egyik legalapvetdbb kérdését, a valésag abrazolhatésagat és az erre
vonatkozo legfontosabb allomésokat és lehetséges megoldasokat kdvethetjik nyomon. A valosag
leképezése koré szervezett képtdrténeti attekintés mar 6nmagaban 6nreflexiv gesztusnak
minésll, hiszen ez az a kérdéskér, amelynek egyik kései és egyben legfontosabb allomasa maga
a film létrejotte. Mindez tehat ,kivald alkalom arra, hogy Body felvillantsa a film mint technikai
médium elétorténetének allomasait és tarsmivészeti kiséréit.”2° Ugyanakkor fontos megemliteni,
hogy ez az elgondolas nem el6zmények nélkili, a rendez6ben mar a hetvenes évek derekan
megfogalmazodik egy olyan 6nélld esszéfilm gondolata, amely a ,puszta képrdgzités aszketikus
patoszat™! kériljarva allitana emléket a kinematografia uttéréinek.22 Noha az enciklopédikus
vallalkozas maradéktalanul sosem valésul meg, alaptétele visszatéré modon keretezi a rendezé
életmlvét. Mozgastanulmanyok 1880-1980 (1980) cim( kisérleti rovidfilmjével, amelyben a
kronofotografia filmre adaptalasara tesz kisérletet, Eadward Muybridge amerikai fotografus
és feltalald elétt tiszteleg. Az itt kidolgozott gyakorlat késébb egy szekvencia erejéig a Psyché
nagyivl reprodukcidelméleti mustrgjdban is visszakdszon. A nagyjatékfilm esetében a kezdetek
heroizmusat bemutaté mozgoképtorténet a kiildnbdz6 stilustorténeti korszakok kézétti analogiara
épuld szerkesztési elv mentén bontakozik ki. Kdvetkezésképp nem kerulhet sor minden allomas
megjelenitésére, pusztan azokat az etapokat lathatjuk, amelyek felidézésére a filmben kiemelt
korok, békekorok lehetéséget adnak. A kivonatolas fokuszaba ennek megfeleléen a ,Silhouette”,
a laterna magica, a mar korabban emlitett kronofotografia, valamint a korai szines eljarasok
allnak. A felidézett allomasok kuilénlegessége, hogy egy részik megalkotasat Bachman a
korszak kiemelkedd képzémivészeire bizta.

Silhouette

Aval6séag abrazolhatbsaganak kérdéskore elsbként a vetett arnyék kapcsan kerul elétérbe. Psyché
Banyacskan tett latogatasa soran, mikdzben a vidéki kéltéfejedelmek nyelvujitd kollokviumot

20 Mohécsi Tamas: A Psyché szemiotikai, mitosztorténeti és eszmettrténeti elemzése. Apertura, 2008. tél. URL:
https://www.apertura.hu/2008/tel/mohacsi-a-psyche-szemiotikai-mitosztorteneti-es-eszmetorteneti-elemzese/.

21 Beke Laszl6 — Peternak Miklés: Body Gabor 1946-1985. Eletm(i bemutaté. Budapest, Micsarnok, Miivel6dési
Minisztérium Filmféigazgatosag, 1987. 110.

22 ,Bizonyos, hogy a masodik ciklusban sor kerll egy olyan 6nall6 essay-re, amely a kezdetek heroizmusat,
a puszta képrogzités aszketikus patoszat, a reprodukci6 filozéfigjat jarja korul, és emlékmuvet allit Schulze,
Niépce, Daguerre, Talbot, Kramolin, Petzval, Nadar, Brady és a t6bbiek fotografiajanak, Greene, Collins korai
kinematografiajanak, a camera obscuranak és a rajzoloszerkezeteknek, a tajmatematikanak, »Silhouette«-nek,
a spekulanak, a varazstintanak, a »fényirasnak«, a blvés lampanak, az episzkopnak, a laterna magicanak, a
nekromantikus vetitésnek, a szellem kavéhazaknak, a kédfatyolképnek, a varazskorongnak: a thaumatropnak,
a »pedemaskop«-nak, az életkeréknek: a »phenakistoskop«- nak, »stroboszkdp«-nak, az »anorthoskop«-nak,
a csodadobnak: a»Dadaleum«-nak, vagy »Zootrop«-nak, a »Kinetograph«- nak, a »Taschenkinoskop«-nak, az
»Abblatter-Kinoskop«-nak, »Kleinkinoskop«-nak, »Postkartenkino«-nak, vagy » Taschenkinematograph«-nak,
a »stereomutoskop«-nak, a »phono-Mutoskop«-nak, a »Kinematoskop«-nak, Eadweard James Muybridge-
nek, »Zoogyroskop«-janak és »Zoopraxiskop«-janak, a fotobpuskanak, a »Chronophotograph«-nak, Uchatius
forgbkorongos késziilékének, tovabba a »Polyrama«-nak, a »Choreutoskop«-nak, Emile Reynaud »optikai
szinhazanak«: a »Praxinoscop«-nak €s a »Projections-Praxinoacop«-nak, a »biophantoscop«-nak, Edison
»Kinetograph«-janak és »Kinetoskop«-janak, a »Nickel Odeon«-nak, a »Pantoscop«-nak, a »Vitaskop«-nak
és végul Lumiére-ék »cinématographe«-janak.” Budapest, 1975. szeptember 15. Body Gabor.” Beke Laszl6 —
Peternak Miklos: i. m. 110.
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tartanak, a nemesi udvarhaz félreesé belsé terében ifju poétak egy kisebb csoportja sziluettportré
készitéssel t6lti az idét. A modell profiljat mutatja, gyertyafény vilagitja meg arcat, a meszelt
falra sotét arnyként vetil6 arcélt szén konturrajz fixalja.

A valbsag visszaadasara tett korai kisérlet életszeri modon helyezddik a 19. szazad elejére
a filmben, hiszen a sziluettportré készitése a klasszicizmus felkapott dbrazolasi formai kézé
tartozott. A polgarosodassal egyidejlileg a feltérekvd kbzépréteg szamara ugyanis egyre
fontosabba valt az 6nreprezentacio kérdése. A polgarsag az arcképkészittetés gesztusaval
az arisztokracia mintait kivanta kévetni, mivel azonban a portréfestészet megfizethetetlennek
bizonyult szdmara, egyszeri leképzési technikaja és koltséghatékonysaga miatt az arnyékkép
valt reprezentacios eszkdzéve.?

Aklasszicizmusban divatos sziluettportré filmbéli megalkotasa — amely Birkas Akos képzémiivész
keze nyomat dicséri — a kinematografiai attekintés elsé darabja, mechanizmusaban pedig
a filmvetités folyamatét ismerhetjuk fel. A klasszicista eljaras tényez6i, azaz a mesterséges
fény, a vetitett kép, valamint a monokrém sikfelllet a filmvetités miveletének komponenseivel
egyezhetnek meg. Eszerint a mesterséges fényforras a vetitégép fénycsovajanak, a vetett
arnyék a filmképnek, a mindennek héatteret biztositd vilagos felllet pedig a filmvaszonnak
feleltethet6 meg.

Laterna magica

A mozgoképtorténet kdvetkezd bemutatott dllomésa a laterna magica. Az egri érsek a pecunia
atadasa alkalmaval kérbevezeti ifju partfogoltjat, Narciszt az Egri Universitas épuletében. A

23 Koltai Magdolna — Téry Klara: A fotografia térténete. Budapest, Digitalfoto Kft., 2007. 14.
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tarlatvezetés soran kilénds hangsulyt helyez a mennyezetfreskdk részletezd ismertetésere,
ahol a milszerabrazolasok k6z6tt egy laterna magica képe is feltlnik.?*

Az egri egyetem mennyezetfreskoja a Psyché cimd filmben.

A laterna magica el6térténete egészen az 15. szdzadig vezethetd vissza, de csak kozel két
évtized elteltével, a 17. szdzad kdzepén valt ismertté, majd a szazad végére széles kdrben
elérhetbvé, szabadalmazasara pedig a 19. szazadban kerlt sort. A szazad derekan az egri
egyetem oktatasi segédeszkdzei k6z6tt mar megtalalhaté volt a laterna magica, vagy ahogy
akkoriban emlegették: sciopticon vagy skioptikon. Mivel a tantargyak a mennyezetfreskdk
mUszerabrazolasain keresztll tematizalddtak, az optikai ismeretek illusztracidjaként a laterna
magica is a falidiszek k6zé kerult. Ez a technoldgia szintén rokonsagot mutat a filmvetités
eljarasrendjével. A skioptikon esetében a mesterséges fényt az olajlampa, a vetitett képet egy
lencse és Uveglapokra festett &brazolasok egyittes alkalmazasa, a sikfellletet pedig egy vilagos
vaszon vagy falfelllet adja. A vetités targyat pedig kilénféle optikai €s mechanikai kombinaciok
elevenitik meg. A filmvetitdgép-embridé” mozgaskisérlete egy alakabrazolast hordozé mobil és
egy hattérrajzzal ellatott fix Gveglap egymashoz képest valdé elmozditasan alapszik.?®

Kronofotografia

A mozgoképtdrténeti almanach az idéfényképezéssel folytatodik. Az eljaras az 1870-es
évekbdl eredeztethetd, amikor a ndvekvo fényérzékenységl felvételi anyagok lehetdveé tették
a mozg6 latvanyok rogzitésére és reprodukalasara tett fotografiai kisérleteket. Ezzel egyidejlileg
Eadweard Muybridge kronofotografianak nevezett eljarasaval készitett sorozatfelvételeket
kilénb6z& mozgasfolyamatokrol. A filmben Muybridge innovativ talalmanya kronologikusan
az 1890-1900 kozotti idészakot megidézd epizédban tlnik fel. Ekkor Narciszt ,egy irracionalis
fajelmélet megalkotojaként lathatjuk, aki egy Uj ideoldgiat alapoz meg Az egyén szerepe a

24 Beke LaszI6 — Peternak Miklos: Body Gabor 1946-1985. Eletm(i bemutatd, 135.

25 Jean Vivié: A filmtechnika térténete és fejlédése. Ford. Dékany Sandor. Magyar Filmtudomanyi Intézet és
Filmarchivum, Budapest, 1961. 1.
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sors tékélyében ciml mivében. Ebben kulturalis-antropoldgiai vonatkozasu régeszméit fejti
ki, mikbzben a filmben egy szocialbioldgiai-antropometriai vizsgalat képei elevenednek meg.
Eltorzult proletartestek lathatdk, az antropolégiailag atlagolt egyedek »idealis« tarsadalmanak
viziéja Ugy jelenik meg, mint a mozgasfényképezés mult szazadi uttéréinek felvételein a mérce
el6tt futd aktok.”?

Eadweard Muybridge: Athletet Walking, 1901. Forras: Stanford Libraries, illetve mozgasmegfigyelések a Psychében.

A forgatas soran a muybridge-i jelenet megalkotasaval megbizott hiperrealista festobmivész,
Nyari Istvan attetszdé mlanyag zsinérokat feszitett fakeretre, a kifeszitett spargak egyuttesével
négyzethalds fellletet hozva létre. Majd a raszteres keret mdgdtt modellt allé meztelen ndi
és férfitestek minden egyes izomzatat és erezetét festékszdropisztollyal hangsulyozta.?” A
mozgasban lévd alakokrol készllt mozgo- és pillanatfelvételek egyuttes alkalmazasa olyan
Osszhatast eredményez, mintha a Muybridge-féle fazisfotok filmes eszkézbdkkel lennének
mozgéasba hozva. A filmes dnreflexivitas ebben a formai megoldasban ragadhaté meg leginkabb.
A muybridge-i kronofotografia nyoman megalkotott jelenet tulajdonképpen siritett valtozata
annak a folyamatnak, ahogy a mozgoképtorténet a mozgasabrazolas kezdeti kisérleteitdl eljutott

sz

26 Mohacsi Tamas: A Psyché szemiotikai, mitosztorténeti és eszmetdrténeti elemzése, i.h.
27 Bachman Gabor:i.m. 41.

28 Szilagyi Gabor: 150 év — A fotografia térténete eredeti irasokban és képekben. Budapest, Mlszaki Kényvkiado,
1990. 42.
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Prizma

A valosag leképezési kisérleteire utald kdvetkez6 filmtérténeti mérfoldké a szines film optikai
elézménye, a prizma. A jelenet soran, mikdzben Narcisz egy prizmat tart a kezében, amelyet a
napfény felé fordit, és az kivetiti a fény teljes szinkép spektrumét,? Psyché az aldbbi széveget
olvassa fel: ,Egy fényt, egy sugart, s egy képet fest az igazsag, / Még is ezerképen tlinik eldnkbe
nekiink. / Nem csoda: mert amint s(r(i vagy ritka az elme, / Ugy szegi a stgart czélja s iranya
felé.”® Ezt kbvetben Psyché Narcisz felé fordul, szeme elé emeli a prizméat, atnéz rajta, majd
Narciszt is a fényszinkép spektrumaban latjuk.

A fény teljes szinkép spektrumanak latvanya a Psyché cimi filmben.

A prizma mikddését prezentald jelenetsorban a korai szinesfilm-eljarasok mikodési elvére
ismerhetlnk ra. A szubtraktiv szinkeverés esetében a felvevigépben az objektiv lencséjén
keresztll érkezé fényt egy szinszlirbkkel ellatott prizma osztotta szét a harom alapszinnek (vorés,
kék, z6ld) megfeleléen a filmszalagra. A technikai fejlédéssel parhuzamosan a szinesfilm-eljarasok
ugyan folyamatosan véltoztak, de a kameraprizma mindvégig az analdg korszak megkerulhetetlen
tényezdjének szamitott. Beemelése a filmbe tulajdonképpen alkalmat ad arra, hogy Body Gabor
elsd szines jatékfilmjén keresztil magarol a szines film természetérél értekezzen.

Atechnikatérténeti utalason tul ugyanis ebben a jelenetben koncentralodik a filmi valosagabrazolas
egyik legfébb dilemmaja. A prizmajelenet a megismerés, az analizis lehetdségeirdl €s problémairol

29 Mohacsi Tamas: A Psyché szemiotikai, mitosztorténeti és eszmetdrténeti elemzése. i.h.
30 Parbeszéd a filmbdl.
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sz6l, amelyek szorosan kapcsolodnak a ,film egészét atfogo dnreflexiv jelentésréteghez is, hiszen
a felvetett kérdések a film médiumara is vonatkoznak. Mennyire hihetlink a filmképen régzitett
valésag dokumentumértékében, amikor a kép a legkulldénfélébb eszkdzbdkkel manipulalhaté?
(...) Ez visszavezet bennlinket a kozmikus szem probléméjahoz: lehet-e a filmszem kozmikus
szem, egyaltalan létezhet-e ilyen mindent 1at6 szem, amely a val6sagot a maga teljességében
és tisztasagaban tudja szemlélni, illetve tikrézni?”®' Talan nem véletlen, hogy ez a kérdéskor
éppen a prizmajelenet és egyuttal a szines film kapcsan kerul elétérbe. Hiszen a szines
technika megjelenése 6ta az eljaras kapcsan felmerilé leggyakoribb kérdés, hogy elérébb jar-e
a valéséag preciz leképzésében, mint a fekete-fehér? A minket korilvevd vilag ugyan szines, a
filmmUvészet gyakorta mégsem a realizmus, hanem sokkal inkabb a stilizacio eszkdzeként tekint
a szinekre. A prizmajelenet az igazsag firtatasan keresztul attételesen arrél elmélkedik, hogy a
szines film a valdésag visszaadasanak alkalmas eszkdze-e. A szines film és val6sagabrazolas
koruli fesziltség pedig a szines film optikai el6zménye, a prizma mikodési elvén keresztil
szemléltethet6 leginkabb:

A prizmaval optikai szempontbo6l alapvetéen kétféle dolgot érdemes csinalni: atvezetni rajta a fényt, és
ugy tanulmanyozni a spektrumot, vagy kézvetlen(l belenézni a prizmaba, és gy szemlélni a vilagot. Az
»atvezetés« széban ott visszhangzik a tudatossag, a kiszamithatatlan véletlenek teljes elkerllésére valod
térekvés. Bar a nap sugarai gyakran tdrnek meg és bomlanak szinekre a szemiink elétt, és szivarvanyt is
mindenki latott, ahhoz, hogy kisérletezni lehessen a megtort fénysugarral, mesterségesen kell Iétrehozni
a helyzetet.®

,Atnézni a prizman sokkal magatél értet6débb, természetesebb dolog: dszténds mozdulat is
lehet, ami a prizmét a tekintet Gtjaba emeli. Még ha szandékosan is tesszik ezt, (...) akkor is
a személyes tapasztalas és a szubjektiv kisérletezés felé vesszilk az iranyt.”®® Ugyanis ,[a]
prizman keresztll latott-készitett kép nem tud tékéletes lenni, sem élességben, sem az egyenes
vonalak megdOrzésében. Ha nekiallunk fotbkat késziteni prizman keresztil, a képeken az jelenik
meg, amit el6zbleg a prizmaba nézve a sajat szeminkkel is lattunk: a targyak szélei szines
savokra bomlanak.”™* A prizman keresztll mashogy latjuk a targyakat, tdbbszin(i, elmosédott
kérvonalakkal. Ez torténik, amikor Psyché belenéz a prizmaba, és Narciszt megtort fénysugarak
kereszttlizében latja. Ez térténik akkor, amikor szines filmet nézlnk. Es ez torténik akkor is,
amikor a Psyché cimu filmet nézzlk. A szines felvételek eldallitasa soran ugyanis a képek a
prizman keresztll irbdnak a filmszalagra, a végeredményt tekintve tehat mindenképpen egy
prizman atszart latvanyt kapunk.

A prizmajelenet értelmében szines filmet nézni tulajdonképpen annyit tesz, mint prizman keresztil
nézni a vilagot: valdésagon alapul, ugyanakkor a valosagtol messze eltavolodé jelentéseket
hordoz.® A szines film latvanya olyan, mint a prizman keresztil latott-készitett latvany: szort
és szinekre bomlott.

31 Czifra Réka: A Narcisz és Psyché (poszt)modern szerialitasa. A szerialis forma jelentésége Body Gabor elméletiréi
és filmkészit6i munkassagaban. Apertira, 2013, tél. URL: https://www.apertura.hu/2013/tel/czifra-a-narcisz-es-
psyche-posztmodern-szerialitasa-body-gabor/.

32 Eperjesi Agnes: Szintigyek — Komplementaritas a fotdban, DLA értekezés, 2010. 29.
33 Uo.
34 Uo.
35 Uo.
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Stencilezés

Ez a gondolatmenet bonyolodik tovabb, amint a kinematogréfiai attekintésben egyet visszalépunk,
és a szines filmtechnologia els6 variansai fel6l szemléljik a kérdést. A szinek természetére és
visszaadasara vonatkoz6 egyik elsé kisérlet, a stencilezés technikaja ugyanis a szines film és
a valésagabrazolas k6z6tt huzodéd dilemmak szemléltetésének egyik iskolapéldaja. A Pathé cég
€gisze alatt 1905-ben szabadalmaztatott filmfestés technikgjat a valosaghi hataskeltés végett
fejlesztették ki, ambivalens médon mégis az egyik legmesterkéltebb eljarasnak érzékeljik. Erre
az ellentmondésra alapozva keril sor a szines sz(ir6k alkalmazéséra is a filmben. A sz(irdk ez
alkalommal a filmképnek csak egyes részeit szinezik meg, akarcsak az utdlagos kiszinezés
esetében, ahol a festés szintén csak részelemeket érint. A Psyché szlrdkkel manipulalt latvanya
tehat az utdlag szinezett filmképek stilusat idézi. Rdadasul a szdzadfordulds talalmany a
szazadeld idején jatsz6do jelenetek filterezésével az idérendhez hlien jelenik meg a filmben.

AT . B

ey T..'_'

Bachman Gabor elmondasa szerint ,,a szines egek ismét sziikségbdl, a kelet-eurdpai »semmibdl«
lettek megalkotva”.®® A forgatason, miutan Body Gabor és a film operatére, Hildebrand Istvan
kivalasztottak a pontos, fix képet, Bachman a vilagositoktol kért szintelen féliat, amit a kamera

36 Bachman Gabor: i.m. 44.
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lencséjére illesztett, majd arra — elkeriilve, hogy a szereplét kitakarja — szordpisztollyal rafijta
a kilénbdzd szinl festékeket. Az elképzelés szerint a szines szlrdk a szereplék fol6tt huzodo
égboltot szinezték volna meg a filmképen, ugyanakkor ez nem mindig sikerult tokéletesen,
el6fordult, hogy a szerepldkre is kerilt a ,szines égbél”.3” Ugyanakkor az a tényez6, hogy a
szines szlr6k altal megfestett képelemek néhol kilogtak a kontlrvonalakbél, az alkotokat nem
zavarta. S6t azt gondoltdk, mindez hozzéatartozik a film stilusahoz és koncepcidjahoz,*® ami

Mindazonaltal a szines film héskorszakat idéz6 vizualis megoldas mifaji revizios térekvésként
is felfoghat6. Az alkotok a szlrbkkel tarkitott képeket tudatosan keverték a szintén Hildebrand
altal fotografalt Varkonyi-filmek kommersz, szdmukra geil latvanyvilagaval.®® Az igy létrejovo
sajatos stiluselegy egyszerre idézi a klasszikus térténelmi filmek latvanyviladgat, mikézben a
harsany szineffektekkel at is hangolja annak iranyelveit.

37 Bachman Gabor: i.m. 44.
38 Bachman Gabor: i.m. 41.
39 Bachman Gabor:i.m. 17.
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Az alkotdk integrativ szemlélete egyuttal a szines égboltok kortars el6zményeként emlithetd
filmre, Wim Wenders Az amerikai barafiara (Der Amerikanische Freund, 1977) is visszavezethetd.
A hetvenes-nyolcvanas évek kétpdlusu vilagaban, a nyugati és keleti blokk kdzétt kialakulo
integrativ kulturalis szemlélet bdlcs6jévé el6szér Hamburg, késdbb Berlin valt. A tengerentulrdl
érkez6 radikalis miivészeti mozgasok hullamai elséként az amerikai felligyelet alatt allé nyugat-
német kik6tovarosba érkeztek, ahol elébb a német, majd a vasfliggénydn atszirddve a keleti
blokk kulturédlis szféraival keveredtek. A filmben az amerikai mikincshamisité, Tom Ripley
(Dennis Hopper) és a német képkeretezé-restaurator, Jonathan Zimmermann (Bruno Ganz)
Hamburgban kéttetett kiilénds baratsaganak térténete tulajdonképpen hommage-nak is tekintheto,
tiszteletadas a varos kdzvetitd szerepe el6tt. Mivel Body és szamos alkotdtarsa (Bachman Gébor,
Kiraly Tamas, Baksa-Sods Vera) ismer6sen mozogtak a német kulturkérokben, és a fentebb
emlitett nemzetkdzi folyamatokat is kdzelrdl kdvették, igy a német Uj film kiemelkedé darabjara
is komoly viszonyitasi pontként tekintettek.*® JOI mutatja ezt az is, hogy Az amerikai barat
mikereskedelemi térténetszala mentén kibontakozd képtdrténeti utalashalézat jelentds részét
szintén kinematografiai idézetek alkotjak. A praxinoszkop, a camera obscura és a lentikularis
nyomatok mellett még egy 6tletesen eldadott Lumiére-utalas is feltlinik: a felkapcsolt éjjeli lampan
megjelend robogd mozdonyban ugyanis A vonat érkezése (L'arrivé du train a la Ciotat. Louis
Lumiére, 1896) cim( 6sfilm 6 cselekményére ismerhetink ra. Mindemellett a filmnek egyetlen
formai megoldasa kapcsan kévetkeztethetlink annak konkrét, Psychében betdltétt referencilis
szerepére. Wenders neonfényekben gazdag vizualis vilaganak csucspontja a parizsi metréban
elkdvetett gyilkossag utan felszinre érkezd Jonathan elé taruld varos latképe. A kivilagitott
kavézoval, film- és reklamplakatokkal szegélyezett utca f6lé magasodo felhdkarcolok baljos
egylttesét az épulletek felett huzddd osztatlan vords égbolt fokozza. A toronyhazakba itt-ott
belekapo vords fényfoltok és a Psyché-beli loversenypalydn mozg6 zsokék lila konturtévesztései
hasonlo eljarasra engednek kdvetkeztetni.

40 Bachman Gabor:i.m. 6.

apertira

73



A kinematogréfiai attekintés egyes alloméasai a cselekményhez szorosabb-lazabb kétédéssel,
de realisztikusan motivaltan jelennek meg a filmben. Az egri egyetem professzor emeritusa
az épllet bemutatasa soran kézenfekvd modon veszi sorra a freskdabrazolasokat, ahogy a
klasszicista nyelvujitdk 6sszejovetelén sem tlinik szokatlannak a méz és bor szircsdlgetése
kdzepette a sziluettportré rajzolasaval 6nmagukat mulattaté kéltdpalantak csoportja. Valamint
az anatémiai vizsgalatokhoz is szemléletes mddon kapcsolédnak a kronofotografian alapuld
mozgastanulmanyok.

A filmtérténeti szemle kezdetben tehat a térténet keretein belll marad, majd a szines film
kérdéskoréhez érve a cselekménykdzpontl szerkesztési elvtél elszakad, és formanyelvileg
is mindinkabb el6térbe kerll. Az epigrammaban megfogalmazott gondolatokat vizualisan is
megjelenitd prizma egyszerre mikodik narrativ elemként és formai megoldasként. A stencilezés
technikdja pedig mar egyedul a film materialis részeként, az utblagosan megfestett filmek hatasat
idézd szines szlrdk hasznalatan keresztil tematizalodik.

A Psyché ,legszinesebb” jelenetei tehat a szines filmmel kapcsolatos Onreflexiv gesztusokkal
kapcsolhatok 6ssze. Body Gabor filmtérténete bemutatja, hogyan jutott el a mozgdképtorténet
a valésag visszaadasara tett kezdeti kisérletektdl a szines filmig. Raadasul mindezt az elsé
szines jatékfilmjén keresztil beszéli el, igy bizonyos értelemben arra is ramutat, hogy egy
alkotd, aki sajat stilusat és formanyelvét fekete-fehérben dolgozta ki, miképpen jut el a szines
film alkalmazasaig. Body esetében nem egyszerlen arrdl van sz6, hogy tudatosan gondolkodik
a szines filmrél, és megallapitasait filmre viszi, hanem hogy mindezt formanyelvi eszkdzdkkel
teszi, gondolatait a film legérzékibb szintjén, képekben beszéli el. Body Gabor Psyché cimi
filmjében szines filmmel beszél a szines film természetérdél és térténetérdl.
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Body Gabor Kutya éji dala (1983) ciml nagyjatékfilmje a nyolcvanas évek magyar
filmjében megjelend Uj érzékenység elnevezésl pszeudo-iranyzat egyik fémive. A film
radikalis komplexitasa a film zene- és hanghasznalatdban kulénésen erbteljesen jelenik
meg. irasomban a Kutya éji dala hangsavjanak szoros és részletes, tartalmi és formai
elemzésével kivanom feltarni a film értelmezése szempontjabdl kiléndésen fontos hangi
jelentésréteget. Amellett érvelek, hogy az elektronikus zajzenébdl, alternativ és klasszikus
zenébdl, valamint katona- és népdalokbdl all6 filmzene darabjai vagy 6nmagukban
destrualtak, vagy fesziltségmentesit6 funkciéval birnak.

Gabor Body’s feature film The Dog’s Night Song (1983) is one of the main works of new
sensibility, a pseudo-movement in Hungarian cinema of the 1980s. The radical complexity
of the film is strongly displayed in its usage of music and sound. In my essay, | will explore
this layer of sonic meaning, which is particularly important for the interpretation of the film,
through a close and detailed analysis of the soundtrack of The Dog’s Night Song, both
in terms of content and form. | will argue that the pieces of the soundtrack, consisting of
electronic noise music, alternative and classical music, as well as military and folk songs,
are either inherently destructive or have a tension-exempting function.
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Bevezetés

Tanulmanyomban Body Gabor Kutya éji dala (1983) cimU filmjének hang-, illetve zenehasznalatéat
fogom elemezni, a film hangsavjanak szoros és részletes, tartalmi és formai elemzésére
véllalkozom. A Kutya éji dala a rendez6 harmadik, utolsé nagyjatékfilmje. El6z6 két alkotasa a
dolgozatom targyaul szolgalo film hang- és zenehasznalatat tébb aspektusbol is megelblegezd
Amerikai anzix (1975) és a Psyché (1980). A Kutya éji dala utan készult el Body Kliptrilogiaja
(De Occulta Philosophia [1983], Dancing Eurynome [1985], Walzer [1985]), amelyeknek a
Kutya éji dalahoz hasonldan szintén erételjes a zenei meghatarozottsaga. A Kutya éji dalat az
Uj érzékenység — szintén zeneileg meghatarozott — ,pszeudo-iranyzatahoz” szokas sorolni.

Ez a filmcsoport a nyolcvanas évek elsd felének néhany magyar filmjét foglalja magaba, amelyekre
a jatékfilmes forma és a neoavantgard térekvések egyuttélése jellemzd. Ezek a filmek szorosan
kapcsolédnak a nyolcvanas évek képzdmlivészetéhez és posztmodern vilagképéhez is. K6zds
bennlk az 0 narrativitas? és a jelen irasom szempontjabdl legfontosabb zenei meghatarozottsag.
Ez utobbi elsésorban a new wave egyuttesek (pl. Trabant, Vagtazé Halottkémek) ,tendencidézus
felmutatasaban™ jelenik meg. irasomban arra vallalkozom, hogy zenehasznélati elemzéssel
ramutassak Boédy Gabor Kutya éji dala cim( filmjének radikalis komplexitasara.

Zene- és hanghasznélati elemzés alatt a film hangsavjanak formai és tartalmi vizsgéalatat értem.
Formai szempontbdél a kilénb6zé zenei tipusok szerint nyolc részre osztom a Kutya éji dala
zenei vilagat, amelyeknek egy-egy fejezetet szanok irdsomban. Ezek a kdvetkezdk: a Vidovszky
LaszI6 altal szerzett-improvizalt filmzene, az A. E. Bizottsag zenéje, a Vagtazé Halottkémek
zenéje, a klasszikus zenei idézetek, a katonadalok, a népdalok, a Palais Schaumburg zenéje
és Gobz LaszI6 harsonajatéka. Tartalmi vizsgalatom soran pedig a filmben alkalmazott zenék
jelentésének megragadasara térekszem. Széveges zenék esetében ez elsGsorban a szbveg
elemzése altal tarul fel, de minden esetben fontosnak tartom a zenei format is, illetve, hogy a
filmben egy zene a diegézis részeként vagy azon kiviil szolal meg. Ugy vélem, a film hangséavja
tobbletjelentést hordoz magaban, amivel érdemes 6énmagaban és a filmképhez képest is
foglalkozni. A zenéknek (és zeneszdvegeknek) a szuzsével valo kapcsolatat, valamint a zenén
tul a hanghasznalat egyes jellegzetességeit (pl. effektek, torzitott hang stb.) is vizsgalom.

Vidovszky Laszl6 filmzenéje és a hangeffektek

A Kutya éji dala hivatalos filmzenéje Vidovszky Laszl6 experimentalis elektronikus improvizéacidja.
Tulajdonképpen alkalmazott zajzene, mely a film nagy részében jelen van mesterséges
atmoszférahangként és effektek forméajaban. Mar a fécim alatt hallhatjuk ezt a kisérteties zugast,
amely a film soran végig fenntartja abbéli titokzatossagat, hogy diegetikus vagy nondiegetikus
hangrol van-e sz6. A hangforras ugyanis lathatatlan, azonban ez a ,zaj” a filmet belengd
természetfeletti atmoszféra hangbéli megjelenése, igy nem déntheté el egyértelmien az, hogy
a film cselekményvilaganak része-e, vagy egy szerzéi reflexié a film cselekményvilagardl,
hangulatarél, esetleg egy transzcendens szerzdi jelenlét jeldlbje.

1 Meleg Géabor: Egy pszeudo-iranyzat. Kozelitések az Uj érzékenység filmjeihez. Metropolis, 2010/4. 20-33.
2 Szilagyi Akos: Az elmesélt En. Az ,0j érzékenység” hatarai. Filmvilag, 1985/7. 27-29.
3 Szilagyi Akos: Milarepaverzié. Kerekasztal-beszélgetés. Filmvilag, 1985/7. 18.
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A film alapjaul szolgal6 Szociografia cimi Csaplar Vilmos-novella* a kévetkezé informacidkat
tartalmazza a ,,C.” nevi ,k6zepes nagysagu kézségkéent™ megjelend telepllés levegbjét megtoltd
hangrol: ,A zugd keverbgépek zajat azonban a ful — kilénésen a varosi ember flle — hamar
megszokja. Es akkor mar érzékelni tudja a mégétte 1évé cséndet, ami nem is csénd, hanem
valami tébb: elégedett nyugalom.” A novellaban fontos vonatkoztatasi pontként megjelend
keverdgépek’ a filmben legtébbszdr lathatatlanok (jeléletlen hangforrasok) maradnak, és
valoszinlleg a jatékidé soran tdbbszér is megjelené meddbhanyoknal mikddnek. Vidovszky
ezt a zajt utdnozza és formalja at a ,mogétte 1évd csdnddel” egyltt valami tdbbé, egyfajta
transzcendens jelenlétté, egy mindenek felett allé eré mikddésének hangjava.

Az ilyen tipusu filmzene alkalmazasa mdgétt rejlé rendezéi szandék felkutatdsahoz Body
Gabornak a még megvalodsitasra varo filmmel kapcsolatos Gondolatvaziatainoz érdemes
fordulnunk:

A zenei anyag egyrészt zajok zenei hasznalatabdl allna, masrészt nagyon mesterséges, szintetikus
hangokbdl. Példaul flippereknek képregényszer(i hangjabol, amelyekben van valami narrativ vagy filmjellem,
ugyanakkor zenei értelemben hangoltak és zdrejszerliek annyiban, hogy konkrét eseménybdl, a golydknak
az utkdzésébdl alinak elé. Rendelkezésemre all egy ilyen zenei anyag, ahol a prérifarkas vonitasat és a
tlcsoknek a ciripelését allitottak eld egy flippernek a primitiv szintetikus eszkdzeivel. Ezt a kutyavonitast,
ticsokciripelést, egyaltalan az éjszakai hangvilagot szeretném az egész filmen atusztatni, sét elképzelhetd,
hogy ezt lehetne az alomszerlségnek a jelzésére is hasznalni. Ha az egész filmben valamilyen médon
jelen van, hogyha el6térbe kertil, akkor egy alomszer(i hangkeretet képez barmely felvétel koré.®

Ezek a ,nagyon mesterséges, szintetikus hangok” sokszor olyan targyakhoz is kapcsoldédnak,
amelyek teljesen természetes mikddéslek. Ezeknek az effekteknek a segitségével a targyak
nemcsak valamiféle elektromos toltést, hanem tébbletjelentést is kapnak. igy valik a fentebb
emlitett természetfeletti erétér részévé a ,primitiv, szintetikus tlcsokciripeléssel” kiegészulo,
tulhajtott hangjaval a lejtén lefelé gurul6 kerekesszék és a pittyegd pottydslabda is. A kerekesszék
normalis menetzaja csak néhany masodperc utan egészll ki az elektronikus hangeffekttel, ahogy
a labda is csak egy hétkdznapi pattanas utan kezd el csipogni. igy ezek az effektek a targyrol
valé nondiegetikus reflexié iranyaba mozditjak a filmes hanghatast Ez a metddus raadésul rimel
Body egy masik, a Kutya éji dalaval kapcsolatos tervére, gondolatara is: ,Ugy mellékomponalni,
hogy benne is legyen az a jelenetszerliség, amit egy filmtél elvarunk, de egy kicsikét csusszon
el r6la a kamera vagy a hang [...].” A kerekesszék és a labda belépdi a hang ,elcsiuszasanak”
tipikus esetei. Mindkét kiemelt targy sorsdontd tényezdje a film cselekményének, ugyanis
kulcsfontossagu szerepulk van a tanacselndk sikertelen 6ngyilkossagi kisérletében. Tulajdonosa
atadja a kontrollt az 6nall6 életre kelt kerekesszéknek, melyet egy talan felsébb hatalom altal
odavezetett labda allit meg. Egy jelentéktelen jatékszernek jut igy kvazi messianisztikus szerep,
altala dél el az élet-halal kérdés.

4 Csaplar Vilmos: Szociogréfia. In Body Gabor Egybegydjtétt filmmdvészeti irasok 2. Szerk. Gelencsér Gabor.
Budapest, MMA, 2020. 225.

Uo.

Uo.

ibid. 231., 232., 234.

Body Gabor: Gondolatvazlatok. In ibid. 256.
Uo.
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Habar konkrét flipperhang, illetve ahhoz hasonlité mesterséges hang nem hallatszik a filmben,
a Kutya éji dalaban tébbszdr megjelenik a Body altal felvazolt flipperszer(i mechanizmus, azaz
konkrét eseményekbdl szarmaznak mesterséges hangok. llyen a kerekesszék és a péttydslabda
tébblethangja, de a meddéhany6 keverbgépeihez kapcsolodo szintetikus atmoszférazaj is.

Science-fiction hangulatu ,primitiv, szintetikus tlicstkciripelés” kétédik az obszervatérium
elektronikus miszereihez, amelyek a Kozmosszal valo kapcsolat felvételét segitik. A tudomanyos-
fantasztikus filmek hangi vilaganak megidézése itt a mifaj dekonstrukci6jahoz kapcsolodik,
ugyanis a csillagasz (Grandpierre Attila) és a kisfit (Gubala Zsolt) csak a Foldrdl figyelik a
vilagurt. Lehetetlen, hogy eljussanak oda, hacsak a vilagir nem megy hozzajuk. A mesterséges
ticsbkzene egy intenzivebb, agresszivabb verzidja hallatszik, amikor a kisfil talan talalkozik
az ufékkal (ez a bizonytalansag is destruélja a sci-fi elemet) a mar emlitett meddéhanyénal. Ez
egy féldontuli, természetfeletti technoldgiaval és energiaval valé talalkozas, amely csak a hang
altal van jelen. Body rendezdi szandéka szerint a kamera ,elcsuszott”, nem kivanta megmutatni
a pillanatot. Ugyanez a hangi motivum késdbb megjelenik a kisfiu alvasa és felriadasa kdzben
is, ami arra utalhat, hogy errdl a természetfeletti taldlkozasrol almodik. Egy hangbéli elcsuszas
altal a pittyegés folytatédik a kdvetkez6 jelenetben is, ahol mar a csillagvizsgaldéban jarunk.
Ott a rajongolany (Body Vera) arra kéri a csillagasz-frontembert, hogy vigye el — nem létezd
— Urhajéjan. Az ,ufék hangja” akkor is megjelenik, amikor a kisfiut a rendérségen faggatjak a
tanacselndk halala és a pap eltlinése kapcsan, és a sz6 egy id6 utan a gyerek altal a banyaban
latott féldonkiviliekre terelédik. Ez az effekt tehat a vilaglrrel val6 talalkozashoz, illetve az
arrél valo beszédhez, gondolkodashoz és képzelgéshez kapcsolodik. A képi vilag is igazodik a
hangi atmoszférahoz. Az ufékat mutaté képek a ,spontan és jatékos” szubjektivitast'® jeléld, ,a
spontan szemlél6dés képeit™" rogzitd Super 8-as kameraval késziltek, amelyek kontrasztban
alinak a rendérségi kihallgatas video6rdl atmasolt,'? ,szuperobjektiv’'®, riportszer(i és merev’™*
képeivel. Hasonlo, kicsit élesebb hang hallatszik a film Diszpoziciés kényvében' a ,Tiszt
alma”™® cimen szerepl6 jelenetben lathato lefujt hadgyakorlat robbanasa utan, mely abban az
esetben a hadaszati technoldgidhoz kétédik. Nem annyira kézvetlenll, de mégis kapcsolddik
a haborus film mifajanak feszlltségmentesitéséhez a film majdnem egészén végigvonuld
»=alomszer( hangkeret” részeként. A film operatdre, Johanna Heer jegyzete'” szerint a filmben
»Arealisztikus térténet mogott egy alomvilag tarul fel, amely észrevétlendl simul be a »sztoriba«.
Az »objektiv« elbeszélés, mint a tenger hullamai, atcsap a »szubjektiv« alomvilagba, majd
belefolyik a nyilvanossag szuperobjektiv szférgjaba.”'®

Tobb jelenetben hallatszik a film cimszereplé hanghatasa, a kutyavonitas. Body szerint a ,kutya éji
dala” az animdlis és a kozmikus k6z6tti kapcsolatot jeleniti meg. Kutyavonitast hallhatunk abban

10 Johanna Heer jegyzete In Bédy Gabor Egybegydjtott filmmlvészeti irasok 2. Szerk. Gelencsér Gabor. Budapest,
MMA, 2020. 299.

11 ,Az agyaglabakon imbolygd jelek fenomenologiaja” (Valasztéredékek) 303.
12 Uo.

13 Johanna Heer jegyzete.

14 Uo.

15 Diszpozicios kdnyv. In ibid. 288-297.

16 ibid. 292-293.

17 Johanna Heer jegyzete.

18 Uo.
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a jelenetben, amelyikben a pap a tiddbeteg nbvel (Seres Gabriella) folytat lelki beszélgetést.
A lelkipasztor arra kéri a n6t, hogy minden egyes alkalommal szirja meg magat egy tlvel,
amikor ugy érzi, nem mond igazat. A fent emlitett animdlis és kozmikus kézotti kapesolat itt is
létrejon. A transzcendencia foldi helytartoja arra vesz ra valakit, hogy az énmaganak okozott
zsigeri fajdalom altal valjon 6észintébb emberré. A pap rémalmaban is mar-mar hisztérikusan
ugaté-szikoélé-vonitd kutyak hangjat halljuk. Ebben a deliriumos vizidban a tidébeteg né és egy
kameras ember tamad az alpapra, aki végul leszurja 6t. A tlivel ,megajandékozott” tidébeteg nd
visszaszur, animalis bosszut all az imposztoron, aki egy felsébb hatalom képvisel6jének hazudja
magat, és vissza is él ezzel a hatalommal. Miutan zavaros lazalmabdl felébred (feltamad),
zsigeri (animalis) félelmet érez a magaénak érzett (transzcendens-kozmikus) Messias-szerep
ranehezedd sulyatol.

Afilm cselekményének nagy része éjszaka jatszodik. A nappali jelenetek tébbsége is sdtétebb
tonusu, ehhez kapcsolodik a Vidovszky-féle ,éjszakai hangvilag”. Tehat a Kutya €ji dala képi
és hangi vilaga egy szinte folyamatos éjjeli zsongasban van. Body ezzel az akusztikus vilaggal
egyfajta ,alomszer(iséget” szeretne elérni, ennek a célkitlizésnek a megvaldsulasaban is hasonld
a helyzet. A filmben tébbszdr lathatunk almokat és almodé embereket, azonban az alomszer(
atmoszféra szinte folyamatosan jelen van.

Harom alomjelenetrél (a kisfia ufés alma, a pap elleni merénylet és a tiszt kevésbé egyértelmi
hadgyakorlatos alma) mar szét ejtettem. Ugyanakkor fontosnak tartom még egy olyan szekvencia
vizsgalatat, amelyben nyilvanvaldé alommunka térténik, hogy feltérképezzem az ,alomszeri
hangkeret” és a tényleges almok akusztikus vilaganak kapcsolatét. A tanacselnék almaban
hallatsz6 intenziven pulzalé zugas ugyanugy jelen van az azt megel6z6 jelenetben, amelyben
az alpap megprobalja nyomoréksagabdl kigyogyitani a tanacselndkét — ott halkabban, inkabb
a hattérben mlkddve. A képi vilagban egyértelm( a jelzés, ugyanis az 4dlom az ebben a filmben
a ,szubjektiv belso reflexiokat”® megmutaté Super 8-as kameraval rogzitett felvételként jelenik
meg. A diegetikus ,valoésag” és az alom akusztikus vilaga kéz6tt viszont mindéssze annyi a
kilénbség, hogy az alom az alomszer( valésagnal még alomszerlibb. Mik6zben agyaban
forgolddik a tanacselndk, kutyaugatast hallunk. Ez feltehetéen azt jelzi, hogy igy dolgozza
fel aimaban — zsigeri szenvedések kbzepette — az (al)transzcendenciaval vald traumatikus
taladlkozasat. A pap ugyanis nem tudta meggydgyitani. Amikor megprobal feléllni kerekesszékébal,
Osszeesik. Afilmbéli, szintén alomszerl valosag és az almok akusztikus vilaga tehat nem kalénl
el egymastol egyértelmien.

Body Jelenetvaziataiban?® - amelyek leginkabb csak kérvonalaikban és gondolatisagukban, nem
feltétlentl konkrétumokban kétédnek az elkészilt filmhez —, a Vagtazé Halottkémek zenekar
életébdl szarmazé életképekhez kéti a ,komputerhangokat a flipperbdl” és a ,tlicsék-prérifarkas”
zenét. A tanacselndk almaban is hallhaté erdteljesen pulzalé zagas a VHK tagjaival készult,
egészen szlrrealisra sikeredett riport utan tolti be a mlvel6dési haz szocreal mozaikokkal és a
sikeres népmdivelés eredményét a bibliai KAnaanhoz hasonlitd (legalabbis a szocialista rendszer
altal ebben a formaban kisajatitott) Petéfi-idézettel boritott falait. A zenekarnak nemcsak a zenéje,
hanem puszta jelenléte és zavaros-apokaliptikus mondandéja is az animélis és a kozmikus

19 Johanna Heer jegyzete.
20 Jelenetvazlatok, 258-259.
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k6z6tti kapcesolatot hoz létre. S6t, Grandpierre Attila személye is paranormalis reakciokat valt
ki kdrnyezetébdl és a kérnyezetében 1évEkbol. Az 6t szerelmével Gld6z6 rajongodlanynak (Milak
Hajnalka) példaul vokoderes torzulas altal robotizalédik a hangja. Teljesen feladja énmagat
Attilaért, akinek viszont nem kell az 6nmagéabdl kifordult lany. Nem feltétlenul ezek miatt, de
nem hisz Hajnalkaban, akit természetfeletti és/vagy kozmikus, de mindenesetre gépies erék

is mUkodtethetnek.

A Vidovszky LaszI6 altal improvizalt elektronikus zajzene tehat egy ,alomszerl hangkeretet”
biztosit a filmnek. A diegetikussdg szempontjabdl nem egyértelm(i statusu, éjszakai hatasu
atmoszférahang és a hozz4 kapcsolodd hangeffektek a szalakat mozgato transzcendens, esetleg
szerzGi/rendezbi hatalom jelenlétének akusztikus jel6lbi. A kutya éji dala” maga, azaz a Holdat
ugato kutyak vonitasa és az ezzel rokon szintetikus ,tlicsk-prérifarkas zene” az animalis és a
kozmikus k&zo6tti kapcsolat étrejéttére utal.
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Az A. E. Bizottsag zenéje

Az A. E. (Albert Einstein) Bizottsag zenekar és tagjai szerepelnek, zenélnek a filmben, rdadasul
magukat alakitjak. El is hangzik egy parbeszédben, hogy ,most j6n még csak a Bizottsag™,
s ezutan tényleg az 6 koncertfelvételik kovetkezik. Az A. E. Bizottsag, avagy Albert Einstein
tanczenekara egy 1980 és 1985 kdz6tt mikédd avantgard-alternativ rock egydttes volt. Tagjai:
Ban Maria (dob), Bernath(y) Sandor (gitar), Kukta Erzsébet Kokd (ének), feLugossy Laszlo
(ének), Szulovszky Istvan (gitar), ef Zambd Istvan (billentylis hangszerek, gitar, ének), Wahorn
Andrés (szaxofon, billentyls hangszerek, ének). A zenekar tagjainak tébbsége nem tanult
zenész, hanem képzdmlivész. igy a Kutya éji dala elsésorban rajtuk keresztiil valositja meg
az Uj érzékenyseég filmjeinek egyik fentebb emlitett kdzos jellemzéjét: kapcsolédik a kortars
magyar neoavantgard képzomUvészethez. A zenekar esetleges zeneisége, szurrealista-dadaista
elemeket tartalmazé dalszbévegei és az altaluk teremtett atmoszféra felfokozott érzékisége
altal kival6an illeszkedik a film posztmodern vildgaba. A Bizottsag dalai a filmben elsésorban a
szerepl6k bels6 érzelemvilaganak megjelenitéséll szolgalnak, és a veluk torténd eseményekkel
vannak kapcsolatban. Ettdl két esetben is elmozdulas térténik, igy a Bizottsag-dalok a szerzdi
reflexi6 eszkozeivé valnak.

Erdekes médon a Bizottsaghoz kapcsolodoé f6 karakter, Marietta nem rendes tagja a zenekarnak.
A szinte sajat magat alakitd6 Méhes Marietta a Trabant zenekarban énekelt, igy lathaté-hallhat6 az
Eszkimo asszony fazik cim( filmben is. A hegyi falucskaboél 6nmagat keresni a févarosba sz6kd
fiatal anya végul akkor teljesedik ki, és valik férjétél teliesen fuggetlenné, amikor a Bizottsaggal all
egy szinpadon, velUk énekli Szerelem, szerelem cim(i szamukat. Amig idaig eljut, tdbb elhangz6
Bizottsag-dal is az 6 figurdjahoz, az 6 cselekményszaldhoz kétédik elsésorban. A tavolsagi buszon
az Utkdzben cim(i radiémiisorban rendre felhangz6 Tavolsagi jérat cimi dal is a film karakterei és
torténetei kdzll elsbsorban hozz4 és a katonatiszttel valé hazassagahoz kapcsolédik. A dalban
a zenekar egy veszekedd par szécsatajat (,Nem birom, hogy velem laksz, hidd el / Nem vagy
olyan jé pali te, hidd el...”) és a mérgezd kapcsolatukra valé megoldast (,Ez a tavolsagi jarat /
Ez lesz a tavolsagi szerelem / Ez az igen, ez az, ami kell nekem...”) énekli meg. Marietta és a
katonatiszt tulajdonképpen csak veszekednek k6zds jeleneteikben. Elsé feltlinésiikkor Marietta
hisztérikusan nyavalygds kiabalasat halljuk, nem tudja elzarni a vizcsapot.?? Férje tehetetlen
dihében rag bele a kapuban levd pottyds labdaba, az 6 indulata inditja az el6z6 alfejezetben
emlitett Gtjara a jatékszert. A Tavolsagi jarat els6 elhangzasa elérevetiti a film Dialdglistaja
szerinti 3. felvonasbeli veszekedésiiket.?® A dalszéveg analdg a parbeszéddel. A Tavolsagi
jarat legkdzelebb akkor hallatszik a buszon, amikor Janos hazautazik Budapestrél. Feladta,
belatta, hogy erdszakos szitkozoédassal nem szerezheti vissza feleségét. Marad a tavolsagi
szerelem. Itt egy hangi elcstuszasnak lehetlink tanui, ugyanis a dal elhangzéasa kdzben a buszt
latjuk, ahol a dal sz6l a radiébdl. A jarmi azonban nem belllrél, hanem Kivilrdl lathatd. Ebben
az akusztikai kbrnyezetben viszont az autoutrol nem lehetne igy hallani a zenét. Ez — ha nem
is kizarélagosan, de — a diegetikussag feldl a Marietta és a katonatiszt ,tavolsagi szerelmének”
kudarcérél val6 szerz6i kommentar iranyaba viszi ezt a Bizottsag-dalt. A Kutya éji dalaban lathato

21 Dialéglista. In Bédy Gabor Egybegydjtétt filmmdivészeti irasok 2. Szerk. Gelencsér Gabor. Budapest, MMA,
2020. 273.

22 ibid. 262.
23 ibid. 265.
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elsd Bizottsag-koncertfelvételen a Bisz-basz tanc cim( dal ideges, allatias zaklatottsaga utan
ez egy lassu keringbritmusu Szerelem, szerelem kévetkezik, amely egy komikus elektromos
orgona vezérmotivumra épul. A Bisz-basz tanc szbvege egy bizarr, apokaliptikus vizioba agyazott
animalis szeretkezést jelenit meg (,Neutronbomba magazin” és ,véres, vorés nagy szerelem”).
Az apokalipszis gondolata tipikus posztmodern jegy, valddi szexualitds azonban nem jelenik
meg a filmben. Csupéan a parbeszédekben hangzik el egy-egy szexualitasra valé utalas, és azok
sem a dalban megjelené jatékosan hedonista és brutalisan 6nfeledt szeretkezés paradigmajan
belll. A Szerelem, szerelem dalszbvegében a lirai én rabja a szerelem érzésének: izzad a
tenyere, csak ,Oréaja” tud gondolni, tele van (ezGttal is kielégiiletlen és guzsba két6) szexualis
vaggyal, s mindenditt csak vagyanak targyat latja. A dalokban megjelené hamis szerelmi idillel
és az ezt képviseld atlagos szerelmesdalokkal szembeni negativ attitidre (,Képni kell!”) rimel
a film szerelem- és szexualitasképe is: nincs olyan szerepld, aki ki lenne elégulve és ki tudna
teljesedni a szerelemben. A Szerelem, szerelem eldadasakor a dalt éneklé Wahorn Andras egyre
jobban belelovallia magat az érzésbe, egyre kétségbeesettebben kiabal. igy valik a Szerelem,
szerelem a vilagboél valé mélységes kiabrandultsag kifejez6désévé. Az A. E. Bizottsag zenéje a
koncertfelvételek esetében egyértelmien a diegézisbe agyazddik. A Szerelem, szerelem elsé
el6adasa végén azonban egy ,elcsuszas” torténik, ami altal az utolsé taktusok nondiegetikussa
valnak, hiszen itt mar egy dunai hajordl latjuk az alkonyi Budapestet. Ez pedig mar a kdvetkezd
szekvencia helyszine, ahol a parkapcsolati problémajaval a dalhoz k6t6dd katonatiszt és folyamor
baratja dorbézolnak A Szerelem, szerelem a Tavolsagi jarathoz hasonl6an kétszer hangzik el
a filmben. Amellett, hogy az ismétlés egy posztmodern fesziiltségmentesité eszkdz, a masodik
elhangzasnak az a jelentésége, hogy ott — mivel az énekes Mariettaval énekli a dalt duettben
— mar érzékelhetévé valik a dalban a férfi-n6i parkapcsolati dinamika és ezzel egy direktebb
utalas torténik Marietta toxikus hazasséagara.

A harmadik és egyben utols6 Bizottsag-szerzemény a filmben a Kamikaze cimi klasszikus tancos
beathangzasu dal. Az alternativ stilizacid itt elsGsorban az énekesek zaklatott sz6vegmondasaban
és a vicces fejhangon énekelt hattérvokalban, a tavol-keleti hangzasu hatasokkal zsufolt,
impresszionista dalszévegben és Wahorn Andras free jazzes szaxofonjatékaban rejlik. A
Kamikéaze a filmben egy szérakozohelyen hangzik el, és az alpap tancol ra jellegzetes, ,feltinéen
szOgletes mozgasaval’. Ezért a karakterek kdzll elsésorban hozza és a rendérék eldl vald
meneklléséhez kothetb ez a dal. Akarcsak egy kamikazénak, az alpapnak is kildetéstudata van,
tulajdonképpen 6 is aldozatot hoz egy magasabb cél érdekében. A papoknak jar6 Mercedest is
felajanlotta missziés célokra.® Vagyis abban az esetben, ha tényleg pap lenne, mindenképpen
ezt tette volna. ,Bels6 hivasra, sugallatra”®, misszionariusi ambiciokkal telve jétt a kis faluba, a
dalbéli kamikazéhoz hasonléan (,Li Taj-po szavai csengnek a flilemben / En vagyok Li Taj-po”).
Intuitiv eredetl misszidja kézben magara Isten szolgajaként hivatkozik, és rendszeresen az
Atyahoz beszélve, az 6 akaratdnak végrehajtojaként 1ép fel. Az, hogy a bensd sugallat kvazi
azonosul az isteni kildetéssel, azt jelzi, hogy az alpap egyfajta messiasként gondol sajat magéra.
.Lehetnék én is kamikdze” — nem véletlen a feltételes mod. Az alpap ugyanis nem sajat magat,
hanem masokat (a tanacselndkét és a tidébeteg nét) aldozza be fennkdlt kiildetése érdekében.

24 ibid. 284.
25 ibid. 268.
26 Uo.
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A Vagtazo Halottkémek zenéje

A Bizottsaghoz hasonléan a Vagtaz6 Halottkémek (réviden VHK) szintén a nyolcvanas évek
underground szubkulturajanak emblematikus zenekara. Az egyuttes tdébb, az Uj érzékenységre
jellemzd posztmodern jegyet hoz be a filmbe zenéjén és jelenlétén keresztil. AVHK egy 1975 és
2001 kdzott létez6, majd a 2009-es Vagtazo Eleterd néven ujraalakuld koncert utan 2013-t6l ismét
VHK néven aktiv, folklorisztikus szemléletmodot és pszichedelikus elemeket beemelé hardcore
saman-punk egyuttes. A Kutya éji dala forgatasanak idején a zenekar tagjai voltak: Grandpierre
Attila (ének), Ipacs L&szl6 (dobok), Czakd Sandor (gitar), Németh Laszlé Fritz (szologitar), Sods
Lajos Szbnusz (basszusgitar). Zenéjuk (Body rendezdi szandékara és Vidovszky zajzenéjére
rimeléen) kapcsolatot képez az animalis és a kozmikus k6z6tt. Az animalitas brutélis hardcore
punk stilusukban rejlik, amely sokszor annyira destruktiv, hogy a hangszerek er6szakos
megszoélaltatasa melletti értelmetlen, illetve értelmezhetetlen orditasnak tlnik. Dalaikra emiatt
posztmodern apokaliptikussag jellemzé. A kozmikussagot pedig a samanizmus transzallapotra
és 0Osi transzcendenciara valo térekvése hivja életre a zenekar zenéjében. A rendezd igy
gondolkodik a zenekar szellemiségérdl és jelentéségérol:

Nem tartom véletlennek, hogy a filmben szerepld zenekarok egyike, a Rasende Leichenbeschauer
[Vagtazo Halottkémek németiil], a samanizmussal hozza magéat 6sszefiiggésbe. Ujkori népzenének tartjak
az akcio-gazdag fellépéseiket, amely(ek) nélklldéz(nek) minden direkt citatumot a folklorbdl, de valéban
azonossagot mutat(nak) funkcionalisan. Spontan és szajhagyomany utjan terjed, k6zdsségteremtd erejd,
és extatikus modon hidalja &t a 1ét mindennapi és kozmikus szférajat.2”

Gyoéri Zsolt szerint ,[a] zenészek szubkulturdlis identitdsok és életmddok autentikus
megtestesitéiként, az értelmiségi fiatalokra jellemzd kiabrandultsag és iranyvesztettség
médiumaiként jelentek meg”?® az uj érzékenység filmjeiben. llyen figura a VHK frontembere,
Grandpierre Attila is, aki a film f6szerepldi k6zul a legnagyobb mértékben alakitja 6nmagat. Az
énekes csillagasz hivatasa egy ujabb adalék a Vagtazo Halottkémek kozmikussagahoz. Body
el6zetes terveivel ellentétben azonban a botranyos zenét jatsz6 zenekar addigi legendariuma
és a kulturpolitika ellenséges hozzéallasa ellenére a szinpadon térténé rendbontason kivil nem
torténik semmi rendkivili a filmbéli koncertfelvételeken. A VHK rendes koncertet ad el6 egy
konvencionalis koncerthelyszinen (IKARUSZ Mivel6dési Haz), a kbzénség pedig kulturaltan
hallgatja 6ket. A zenekar és a kadari kulturpolitika sajatos viszonyat mutatja meg a filmben két
részletben lathatd Vagtazé Halottkémek-interju. A riporter — a hivatalos allami kultra képviseléje
— buta, érdektelen, néhol félénken cinikus kérdéseire agresszivan kaotikus valaszok érkeznek
a zenekar részérél. Ipacs Laszld, a dobos szerint a zenekar egy dnreflexiv vilagvége hamvaibdl
teremt6dott, Czakd Sandor gitaros valaszai pedig kulturalis ellenzékiséget sejtetnek, indulatos
haborut a Kadar-rendszer improduktiv nihilje és atlagos kispolgari életformaja ellen. A masodik
interjurészletben mar a riporter és a zenekar is teljesen részeg, a beszélgetés emiatt meghidsul,
kaotikus értelmetlenségbe fullad. Lehetetlen a kommunikacié az underground és a hivatalos
allami kulttra kozott.

27 ,Az agyaglabakon imbolygo6 jelek fenomenologiaja” (Valasztéredéekek), 305.

28 Gydri Zsolt: ,A mi agyunk téves kapcsolas”: az Uj hullam talalkozasa az uj érzékenységgel. Apertura, 2018. nyar.
1-28. URL.: https://www.apertura.hu/2018/nyar/gyori-a-mi-agyunk-teves-kapcsolas-az-uj-hullam-talalkozasa-az-
uj-erzekenyseggel/
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Bédy igy boncolgatja tovabb az alpaphoz hasonld, messianisztikus kildetéstudattal rendelkezd,
am ez ellen kuzdé ,anarchista muzsikus és csillagasz”® Grandpierre személyiségét: ,[...]
Attila, aki egy nyitott személyiséget képvisel, ugy is, mint elméleti ember, mint megfigyel6, mint
obszervalo, és Ugy is, mint egy kisérletez6 zenész, aki a zenében sem szerepet jatszik, hanem
belsé tartalmakat akar kifejezni.” El6sz6r megfigyel6ként jelenik meg a filmben, a tanacselndk
balesetének tantjaként, de obszervaldként 1ép fel minden olyan esetben is, amikor csillagaszati
munkajanak végzése kdzben latjuk. O az egyetlen, aki megprébal valaszt adni a kisfilinak a
cimszereplé hanghatast firtatd kérdésére: ,Zsolt: A kutyak miért ugatnak, ha telihold van? /
Attila: Nem tudom. Talan 6k sem tudjak. Talan emlékeznek még az el6z6 Hold pusztulasara,
amikor a Foldre zuhant, és Atlantisz elsullyedt, és kataklizmak voltak. Vagy egyenesen tul
akartak torni a kutyalét kényszer(ien allandéan visszatéré rettenetein.”®' Kozmikus eredet(
apokalipszis, z(lrzavar, ciklikusan ismétl6dé szenvedés — igazi posztmodern magyarazat. Attila
azonban zenész-énjével kapcsolodik igazan az Uj érzékenység szellemiségéhez. Akarcsak a
pszeudo-iranyzat alkotoi, a telihold megugatasara hajazéan egyszerre animalis é€s kozmikus,
popkulturalis elemeket beemel6 és destrualé experimentalis mlvészi tevékenysége soran a
szubjektum, az 8szténds-archaikus En megjelenitésére vallalkozik.

A filmben elhangzé VHK-dalok kozil a Megessziik a fenét zenei szempontbdl kivehetetlen
orditas és hangszercsapkodas, ha ugy tetszik, radikalis hardcore punk. Mondanivaléja talan
minddssze a dih, a kaosz magunkéva tétele. A Tul sokat vartam (vagy Elég voll) a felfokozott
érzelmek altal (,tal boldog vagyok, tul nyamvadt vagyok”) valé anarchiara térekveést (,fejjel
rohanni a falaknak / ha mindenki rohan, leomlanak”) jeleniti meg. Ez az el6z6nél lassabban
zakatol6 punk alapokon nyugvé dal nagyobb ivet jar be, és tébb teret ad a samanisztikus
transzcendencianak. Kidbrandult, rezignalt belsé tépelédéstdl jut el a faldontdgetd agresszioig,
majd az ugatasig, tehat a ,kutya éji dalaig”. Amikor el6szér lathatd-hallhat6 a Vigyél, vigyél tovabb
cim( dalukat tartalmazé diegetikus koncertfelvétel, elnyomja éket G6z Laszl6 nondiegetikus
harsonajatéka (err6l a G6z Laszld harsonajatékat targyald fejezetben fogok irni bévebben).
A méasodik alkalomnal ugyanazt a metédust lathatjuk, mint a Szerelem, szerelem cim( dal
ismétibdésénél. Azzal, hogy Vera, a rajongélany is vellk ordit a szinpadon, a dal még jobban
atszexualizalodik, megjelenik benne a férfi és n6 kozti szexudlis dinamika. A dal bizarr, szinte
riasztd hangulata pedig kapcsolddik a film mar korabban targyalt negativ szexualitasképéhez. A
nondiegetikus Harmasugras a magasba, mikdzben elidegenitd effektusa kizdkkent a rend6rék
altal Gld6z6tt alpap alagutban valé menekulésének bintgyi mifajfilmes motivumabdl, egyszerre
s6tét, paranoid alaphangot is ad neki. A Korszakok cim( dal ugyanezt a funkciét latja el,
azonban G&z Laszld harsonazenéjével keveredve. A dalszbveg itt a legdirektebben kozmikus
(,vilagitd karosszékek ropllnek az (irben / ...galaxis a szemhéjam”), a nondiegetikus zenei
brutalitas mellett ezaltal is elemelddik a nézdi figyelem a blinligyi tematikatél. A Korszakokban
kapcsolatba Iép egymassal Grandpierre csillagasz és zenei hivatasa. Az ipari zaj felé hajld
Esdbcseppek a vilagitotorony el6szér a katonatiszt és kisfia Handellel alafestett romkddésére
adott nondiegetikus reakcioként, kvazi szerzdi reflexioként hallhatéd. A giccsre reagalo, illetve
azaltal kivaltott horror, brutalitas hangjai ezek. Kézben az alpap még mindig menekil, majd a

29 ,Az agyaglabakon imbolygé jelek fenomenolégiaja” (Valasztéredékek), 300.
30 Dialoglista, 255.
31 ibid. 269.
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film végso tanulsagat megelblegezé teljes sotétség uralja le a filmképet. A stablista alatt ugyanez
a dal szintén Handel Messiasaval, valamint egy népies egyhazi énekkel egyutt, ezeknek az
ellenpontjaként valik a filmet lezar6 akusztikus dskaosz alkotoeleméve.

SInterju” a Vagtazo Halottkémek zenekarral. Kutya éji dala (B6dy Gabor, 1983)

Klasszikus zenei idézetek

Meleg Gabor tanulmanya szerint a Kutya éji dala kilénb6zd zenei rétegei ellentétparokat alkotnak
egymassal.®? A kortars, tradiciétagado alternativ zene a klasszikus zenei idézetekkel allithatd
ellentétbe. A filmben a klasszikus zene két karakterhez, az operaénekesndhéz és az alpaphoz
kapcsolodik leginkabb. Az operaénekesnd elsé feltlinésekor, a hegyrdl lefelé sétalva Wolfgang
néhany sora, amelynek Non pit andrai farfallone amoroso [Most pedig vége a szép idéknek]
a cime. Az aria gunyos, kioktaté hangneme (,Cso6kot lopni meg sziveket térni / kis Adoniszom,
nem fogsz te mar”) és a szabad szexualitas idejének végét megénekld szévege (,Ugy bizony,
vége a szép idoknek / nem csapod a szelet mar a néknek”) analdg a film negativ szerelem-
és szexualitas felfogasaval. A vigopera-részlet hangulata ellentétben all az annak dudolasa
el6tt és a hattérben kdzben is hallatsz6 Verdi-részlet felfokozott dramaisagaval. ,Komolytalan”
komolyzene, konvenciésérté médon megjelenitve: nem egy operafelvételt hallunk, hanem csak

32 Meleg Gabor: Egy pszeudo-iranyzat. Kdzelitések az Uj érzékenység filmjeihez. 29-30.
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egy erdében sétalgato n6t, aki a végére mar a széveggel sem igazan torédik, egész egyszerien
csak dudolgat magaban. Az operaénekesné masodik feltlinése is Giuseppe Verdi zenéjével
egyszerre mikddik. Ezittal azonban 6 és az Aida-részlet (O, Wére Ich Erkoren/ Holde Aida) is
a magaskultara képvisel6jeként jelennek meg a vidéki mivel6dési hazban. Az operaénekesnd
a tudébeteg né baratndjeként is fontos rezonér-karakter. Kézvetlenil a Mozart-dudolas utan 6
késziti fel szobatarsat az alpappal valo talalkozasra (, Te tényleg a templomba akarsz menni?”
,Megcsinalom a hajadat.”®), és a tiddbeteg n6 vele beszéli meg a lelki beszélgetés utan
benne kavarg6 ambivalens érzéseket. Az operaénekesné a tidébeteg né holtteste fél6tt papot
szeretne hivni, ezzel tereli a nyomozok gyanujat az alpapra. Baratngjét valéjaban 6 élte meg
merd véletlenségbdl, és a halélhirt is 6 kézli az alpappal. A nyomozékkal és az alpappal valoé
beszélgetés alatt is Verdi A végzet hatalma cimul operajanak Pace, pace mio Dio cimi részlete
sz6l, melynek szbévege ( ,Békét, nyugalmat adj, Uram nékem! / Keserl sors szenvedésre
kényszerit”) arra utal, hogy a tuddbeteg né szamara megvaltast, féldi szenvedéseinek végét
jelenti/jelentené a halal. Ugyanez a zene hallatszik akkor is, amikor a tiidébeteg n6 elészér indul
el az alpap felé, egyuttal a szintén ,a végzet hatalmat” megtestesitd élet-halal kérdésekrdl ddntd
labda gurulasa koézben is. (A ,végzet hatalmanak” transzcendens energiai végig mikédésben
vannak a film soran.)

A misejelenetben az alpap el6szér Szent Janos apostol elsé — a szeretetrdl sz616 — levelébdl
idéz a hiveknek, ezutan hallhaté Georg Friedrich Handel Messias cimi oratériumanak egy
részlete. Miutan a hivek kimondtak, hogy ,Istennek legyen hala”;** sz6 szerint ugyanezt
visszhangozza a Handel-m(ivet éneklé korus is (,Hallelujah”). A szokatlan, szintén a szeretetrdl,
de leginkabb a tanacselnok falukézbésség altali elfogadasardl sz6l6 prédikacié utan a hivek
,Amenje” ugyancsak megismétlédik egy Messids-részletben. Nem véletlen, hogy a Messias
cim( oratériumbdl szbInak ezek a részletek, ugyanis az ezen a misén elmondottak a faluban
él6k és a tanacselndk megvaltasanak elsé lépései. Erdekes modon egyaltalan nem dénthets el
egyértelmien, hogy ezek a Handel-betétek a misén szb6Inak-e, azaz a diegézis részei, vagy az
— ezuttal az alpap személyével azonos — szerzd reflexidi az ott elhangzottakra. Miutan az alpap
meggyontatta a faluban €16 idés embereket, szintén a Messiasb6l hallhat6é egy részlet. Ennek
magyar szévege a kdvetkez6: ,Mint pasztor a nyajat, ugy legelteti / karjara gydijti a baranyokat
/ és 6lében hordozza” - akarcsak a falu lelkipasztora, az alpap, aki toérédik hivei lelkivilagaval.
Mikdzben ez a zene szdl, a pap kijén a templombdl, majd egyszer csak dsszeroskad — hatalmas
messianisztikus feladatanak sulya alatt. Azonban amikor meglatja a hozza érkezé tidébeteg
nét, egybdl U erdre kap, hiszen lat egy Ujabb megvaltandé személyt. A jelenet dramaturgiai
fontossaga abban rejlik, hogy a tiidébeteg né itt kér lelki beszélgetést az alpaptdl, itt kezdddik
meg igazan a megvaltasaval végz6do6 folyamat. Ugyanis azon a bizonyos lelki beszélgetésen
kapja majd meg a paptol a tit, ami egy baleset miatt szivébe szurédva halalat fogja okozni.
Ugyanez a zene szdl a hattérben akkor is, amikor az alpap felmegy az apacahoz és bejelenti,
sikerilt betdlteni a hivatasat.®® Betdltétte ,tobb kilféldi orszagot érint6”¢ kildetésének egy
részét, megvaltotta a tanacselndkét és a tidbébeteg nét is. Most mar a tulvilagra jutott mindkét
szenvedo, boldogtalan Iélek.

33 Dialoglista 262.
34 ibid. 264.
35 ibid. 284.
36 ibid. 268.
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A Messias oratdrium Hallelujah részlete hallatszik annak a jelenetnek a finaléjaban, ami a filmnek
tulajdonképpen a happy endje lenne, ha nem kdvetkezne utadna még két bedllitas (a Kutya éji
dalaban, akar egy 6sfilmben, sokszor egy bedllitds egy jelenet.). Itt a katonatiszt megmutatja
fianak taldlmanyat, az uj éghet6 anyagot. A latvanyos tizijatékkal 6réomet szerez Zsoltnak, aki
végre visszakapta apjat, aki — anyjaval egyetemben — napokra magara hagyta. Minta tébbi
mUfajfilmes elem, ez az idill is fesziltségmentesitve van. Az egyik apapotlekatél, a német fiatél
(Oliver Hirschbiegel) kapott videbkameraval val6 jatékban 6rémét leld, masik apapétiékahoz,
Attilahoz hasonl6an obszerval6 alkattal rendelkezd kisfii hobbijat apja férfiatlannak mindsiti,
majd raerdlteti sajat fiatalkori szenvedélyét Zsukov marsall Az acélt megedzik cim( kényvének
formajaban. A kialakul6félben Iévd gyerek enged katonatiszt apjanak, mostantol Gjra huszar
akar lenni, ha nagy lesz. A kegyelemdofést az adja meg a happy endnek, hogy Janos még sajat
fianak életkorat se tudja pontosan, raadasul lefelé téved, kisebbnek, éretlenebbnek, kevésbé
komolyan vehetonek gondolja sajat koranal. Erre kdvetkezik Handel himnikus zenéje altal az
indokolatlan giccsbe hajldé, mar-mar Douglas Sirkét idézéen gyanus csaladi idill. (Az Eszkimo
asszony fazik-nak és az egyes szerzdk altal az uj érzékenységhez sorolt Tarr Béla-filmnek,
az Oszi aimanachnak is hasonl6 a zaréjelenete.) A Messids-részlet arra utalhat, hogy 6k is
megvaltattak, csak 6k a messias-komplexussal rendelkez6 alpap kdézvetlen kézbenjarasa nélkul.
Ok mindenesetre életben maradtak.

Az alpap (B6dy Gabor) unortodox prédikacioja. Kutya éji dala (B6dy Gabor, 1983)
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A Hallelujah sejlik fel a hattérben a film végsd tanulsagat tartalmazo zaréjelenetben is, amelyben
Body Gabor részben kilép alpap karakterébdl, mikézben azonosul is vele (mar a film rendezdjeként
széblal meg, az alpap mégis latszik a monoldg kdzben). EImeséli Pilinszky Janos almat: ,[...] A
Golgotan sszeverddott tomeg azt kéri a Megfeszitettél, hogy szélljon le a keresztrél, bizonyitsa
be, hogy Isten fia. Tegyen csodat. Mik6zben minden szem varakozéan a Megvaltora mered,
senki sem veszi észre, hogy a bal lator csendben leszéll, és hazasomfordal.”” A rendezd igy
értelmezi filmje zéarlatat:

Afilm végén a katonat, a papot és a tudés/m(ivészt alakitd szerepldk egyitt lathatok mint megfeszitettek
a Golgotan. A harom egymast kovetd beallitasban hol egyikiik, hol masikuk ker(l k6zépre, igy nem tudjuk
eldénteni, melyikiikben lassuk a Megvaltét, s melyik masik kettdben a latrokat. Mikor a haromszég bezarul,
egyszerre mindharman leugranak a keresztrél. Nem vagyok hajlandé sem magamat, sem szerepl8imet
megfeszittetni egy szociolégiai érdek-érdeklédés nevében.3®

Egyik archetipus sem messias, igy az alpap is inkabb egy latornak, egy al-Megvalténak tinik
fel a zarlatban. A Hallelujah a népi egyhazi ének utan és a VHK és Vidovszky-féle ,zaj” el6tt
kapcsolodik be a vége fécim kaotikus zenei alafestésébe.

Katonadalok

A Kutya éji dalaban elhangz6 katonadalok a férfiak dalai, a maszkulinitas jel616i.%° Bar elsGsorban
a katonatiszt karakteréhez kapcsolddnak, aki a szocialista Magyar Néphadsereg katonaja, ezek
mégis masodik vilaghaborus, legalabbis mindenképpen az el6z6, jobboldali rendszerhez kbthetd
dalok. Az ideoldgiai ellentmondéas mellett Janos mint férfi €s mint katona is megkérdéjelezheté.
Ugyanis férjnek er6szakos és impotens, apaként nem tér6dik eleget fidval, katonaként pedig nem
harcol valédi haboruban, tehat békeidében egy teljesen értelmetlen hivatasnak szenteli életét.

A Szél viszi messze a fellegeket cimi masodik vilaghaborus katonadal a 2. magyar hadsereg
induléja, igy az 1943-as doni katasztréfahoz kdthetd. El6szér a katonatiszt dlmaban hangzik el,
amikor levelet ir, hattérben a hadgyakorlattal. Akkor kezdddik a dal nondiegetikusan megszolalo
korusfeldolgozasa, amikor a haboruszimulaciot lefajjak, Janos pedig 6sszegydlri a feleségének
irott levelet, és inkdbb rég nem latott haverjanak ir. Az igazi haborahoz két6dé katonadal
ellentétben all a hattérben zajlo eljatszott haboruval. A valddi haboru miatt kedvesiktél valéban
elszakad6 katonak altal megélt szerelmi tragédia filmunk katonatisztjének Marietta iranti
érzéseivel ellentétes. Janos bliszkesége felllirja a bocsanatkérd levél megirasanak kedves
és a nd visszaszerzéséhez elengedhetetlen gesztusat. O is elszakadva marad feleségétdl, 6
azonban nem a haborl kilsd nyomasa, hanem sajat emberi gyengesége miatt. Ezzel ismét
dekonstrualddik egy megidézett filmmdifaj, a haboras romanc. Legkdzelebb azzal a baratjaval
énekli ezt a dalt, akinek a felesége helyett irt. A barati dorbézolas kézben azonban elhideguilt
hazastarsahoz tart, akit a Szél viszi messze a fellegeket szbvegéhez hasonléan (,Ki tudja,
latlak-e még. / Ki tudja, 6lel-e még a két karom.”) teljesen bizonytalan, hogy vissza tudja-e
csalogatni magahoz. A Szél viszi messze a fellegeket részeg gajdolasa utan a mar eldbb is hallott
nondiegetikus korus folytatja a Jartunk lent a kéklé Duna partjan cimi katonadallal. Ez a dal egy

37 ibid. 286.
38 Az agyaglabakon imbolyg6 jelek fenomenoldgiaja” (Valasztoredékek) 301.
39 Meleg Gabor: Egy pszeudo-iranyzat. Kdzelitések az Uj érzékenység filmjeihez 30.
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szerelmi idillt énekel meg, amelyben a férfi elszalasztotta a megfeleld pillanatot (,Ugy szerettem
volna atélelni”), ezért a n6 elhagyta. Janos sem volt képes kifejezni szeretetét, 6t is otthagyta
a felesége. A részeg férfiak €s a nondiegetikus kérus éneklése akkor 1ép interakcidba, amikor
a katonatiszt és folyamér baratja odaérnek az étteremhez, ahol Marietta dolgozik. ,Nyujtsd
ide, édes, a kis kezedet” — egy kisérlet kdvetkezik a n6 visszahéditasara. Ez a pillanat azért is
érdekes, mert itt bekapcsolédik egy néi kar is a korusfelvételen. igy a maszkulin katonadalban
megjelenik a ndk valasza a férfiak altal elénekeltekre.

A Diak kislany a filmben elhangzé utols6 katonadal. Ez feltehetéen egy harmincas évekbeli
roman tang6 dallamara irodott, a kéztudatban azonban — az el6zd két katonadallal egyutt —
masodik vilaghaborus menetdalként régzilt. A Jartunk lent a kéklé Duna partjan-hoz hasonl6an
ez is egy szerelmi idillrél sz4l. Itt azonban a szerelem egykor beteljestlt, a boldogsag viszont
mar elmult azéta (,Emlékszel ra, babam?” / Kérus: ,Ott voltunk boldogok.”), akarcsak Janos
és Marietta szerelme, és feltehetéen hazassaga is. A dal azutan hangzik el, hogy kidertilt, a
katonatiszt valoéban képtelen visszahivni magahoz a feleségét. Az ebbél fakadd hisztérikus
dahkitérése miatt a folyamér barat megkérdéjelezi 6t katona mivoltaban (,Ha meg nem vagy
tiszt, vedd le a ruhad”), 6 pedig a pincérnek valo rasszista beszélassal (,Nézz ra! Egy ilyen
miatt!”#"), majd a felszolgaloval valé szkanderezéssel (ismét er6szakkal) probélja bebizonyitani,
hogy mégiscsak igazi férfi. Azonban a pincér bizonyul er6sebbnek, csak azért nem nyomja
le a katonatisztet, mert a folyam6r megkéri ra, hogy engedje el. Janos végleg megsemmisul
férjként, katonaként és férfiként is.

Jelenet a katonatiszt (Derzsi Janos) és Marietta (Méhes Marietta) hazassagabol.

Kutya éji dala (B6dy Gabor, 1983)

40 Dialoglista, 279.
41 Uo.
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Ahogy a Messiasrol sz6l6 oratérium hangjai sem egy igazi megvaltdhoz, gy a férfiassag dalai
sem egy igazi férfihoz kapcsolodnak ebben a térténetben. A masodik vilaghaborus dalokat egy
nondiegetikus kérus mellett egy békeidében katonatisztként dolgoz6 karakter énekli. Az ebben
rejl6 ellentmondéas mellé még egy ideoldgiai természetl is parosul. A katonadalokban 1évé szerelmi
motivumok is feszultségben allnak a férjként funkcionalni képtelen Janos személyiségével.

Népdalok

Aférfiak katonadalai az id0s asszonyok altal énekelt népdalokkal allithatok parba.*? A hadsereg
mukddtetéséhez hasznalt mesterséges konstrukciok, a midalok fesziltségben allinak a folkléor
egyszerl természetességével. Bédynal a vidékabrazolas egyutt jar a népdalok szerepeltetésével.
»,A magyar vitalitds ma is a vidékbdl meriti erejének nagy részét™?® — irja. Azonban az, hogy
a dalokat énekl6é nék idések, mindezen értékeknek a mulandésagat is érzékelteti. A Kutya éji
dalaban felhangz6 elsd, csupan néhany masodperces népdalrészletnél mar megfigyelhetd
ez a kettdsség. Egy lakodalmi menetet lathatunk, a fiatalok szerelmének (vagy legaldbbis
egybekelésének), a vitalitasnak az Gnneplését. Azonban csak iddés asszonyok hangjat halljuk,
az egyetlen vilagosan kivehetd sz6 pedig az, hogy ,szeretd”. Ez kétféleképpen is illeszkedik a
film negativ parkapcsolat- és szexualitdsképébe. Egyrészt a fiatalok hazassagkdtésekor mar
felmerdl a majdani hitlenség kérdése, valamint a dal feltehet6 szexualis toltete ambivalens
viszonyban all azzal, hogy életik vége felé jar6 emberek éneklik. A Palais Schaumburg zenéjébdl
valdé néhany masodperc utan ugyanez a dal tér vissza egy rovid id6re, immar instrumentalisan,
erbteljes Utbhangszeres- és harsany trombitakisérettel. Ezek a népdalrészletek a filmnek a
dokumentarizmussal vald stilisztikai jatékaba kapcsolddnak be. Annak 6nmagaban még lehetne
dokumentumértéke, hogy falusi emberek népszokéasait latjuk, ebben az esetben még sincs ezek
mogott a felvételek mdgott egyértelmii szociologiai érdeklédés. Csupan egy kisfil jatékat latjuk
egy Super 8-as kameraval, a stilisztikailag dokumentarista részlet — az 0j érzékenység filmjeire
altalaban jellemzd — szubjektiv érzilettel, gondolkodasmaoddal téltodik fel.

A tanacseln6k rémalmaban az asszonyok népdalai a Vidovszky-féle elektromos zugassal
és a tanacselndk altal az agyban énekelt kommunista induldkkal és kutyaugatéassal alkotnak
akusztikus elegyet. Az intenziv szintetikus zaj és a kutyaugatas — ahogy azt mar korabban
emlitettem — azt jelzi, hogy alomtevékenység folyik ebben a jelenetben. A népdalok szévege
(,Csuhajja, dunyha ala [...]") és az id6s asszonyok dnfeledt tanca ismét azt jelzi, hogy a film
szerepl6i k6zul egyedil 6k képesek szexualitasuk felszabadult megélésére. A szerelemhez és
a parkapcsolatokhoz viszont az 6 dalaik is negativan viszonyulnak. Az Ablakomba, ablakomba
ciml népdalban a monogam szerelem nehézségei sejlenek fel (,L&m én csak egyet szeretek,
mégis be sokat szenvedek [...]"), a jelenet végén énekelt Aki leany akar lenni szbvege szerint
pedig nem is érdemes férjhez menni. A személyes flggetlenség megdrzésének egyetlen
méddja az, ha valaki mindérokre lany marad. Az ,Egye meg a fene azt a papot” szévegrészlet a
klérussal szembeni jatékos lazadasként értelmezhetd. Ezutan a volt tanacselndk kezd ideologiai
harcba az 4lméban énekl6 asszonyokkal és a vele viccel6dd szdveg ellenére mégis velik
mulaté alpappal. ,Sztalin elvtars zaszlaja mindig gydz... ni” — ezek a tanacselnok kétségbeesett
ideologiai harcanak hangjai az 6t mar almaban is kisértdé alpap ellen, illetve az asszonyok

42 Meleg Gabor: Egy pszeudo-iranyzat. Kdzelitések az Uj érzékenység filmjeihez, 30.
43 ,Az agyaglabakon imbolygo jelek fenomenolégiaja” (Valasztéredékek), 304.
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mindenfajta ideoldgiatdl mentes, vitalis és természetes éneke ellen is, a szerinte erkdlcsileg
feddhetetlenebb, pajzansagtél mentes, az 6 szentjét, Sztalint dicsdité kommunista induléval. Az
itt leirtak alapjan ez nem feltétlendl tinik rémalomnak. A tanacselnéknek mégis rendkivil ijesztd
a szamara idegen kulturdlis k6zeg: a falu népe, akikkel soha nem tudtak megérteni egymast.

Az étteremben, ahol Marietta dolgozik, cigany népzenét, atdolgozott magyar népzenét és magyar
nétéat is hallhatunk. Mindharom példa azt mutatja, hogyan valik urbanus kérnyezetben a folklor
arucikké. Vendéglatos hattérzeneként teljesen kiveszik belble a vitalitas.

Afilm végén hallhat6 kaotikus hangorkan az Ebredj, ember mély almodbél cim(i népies stilusban
elbadott egyhazi énekkel kezdédik. Ez az id6s asszonyok altal elénekelt, megvaltasrél, a
Messias eljovetelérdl szo6l, 6sszehozza a folklor természetes 6rok vitalitasat az eddig fennkolt
klasszikus zenei mivekben megjelend transzcendenciaval. Senki sem feszittetett meg, mégis
eljott a megvaltas — Uzeni az ének, majd az al-Messias tevékenységéhez kétédd, monumentélis
Handel-oratorium is halat ad ezért a Magassagosnak. A vitalitas itt azonban erre az id6re
eltlinik, a Vagtazo Halottkémek animalis 6rjdngése hozza csak vissza néhany pillanatra, hogy
végul mindharom zenei réteg a Vidovszky-féle zagasban oldédjon fel. A kilénb6z6 zenék mind
ugyanannak a kozmikus-animalis-transzcendens jelenlétnek, a ,végzet hatalmanak” a részei,
amely végig mozgatta a szalakat a film soran.
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Az &lpap (Body Gabor) hivei, a falusi asszonyok korében. A hattérben kerekesszékben iil
a volt tanacselnok (Fekete Andras). Kutya éji dala (Bo6dy Gabor, 1983)
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A Palais Schaumburg zenéje

A Kutya éji daldban harom kénnyizenei stilus jelenik meg, mindharomnak megvan a maga
specialis funkcioja. Klasszikus rockzene hangzik fel, amikor a katonatiszt és a folyamér a The
Rolling Stones a héskorszakbdl, a hatvanas évekbél szarmaz6 slagerét, az (/ Can’t Get No)
Satisfactiont orditjak részegen. A szexudlis kieléguletlenség nyilvanvalo fesziltsége mellett
két tovabbi jelentést is hordozhat, hogy a szocialista rend képvisel6i éneklik ezt a nyugati
ellenkultarahoz két6dé dalt. Egyfelél azt, hogy lazadnak pozicidjuk, feladatuk ellen (ne felejtsik
el, hogy egyenruhaban részegedtek le). Masfeldl ezzel azt is jelzik, hogy az egykor lazadast
jelent6 dal elvesztette egykori funkciojat, elkopott, korrumpalddott, mar a rend képviselbi is
gond nélkil énekelhetik. A lazadas hangjait inkabb az alternativ és punk szubkultura fiatal és
friss szerepl6i, a Bizottsag és a VHK képviselik a filmben.

Egy harmadik, szintén Ujhullamos, de egészen mas koénnylzenei attitidot képvisel a Palais
Schaumburg nevil Neue Deutsche Welle (német [zenei] Ujhullam) iranyzathoz kéthetd elektropop
zenekar. A nyolcvanas évek német popkulturajdban hasonld helyi értéket képviseltek, mint a
Bizottsag és a VHK Magyarorszagon. A dadaista és avantgard elemek miatt a Bizottsaghoz egy
fokkal kbzelebb all6 Palais Schaumburg stilusat azonban ink&bb furcsa, infantilis jatékossag
itatjia at, mint megbotrankoztatdé akcionizmus. Biztosan van valamennyi szerepe ebben
az attitidbeli kilénbségben annak, hogy mig az NSZK-ban kapitalizmus és demokréacia,
Magyarorszagon egy végnapjait €l6 szocialista diktatira volt akkoriban. (Némileg arnyalja a
képet, hogy Magyarorszagon miikédétt ebben az idészakban a Palais Schaumburghoz sokkal
jobban hasonlité zenekar is, jelesil a KFT).

A Palais Schaumburgtél egyetlen dal, az Europa Heisst Amerika [Europat Amerikanak hivjak]
szerepel a filmben, ez azonban tébbszdr is felhangzik. Mar csak a német nyelvl dalszéveg
miatt is a német fiu karakteréhez kapcsolédik. Legel6szér az 6 kocsijaban szo6lal meg ez a dal,
amikor magaval viszi Zsoltot, a kisfiut. Ez a dal Oli és a kisfiu k6zds kalandjainak alafesté zenéje.
A minimalista és avantgard dalszéveg is egy utazas életérzését jeleniti meg. A német filnak
ez a sajat gydkereit felkutatd felfedezdut, a kisfil szamara pedig Oli egy Ujabb apapétlék, aki
szileivel ellentétben foglalkozik vele, programot csinal neki. Mivel Zsolt és Oli egy Super 8-as
kameraval forgatnak mindvégig, sokszor a felvétel hangja is belehallatszik, meg-megszakitva
a dalt. igy az Europa Heisst Amerika a jatékos dokumentarista stilizaciohoz is kapcsolodik. A
dal, valamint a német fit és kamer4ja altal besztremkedik egy kis ,németség”, német (nyugati)
nézépont a magyar vidéki életbe. Ezt a nézépontot valamennyire Body maga is osztja, ugyanis
palyafutadsanak utolsé miveit leginkébb Berlinben és német nyelven forgatta.** A falusi asszonyok
par masodperces lakodalmas nétazasa utan révid idére visszatér a Palais Schaumburg dala.
It annyi hallatszik a dalszévegbdl, hogy ,Asien ruft Afrika” [Azsia hivja Afrikat]. Ez arra utalhat,
hogy a német fiu szamara — magyar gyokerei ellenére — ez egy egzotikus utazas. A magyar
vidék pont olyan idegen szamara, mintha egy masik kontinensre utazott volna.

44 Fontos adalék Body ,németségéhez”, hogy felesége, Baksa-So0s Veronika (Veruschka Body) térténész az
NSZK-ban élt 1981-es hazassagkétésukkor, és jelenleg is Berlinben lakik. Body emellett 1982-ben a DAAD
Berliner Kiinstlerprogram ¢szténdijasa volt. 1982-t61 1985-ben bekdvetkezett halalaig pedig docensként tanitott
a berlini Film- és Televizié Akadémian (DFFB).
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Legkdzelebb akkor hallhatjuk a dalt, amikor a nyomozék a kisfiut faggatjak, és levetitik a Super
8-as felvételeket a rendérségen. Itt a j6 emlékekhez és Olihoz kapcsolddva szolal meg ez a
zene. A levetitett felvételek is megdrizték a két fil kalandjainak hangulatat. A Super 8-asok
altalaban nem régzitettek hangot, ezért az is elképzelhetd, hogy csak a felvett dolgokat atélo
kisfiu fejében tdrténnek meg a hangi tarsitdsok. A mérsékelt 14zadé attitliddel rendelkezé new
wave dal enyhe ellenzéki aktusokhoz is kapcsolddik a kihallgatas kdézben. Mivel a fiatalok a
templomot is felvették, a nyomoz6 megjegyzi, hogy ,az uttérok nem jarnak templomba™®. A
Dorogi-kastélyrdl készul felvétel vetitése kdzben egyszerl gyermeki empatiaval jegyzi meg,
hogy ,[e]z az 6 kastélyuk volt, de most mar semmijik sincs szegényeknek.”¢ A vetités vége
felé Oli korabbi kulféldi Gtjairdl készilt felvételek lathatok. A cinikus nyomozé szerint a gyerek
akkor hazudna a legnagyobbat, ha azt allitana, hogy 6 jart kalféldon.

GOz Laszl6 harsonajatéka

Goz Lészl6 jazz zenész minden esetben nondiegetikus harsonajatéka idérél-idére megjelenik
a film hangsavjan. Ez a lépcsézetes és korkords dallamvezetésli harsonazene egy kellemes
és jatékos improvizalt muzsika. Lagy és szabad, jazzes felhangokkal rendelkezik, mikbézben a
tabori takarodok dallamaira is emlékeztet. Ez utébbi jelleg az ,alomszer( hangkeret” részeként
mintegy azt Gzeni, adjuk at magunkat az alomszer(, szubjektiv vizidknak.

El6szor Attila és Vera, a rajongolany csillagvizsgalébeli romantikus jelenetében hallhatjuk a
harsonazenét. lit a csillagvizsgalé mikddési hangjaival vegyul, ami szintén improvizalt zene. A
kett6 vegyulése kiuldnb6z6 kozmikus erdk hattérben valé mikddésével egy sci-fi kdrnyezetben
levé romantikus idillt idéz el6. Attila egyfajta kozmikusan éntudatos megtisztulasi folyamatrol
beszél, monoldgjaban egy trombitahang hiv énmagunk felismerésére (, Trombita hangjat hallod a
tobol™7). Az 5nmagunkkal valé szembenézés végll teljesen eggyé olvad ezzel a trombitahanggal
(,Ha meg akarod magad nézni a tbban, trombita hangjat hallod™®). A trombita nem harsona,
de mégis hasonlo6 rézfuvos hangszer, raadasul az utdbbi hangjai hallatszédnak, mikézben az
el6ébbirdl beszélnek. Emiatt a filmben hallhaté harsonazenét 6sszekapcsolhatjuk az dnreflexiv
elemekkel. Kdzvetlenul ezutdn a harsona egy masik zenei elemmel, a Vagtaz6 Halottkémek
probajanak hangjaival keveredik. A filmképen a VHK probajat lathatjuk, az 6 zenéjiuk diegetikus
elemét nyomja el a nondiegetikus harsonasz6. Brutélis zenéjuk a szerelmes frontember miatt
jatékosabb, kedvesebb belsd tartalommal egészil ki a zenei szerzéi reflexio altal. Erdekes,
hogy a felvételen Attila az el6z6 monologjaban szerepld trombitat fujja, ami arra lehet egy
kisérlet, hogy megtalalja 6nmagat. A hangsavon azonban ez egyaltalan nem hallatszik, teljes
mértékben a harsona dominal. A harsonazene egy elcsuszassal atkerul az alpap és a tanacselndk
esti sétajanak elejére, ahol a sajat érzéseirdl ritkan beszéld alpap éppen fontos dnreflexiv
felismerést tesz: ,A pap mindenkinek mindene, csak neki nincs senkije.”® Legkdzelebb ennek
a beszélgetésnek a végén hangzik fel a harsona, amikor az alpap elengedi a tanacselndk
kerekesszékét. A harsonazene itt is a jelenet jatékossagat erdsiti, az utols6 hangok azonban

45 Dialoglista, 283.
46 Uo.

47 ibid. 276.

48 Uo.

49 Uo.
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atcsusznak a tidébeteg né holtteste felett all6 orvosok jelenetébe, ezzel jelezve, hogy a férfiak
jatéka akar végzetes kimenetel( is lehet. Es végil az is lesz.

GOz Laszld harsonajatéka legkdzelebb a papot Gld6z6 nyomozok blinligyi motivumanak
feszlltségmentesitéséhez kapcsolddik. Ha ennél a kellemes muzsikanal fesziltebb, felfokozottabb
zenét hallanank, maris izgalmas krimi jelenetet latnank. igy viszont a nézé képtelen izgulni az
uld6zési jelenet kimenetelét illetden. Attila és a rajongolanyok kapcsolata itt is hozzakapcsolodik
a harsonazenéhez. Itt azonban nem a romantika, hanem a szintén feszlltségmentes lldéztetés
szemsz0gébdl jelenik meg ez az ezuttal meglehetésen egyoldalt kapcsolat. Ezt kdvetéen a
rajongélanyok vokdder altal torzitott és dallamositott, Attilat kétségbeesetten hivo beszédhangjaval
vegyll a harsonazene. Ebben a szakaszban veszik ki az utolsé csepp fesziiltség a masik
uldézési szalbdl is. Miutan a lanyok a mar csak sétalé nyomozdkba Utkéznek, majd az alagut
kijaratanal fekvétamaszoz6 Cseh Tamastol érdektelen, bizonytalan és zavaros valaszt kapnak
Attila hollétét illetben, 6k is lassabban, dezorientaltan folytatjak balvanyuk kdvetését. Ezutan
mar csak a renddrségi radié pittyegése és az azon zajl6 kommunikacié emlékeztet a blnigyi
motivumra. A harsonazene tovabbra is sz6l, a varosi éjszakai fények és kihalt utcak képe alatt.
A renddrség most mar nem is konkrét személyeket tldéz. ,Minden arnyékot tldézébe vettink”
— mondja a nyomozé az URH-radidba.>® Az lddzési jelenet G6z Laszl6 harsonajatékanak a
VHK zenéjével valb egyesulésével ér véget. Itt mar csak dugoban all6 jarmiveket, majd parkold
autokat latunk. Az (ild6zéknek nem sikeriilt elkapni az tldézétteket. Ok 6rokké menekiilni
fognak. Ennek a paranoid gondolatnak a brutélis dramaisagét hivatott érzékeltetni a Korszakok
cimi dal. Azonban ezt is elnyomja az idilli és kellemes nemtér6démségével meg nem valosult
feszlltséget araszt6 harsonazene.

Osszegzés

A Kutya éji dalaban az auditiv elemek jelentés mértékben hozzajarulnak a jelentésképzéshez,
irasomban az 6nmagukban meglévé jelentésiiket és a vizualis réteghez valé kapcsolddasukat
vizsgéltam. Véleményem szerint a film hangi vilaga 6néll6 jelentésréteget és a vizualis réteggel
val6 egyuttmikddésében tobbletjelentést is hordoz. A hangséav vagy eleve destrualt, tradicidtagadd
elemeket (mint Vidovszky Laszlé atmoszféra-zajzenéje és az elektronikus hangeffektek,
valamint az alternativ zenekarok zenéje), vagy a tradicidbhoz kapcsol6dd akusztikus elemeket
(klasszikus zene, katonadalok, népdalok) tartalmaz. Utdbbiakat ltalaban a vizualis réteg altal
dekonstrudlja, illetve a nagy vilagértelmez narrativak lebontasanak szolgéalataba allitja 6ket.
A nagy narrativak altali hatalmat vagy hagyomanyos tarsadalmi berendezkedést képvisel6
karakterek diszfunkcionalitasa a hozzajuk kapcsolod6 zenékkel vald kdlcsdnhatdsban valik
igazan lathatova. A vallast és egyhazat képvisel6 alpap, a haborut és csaladjan belll az apai
hatalmat megjelenit6 katonatiszt, sét, még a szocializmus eszméjét és a térténelem fejlddésébe
vetett hitet reprezentald volt tanacselndk is képtelen ellatni hagyomanyos funkciéjat. A szélhamos
gyilkos alpaphoz k6t6d6 klasszikus zene ironikus kdzeget teremt sajat, kisszerli messianisztikus
térekvéseinek; az igazi hdboruban nem harcold katonatiszt valés haborus helyzetekben szlletett
katonadalokat énekel, a mozgassériilt volt tanacselndk pedig egy sztalinista mozgalmi dallal
fejezi ki ragaszkodasat a hozza hasonléan ,mozgasképtelen” szocialista gerontokraciahoz.
Vidovszky experimentalis filmzenéje és az elektronikus hangeffektek nem egyértelmien

50 ibid. 285.
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nondiegetikusak, de mindenképpen hordoznak magukban szerzdi kommentart — a mindenek
felett allo transzcendencia és sorsszer(iség jel6ldi. Vehetnénk ezt akar egyfajta nagy narrativanak
is, azonban ez a jelenlét sokkal elvontabb, mint a tébbi, a filmben destrualédo vilagértelmezés.
A katona és a folyamdr altal énekelt katonadalok sokszor egy lathatatlan kérus hangjaival
egészulnek ki, igy a katonadalok is hatarvonalon allnak diegetikussag szempontjabdél. A
klasszikus zenei idézetek, a Palais Schaumburg német new wave zenekar zenéje és G6z Laszl6
harsonajatéka nondiegetikus szerzGi kommentarként jelennek meg a filmben. A vitalitast hordozé
népzene és alternativ zene legtdbbszér a cselekményvilag része, azonban ezek a zenei elemek
sem uszhatjak meg sérulés nélkil, ugyanis a népdalokat a folklor vitalitasaval fesziltségben
allé 6regasszonyok éneklik. A filmben lathaté-hallhatd Vagtazo Halottkémek zenekar alternativ
mivészete sem szent Body szamara. Amikor a képen a prébajukat latjuk, zenéjiket elnyomja
G6z Laszl6 harsonajatéka, azaz a szerz6i reflexio feszlltségmentesitd hangja. A zarojelenetben
az alpap és a katonatiszt mellett a zenész-tudos Attila is latorként ugrik le a keresztrol. A film
kutatasok targyaul javaslom Bédy Gabor két masik nagyjatékfilmjének és kliptrilégiajanak,
valamint az Uj érzékenység tobbi filmjének a Kutya ¢gji dala zene- és hanghasznalataval k6zds
vonasainak feltarasat. Ezekben a filmekben hallhatéak elektronikusan torzitott beszédhang
(Amerikai anzix, Psyché, A pronuma bolyok térténete, Lenz); kisérleti elektronikus zene (De
Occulta Philosophia, Dancing Eurynome, Walzer, Psyche); klasszikus zene (Amerikai anzix,
Psyché, Walzer, Eszkimo asszony fazik, Jégkrémbalett, Lenz); alternativ zene (Eszkimo asszony
fazik, A pronuma bolyok térténete, Ex-kodex, Jégkréembalett) és katonadalok (Amerikai anzix) is.
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absztrakt

..................................................................................

A spagettiburleszk, amely nem egy val6s zsaner, egy olasz komikus paros filmjeit
fedi, akik maig rendkivtli népszerliségnek drvendenek Magyarorszagon és Eurdpa-
szerte. Bud Spencer (eredeti nevén Carlo Pedersoli) és Terence Hill (Mario Girotti) a
spagettiwesternekbél és Sergio Leone arnyékabol nétték ki magukat, az erdszakos,
sOtét hangulatl szubzsaner az 6 parodisztikus filmjeikkel egyfajta atalakulason ment at.
A westernek vilagat elhagyva egy sajat sorozatot épitettek komikus kettosikre, amire
mar legfébb hatdssal a tizes-huszas évek amerikai filmburleszkjei voltak, igy a paros
legfébb eléképének Stan Laurelt, Oliver Hardy-t, Charles Chaplint és Buster Keatont
tekinthetjuk. A burleszk hatésait filmjeikben eleddig kevesen mutattak be, valamint azt
is, hogy milyen kulturtérténeti eloképek kétédnek még a Spencer-Hill du6 altal képviselt
komikus ellentétparokhoz. igy tébbek kdzt Miguel de Cervantes Don Quijotéja hatasat is
vizsgalom, valamint a paros filmjeiben hasznalt jellegzetes komikus jelenségeket Henri
Bergson francia filozéfus A nevetés cimi mivében megalkotott fogalmaival elemzem.

The ’spaghetti burlesque’ or 'spaghetti slapstick’ is a non-official genre that refers to the
films made by the Italian comedian-duo who are still enjoying a high popularity in Hungary
and Europe-wide. Bud Spencer (whose original name is Carlo Pedersoli) and Terence Hill
(whose original name is Mario Girotti) ascended from the shadows of 'spaghetti western’
and Sergio Leone. The violent and dark sub-genre was turned into a parody as a result
of their work. Leaving behind the world of westerns, they created their own series built
on the comedians’ duo which rather showed the influence of silent slapstick comedies
from the early 20th century America. From this point, artists like Stan Laurel, Oliver Hardy,
Charles Chaplin, and Buster Keaton could be considered as the idols for the duo. The
impact of slapstick comedies on their film-making and the cultural-historical origin of the
comical opposite pair they represent was barely studied before. This paper would fill this
gap by amongst others observing analogies between Miguel de Cervantes’ Don Quijote
and their films, as well as the analysis of their comical tools based on the definitions from
Henri Bergson’s philosophical work, Laughter.
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1. Bevezetés

Mit jelent a ,spagettiburleszk”, ha mufajfogalomként tekintlink ra? A ,burleszk” utal a késdbb
vizsgalandé filmek tagabb muifaji vonatkozasaira, a ,spagetti” elétag pedig (a spagettiwesternek
mufajabdl kiindulva) a kvazi mfaji cimke lokalis vonatkozasait jelzi, azaz Olaszorszagra utal.
A fogalom sajat szileményem, ami talan jél leir egy teljesen egyedi stilusi komédiatipust.

A dolgozat kiindulopontjat a magyar kultarkérben néhany évtized leforgasa alatt egészen kultikus,
mitikus alakka valo olasz komikus haléla szolgaltatta: Carlo Pedersolié, ismertebb miivésznevén
Bud Spenceré. Spencer térténeti személyként igazan kultikus alak, sokoldalu tehetség volt, a
vizilabda sportszakmaban maig a kora legiigyesebb jatékosai kézt emlegetik. Onmagara mint
sportolora tekintett a legszivesebben, és nem tartotta magat szinésznek. De els6sorban nem
sportsikerei miatt emléksziink ra, ezekre csak a vele egyenrangu komikus partnerével, Terence
Hill-lel (eredeti nevén Mario Girotti) k6z6s filmsikerei utan terelédétt a figyelem. Felmerdl a
kérdés, hogy j6 szinész volt-e, elvégre egész életében tulajdonképpen csak egyetlen szerepet
jatszott, mimikaja igencsak minimalis, gesztusrendszere repetitiv.

A Spencer-Hill dué a Magyarorszagon kiilonosen kultikus filmjiikben, az Es megint diihbe joviink-ben.

1 Elete soran tevékenykedett tigyvédként, vegyészként, élete utolsé idészakaban iroként, zenészként, a sajat
replil6gép-tarsasaga vezetdjeként, szamos szabadalom kotédik a nevéhez, és 6 volt az elsd olasz, aki 1 perc
alatt Uszta a 100 méteres tavot. (Huber Zoltan: Poénok és pofonok — Bud Spencer (1929-2016). Filmvilag, 2016.
augusztus, 40-42.)
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Annak az oka, hogy egyetlen karaktert alakitottak, az amerikai filmburleszk hatasaiban keresendé.
Spencerre, és partnerére, Terence Hillre Charlie Chaplin, Buster Keaton, valamint Stan és
Pan (Stan Laurel és Oliver Hardy) parosa hatott. A két figurat kérbelengi egy mitikus aura, és
kdzben figuraik minden eleme onreflexiordl, humorrdl arulkodik. Terence Hill és Bud Spencer
véleményem szerint elsésorban nem szinészek, hanem komédiasok, humoristak, akik Chaplinhez
vagy Keatonhoz hasonldan felépitettek egy humorban gazdag vilagot, amelyben figuraik mindig
allandok. Koézben a film nyelvén szoélalnak meg, mifajuk nem stand-up comedy vagy kabaré.

A Spencer-Hill komédiak régi receptet alkalmaznak, és filmnyelvi eszkézeikben kdzel sem
olyan innovativak, mint Jacques Tati vagy Woody Allen filmjei, akikre szintén nagy hatassal
volt a filmburleszk. Viszont azt hiszem, mégis megérnek egy elemzést; a filmjeikben a burleszk
hatésait kutatom, elindulasukat a spagettiwesternbdl és Sergio Leone arnyékabdl, valamint
karaktereikben bemutatom a mivészettérténeten végighuzédo toposz, a komikus ellentétpar
jegyeit is. A filmekben a humor eszkdzeit is elemzem, aminek az alapjat Henri Bergson A
nevetése szolgaltatja.

A komikus duét a fénykoraban nem tartotta a kritika kiléndsebben sokra, viszont ha igaz az a
klis€, hogy a legnagyobb kritikus az idd, at kell értékelnlink a hatasukat, ami bizonyos értelemben
a magyar filmkultira szempontjabdl is jelentés. Legfébb bizonyiték erre, hogy Spencer halala
utan itt emeltek szobrot els6ként a vilagon, a kézds filmjeik pedig még ma is kiemelkedd
nézettséget hoznak a magyar tévécsatornadknak. Tovabba Bujtor Istvan személyében a magyar
film is megkapta a maga Bud Spencerét, az Ujréti Laszloval egyiitt készitett szinkronjaik pedig
a Spencer-Hill filmekhez is jelentdsen hozzatettek.

2. Vadnyugat a Pireneusokon — a paros megjelenése a
westernekben

A spagettiwestern meghataroz6 szubzsaner volt a hatvanas-hetvenes években, és nem csak
Olaszorszagban, hanem az egész vilagon. Az orszagon belll a legnagyobb kézénségsikerek
ehhez a mifajhoz kdthetdk, igy az olasz filmipar és a Cinecitta a legnagyobb pénzulgyi fogasait
kdszonhette ezeknek a zsanerfilmeknek.? A kdltségvetése a legtdbbnek minimalis, a szinvonala
is sokszor ingadozé, ugyanakkor még a legkevésbé preciz filmnek is van baja, ami az amoralis
meseszerlségukbdl fakad. Mintha mindegyik spagettiwestern ugyanabban a vilagban jatszédna
— stilusbeli eltolodasok persze azért vannak.

A spagettiwesternnek kétségkivil része a Spencer-Hill dud, ugyanakkor szeretném elkerulni,
hogy westernszinészeknek nevezzem 6ket. Viszont nem hanyagolhatom el a westernjeiket,
elvégre hozzajuk kéthetd az olasz western megszlinése is. Az 6rddg jobb és bal keze (Lo
chiamavano Trinita. E.B. Clucher, 1970) utan a zsanerre jellemzd véres, szikar, minimalista
elbeszélésmadd (legalabbis idélegesen)® lezarult, ugyanis a film talaléan karikirozta ki a m(faj
minden manirjat. Az USA-ban a westernjeik voltak a legnépszeribbek.*

2 Spencer, Bud: Kiilénben dithbe jévék. Ford. V. Panczél Eva. Budapest, Nyitott Kényvm(ihely, 2010. 95-96.

3 Késo6bb Clint Eastwood sajat rendezésl alkotasaiban, Quentin Tarantino, Robert Rodriguez vagy a Coen-fivérek
néhany filmjén a spagettiwestern hatasai ismét tetten érhetéek.

4 Sz.n.: Bud Spencer the ‘Good Giant’ of Spaghetti Westerns, Dies at 86. The New York Times, 2022. 01. 28. URL:
https://www.nytimes.com/2016/06/29/movies/bud-spencer-the-good-giant-of-spaghetti-westerns-dies-at-86.html
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A western mitikus alapja

,Ha ez a térténet nem agy van, ahogy volt, akkor gy van, ahogy lennie kellett volna” - ez all
a Roy Bean biro élete és kora (The Life and Times of Judge Roy Bean. John Huston, 1972)
szdvegkdnyve kezdetén.® A western nem szimplan térténelmi film (akkor olyan szubzsaner lenne,
mint mondjuk a vietnami haborus film). A westernekben abrazolt tarsadalom, vilag latszblag
térténelmi, de valojaban minden izében erdsen allegorikus és szimbolikus: mitikus térténetek,
amelyek a ,mult nélkali” amerikai tdrsadalom hésepikajaul szolgalnak. C. L Sonnichsen szerint
,5zUkséglnk van egy nemzeti mitoszra ahhoz, hogy megtalaljuk sajat helylinket a nagyvilagban”.®
A western persze szlkségszerlien felvonultat szamtalan mUfaji sablont, emiatt a fellletes
szemlélének a miifaj sematikusnak tiinhet. Eppen a sokféle mifaji jegy keveredése teszi a
westerneket valtozatossa. Aszerint allapithatjuk meg a filmnek az aktualis korszellemrél alkotott
parabolisztikus képét, hogy egy adott western hogyan abrazolja példaul az indianokat, a keletrol
jovo vasutat, a pisztolyh6soket.”

A torvényen kiviili és a hivatalos hds, azaz John Wayne és James Stewart (Aki lel6tte Liberty Valance-t)

Mikézben a westernek az amerikai néplélek mitolégiajanak darabjai, a vilag minden tajan
érthetéek és betalalnak a kdzénségnél, ami valdjaban mitikus jellegikbdl kdvetkezik. Bazin
szerint az epikus és tragikus hdsék nemzetek felettiek. Példaul az amerikai polgarhabora a

5 John Miliust idézi Berkes lldik6: A western. Budapest, Gondolat Kiadd, 1986. 12.
6 Uo. 17. A Sosemvolt Nyugat gondolata.
7 PIl. Sam Peckinpah A vad banda (The Wild Bunch, 1969) cim( filmje a vietnami haboru kritikajaként értelmezheté.
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XIX. szazad térténelmének része, am a western ebbdl egy trojai haborit csinalt, a Nyugatra
vandorlas pedig szerinte maga az Odiisszeia.® A westernek alakjai is eszerint allegorikusak.
Alapvetden kétféle hdstipusa van a zsaner klasszikus formajanak. Ha a westernek minden
figurjat egymasra vetitenénk, akkor két 6salak rajzolddna ki, két archetipus: a ,hivatalos” és a
Lorvényen kivili” hds. Baron Gyorgy szerint Bazin elméletét leginkabb két westernfilm valositotta
meg: az AKi lelétte Liberty Valance-t (The Man Who Shot Liberty Valance, 1962) John Fordtél
és a Volt egyszer egy Vadnyugat (C’era una volta il West, 1968) Sergio Leonétdl. Mindkét film a
western 6sszegzéseként értelmezheté. A hivatalos hés az elébbi filmben James Stewart ligyész
figuraja, mig a térvényen kivuli hst John Wayne karaktere forméazza meg. Bar Wayne alakja
a torténet igazi hése, 6 az, aki leldévi a blindz6 Liberty-t, mégis a keletrdl (a vasuttal) érkezd
hivatalos hds, Stewart gy6z, 6 veszi el ,a nét”, a varos ura lesz, mivel 8 a civilizacié embere,
aki majd maga ala gylri az anarchikus hatarvidéket. A térvényen kivili hés pedig elhagyja a
tarsadalmat, a naplementébe lovaglasa szimbolikus halalként is értelmezheté, a valddi hbsnek
még a neve sem marad fent.® Mézest idéz6 figura, aki mar nem Iéphet be a Kanaan féldjére.

\h

NeF

;!l

8 Bazin, André: The Western: or the american film par excellence. In What is Cinema? Il. kbtet. Berkeley, USA,
University of California Press, 1971.

9 Baron Gyorgy: Két féerfi, aki... Filmvilag, 2004. oktdber, 42—45.
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Spencer és Hill vicces westernjeinek és a komédiainak az alapja lesz, hogy a westernek
mitikus dudjat, a hivatalos és a térvényen kivili hést megfeleltetik a kultartérténet egy masik
hires dudjaval, a komikus ellentétparral: James Stewart és John Wayne figuraja atalakul Don
Quijotévéa és Sancho Panzava.

Sergio Leone westernjei

Spencer és Hill is els6 statiszta szerepeit peplum zsaner(' filmekben jatszotta, ekkor még
Carlo Pedersoli és Mario Girotti néven, és a spagettiwestern legjelentésebb alkot6ja, Sergio
Leone is els6ként egy peplum filmmel indult, a Rodoszi kolosszussal (Il Colosso di Rodi,
1961). O nem pusztan westerneket készitett, hanem western hommage-okat. Leone csak
felnétteknek sz0616 tindérmesének vagy ugy nevezte alkotasait, hogy ,filmek filmekrdl”."" Az
egyik spanyolorszagi peplum-forgatdson merult fel az étlet Leonéban, hogy a kiégett pireneusi
tajak kivalo helyszinei lehetnének westernfilmeknek, és itt forgatta késébb els6 kdzos filmjeit
Spencer és Hill is, Almeridban.

Leone els6 westernje, az Egy maréknyi dollarért (Per un pugno di dollari, 1964) lett a miifajteremtd
klasszikus, ebben jelentek meg a legfontosabb stiluselemek: a régi, gitarkisérettel szamuzott
édes-bus cowboy-éneket nyugdijazta Ennio Morricone sippal-dobbal, vonyité allathangokkal,
diegetikus zérejekkel és elektronikus gitarral kisért, feszilt zenéje, a tiszta hdsdket és tiszta
éplld-széplld varosokat koszfészkek és apolatlan, izzadt, szakallal és sebekkel boritott arcok
valtottak fel, akiket elképesztden szlik arckdzelikben lathatunk. A térténet sem patoszrél és az
abszollt j6 és az abszolut rossz kuizdelmérél szdl, ehelyett szlirke zbnaban mozg0, sokszor pénz-
vagy bosszuhajtotta jellemek sokasaga boritja be ezt az tjabb Nyugatot, akiknek déntéseiben a
moral szamit a legkevesebbet. A fent leirt eszkdzok realista térekvést mutathatnak, de valojaban
a film stilusa inkdbb groteszknek, szimbolikusnak, mitikusnak nevezhetd.'?

Az Egy maréknyi dollarért el6képe' egy vigjaték, Carlo Goldoni Két tr szolgaja cimi commedia
dell’arte darabja. Késdbb a Leone filmjében latott témat, a rivalis k6zosségek egymas elleni
kijatszasat parodizalja az els6 ,valodi” Bud Spencer-Terence Hill filmnek nevezhet6 alkotas, Az
Ordég jobb és bal keze is. A nézdk idbvel belefaradtak a tdménytelen mennyiségu, er6szakos
olasz westernfilmbe (Leone filmjeit leszamitva), a valtozd szinvonalukba. Kellett egy feloldas,
és ezt a Spencer-Hill paros hozta el.

Giuseppe Colizzi westerntriléogiaja

A dud felfedezéje egy ma mar alig ismert rendezd, Giuseppe Colizzi, aki Federico Fellini és
Leone asszisztenseként dolgozott, miel6tt elkészitette els6é westernjét. Colizzinek Leone volt a

10 Peplum: a spagettiwestern kora el6tti nagyszabasu torténelmi filmek Olaszorszagban. Ezek amerikai filmeposzokat
mimeld kosztimds, mitologiai témaju filmek, amelyekben a legendaknak, a varazslatnak nagy jelentésége
van. (Hevesy Ivan: A némafilm egyetemes térténete 1895-1929. H. n., Magyar Filmintézet, 1993. 42.; Frayling,
Christopher: Once Upon a Time in Italy. H. n., Harry N. Abrams, in ass. with Autry Media Center, 2005. 9.)

11 Frayling, Christopher:i. m. 17.

12 ,Ha Fordnal valaki kinéz egy ablakon, a fényes jév6be pillant. Ha nalam valaki kinyit egy ablakot, mindenki
tudja, most le fogjak 16ni. Az amerikai westernben a hésék csunyan halnak meg a hattérben, nalam viszont az
elétérben, és kisértetiesen szépen” — Sergio Leonét idézi Berkes lldiko: i. m. 328.

13 A film Kuroszava Akira A testdr (Yojimbo, 1961) c. filmjének remake-je, ami szintén Goldoni alaphelyzetét
dolgozza fel.
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tényleges példaképe, ellentétben Fellinivel, akivel nem j6tt ki jOl, és aki allitblag csak ugy hivta
a forgatasokon Colizzit, hogy ,az a barom.”'* Colizzi westerntrilogiadjanak nyitodarabja, egyben
elsé filmje, az Isten megbocsat, én nem (Dio pedrona... io no! 1967), ezt kdvette a Bosszu
El Pasoban (I quattro dell’,Ave Maria 1968) és az Akik csizmaban halnak meg (La collina
degli stivali, 1969). A filmek allandé szerepldi Cat Stevens (Hill) és Hutch Bessy (Spencer). A
trilégia sem a westernfilmek kdzt, sem a Spencer-Hill vigjatékok dimenzidjaban nem jelentés,
leginkabb a semmibdl jévd, indokolatlan fordulatok és zavaros motivaciok jellemzik. Hill még
kdzel sem azt a pimasz, laza, jatékos figurat jatssza, akit késébb, inkabb mintha Franco Nero
Djangdjat utanozna (Sergio Corbucci, 1966), akire kilsdleg is hasonlit, ezért is kapott sok
westernszerepet a kezdetekben vagy Clint Eastwoodot. Viszont Hutch hatarozottan emlékeztet
mar a késObbi Spencer-figurara, kiléndsen a masodik filmtél kezdve. A filmek még keményvonalas
spagettiwesternek, erdszakosak, koszosak, lassuak, szikarak. A késdbbi filmjeikre oly jellemzd
»nobody gets hurt”-elv(i (azaz a burleszkekre, vigjatékokra jellemzd sérthetetlenségi elvi)
pacifista er6szaknak még hire-hamva sincsen.

Az Isten megbocsat, én nem! még nem egy nagy, burleszkbe ill6 kerget6zés verekedéssel zarul,
hanem egy pisztolyparbajjal. A film leginkabb a Leone teremtette hagyomanyokat mondja fel.
Eredeti cime, A kutya, a macska és a roka is ezt idézi (athallas A JO, a Rossz és a Csufra), ami
az aiszéposzi allatmesékre is utal. Ezen mesék szintén Colizzi ihletforrasai voltak. Bar Colizzi
nem tervezte, hogy megalkotja a Vadnyugat Stan és Panjat, az, hogy a kutya (Spencer) és a
macska (Hill) aiszdposzi ellentétét képzelte el, magaban hordozza a komikus, folyton civakodo
ellentétparok alapjat.'® Kiléndés médon a két szinész ekkor hasznalta elész6r a mlivészneveit
is, mely akkor nagy divat volt az olasz westernszinészeknél.

Afilm egy pontjan Hill és Spencer verekedésbe kezdenek egymassal (még nem burleszkszerd,
nem vicces), szbval ez nem tekinthetd a burleszk figuraik megsziletésének, de az itt elsé izben
hasznalt elemeik a késébbi filmjeikben vicces tonust kapnak. Ami ebben a filmben stilustérés volt,
az késébbi munkaik legfébb szervezbelvévé lényegiilt. Hill elmondasa szerint ez a verekedés
életlik els6 forgatasi napjan tértént, mi tébb, elsé talalkozasuk volt Almeridban, ahol a filmet
forgattak, és ahova az utolso utani pillanatban ugrott be Terence Hill. Erdekes médon Spencer
jellegzetes, felllrdl a nyakra inditott Gtését, melyet 6k csak ,galambrdptetésnek” neveznek,®
mar ezen a napon kitalélték (a két szinész, mint oly sokszor késébb, ott helyben talalta ki a
foldrél, majd ernyedten elteril: mintha ezzel a magikus csapassal a Spencer-figuranak médjaban
allna tokéletesen elkabitania ellenfelét. Ez a geg késdbb még komikusabban visszatérd eleme
lesz a filmjeiknek, melyet Henri Bergson minden bizonnyal a ,rugéra jar6 6rddég” komikumanak
nevezne.'” A rugoéra jard 6rdég a dobozaba nyomott jatékszer, ami hirtelen kiugrik, ez a gépies
reflex pedig a nevetés, nevettetés egyik alapvet6 eszkoze.

14 Carra, Francesco (szerk.): Bud Spencer & Terence Hill sztori. Ford. Onodi Csilla. Budapest, Vintage Media
Kiadd, 2015. 65-67.

15 Fridlund, Bert: The Spaghetti Western — A Thematic Analysis. North Carolina, USA, McFarland & Company, Inc.,
Publishers, 2006. 201-202.

16 Spencer, Bud: i. m. 117.
17 Bergson, Henri: A nevetés. Ford. Szavai Nandor. Budapest, Gondolat Kiadd, 1986. 78-80.
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A western dekonstrukcioja

A parosban egy bizonyos Enzo Barboni (korabban a Django operatére) latta meg a lehetéséget
egy igazi vigjatékra. Barboni (alnéven E. B. Clucher) filmje, Az érddg jobb és bal keze és annak
folytatasa, Az 6rdég jobb és bal keze 2 (1971) teremti meg az igazi Spencer-Hill parost, annak
minden narrativ és motivikus elemével, egyet kivéve: ezek a filmek még nem hagyjék el a
Vadnyugat vilagat. A két film furcsa metszete két vilagnak: egyszerre a spagettiwestern lezarasai,
ugyanis a két film végletekig eltulzott gérbe tlikrével a mifaj komolytalanna valt, innentdl kezdve
mar csak a spagettiwestern hattyudalairél beszélhetlink;'® emellett valami Gjnak is a kezdete:
ez pedig a Spencer-Hill vigjatékok kanonja. Hozza kell tennlink, ez a két film toronymagasan
a két legnagyobb bevételt hozé western Olaszorszagban.®

Sergio Corbucci Django cim( filmje ikonikus képekkel kezdddik: a teljesen feketébe 61t6z6tt,
hatborzongatd sétét sziluettként megjelené cowboy egy saras, végtelenil koszos vidéken gazol
at, maga mdgoétt egy koporsot huzva. Talan mondanom sem kell, hogy az egyik legikonikusabb
snitt a spagettiwesternek torténetében. A film eleji f6¢cimnél 1athatjuk ezt, alatta az emlékezetes
Luis Bacalov-f6cimdallal, melyet késébb Tarantino is felhasznalt a Django elszabadul (Django
Unchained. Quentin Tarantino, 2012) nyitdnyaban. Az érddg jobb és bal keze hasonlo sivatagi
vandorlassal kezd6dik, csak épp egy lovat latunk, ami egy nyugagyat huz maga utan, rajta a
madarijesztészer( Szentlélekkel (ang.: Trinity — Hill figuraja), aki csak ugy porzik, zoknija lyukas,
kalapja szamtalanszor atléve: sz6 szerint 6sszekoszolja a sivatagot.

A jelenet, azon felll, hogy parafrazealja a Django kezdetét, konkrét klasszikust idéz: a Laurel-
Hardy (Stan és Pan) du6 egyik legikonikusabb filmjét, a Vadnyugati érjaratot (Way Out West.
James W. Horne, 1937), ami a koraban szintén westernparddia jegyeit mutatta, bar nem tal
kiélezetten. A filmben Ollie, azaz Oliver Hardy (magyarul: Pan) utazik hasonloképp a [6 mdgdtt.
Hardy figuraja egyébként inkabb Spencernek feleltethetd meg, de az atvett elemek nem egy
az egyben jelennek meg, Szentléleknek és Bumburnyaknak (Bambino — Spencer figurdja) is
vannak hasonlésagai Laurelhez és Hardy-hoz is. Az 6rddg jobb és bal keze jellegzetes fécimdala,
mely a lusta Szentlélek és lova latvanya alatt sz6l, egyszerre sugarozza a western kliséit és
tartalmaz valami csibészséget is. Ezt a f6cimdalt is felhasznalta Tarantino: a Franco Micalizzi
altal szerzett Trinity Titoli sz6l a Django elszabadul végén.?® A kosz é€s mocsok, mely az olasz
western alapja volt, itt irredlisan sokka valik: amikor Szentlélek hatba veregeti ériasbébi batyjat,
Bumburnyéakot, val6sagos homokfelhd lepi be a teret.

Az 6rdég jobb és bal keze meg6riz valamit a spagettiwesternek brutalitasabol, ez viszont nem
I6vésekben vagy a vér explicit latvanyaban érhetd tetten, és azt gondolom, nem is csak a paros
védjegyévé valo verekedésekben. Inkabb egy végtelenil morbid, cinikus humor?' ez, ami példaul

ez lett a Nevem: Senki (Il mio nome € Nessuno. Tonino Valerii — Sergio Leone, 1973). A film elemzésére nincs
lehetéségem, pedig a spagettiwestern és burleszk legliraibb 6tvdzete Leone utolsd westernje, egyben Terence
Hill kiilbnés Don Quijote-i alakitasa, melyben Senkit, egy vadnyugati banditak irant rajongo, rejtélyes figurat alakit
Hohman, Tobias: Bud Spencer & Terence Hill kronikak. Ford. Varadi Csilla. H. n., Vintage Media Kft., 2014. 77.

19 Fridlund, Bert: i. m. 263—-265.

20 Baski Sandor: Az drdég jobb és bal keze — Tarantino nyoméaban 45. filmvilag.blog, 2022. 01. 28. URL: https:/
filmvilag.blog.hu/2013/01/29/az_ordog_jobb_es_bal_keze_243

21 A késbbbi filmjeikbdl, féként az utols6 kdzés mivikbél, a Bunyod Karacsonyig-bél (Botte di Natale. Terence Hill,
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abban a jelenetben van jelen, amikor a seriffhelyettes a botcsinélta seriffet, Bumburnyakot
ébreszti: ,Seriff, ébredj, az 6¢cséd ott van a kocsmaban!” Bumburnyak szemei kipattannak, derlt
tekintettel, vagyakozva kérdezi: ,Lepuffantottdk?” Majd 6szinte csal6dottsag Ul ki az arcara,
amikor kiderul, hogy nem.?2 Ahogy irtam mar, a film a western héseit Don Quijotéva és Sancho
Panzava valtoztatja. ,Ha valaki csunyan néz Bumburnyakra, akkor Szentlélek megkérdezi, mi
baja, de ha az a valaki csak k6szdn neki, Szentlélek azt mondja, provokalja”.? A film 6 komikus
mozgatérugdja a paros ellentéteiben, konfliktusuk dinamikajaban rejlik.

Spencer figurdja, Bumburnyak hasonlit inkabb John Wayne térvényen kivuli h6sére, mig
Szentlélek James Stewartra és a hivatalos hésre emlékeztet. Bumburnyak békében él
énmagaban a Vadnyugaton, folytatna 6 egész életében a létolvajkodast, am megérkezik
dcese, és keresztllhuzza a szamitasait. Szentlélek kdnnyen befolyasolja a megvezethetd,
egyugyu batyjat, és ezzel a j0 szolgalatdba allitja a térvényen Kivllit, kénytelenek segiteni
a telepeseknek. Szentlélek csak latszélag blindzd, és csak latszblag szorul ra a tanitasra,
valéjdban sokkal talpraesettebb, mint Bumburnyak. De tudja, hogy a valodi gyézelemhez éssze
kell fogniuk, sziiksége van batyja 6serejére (hasonl6an ahhoz, ahogy végul Wayne kell Stewart
megmentéséhez). A film végén a faragatlan, maganak valé Bumburnyaknak tovabb kell 1épnie,
de ez a két figura mar nem csak a Vadnyugatrol alkot tablot, igy Szentlélek a batyja utan ered,
az immar 6nmkédé, megmentett kozOsséget maga mogott hagyja. Ezt a két figurat mar a Kain
és Abel térténetéhez hasonl6 Ssviszalyuk tartja 6ssze.

A pisztolyparbaj még megvan az elsé részben, parodisztikusan csap éssze a két fejvadasszal
Szentlélek, aki irredlisan gyors, masodpercek alatt tébbszor is pofon tudja vagni ellenfelét, majd
fegyvert tud rantani ugyanazzal a kezével, am leléni nem fogja, inkabb elrettenti: ha muszaj,
akkor is csak az ellenfél kalapjat 16vi le. De a parbaj mar nem a csucsponton talalhato, hanem a
film felénél. A film zarasaként egy hatalmas témegverekedést latunk, ekkorra hiseink félreteszik
a fegyvereiket, ami Iényegében szentségtérés az olasz westernek dimenzidjaban.?* A békés
telepesek harcra valé felkészitése A hét mesterlévész (The Magnificent Seven. John Sturges,
1960) és a Hét szamuraj (Shichinin no Samirai. Kuroszava Akira, 1954) vonatkozé jeleneteit
parodizalja.

A két film az olasz alkotégarda és az olasz kb6zdnség okan erds vallasos ikonografiaval
rendelkezik, ahogy a legtébb spagettiwestern, de a vallasos kérnyezet (az elsé filmben a
mormonok telepllése, a masodikban a szerzetesek misszibja) szintén csak egy humorforras,
hiszen vallastalan, vallaltan blin6z6 f6hdseink egyhazi szokasokkal val6 talalkozasa az egyik
fontos visszatérd poén (running joke). Persze véglil a tiszta lelkl kdz6sségnek segitenek mindkét
esetben az arisztokratikus, militans autoritassal szemben, de a kdzosségnek 6sztdnszerien
nem tudnak a részesévé valni, a konfliktus megoldasa utan mindkettejukre a tovabballas var,
és hogy egymast bosszantsak az idék végezetéig.

1994) ez a mélycinizmus elvész, és a film szentimentalissa valik.
22 Fridlund, Bert: i. m. 246.

23 Gagliani Caputo, Marcello (szerk.): Bud Spencer & Terence Hill anekdotak. Ford. Juhos Zsolt. Budapest, Vintage
Media Kiadd, 2016. 127.

24 Ebert, Roger: They Call Me Trinity (review). rogerebert.com, 2022. 01. 28. URL: https://www.rogerebert.com/
reviews/they-call-me-trinity-1971

(@apertira

105



Eredetileg nem a k6zdsségnek valo segités all szandékukban. Bumburnyak csak meggazdagodni
akar, Szentlélek rendre keresztllhuzza ebbéli terveit, de nem sajat hasznara, hanem inkabb
a sajat szérakozasara: a filmek végére egy jelentés vagyon (az elsé filmben egy ménes, a
masodikban egy nagy zsak pénz) utan folyik a kerget6zés, amit egy révid idore birtokolnak a
hésok, de aztan a lelkiismeretik gy6z, és kénytelenek a békés k6z8sség részére atadni. Ez kissé
a spagettiwesternek és az olasz neorealizmus baloldali ideol6giahoz kéthetd hagyomanyara
utal: a f6hésdk blndzdk ugyan, de Robin Hood-szeri figurak, akik a vagyont elveszik az
arisztokratikus elittl, hogy azt a népnek adjak.2® Olyan elem ez a pénz utani kergetdzés, ami
A J0, a Rossz és a Csuf (Il buono, il brutto, il cattivo. Sergio Leone, 1966) narrativajat idézi, és
amit még a kései filmjeikben, mint a Kincs, ami nincs (Chi trova un amico trova un tesoro. Sergio
Corbucci, 1981) vagy a Nyomas utana! (Nati con la camicia. Enzo Barboni, 1983) cimi filmben
is rendre felhasznalnak, és sokadjara is elsitik — és még mindig szellemesen. Persze ennek a
gybkere is a burleszkek vildgabdl ered: Charlot nemegyszer kiuzd éhséggel és szegénységgel a
filmjei soran — ikonikus példak az Aranylaz (The Gold Rush. Charles Chaplin, 1925), Nagyvarosi
fények (City Lights. Charles Chaplin, 1931) — és aztan rendre a nehezen megszerzett vagyont
a film cstcspontjan tovabbadja nemes célbdl.

A két bandita ,vad”, iskolazatlan jellegére utal illetlen viselkedésuk is, példaul a paros szintén
védjegyéve valo evbjelenetek esetében, amikor meggazdagodva egy elegans étteremben 6rilt,
hedonista habzsolasba kezdenek, az étteremben Ul6k legnagyobb megbotrankozasara.

Miutan megegyeznek, hogy semmiképp sem egy iranyba folytatjak utjukat, Bumburnyak elvagtat
a tavolba, Szentlélek pedig révid vacillalas utan, csibészes mosollyal indul el batyja utan a
sivatagba: a westernnek ez a klasszikus eleme is inkabb gyermeki jatékossagra utal, mint a
halal motivumara, a befejezés pedig dsszemossa a westernfiimek naplementébe lovagol6
cowboyat a tovabbi csetl6-botlé kalandok utdn nézd Chaplin-figuraval, aki szintén hasonldéan
lép ki a térténetbdl, példaul A cirkusz (The Circus, 1928) befejezésében. Ott semmiképpen sem
halalrél, hanem éppen hogy halhatatlansagrél szél ez a gesztus. A Chaplin-figura elhagyja ezt
a celluloidot, hogy atvandoroljon egy masikba, hogy ott folytassa 6rékds, vicces bolyongasat.

3. Az amerikai filmburleszk hatasai a Spencer-Hill
filmekre

Miért a legédesebb?

Egy olyan mifajt, olyan irdnyzatot probalunk definialni, a spagettiburleszket, amely féként a
western és a burleszk, két jellegzetesen amerikai mifaj hatdsait viseli magan, mikézben izig-
vérig eurbpai szellemiségu filmek egy olyan idében, amikor mar a western és a burleszk is tul
van a fénykoran. Ezuittal az utébbit vegylik szemugyre.

Hevesy Ivant nem lehet megkeriini: ,a burleszk a némafilm édes gyermeke, legédesebbje”.?”
A megallapitasa szerint a burleszk a némafilm koraban tisztabb és modernebb filmmfaj tudott
lenni, mint a dramatikus, ,komoly” iranyzatok. Eppen ezért a kultartérténetben elészor (és

25 Frayling, Christopher: Once Upon a Time in ltaly. H. n., Harry N. Abrams, in ass. with Autry Media Center, 2005. 9.
26 Fridlund, Bert:i. m. 241.
27 Hevesy lvan:i. m. 87.
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jelen allas szerint utoljara) tudott a vigjaték az elsésorban tragikummal operal6 térténetek félé
kerekedni.®® Ha végigtekintink a némafilm nagy alkot6in, minden bizonnyal a burleszké az
egyik legimpozansabb névsor.2°

Hevesy szerint a burleszket a tiszta filmszerlség jellemzi; ez az abszolut film, ami csak a
mozgokép nyelvén kommunikal. Azt allitja, hogy el6zmények nélkili mifaj: valéjaban erdteljesen
merit a XIX. szdzadi boh6zatokbdl és a brit music hallok vilagabol (még korabbrél pedig a
commedia dell’artébdl). Abban minden bizonnyal igaza van, hogy a tartalom és a forma ekkor,
a film szuletésével (kulébndsen a film némasaganak kényszerével) talal igazan egymasra, itt
tud leginkabb kiteljesedni. Ennek az oka alapvetéen a filmtrikkdk és a montazs, a filmvagas
okozta szabadsagban keresend6.® Mig a klasszikus szinhazi bohézatokban a szinészek
korlatozottak, a szerepl6kkel nem térténhet meg barmi, ezéltal a szituaciok is evilagiak lesznek
(dialébguscentrikussag, szinhazi harmas egység tartasa), a filmburleszk maga mégoétt hagyhat
minden szabalyt,®' és Buster Keaton figuraja mar barmikor megteheti, hogy egy mozieléadas
kézepette fellépjen a vaszonra, és annak a valésagaban talalja magat, ahogy az az Ifiabb
Sherlock detektivben (Sherlock Jr. Buster Keaton, 1924) lathat6.%2 Hasonl6 geg, hogy Keaton
a tenger mélyén hosszasan kdzlekedik oxigénpalack nélkul A navigatorban (The Navigator.
Buster Keaton—Donald Crisp, 1924). Az6ta ezt az animacios film egy jellegzetes fajtaja is
felfedezte maganak, a Prérifarkas hosszan sétal a szakadék fol6tt a levegdben, és persze csak
akkor zuhan le, amikor mar realizalja, hogy a semmi f6l6tt all. Olyan alapvet6 elem ez, amit
mindannyian ismerUnk gyerekkorunk rajzfilmjeibél, amely a burleszkbdl ered.

A geg alapvet6 alkotéeleme a burleszkeknek, sét, a tiszta burleszkek esetében csak és
kizarélag gegekrdl beszélhetiink. A tiszta burleszkek esetében nincs egy térténetet 6sszefogod
dramaturgia, nincs dsszefliggé cselekmény, hanem csak egymasra pakolt gegek halmazat
latjuk, amelyek persze kapcsolédnak egymashoz: sok esetben épit az egyik geg a masikra,
abban exponalédnak elemei, amelyek majd a kés6bbi geg forduldpontjait adjak. Sokszor élnek
az alkotok a gegek fokozd ismétlésével, tovabbi megcsavarasaval, azaz a bergsoni értelemben
vett komikus ismétlés metdédusaval, amikor valamely motivum hasonléan kdszon vissza, mint
korabban, példaul szerepldk, szituacidk, helyszinek, csak épp ezuttal még egy nagy csavar van
a dologban, ami humorforras lehet: meglepb jellege, abszurditasa nevetésre ingerel minket,33
és felszabadul bennlink, nézdkben az, amit Freud csak ,humoros 6rémnyereségnek” nevez.®*

De pontosan mi is a geg? Szalay Karoly tobb definiciot is 6sszeszed A geg nyomaban cimi atfogd
mivében, melyeket végll a kdvetkezdképp kristalyosit ki: ,A geg tlulfeszitett helyzet varatlan,
de gyors megvaltoztatasa oly modon, hogy az alaphelyzet altal keltett fesziltséget féloldja, s
ezzel nevetést valt ki nézbjébdl.” Még hozzatenném az altala korabban idézett Marcel Proust-

28 Szalay Karoly: A geg nyomaban. Budapest, Magveté Kényvkiado, 1972.
29 Charlie Chaplin, Buster Keaton, Mack Sennett, Harold Lloyd, Harry Langdon, Laurel & Hardy.
30 Hevesy Ivan: A némafilm egyetemes térténete 1895-1929. 87-89.

31 A modern szinhaz a néma filmburleszkkel parhuzamosan szintén megtalalja a maga formai Ujitasait, ami altal
megszabadul a hagyoméanyos szinhaz jelentette kotdttségektdl, ezek azonban més eszkdzok, mint amelyekkel
a néma filmburleszkek élnek.

32 Szalay Karoly: i. m. 65.
33 Bergson, Henri:i. m. 91.

34 Freud, Sigmund: A humor. Ford. Pal Katalin. Irodalmi Szemle, 2022. 01. 28., URL: http://irodalmiszemle.sk/2013/10/
freud-sigmund-a-humor-tanulmany/
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féle definiciot: ,A geg, akar komikus, akar tragikus fajtajarol van szé, felszabadult perc az id6
rendjében.”® Ez egyszerlibben a chaplini ,habostorta-effektussal” is leirhatd, 6 nem vetemedett
hosszu elemzések megfogalmazasara, de tokéletesen érezte, mir6l van sz0: ,valakinek a képébe
nyomnak egy tortat, és rohtg a kozénség”.%¢

A gegek meglepd valdszerltlensége a film realisztikus hataskeltd jellege miatt tud nagyon
mikddni: a filmtrikk segitségével a szerepldk elképesztd mozgasokat tehetnek meg, mindehhez
nem kell sem igazan torténet, sem szbéveg, ezért nevezhette Hevesy a legédesebbnek a
burleszket, mert ebben a mifajban a film tisztan vizudlis és akusztikus jelekkel kommunikal
a nézbjével.

A burleszk miifaji sajatossagai

Aburleszk idével elhagyja a tisztan habostorta-gegeket, Chaplin érettebb kéttekercses révidfilmjeit
latva igy ir Sadoul: ,a balettra gondolunk, mert annyi baj és szabatossag van bennik, de szatirajuk
és tarsadalombiralatuk tébbet ad, mint puszta sz6rakozast.”” Sadoul persze kilénvalasztja
a szatirat és a balettet; ellentétes, a burleszk nagykorusagat elvalaszté elemekként kezeli a
kett6t,® de azt gondolom, a Modern idék (Modern Times. Charles Chaplin, 1936) gyartosori
csavarhlzasa (majd annak eszkalacioja) és Jacques Tati Playtime-beli (1967) éttermi nagyjelenete
utan senkinek sem lehet kétsége afeldl: balett és szatira a burleszkben kéz a kézben jar. A
tancszerd, balettszerl alap, a mozgas a burleszkek talan egyik legjelentdsebb eleme, és
mikdzben az utdkor arrdl beszél, hogy a burleszk legtdbb szinészét a hangosfilm tette ténkre,
bele sem gondolunk, hogy a némafilmek ezen valfajanak mennyire szerves része nem csak
a tanc, hanem annak ritmusa, a zene, a hangok is (a hangosfilmre hasznalt angol kifejezés, a
Jtalkie” beszél6 filmet jelent, nem hangosfilmet®). A burleszkben a dialogus minimalis: a burleszk
kilénlegessége, hogy dialogusok nélkil, csak képekben és hangokban, akar zenei hangokban
mesél. Chaplin alkotéfolyamatanak szerves része volt, hogy a filmjeihez 6 maga szerezte a
zenét is, igy ez nem elhanyagolhato, levalaszthat6é eleme a stilusanak.

Aburleszk, ahogy mar irtam, gegre épulé mozgassorbdl all, ami komikus tanckoreografiat igényel.
De van egy kulcsfontossagu tényezdje, és minden elem ahhoz képest valik geggé: ez pedig maga
a karakter. A burleszkszinészek egytdl egyig megéllapodtak egy figura mellett, és Iényegében
azt jatszottak egész karrierjuk soran, mindegyik alkotd megkapta a maga epiteton ornansat.*

Furcsa, hogy nem a Monty Pythonhoz hasonl6an sokkarakteres szinészek terjedtek el.
Akinek kevésbé alakult ki egy konkrét figuraja, példaul Harry Langdonnak, az nem is tudott
olyan hosszan tartd népszeriségnek érvendeni. Ennek az oka mésban keresendd, inkabb a
mitologikus hatasukban. Az egy-egy jellemre épllé komikumnak komoly hagyomanya van az

35 Szalay Karoly: i. m. 20-21.

36 Baron Gyorgy: Charlie Chaplin és a burleszk. In A vigjaték — valogatott tanulmanyok. Szerk. Dr. Karpati Gyorgy.
Budapest, KMH Print Kft., 2018. 41.

37 Sadoul, Georges: A filmmdiivészet térténete. Ford. Szavai Nandor. Budapest, Gondolat Kiado, 1959. 151.
38 Uo. 57-58.
39 Baron Gyorgy: Charlie Chaplin és a burleszk. 48.

40 Chaplin figurdja a Csavargé (fr.: Charlot, ang.: The Tramp); Buster Keatont a , The Great Stone Face”-nek
nevezték, mert minden helyzetben fapofat vagott; Roscoe Arbuckle lett ,Fatty”, utalva korpulens termetére;
Harold Lloyd lett a ,The Baby Face”, azaz babaarci; Stan & Pan pedig 6s-ellenerok, ,a kicsi és a nagy, a buta
és az agyafurt.” (Szalay Karoly: i. m. 39-40.)
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irodalomtorténetben is, Moliere vigjatékai gyakran egy jellemet, mint a konfliktus f6 forrasat
targyaljak: A fésvény, Képzelt beteg, A mizantrop. Mindenki tudta, hogy ha Charlie Chaplin
szerepelt egy plakaton, akkor a Csavargéval (Charlot) fog térténni valami. Alapvetéen meg is
hatarozta a film esszenciajat az, hogy mi a helyzet.

A legtdbb rovid burleszk aszerint éplilt fel, hogy a kézismert féhds mar megint mibe keveredik,
milyen munkakérben kell megmérettetnie magat.*' Ez a bergsoni komikus fogalmak kézul az
un. hivatasbeli komikum.*> Mar délink a nevetéstdl, ahogy elképzeljik a kis Csavarg6t, mint
katonat vagy rendért, elképzeljuk, mint aranyasoét (Aranylaz), pétapat (A kélydk [The Kid, 1921]),
gyartésoron dolgozd munkast (Modern idék) vagy mint bokszolot (Nagyvarosi fények), persze
ez utobbi egész estés mozik mar nem a révidfilmek dramaturgiajat kdvetik, igy a késébbi
filmjeiben egy cselekményen belll akar tébb kilénb6zé hivatas kifigurdzaséra is sor kerilhet,
mikdzben az egészet 6sszefogja egy egységes cél, narrativa, ami mar a nagy formara jellemzd.
igy, ahogy né a hossza a burleszkeknek, idével a gegek sem lesznek elegendd alkotéelemek.
Okvetlenll szukségessé valik vagy egy dramai szerkezetbe agyazni a komikus jeleneteket,
vagy a boh6zatok hagyomanyai szerint vigjatéki struktaraval is ellatni. Idével sok burleszkalkoté
kiégett, de néhanynak sikertlt a hosszabb forma megalkotasa is, mint példaul Chaplinnek,
aki leginkdbb melodramai szerkezetet alkalmazott — példa a Nagyvarosi fények, Rivaldafény
(Limelight. Charles Chaplin, 1952) — vagy Stan Laurelnek és Oliver Hardynak, akik pedig vigjatéki
narrativat hasznaltak gegjeik kbétéanyagaként (Vadnyugati drjarat).

Aburleszkfigurak kdnnyedén ki tudnak sétalni az egyik térténetbdl, és feltiinni egészen mashol,
akar masik szazadban (Aranylaz), akar a vilag tulsé felén. Az attributumrendszerik azonban
allandé marad. Ha magunk elé képzeljuk Charlot-t, régtén beugrik a ruhazata: a keménykalap,
a szlkre szabott zako, a b6 gatya, a hatalmas, bohdcokéra emlékeztetd cipdk, a hajlékony bot
és persze az elnylhetetlen bajusz. Emellett még jonéhany dolog kapcsolddik hozza: jellegzetes
levegbbe ragasa, mellyel Bazin szerint, mintha fittyet hanyna az idére, az id6 mulasara;* ott
vannak még a visszatéro figurak az életében, a szerelme (az Edna Purviance-karakter, korai
filmjeinek alland6 szinésznéje), azaz az angyali, artatlan, sokszor fizikailag is gyenge, raszoruld
lany,* valamint az autoritas, aki legtdbbszér egy hatalmas rend6r. Ha Charlot ellenfelet kap,
akivel humoros kerget6zésekbe keveredik, akkor az jellemzéen egy nagydarab, erés, macso
rivalis (sokszor rendér), igy az ilyen esetekben néla is teljestl a bergsoni ellentétparok hatasa,
akarcsak a Laurel-Hardy duénal.

Buster Keatonnél is egy szerelmi térténet a kalandozasai €s motivacibi alapja, altalaban nala a
szive valasztottja valamiképp az ellenfeléhez kapcsolodik, példaul annak lanya, mint az Isten
hozta-ban (Our Hospitality. Buster Keaton — John G. Blystone, 1923) vagy A navigatorban.
Az ellenfelek pedig a korabeli, de még inkabb a XIX. szazad macs6 amerikai férfieszményét
megtestesit6 figurak. Persze minden burleszkantagonista karikaturisztikus, mulatsagos figura,
legalabb annyira, mint a f6hdsék. Keaton csenevész, 6nbizalomhianyos, sokszor elkényeztetett

41 Ez a fish out of water-szituacio (partravetett hal), ami azt jelenti, hogy egy figura olyan helyzetbe kerul (pl. Uj a
varosban, egy Uj allas), ahol helyt kell allnia (pl.: Aki leldtte Liberty Valance-t-ban Ranse).

42 Bergson, Henri: i. m. 144-147.

43 Bazin, André: Mi a film? Ford. Adam Péter — Baroti Dezsd — Brencsan Janos — Erdélyi Z. Agnes — Hollés Adrienne
— Orkényi Zsuzsa. Budapest, Osiris Kiado, 2002. 155-162.

44 Uo. 192—-195.
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figuraja legtébbszor egy felndvéstdrténeten, egy coming of age-sztorin megy keresztil, mikbzben
bebizonyitja a lanynak, hogy van & is olyan értékes és ratermett, mint a macsé férfiidealok, akik
kezdetben 6t lenézik. Az 6 abrandos figuraja kifejezetten talpraesetté valik a torténetek végére,
mig Charlot figuraja inkabb marad &llando - de a teljes Chaplin-életm(ivon felfedezhetd valtozas.
A korai Mack Sennett-féle révidfilmjein latott agressziv, rosszindulatt Charlot késébb, a ma is
kdzismert nagyjatékfilmjeire ellagyul, és romantikus figurava valik, ez persze kdszénhetd a nagy
formaval érkezett melodramatikus felhangoknak is.

Itt kell megneveznilink a korabban méar emlitett, leglényegibb elemét a burleszkeknek, ez pedig az
id6 és az elmulas képtelensége.*® A burleszkfigurak nem tudnak meghalni, bar halélos veszélyek
tdmkelegén vergbdnek at egy-egy kalandjuk soran, minden alkalommal ép bdérrel megusszak.
Ha agyugolyoval is talaljak el a figurat, a ruhazata cafatokban lég rajta, akkor bosszus fejet vag,
de sértetlenil keveredik ki a helyzetbél. Hiszen csak ugy tud a néz6 j6l szérakozni a filmen, ha
tudja, hogy a halal valéjaban sosem igazi eshetéség a mindenkori burleszkhés kalandja soran.
Ez az az elem, és persze az attributumaik, allando jelzdik, Ujabb és Gjabb kalandjaik, valamint
hallatlan népszeriséguk, ami esszencialisan mitikus figurakka varazsolja a burleszk legismertebb
héseit.*¢ Ugyanez nem mondhato6 el a kor egyetlen mas filmes mdifajarol (illetve a westernrél
némiképp igen, ahogy irja Bazin, de azok lokéalis mitoszok, mig a burleszk univerzalis).

A spagettiwesternek kapcsan mar megemlitettem, hogy Leonéék els6szamu célja nem egy
hiteles Vadnyugat-kép kreéldsa, hanem a westernfilmek latvanya nyoman keletkezett gyermeki
almok megalkotasa: a westernek nem valés térben, hanem egy alomszer( térben jatszédnak.
Ugyanez igaz a burleszkre; a figurak halhatatlansagéaval és a képtelen szituaciokkal szintén az
almok logikajahoz hasonlatos rendszert kovet. Félreértés ne essék, nem akarom a westernt és
a burleszket 6sszemosni, a célom pusztan az, hogy lattassam, milyen unikélis metszetet talalt
akarva-akaratlanul is a Spencer-Hill dud a hetvenes évek elején, és ezek a mifaji jellegzetességek
pillanatok alatt elkezdtek er6sen harmonizalni egymassal a filmjeikben.

4. A Spencer-Hill-filmek mint burleszkek

A burleszk miifaji elemei a Spencer-Hill filmekben

Legféképp a Laurel-Hardy parosbél meritett Hill és Spencer. Konkrét idézeteket is elhelyeznek
filmjeikben, a mar emlitett Vadnyugati érjarat 16 utan vontatott nyugagy motivumat Az érdég jobb
és bal kezében, de ezen kiviil az Es megint dilhbe jéviink (Pari e dispari. Sergio Corbucci, 1978)
ikonikus pisztaciajelenete a Come Clean (James W. Horne, 1931) cimi kisfilm parafrazisa,*” a
Seriff az égbdl-ben (Uno Sceriffo extraterrestre... poco extra e molto terrestre. Michele Lupo,
1979) pedig Bud Spencer seriff-figuraja konkrétan elmeséli Laurel azon emlékezetes gegjét,
amikor a Vadnyugati drjaratban meggyuijtja a sajat ujjat.*® Ezen konkrét idézetek, valamint a

45 Baron Gyoérgy: Charlie Chaplin és a burleszk. 42—43.

46 Bazin, André: Mi a film? — a teljes Chaplin-fejezet.

47 Kovacs Balint: ,A pisztacia elfogyott, csokoladé nem is volt” igazabdl nem is Bud Spencertdl szarmazik. index.
hu, 2022. 01. 28. URL: https://index.hu/mindekozben/poszt/2016/07/22/a_pisztacia_elfogyott_csokolade_nem_
is_volt_igazabol_nem_is_bud_spencertol_szarmazik/

48 Orosdy Daniel: Kulénben Diihbe jénnek — Bud Spencer és Terence Hill parosa, avagy két valészeritlen bohdc
esete a filmvigjatékkal. In A vigjaték — valogatott tanulmanyok. Szerk. Dr. Karpati Gyérgy. Budapest, KMH Print
Kft., 2018. 178.
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paros burleszket méltato kijelentések arra engednek kdvetkeztetni (ha a stilusbol nem lenne
vilagos), hogy mennyire tudatosan veszik eld, poroljak le a burleszk fogasait. Spencer igy
nyilatkozik egy helyen Chaplinrdl: ,csakis egy igazan nagy tehetség kockaztathatja komikusi
hirnevét azzal, hogy eljatssza az asszonygyilkos Monsieur Verdoux-t.”®
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A 16 utan htzott nyugigy a Vadnyugati érjaratban (Laurel & Hardy)

A burleszk legfontosabb jellemzéje a karakter és a helyzet, alkotbeleme pedig a geg, szervezd
elve pedig a ,senki sem sérul meg”. Gyakran illegalitasban levé figurdk konfrontacioja lathato,
az 6 harcuk az autoritasokkal szemben és a kétségbeesett szegények védelme. A karakterek
a Spencer-Hill filmekben, hasonléan a burleszk h6s6khéz, igencsak markans attribatumokkal
rendelkeznek. Spencer figurdja nagydarab, tulstlyos, magas, er6t sugarzd, szakallas. Legtébbszdr
apolatlannak tlinik, kiveve, amikor latvanyosan kirittyenti magat, mert meggazdagodott. Arca
igazan jellegzetes, kulénésen a szemei, amelyeket mintha mindig 6sszehuznd, vagy csukva
tartana 6ket, tekintete kiflrkészhetetlen. Ha szajat kitatja, azt a hatast kelti, mintha allva elaludt
volna, és ha nevet, abban vagy végtelen cinizmus van, vagy fogalma sincs, mi térténik korulotte.
Hill figuréja ezzel szemben hatalmas kék szemekkel, szuggesztiv tekintettel rendelkezik. Kisebb,
mint Spencer, 8 akrobatikus, kifejezetten vékony. Haja szbke, igy 1ényegében minden kuilsd
jegyében eliit Spencertél. Arca mindig olyan, mintha vigyorogna (legtébbszoér vigyorog is), ami
ellenfeleit és féként Spencert azonnal provokalja, plane ha még meg is szélal. Spencer szakalla
mar valodi szakall (egy legenda szerint Hill csak kék kontaktlencsét visel), ellentétben a néma

49 Spencer, Bud: i. m. 166.
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burleszkek ragasztott arcszérzeteivel. Nem sminkelt az arca egyikéjuknek sem, az 6 komikus,
clownszer(i arcukat hétkbznapian viselik.

...s Az 6rdog jobb és bal kezében (Terence Hill)

A helyzetek rendkivil hasonldak a burleszkfigurak egy tekercs-egy helyzet tipusu logikajahoz;
persze itt azzal bonyolddik mindez, hogy Hill és Spencer életmivében nincsenek révidfilmek,
csak nagyjatékfiimek. De itt is igaz az, hogy a hdseink barhol megjelenhetnek, barmelyik
szazadban, barmelyik féldrészen és barmelyik hivatdsban,®® utdbbi akar egy filmen belll is
valtozhat, mert a k6tbanyag itt is a geg vagy az egyszeri helyzetekbdl adodo verbalis humor,
nem pedig a komplex, pszicholdgiai alapu dramaturgia. Itt is érvényesul a bergsoni hivatasbeli
komikum: amint meglatjuk a hatalmas Spencert az Es megint diihbe jéviink-ben a kis fagylaltos
kocsijaban, ,Grandma’s Homemade Ice Cream” pol6t viselve, méris nevethetnékink tdmad, és
késdbb még inkabb, mivel hamarosan hivatasaban konfliktusba keril egy pimasz vasarléval,
aki persze nem lehet mas, mint Hill.

A kérnyezetikkel val6 viszonyrél elmondhatd, hogy mikdzben a Chaplin- és Keaton-filmek
alapja altalaban szerelmi torténet, a hés legfébb motivacioja egy né, addig itt csak nyomokban
jelenik meg ez a téma, hasonl6an a Laurel-Hardy filmekhez. Spencer figurajanak altalaban nincs
szerelmi viszonya, vagy ha igen, az is nagyon tavolsagtarté és gyermeki, példaul az Es megint
dlihbe jéviink apacéjaval, a Susan ndvérrel vald viszony. Az apacak altal fenntartott arvahaz
megsegitése lesz abban a filmben a nagy kildetésuk, meg két Uj kék szem a vak apjuknak,
Papinak. Jol jellemzi az egyik, Susan névérrel folytatott dialbgusa a Spencer-figura nékhéz vald
viszonyat: ,Charlie, hogyhogy még nem nésiil meg? — Hat mert... és maga? — O, hat én Krisztus
jegyese vagyok! — Akkor én jegyezzem el a fénékémet? A, mindegy, nem is az esetem.”’

50 Lehetnek rend6rok (Blinvadaszok), arisztokratak (Nincs ketté négy nélkil), titkosligyndkdk (Nyomas utanal),
hajétéréttek,(Kincs, ami nincs), repllésok (Mindent bele, fiuk!), papok (Morcos misszionariusok), szafaritira-
szervezOk (En a vizilovakkal vagyok), énekkari tagok (Ktilénben diihbe jéviink), stb.

51 Dr. Karpati Gyorgy: Aki baratot talal, aranyat talal. epa.oszk.hu, 2022. 01. 28. URL: http://epa.oszk.
hu/00300/00373/00019/dvd.htm
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Hill figuraja viszont altalaban szerelmi afférba keveredik - a néi figurak idealizalt, szlizies, tiszta
karakterek, hasonléan Edna Purviance figurajahoz a Chaplin-filmekben. Altalaban a néi szereplé
osztozik az elnyomott k6z6sség problémajaban, amit a film végére legtébbszor a két f6hés old
meg. Példaul a Kilénben diihbe jéviink-ben (...altrimenti ci arrabiamo! Marcello Fondato, 1974)
a helyi pizsamas fégengszter egy hatalmas felh6karcolét akar épiteni egy vidampark helyére.
A vidampark elnyomott k6zéssége egy konkrét személyben, egy artistalany képében jelenik
meg, vele lesz romantikus afférja Hillnek. De 6sszességében elmondhatd, hogy a hseinket a
nehéz sorsu kézdsség megsegitése a filmek soran nem igazan motivalja, altalaban 6nz6 cél
hajtja 6ket, példaul a Kiilénben diihbe jéviink-ben a piros Buggy autd visszaszerzése, ezen
céljuk miatt allnak konfliktusban azzal az autoritassal, amelyik a k6z6sséget is elnyomja. A filmek
végén Hill figuraja, bar beteljesulhetne a szerelme, elsésorban Spencer figurgja utan megy
sajat dontésbdl, hogy folytassak a civakodasukat az 6rokkévalésagig, igy nem a beteljesild
szerelemmel végzédnek a térténetek. Példaul Az 6rdbg jobb és bal kezében Hill tagja lesz
a mormon koézbésségnek, befogadjak 6t, am hamarosan latjuk, hogy elbizonytalanodik a sok
konvenciétol, amihez ragaszkodnia kell (alapvetéen hippi figura), és batyja utdn menekdl.

A paros a sajat célkitlizéseit nem éri el, de a kdzdsséget megvaltja. A Kiilbnben diihbe jéviink
végére sikerul megszereznilk a Buggy jarganyt, sét, mindketten kapnak a legy6z6tt gengszterektél
egyet-egyet (kdzben latjuk, hogy a vidampark is kinyit). Am pillanatok alatt véletleniil 6sszetérik
az egyik autét, és ujra a film kezddpontjan talaljak magukat: el kell déntenilk, melyikiké lesz
a megmaradt homokjaro, és ismét olyan probatételek elé kell allniuk, mint amilyen a sér-virsli
verseny. Hasonld a narrativaja a Sergio Corbucci rendezte Kincs ami nincs-nek. Egy kincset
keresnek a félreesé Pongo Pongo szigeten, talalnak egy bennszUlétt térzset €s egy ottmaradt
masodik vilaghaborus japan katonat, akinek nem szolt senki, hogy véget ért a haboru. A térzset
kaldzok és mas kincsvadaszok terrorizaljak. A paros kibékiti a bennszilétteket a katonaval,
minden ellenségukkel leszamolnak, és a kincset is megszerzik, am ekkorra azt hiszik, az egész
hamis, és atadjak a hatdsagoknak a tébb szazmillié dollart. A hatésagoktol tudjak meg, hogy
a pénz valddi. igy 6k tovabbra is szegények maradnak, de a kdzdsség megsegitése teljesiil.

Ez jol illeszkedik a burleszk hagyomanyaiba. A Nagyvarosi fényekben Charlot elddnti, hogy
segit a vak lanyon, a lany késdbb Ujra lat a film végére, am Charlot ugyanolyan szegény, mint
volt — talan a film zaréképe sugallja, hogy ezutan a lany fogja segiteni ét. Az Es megint dilhbe
joviink egyébként nagyon erés athallasokat mutat a Nagyvarosi fényekkel. Mindkét filmben egy
vak szereplé szemmiitétje (Charlie és Johnny vak apjuknak gydijt — aki persze nem vak) a film
fo tétje, és emiatt Charlot és a két Firpo-testvér is kilénb6z6 illegélis sporteseményeken valo
részvétellel probal pénzt szerezni. A Chaplin-film emlékezetes bokszmeccsén is olyan gegek
vannak, amelyek nagy valészinliséggel hathattak a Spencer-Hill paros verekedéseire is.

Az ellenfeleik nagyon eltulzott, karikaturisztikus figurak. Sosem mondhatd el, hogy valodi
fenyegetést jelentenek a parosra, de rengetegen vannak, és a befolyasuk is nagy. Legtébbszor
a paroshoz hasonl6an illegalitdsba vonult figurak, blin6zék, gengszterek, tébb filmben is a
héseink csatlakozni akarnak hozzajuk, vagy korabban blinszévetkezetlk tagjai voltak, példaul
az Es megint diihbe jéviink-ben Charlie korabban a Gérég segédije volt, a Biinvadaszokban
(Enzo Barboni, 1977) a kik6t6i blindz6khdéz mindketten csatlakoznanak, de azok mindkettejiket
elutasitjak. A tényleges autoritassal viszont legtébbszér csak a film végén szallnak szembe,
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addig a segédeivel gyllik meg a bajuk. Ezek a figurak nagyon fontos részét képezik a gegek
tdbbségének. Ezek kozul a kisebb ellenfelek kdzll talan a legemlékezetesebb Bugsy és Nynfus
figuraja, k6ztluk hangzik el mindig a sokat idézett mondat: ,Bunké vagy, Bugsy!” Kicsiben kdztuk
is mikddik az ellentétparok komikuma. A legtébb gengszter ezekben a filmekben szerethetd,
egyugyu alak.

A Spencer-Hill filmek gyartasi szempontbdl is hordoznak egy unikalis elemet, a paros ellenfeleit
a kor spagettiwesterneken edz6détt, legprofibb kaszkadérei jatszottak, akik igy egytdl egyig
megkaptak azt a lehetéséget, hogy szinészekké avanzséljanak. A kor eur6pai filmjében a
legnagyobb presztizzsel és keresettel jart kaszkadérként a Spencer-Hill filmekben jatszani.
Az 6 jelenlétik is azt az érzetet adta, mintha egy allandé tarsulatrél, miihelyrdl lenne sz6. A
legtdbb filmjikben mindig ugyanazok a kaszkadérszinészek jelennek meg, mint antagonistak,
legtdbbszdr talan a markans Riccardo Pizzutival forgattak, akinek filmeken ativeld, visszatérd
gegje, hogy akarhogy kényoérég, a paros valamelyik tagja mindig kilti a fogat. Claudio Ruffini
jatszotta Bugsy-t az Es megint diihbe jéviink-ben és a félszemii kalézt a Kincs, ami nincs-ben.
Salvatore Borghese vitte a legtdbbre kdzilliik, & alakitotta Nynfust az Es megint diihbe jéviink-ben,
de aztan a Kincs, ami nincs-ben mar nem is valamelyik antagonistéat jatszotta, hanem Anulut, a
bennszulttet, aki legfébb szévetségese lesz a dudnak — a filmben szinte harmadik szamu hdssé
avanzsal, és a legemlékezetesebb poénok hozza kéthetéek. Az olasz férfi bennsziléttalakitasa
pedig kiléndsen dicséretes Ugy, ha tudjuk, kaszkadérként kezdte palyafutasat.

A filmek a szerelmi térténet helyett gyakran élnek a csaladi konfliktus abrazolasaval, ami mar
az adott film szervesebb részét tudja képezni. A két Az érddg jobb és bal kezében testvéreket
jatszanak, ahogy az Es megint diihbe jéviink-ben és a Bunyé karacsonyig-ban (Botte di Natale.
Terence Hill, 1994) is, unokatestvéreket pedig az En a vizilovakkal vagyok-ban (lo sto con gli
ippopotami. Italo Zingarelli, 1979) és a Nincs kettd négy nélkil-ben (Non c’e due senza quattro.
Enzo Barboni, 1984).

A vigjatékokra jellemzd senki sem séril meg elve teljesil a filmekben, de sajatos logikat kdvet.
Egyetlen gengszter sem hal meg a térténet soran, mindig csak stilizalt médon sériinek meg: ha
megverik Oket, és késébb felbukkannak, akkor mumiaszer(ien vannak befaslizva, begipszelve,
hatalmas mankokra tamaszkodva, ahogy az a Ktildénben diihbe jéviink végén lathato. A féhdseink
is persze elpusztithatatlanok, viszont Hill figuraja érezhetéen gyengébb, mint Spencer, 6
legtdbbszdr ravaszsagaval és akrobatikussagaval kerekedik felll az ellenfelein. Emiatt, ha
egyedul marad, mintha latvdnyosan nem mikddne a mitikus ereje, ami csak Spencerrel egyutt
€l igazan. Amikor magara marad, €s ugy rontanak ra a Mindent bele, fiuk! (...piu forte ragazzi!
Giuseppe Colizzi, 1972) cimdi filmben, az ellenfelek kerekednek fellil, megverik, és felrobbantjak
a repiilégépiiket. Az Es megint diihbe jéviink-ben is kelepcébe kertil, mielétt megérkezik a batyja,
hogy megmentse. Kell a paros okozta magikus egyuttallas a gyézelemhez. Spencernek pedig
sok esetben jut egy f6 rivalis, egy doppelganger, aki hasonléan megaldott, robusztus dser6, és
akivel szemben kiélezett, hosszu verekedést folytat (ekkor Spencer is latvanyosan meggyengul),
de minden esetben Spencer gydzelmével zarul az 6sszecsapas, esetleg Hill rasegit a dologra,
és csak egy kecses, apro6 mozdulattal elléki a meggyengllt ellenfelet, aki igy elzuhan. llyen
dsszecsapas lathaté az En a vizilovakkal vagyok-ban.

(@apertira

114



A burleszkgegek hasznalata az egyik f6 jellemzdje a Spencer-Hill duénak. A hangosfilmekre
jellemzd verbalis humor is nagy hangsulyt kap, de leginkabb vizudlis elemekben, mozgasban
gazdag térténetmesélés jellemzi a filmeket. Ez persze Az érddg jobb és bal kezével a védjegyukké
valo gigantikus filmvégi verekedésekben érhett tetten, de azon felll is sokszor épitenek a vizualis
humorra. Példaul az Es megint diihbe jéviink-ben, miutan Johnny Firpo (Hill) bejelenti batyjanak,
Charlie-nak (Spencer), hogy apjuk megvakult, egy 6reget latunk, aki sporthireket olvas egy
strandon, majd sunyi tekintettel megbamul két fiirdéruhas fiatal lanyt. Eszbe kap, aranyorajara
néz, felveszi napszemiivegét, megragadja fehér botjat és egy kis ukulelét. Pillanatokkal kés6bb
egy étteremben énekel fatyolos hangon, ekkor jelenik meg Charlie és Johnny. Annak ellenére,
hogy nem vak, annyira hitelesen jatszik ra vaksagéara, hogy amikor Charlie meghatottan szdlitja
apjat, az idés Papi, azaz Mike Firpo kedvét leli az egész étterem romba doéntésében, pincéreket
I6k fel, majd megkapaszkodik egy tulsulyos firdéruhas nében, és azt mondja ,Charlie, hogy
hasonlitasz anyadra.” Késébb, amikor meghitten beszélget az Gjraegyesult csalad, remegd
kezével a segitbkész fia szemébe csavarja a citromot, és leforrazza a kezét.

A burleszkek kapcsan rendkivil fontos a hangok és a zene szerepe, €s mintha tancszeri
koreografiaval rendelkeznének. A spagettiburleszkeknél a verekedések énmagukban hordozzak
ezt, de azon fellil is nagyon integrativ része a filmeknek a tanc és a zene. Sok esetben Chaplinhez
hasonl6an maga Spencer szerzi, énekli, €s hangszeren (gitaron, szaxofonon) kiséri is a zenét
— példaul En a vizilovakkal vagyok, Bandnos Joe (Banana Joe. Stefano Vanzina, 1982), Akit
Buldozernek hivtak (Lo chiamavano a Buldozer. Michele Lupo, 1978), Nincs ketté négy nélkul
—, a leginkabb a dubéhoz kéthetd zeneszerzék azonban Guido és Maurizio De Angelis, azaz
Oliver Onions. Légies, slagerré valt zenéik minden esetben j0l ragadjdk meg az adott film
hangulatat, ez megfigyelhet6 a Piedone-filmekben (Stefano Vanzina, 1973-1980), ahol a fé¢cim
fllbemasz6 dallamait mindig az adott kulturara jellemzé moédon hangszerelték at, Piedone adott
utazasahoz illeszkedve. Egyidejlileg hat rajuk Ennio Morricone hangzasvilaga és a Beatles f6leg
korai korszakara jellemzd beat-hangszerelés. Emellett majdnem mindegyik filmben lathaté egy
hatalmas, latinos fiesztajelenet, és hasonldéan zeneileg, tancszerlien megkomponaltak a filmben
visszatérd hedonista evés jelenetek is.

A Mindent bele, fiuk! nyitanya nagyon szépen leirja a Spencer-Hill filmek vizuélis humorhoz
vald hozzaallasat: egy flstdlgd repulégépet latunk, egyik turbinajabdl fekete csikot huz, zuhan.
Bent az utastérben egy tyukketrec ide-oda razkodik. Meglatjuk Spencer fejét, arca sosem volt
még ilyen izzadt, rettenetesen koncentral maga elé, sejthetden a vezetdfulkében l, 6 vezeti a
gépet. Huvelykujjaval szajahoz nyul, megnyalazza, majd a kamera svenkkel lekdveti kezét, és
meglatjuk, a rettentd izgalommal val6jaban egy Popeye képregényt lapozgat, amiben Popeye
és Bluto éppen agyabugyaljak egymast. A zuhanasrdl szinte tudomast sem vesz. A hattérben
a masik pil6ta (Hill) szunyokal. A jelenet 6nreflexiéban is gazdag, ugyanis Bluto és Popeye
rivalizalasa nagyon hasonlit Spencer és Hill 6rékds parharcara, rdadasul Bluto erésen emlékeztet
Spencerre, mintha sz6 szerint &nmagat olvasna.*?

52 Késobb Robert Altman felkérte Spencert Bluto eljatszasara a Popeye-filmjében (1980), de visszautasitotta.
(Orosdy Daniel:i. m. 181.)
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Komikus ellentétparok

A Bud Spencer-Terence Hill du6 minden filmjét végso soron a kdztik huzddo feloldhatatlan ellentét
mikddteti, ahogy a Laurel-Hardy parost és Don Quijotét és Sanchoét is ez mozgatja. ,Két hasonld
arc, amelyek egymagukban cseppet sem nevetségesek, ha egyitt vannak, hasonlatossaguk
nevetségessé valik.”™? Ezt persze két egyforma figurarol irja le Bergson, de lényegében ugyanez
elmondhaté a markans ellentétekrol is. A két ellentétes grimaszu figura mintha egy-egy bergsoni
elgépiesedés lenne, ez pedig Bergson komikumelméletének alapja,* illetve az is, hogy a kecses
mindig a merev mozgassal all szemben, és utobbi valik komikussa.>® Amikor elképzeljuk, hogy
hogyan verekednek, akkor kbnnyen meglathatjuk a kecses-komikus ellentétet mozgasukban:
mig Hill akrobatikusabb, kitérd, virtuéz mozgassal verekszik, addig Spencer végtelenil darabos,
ugyanakkor effektiv mozdulatokkal csépel. Hill leleményes mozgésan is nevetlnk, de Spencer
elnagyolt gesztusai az igazan mulatsagosak.

A komikus ellentétparokat 6sszetartdé bergsoni helyzetkomikum-tipus a ,.zsinérra jar6é babu.” Hill
figuraja az 6sszes filmjlikben jatékszerként rangatja Spencer figurajat (aki persze azt hiszi, hogy
6 az okosabb és tapasztaltabb), a néz6 pedig a furfangos partjan all, latja, ahogy megvezeti
Spencer egyligyl alakjat, de nem itéli el Hillt sem, mert végs6 soron jora hasznélja fel a partnere
megvezetését, igy a nézé dnfeledten nevet a titkos ala-félé rendeltségen.5®

Ha mar Popeye-t emlegettem, nem csak 6 és nem csak a burleszkek hatottak a paros vilagara.
A képregények vilagabol hasonlé parost alkot Asterix és Obelix René Goscinny Asterix-
képregényeiben, ahol szintén Asterix a kicsi ravasz, Obelix pedig a méagikus erdvel bird érias
gall. Mindketten a Rémai Birodalom mint autoritas ellen kiizdenek, és mindig vér nélkul paholjak
el a romai légidkat. Szintén Goscinny irta a Morris belga képregényrajzolé altal illusztralt Lucky
Luke-ot, ami egyrészt stilusaban is elérevetiti a vicces westerneket, és Szentlélek figuraja is
sokat merit Lucky Luke sajat arnyékanal is gyorsabb, csavaros észjarasu hippi cowboyabdl.
Terence Hill a Lucky Luke-képregényeket késdbb sajat fészereplésével adaptalta filmmé (1991).
A Spencer-Hill filmek mindenki szdmara ismert ,gasztrondmiai attributuma” a bab, bar nincs
kimondva, mintha héseinknek ebben rejlene az ereje, hasonl6éan Popeye spenétjahoz vagy
Asterix varazsszérumahoz.

A komikus ellentétek irodalomtérténeti eléképeinek a commedia dell’arte figurai, Brighella és
Arlecchino (Harlekin), valamint Cervantes Don Quijotéja és Sancho Panzaja tekinthetd. ,Az
altalaban alacsony és koévér Harlekin mindenekel6tt a butasag, a gyalulatlansag és a naiv
vidamsag jeleit mutatja, valamint a kiados nagy zabalasok is feltétlenul az 6 figurajahoz tartoznak.
Mindehhez azonban sarm és irbniara val6é hajlam is jarul. A tébbnyire magas, vékony alkatu
Brighella ellenben ravaszul okos, olyan puha és ruganyos a mozgasa, akar egy macskanak,
rengeteg akrobatikus mutatvanyt ismer, ramends és elGszeretettel dolgoztat maga helyett
masokat.”™’ Itt is igaz, hogy teljesen nem feleltethet6ek meg a figurak, de Bud Spencerben

53 Blaise Pascal-t idézi Bergson, Henri: i. m. 56.
54 Uo. 70.

55 Uo. 24-26.

56 Uo. 83-84.

57 Orosdy Daniel:i. m. 177. 0. — O is idézi: Ludeke, Ulf: Terence Hill. Ford. Malyata Eszter. Budapest, Libri Kiado,
2013.
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Harlekint, mig Terence Hillben Brighellat fedezhetjik fel. Raadasul ez az olasz kultiraban is
jelentds elézmény, a commedia dell’arte a két szinész szliletési helyén, Napolyban és Velencében
volt igazan jelent6s.

A meta-spagettiburleszk

A Nincs ketté négy nélkiil, a meta-spagettiburleszk. Balra a gazdag Coimbra-testvérpar.

A Nincs ketté négy nélkdl szintén Braziliaban jatszodik, ez az utolsé igazan jelentds filmjuk,
bizonyos értelemben dsszefoglaldsa is a stilusuknak. A film a hasonmés-vigjatékok narrativajara
épul. Afilmben feltinnek a szokasos karaktereiken tul a doppelgangereik, egy miméza Spencer-
Hill paros, 6nmaguk gazdag ellentétei: a Coimbra-kuzinok. A film ezen figurakhoz kapcsol6dé
minden poénja ugy mikddik igazan, ha korabbi filmjeikbdl mar ismerjik a karaktereiket.
Féleg, mert eddig mindig szegényeket jatszottak, ezuttal pedig a vilag minden pénze (és
az arisztokrata osztaly szokasai, példaul a nekik nem kedvezé diéta is) rajuk szakad. igy
viszont débbenetes latni a riadtan vagdalkozd Antoni6t (Spencer) vagy az ellenfeleit Gtés
el6tt lefert6tlenitdé Bastian6t (Hill), ezzel komikus karaktertk Uj szintjét érik el. A film korabbi
muveikre reflektal, meta-spagettiburleszkként mikddik. Persze a klasszikus Spencer-Hill du6
gy6zedelmeskedik, hasonléan a Don Quijote masodik kdtetének metamotivumahoz. A filmben
megjelend szerepcsere-szituacié, ami tarsadalmi osztalyok cseréjét is jelenti (a humoros burleszk
helyzet az, hogy Spencer és Hill ezittal tényleg gazdag) a bergsoni ,megforditas” eszkdze: a
szerepcserében a figurak forditott szituacidkba kerllése jelenti a komikum 6 forrasat, az egész
egy »feje tetejére allitott vilagga” valik.%®

58 Bergson, Henri: i. m. 91-99.
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5. Konklazio6

Dolgozatomban a Spencer-Hill életmire egy eddig ritkan latott szemsz6gb6l engedtem
bepillantast: kdnnyed vigjatékaik mogétt felsejlenek az amerikai filmburleszk (Chaplin, Keaton,
Laurel&Hardy), a western (Sergio Leone, Sergio Corbucci), a képregények (Asterix, Popeye,
Lucky Luke) és az irodalomtérténet (Don Quijote, commedia dell’arte, pikareszk regények)
nagy alakjai. Esztétikai okokbdl mindenképpen atgondolt gegvilaga jelentheti a paros maig tartd
sikerét. Abban bizom, talan ez az irds Uj megvilagitast ad az olvasénak a filmtérténeti, de még
a vigjaték-torténeti lexikonokbdl is mell6zétt dudrol. Burleszkeket csinaltak, ,kénnyl mifajt”,
de azt rendkivul igényesen.

Es megint diihbe joviink (Sergio Corbucci, 1978)
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. BAKOS GABOR

: A tarsadalmi szubjektivitds maganéletfilmjei
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jelentek meg. Részvétel fontosabb tanulmanykétetekben: Kifejezés és erd
— Sz6ts Istvan filmmlvészetének képzémliveszeti éréksege. (In Ember a
havason. Szdts Istvan 100. MMA - MANDA, 2013); Sodrasban. Gaal 80. MMA.
2014.; ,Valaha madarak voltunk” — Sara Sandor modernista filmképének
kialakuldsa a hatvanas években készitett rovidfilmjei tikrében (In Pro Patria.
Sara 80. MMA és MANDA, 2014. 115-139.)

.
.
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absztrakt

Az ezredfordulds és a kortars ,fiatal magyar filmben” (Gelencsér Gabor) vannak olyan
tarsadalmi fokuszu késémodernista alkotasok, amelyek tovabbvitték a Budapesti Iskola
fikciés dokumentarizmusanak a hagyomanyat. A hétkdznapi életszituaciok atélhetéségét
célzéd, tarsadalmi fokuszu film annyira rdkézelit megfigyelt szubjektumara, amennyire
csak lehetséges (innen a sok arckézeli, ismétlédd, trivialis cselekvések). Ennek a fikcios-
dokumentarista irdnyvonalnak az egyik elsé megnyilvanulasat a magyar filmtérténetben Tarr
Béla Csaladi tiizfészek (1979) cimi tarsadalmi pszichodramajaban talaljuk. Tarr filmjének
legkdzelebbi 6rokdse Hajdu Szabolcs kortérs ,lakasfilmje”, az Ernellaék Farkaséknal (2019)
cimi egzisztencialista kamaradrama. Hajdu tgyesen 6tvozte Tarr filmjének alaphelyzetét
(lakashiany) a modernista melodrama hagyomanyaval; az Ernellaék egyszerre kapcsolddik
Tarr filmjéhez és Cassavetes expressziv melodramaihoz. Ennek dramaturgiai alapsémaja
néhany ember kiszamithatatlanul alakulé kapcsolat-, illetve személyiségvaltozasara épul.
A tanulmany e két hagyomany ésszekapcsolasat ismeri fel Palfi Gyérgy Nem vagyok a
baratod (2009) cimd filmjében is, amelynek mozaikos elbeszéli rendje részben mas
megoldasokat javasol e kétféle elbeszél6i gyakorlat kreativ kombinacidjara. E filmek
elbeszélbi strukturajanak, dramaturgiajanak, testi, affektiv jelzéseinek részletes elemzése
révén a tanulmany az emlitett hagyomanyok fuziéjanak kévetkezményeire fokuszal, hogy
miként képesek e filmek egyfajta kortars (pszicholégiai és tarsadalmi) érzékenységnek
hangot adni.
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abstract

..................................................................................

In the millennial and contemporary “young Hungarian cinema” (as termed by Gabor
Gelencsér), there are socially-focused late modernist works that continue the tradition of
the Budapest School’s fictional documentary approach. These socially-conscious films,
aimed at making everyday life situations palpable, focus as closely as possible on their
observed subjects (hence the frequent close-ups of faces and the repeated, trivial actions).
One of the earliest manifestations of this fictional-documentary direction in Hungarian film
history is Béla Tarr’s Family Nest (Csaladi tlizfészek, 1979), a social psychodrama. The
closest successor to Tarr’s film is Szabolcs Hajdu’s contemporary “apartment film,” the
existential chamber drama /t's Not the Time of My Life (Ernellaék Farkaséknal, 2019).
Hajdu skillfully combines the basic premise of Tarr’s film (housing shortage) with the
tradition of modernist melodrama. It's Not the Time of My Life simultaneously connects to
Tarr’s work and John Cassavetes’ expressive melodramas. Its dramaturgical foundation
is built on the unpredictable transformations in relationships and personalities among
a small group of people.This study also identifies the fusion of these two traditions in
Gyorgy Palfi’'s | Am Not Your Friend (Nem vagyok a baratod, 2009), whose mosaic-like
narrative structure offers alternative solutions for creatively combining these two narrative
practices. Through a detailed analysis of the narrative structure, dramaturgy, and physical
and affective markers of these films, the study focuses on the consequences of this fusion
of traditions, exploring how these films give voice to a contemporary (psychological and
social) sensitivity.
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Cserebomlasok (Csaladi tiizfészek és Ernellaék
Farkaséknal)

Tarr Béla improvizativ médon megrendezett, dokumentarista formavilagu, 1979-es Csaladi
tiizfészek cima filmjének kdzéleti pszichodramaja harminc évvel késébb Hajdu Szabolcs Ernellaék
Farkaséknal cimi, az 6sszeférhetetlenségrél sz616 csaladi draméjaban él tovabb. A két filmben
jol korulhatarolhat6 tarsadalmi élethelyzetekbél bomlanak ki az emberi sorsok. Mindkét magyar
film csaladi viszalya egyetlen kdzponti helyszinen jatszodik. A Csaladi tlizfészek a lakashiany
tarsadalomlélektani kbvetkezményeit hasznalja cselekményszervezé motivumként. A Hajdu-
hazaspar (Hajdu Szabolcs és szinész felesége, Toérok lllyés-Orsolya) lakasfilmjében egy csalad
kényszer( hazakoéltdézése kulfoldrél inditja el a térténetet.

Hajdu filmjében a bonyodalmak abbdl szarmaznak, hogy Ernelldék kénytelenek bizonytalan
id6ére hazakéltézni Skéciabdl a Budapesten €16 huga, Eszter csaladi otthonaba, mivel autéjuk
lerobbant. Akényszeri és kényelmetlen nagycsaladi egyuttélés 6sszeférhetetlenségi konfliktusok
sorozatava eszkalalodik, pedig mindéssze a kezdeti napok toérténetét kdvetjuk nyomon. A
film legfontosabb dramaturgiai csavarja, ahogy a két csalad eréviszonyanak dominanciaja
felcserél6dik és kiegyenlitodik.

A péarkapcsolatilag és egzisztencidlisan egyarant sikeresnek latszd Farkasék a film elsé felében
lekicsinyl6 kegyességgel viszonyulnak a névér csaladjahoz. Farkas pdkhendi moédon Ernella férjét,
Albertet nézi semmibe, és megvetden nyilatkozik rola a hata mogoétt Eszternek, a feleségének,
aki folyton hangoztatja névére gyengeségét. Azt allitja, hogy Ernella egész életében mastol varta
a segitséget sajat gondjai megoldasara, ahelyett, hogy végre abbahagyna az énsajnélatot, és a
kezébe venné sorsat. A pénzugyileg is ramaty allapotba kertlt Ernelldék még lejjebb sullyednek
szégyenUkben Farkasék el6tt, amikor lopés térténik a lakdsban. A két par Gjbdl egymasnak esik,
majd Ernella serdllékoru kislanya, Laura bevallja, hogy valbjaban 6 lopott ki pénzt a boritékbdl,
ezzel akart segiteni a szlleinek. Ez a meglehetésen egyértelmiinek latsz6 ala-folé rendeltség,
hatalmi viszony azonban fokozatosan atalakul, miutan Farkasék kisfia, Bruno elbujik a lakasban.
Farkas sehol sem talalja: mar azt hiszi, hogy elszokétt a kisfia. A kétségbeesett Farkas végul
megtalalja a tlintetéleges némasagba burkol6zott Brunét a konyhai als6szekrényben. Ezutan
lassanként fény deril Farkasék szétestfélben Iévd hazassadganak igazi okaira. Régota megindult
csendes eltavolodasuk, illetve parkapcsolati valsaguk legmérgezdbb gocpontja a gyerekkérdés,
valamint ehhez szorosan kapcsol6doé eltérd nevelési modszeriik, amelyben teljesen kilénb6z6
felfogast képvisel Farkas és Eszter. A kbnnyez6 Eszter azzal vadolja Farkast, hogy nem tudja
elfogadni és szeretni a sz6fogadatlan, allandéan zajongo, izg6-mozg6 Brunét. Természetesen
ezt Farkas felhaborodva tagadja. Azt viszont bevallja, hogy sokszor az idegeire megy a fia, és
nincsen hozza kelld tirelme. A csaladapaként &nmagaban és kapcsolataban is megingott Farkas
legszivesebben az egész gyerekproblémat a felesége nyakaba varrna. Eszter megrettenve,
tehetetlendl all az egész megoldhatatlannak tlind probléma elétt. Farkas érzelmi hlivésségét
rossz és érzelemmentes gyerekkoranak tulajdonitja. Gyakran verte 6ket az anyjuk, aki ritkan
mutatta ki, hogy a maga mddjan valdjaban szereti gyerekeit. A film mésodik felére megvaltozik
mindkét csalad alcazott hattérélete egymas el6tt, amit az egymas koézott kicsattano vitak inditanak
el. Bebizonyosodik, hogy az anyagilag lenullazédott Ernellaék csaladi viszonyrendszere erés
Osszetartason alapul, még ha egyszer meg is ingott Ernella (kiderul réla, hogy megcsalta a férjét
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skociai tartozkodasuk alatt). Farkasék lekuzdik minden személyes hiusagukat, miutan végre
Oszintén elbeszélgetnek az erkélylikdn a nyugalomba szenderedett varos tompa zajai kdzott.
Innentdl indul valtozasnak a jol alcazott, bomlasnak indult ,sikerhazassaguk”: szembenéznek
a problémaikkal (gyereknevelési ellentétek, illetve hogy kezdenek elhidegilni egymastol), és
azok megoldasat tlizik ki célul.

Bar mindkét film a cselekménybonyolitds szempontjabdl az emberi érintkezés mindennapi
konfliktushelyzeteire fokuszal, Tarr €s Hajdu filmjében jelentés a kllénbség a tarsadalmi
osztélyrajzok (idds és kdzépkoru gyari munkasok; értelmiségi k6zéposztaly) identifikacios,
magukat kifejezd hétkdznapi nyelvezete kdzétt. Nagy a kommunikaciods tavolsag a két alkotas
szerepldinek dnkifejezésbeli megnyilvanulasa kdzétt, és ahogyan értelmezni tudjak a sajat
maguk kordl kialakult kusza-kaotikus kiskdzdsségi konfliktushelyzetet.

Tarrnal a szerepl6k (példaul az apo6s) teljesen alulreflektaltak, a beszédnek itt nincs sok
szerepe. Hajdunal még a legnagyobb vadaskodas esetében is eldjdhet, hogy valaki visszakozik,
varatlanul észinte kivancsisaggal fordul a masikhoz, radébben, hogy a masik miért teszi azt,
amit. Hajdu szereplGi kb6zépkoruak, Tarrnal generaciok vannak, ami fontos kildnbséget jelent
az osztalyvonatkozas terén, ahogy az is, hogy masként mikodik (és masképpen érzékelik a
szerepldk) a ,kényszer”, a ,sz(ikdsség” (mert mas korban jatszo6dnak) csapdahelyzetét.

Csaladi tiizfészek (Tarr Béla, 1977)
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Jelentés a kuldénbség a két film szerepldinek identifikacidés és dnkifejezésbeli, emberi és
kulturalis adottsagai k6z6tt, azonban mindkét rendezé a szabalytalanul el6térd érzelmek ,testi”
szemsz0gébdl kozelitette meg térténetét.

Tarr kiméletlen marad f6szerepldjével szemben. Hajdunal a végén kis k6zdsséggé kovacsoloédnak
az addig széthuzd, ellenségeskedd csaladok. Még ha fontos formai elvekben egyezik is
a két rendezd (néma megfigyel6ként viselkedd kamera; kiszamithatatlanul kirobbano
konfliktushelyzetek, intenziv, leleplezé arckézelik; improvizacio és spontan emberi reakciok
beengedése a tartalmilag megtervezett jelenetek k6zé stb.), a filmek végén az emberek két
kilénb6z6 (szerz6i) megitélését kapjuk. Reménytelenséget és kiszolgaltatottsagot az egyik
oldalon (Tarr), reményt és bizodalmat, 6sszetartozast a masikban (Hajdu).

A legérdekesebb a két rendezdnél hogy moédszertanilag kilénbdz6 médon kdzelitenek a
valésaghoz. Tarr a dokumentarizmus felél épitkezik, Hajdu pedig a fikciobol teremti meg lirai
realizmusat. Hajdu dokumentarista stilusu jatékfilmet készit, Tarr fikcids dokumentumfilmet.

A veszekedésjelenetek képi dinamizmusa az arcjatékra dsszpontositd kdzelképek, szlik
félkozelik, a feszesre komponalt kétalakos ,viszony-képek” izgatott egymasra vagasabdl all.
A toérténésekhez kozel kerilt kamera lathatatlan megfigyel6ként van jelen a lakasok sz(ikos
belsb6iben (Csaladi tlizfészek), vagy jar-kel az egymasbdl nyilé tagabb terekben (Ernellaék
Farkaseknal). Az alakok viselkedéseinek hirtelen iranyvaltasait hol sikerul elkapnia a kameranak,
hol pedig lemarad az el6zményekrél, igy eléfordul, hogy hianyos informéaciokkal kapcsol6dunk
be a mar elkezd6doétt jelenetbe. A szereplbket megfigyeld, k6zottik helyezkedé kameranak
kdészénhetben beléplink a tarsas, valamint személyes idejlkbe. Az utbbbira eklatans példaként
szolgalnak azok az elkapott, leleplezd felvételek, amelyekben az aktualis helyzetbdl ,kilépd”,
merengve befelé forduld vagy éppen ujabb 6nall6é cselekvésbe kezdd szerepléket Snmagukban
szemléljuk. A magat allanddan elleplezd, ellentmondasos személyiség testi-fizikai abrazolasa
létfontossagu mindkét rendezd szamara. Nem a térténet tarsadalmi dimenzibja kerul el6térbe,
hanem a maganéletével viaskodé 1élek belsd impulzusainak felszinre csalogatasa a végso cél.
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Tarr filmjének tarsadalmi konfliktusive szinte a kibirhatatlansagig fokozodik. A folyamatos
megaladzasoknak és gyanusitgatasoknak, hazug vadaknak kitett fiatal feleség végul arra
kényszerll, hogy elkéltézik a despotikus és alszent, rosszindulatu apos lakasabdl, hogy
lakasfoglaloként ideiglenes lakhelyen éljen. Nem tud feljebb Iépni tarsadalmilag: mindenhol
pusztan befogadottként kénytelen élni. Mindvégig var a megvalté csodara, hogy férjével végre
lakashoz jusson. Szeretik ugyan egymast, de ez az aldatlan allapot ténkreteszi hazassagukat.
Raadasul a gyenge, meghunyaszkodo férfi nem all ki a né mellett a csaladi vitakban sem. Inkabb
gyavan az apjaék mellett marad, és nem képes régen tarté alkoholizmusaval sem megbirkozni.

Hajdu Szabolcsék kényszer( okokbdl sajat otthonukban leforgatott, jatékfilmesen konstrualt
jelenetekbdl dsszeallitott, mégis nagyon személyes alkotasaban a szerepl6k nagy része
csaladtag vagy mivészbarat volt. Dokurealista mddon stilizalt, ,6nvizsgalati” lakasfilmjikben
kdzvetlen élettapasztalataikat épitették be a térténetbe. Az egyes alakokat bizonyos mértékben
sajat tulajdonsagaikkal ruhaztak fel: Brunorél példaul kiderdl, hogy allandbéan csak filmeket
nézne. Farkas jegyzetflizetet vezet, ahova kihallgatott beszélgetéstdredékeket ir, és egyszer
még Ok is megprobalkoztak a kilféldre kdltdzéssel (Hajdu Szabolcsék valéban éltek par évet
Londonban). Nota bene, filmjlket egy tragikusan elhunyt barati hazaspar emlékének ajanlottak.
Onreflexiv, dokumentarista stilusban eléadott parkapcsolati vitadramajuk egy pont utan atfordul
maganéleti és csaladi dramaba. Azt kezdi elemezni, hogy a két lanytestvér milyen viszonyban
van egymassal. Az egyik 6szinte, békll6 beszélgetés kdzben Eszter elarulja Ernellanak, hogy
a teljes széthullas szélén all a csaladja, és emiatt végtelenul kétségbeesett.

Tarr [€lekgy6trd sorsdraméjanak tragikus az ive. Kiméletlen oksagi lancolatban kisérjuk végig,
hogyan lehetetlenitik el és aldzzdk meg naprol-napra a fiatal feleség mindennapi életét a férjének
a szllei. Hajdu kamaradramajanak érdekessége, ahogyan megfordulnak az eréviszonyok és
ezaltal a nézéi értékelés is. Tarrndl kiszolgaltatottsag, zsarnoksag, gyavasag, kétségbeesettség
uralja a szerepldk életét. Hajdunal 6namitas, lenézés és itélkezés, mélyre nyulo, lelki sebek
felszakitasa, illetve megjatszott félényeskedés miatt kialakult konfliktusok valtakozasa iranyitja
a torténetet. Viszont nala azért mégis eljutunk valamilyen belatasig. Ez nem egy kilatastalan és
mozdulatlan vilag. Nemcsak Farkas sikeressége miatt, hanem emberileg is élhetd vilag, minden
nehézsége ellenére. Ahogy az sem véletlen, hogy ezt az egész vilagot athatja a mlivészetre
térekvés, a nyitojelenettdl a zarlatig.

Spontan filmvalésagok

A dokumentum és fikcio viszonyat eltér6 mddon hasznald két film térténetvezetésének
stratégiaja, hogy miutan megmutatja a legfontosabb tarsadalmi kérnyezetet és megteremti
a kiindulé konfliktushelyzetet, fokozatosan el is tavolodik t6le. A szerepl6k annak érdekében,
hogy 6nigazolasukat alatamasszak, és sajat magukat meggy6zzék hazug feltételezéseikben,
egyfolytaban vadoljak és bantjak egymast (Csaladi tlizfészek), hogy utana mégis 6nmagukba
nézzenek, és szolidaritast vallaljanak a masik, szamukra teljesen kiszolgaltatott embertarsuk
irant (Ernellaék Farkaséknal). Amit latunk: egy csaladi kisk6zdsség tagjai a szemunk elétt fokrol-
fokra megkeseritik egymas életét. Arcokbdl, testi gesztusokbol, mozdulatokbdl, szinte vagy
hamis hanglejtésekbdl kell kbvetkeztetnlink a mégbttes, elrejtett I€lektani motivaciokra. A filmek
arra 6sszpontositanak, hogy a tarsadalmilag tipizalt hatarhelyzetek milyen hatassal vannak a
résztvevokre: milyen jo és rossz, aljas és nemes tulajdonsagokat hoznak ki belélik. Val6jaban
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mindkét rendezd az ,emberi sorsjatszmak” dokumentarista hitelességl elmesélését tartotta
fontosnak, vagyis azt, hogy milyen Iélektani vagy kapcsolati erévonalak mentén tavolodnak-
kdzelednek egymashoz a csaladtagok.

Stilisztikailag a két rendezénél 6nmagaban véve nem a dokumentarizmus vagy a fikcié
formaelvének kivalasztdsa a dont6 tényez6, hanem a két abrazolasmaod egyittes hatoerejébdl
szarmazd egyedi kifejezber6 hitelessége. Modszertanilag mégis jelentdsen eltérnek egymastol.
Tarr fikciés dokumentumfilmjében a fikcio fel6l kdzelit dokumentarista felvételi technikaval
Ujraforgatott térténetéhez, vagyis amatér szereplbivel Ujrajatszatja sajat életiik egyes periddusat.
Hajdu realizmusa ennél egyszer(ibb, mivel § a teljességgel kitalalt térténetet a dokumentarista
stilusra jellemzd, k6zvetlen és szabad képi vilaggal teszi valésagkdzelivé, hétkbznapian prozaiva.

Mig Hajdu dokumentarista stilusjegyekkel ,fellazitott” jatékfiimes elbeszélémabdjat végig
megtartja, addig Tarr jobban kitolja a fikcios dokumentumfilmes kifejezésmdd hatarait. Tisztan
dokumentumfilmes interjurészleteket illeszt a film cselekményébe annal a résznél, amikor a
feleség sokadszorra jar lakasigénylés ligyében a varoshazara. Itt rovid idére a Csaladi tlizfészek
atalakul a fikciés dokumentumfilmbdl éssztarsadalmi problémat elemzd riportdokumentumma.

Valddi interjurészleteket latunk ndkkel, akik hasonlé gondoktdl szenvednek, mint a filmbeli
feleség. El6szor részt vesziink a feleség fajdalmasan Oszinte vitajaban, amelyben kifejezetten
ellenszenves és hideg, érzelemmentes a lakaslgyeket intéz6 hivatalnok. Ezutan a folyosén
varakozok kozul meghallgatjuk két masik né térténetét is, akik arra panaszkodnak, hogy
ugyancsak a lakas vagy a sajat otthon hianya miatt élik hétrél-hétre bizonytalan életiiket. Ezek
a tisztan dokumentumfilmes interjurészletek felerésitik, hogy a szociografikus maganéletfiim
milyen széles tarsadalmi réteget érintd, kényes tarsadalmi konfliktust mutat meg.

Tarr egybekapcsolja a pszeudo-, illetve a tiszta dokumentarizmus val6sagfeltar6 eszkdzeit,
Hajdu viszont ink&bb (6n)ironikus, poétikusan szinezett, melodramai k6zdsségi ,szerepjatékot”
rendez a torténetbdl. A dokurealista kifejezésmodot gy vegyiti a melodrama érzelemtelitett,
narrativ struktarajaval, ahogyan Cassavetes tette egykoron a stilust és iskolat teremt6, hetvenes-
nyolcvanas évekbeli kés6 modernista, expressziv melodramaiban.

Cassavetes legfontosabb eszkdze az emberi testben (mozdulatban) és arcban megmutatkoz6
orvényld, zabolatlan emocionalitds abrazolasa volt. Zsenialitasa abban rejlett, ahogyan
improvizativ-impulziv moédszerével elénk tarta, hogyan képes a kilénféle tarsadalmi szerepeit
cserélgetd En spontan-6szténds modon valtogatni érdekelvii én-képét a kiilvilag szamara.
Filmjei minden letargiajuk ellenére éppen annyira életigenléek, mint amennyire kiabrandultan
cinikusak a mai ember modernizalddott, érzelemszegény, kegyetlen életvilagat szemlélve.

Hajdu Szabolcs Ernellaék Farkaséknal cim( filmjében nagy érzékkel alkalmazza Cassavetes
modszerét, amikor gyakran ,narrativ beavatas” (elékészités) nélkili konfliktushelyzetekbe dobja
nézoéjét. Rdgton ilyen jelenet a film in medias res kezdése. A Farkas-hazaspar erésen ittas
allapotban tarsalog egy masik parral az étkezéasztalnal. Tartalmilag alig tudunk a csapong6
parbeszédfoszlanyokbdl barmit is kivenni, mivel Bruné iszonylan hangosan, le-fél ugral a
nagyszobai agyon, mikdzben folyamatosan a kezében tartott jatékait puféli egyméshoz. Hajdut az
is Cassaveteshez kéti, ahogyan az alakok kiilsé jellemabrazolasahoz viszonyul. Arra térekszik,
hogy elkapja a szerepl6k dnfeltarulkozasanak spontan és megismételhetetlen pillanatait. Eppen
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ezért a megfigyel6-regisztrald szereppel felruhazott kameramunka elsédleges feladata az
érzelmek, illetve gondolatok kiszamithatatlan aradasanak a bemutatasa a dramai események
kdzepette. Az Ernellaék Farkaséknallaza szbvetl cselekménye minden tarsadalmi kontextusa
ellenére egy csaladi alapu kisk6z6sség szituaciordl szituaciora valtozo konfliktushalmozasanak
az abrazolasa.

Hajdu egyik modernizmust idézé narrativ fogasa, hogy néhanyszor kilép a kbzdsségi drama
spontanul eléadott ,|élektani jatékterébdl”, és kissé eljatszottabba, vagyis szinpadiasabbé tesz
néhany részletet. Erre a legjobb példa a vacsora el6tti dlarcosjelenet. Ernelldék kislanya, Laura
(Hajdu Luzja) illetve Brund (Hajdu Brund) k6zdsen eléadnak egy kitalalt varazslatos mesejatékot
a lakas nappalijaban. A szil6kbél allé nézdkdzénség mindegyik tagja velencei karnevalmaszkot
visel. Itt tehat a film egyértelm( utalast tesz arra, hogy a felnétt szerepl6k még mindig magukon
viselik a védelmet jelentd maszkjukat.

Alapvet6 fontossagu Brano eltlinés-epizédjanak hangsulyos elnyujtasa a film kézepén. Ebben a
keresésjelenetben kétségbeejtd varakozassal teli, feszilt csénd férkdzik a lakasba. A modernista
torténetek kbzkedvelt, cselekménytelen (dramaiatlan) sziizséeleme valakinek a hirtelen eltinése
és hosszas keresése. Az eltlinés dramaturgiai motivuma ébreszti ra a szerepl6ket eltavolodasnak
indult csaladi életlkre, és erét ad szamukra, hogy ujbél megbonthatatlan szeretetben éljenek,
ahogy régen tették. Brun6é megtalalasa utan Farkasnél is beéll a ,mentalis fordulat”. Az esti,
kdzds cigizés kdzben feltarulkozd 6szinteséggel beszél Eszternek arrél, hogy meghasonult
sajat személyiségével. Nem érti, miért tekint ra a felesége még ugy, mint egy dominans
csaladapara. Onmagat beliilrdl régen nem igy értékeli mar. Farkastol szarmazik a filmvégi két
legjelentésebb mondat is.

Eszter kdzli vele, kélcsdnad Ernellaéknak 200 ezer forintot a lerobbant kocsijuk megjavitaséara.
Farkas megkérdezi tle, meddig lesznek naluk még Ernellaék. Eszter révid ,nem tudom”-mal
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valaszol. Ekkor Farkas kimondja az els6 igazan 6szintén hangz6 empatikus mondatét a kialakult
helyzet kezelhetéségével kapcsolatosan: ,Végl is elfériink.” A masik jelentéségteljes véleményét
is Eszternek szénja, amikor a halk szavu vallomasjelenetik utdn odaadéan megdicséri feleségét:
~OZ€p vagy. Szépen Oregszel.” Ezek utan az esti vacsorara készuld, maganyos emberi arcok
meghitt montazsszekvenciaja kdvetkezik.

Mindenki egy-egy szimbolikus gesztussal lemossa magaroél az addig viselt védekezb-elharito-
megjatszd perszénajat. Ernella letorli a szajarél a vastag ruzst; Albert megborotvalkozik. Farkas
azt a fehér inget veszi magara, amit a felesége ajanlott szamara. Kézben a tikdrben észreveszi,
ahogyan a héattérben a két gyerek, Brund és Laura boldogan jatszanak egymassal. Ez az elkapott
pillanat erésiti meg Farkast abban, hogy a gyerekek mar nem kételezd nyligként tekintenek
egymasra, hanem 6szintén kdzelednek egymashoz. Az esti vacsorahoz egyedul talalé Eszterrel
zarul az utolso jelenet, aki egyszer csak félbehagyja a tanyérok pakolasat. Belép a gyerekek
mesejaték-el6adasa utan szétpakolva maradt nappali, félig nyitott terébe; nekliink hatat forditva
elmélyiilten megall. Ugy tlinik, mintha megbeszélne magaval valamit, vagy elhatarozasra jutna
valamiben. Visszatér az étkez6 asztalhoz, majd befejezi a teritést. Ezt kbvetden kilép a képbdl.
Végul egyedll maradunk az Ures, izlésesen megteritett, ,varakoz6” étkezdasztallal.

Ahogyan a két film eltérd stilizaciés moédon teremti meg dokumentarista minéségu ,valésagat”,
ugy a torténetek értelmezési keretei killénb6z6é fejlédési utakat jarnak be. Tarrnal pszeudo-
dokumentumfilmet latunk, benne kdzbeékelt tisztan dokumentumfilmes interjurészleteket is,
ramutatva ezzel a személyes nézépontbdl kibontakozott probléma széles kérl tarsadalmi
vonatkozasaira. Tarrnal az egyedi-személyes és az altalanos szociografikus 6sszetevok egymast
erésitik, igy kapjuk meg a Tarra jellemzd altalanos emberi kilatastalansag léthelyzetének
pontos megragadasat, amelyben szociografikus hitelességgel stilizalt élethelyzet emelkedik a
tarsadalmi altalanositas jelentésszintjére. A sulyos tarsadalmi problémat egyéni-maganemberi
szemszOgbdl rekonstruald Csaladi tlizfészek esetében az alkotas csaladi pszicho-dramabdl
kbzéleti pszicho-dramava névi ki magat. Hajdu allanddan Uj arcat mutatd valésagrealizmusa
inkabb a cassavetesi modern melodrama ,patosz realizmusahoz” kdzelit, dokumentarista
stilusu, egzisztencialista szinezetli kamarajatékként is értelmezhetd, ahol a kiszamithatatlanul
kialakulé emberi érzelmek és dsszeltkdzések spontan kaoszként mutatkoznak meg.

Hajdu Ugyesen 6tvdzte a Tarr altal tarsadalmilag lefektetett ,,6sszeférhetetlenségi alaphelyzetet
(lakashiany) a modernista melodrama hagyomanyaval, amellyel egyuttal visszakapcsol6dott
Cassavetes alapkoncepcidjahoz is. Ennek dramaturgiai alapsémaja néhany ember
kiszamithatatlanul alakul6 kapcsolat-, illetve személyiségvaltozasanak z(irzavaros térténete.
A tartalom az allandé mozgasban lévé szerepldk testi gesztusaibdl, a kiejtett szavak mégottes
jelentéseibdl, illetve az arcjatékok elevenségébdl olvashato ki.

Tarr és Hajdu lakasfilmje zart dramai szituacion keresztil fontos tarsadalmi problémat érint,
ugyanakkor ettdl joval hangsulyosabb a mindennapi érdek- és hatalmi konfliktusok kdzvetlen
tettenérése, ezek bemutatasa hétkdznapi életkdrilmények kdzott. A térténetek alapvetd

1 ,Radikalisan megtagadta a hatas extrém ndvelését célz6, manipulativ hollywoodi technikakat (elsésorban azzal,
hogy realista k6zegben jatszatta a torténeteit és egytbl-egyig ,pszichologiai konstrukcioként” értelmezhetd
szerepl6ket mozgatott), mikdzben a klasszikus melodrama alapelemét jelenté patoszrél nem mondott le”. (Papai
Zsolt: Patosz és realizmus. John Cassavetes modern melodramai. Filmvilag, 2014/03. 17.)
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célkitizése is megegyezik: csaladon bellli pszichodramak, amelyhez viszont a két rendez6 a
valésag masfajta stilizaciojat valasztja.

A filmek zarlatainak is mas lesz a kifutésa, illetve a nyitott végl cselekmények elvarrasa mas
jovOképet sejtet. Tarrnal sehogyan sem oldddik meg az Uj lakas megszerzésének lehetésége.
A végtelenul elkeseredett hdzaspar 6nallé monolégjaival zarul a film. Mindketten nagyon
vagynak a kdzos, 6nalld csaladi életre, mivel szeretik egymast, de jelenleg nincs esélyik
arra, hogy javitsanak kettészakadt életiikdn. A Tarra jellemzé pesszimista vilagkép kiméletlen
targyilagossaggal viszonyul sététre rajzolt tarsadalmi ,allapotképéhez”.

Ettol hangulatilag, illetve a reményteliség tekintetében is elut Hajdu filmjének érzelemkifejezd,
pozitiv kicsengés(, szimbolikus zarojelenete. Egyenként szemlgyre vesszik a vacsorara készllo,
6nmagukban néma elszamolast végz6 szereplék ,elmélkedé elmozdulasait”. Végll a film a
csaladtagokra varo, hivogatdan megteritett étkezéasztal tavoli planjaval zarul. Felhangosodik a
laptopbdl sz6106, érzelmes, reményteli hangzasvilagu popzene. Barsonyosan simogato, eleven
szinvilagot 6lt magara a tébbterd, Ures lakasbelsé. Ennél a befejez6 zaroképnél Hajdu leheletfinom
stilisztikai tobnusvaltast alkalmaz: azonosul a térténetben beallt Uj k6z6sségi renddel. A csaladi
széthuzasrél sz016 kézbsségi drama lathatatlanul atvaltott az elfogadas és dsszetartozas
egységét kifejezd lirai realizmusba — a hétk6znapok spontan kdltészetébe.

Formatlan forma tarsadalmi atvesztoi

(John Cassavetes expressziv test-filmszinhaza és a magyar
filmmivészet: Tarr, Hajda, Palfi)

Cassavetes kés6 modernista, impulziv aldokumentarista filmdramaiban pontosan ramutatott a
testkdzpontu dokumentarista emberabrazolas |ényegére, amikor képei a felszini megmutatas
és regisztralas szintjén maradnak. Beléplnk a szerepldk valds, jelen idejébe, egytt élink és
mozgunk velUk. A kamera aktiv megfigyelGje az eseményeknek, amit a rendez6 sem értelmez
utélag at. Esetleg az amatér szereplék értékelik helyzetiket, mikbzben sosem tagadjak, hogy
éppen film készul életlik egy szakaszaroél. Nincsen kbzvetlen ralatasunk a szereplék gondolat-
vagy érzelemvilagara. Helyette a test és a gesztus kifejezd erejére 6sszpontositunk, az adott
helyzetben spontanul reagal6 és viselkedd emberek mozdulatsorozatara, az érzelmek kavalkadjat
atélé emberi arc pillanatnyi allapotjelzéseinek expresszivitasara. Egy él6, lathatatlan megfigyeld
személy helyébe Iépd kamera annyit k6z6l az események dsszefliggésébdl, amennyit az adott
pillanatban felvesz és meglat. A szemléld-vizsgald nézdpontjat hordozza. Semmiképpen sem
egy elb6zetes ideologiaval biro, értékel6 beszédkdzpontisagot képvisel, inkdbb az emberi
viselkedést kllsbleg tanulmanyoz6 szubjektiv szemszdget.

A hétkdznapi életszituaciok atélhetéségét elétérbe helyezd antropoldgiai-szociografikus film
annyira rakdzelit megfigyelt szubjektumara, amennyire csak lehetséges (innen a sok arckozeli;
az ismétlédo, trivialis cselekedetek). Utana eltavolodik téle, hogy személyes néz6pontja altalanos
tarsadalmi jelentéseire is ralathasson. igy valik a maganéleti pszichodrama 6ssztarsadalmi
szociodramava.

A Csaladi tiizfészekkel Tarr Béla kdzel kerllt John Cassavetes tiz évvel korabbi, 1968-ban
elkészitett, dldokumentarista médon felvett, elidegenedés-dramajahoz, az Arcokhoz (Faces).
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Tarr szociografikus pszichodramaja tébb izben rimel Cassavetes értelmiségi latszatk6zdsségét
kiméletlenul atvilagité filmjére, még ha eltéré politikai rendszerekben és korszakokban
készlltek is. Az Arcok meghasonlott tarsadalomképe néhany vonasaban hasonlit a Tarr-film
lélektani mélységekbe leaso, ,rekonstrudlt” tarsadalmi pesszimizmuséahoz. Tarr dokumentarista
modon stilizalt, kisk6zdsségi konfliktusfilmjének vizsgalatat az emberi viselkedés altalanos
tanulmanyozasa felél kdzelitette meg. A tarsadalmi mechanizmus biralata mellett mindkét
alkotas legfontosabb célja az volt, hogy a szerepldk testi &s érzelmi mikrorezduléseinek dramai
kdzvetlenségét a nézd is megtapasztalja, a maganéleti krizishelyzetek elszenvedését atérezze.

Arcok (Faces. John Cassavetes, 1968)

Mindkét rendezd a személyes jelen id6 dimenzidjava tagitotta ki filmjének idejét. Az
alakok kiszamithatatlan viselkedésiikkel teremtik meg a jelenetek dramai magjat, amellyel
megjésolhatatlan irdnyokba forditjak egymas kdzo6tti 1élektani csataikat. A konfliktus kellbs
kbzepébe vitt kamera belép az egyén idejébe és életébe. A ,beavatott” kameraszemmel
egyUtt a néz6 is arra kényszer(l, hogy folyamatosan atértékelje és Ujraértelmezze az emberi
jatszmak zlrzavaréat. A rendezdk azt kivanték szerepl6iktél, hogy a lehetd legtermészetesebben
létezzenek a kamera el6tt: igy fejezzék ki Gnmagukat. Nem kimondottan a szavak, mint ink&bb
a testileg kifejezett, reflektalatlan érzelmek felszinre csalogatasa érdekelte dket. A természetes
életkdrilmények k6zott mozgd szinész taglejtése, testtartdsa, arckifejezése és hangfekvése
valik a jelentés 6 forrasava. A vitajelenetekben a vagas az egynél tébb szereplét lattato félalakos
plant a reakcibjukat abrazol6 kdzelikkel valtogatja. Mivel valédi identitasuk szlintelenil valtozik,
ellentmondasba keveredik mutatott szerepjaték-énjikkel, igy a nézdi megértést allandéan
felulirjak az ujabb jelenetek. Az én a szintelen atalakulds cseppfolyds allapotdban van.

Viszont mig Tarr a politikai tekintélyuralom Iéleknyomorité hatésait leplezte le a maganember
szemsz6gébdl, addig Cassavetes a joléti nyugati tarsadalom lélektani, kulturalis, emberi csédjének
alapvetd egzisztencialis okait érte tetten (Arcok, Férjek [Husbands, 1970], Egy hatas alatt allo
né [Woman under the Influence, 1974]).
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Spontan ziirzavar

Palfi Gyogy par nap alatt, improvizativ mddszerrel leforgatott filmje utan nyilatkozta: ,A szorongas
témajaval nem foglalkoztam el6tte, de mindegyik filmemet valamilyen kibeszéletlen probléma
kdéré helyezem. Szerintem minden eddigi alkotasom hasonlit ebben egymasra”.?2 Hajdu Szabolcs
tdbbszdr emlitette vonzodasat Cassavetes maganéleti vagy csaladi modernista melodramai
irant, aki els6sorban a kiszamithatatlanul el6téré emberi érzelemvilag, ,testi” szemsz6gébdl
dokumentarista stilusu jatékfilmjeiben (Nem vagyok a baratod [Pélfi Gyorgy, 2009], Ernellaek
Farkaséknal) egyazon kifejez6erével kdszdn vissza Tarr Béla egzisztencializmusanak szocioldgiai
és antropolo6giai aspektusa, illetve Cassavetes spontan emberi abrazolasmaddija, valamint nyitott
cselekményszdvése. Ehhez a narrativ sémahoz igazodik konfliktuskezelésében Palfi Gyérgy
Nem vagyok a baratod cim( sokszereplés kirakés filmje is.

Hajdu és Palfi dokurealista jatékfilmjében a kiszamithatatlan emberi viselkedések és kitartott,
zaklatott arcjatékok koétetlen képkapcsolasai eredményezik a filmek szabalytalan, erételjes
realizmusélményét. Minden zaklatott premier plan érzelmet leplez, vagy 6szinte érzelemkitdrést
kdzvetit. Ebben a ,spontan ziirzavarban” a nézd is arra kényszeril, hogy a szerepl6kkel
egyUtt sodrodjon az események kiszamithatatlan aradataban. ,A testet és az arckifejezéseket
alland6 mozgasban tartja. Alattomos hangnemek, valtozd arckifejezések, kiszamithatatlan
testmozgasok, félreérthetd gesztusok. Test és arc egyenlé értéki jelrendszer™ — Ray Carney,
Cassavetes monografusanak mondatai egyértelmlen igazak a két magyar, kortars filmrendez6
dokumentarista modszerére is. Tarrnal és Hajdunél minden ,lezératlan ugy” ellenére a cselekmény
egy megoldatlan csaladi probléma koéril forog. A tét, hogy a csaladdtagok képesek-e egyutt élni
vagy sem. Ennek a kézponti krizishelyzetnek a lélektani vektorai mentén jatsszak a szerepldk
konstrudlt, paros, magan- vagy csoportos konfliktusjeleneteiket.

Palfi filmjének atlathatatlan parkapcsolati viszonyrendszere hosszu ideig kusza marad. A tipizalt
urbanus figurak kapcsolatrendszere csak a film végére all dssze értelmezhetd élethelyzetté.
Szexualis kalandvagytél (izétt kdnyveld; U] életkezdésre kényszerlld, szerelmes pénzbehajto;
unatkozd, gazdag és beteg fiatal lany; maganéletében térb6désre vagyd, pénzes nd; a ndket
kihasznal6, Romaniabol attelepdlt, magyar férfi; belvarosi vendéglatasban dolgozé 30-40-es nék
privat vilagaban vesziink el. Erzelmileg kiégett vagy a megcsalas utani bosszivagytol fiitott alakok
tehetetlendl alinak életiik boldogtalansaga elétt. Itt még az életét korabban uralni képes szereplét
is megtdrik a kontrollalhatatlan mindennapok nem vart fordulatai. A boldogsagukat hajszol6
alakok folyton keser(i csalodasokba tk6znek, vagy ideiglenes, sekélyes érzelmi igéreteknek
probalnak hinni. A jol keres6, urbanus, 20-40-es korosztaly frusztraciokkal teli mindennapjait
rekonstrudlja Pélfi k6zéleti pszichodramaja. Minden anyagi sikeruk és sikertelenséguk ellenére
a szereplék maganéleti kudarcaik aldozatai.

Ahogyan Hajdu értelmiségi parjai, ugy Palfi sodrodd, nagyvarosi alakjai is megprobaljak
értelmezni személykozi kapcsolataik hibait és okait. Am minden eréfeszitésiik ellenére sem

2 Molnéar Judit Anna: Palfi Gyorgy: Felszabadito élmény. film.hu, 2014. szeptember 26. URL: https://magyar.film.
hu/filmhu/magazin/palfi-gyorgy-felszabadito-elmeny-interju-interjo-palfi.html

3 Ray Carney: John Cassavetes filmjei. Budapest, Osiris, 2001.
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sikerll helyreallitaniuk szétesett viszonyaikat, illetve visszatalélniuk elvesztett 6nazonossagukhoz.
Csupan néhanyan érdemlik ki a boldog kapcsolat reményét. Jimmy, a mindenkinek tartozé,
beszédhibas strbman 6sszetaldlkozik a vesebeteg, milliomos lannyal, Natasaval, aki kifizeti
a pénzbehajtdé Etelének Jimmy addssagat. Mégsem tudnak tdbbé talalkozni, mert Jimmyt
leszurjak, és végul bérténbe kerl.

Nem vagyok a baratod (Péalfi Gyorgy, 2009)

Tarr és Hajdu inkabb a hosszabban kibontott jelenetezést preferalja, ahol a szerepldk érdekei
kiszamithatatlan modon Utk6zhetnek 6ssze a folyamatosan zajl6 jelenben.

Palfi vagykdzpontu féltékenységi, megcsalasi mozaikfilmje melodradmai hangnemében is kéveti
Cassavetes Arcokjanak alapstrukturajat. Senki sem kapja meg azt, akivel valéban szeretne egyuitt
lenni, és akit valoban szeret. Mindkét filmben a latvany ,szétes6”, mert az alakok maganélete
is a filmmel egydtt hullik végleg szilankjaira. A tokéletlenil helyezkedd, ,hisztérikus” kamera
zavar6an remegd latvanyvilaga fokozatosan fedi fel eléttiink a megjatszottan viselkedd alakok
kusza, parkapcsolati életét. Mindkét film mell6zi az el6készitett, 1élektanilag ,megfontolt”
motivacidval felépitett, jellemvezérelt dramaturgiat. Szinte minden jelenetben végletesek az
érzelmek, ahol a szerepl6kdn folyton eluralkodnak pillanatnyi 6szténeik és vagyaik. Palfi Nem
vagyok a baratod-ja illetve Cassavetes Arcokja is elsésorban a férfikbzponta, kbézéposztalybeli,
joléti tarsadalom érzelmi és kapcsolati krizishelyzetével foglalkozik.

Palfi nagyvarosi ,helyzetleirasanak” aktualitasa ma is visszaigazolja elkészitésének fontossagat:

Szerintem a Nem vagyok a baratod mer(ilt el abban a kérdésben leginkabb, hogy kik vagyunk mi, és hogyan
érezzlk magunkat. Egy lenyomat volt arr6l, hogy mi térténik az emberek fejében és szivében Budapesten,
2008 januarjaban. Mar akkor, abban a filmben megtértént minden, amibdl mara kialakult az a tarsadalmi
rendszer, amiben most Iétezlink. Ezért nekem azt a filmet visszanézni 6nigazolas: lam, amirdl akkor nem
beszéltink, a filmben mar akkor benne volt, most pedig pontosan annak a kdvetkezményét éljuk.*

Palfi filmjének zaklatott képi vilaga mellett leginkabb melodramai zenehasznalataval illeszkedik
Cassaveteshez. Filmjében gyakran él azzal a hangsulyos érzelemkifejezd, klasszikus melodramai
fogassal, hogy magéanyos szerepléihez hozzarendel a pillanatnyi emocionalis allapotukat kifejez6

4 Molnar Judit Anna, Palfi Gyorgy: Felszabadité éimény, i. m.
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diegetikus zenét. A deprimalt vagy tulzott euférikus hangulatok kdzétt 6rl6d6 alakok vagy maguk
is énekelik a zeneszamokat az adott jeleneten belll, vagy magukba roskadva hallgatjak 6ket.
A boldogséagot hajszolo, elveszett alakok Iétallapotahoz hozzarendelt ismert dalok altalaban
az értékek elvesztésérdl szolnak. (llyennel kezdddik a film nyitdjelenete, amelyben az autojat
vezetd Ritaval talalkozhatunk, aki az ,unom” refrénl rockszamra tombol vezetés kézben az
autdpalyan.)

Kiméletlen tarsadalmi szolidaritas

Cassavetes és Tarr, Palfi és Hajdu k6zdsségi pszichodramai azon tal, hogy az alakok személykdzi
kereszttizébe helyeznek minket, egy tarsadalmi osztély lélekvesztdjének szocialpszicholégiai
problémairdl is hi képet nyljtanak, ugyanakkor az emberi alaptermészet jellemzd konfliktusait
is 6sszefoglaljak. Térténeteik jelen tarsadalmunk nyelvi, l1élektani és emberi széthullasarél
adnak latleletet, ahol az elbeszélés szituacidinak valtozasat a szerepl6k kdzo6tti hatalmi
viszonyok Ujrarendezédése okozza. Az alakok kapcsolata latszélagos fordulatok vagy részleges
megegyezések alapjan bonyolédik: lezaratlanul, régténzétten, kiszamithatatlanul. Valéjdban
flggbségi dramak (Csaladi tiizfészek, Ernellaék Farkaséknal) megjosolhatatlan sakkjatszmait
latjuk, amelyekben a legmagasabb poziciét urald egyén dontése befolyasolja az alatta é16
embertarsa aktualis |éthelyzetét. Onképében elbizonytalanodott, illetve a jolét uralmaban
szenvedélybeteggé (promiszkuitas, drog, vasarlasmania) valt egyén szenvedéséhez kerulink
kdézel (Nem vagyok a baratod). Afilmek kevésbé egy tarsadalmilag részletesen elemzett hattérvilag
kérnyezetrajzanak a megteremtésére épitik kritikai véleményuket. Inkabb megfigyelés targyava
teszik a szociografikusan hiteles vilagban él6 maganszemély mindennapi viselkedésmintait
(gyari munkasgeneraciok; k6zéposztalybeli értelmiségi; Ujgazdag, kdzépkorlu nemzedék;
az éjszakai élet figurai). Azokat a jellemzd élethelyzeteket keresik, amelyekben a kaotikus
életaradatnak kiszolgaltatott egyén vivja személykdzi konfliktusait. Latjuk, hogy az érdekelvi
tarsadalmi hierarchia mely szintjét milyen karakterek alkotjak. Kitol és milyen fokon fliggnek
egzisztencialisan illetve érzelmileg. A filmek korunk tarsadalmanak szorongasaradatat és az
ebbdl adodo altalanos identitasvalsag elterjedését panaszoljak. Az érzelmei kaoszaba sillyedt
(Ernellaék Farkaséknal) kbzép- és felsbosztaly peches maganéletérél rantjak le a leplet (Nem
vagyok a baratod).

A tanulmanyban érintett filmekben nemcsak a reprezentativ-szimbolikus értékd, tarsadalmilag
megtanult magatartas mégoéttes megfejtése az érdekes, hanem a ,maganidejében” hosszan
figyelt alany 6ntudatlan, spontan-6szténds reakciosorozatanak a leirasa is fontos tizenetet hordoz.
A konfliktushelyzet kbvetkeztében elinditott védekez6 vagy dnfeltar6® gesztusok hitelesebben
jellemeznek valakit, mint a megfontolt vagy tarsadalmilag berégzilt valaszok vagy szavak
Osszessége. A hétkéznapi életfolyam és kérilmények kdzvetlen-felszini leirasanak médszerét
alkalmazd6, antropoldgiai indittatdsu dokumentumfilm vagy fikciés dokumentarizmus ,attételes
mifaja” a valosag megfigyelése kdzben elésorban a fenoménként szemlélt® allapotleiras
mobdszerére épit.

5 Kiraly Jend: A film szimbolikaja. Budapest, Kaposvar, 2010. I/1. 62. oldal

6 ,Amegélt test karnalis éiménye viszont a dokumentumfilm esetében specifikusabb igazsagot, sajatos antropoldgiai
tudast nyujt a nézének. A dokumentumfilm azt a hallgatélagos szerzédést kéti a befogadoval, hogy [...] a film-
el6ttes esemény vizualis-akusztikus jellemzéinek fenomenologiai megkdzelitését nydijtja.” (Stéhr Lorant: 1d6 lett.
A Budapesti Iskola és az id6. Apertura, 2013. tavasz. URL: https://www.apertura.hu/2013/tavasz/stohr-ido-lett-a-
budapesti-iskola-es-az-ido/)
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A tanulmanyban arra vallalkozom, hogy megvizsgaljam a digitalizalédas altal
elbizonytalanodott film médiumanak technoldgiai, medialis és esztétikai atalakulasat
Alfonso Cuaroén reprezentativ szerzdi Utja kapcsan, amely jol lathatéan mutatja meg azt
a valtozast, amelyen a film és a filmtudomany is egyidében megy keresztil. Mindezt a
digitalizalébdas nyoman megélénkiilt, a bazini filmelmélet korili tudomanyos érdekl6désbdl
kiindulva teszem. E filmelméleti kérdéseken keresztil a valbsag reprezentalhatésaganak,
a médiumspecifikussagnak kérdéseihez és a realizmus fogalmanak ujrakeretezési
kisérleteihez jutok. Az attekintett tudomanyos elméletek tikrében foglalkozok Alfonso
Cuarén harom filmjével (Anyadat is, Ember gyermeke, Gravitacio), amelyek elemzése
soran a realizmus ontologiai és fenomenoldgiai elképzelései kbzétti valtozas mikrotorténeti
narrativaként valik leirhatéva.

This study aims to examine the technological, medial, and aesthetic transformations
of the cinematic medium, which has been destabilized by digitalization, through the
representative auteurial trajectory of Alfonso Cuardn. His work vividly demonstrates
the simultaneous changes experienced by both film and film studies. This analysis is
grounded in the renewed scholarly interest surrounding Bazinian film theory that has
been reinvigorated by digitalization. Through these theoretical questions, the study
addresses issues of the representability of reality, medium specificity, and attempts to
reframe the concept of realism. In light of the surveyed theoretical frameworks, | analyze
three of Cuarén’s films (Y Tu Mama También, Children of Men, Gravity), where the shifts
between ontological and phenomenological conceptions of realism are described as a
microhistorical narrative of change.
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Bizonytalan eredeti képek
»,Nem egy, hanem tébb realizmus van.”

Tébb mint szazéves térténetében a nyolcvanas, kilencvenes évek kornyékén érzékelhetove valt,
hogy a digitalizalodas nyoman radikalisan megvaltozott a film technikai jellege. Az analogrol
digitalisra térténd atallas gazdasagi és ipari szikségszerliség volt; nem a film énmozgasabdl,
hanem a gazdasag és a technolbgia valtozasaibél kdvetkezett. Friedrich Kittler német médiatudés,
szembehelyezkedve a mcluhani allasponttal (amely a médiumok mégé emberi szubjektumot
képzelt, és a médiumokat egyfajta érzékszervi protézisként irta le), amellett érvel, hogy a technikai
Ujitasok ,kizardlag egymasra vonatkoznak, illetve kizarélag egymasra adott valaszok”.2 Az ember
kivonasa a médiatérténetbdl abban lehet segitséglinkre, hogy az embert érd digitalizaciés
sokkot megérthessuk. Ez a fordulat — aminek nem tartunk a végén, és mar minimum harom
évtizede tart — a film megszuiletésével ellentétben nem egy ,reprezentaciés vagybol” sziletett,
hanem — ahogy Kittler irja — ,hadaszati célbdl”.® A ,hadaszati célelviiség”, a praktikum aztan
a nyolcvanas, kilencvenes évek kornyékén elkezdte szépen lassan lecserélni a filmszalagot,
hogy digitalis adatta alakitsa a mozgoképet.

Adolgozat eszerint képzeli el a digitalis médiumok és az ember viszonyat. Az emberi szubjektum
feladata valaszt adni a kils6legességként Iétez6 technologiakra. A filmtudomany és a film
mint mivészeti eszkdz szamara igy Uj kihivasok adodnak. Az elmalt tdbb mint szaz év alatt
megszilardult fogalmak, elképzelések a filmrdl bizonytalanna valtak. Thomas Elsaesser példaul
egy médiaarcheologiat kezdett irni, hogy a filmet mint médiumot a kezdetektdl gondolja Ujra.*
Jol latszik, hogy a digitalizacio felszdlitja a filmtudomanyt, hogy medialis alapjaitdl kezdje
Ujrakeretezni a klasszikus fogalmakat. Ek6zben pedig a film médiumat hasznal6 alkotdk is
foglalkozni kezdtek a film digitalizalodasanak termékeny probléméjaval.

A filmi realizmus klasszikus, bazini elképzelése, amely az indexikalitast a film
médiumspecifikussaganak legalapvetébb tényezéjévé tette,® a digitalis kor hajnalan szinte
megsemmisulni latszik. A digitalizalodas problematikussaga ennek nyoman térképezheté fel.
ki. A dolgozat e probléma kéré szervezddve igyekszik feltenni azt a kérdést, hogy mivé lesz
a filmi realizmus, ha a filmet binaris kdbdokka konvertaljuk. Arra vallalkozik, hogy olyan filmes
szbvegeken tesztelje ezt a kérdést, amelyek reflektalni prébalnak, vagy - a realizmushoz valoé
hiségik nyoman — reflektalni kényszerilnek erre a médiatérténeti téréspontra. ,Nem egy,
hanem tébb realizmus van. Minden kor keresi a magaét, vagyis azt a technikat és esztétikat,
amely a lehetd legjobban tudja megfogni, megtartani és visszaadni azt, amit meg akarunk
fogni a valésagbél” — irja Bazin egy esszéjében.6 Ugy gondolom, hogy a digitalis kor sokféle

1 Bazin, André: William Wyler vagy a janzenista rendezé. Ford. Hollés Adrienne. In Mi a film? Szerk. Vince Zalan.
Budapest, Osiris, 1995. 334.

2 Kittler, Friedrich: Optikai médiumok. Ford. Kelemen Pal. Budapest, Magyar Miihely Kiad6 — Racz Kiado, 2005. 20.
Uo. 20.

4 Lasd: Elseasser, Thomas: Film History as Media Archeology: Tracking Digital Cinema. Amsterdam, Amsterdam
University Press, 2016.

5 Bazin, André: A fénykép ontologiaja. Ford. Bar6ti Dezs6. In ud: Mi a film? Budapest, Osiris, 1995. 16-23.

6 Bazin, André: William Wyler vagy a janzenista rendez6 Ford. Holl6s Adrienn. In ud: Mi a film? Budapest, Osiris,
1995. 334.
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valésagfogalmat termel ki, ehhez pedig még tébb Uj technika és Uj esztétikai torekvés fog
tarsulni. Médiumaink atalakulasai a valésagunkat is formaljak — a valbsag megragadasanak
modjai pedig visszacsatolnak minket médiumainkhoz.

Bazin 1945-ben megjelent, A fénykép ontologiaja cimi szévege Ugy hatdrozza meg a filmet és
valasztja le mas, valdésagreprezentalasra térekvé médiumokrél (elsésorban a festészetrdl), hogy
a film primatusa a valdésaghoz fiz6d6 ontolégiai azonossagaban all, amely a fotografiai jel és
jelolt kdzott all fenn. A fényképezés és a film felszabaditotta a képzOmUiivészeteket a hasonlésag
kotelezettsége alol””. A mechanikus reprodukcio lehetdsége objektivitast biztosit a fotografikus
mivészetek szamara, a film pedig (mint a kép id6beli régzithetésége) az ,id6 bebalzsamozojava”
lép el6.B Afilm jele és jelbltje kdzott egyrészt minden addigi médiuménal nagyobb hasonl6sag
all fenn, masrészt Bazin a jel és jeldlt kdzti viszonyt ontolodgiai azonossagként, egzisztencialis,
ok-okozati kapcsolatként képzeli el. A fotd ujjlenyomat, amely nem egy alkotassal helyettesiti az
ujjat, hanem annak nyomaval. A dolog természetével all kézvetlen kapcsolatban.® Ez az ontologiai
kapcsolat Bazinnél elssorban a fénykép hitelességét és a valdésag reprezentalhatdésaganak
garancigjat jelenti. Barthes Vilagoskamra cim( kényvében ez az ez volt” megfogalmazasban
fejezddik ki. A fénykép biztositja a nézdjét a fénykép elkészultének ,itt és mostjardl”.’® A késébbi
diskurzus ezt az ontolégiai azonossagot a fénykép és a filmkép indexikus természeteként nevezi
meg. Peirce jeltaxon6miaja alapjan az ,ikon, index, szimbolum” harmas fogalomkészletének
felosztasa felOl probaljak megérteni valosag és filmkép fogalmat." Az indexet hagyoméanyosan
lenyomatként, nyomként,'? illetve deixisként, tehat a rdmutatas fogalmain keresztul értjuk. Ez
azt implikalja, hogy a film ramutat a lefilmezettel vald térbeli és id6beli folytonossagra, amit
fizikai azonossagaban régzit.

Bazin az esszéiben ebbdl a nyomvételi lehetéségbdl vezeti le a filmi realizmust. Daniel Morgan
Bazin-olvasata szerint a reprezentalt val6sag, tehat a filmképek fakticitdsokka, filmtényekkée
valnak. Ez gy jon létre, hogy a filmkészité ezeket a posteriori médon fedezi fel a valdsagbal,
majd egy olyan stilust konstrual ezekbdl, amely a film médiumanak lehetéségei és korlatai altal
orientalt.’® Morgan a ,tudomasulvétel” [acknowledgement] fogalmat produktiv keretrendszerként
értelmezi: a stilus azt mutatja meg, hogy a filmkészitd mit vesz tudomasul az elétte heverd
fakticitasok k6zll. Morgan abban latja a bazini realizmus nagyszer(iségét, hogy a francia
filmteoretikus nem definialta a ,valést”, hanem meghagyta egy dinamikusan hasznalhat6
fogalomként, igy a realizmus nyitott kategéria maradhatott.’* Ugy gondolom, hogy a filmkép
indexikussaga Bazinnél egy olyan fizikai amalgamként van elgondolva, amely biztositja a film

P4

7 U6: A fénykép ontologidja, 19.

8 Uo. 21-22.

9 Uo. 22.

10 Barthes, Roland: Vilagoskamra. Ford. Ferch Magda. Budapest, Eurépa, 1985. 90.

11 Lasd: Pieldner, Judit: A mozgokép indexikalitasanak ujragondolasa Antonioni, Bédy és Haneke filmjeiben. Szévegek
kbzott, 17 (2013), 168-183. URL: http://acta.bibl.u-szeged.hu/id/eprint/32138 (utolsé letdltés datuma: 2020.04.13.)

12 Lé&sd: ,Ahogy a rékalab hagy nyomot a héban, minden egyes filmkocka egy megtértént pillanat sziluettje, halotti
maszkja.” Body Gabor: Egybegylijtétt filmmdvészeti irasok. Szerk. Vince Zalan. Budapest, Akadémiai Kiado,
2006. 105.

13 Morgan, Daniel: Rethinking Bazin: Ontology and Realist Aesthetics. Critical Inquiry, 32.3 (2006), 471.

14 Uo. 472.
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az ,objektiv’ valosagnak a létezését is garantélja. Az alkoté a médiumnak a segitségével
képes szelektalni a valosagbol, a valosag pedig a médium korlatai szerint valik hozzaférhetévé
szamunkra. A realizmus igy képzOdik meg: a médium a stilust és a formét adja, a valésag a
tartalmat — az index pedig biztositja mindkettd stabilitdséat.

Amikor megjelenik a digitélis képrogzités lehetésége - és a fotografia kémiai (tehat anyagi)
alapjat felvaltja a téltéscsatolt eszk6z, amely a fényt nem megdrzi egy fényérzékeny anyagon,
hanem informacidkka (tehat binaris szamjegyekké) alakitja -, az indexikalitas fel6l kérddjelezddik
meg a film mint médium imént targyalt ontologiai elgondolasa, illetve ennek nyoman a valésag
viszonylag stabil fogalma. A digitalis felszolit minket arra, hogy gondoljuk Gjra médiumainkhoz
és val6sagainkhoz f(iz6d6 viszonyainkat.

A film indexikalitasanak és az abbdl fakad6 ontolégiajanak meggyenglilése vagy eltlinése
kilénb6z6 valaszokat provokalt ki a flmtudoméanybol. Lefebvre az indexikalitas fogalméat
vizsgalva azt mondja, a peirce-i taxonomiat félreértették, a film nem csak indexikus, az ikonicitas
és a szimbolikussag nem levalaszthat6 rola. Ez a harom fogalom minden esetben egydtt jar,
ha jelekrél beszéllnk. Lefebvre amellett érvel, hogy a film indexikalis természete nem erésebb
a CGl-nal vagy a festészetnél."”® Ez egybevag azzal a manovichi elképzeléssel, miszerint
a film ,nem egy indexikus médiatechnoldgia, hanem inkabb a festészet egyik almUfaja”.'®
A digitalis filmképek tehat ugyanolyan jelek, mint a festmények, jelentéseket kdzvetitenek,
és az abrazolt objektumokra hasonlitva teljesitik deiktikus funkciéjukat is. Az anyagi, fizikai
azonossag elvesztése a befogadasi aktusban tehat nem problematizaldédik. Rodowick talan
erre mondja, hogy a digitalis fényképek ,sok szempontbdl a kémiai fotd kulturalis funkcibit és
eléfeltevéseit termelik Gjra”,'” azonban 6 ezt csak az analog film indexikalitasanak elvesztésével
nyilo Gr potlékaként érti. A digitalis médium csak szimulalni képes az analdég lenyomatot. Az
index elveszitése fontos probléma marad nala: ,a nyomvétel térbeli és idébeli folytonossaga
megszakad”. A digitélis régzités informaciova van konvertalva, ontolégiajaban mar nem kilénbozik
a kdzvetlen szamitogépes informacio-eldallitastol. Rodowick tehat a filmkép természetének
megkérdbjelezését teszi szikségessé.’® Doane ennél joval kritikusabb a digitalis médiaval
képnek mar semmilyen referencialitasa és hitele nem marad. Masolatok masolataként Iétezik,
amely kikerll az idé hatalma al6l. A dematerializacié ellenében hatarozza meg a mozi (]
feladatat: a lenyomat, véset anyagisaganak helyreallitdsara szolit fel.’® Doane allaspontjaval
egybevag Grognstad etikai iranyultsagu kritikaja is, aki a posztfotografia fogalmat hasznalva

15 Lefebvre, Martin: The Art of Pointing. On Peirce, Indexicality, and Photographic images. In Photography Theory
(The Art Seminar, 1l). Szerk. James Elkins. New York, Routledge. 2007. URL: http://concordia.academia.edu/
MartinLefebvre/Papers/112841/The_Art_of Pointing. On_Peirce Indexicality and Photographic_Images (utolsd
let6ltés datuma: 2020.04.18.) Manovich, Lev: Mi a film? Ford. Gollowitzer Déra Diana. Apertura, 2009. 6sz. URL:
http://apertura.hu/2009/0sz/manovich-3 (utolsé letdltés datuma: 2020.04.19.)

16 Uo.

17 ,Adigitélis fényképek bizonyosan az indexikus jelek szerepét toltik be, és sok szempontbél a kémiai fotd kulturélis
funkcioit és elbfeltevéseit termelik Ujra. De ezt ugyanolyan modon és ugyanazon erével teszik-e, mint a »film«?”
Rodowick, Norman: Fejezetek a film virtualis életébdl. Ford. Térok Ervin. Aperttra, 2018. tavasz. URL: http://
uj.apertura.hu/2018/tavasz/rodowick-fejezetek-a-film-virtualis-eletebol/ (utolso letdltés datuma: 2020.04.18.)

18 Uo.

19 Doane, Mary Ann: Az indexikus és a médiumspecifikussag fogalma. Ford. Fiizi Izabella. Apertura, 2012. tavasz.
URL.: http://apertura.hu/2012/tavasz/doane-az-indexikus-es-a-mediumspecifikussag-fogalma (utolsé letdltés
datuma: 2020.04.18.)
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probaélja a digitalis fotét és filmet leirni. A fotogréafia alapvetd adottsaga, hogy az altala abrazolt
objektum autenticitassal rendelkezik az indexikalitas altal. A posztfotografia ellenkezd irdnyban
mUkodik, az abrazolt targyat egyenesen diszkreditélja Iétrej6ttével. Az ontolégiai téréspont utani
posztfotografikus képtermelés nala a képekbe vetett bizalmunkat assa al4.?°

Abizonytalan statuszu digitélis filmképek elarasztjék a film atalakuléban (vagy megsemmisulésben)
lévé médiumat. Mikézben az egyik oldalrdl ugy tlnik, hogy a valésag biztositékaként szolgalod
fotografikus reprodukcié soha nem biztositott minket a 1étez6krél, a térrdl, az idorél (Lefebvre),
a masik oldalrél az latszik, hogy a digitalisban szakadt el azokt6l (Doane, Grgnstad).

A digitalis szupermédium remedializalja a filmet és sajat hataskdre ala vonja.2' A médium
lehet6ségei és korlatai ezaltal atalakulnak. Doane Krauss médiumfogalmat hasznalja irasaban:
a médium konvenciokészlet, amely a technikai alap anyagisagaibodl kévetkezik. Amellett foglal
allast, hogy az anyagisagtol nem szakadhat el a médium, mert az létfeltétele.??> Rodowick
Cavell médiumfogalmat hasznalja, amely szerint kreativ aktusok lehetéségei hatarozzak meg
a médiumok kategoriait.2® A két elképzelés tulajdonképpen nem all olyan messze egymastol,
amennyiben szamitasba vesszuk, hogy a digitalis médiumoknak és ezen belul a filmnek egy
virtualis ,anyag” - nevezetesen az informacié - a technikai alapja, amely kijeldli lehetéségfeltételeit.
Ebbdl a szempontbdl a digitalis szupermédiumot egy nyilt forrask6diu rendszernek képzelhet;jik
el, ahol szabadon bévithetéek a médiumok hatarai. Doane Krauss fogalmét tovabb tagitva
megjegyzi, hogy a médiumok ,esztétikai gyakorlat[a] inkabb a folytonos ujra feltaladlasa a
médiumnak az ellenallassal szembeni ellenéllas altal”.2*

Realitasrél és valosagrol Gjra érdemes beszélni?® olyan filoz6fusok nyoman, mint Virilio
vagy Baudrillard - irja Rombes.?® A valdésag és annak reprezentalhatésaga gyorsan valtozé
médiakérnyezetiinkben Uj szempontokat vet fel a szellemtudomanyok szadmara. Saghy
szerint a val0s, redlis és a fiktiv fogalmai — és ebben hasonlit Bazinre — dinamikus fogalmak,
amelyek ,makacsul” vissza-visszatérnek gondolkodasunk horizontjaba. A realitds fogalma a
digitalisban nem ,megsemmisul”, hanem atalakul, ,ugy, ahogyan a valds reprezentéladsanak
és megismerhetéségének a feltételei is atalakulnak”.?” A virtualis valésagok, a szimulaciok és
az egyre inkabb a képernybkre koltdzd valdsag feldl egyre sirgetdbb kérdés megkérdbjelezni
makacs fogalmainkat.

20 Gronstad, Asbjoern: Back to Bazin? Filmicity in the Age of the Digital Image. Popular Culture Review, 13.2
(2002), 11-283.

21 Lasd: Bolter, Jay David — Grusin, Richard: A remedializacié halézatai. Ford. Babarczi Katica. Apertura, 2011.
tavasz. URL: http://apertura.hu/2011/tavasz/bolter-grusin (utolsé letéltés datuma: 2020.04.18.)

22 Doane: Az indexikus és a médiumspecifikussag fogalma
23 Rodowick: Fejezetek a film virtualis életébdl
24 Doane: Az indexikus és a médiumspecifikussag fogalma

25 Erdemes Graham Harman és a spekulativ realizmus filozofiai probalkozasanak feltlinését is megemlitentnk. Lasd:
Horvath Mark-Losoncz Mark—Lovasz Adam: A valosag visszatérése. Spekulativ realizmusok es Ujrealizmusok
a kortars filozofiaban. Ujvidék, Forum Kiado, 2019.

26 Rombes, Nicholas: Avant-Garde Realism. URL: http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=442 (utolsé letdltés
datuma: 2020.04.13.)

27 Saghy, Miklés: Makacs realizmus, avagy miféle fikcié a (képi) valosag? Apertura, 2009. tavasz. URL: http:/
apertura.hu/2009/tavasz/saghy (utolsé letdltés datuma: 2020.04.14.)
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A posztmozi kora? — A torténeti narrativa nehézségei

A posztmozi koranak, az elmult harminc év digitalizal6dé média- és filmkulturanak térténeti
leirasa szétfeszitené jelen dolgozat kereteit. Féleg azért, mert egy olyan bizonytalan, folytonos
atalakulasban 1évo id6szak ez a filmmivészet szempontjabdl, amelyet a rengeteg parhuzamosan
jelenlévd technoldgia eklektikaja hataroz meg. A digitélis film leirdséara vallalkoz6 irodalmak
szerkezete is ugyanezt a téredezettséget, az atlathatatlansag és megfoghatatlansag képzetét
keltik. Rombes pér oldalas kisesszéket ir a digitalis filmrdl, cimszavak kéré rendezve lazan
kapcsolodo szdvegeit,® maskor egy megadott idokod szerint feldobott képek alapjan elemez
filmet.2® Steven Shaviro ,posztmozi” fogalmat egyfajta cimkeként, hivoszoként hasznalja a
filmtudomany. A fogalom a digitalizalodas éltal ,kulturalis dominanciajat” vesztett mozi mint
intézmény atalakulasara, a mozgdkép Uj (digitalis) helyekre vald szétszérodasara utal, egy
olyan médiatérre, ahol nehéz totélis narrativakat alkotni. A posztmozi kéré szerkesztett Post-
Cinema cimi tanulmanykoétet elészavaban kifejti, hogy a fogalom termékenysége abban all, hogy
napjaink digitalis mozgdbképes kulturajat, kdrnyezetét ,tajképként” képes lattatni, ahelyett, hogy
,Kusza gyljteményként” tekintenénk ra.*° A kotet szerkezete és esettanulmanyai mégis inkabb
leleplezik a posztmozi kdzos nevezéjét: akdrmennyire is szeretnénk egy egészként szemlélni ezt
a kulturdlis teret, szinte lehetetlen. Azonban a kétet megmutatja azt is, hogy fragmentumokon,
esettanulmanyokon keresztil, mégis 6sszeolvashatbak jelentések a digitalis mozgdképekre és
a digitalis realizmusra vonatkozo6an.

Jelen dolgozat ehhez hasonl6an fragmentum. Cuar6n filmjein keresztil egyrészrél a
digitalizacibhoz kéthetd technoldgidk uj adottsagait térképezhetjik fel, masrészt mindezt a film
hagyomanyos, Bazintél eredeztethet6, valésagreprezentacios médiumként valé elképzelésének
2013 kozott. Egy olyan id6szak ez, amelyben j0l letapogathat6é az er6vonalak atrendezédése.
Elseasser és Hagener a kdvetkez6képpen értelmezi a digitalis film fogalmanak atalakulasat: ,a
melléknév fellilkerekedik a fénéven, és a farok csovalja a kutyat. A film mostantél jelzéje vagy
attributuma a digitalisnak, és nem forditva: ez a hallgatélagos helycsere lesz tehéat a lehetséges
kdzds nevezd, amely felé a beagyazott ellentmondas mutathat.”' Ez a nyelvtani metafora akar
kiterjeszthetd térténeti értelemben is. A digitalizalédas egyre nagyobb térhoditasaval a film
szépen lassan a digitalis szupermédium részegységévé valik. A két végpont kdz6tt produkcids,
posztprodukcids és a forgalmazasi technoldgiak szempontjabdl épp ezt az Elseasser és
Hagener altal megfogalmazott atalakulast lathatjuk. 2010 el6tt digitalisan forgatott filmeket
analdg filmszalagra kellett masolni, hogy moziba kertilhessenek. Ez még az analdg technikak
kulturélis dominanciajat jelzi. A 2010-es években mar lezajlott, multbéli esemény a mozis
vetités digitalis standardizacioja.®* Ha valaki ekkor analog technikaval forgat, az utbmunkéahoz

28 Lasd Rombes, Nicholas: Cinema in the Digital Age. London, Wallflower Press, 2009.

29 Léasd Rombes, Nicholas: 10/40/70: Constraint As Liberation in the Era of Digital Film Theory. Winchester, UK,
Zero Books, 2014.

30 Denson, Shane — Leyda, Julia: Perspectives on Post-Cinema: An Introduction. In Post-Cinema: Theorizing 21st-
Century Film. Szerk. Leyda, Julia - Denson, Shane. Falmer, REFRAME Books, 2016. 1.-3. URL: https://reframe.
sussex.ac.uk/post-cinema/ (utolso letdltés datuma: 2020.04.20.)

31 Elsaesser, Thomas - Haegener, Malte: Digitélis film és filmelmélet. A testi digitalis. Ford. Andorka Gyorgy.
Metropolis, 21.1 (2017), 11.

32 Belton, John: Digital Cinema: A False Revolution. October, 100 (2002), 99-114.
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és a mozis forgalmazashoz digitalizalni kell a filmszalagokat. Manovich feldl ugyanezt az
atrendez6dést vilagitja meg a posztprodukcio fazisanak egyre névekvd szerepe.® A forgatas
munkalatai egyre inkabb a digitalis utbmunkalatokra valo felkészulést jelentik, €s nem az ,itt és
most” megragadasara térekszenek. A digitalis realizmusokrol folytatott diskurzus sokfelé agazo:
kil6nbdz6 alkotok kilénbdzé technikakkal kisérleteznek. Cuarén és Lubezki valosagkeresése
technolGgiailag és gazdasagilag determinalt. Eljarasaik csupan bizonyos lehetéségeket mutatnak
meg ahhoz, hogy a digitélis technologiék altal Iétrejévd Uj episztemében milyen utak nyilnak a
realizmus és a valosag felé a film médiuma feldl.

Azért lehet produktiv Cuar6n filmjeit a digitalis diskurzus fel6l megvizsgalni, mert mint midcult
szerz6 egyszerre 6rzi autonOmiajat és a studidk altal felallitott keretek k6zé van szoritva. A
valdsag keresésére szegddik Mexikoban, de zéld hattereket kap Hollywoodban.

Perceptualis realizmus és a hossza beallitas — Cuardn és
Lubezki kozos filmjei

A kdvetkezb fejezetben Cuardn és Lubezki k6z6s filmjei alapjan vizsgaljuk meg a realitas és a
filmi realizmus atalakul6 koncepcibjat. Az Anyadat is (Y Tu Mama Tambien, 2001) klasszikusnak
tind realizmusatol, Az ember gyermeke (Children of Men, 2006) kdztességein at, a Gravitacio
(Gravity, 2013) szinte virtualis valosagot idéz6 esztétikajaig jutunk. Elképzelésem szerint jOl
modellezhetdvé valnak ebben az alkoto6i ivben a Bazin altal Ginnepelt realizmus és a digitalisban
felbukkand perceptudlis realizmus kilénbségei, illetve egyméasba fonddasai. Cuardn és Lubezki
hien ragaszkodnak esztétikajukhoz, hosszu beallitasaikhoz a digitalizalodé filmkultara kellés
kdzepén. Modszereik nem valtoznak, medialis kdrnyezetik viszont anndl inkabb.

Realitas mint effektus

A 90-es évek hollywoodi mainstream filmgyartédsa a digitalis specialis effektek blvoletében
telt. Tom Hanks John F. Kennedyvel személyesen talalkozott (Forest Gump. Robert Zemeckis,
1994), dinoszauruszok lepték el Amerikat (Jurrasic Park. Steven Spielberg, 1993), 1991-ben
pedig a Skynet ismét az emberiség ellen fordult (Terminator 2. — Az itélet napja [Terminator 2:
Judgement Day, James Cameron]). A CGl vagyis a szamitogép altal generalt kép a posztmodern,
blockbuster-filmek szinte megkerilhetetlen elemévé valt. Az indexikalitdson alapul6 filmi
realizmus helyett realisztikus digitalis képek épitik fel a nézéi imaginariusban a valésag képzetét.
Amikor a szamitégépes grafika mimelni kezdte a fotografikus régzitést, elkertlhetetlenné
valt, hogy el6bb-utdébb konstruéljon is ilyen fotografikus képeket, hiszen, ahogy Manovich is
megjegyzi, a film” anyaga szintjén mar digitalis, logikajaban pedig komputacios.®* A fotografikus
felvétel és a konstrukci6 tehat ugyanazon talajon all, vagy mondhatnank ugy is - Rodowickot
idézve -, hogy a grafikus és a fotografikus kdzti kulénbség ,.a Jurassic Park 6ta megnyilt
idegen (] vilagban [...] tdbbé mar nincs jelen”.*® Rodowick szévege a grafikus és fotografikus
szétvalasztottsaganak példajaként a Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964) kézzel rajzolt
diszletét emliti. Ezt kiegészitve érdemes megjegyeznlink, hogy A hoélgy és a herceg (The
Lady and the Duke, 2001) cimd Eric Rohmer film ugyanezt teszi a digitalis episztémén belll

33 Manovich, Lev: Software Takes Command. London, Bloomsbury, 2013. 61-62.
34 Manovich, Lev: The Language of New Media. Cambridge, MIT Press, 2001. 180.
35 Rodowick: Fejezetek A film virtualis életébdl.
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és ennek eszkdzeivel. Rohmer egy interjuban a film kapcsan a kdvetkezdkkel szall szembe
mesterével, Bazinnel: ,[...]Jegy jol lathaté miviség hasznalata igazsagot eredményez”. Eric
Rohmer filmjének festményei szintén nagyon expliciten tarjak elénk a digitalis kép festészetként
valé elgondolaséat.®” A realizmus itt tehat ennek a szétvalasztottsagnak a hangsulyozasaval
valésul meg. A perceptualis realizmusban — Prince fogalma feldl értve®® — ezzel szemben az
emlitett megkulénbdztetés megszinik, a referencialitasra épuld és a fotorealisztikussagot
megteremt6 ,nem-val6s” (unreal) képek a nézdi percepciod altal érzékelt valdbsagban olvadnak
Ossze. A perceptualis realizmus minimuma az, hogy a filmkép ,strukturalisan megfelel a nézé a
haromdimenziés térrél alkotott audiovizualis tapasztalatanak”.®® A logika ugyanaz: festészet és
felvételek keverednek, de a festészet itt hiperrealisztikus, vagyis egy fotografikus reprezentacio
realizmusanak masolataként mikodik. Tehat mar nem a valésagot reprezentalja, hanem egy
az indexikalisnak vélt fotografikus rogzités Mobius-szalagként fuzional a digitalisban, amelyet
nézve a mi ,Vvélt objektiv valdsdgunk” szinte visszafejthetetlenné valik.

Cuaron és Lubezki a val6sag nyomaba ered

Alfonso Cuardn rendez6 és Emmanuel Lubezki operatér hollywoodi lehetéségeit az Anyadat
is (Y tu Mama Tambien, 2001) cim( k6zds filmjuk sikere alapozta meg. Ebben az analog
technikara forgé mexikdi, coming-of-age road movie-ban teremtették meg azt a realista esztétikat
és poétikat, amely er6sen kapcsolddik a neorealista hagyomanyhoz és Bazinhez, és amely a
globalis filmkulturdban a kézjegyukké valt. A bazini realizmus klasszikus olvasatabél kbvetkezd
stilaris eszk6z6k alkalmazasat fedezhetjik fel itt: hosszu beallitasokra éplild jelenetek, nagy
mélységélesség haszndlata, illetve a belsé vagas preferalasa a kameramozgasok segitségével.
Ezek a hosszU beallitasok az események és a képek objektivitasanak idébeli kiterjedését jelenitik
meg. Lubezki kézikameraja erre épitve egyfajta megfigyel6 dokumentumfilmes esztétikat dolgoz
ki. Az anal6g technika, tehat a film mint matéria és médium a tér-idd és a targyi vilag anyagisagat
a bazini elképzelés szerint reprezentalja.*

Cuarén ebben a filmben alapozza meg azt, ami késébb szerzdi kézjegyévé valik: egy olyan
vandorlé kameratekintetet, amely a film elsédleges narrativajan tallépve a térténelmi valésagot
mint materialitast is igyekszik megragadni. Lubezki kameraja a f6 narrativ eseményeket elhagyva,
hosszu beallitasokban tekint ki a fészerepléket korllvevd vilagra: eskivére, tlintetésre, a
vidéki Mexik6 mindennapjaira. Ez a tekintet egyrészt értelmezhetd narratoldgiai szempontbol
Kristin Thompson filmi tébblet fogalma alapjan.*' A mexikéi tarsadalom fontos eseményei,
annak képi reprezentacioi a film f6 narrativajat nem szolgaljak. Mondhatnank ugy is, hogy ez a
felesleg a narrativa és az egység ellenpontja, amely a narrativa 6nkényességére és a valdsag

36 Ferenzi, Aurélien: Interview with Eric Rohmer. Senses of Cinema, 2001. szeptember, 16. szam. URL: http://
sensesofcinema.com/2001/french-cinema-present-and-past/rohmer-2/ (utolsé letdltés datuma: 2020.03.26.)

37 Manovich: Mi a film?

38 Lé&sd: Prince, Stephen: True Lies: Perceptual Realism, Digital Images, and Film Theory. In Henderson, Brian —
Martin, Ann (szerk.): Film Quarterly: Forty Years — A Selection. Berkeley, University of California Press, 1999.
392-411.

39 Uo. 32. (sajat forditasban)
40 Bazin: A fénykép ontologigja. 22.
41 Thompson, Kristin: The Concept of Cinematic Excess. Cine-Tracts, 1.2 (1977. nyar), 54-64.
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strukturalatlansagara mutat ra. Hangsulyozza a f6 narrativa esetlegességét és viszonyulasat a
torténelmi kontextushoz. Masrészt Deleuze képenkiviliség fogalmanak egyik aspektusa fel6l*? is
kdzeledhetiink a film kontextualizal6 hosszu beéllitasaihoz: ,Az egyik esetben a képenkiviliség
azt jeldli, ami mashol vagy a lathatd koérdl 1étezik[...]”.#* Cuardn ennek a ,masholnak” a kamera
altali felfedezésével mutatja meg a képkeretezések altal kimaszkolt teret, és épiti be azt is a
diegézisbe, ezzel is a totalitas felé, a ,valosag” minél pontosabb reprezentacioja felé kdzeledve.
Deleuze elképzelése szerint a tér halmazokra bonthaté: a kép keretében 1évé lathatdé halmaz
mellett Iéteznek nem lathatéak is, amelyek a kamera altal megidézve, kdzds halmazza ¢sszeéllva
egy ,homogén kontinuumot hoz[nak] létre, egy univerzumot vagy az anyagnak egy hatartalan
sikjat.”* Azt hihetnénk, hogy igy a halmazok megmutatasaval egy egész, egy totélis realitas,
egy kontinuus anyag reprezentalhatd, de csalédnunk kell: ahogy Deleuze is figyelmeztet
minket, az ,egész” nem megragadhato6. Viszont ez a vandorl6 kameratekintet képes arra,
hogy a film vildgat kiterjessze a képkereten kivlli tér felé. Az Anyadat is igy nem egyszer(en
két fiatal coming of age térténete, hanem az 1999-es Mexiko szociokulturdlis valésaganak a
lenyomata is. Cuar6n szamara a realizmus hitelessége ebben all: az ember nem levalaszthato
kérnyezetérdl, a tér — legyen az fizikai vagy szociokulturalis — alapjaiban hatarozza meg az
embert, mint tarsadalmi Iényt.

Don't look at them.

Anyadat is (Y Tu Mama Tambien. Alfonso Cuaroén, 2006)

Cuarén és Lubezki Anyadat is cimd filmjében tehat a realizmus a hosszu beallitasok altal az id6t
és kdzben a vandorlé kameratekintet altal a teret is kontinuitdsként jeleniti meg, hogy a nézé

42 Deleuze, Gilles: A mozgas kép. Ford. Kovacs Andras Balint. Budapest, Osiris, 2000. 29. ,[...] a masik esetben a
képenkiviliség egy aggasztobb jelenlétrdl tantuskodik, amelyrél még azt sem lehet mondani, hogy létezik, inkabb
csak azt, hogy »nyomakszik« [insiste], illetve »nem sz(inik meg« [subsiste], valamiféle radikalisabb Mashol a
homogén téren és id6n kivil.”

43 Uo. 27.

44 Uo. 26.
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szamara a totalitas képzetét hozzak létre, egyfajta klasszikus kontinuitason alapulé realizmust.
A bazini ontoldgiai realizmushoz val6 hiiséguk és az ahhoz valé vonzédasuk mutatkozik meg
ebben a korai munkaban. Az analég technikaval készult Anyadat is altal megteremtett esztétikat
szinte problémamentesen Ultetik at két késébbi, digitalis technoldgiakat is alkalmazé (Az ember
gyermeke, Gravitacio) filmjeikbe. A probléma nem a médszerek megvaldsithatésagaban, hanem
a megvaltoz6 medialis kérilményekben 1évé jelenlétik okan jelentkezhet.

A digitalis gravitacios mezejében

Az ember gyermeke Cuarbn és Lubezki elsé kdzds hollywoodi munkaja. Egy viszonylag
nagy kéltségvetés és a legkorszerlbb digitalis utdmunka apparatusa allt rendelkezésiikre a
film elkészitéséhez. Bar elsédlegesen 35mm-es filmszalagra forgott a film, ez digitalizalasra
kerult, majd digitalis utbmunka segitségével készllt a vagas, az 6sszes vizualis effekt, illetve
a fényelés és a hangutomunka is. Furcsa helyzetben vagyunk 2006-ban, amikor a mozikban
mar éppen zajlik a digitalis vetitdrendszerek standardizaciéja, a hagyomanyos analdg vetités
helyét lassan mindenhol atveszi a DLP technolégia.*® Cuardn viszont mégis anal6g technikat
valaszt a film elkészitéséhez, amelyet késébb elsdsorban digitalisan fog forgalmazni a Universal
studio. A film egy olyan film- és technikatérténeti forduldponton all, ahol hiaba forog egy film
analog technikaval, szinte elkerulhetetlen, hogy tobbszdrés konvertalason atesve digitélisan
kerUljon a nézdk elé. Ez Shaviro terminoldgiaja szerint a posztmozi kora, amikor a film kulturalis
dominanciajat mar lecserélte a digitalis, szamitégép-alapu technoldgia. Tehat egy analdgra forgd
film sem kerdlheti ki az Uj szupermédium gravitacios mezejét.*¢ Jelzésértékl az is, hogy a filmmel
kapcsolatos szakirodalom mar egyértelmden digitalis filmként hivatkozik Az ember gyermekere,
fel sem vetve az analdg régzités okozta problémat.*” Cuarén vonzédasa az analég technika
mozi nosztalgigjaként, masrészt - és ez a valoszinlsithetébb a rendezd korabbi térekvései
fel6l nézve - a realizmus ethoszanak tett gesztus, stilisztikai és esztétikai dontés. A digitalisban
a kontinuitas megteremtésére (vagy megtartdsara) uj modszerek allnak rendelkezésre, az
id6 hagyomanyos filmi koncepcioja is atalakulasnak indul. Ekézben filmszalagbdl digitalizalt,
videofajlra irt, rarajzolt CGl kép disztingvalja a rogzitett és a generalt képeket (képrészleteket),
ugyanakkor paradox médon 6ssze is mossa ezek hatarait. Az ember gyermeke ugy mossa el
a hatarokat, hogy kézben a néz6 teljesen elveszik a medialis koordinatak kdzétt. Amit lat, az a
valdsag fotografikusnak tlind reprezentacidja - vagy még annal is ,valésagosabb”: hiperredlis.

Ahhoz, hogy Az ember gyermeke hosszu beallitasait és realizmusét kéral tudjuk jarni, érdemes
egy szemléletes ellenpéldaval foglalkoznunk elétte. Szokurov Orosz barka (Ruszkij kovcseg,
2002) cim(i filmje a digitalis hosszu beallitas elsé szignifikans és talan legnagyobb vallalkozasa
a filmtérténetben. Az egész 99 perces film egy egysnittes hosszu jelenet a szentpétervari
Ermitdzsban DV kameraval régzitve. A felvétel egy monumentalis, precizen ésszehangolt
koreografia alapjan lett régzitve. Szokurov filmje a térténelemhez valé hozzaférhetéségrél és

45 Belton: Digital Cinema: A False Revolution. 108.

46 Léasd Shaviro, Steven: Post-Cinematic Affect. In Post-Cinema: Theorizing 21st-Century Film. Szerk. Leyda, Julia
- Denson, Shane. Falmer, REFRAME Books, 2016. 126-145.

47 Lasd: Purse, Lisa: Working Space: Gravity (Alfonso Cuarén, 2013) and the Digital Long Take. In The Long Take:
Critical Approaches. Szerk. Gibbs, John, - Douglas Pye. London, Palgrave Macmillan, 2017. 221-235.
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annak problematikussagarol szél. Ugy kalauzol végig minket Oroszorszag térténelmén, mintha
egy kuléndés muzeumi taran vennénk részt. A térténelem nem multbéli valosagként és nem is
emlékezetként van jelen a filmben. A térténelem itt egyenld annak reprezentativ targyi emlékeivel,
illetve bizonyos események performativ Ujrajatszasaval [reenactment]. Tarnay Laszl6 szerint
az Orosz barka hosszu bedllitdsa szimulacié, amely olyan stilusként van jelen a filmben, amely
a wellesi mélységélességii kamera torténeti folyatasaként is felfoghato. igy ez a stilusként
alkalmazott szimulacio reflektalt, kritikai tavolsagot és viszonyulast alakit ki kép és befogadoja
Rodowick alapjan a perceptualis realizmus elsddleges térekvése, hogy a kép térbelisége
megfeleltethetd legyen az ember térbeli vilagérzékelésének. Az észlelési és kognitiv normaink
szimulacibja zajlik itt,*® amely aztan - Tarnay szerint — egy ,reflektalatlan kdzvetlenségben”, a
kdzvetlen érzéki élmény illizidjaban manifesztaloédik a nézében.s® Ugy gondolom, Az ember
gyermeke a szimulacidnak mind a két médjat sikeresen teljesiti. Az Anyadat is targyaldsa soran
elévezetett ,narrativ elétér” és ,lefestd hattér’ dialektikus viszonya, Cuardn sci-fijgben mar a
digitalis szimulaci6 szerint is megkulénbdztethetd.

Ezek szerint a narrativ el6tér szimulacidi perceptualis realizmust hoznak létre, amelynek
esztétikaja a szamitogépes jatékok immerziv élményét nydjtja. A kontextualizald, képen Kivdli
halmazokat felfedez6 hosszu snittek pedig egyfajta elidegenité hatasként a néz6t kritikai
tavolsagra sarkallja. Ez a szétvalasztas azonban tul leegyszer(sitd, hiszen e két ,realizmus-
elgondolas” produktivan keveredik, hogy egy Uj esztétika megteremtése felé t6rj6n utat.

Cuaroén hangsulyossa teszi itt is a f6 narrativat korulvevé vilagot, hiszen a film legalabb annyira
sz6l Theo kuldetésérdél, mint arr6l a disztopikus nyugati civilizaciorél, amelyben Iéteznie kell. Ennek
az egyik megoldasa tovabbra is a Lubezkivel k6z6s kézjegyukké valt hosszu bedllitas, amely
sokszor elkanyarodva a f6 narrativa vagy Theo nyomvonalarél, felfedezi a képen kivili tereket.
Theo az egyik jelenetben latogatast tesz unokatestvérénél, a kormanyzat egyik miniszterénél,
hogy pénzbeli tamogatast kérjen ,kildetéséhez”. Odautja soran egy luxusauté hatso tlésén jarja
kérbe a disztdpikus Londont, az utcan él6 cserbenhagyott munkasosztalyon és bevandorlokon
keresztul, a politikai aktivistakon at egészen a steril €s jol szeparalt kormanyzati negyedig. Ebben
fényében Iépjlnk be egy muzeumszer( térbe, ahol olyan mlalkotasok lathatéak a hattérben, mint
Picasso Guernicéja, Michelangelo David-szobra vagy Banksy Kissing Coppers cimi graffitije.

A targyalt jelenet Rossellini ltaliai utazas (Viaggio in ltalia, 1954) cim( filmjének mazeumi és
azt megel6z6 autods jelenetét idézi meg, amelyben Ingrid Bergman el6szdér merészkedik ki a
nyaralobdl Napoly belvarosaba. A jelenet Bazin szamara is fontos hivatkozéasi alap,® és ugy
tlinik, Cuardn is merit a neorealista eszkdztarbol. De amig Rossellini filmjében Ingrid Bergman
karaktere csodalkozik ra Olaszorszagra, mint az ismeretlenre, az idegenre, Cuarénnal ez a tekintet
2027 elképzelt, disztopikus Londonjat nem Theo tekintete altal jarja be, hanem mintha a kamera

48 Tarnay Laszl6: A digitalis mozgdkép szomatoszenzorikus fordulata. Metropolis, 21.2 (2017), 11-12.
49 Rodowick: Fejezetek A film virtudlis életébdl.
50 Tarnay: A digitalis mozgokép szomatoszenzorikus fordulata. 11-12.

51 Bazin, André: Rossellini védelmére. Ford. Holl6és Adrienne. In ué: Mi a film? Szerk. Vince Zalan. Budapest,
Osiris, 2002. 446.
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mdgé rendelt képzelt szubjektum segitségével tenné. igy a varos és késébb a ,mizeumlakéas”
tereit értelmezésre varo, objektiv felvételekként lathatjuk. Nem Theo szubjektuman atsz(lirve
érzékeljuk ezt a vilagot, helyette egy szerzdi perspektiva van nyomatékositva, hogy Theo és
a vilag kapcsolata egyel hatrabbrodl, egy reflektalt kritikai nézépontbdl véljon értelmezhetove.
Rossellininél csak a muzeumban szakad el a kamera tekintete a Bergman altal megformalt
Katherine-étol. Itt nagyon erés az az intencid, hogy az eddig Katherine tekintetével azonosulé
mélységélesség segitségével fedezi fel:5 a kiallitott mialkotasok nem Thednak szélnak, hanem
a nézbnek. Cuardn egyazon képkivagatban szerepelteti Banksy Kissing Coppers-ét és Theo
rendéri atvizsgalasat vagy a falon fliggé Guernicat és az azel6tt kifinomultan étkez6 burzsoazia
tagjait, a minisztert és fiat egy apokaliptikus helyzet kellés kdzepén. Ezek a képek egy beallitason
belll képesek a gazdasagi és politikai elit ironikus kritikajat adni. A vandorlé kameratekintet és
a wellesi mélységélességu beallitdsok egyuttesen adjak a f6 kuldetésnarrativa szociokulturélis
kontextusat, és fogalmaznak meg kritikat. A neorealizmus folytatasanak kisérlete ez, mind etikai,
mind pedig esztétikai szempontbal.

Ironikus, ahogyan ezek mellé a szekvenciak mellé kerlilnek a perceptualis realizmus par
excellence jelenetei. A hosszu beallitasos szekvenciak azt az utat jeldlik ki, amelyek a posztmozi
érajaban egy Uj realizmus felé térnek. Bruce Isaacs ezt a térekvést a re-materializacio fogalma
feldl kdzeliti meg. Mivel a filmkép mar képtelen egy anyagi valésagot régziteni, a filmeléttes
kérnyezet anyagisagat probalja fokozni a nézében® azéltal, hogy egy immerziv virtualis
valésagot hoz létre. Ahogy Elseasser és Hagener irja, a digitalis filmképek ,,(Ujra)megtestesitett
manifesztacioi minden lathatdénak, taktilisnek, érzékinek”.®* Ez a felfokozott anyagisag tehat
csupan illuzidkeént jelentkezik, a latvany a digitalisban nem mas, mint puszta informacio,
amely megfeleld elrendezésben szimulalni képes az anyagisagot, hogy létrehozzon egy
wirtualisvalosag-hatast™s a nézdben. A valésaghatasok a tér-idé érzékelésének ujrateremtésével
jénnek létre. A film talan leginkdbb ismert jelenete, egy hét és fél perces bedllitas a film vége
felé, amelyben Theo az elrabolt babéat és Kee-t probalja megmenteni London ostroma kdzben.
Hosszu beallitasként hivatkoznak ra, mikdzben a teljes szekvencia harom kilénbdzé helyszinen
(k6ztlk egy studidban) lett felvéve.*® Egyrészrdl a terek Ujraalkotdsa sziikséges a val6saghatés
létrehozdsahoz. A jelenet tere tulajdonképpen a kulesovi alkot6 féldrajz®” segitségével valik
kontinuussa. Hiaba a rendkivil részletes tervezés, komponalt koreografia, az alkot6 féldrajz
montazseljarasa, tdbbszér még szamitdégépes grafikai kiegészitést is igényelnek a képek.*®
Bazin fel6l nézve a jelenetet, furcsa dialektikat figyelhetiink meg. Cuardn képeit a wellesi

52 Lasd Bazin: Orson Welles. Ford. Erdélyi Z. Agnes. In ué: Mi a film? Szerk. Vince Zalan. Budapest, Osiris, 2002.
257-328.

53 lsaacs, Bruce: Reality Effects: The Ideology of the Long Take in the Cinema of Alfonso Cuarén. In Post-Cinema:
Theorizing 21st-Century Film. Szerk. Leyda, Julia - Denson, Shane Falmer, REFRAME Books, 2016. 492.

54 Elsaesser - Haegener: Digitalis film és filmelmélet. A testi digitalis. 13.
55 Uo. 12.

56 Udden, James: Child of the Long Take: Alfonso Cuaron’s Film Aesthetics in the Shadow of Globalization. Style,
43. 2009/1. 31-32.

57 Kulesov, Lev: A montazs mint a flmmU(vészet alapja Ford. Terbe Teréz. In Mozgdképkultira és médiaismeret.
Széveggyljtemény, 88. URL: hitp://mek.niif.hu/00100/00125/00125.pdf

58 Desowitz, Bill: Framestore CFC Delivers Children of Men. VFXWorld Magazine, 2006. oktober 16. URL: https:/
www.awn.com/news/framestore-cfc-delivers-children-men (utolsé letdltés datuma: 2020.04.20.)
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mélységélesség hatarozza meg ebben a jelenetben is, amely egy aktivabb, cselekvd néz6t kivan
meg, ekdzben viszont a hosszu bedllitas kontinuitasat tulajdonképpen az analitikus montazs
teremti meg a filmben.*® A néz6 aktiv, de a kamera mozgasa szinte sz06 szerint ,kézen fogva°
vezeti 6t és a figyelmét. Azok a mise-en-scéne-ek, amikor a nézdnek egyszerre tisztaban kell
sintellektualisabb™’ viszonyt hoznak Iétre kép és nézéje kozt, hanem sokkal inkabb a percepcio
fel6l teremtbdik meg az aktiv-reaktiv viszony, amelyet a nézdnek az akcidszekvencia soran at kell
élnie. A percepci6 a ,vilaghoz val6 cselekvésorientalt viszony alapja”,®? egy olyan dszténszer(
viselkedés, amely az emberi tulélés alapvetd eszkdze. A film hosszu beéllitédsai ,beszippantjak
egy elvarazsolt 6nfeladasba és immerziv jelenlét-élménybe”®? nézdjiket. A Bazin szdmara oly
fontos mélységélesség hasznalata kettds alakot 6It Cuarénnal. Egyszer kritikai tavolsagra szolit
fel, maskor reflektalatlan kdzelséget, fizioldgiai aktivitast provokal ki a nézébdl.

Az ember gyermeke (Children of Men. Alfonso Cuarén, 2006)

59 ,1. a képmezd mélysége a néz6t kdzelebbi kapcsolatba hozza a képpel, mint amilyenben a valésagban allott;
joggal mondhatjuk tehat, hogy a kép jellege, szerkezete, a tartalomtél figgetlendl is, valdészerlbb; 2. ennek
kdvetkeztében sokkal aktivabb magatartast, sét a rendezéshez valod tevékeny hozzajarulast is kdvetel a néz6tél,
mig ugyanis az analitikus montazs esetében a nézének csak engednie kellett, hogy kézen fogva vezessék, és
figyelmét csak a rendez6 altal szamara kivalasztott képek iranyaban engedhette el.” Bazin, André: A filmnyelv
fejlédése. Ford. Baréti Dezs6. Mi a film? Budapest, Osiris, 1995. 39.

60 Uo. 39.

61 A képmez6 mélysége kapcsan Bazin egy intellektudlis viszonyt képzel el néz6 és kép kozott. Uo. 39.
62 Tarnay Laszl6: A digitalis mozgokép szomatoszenzorikus fordulata. 17.

63 Elsaesser - Haegener: Digitalis film és filmelmélet. A testi digitalis. 12.
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Cuaron és Lubezki kulénb6zd térrészleteket és kulénbdzd idéfragmentumokat allit dssze
kontinuus téridévé, egy hosszu beallitassa, amelyet nézve egy valos tér és egy valos id6
egységének a szimulacibja élhetd at. A realitas trikké és effektussa valik. Olyan realizmusrol
beszélhetunk itt, amely nem a filmel6tteshez vald hiiségébdl, az indexikus természetébdl
vezeti le kapcsolatat a valésaghoz, hanem egy fenomenologiai, kognitiv viszonybdl. ,A valos
az, ami olyan, mint a val6s” - irja ironikusan Rodowick.®* A valés az, amit valosnak érzékellink
- mondhatnank mi, megmutatva a szimulacioé realizmusanak lehetéségét. A kérdés a realizmus
kapcsan itt az, hogy ontoldgiai vagy fenomenologiai kérdések feldl kdzelitink hozza. Cuaron bar
ontologiai kérdésként is tekint ra — emellett tandskodik az analog technikahoz fiz6dd nosztalgikus
viszonya —, és hasznalja is a bazini realizmust lehetévé tevd eszkdzdket, mégis, a hosszu
bedllitas egy Uj esztétikajat fedezi fel a digitalis technologia altal megteremtett perceptualis
realizmus segitségével. A klasszikus megoldasok kiegészilve az immerziv akcidjelenetekkel
egy olyan filmélményt hoznak Iétre, amely a jelenetek tdbbségének ,békeidejében” intellektualis
befogadast kivan meg nézdjétdl, az akciészekvenciak soran pedig a nézé testi 6szténeire,
perceptualis reflexeire rajatszva teremti meg a szimulaciét. Masképpen mondva, a bazinianus

s

érzékeket bombazé ,ljfajta hajlékonysagaval”.®
Virtualis terek

Eddig elért eredményeikre alapozva, Cuardn és Lubezki 2013-ban egy Urben jatsz6do sci-fi-t
készitettek. A Gravitacio nagy kéltségvetésu studidprodukcid, amelynek marketingkampanyat
els6sorban a film latvanyossagara, a hosszu beéllitasok technikai bravirjaira és az ehhez méltd
forgalmazasi modok, a digitalis 3D, IMAX 3D élményszer(iségére alapoztak.®® Radikélisnak
tind valtas Cuardn és Lubezki részérdl egy olyan film készitése, amelyben szinte az egyetlen
valoban fotografikus elem a szinészek arca. Azonban, ha Az ember gyermeke akcidjeleneteinek
perceptualis realizmusa fel6l nézzlk, azt 1atjuk, hogy organikus mddon kovetkezik a Gravitacio
ezen az alkotoi Uton.

Cuarén és Lubezki tulajdonképpen ugyanazt a stilust alkalmazzak, mint korabbi filmjeikben. A
kamera szamara legalabb ugyanolyan fontos a kérnyezet realitasa, mint a f6 narrativat alkot6
szinészeké. Hosszu beallitasaik a film terét a kontinuitasaban teremtik meg. Ez a latdsmaod,
sajatos esztétika itt éri el cstcspontjat, a totalitasra valé térekvés elrugaszkodik a féldtél, hogy az
egész bolygot vegye birtokba. Lubezki kameraja mar nem a mexikdi utakon vagy a disztdpikus
London utcéin jarja el keringdjét, hanem virtualis Féldkorili palyara all, hogy az embert térténelmi,
szocialis viszonyai helyett az egész bolygd (vagy talan pont a virtualitds) kontextusaban
helyezze el. Ahogy Lubezki az Anyadat is soran alkalmazott dokumentarista kézikamerajat egy
totalizalobb, testre rogzitheté Steadicam valtotta Az ember gyermekében,®” a Gravitacio soran a
kameramozgasnak mar egy masik szféra fizikai térvényeinek kell engedelmeskednie, hogy elérje
a realitas hatasat. Maga a kameramozgas is szimulaciova valik: egy olyan fizikai kérnyezetben
valo létezést kell mimelnie, amely a néz6 szamara teljesen ismeretlen. A filmkép pedig Cuardn és

64 Rodowick: Fejezetek A film virtualis életébdl.

65 Elsaesser - Haegener: Digitalis film és filmelmélet. A testi digitalis. 13.

66 Purse, Lisa: Working Space: Gravity (Alfonso Cuaron, 2013) and the Digital Long Take. 221.
67 lsaacs: Reality Effects: The Ideology of the Long Take in the Cinema of Alfonso Cuardn. 476.
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Lubezki realizmusanak minden kapaszkodojat elvesziti: se tér, se id6, se anyagisag nem létezik,
minden (re)konstrukciéra szorul. Az oriasi digitalis apparatust igénylé CGI képek hozzak létre
a NASA (rallomasanak virtualis tereit és a Foldet mint digitalis latvanyossagot. A tér és az id6
fogalmai digitalis szimulaciéva valnak, mar semmilyen fotografikus, féldi régzitettség nem koéti 6ket:
mint ilyenek mindennél szabadabban manipulalhatok. A teret csupan az animacié perspektivaja,
az id6t pedig ennek a perspektivanak a mozgatasa hatarozza meg, a szinészek arcarél készilt
valos felvételek csupan kiegészitései a mar elére megtervezett és meganimalt jeleneteknek.
A digitalis film - Manovich metaforajaval - mint festmények sorozata valik lathatéva.®® Azonban
a festmény sz6 félrevezetd lehet, Cuardn és Lubezki a lehet6 legfotorealisztikusabb képek
megalkotasara vallalkoznak. Egy olyan hiperrealista abrazolasmaod felé indulnak el, amelynek
képei ,arra térekednek, hogy a térbeli hasonldsag és a téri informaciok telitettségének tekintetében
megelézzék még magat a fényképet is™°. A CGl mivészeket 3 hdnapig tréningezték az Grbéli
fizika elsajatitasara. Lubezki kollégéi segitségével felfedezte az ugynevezett ,LED light boxot”,
amely az el6ére animalt digitalis film fényviszonyait a lehetd legrealisabban vetiti a szinészek
arcéara,” hogy elkeriljék az ,uncanny valley””' hatasat. Amikor Lubezki err6l a megoldasrél
beszél, hangsulyozza, hogy a rotoszkopos eljarashoz - amikor a szinészek arcanak felvételei
és az animaciok kompozitalasra kerilnek - elengedhetetlen a ,LED light box” hasznalata. A
Gravitacioban ugyanis nem a szinészek mozognak a film terében, hanem maga a tér, vagyis ez
a virtualis Ur forog koruléttuk. Ez ugyanugy érthet6 a technikai megvalositas praktikus leirasa
fel6l, mint a Gravitacio kézponti metaforajaként.

68 Manovich: Mi a film?

69 Rodowick: Fejezetek A film virtualis életébdl.

70 Thompson, Kristin: GRAVITY, Part 2: Thinking inside the Box. URL:http://www.davidbordwell.net/blog/2013/11/12/
gravity-part-2-thinking-inside-the-box/ (utolso letéltés datuma: 2020.04.09.)

71 ,A természetellenesség volgye”, mely egy hasonlésagi fliggvényben jelentkezik, ha arra vagyunk kivancsiak,
milyen hatast valt ki a néz6ben a valésaghl dbrazolas. Az elfogadhatésag egészen addig emelkedik, ameddig
az abrazolas szinte kisértetiesen nem hasonlit a valésagra. Ott azonban hirtelen megzuhan.” Tarnay: A digitalis
mozgokép szomatoszenzorikus fordulata. 21.
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Tulajdonképpen a film 17 perces nyitojelenete megmutat minden vizualis eszkdzt, amit Cuarén és
Lubezki a filmhez megalkotott. Bar Cuardn tovabbra is igyekszik kihasznalni a mélységélesség
néhany esettdl eltekintve ez lehetetlenné valik. A Kowalski sisakjaban megcsillan6 Foéld latvanya
szembesiti a befogadét sajat nézéi helyzetével, illetve a tavolodd és egyre zsugorodd Stone
térben elfoglalt helye is metaforizalédik. Azonban mindezeket a beéllitasokat a perceptualis
realizmus immerziv élménye sajat uralma ald hajtja. A testi reakcié intenzivitdsaban szinte
felszamolodik az intellektualisan elemzd, szelektald néz6é. Amikor a kamera megkdzeliti Stone
sisakjat, majd abba behatolva atveszi a virtudlis tekintet szerepét egy nézéponti beallitasban,
a megmutatott képek a Foldrdl egy célt szolgalnak: egyfajta horgonyt képeznek, amelyhez
képest a szédulés szomatoszenzorikus élményt, egyfajta megtestesilést okozhat a nézében.
Ugyanigy makddik Lubezki sulytalan kameraja, amellyel egyutt mozgunk: szimulalodik az Grbéli
fizika a nézbi testben is. Itt a néz6 testi érzékleteiben jon Iétre a par excellence digitalis film. Az
a digitalis film, amely Elseasser és Hagener leirasaban ,t6bbé nem »ablakot« nyit a vilagra,
nem »interfészként« mikddik a val6sag felé, hanem magét a valésag arcéat fogja jelenteni filmi
»realizmusrol« alkotott hagyomanyos definicidinkkal, mert a virtudlis valésag »val6saga« tébbé
nem indexként, nyomként, egy »mashol« referenciajaként értendd, hanem egy (6nmagaban)
teljes kdrnyezetként”.”® Masképpen (Baudrillard fel6l) mondhatnank tgy is, hogy hiperrealissa
valnak. Egy olyan realizmust hoznak létre, amelyben a modell megeldzi a valost, a ,térkép
megel6zi a terlletet”.” Mindezt ugy, hogy a valos és a szimulacioé — a fotografikus felvétel
és az animacioé - kézdsen, egy ,radikalisan elddnthetetlen hipervalds rendben all 6ssze”.”> A
valésagnak ebbdl az eredet nélkili modelljébdl Gj paradigmak nyilhatnak, mikézben klasszikus
valésagértésink egyre problematikusabba valik.

Stone és Kowalski azon a Hubble (rteleszképon végeznek szervizmunkat, amely tavoli
galaxisok fotografikus reprodukciéit allitja eld, a Féldre pedig miholdjaink perspektivajabdl
latnak ra. Ezek az eszkdzdk Bazin totélis mozijat teljesithetnék be, hiszen minden eddiginél
totalisabb képet képesek rogziteni. Jol latszik viszont, hogy a totalitas naiv elgondolas, a
perspektiva tagitasa nem képes nagyobb érvényl igazsagot megmutatni szamunkra sem a
Foldrél, sem a vilaglrrél. A hozzaférésiink ezekhez tovabbra is medialisan és technolbgiailag
korlatozott: teleszkdpjaink minddssze ujfajta latvanyossagokat teremtenek, rendkivil részletes
informéciétémegre konvertalédnak.

A Gravitacio bar egy testekkel kommunikalo realisztikus latvanymozi, eggyel hatrébb 1épve
azonban annak allegériaja. Az ember az Uj medialis kdrnyezetébdl, a digitalis szupermédiumabdl,
a technologiai eszkdzei révén prébal hozzaférni a valosaghoz. Stone hajotoréttként lebeg az
orbitalis palyan ebben az idegen, még nem emberi vildgban, amelynek térvényei szamunkra
ismeretlenek. A foldet érés mar nem jelenthet hazatérést szamara, a Fold valésaga is a
virtualisban, a szimulaciéban ragad, ahol Gjra kell tanulni a jarast, hogy elkezd6dhessen a

72 ,Az élményt a sajat testinkben ,visszhangozva” éljuk &t.” Tarnay: A digitalis mozgokép szomatoszenzorikus
fordulata. 21.

73 Elsaesser - Haegener: Digitalis film és filmelmélet. A testi digitalis. 12.

74 irja Horvath Baudrillard filozéfiajarél: Horvath, Mark: A digitalitds paroxizmusa. Spektakulum, szimulakrum,
kibernetikai allapot és a virtualitas hiperkaotikus okkulturaja. Szombathely, Savaria University Press, 2018. 132.

75 Uo. 132.
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virtualis ,Fold” kolonizacidja. Stone kdvetkez6 feladata felfedezni Uj realitasviszonyainkat.
Ahogy a modernitas is egy véletlen felfedezéssel kezd6dott, korunk embere is ugyanigy kerlt
bele a digitalisba.

Gravitacié (Gravity) Alfonso Cuarén, 2006

Hol a val6sag?

Mary Ann Doane a ,Hol a film?”7¢ kérdése koré szervezi a film megvaltoz6 médiumanak
vizsgalatat a digitalisban. A filmtudomany érdeklédése, ahogy lattuk a targyalt filmek soran,
szétvalaszthatatlanul 6sszemosddik a ,Hol a valosag?””” Utkeresésével. A digitalizalodas altal
kiprovokalt médiaelméleti problémak és a film valésagreprezentacios vagya szorosan dsszefligg.
Cuarén és Lubezki kdzds utja Hollywood egyre nagyobb studidiba arrél ad szamot, ahogyan
a Bazin altal értett, a film ontolégiai alapjabdl kiinduld realista eszkoztarat a digitalis apparatus
perceptualis realizmussa alakitja. A filmel6ttes valésaganak materialis feltételeit elveszitve, a
realista film az érzékszerveket veszi célba, hogy a testi, érzéki reakcidbk nyoman hozzon létre
egy Uj valésagkoncepcio6t a digitalisban. Az ontologiai kérdésfeltevésre egy fenomenoldgiai
valasz szuletik Cuar6n alkot6i utja soran.

A realizmus és a val6sag koncepciodi a technologiaink és médiumaink folyamatosan valtoz6
alakjaiban mindig Gjraértelmez6dnek. Ezek a gondolkodasunk horizontjaba Ujra és Ujra, makacsul
visszatérd fogalmak’ ugyanolyan mitikusak, mint Bazin ,totalis mozija”.” J6l latszik, hogy 6rokké

76 Doane: Az indexikus és a médiumspecifikussag fogalma

77 Bbdy, Gabor: Hol a ,valésag”? A dokumentumfilm metodikai Utvonalaihoz. In Body Géabor: Egybegydjtott
filmmdvészeti irasok. Szerk. Zalan Vince. Budapest, Akadémiai, 2006. 105-110.

78 Saghy: Makacs realizmus, avagy miféle fikcio a (képi) valésag?
79 Bazin, André: The Myth of Total Cinema. In What is Cinema?1. kétet. Szerk. Gray. Los Angeles — London,
University of California Press, 2005. 17-22.
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elérhetetlenek maradnak, de mégis a film (és persze mas miivészetek) feladata, hogy Ujabb
és Ujabb kérdéseket fogalmazzanak meg feléjuk.
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