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AJANLO

A habora mozgdéképi reprezentacioi és gyakorlatai

A Magyar Filmtudomanyi Tarsasag 2022-es évi konferenciaja az orosz-ukran konfliktus és haboru
aktualis eseményeire vald reakcioként egyrészt a haboru filmes reprezentacidinak, masrészt a
mozgdképek hadviselésben betdltdtt szerepének vizsgalatat tlizte ki célul. A haboris mozgdképek
nem pusztan leképezik, illusztraljak vagy kifejezik az eseményeket, hanem képesek arra, hogy
eseményeket hozzanak létre, kdvetkezményeket valtsanak ki; kommunikalnak, kbzvéleményt
formalnak, beavatkoznak az eseményekbe, bizonyitdé szereppel birnak. A kamera vagy a
mozgokép (a régzitési funkcio, az €16 kdzvetités lehetdsége) fegyverré vagy haboras eszkdzzé
valik a kép- és médiahaboruban, melyeket képek és mozgdképek alapjan és segitségével vivnak.
Jelen szamban a konferencian elhangzott és tanulmannya fejlesztett eléadasokbdl valogattunk.

Tarnay Laszl6 irasa a haboru jelentette hataratlépés egyéni és kdzdsségi feldolgozasaval
foglalkozik. A haboru haromféle felfogasabdl (moralis, mitikus, kognitiv) kiindulva, a filmes
abrazolasokat is csoportositja, és arra a kévetkeztetésre jut, hogy a haborus allapot megszintetése
€s a haborus trauma feldolgozasa pusztan csak az egyén altal Iétesitett etikai viszonyon keresztll
elképzelhet6. Az el6sz6r haborus traumaként diagnosztizalt traumafogalom all Pintér és Stéhr
tanulmanyanak kézéppontjaban is. A PTSD pszicholégiai diagn6zisanak 1980-as hivatalos
elismerése elbtt mar szamos jatékfilm foglalkozott a témaval. A cimbeli megklldnbdztetés
(traumatudatos és traumafokuszu filmek) arra vonatkozik, hogy a téma filmes feldolgozéasai
ismerik-e a trauma jelenségét, és azt a traumas psziché fékuszan keresztil vizsgaljak-e vagy
sem. Mig az elébbi tanulmanyok széles filmpalettaval dolgoznak, melyet a haboru és a trauma
feldolgozasai szerint csoportositanak, Gordon David irdsa egy filmre koncentral, a méltan hiressé
valt Libanoni keringdre. Az animaciés dokumentumfilm a filmkészité haborus élményeivel,
emlékezetével vagy pontosabban az emlékek hianyaval foglalkozik. A film dekonstruktiv olvasata
ramutat a valasztott formaban rejlé elddnthetetlenségre - a fikcidé és a dokumentarizmus, a
személyes és a személytelen, a képzelet és a val6sag folytonos egymasbajatszasaval. Ugyancsak
az animacioés technika all Gerencsér Péter tanulmanyanak is a fékuszaban, melyet az ,els6
magyar animacios filmekként” szamontartott alkotdsoknak szentel. Egy médiaarcheolbgiai
megkdzelitésben azonban a Harctéri karikaturak (1915) és A hét humora (1918-19) inkabb
olyan animalt mozgoképeknek tekinthetéek, amelyek egy multimedialis kontextusban, a szinpadi
el6adas kellékeit mozgositva, élészereplds felvételekbe dgyazva vagy a filmhirad6 részeként
karikirozzak a haborus ellenfeleket vagy téltenek be propagandacélokat.

Térok Ervin tanulméanyédban a 2022-es ukrajnai konfliktus kirobbanésa utan készdlt, a témaval
foglalkoz6 dokumentumfilmeket elemez. Az elemzés f6 szempontja azoknak az eltolédasoknak
a vizsgalata, melyeket a digitalis platformokon terjesztett €s befogadott tartalmak valtottak ki a
kreativ dokumentumfilmek nézéi és beszédpozicidiban. igy keril elétérbe a Folman filmjében is
tetten ért személyesség és vallomasossag, az egyéni tanuskodas hitelesitd szerepe mint a haldzati
kommunikacié legfébb hatasai a dokumentumfilmre. Mig a dokumentumfilmek a személyes
tanusagokat er6s diszkurziv keretbe rendezik, vagy a nézdi szokasokat provokaljak, a kozosségi
médidban keringd vagy dedikalt oldalakon fellelhetd, kommentelt és viralisan terjedé haborus
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felvételek sokféle kontextusban értelmezhetéek. Gybri Zsolt irdsa két képfajtat kuldénbdztet
meg: a természeti-technicizalt, ellen6rzd tekintet metaforgjaként mikodd drénfelvételeket
(keselylperspektiva) és a testkdzelbél sisakkameraval rogzitett immerziv hatasu felvételeket. Mind
a targyiasito, mind az immerziv tekintet fontos szerepet jatszik a konvencionalis és informacios
hadviselésben, és a katonai konfliktusokat eldont6 technikai er6forrasok kd6zé sorolhato. Az
utolsé tanulmany, Kalmar Gyorgy irasa a kortars pacifista haborus film lehetségeirdl értekezik,
ahol a hésiesség mibenléte Ujradefinialédik, a testi-lelki szenvedés valdésaganak, a haboru
értelmetlen pusztitasanak bemutatasan keresztul egy ujfajta, posztheroikus értékrend rajzolodik
ki. A sok ponton érintkezd, a haboru sokféle oldalat megmutatd tanulmanyok sorat egy interju
zarja, melyet Gy6ri Zsolt készitett Nagy Dénes rendezdvel a Természetes fény cimi alkotasarol
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- TARNAY LASZLO
: A habort ontolbgiaja és filmi abrazolasa
tierieu..... SZERZO R RRPREE
. Tarnay Laszlé 2020-ig, nyugdijazasaig a Pécsi Tudomanyegyetem
: Filmtudomanyi Tanszékének alapitoja és vezetdje, habilitalt egyetemi docens.
. Kutatasi teriletei: filmesztétika, fenomenologia és a kognitiv tudomanyok.
. Konyvei: (Pblya Taméassal k6zdsen) Specificity recognition and social cognition
. (Peter Lang, 2004), Az esztétikai tapasztalat alapjai és formai (Pécs, 2011),
Games, dialogues and riddles (Saarbrucken, 2016). Emmanuel Lévinas francia
"""" magyar nyelven hazai (Apertura, Filozofiai Szemle, Literatura, Metropolis) és
nemzetkdzi folybiratokban (Degrés, Journal of Cinema Studies) és szerkesztett
kotetekben jelentek meg.

absztrakt

Minden haboru hataratlépés, s minden haboru utani Ujrakezdés is hataratlépés. Az elsét a
kdzbsségek, orszagok vagy a vilag hajtja végre. A masodik megtétele az egyénre var. Ez
utébbi esetben az a kérdés, képesek vagyunk-e odafordulni az Idegenhez, a masikhoz, akit
ellenségnek tekintiink, aki betér a vilagunkba, s akinek a létezése zavaré tényez6, olyan,
ami ,metsz és alakit”, ami kizokkent megszokottsagunkbdl, zart gondolkodasunkbdl. A
haboru abbdl az ellentmondasbdl fakad, hogy egy térzs, kbzosség, tarsadalom, orszag stb.
egyfelél ki akarja terjeszteni hatalmat a hatarain talra, méasfelél fél azoktol a kozdsségektdl,
akik a hatarain tul élnek. A hatarok azonban nem feltétlen kiils6 fizikai hatarok, hanem
kulturalisak is, s bennlink huzédnak. Legfontosabb ismérvik, hogy egy adott k6zdsség
dsszetartozasat biztositjak. Eppen ezért a kdzdsség mint olyan nem nyithat az Idegen
felé, hiszen ezzel sajat alkoto elveit, 1étének alapjait veszélyeztetné. Ezzel szemben
az individuum, még akkor is, ha k6z6sség alkotbéeleme, képes megnyilni és fogadni az
Idegent, azt, aki mindenekel6tt és sziikségképpen behatoloként, hatarsértoként jelenik meg
elétte. Az Idegen fogadasaval a szubjektum etikai viszonyba |1ép, mely egyedi és egyszeri
jellegénél fogva élesen elkuldéndl a kézdsséget, a tarsadalmat meghatarozé moraltél. A
haboru egzisztencialis, gazdasagi, kulturalis stb. motivaciok alapjan bekdvetkezé moralis
értelm( hatératlépés,. amennyiben a hatarokon inneni és/vagy tuli idegen kéz6sségek
elnyomasat, kizsakmanyolasat, elpusztitasat célozza. Azonban a moralis értelemben vett
hataratlépés mindig immoralis, mivel magat a hataratlépést (ti. sajat hatarainak athagasat)
semmilyen moralis trvény nem képes eldirni. - Llegalabbis 6nnén létének veszélyeztetése
nélkal.! A haboraval eléallé immoralis kaoszt pedig nem egy masik, egy »Uj« moral fellilird
hatalma, hanem az individualis szubjektum szingularis etikai gesztusa szadmolhatja fel.,

1 Gondoljunk az olyan, a beszédaktuselméletbél ismert paradoxalis parancsra, hogy ,,‘Ne fogadj szo6tr egyetlen
parancsomnak sem!”. A moralis elveket leggyakrabban univerzalis allitasok formajaban fogalmazzuk meg.
Igy az egyik legfontosabb bibliai parancs: ,“Szeresd felebaratodat Gigy, mint tenmagadat!” nem kevesebbet
jelent, mint hogy minden embertarsunk felé szeretettel kell viszonyulnunk. Kénnyen belathato, hogy ebben
az egyetemes formaban e moralis elv alkalmatlan arra, hogy egy meghatarozott, pl. egyhazi k6zésség
Osszetartozasanak alkotbeleme legyen, amennyiben ez utdbbinak a hatarai vallasi, politikai, gazdasagi
vagy szocialis értelemben meghatarozottak, hiszen mindig lesznek olyanok, akik a hataron kivdl allnak,
masképpen mondva, ,szomszédok”, s akiknek a szeretetét az univerzalis parancs el6irna. (A ‘felebarat’
kifejezés magyaritas, tébb eurdpai nyelv a ‘szomszéd’, ‘felebarat’ vagy ehhez hasonl6 kifejezéseket
hasznalja.) Am azzal, hogy azokat is szeretjiik, akik nem tartoznak kozénk, a kozosséget definialo hatar
fogalmat szamoljuk fel.
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abstract

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

Every war is transgressive, just as every new start is transgressive. The first transgression
is committed by the countries and nations at war while the second is accomplished, if it
is, by the individual. For it is him or her who has the power and the possibility to address
the other as the stranger who is considered the enemy, the intruder into our world and
whose existence is disrupting our community. It “cuts and shapes” our being subverting
our life but opening new horizons in thought. Wars are caused by the contradictory
transgressive intention of a tribe, a community or a nation to conquer new territories way
beyond their borders while they fear those tribes, communities or nations who inhabit the
“‘unknown”. The borders, however, need not be external; in many cases they are cultural
and internalized by the people. The reason for them is deeply evolutionary: they provide a
strong sense of belonging to the group in question. Consequently, the community has got
no option whatsoever to turn toward the stranger; it would jeopardize its own constitutive
principles which form the basis of its existence. In contrast, the individual, even if he or
she is a member of the community, is originally endowed with the power and the ability
to address and to receive the Stranger who appears first and foremost and by necessity
as an invader. By receiving and welcoming the Other the individual subject enters into an
ethical relation with him or her. The singular and unique character of the ethical relation is
distinctly different from the moral norms which define any human community or society.
Wars are transgressive in terms of existential, economic, social, cultural etc. conditions in
that they are waged in order to oppress, exploit or even exterminate peoples living within
or without the borders. Transgression morally defined is always immoral for there is no
moral law that could prescribe the violation of its own boundaries. The immoral chaos that
war introduces cannot be replaced by another “new” moral system; it can be redeemed
only by the singular ethical gesture of the individual.
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1. Bevezeto: a habord haromféle szemlélete

Az alabbiakban a haboru filmi dbrazolasat vizsgalom, s bar teljes mértékben nem tekinthetek el
a haboru tudomanyos, politikai, egzisztencialis meghatarozasaitdl, nem a haboru ,objektiv’, s
foképpen torténeti magyarazata a célom, hanem az a méd, ahogy a mivészetekben, elsdsorban
az irodalomban és a filmben megjelenik. Ugyanakkor meglatasom szerint a haboru filmi
abrazolasanak vizsgalata el6feltételezi a haborl ontologiai leirasat. Miféle allapota a haboru
a vilagnak, a tarsadalmi létnek? A legaltalanosabban megfogalmazva, a rend megsértése,
felforgatasa, ad absurdum teljes felszdmolésa. Egyszéval a nem-rend, a kaosz, az an-archia,
amikor minden és annak ellentéte is lehetséges. A rend megbomlasa azonban nem objektiv
tény, hanem a rend szemléletének fiiggvénye. Ezért a bevezet6 részben réviden 6sszefoglalom
a haboru harom, térténetileg jellemz6 felfogasat egy szikségképpen sarkitott evolicioelméleti
hattérben." E szemléleteknek neveket is adhatunk, aszerint hogy milyen kontextusban, milyen
kérdések mentén vizsgaljuk. Kezdjik a talan legnépszerlbb kérdéssel: a haboruzé felek
sigazsadgossagaval’. Vajon lehet-e egy haboru jogos, igazsagos vagy jogtalan, igazsagtalan?
Kétségtelen, hogy a tdérténelem soran leggyakrabban ezt a kérdést teszik fel. Eszerint |étezik
héditd és honvédd, politikailag indokolt és elitélendd habora. Ez a habortu moralis szemlélete,
az elsd tipus, amely, ahogy latni fogjuk, komoly problémakat vet fel.2

A masodik tipusba sorolom azokat a megkozelitéseket, melyek foként az irodalomban, a
filozofidaban és a mitolégiaban fordulnak eld, s alapvetéen a haborus allapot leirasara iranyulnak,
és a haborl természetét vannak hivatva megragadni. Eszerint a haboru olyan allapot, melyben
mindenki mindenki ellen van, nincsenek elfogadott szabalyok, csak a ,vad” tulélés. E mitikus
szemlélet szerint a haborus allapot rendszeresen visszatér. Rend és Kaosz binaris oppozicidja s
annak ciklikussaga megjelenik tdbbek kéz6tt a reneszansz Fortuna szekerének metaforajaban.
A ciklikus szemlélet szerint minden haborat, kdoszt az Uj rend létrejétte kdvet, ami azonban ujra
és Ujra megbomlik. A haborus allapot (visszatérése) azonban nem a véletlen mive, hanem az
.d6 kizOkkenése”, amikor a természeti allapot, az emberek kdzti természeti, vérségi kapcsolatok
és a tarsadalmi rend, a tarsas viszonyok egyensulya megbomlik.

Végul a haborut vizsgalhatjuk a szubjektum felél, annak tapasztalatai és cselekvései alapjan.
Hogyan éli meg a Gyermek és a Felnétt a haborat mint totalis rendezetlenséget, mint Kaoszt?

1 Az evolUcibelméleti és 6kologiai keretet két dolog indokolhatja. Egyfeldl a szubjektiv tényez6, hogy a haboru
antropomorf fogalom: az, hogy mit neveziink haborinak, az emberi nézépontot juttatjia érvényre, hiszen a
természetben a ,haboru”, az életért vald harc a ,rend” része. llyen antropomorf haboru példaul a hideghabord, mely
akér a rend, a politikai egyensuly alapjava is valhat, vagy a vallasi ,kereszteshaboru”, ad abszurdum egy masik
objektiv kisérbjelenség. llyen az élettér hataranak kérdése szamos faj, igy az emberi k6z6sség esetében, ahol a
rend fenntartdsahoz elengedhetetlen a behatol6 idegen kiiktatasa

2 Ketségtelen, hogy a kilénbdzd kifejezések, melyek egy haboru indokolthatésagara vonatkoznak, jelentésikben
eltérnek egymastoél. A haboru moralis, jogszeri vagy altalaban véve érthetd, indokolhatd oka, illetve a felhasznalt
eszkdzok (pl. kildénbdzd hidrogén, nuklearis, termobarikus, kazettas, vakuum-bombak) ,aranyossaga” nagy
meértékben arnyalja egy adott habord megitélését. Ennek ellenére azt gondolom, hogy egy haboru kirobbantasanak
oka és hadaszati, stratégiai lebonyolitasanak mikéntje ne befolyasolja a dolgozat f6 érvelését. A haboru tagabb
értelemben vett moralis szemlélete a haboru abrazolasanak un. lehetdségi feltétele. Az, hogy igazsagos,
jogos, jogszer( stb. a késdbbiekben targyalt argumentativ keret figgvénye. Barmely érvelés alapallitasokon (a
matematikabol kdlcsénzott kifejezéssel axiomakon) nyugszik. llyen példaul az, hogy az ,igazsagtalan” béke csupan
egy Ujabb habort melegagya. Az alapallitas ugy fogalmazhaté meg, hogy az igazsagtalansag egyensulyvesztés,
kizOkkentettség, mely helyreallitasra térekszik/var. Ezaton is k6szdnet anonim biraldmért, hogy felhivta a figyelmeta
habori megitélésének sokféleségére.
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Eszerint a haboru Iényege az azt atélé egyének tapasztalata alapjan hatarozhaté meg, mely
legtébbszdr a trauma.® E harmadik megkdzelitést a haboru kognitiv szemléletének nevezem.
Az egyén traumatikus élménye ugyanis fliggetlen att6l, hogy a haboru jogos vagy jogtalan, vagy
hogy az egyén a gybztes vagy a vesztes oldalon all, elszenvedéje vagy elkdvetbje a (haborus)
cselekedeteknek.* De fliggetlen a haboru mitologizalasatél is. A belso, lelki kévetkezmények
azonban eltérhetnek aszerint, hogy gyermekként vagy felnéttkent éljuk at. Ahogy a késdbbiekben
latni fogjuk, ahhoz, hogy az egyén az ujrakezdés, az Uj rend elémozditoja legyen, tul kell(ene)
Iépnie a puszta adaptacion, a haborus allapot adaptiv elfogadasan, hogy etikaitudatra ébredjen.
Az etikai nézépont beemelését éppen az ember adaptiv természete indokolja, vagyis az, hogy az
En képes barmilyen helyzethez igazodni ahelyett, hogy azt megvaltoztatni akarna. Feltéve, hogy
az adaptiv viselkedés egyszerlbb, kevesebb erébefektetéssel jar, vagy egyaltalan lehetséges,
mint annak megvaltoztatasa.

A tovabbiakban el6szér a haborl abrazolasanak e harom szemléleti lehetéségét vizsgalom
meg egyenként egy interdiszciplinaris, alapvetéen evoluciéelméleti kbzegben. A f6bb elméleti
megallapitasokat a dolgozat masodik felében néhany filmrészlet részletesebb elemzésével
igyekszem alatamasztani.

1.1 Torténelmi szemlélet és a habora moralis megitélése

Kétségtelen, hogy a haboru térténelmi szemlélete arra épul, hogy a haboruzé felek moralisan
megitélhetd allaspontot képviselnek. Tehat igazsagos és igazsagtalan, jogos vagy jogszer(tlen
szandékok, stratégiak és taktikak csapnak dssze. Azonban a kettd barmely kombinacibja
lehetséges. igy van példa arra, hogy mindegyik fél szandéka igazsagtalan (gyarmatokért
zajlé haboru), vagy hogy az egyik félé igazsagos, a masiké igazsagtalan (honvédd/rablo
haboru). De az is el6fordulhat, hogy a szandékok megitélése nem egyértelm(, s mindegyik fél
allaspontja bizonyos mértékig egyszerre jogos és jogtalan. Ez az eset all fénn példaul akkor,
ha a ,honvédd” fél nem all meg a hatarainal, hanem a korabban jogtalanul tamadé fél terlletére
behatolva rabléhadjaratba kezd, vagy a tdamadd fél sokszor artatlan polgarait rabszolganak vagy
kényszermunkéasnak hurcolja el, vagy ahogy az aldbbiakban kifejtem, a tamadd fél talélése forog
veszélyben (elfogyott az élelem, természeti katasztrofak kdvetkeztek be stb.)

A moraélis megitélés forrasa és mozgatorugoja véleményem szerint az az evolucidéelméletileg
meghatarozhato feltétel, mely szerint minden ember (él6lény) és k6zOsség az élete soran
biztonsagra térekszik. A biztonsagérzetet két tényez6 képes garantalni. Az egyik a javak
felhalmozasa, a masik a terdleti integritas. Az els6 esetben a szandék az, hogy a késébbi
id6szakokra, igy télre biztositott legyen az egyén vagy a csoport tulélése. A javak birtoklasanak
nincs evolucidésan meghatarozott felsé hatara.® Nincs az a ,gazdagsag”, mely idélegesen akar

3 El6fordulhat, hogy valaki tgymond pozitiv médon él at haborut, mert példaul hasznot hiz bel6le anyagi vagy
erkolcsi értelemben, ha bankar, keresked6 vagy nemzeti hés. Kbvetkezésképpen nem motivalt a haborus allapot
megvaltoz(tat)asaban, ebben az értelemben kivill esik a jelen dolgozat keretén, melynek k6zéppontjaban a habori
természete (entropia) és a kilépés lehetdsége (etika) all.

4 Természetesen a térténet szempontjabol nem mindegy, ki melyik oldalon all, hiszen a ,gy6ztes mindent visz”,
azonban a minden térvényt, szabalyt keresztiilhiz6 haborus allapotok — mondjuk ki: az 6lés ,szabadsaganak” —
megélése az En szempontjabél, barmelyik oldalon is alljon, szilkségképpen traumatikus. Még akkor is, ha az En
hisz az 6lés jogossagaban, a fizikai éimény, szenzorialis és kognitiv értelemben altalanosithato.

5 Természetesen nem az olyan allatfajokra gondolok, melyek téli almot alszanak, vagy mas okbol felhalmozzak
az élelmet. Az ember esetében azonban csupan az 6nkorlatozas tulajdonsaga szabhat gatat a felhalmozasnak,
mely az 6kortél fogva az egyik kardinalis erény, s nem evollciés késztetés.
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felflggesztené a javak beszerzését. A masik esetben a biztonsagérzetet a territorium hatarainak
sérthetetlensége adja: ez az én terlletem, s meg fogom védeni minden behatoléval szemben”.®
Ekkor a biztonsagérzetet a hovatartozas tudata erésiti. Nevezetesen az, hogy egy meghatéarozott
csoporthoz, csaladhoz tartozunk, mely megvéd minket, s a hatarai kijel6ltek vagy kijel6lhetdk.
(Lasd példaul a goérog koiné nyelvbdl szarmazo6 sziciliai cavusu fogalmat, mely azt a hatart jelenti,
ahol a vadon, a kaosz kezdédik: az, aki vagy ami onnan érkezik, az ellenség, idegen.) A csalad
fogalma eredetileg az egyutt, egy helyen él6 embereket jelentette. A tertleten belll mindenki
Jestvérnek” szamit a vérrokonsagtol fliggetlendl, s mindenki ellenség, aki a hataron kivil van.
Viszont ha tulnépesedés all eld, a térzs kettéhasad, s egyik fele elmegy, s Uj terlletet jeldl ki
maganak lakhelyul.” Ezek utan a helyben maradt csoport a masik felet a vadonnal azonositja
és ellenségnek tekinti.®

A haboru morélis megitélése problematikusséa valhat, ha a tulélést el6segit6 két peremfeltétel
konfliktusossa valik, amikor a csoport tagjainak tartalékai és/vagy éléhelye fenyegetett. Ha egy
veszélyeztetett ,csalad” a szomszédos kdzosséget, csoportot fosztogatas és/vagy terlletszerzés
céljabol megtamadja, moralisan elitélhet6, mikézben sajat fennmaradasa a tét, vagyis ha tetszik,
,Onvédelembd!” indit haborat, ami viszont moréalisan indokolhato. (Erdekes és ellentétes parhuzam
lehet az invaziv fajok esete. Ahhoz, hogy egy faj mas fajokat juttasson a kipusztulas szélére,
elsésorban rendkivili reprodukcios képesség és predatori készség szilkséges. Tagadhatatlan,
hogy mindketté a tulélést szolgalja. igy az dkolégiailag negativ hatas kumulativ és ,jarulékos”
kévetkezménye a faj életben maradasi tevékenységeinek. Azaz nem nevezhetd ,igazsagtalannak”,
mikdzben a hatasa mas fajokra nézve pusztitd.)

A haboru morélis megitélését egy masik érv is befolydsolhatja. Az igazsagos/igazsagtalan
szembeallitas ugyanis egy el6zetes argumentaciot feltételez: a haboru egy eszk6z a vita
eldéntéséhez. Az argumentacio érvényessége (validity) mindig a kdvetkeztetés helyességén mulik.
Bizonyos premisszakbdl a kbvetkeztetési szabéalyok helyes alkalmazasa révén meghatarozott
konkllziéra juthatunk. Az érvényesség nem fligg a premisszak igazsagatol. igy elfogadhatunk
egy olyan érvelést is érvényesnek, aminek az allitasait nem tartjuk igaznak. Ha a premisszak
igazak és az érvelés érvényes, akkor egyszersmind megalapozott (sound). Itt csak utalhatok
a kulénb6z6 érveléselméletekre, a pragma-dialektikus iskolara vagy a habermasi racionalis
diskurzusra, melyben a konfliktuskezelés definialhaté.®

6 Gyenge (2020: 75). Gyenge Zoltan részletesen elemzi a territorialis konfliktust, igy a védelemként felépitett
valéséagos és képletes Fal szerepét is. Az idegenhez kétféleképpen viszonyulhatunk: vagy vendégul latjuk, vagy
agresszorként kiizdunk ellene. Az idegen akkor lehet vendég, ha tartézkodasa atmeneti, s nem zavarja meg a
kdzdsség életét, nem kivan letelepedni, részévé valni a mér ott lakoknak. Gyenge konkrétan nem emliti a tertleti
integritas identitast erésité szerepét, a kisebbségi |ét anomaliait: a terliletén élnek, de nem alkotjak szerves részét
a k6zdsségnek. Ez utdbbiak ugyanakkor jol példazzak az an. ,belsd” idegen fogalmat. A dolgozatban a k6zosség
bels6 ,hasadasat”, amikor a haborus konfliktus nem a javak vagy a terlilet megszerzésében rejlik, hanem a vallasi
vagy barmilyen ideologiai hit megoszté erején alapul, a hatarélményhez kétém.

7 A klasszikus nomosz és phiiszisz, kultira és természet szembedllitas dinamizalasa, mely éppugy megjelenik a
fikcio szintjén a balkani és azsiai un. dualis vagy ikerteremtés mitoszokban, mint az amazonasi torzsi kultirak
antropologiai leirasaiban. Lasd errdl Zolotarjov (1980), illetve Bereckei (1992).

8 Természetesen nem azt akarom mondani, hogy egy kézdsség terlleti hatara vizhatlan lenne, vagyis senkit sem
enged be kivilrél. Viszont a hataron belul kerilve minden masséaga ellenére lehetésége van, s ez akar elvaras
is lehet vele szemben, hogy a k6zdsség tagjava valjon. Az ellenségbdl igy valhat ,testvér” fliggetlenul a bioldgiai
rokonsagtol. Ekkor a k6z6sség nem etnikai, hanem terUleti alapon hatarozédik meg. Gondoljunk csak a Romai
Birodalom vagy akar a k6zépkori Magyarorszag befogad6 politikajara.

9 Az orosz-ukran habora esetében ilyen el6feltételezés, hogy Ukrajnaban naci hatalom van. A haboru abbdl
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Ezzel szemben a fizikai haboru gérég széhasznélattal agonisztikus jaték, ami az ,eredeti” vita
er6szakkal valo eldéntéséhez vezet. (V6. Callois 1958) Masképpen mondva, az erdszak, a
,0irk6zas” teremti meg a tényeket, hozza létre az ,igazsagot” a racionalitas alkalmazasa nélkul.'
Vegyuk észre, hogy a haboru valasztdsa természetesen énmagaban elitélhetd, elitélendd,
mint barmilyen erdszak, de ennek nincs kdze a hattérben meghiz6dé argumentaciohoz. Az
agonisztikus jatékban nincsenek eléfeltevések, alapallitasok. Minden habort mégétt meghizodik
egy argumentéacios vita, ami diszkurziv analizissel feltarhat6. A haboru agonisztikus szemlélete,
az er6sebb mindent visz, evollcios gyodkerl, s megel6z minden moralis és ideolbgiai vagy
politikai szempontot." Mivel egy adott haboru résztvevbinek moralis megitélése diszkurziv,
meghatarozott érvelés kdvetkezménye, a vitdban kényszeritd ereji lehetne. Az alapallitasok, a
premisszak igazsaga a legtébb esetben hit vagy értelmezés kérdése, igy azok elddnthetetlensége
megkérddjelezi a kdvetkeztetések érvényességét. Eszerint a haborl nem mas, mint a diszkurziv
mabdon lezérhatatlan vita er6szakos lezarasa.'?

1.2 Filozofikus-poétikai szemlélet: a habora mitosza

A moralis szemlélettel gybkeresen ellentétes felfogas jelenik meg a mivészet bizonyos
korszakaiban. Eszerint a hdboru a mitikus kezdet vagy Ujrakezdés allapota, maga a kaosz, a
cavusu, ahol semmiféle térvény vagy szabaly nem érvényes. A Rend és a Kaosz, a hataron
inneni és tuli térbeliségét felvaltja a kdrkords iddbeliség, avagy az 6rék visszatérés mitosza.
Egyik legmarkansabb megnyilvdnulasa Fortuna kerekének reneszansz allegériaja, mely a rend
és a rendezetlenség valtakozasaval irja le az emberi, tarsadalmi életet. Shakespeare miveiben,
de altalaban az Erzsébet-kori angol dramaban ez az allegéria a f6 szervez6 er6. A haboru
kaotikus vilag, mely azaltal j6n létre, hogy a természeti kbtelékeket felllirja és szankcionélja a
tarsadalmi kételék. llyen a hazassagon kivil sziletett gyerek (Edmund, Lear kiraly), a testileg
abnormalis (Ill. Richard) kikbzdsitése, de idesorolhatdé maganak Lear kiralynak a déntése, hogy
lemond arrdl a kiralysagarol, amit ,feltlrél kapott”, s ami ennélfogva ,természettdl adott”, akar a
vérrokonsag. De idetartozik Cordelia ellenalldsa, hogy tarsadalmilag elfogadhaté modon fejezze
ki a szeretetét az apja irant, miként a testvérgyilkossagok, mint a Hamlet el6zményében, amit
egy Ujabb vérrokoni gyilkossaggal, Hamlet bosszujaval lehet feloldani. A haboru ,lazadas” a
tarsadalom korlatoz6-szabalyoz6 mikédésével szemben, ugyanakkor a vérségi kapcsolatokat
is erodalja. Apa a fia, fiu az apja, testvér a testvér ellen tér'® egy olyan kaotikus allapotban,

ered, hogy ezt a premisszat nem teszik ki a racionalis diskurzusnak, argumentéciénak, hanem kozvetlenul az
er6szakos cselekvések inditékanak tekintik. Eljatszva a gondolatmenet rekonstrualasaval, elképzelhetd, hogy a
premisszabdl a haboru elkerilhetetlenségére jutunk, mikdzben e kdvetkeztetés érvényes, de nem megalapozott,
ha a premissza hamis.

10 Ezzel ellentétes folyamat, amikor a fizikai konfliktusokat athelyezik a szimbolikus térbe, példaul verbalizaljak. Ez
lehet a talalosok létrejéttének az oka: az agonisztikus jatékokat verbalis, szimbolikus versenyekkel helyettesitik.
Antropolégiai és evollcios értelemben elképzelhetd, hogy az ember az agonisztikus cselekvésektél kuldnféle
szimbolizacios folyamatok révén jutott el a racionélis argumentaciéhoz, amivel elméletileg a haboru kikliszdbolheto.
A tarsadalmi szerzddés gondolatat ez utébbi kvintesszencidjanak tekinthetjik.

11 Ahaboruk targyalasos rendezése a legtdbb esetben nem a racionalis diszkurzuson alapszik, hanem a mindenkori
hatalmi strukturan. Jo példa erre a trianoni békeszerzédés, mely igen tavol esik a megalapozott érveléstol.

12 Ez az oka annak, hogy ha egy haboru elkezd8dott, egy esetleges békeszerz8dés sohasem lehet igazsagos mindkeét
fél szamara, mivel az adott vita (érvelés) premisszait a habort addigi folyamata er6szakosan megvaltoztatta. A
haborus ok argumentativ, nem agonisztikus lezarhatésaga visszavonhatatlanul lehetetlenné valt.

13 Lasd a fentebb emlitett Fortuna szekere embléma leirasat a //l. Richardban: ,Atkos, viszalyos, nyugtalan napok,
Bel6letek hanyat latott szemem! A koronaért halt meg férjem is, Fol és ala dobattak fiaim, S vesztés, nyerés
nekem jaj és 6rém volt: S most, hogy lecsillapult, s a belviszaly Kioltva 16n, egymassal kiizdenek, Egymassal a
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melyet csak az ,idegen” érkezése képes ki-, pontosabban visszazékkenteni és az ujrakezdés
felé elmozditani. (llyen idegen Fortinbras a Hamletben, Albany hercege a Lear kiralyban vagy
Macduff fia, Fleance a Macbethben, mint a tron varomanyosa, aki nem kiralyi sarj, s Macbeth
elél irorszagba menekiilt. De ilyen ,idegen” Richmond hercege is a /ll. Richardban, aki a yorki
és lancasteri hazak kdzt dulo ,rézsak haborujat” zarja le azzal, hogy elveszi a yorki hercegn6t
€s megalapitja a Tudor hazat.)

A haboru mint (Gjra)kezdés gondolata a filozéfiaban is megjelenik, mint mitikus kezdet. Az
Ujkor egyik nagy kérdése az volt, hogy a kezdetek kezdetén az ember jonak sziiletett-e, ahogy
Jean-Jacques Rousseau gondolta, avagy ember valaha embernek farkasa volt, mely szerint
a kezdet olyan shakespeare-i haborus allapot, amikor mindenki mindenki ellen tér. Hobbes
Leviatanjaban a tarsadalmi szerz6dés ennek a (kezdeti) ,haborus” allapotnak a feloldasa. Azzal,
hogy az egyének és k6zdsségek szabadsaguk bizonyos részérdl lemondanak, biztonsagérzetik
noévekszik. De mi térténik akkor, ha ezt a ,szerz6dést” valaki vagy valakik megszegik? (Pontosan
nem definialhatd, hogy e szerz6dés mire vonatkozik, miféle lemondast kdvetel a tagjaitél stb.
Legegyszeriibben az alkotmanyra gondolhatunk, de nyilvan ennél tébbrdl, tébbféle szabalyzasrol
lehet sz6.) Vélhetben a k6zbsség — részben vagy egészében — visszatér a haborus kezdethez,
hogy kiharcoljon egy Uj Ujrakezdést.

A moralis szemlélethez hasonl6an a haborus allapot mitosza is problematikussa valhat. A
tarsadalmi szerzddés alapja az ész, a racio, amellyel az egyes egyének belatjak, hogy a
szabadsag feladasaval j0l vagy jobban jarnak annal, mint ha mindenki mindenki ellen van. Az
észt azonban helyettesitheti a hit, mely a legtébb esetben irracionalis: egy, a létez6 vilaghoz
képest transzcendens lény, egy ,idegen” létezésébe és ,kdzbenjarasaba” vetett hit. Ebbdl a
szempontbél tanulsagos az Ujtestamentum szévege, melyben Jézus a hit megoszto erejérdl
és szerepérdl beszél: ,Aki nincs velem, ellenem van. S aki nem velem gydijt, az tékozol.” (Maté
12, 30). A hit ereje éppugy elvezethet a haborus allapothoz, s hasonléképpen fellilirja a vérségi
koételéket, mint a fizikai ,természetellenes” tulajdonsagok (testi deformitas, idegen bérszin,
nyelvezet, ruha stb.) és hatarsértések.

Kétségtelen hogy barmely hit, igy a csoportban vald hit erdsiti az egyén és a k6zbsség
(tulélési) erejét. A vallasok ugy is tekinthetdk, mint talélési ,buborékok”: minél nagyobb a
buborék, annal nagyobb az esély a tulélésre. Erdemes egy pillanatra felidézni, hogy a térténelmi
ismereteink szerint (lasd els6sorban a Holt-tengeri tekercseket) az univerzalis vallassa valo
kereszténység eredetileg egy ezoterikus, tehat zart szekta hitrendszere volt, mely egy helyen
egyutt él6 csoportként definialhatd, hasonloképpen a torzsi falukézésséghez. A csoporthoz
valé tartozasnak nem volt alternativaja mindaddig, amig a talnépesedés nem kényszeritette a
falvat a ,hasadéasra”. A helyet elhagy6 csoport automatikusan ellenséggé valt a binaris (testvér/
ellenség) ellentét alapjan, az otthon maradottakkal immar nem egyitt, hanem szemben |éteztek.
Kovetkezésképpen, amikor a keresztény hit univerzalis igénnyel 1épett fel, a masutt éldket is
valamiképpen sajat hitére kellett tériteni, és ezéltal domesztikalni, a ,nyajba terelni’. Az, hogy ezt

gy6zok: fivér fivérrel, Vér vérrel, maga maga ellen. Oh! Orlilt fonak harcz, hadd atkos diihdd! Hagyj halni, hogy
ne lassak tébb halalt!” Es a Lear kiralyban: “a szeretet meghdil, a baratsag meghasonlik, a varosokban zend(ilés,
viszaly a falukon, palotéakban arulas s a viszony felbomlik apa s fil k6z6tt. Ez az én gazfiam is e joslat ala esik; itt
a fiu az apa ellen van. A kiraly kivetkezik természeti hajlamabdl, s az apa feltamad gyermeke ellen.” (/ll. Richard,
I. felv. 2. jel. Vérésmarty Mihaly forditasa)
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a téritést tlzzel-vassal mivelték, jol mutatja a habora fogalméanak szemléleti tébbértelmiiségét.
Az akar fegyveres térités jogossagat, mi tébb, ,igazat” a hit ereje adta, mig a kereszténység
sajat belsd, moralis értékrendszere szerint — és altalaban véve is — az efféle ,kereszteshabori”
jogtalan és igazsagtalan lenne.™

A héboru fenti két szemlélete a hdboru természetét, bizonyos értelemben az elkerilhetetlenségét
mutatja meg. Az emberi lét, a kultira tulélése csak ismétlédé haborukkal biztosithat6 a kaosszal,
azaz minden massal szemben, ami az adott kultdra (csoport) szaméara nem integralhat6. A
kérdés csupan az, hol huzdédnak a hatarok az egy helyen él6k kulturdlis identitasa és az ehhez
képest ,idegen” k6z6tt, s miként mobilizalhatok hoditasokkal és behatolasokkal.”™ E kérdést
tematizalja A skorpio jegyében (Sotto il segno dello scorpione. Paolo és Vittorio Taviani, 1969)
cimd film, mely az élettertiket egy vulkan miatt elvesztd szigetlakdkrol szél, akik a szarazféldén
keresnének menedéket. A film modern sz6hasznalattal élve 6kologiai értelemben veti fel az
idegenhez valo6 viszonyulas kérdését, ami azonban igy is katasztr6faba torkollik. Nem csak a
lehet6ségét és a keveredés természetességét is. A Taviani testvérek filmje a gérég mitolégia
egyfajta parafrazisa, az idegen vendéglatasanak és kiiktatdsanak ambivalenciaja, mely 6tvézi
Odiisszeusz bolyongasanak egyes epizédjait, amikor hol vendégként, hol betolakodbként
fogadtak. Az idegen jelenléte egyértelmi veszélyforras a hosszabb ideje egyiitt él6k szamara,
mikdzben ahogy Gyenge (2020: 55) fogalmaz, ,a tengermelléki népek érdekes sajatossaga
[...] a méassal val6 bizalmatlansag és egyuttmikddés sajatos elegye”. A film egyesiti a kilsé
és a belsé ellenség fogalmat, amennyiben a menekiilék a vendéglatokkal el akarjak hitetni,
hogy 6k is veszélyben vannak, ezért menekiljenek egyutt tovabb a szarazfdldre. A terlleti
integritast itt felvalthatna a kozés hit. A vendéglatok azonban ellenalinak a ,téritésnek”. Ugy is
fogalmazhatnank, nem ismerik fel sajat magukban az idegent, ahogy Néarcisz sem ismerte fel
a tukorképben dnmagat. A katasztrofa elkertlhetetlen. A menekuldk (férfiak) lemészaroljak a

14 Az alabbi fejtegetésben figyelmen kivil hagytam azt a nem elhanyagolhat6 tényt, hogy a vallasi haboruk célja
éppugy volt a fosztogatas (javak eltulajdonitasa) és teruletrablas, mint a hit terjesztése.

15 Az Idegen meghatarozasa kétség kivil az egyik, ha nem a legnehezebb kérdés a dolgozat témajaval 8sszefliggésben.
Ahany szerz6, annyi megkdzelités. A probléma magja az, hogy az idegen lényege szerint behatold, a behatolasa
a kdzdsséget ,felforgatd” esemény. Az irodalom és a vizudlis miivészetek legalabbis a romantika korszaka 6ta
hemzseg az efféle eseményekidl. Pier Paolo Pasolini Teorémajaban (1968) az idegen mint a ,Latogatd” érkezik
egy nagypolgari csaladba, hogy szembesitse a csaladtagokat sajat megszallottsagaival. Tarr Béla Werkmeister
harmadniak (2000) cim( filmjében a ,Szérny” megjelenése forgatja fel a varos életét. Tom McCarthy A latogato
(The Visitor, 2007) cimU filmjében az idegenek arab és afrikai illegalis bevandorlok, akiknek megjelenése
tényleges etikai fordulatot hoz létre a volt k6zgazdasz professzor személyiségében. De idegennek nevezhetd
az a ,szOrny” is, melyet a tenger sodor a partra Fellini Az édes élet (La dolce vita, 1960) cimi filmjének végén.
Az idegen értelmezhetd funkcidja fel6l, ami lehet a szembesités, a tukor felmutatasa, a megvaltas, az etikai
hasadasesemény kivaltasa vagy dnmagunk bels6 szérnyliségeinek, szorongasainak, maganyanak kivetilése. A
sor természetesen folytathaté. De az Idegen minden esetben a hataron létezik vagy onnan érkezik, am a hatasa
a kdzdsség hatarain belll érvényesil. Az Idegen statusa Iényege szerint ambivalens: egyszerre ismeretlen,
megfejthetetlen, kisajatithatatlan, stb. és formald, atalakitd, a sajat vilagomban hato, s ennélfogva értelmezett eré.
Az ldegen dinamizalja a kdz0sség hatarat, am ezaltal meg is Ujitja. Egy adott k6zdsség zartsaganal fogva nem
képes megujulni. Ide kivankozik még két referencia. Az egyik a masutt mar emlegetett evolucidelméleti allitas, mely
szerint a genetikai diverzifikacid nélkll barmely emberi €és nem emberi kbzdsség elsorvad. A belterjességen viszont
csak kivulrél lehet valtoztatni. A masik a marxista torténeti vallaskritika azon észrevétele, hogy a kereszténység
létrej6ttében kulcs szerepet jatszo fogalom, a megvaltod (redemptor) korabeli jelentése az a személy, aki kivilrdl
érkezve visszavasarolja a foldeket a falukdz0sség szamara helyredllitva annak egzisztencialis alapjat. A megvaltd
tehat egy e vilagi, s nem talvilagi utbpia agense, az Aranykor mitoszanak ,hirnéke”. Anélkil, hogy az Idegen
értelmezését révidre zarnank, ha elfogadjuk azt a gondolatot, hogy a haborus allapot a (k6z0sségi) 1€t (majdnem)
nulla foka, a fenti példak alapjan adédik a kdvetkeztetés, hogy az egyedilli kivezetd Ut a masikkal mint idegennel
valé szembeslilés, s ennek kdvetkezményeképpen az egyén etikai tudatra ébredése.
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kdzOsség férfijait, hogy az asszonyokat magukkal vinessék, akik viszont inkabb a halalt valasztjak,
néhanyat kivéve kozulik, akiket sikerll ,megmenteni”. A habora utani Ujrakezdés lehetésége
felvillan, &m az er6szakos nérablas motivuma régtdn vissza is irja azt.

Létezik azonban egy igen fontos harmadik szemlélet, mely a habori személyes megéliségét,
azaz a személyességet allitja kdzéppontba. Vegyuk észre, hogy amikor a haboru lehetbségét
a hit kdrébe utaljuk, a kilsé territorialis hatar megkulénbdztetd erejét (ki van vellnk a hataron
innen, ki ellentink a hataron tul) interiorizaljuk, belsd kérdéssé tesszik. Ez egyfeldl hatrany,
hiszen az idegennel valé szembesllés, ha tetszik, a védekezés maganiiggyé valik. Masfelél
viszont elény, mert az idegenhez valo viszonyulas etikailehetéségét a szubjektum hataskdrébe
utalja. Megel6legezvén a végsd kdvetkeztetést, az idegenhez a k6z6sség nem képes masképpen
viszonyulni, mint ellenséghez, aki fenyegeti. Az egyén mint személy viszont végrehajthatja
az etikai fordulatot, amennyiben az idegent mint masikat ismeri fel. Ha az En »€gy magaval,
de kllénbézik a mastol, és egyben idegen a mas szamara, éppen a benne 1évd idegenség
miatt. Es vice versa. Az idegen bennem van, belélem ered” (Gyenge 2020: 21), e massag
felismerését nem végezhetik el a tébbiek helyette.’® Az Gjrakezdés lehetbésége a személyes
tapasztalatban rejlik. Mind a kuilsé territorialis, mind a belsd pszicholégiai hatar értelmetlen a
télunk kilénb6z6, a mas feltételezése nélkil, akivel szemben sajat életterlinket, integritdsunkat
meg akarjuk védeni. E masik mint idegen, sét ellenség sajat azonossagom ,kizdkkentése” és
annak kivetllése. A haboru e kettbés hatar megsértése. E hatarsértés akkor oldhat6 fel, ha a
masikat fel-, és megismerem, s akkor valhat ,szivesen latott vendéggé” (Gyenge 2020: 90), ha
sajat hasadasélményemként ismerem fel.!”

1.3 A kognitiv szemlélet: a trauma mint a habora egyéni
tapasztalata

A héborut eddig a csoport, a kozosség feldl értelmeztik, viszont a haborus allapotot az egyének
élik at, sét ebbdl kdvetkezben alakitjak is. A film medialis tulajdonsagai alapjan kilénésen
alkalmas e tapasztalat abrazolasara. Alapvetéen kétféle tapasztalatrél beszélhetliink. Az egyik
a Gyermek tapasztalata arr6l a vilagrol, ahol gyakorlatilag nincsenek szabalyok, a tulélést
egyedil az alland6 alkalmazkodas teszi lehetdévé.”™ Az olyan filmek, mint A keresés (The

16 Gondoljunk arra, hogy a moralis elveket leggyakrabban univerzalis allitasok forméajaban fogalmazzuk meg. igy az
egyik legfontosabb bibliai parancs: ,Szeresd felebaratodat gy, mint tenmagadat!” nem kevesebbet jelent, mint
hogy minden embertarsunk felé szeretettel kell viszonyulnunk. Kénnyen belathatd, hogy ebben az egyetemes
formaban e mordalis elv alkalmatlan arra, hogy egy meghatarozott, pl. egyhazi k6z6sség dsszetartozasanak
alkotéeleme legyen, amennyiben ez utébbinak a hatarai vallasi, politikai, gazdasagi vagy szocialis értelemben
meghatarozottak, hiszen mindig lesznek olyanok, akik a hataron kivil allnak, masképpen mondva, ,szomszédok”,
s akiknek a szeretetét az univerzalis parancs el6irna. (A ‘felebarat’ kifejezés magyaritas, tobb eurbpai nyelv a
‘szomszéd’, ‘felebarat’ vagy ehhez hasonlé kifejezéseket hasznalja.) Am azzal, hogy azokat is szeretjiik, akik nem
tartoznak kdzénk, a k6zdsséget definiald hatar fogalmat szamoljuk fel. Az idegenhez val6 kdzeledés egyszersmind
a kdzosséghez vald tartozas érzését szamolja fel. Az olyan moralis parancs, mely ezt eldirna, hasonlatos lenne
a beszédaktuselméletbdl ismert paradoxalis parancshoz, hogy ,Ne fogadj sz6t egyetlen parancsomnak sem!”.
Ezért is mondhatjuk azt, hogy az idegenhez al6 viszony kérdése csak az etikan belll értelmezhetd, s mint ilyen
az individuum felelésségéhez tartozik.

17 Természetesen e gondolatmenetet itt nem tudom kifejteni. A hasadasélmény fogalméahoz lasd Tengelyi (1998a),
aki a vagy altal el6idézett hasadasélményt 6sszekapcsolja Emmanuel Lévinas etikai felfogasaval. Lévinas a
szubjektum etikai tudatra ébredését a masikkal mint radikalisan massal (tehat ismeretlennel) valé talalkozasbol
eredezteti, mely a szubjektumot kizdkkenti ,azonossagabol”.

18 Az alabbiakban a ‘Gyermek’ és ‘Felnétt’ kifejezéseket pszichoanalitikus felhangok nélkil hasznalom. Leegyszer(sitve
két fejlédéslélektani korra utalok, a gyermekkori ,plaszticitasra”, amikor nem a helyes és helytelen binaris
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Search. Michel Hazavinicius, 2014 —csecsen haboru), Németorszag nulla év (Germania anno
zero. Roberto Rossellini, 1945), Valahol Eurépaban (Radvanyi Géza, 1947), Jdjj és lasd (1gyi i
szomtri. Elem Klimov, 1984), Csikos pizsamas fit (Boy in Striped Pijamas, Mark Herman, 2008
— Il vilaghaboru), Szarajevo gyermekei (Djeca. Aida Begic, 2012), Senkifia (Nicije dete. Vuk
Rsumovic, 2014 — balkani haboru), Tulparton (Gagma napiri. George Ovashvili, 2009 — gruz-
abhaz haboru), A teknésbékak tudnak replilni (Lakposhtha parvaz mikonand. Bahman Ghobadi,
2004 — kozel-keleti haboru), de az olyan allegorizalo filmek is, mint A legyek ura (The Lord of the
Flies. Peter Brook, 1963) azt jelzik, hogy a gyermekek (gyermeki k6z6sségek) 6nmagukban, a
Felnétt segitsége nélkul nem tudnak kilépni a kaotikus allapotbdl. Kialakult személyiség hijan
6ntudatlanul a haboru ,jatékszerévé” valnak, mint az ,arja” kisfit, Bruno A csikos pizsamas fiu
cimd filmben, aki kis zsidd baratjaval, Schmuellel kéz a kézben megy a gazkamraba, ahonnan
meég a taborparancsnok apja sem tudja kimenteni. Két fontos szempont kivankozik ide. Egyrészt
az, hogy Bruno halala deux ex machinaként kbvetkezik be. Ha a térténelmi hitelességet vesszik
alapul, a taborparancsnok még idében odaért volna a gazkamrahoz, mivel a Zyklon gaz kb.
10-20 perc utan fejti ki hatasat, de mivel a film a gyermeki vilag zartsagara helyezi a hangsuiyt,
a felnéttek kivil rekednek.

A masik szempont még fontosabb. Bruno felismeri Schmuelben a masikat, s ezzel latszolag
megteremti az Ujrakezdés lehetdségét. De e felismerés nem a radikélis masik felismerése,
hanem a masiknak mint sajatnak, mint 6nmagahoz hasonlénak az elfogadasa. E kilénbség
alapvetd lesz az etikai megkdzelitésben. Eszerint a haboru utani Gjrakezdés feltétele az En
megnyilasa a Masik felé. De el6fordul, hogy maguk a gyerekek is hozzajarulnak a ,haboruhoz”
sajat koreiken belll, gondoljunk csak a Valahol Europaban mar-mar kézpontozassal felérd
jelmondataval: ,Akasszuk fel!”. Ugy is fogalmazhatnank, hogy a Gyermek kognitiv tapasztalata
moralisan zart, ahogy egy-egy faj vagy emberi kultura éléhelye zart (volt). E zartsag eléfeltétele
az adaptiv viselkedésnek, ami viszont a haborus allapotot gyakorlatilag konzervalja. A Gyermek
nem megvaltoztatni akarja, hanem alkalmazkodik hozza. Az adaptiv magatartas természetesen
nem a Gyermek kivaltsaga. A felnétt tarsadalom hasonloképpen, ha nem is oly hatékonyan
képes hozzaszokni az alland6 haborus veszélyhelyzethez. Egyik sokat idézett példa Szarajevo
szerb megszallasa, amikor a varos foterén a lakosok fedezéktdl fedezékig futnak, nehogy az
az orvldvészek céltablaiva valjanak.'®

A gyermeki nézdpont zartsagat, az egyéni megéltség ,autonomiajat” paradox mdédon egy olyan
film jeleniti meg szinte laboratériumi tisztasaggal, melynek f6szerepléje egy 19 éves fiatal felnott.
A Szazados (Der Hauptmann. Robert Schwentke, 2017) cimd film megtértént események alapjan
készUllt. A 1. vilaghaboru végén kétségbeesetten menekild német kdzkatona, Willi Harold a
fatalis véletlennek készénhetbéen a Luftwaffe szazadosi egyenruhajaba 6ltézik be. S a ruha ez

oppozicibja hatarozza meg a kdrnyezethez val6 viszonyulast, hanem az alkalmazkod6 képesség a maga etikai
snaivitasaban”. Ezzel szemben a feln6tt Hegellel szélva képessé lesz a masik vagyara iranyul6 vagyra, mely
felszamolja az Idegen és a Sajat kuldnbségét. De ami még fontosabb, képes a méasik vagyara nem vagykeltd
vaggyal valaszolni, vagyis Waldenfels-szel mondva képes a reszponzivitasra, az etikai fordulatra. (V6. Tengelyi
1998)

19 Minden bizonnyal a szarajevoi allapotokrél készilt dokumentumfilmek ihlették az 1956-0s eseményeknek
Nadas Péter Parhuzamos térténetek els6 kdtetében talalhato leirasait. Az ember, mint barmely élélény, egy
id6 utan képes alkalmazkodni akar a legveszélyesebb kérilményekhez ahelyett, hogy azok megvaltoztatasan
gondolkodna. Az etikai tudatra ébredés ellentétes az adaptivitassal, mivel a beletérédéssel szemben a helyzet
megvaltoztatasara, a kreativitasra sarkall.
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esetben valdban teszi az embert, gydkeresen megvaltoztatja személyiségét. Mindazonaltal nem
véletlen, hogy nem a haborunak lassan véget érd allapota vagy a gy6zelembe vetett végso hit
hatarozza meg a ,szazados” cselekvéseit. De nem is a gonosz ,eredete”, a kdzkatonaban feltérd
embertelenség, immoralitas. A szazados folyamatosan ,helyzetben van”, folyamatosan adaptalodik
a korilotte lévkhoz, akiket idénként iranyit, idénként &t iranyitjak. igy példaul elfogadja sajat
embereinek a kegyetlenkedéseit. Az adaptacié a meglévd helyzet elfogadasa, figgetlen attdl,
hogy kaotikus vagy entropikus, azaz pusztuldshoz vezet. A ,szazados” belevonddik a szerepébe,
ugy viselkedik, mint egy valodi német tiszt. A volt kbzkatona, aki egyedul, szamkivetve menekiilt
a haboru elél, immar a német tisztek kdzbsségéhez tartozik. Nem véletlen, hogy az elsd
elfogasa utan a német katonai térvényszék végul is buntetés nélkul elengedi, hiszen amit tett,
6sszhangban volt a munkataborban érvényes szabalyokkal. Az adaptacio tehat konzervalja a
haborut, s nem jelent kiutat az egyén szamara. Ebben az értelemben hasonlé az 3. jegyzetben
emlitett pozitiv élményhez: nem a haboru meghaladasara, hanem az elfogadasara sarkall.
Ugyanakkor kllénbozik téle, amennyiben az egyén nem az (anyagi vagy moralis) haszonszerzés
tudataval cselekszik, hanem ,spontan” médon a kdérilmeények altal kinalt cselekvési térben
mozog. Az adaptacié dnmagaban nem traumatikus, de a filmben az ,atvaltozast” megeldzi
egy révid menekulési rész, melyben a kdzkatona fészereplé halalkézeli, mélyen traumatikus
élményeket él at. Szazadossa valasa ugy is tekinthetd, mint a trauma feldolgozasa. A filmben
térben és idbben egymas mellé kerll a haborus K4osz traumaja és a poszttraumatikus Rend
latszata. Nem véletlenil hangzik el oly sokszor a ,,szdzados” tevékenységével kapcsolatban a
rendteremtés jelszava.
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Ezzel szemben, s a dolgozat masodik részében ezt igyekszem illusztralni, a Felnétt tapasztalata
az, hogy a haborus allapotbdl van kivezetd at, ha a Iélek megnyilik a Masik felé, ha befogadja
az ldegent. Ehhez azonban tul kell élnie a traumét, melyet a haboru okoz, flggetlendl attdl,
hogy aldozat vagy elkdvet6 az illetd. A haborus traumak és azok feldolgozéasa kulon fejezetet
igényelne. Ami szamomra lényeges itt, az az, hogy a traumat nem a bosszu oldja fel, hanem a
Masikhoz val6 odafordulas. Csak utalni tudok néhany markans filmes kisérletre, mint a Libanoni
keringé (Waltz with Bashir. Ari Folman, 2008), A férfiak nem sirnak (Muskarci ne pla¢u. Alan
Drijevi¢, 2017), Szarvasvadasz (The Deer Hunter. Michael Cimino, 1978), A haboru demonai
(The Railway Man. Jonathan Teplicki, 2013), Grbavica (Grbavica. Jasmila Zbanié, 2006), As
If | Am Not There [Mintha ott sem lennék] ( Juanita Wilson, 2010), melyek az Idegen el- és
felismerését tematizaljak. A ,megoldasok” sokfélék, ugy mint az emlékezés, az 6nvizsgalat, a
csoportterapia, a traumatizaléval val6 talalkozas, de a folyamat minden esetben a Masikkal
mint kulsé vagy (kuldndsképpen az etnikai konfliktusok esetében) belsé idegennel térténé
szembeslléssel végzédik. Ennek markans példai az Utolso tanc (Last Dance. David Pullbrook,
2012) és a Mandarinok (Mandarinid. Zaza Urushadze, 2013) cim( filmek.

Az Ulolso tanc témaja az izraeli-palesztin konfliktus. Egy éngyilkos akciéra készUld fiatal palesztin
férfi bemenekul egy id6s izraeli asszony hazaba, és fogva tartja. Ennek soran sajatos kdzeledés
indul meg a két ember k6z6tt, melynek végén egy kdzds tancban ,forrnak 6ssze”. A két ellenség
Jézus tanitasanak szellemében felebaratta” valik. A masik film az abhaz-griz haborua idején
jatszodik, kuldnés modon két odatelepllt észt férfi hazaban, akik befogadnak egy-egy sebestltet
mindkét oldalrdl. A film végén egy szimbolikus jelenetben az életben maradt észt a halott fianak
a sirja mellé temeti a gruz katonat. Az utols6 jelenetben az életben maradt muszlim vallasu
csecsen, aki az abhazok mellett harcolt, megkérdezi az észt férfit, hogy ha é halt volna meg,
6t is a fia mellé temette volna. A valasz egy kissé ironikus, de természetes igen. A konfliktust
mindkét esetben az elsé latasra idegen masiknak a sajatomként valo felismerése oldja fel. A
palesztin terrorista olyan, mintha a fiam lenne, a csecsen olyan, mintha a rokonom lenne.

Itt nincs lehetdségem részletesebben kifejteni a haboru kognitiv szemléletének etikai
kdvetkezményeit. igy azt az egyébként lényeges kiilénbséget sem, mely a masiknak sajatomként
és radikalis masikként valo felismerése kdzo6tt tatong. A masikat sajatomként felismerni
annyi, mint eltéréini a kulénbséget kbzte és kdztem, azaz egyazon kdzésségbe tartozni. Az
individualis szembenallas, ahogy e filmekben megjelenik, a kézdsség szintjén oldodik fel. Kissé
leegyszerlsitve ezt a gesztust nevezhetjlik moralisnak. Ellenben ha az Idegent mint radikalis
masikat ismerem fel, sajat identitdsomat is megkérdéjelezem anélkil, hogy feltételeznék egy
olyan kbzbsséget, melybe mindketten ugyanazon az alapon tartozunk. A haboru ontoldgiaja
szempontjabdl lényeges ez a kulénbség. A masiknak sajatomként vald felismerése kivezethet az
aktudlis haborus allapotbdl, de nem szamolja fel a haboru valddi okat, a hatarok szuverenitasat.
Ha viszont a masikat radikalis idegenként ismerem fel, atlépem e hatart anélkil, hogy a
masikat feloldandm énmagamban, sajat fogalmaimra vezetném vissza. Azt gondolom, hogy a
k6zbsségiséget garantalé morallal szemben az egyént megszolitd etika a kognitiv szemlélet
nélkll hatastalan lenne. Elsésorban azért, mert csak az egyén képes — a fenomenologia,
elsésorban Lévinas nyelvezetével élve — etikai tudatra ébredni akkor és (valoszin(ileg) csak
akkor, ha az énen belll bizonyos szembesulési folyamatok végbemennek. Ezeket nevezhetjik
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Lacan nyoméan hasadasélményeknek.?®° Természetesen az un. ,etikai fordulat” jelentése és
jelentésége tulmutat a kognitiv szemléleten, meghaladja annak kereteit.

Miel6tt tovabblépnénk a haboru ontoldgiai és etikai meghatarozasa felé, a hataratiépéssel
kapcsolatban egy el6zetes és sajatos példaval élnék. Az egyik ikonikus, holokausztrél sz6l6
filmben - az Egd varosban (Ulica graniczna. Alexander Ford, 1948) - felbukkan egy SS tiszt
egy nagy fekete kutyaval, akit arra idomitott, hogy a zsidonak nevezett emberekre, gyerekre,
felnbttre raugorjon. A kutyak jelenléte a munkataborok kérnyékén a filmekben megszokott,
de a getton kivili zsidok és ,arja” lengyelek lakta bérhazban gyotkeresen atértelmezddik. A
fekete kutya mint az alvilag 6rz6je a naci hadsereg teljes jogu tagja, az ,arja” gondolkodas
megszemélyesitdje. A tdrténet egy pontjan azonban, amikor a csatornaban menekulé zsidd
gyerek utan kuldik, a kutyat véletlenll az egyik német katona meglévi. Az egyik gyerek, Klara
ahelyett, hogy tovabb menekline, bekdtdzi a kutya sebét, szimbolikusan megmenti az életét.
Klara cselekedete a késbbb targyalt szamaritanus parabolat idézi. A szamaritanusét, aki nem
megy el a bajba jutott mellett, aki rdadasul az ellensége, hanem megsegiti. Késébb, amikor
Klara elrejtézik a padlason, Rolf, a kutya vele van, s amikor a régi gazdaja elfogja a lanyt, a
kutya ellene fordul. Sét, a film zar6jelenetében a csatornaban Rolf menti meg Klarat azzal,
hogy a tarsait hozza vezeti. Rolf, a kutya Klaradban ,felismeri” a zsid6 masikat, ami a haboru
utani ujrakezdés lehetésége. Természetesen a filmben az allat ,etikai” gesztusa szimbolikus,
az ember etikai cselekvését ,helyettesiti”. Ezt er@siti a film eredeti cime, ,hatarutca”, az utca,
mely a gettdé és az ,arja” varosrész k6zott huzodik.

2. A habora ontolégiaja és etikai ,,feloldasa”

Tegylk fel még egyszer a kérdést: Mi a hdboru? Ha a harom bemutatott szemléletet valamiképpen
dsszevonva kivanjuk kezelni, ugy fogalmazhatunk, hogy a haboru a tarsadalmi, s ennek mentén
részben a természeti rend lebomlasa, egy |épés az un. entropikus lejtén.?" A kérdés az, hogy
megfordithat6-e a folyamat, s visszaléphetiink-e a Rend felé. Akar parhuzamot is vonhatunk
jelentink klimavalsagaval, melyet sokan sokéig ugy értelmeztek, hogy az ingadozés normalis,
azaz ciklikus, és semmi nem utal a visszafordithatatlan entropiara. Azt gondolom, ez a ,pozitiv”
gondolkodas teremti meg az Uj Kezdet Mitoszat, szemben a nem kevésbé népszer( disztopikus
abrazolasokkal, melyek az emberiség teljes vagy majdnem teljes megsemmisiilését vizionaljak.
A haboraval kapcsolatos disztopikus szemlélet is megteremti sajat mitoszat, melyben az Ordég
vagy a Satan 1ép fel teremté erével. O hozza létre az embert, s & pusztitja el. Sajat magat csak
sajat maga tudja elpusztitani.?? Az ellenség (Nepriatelj. Dejan Zecevic, 2011) cimd filmben
a Séatan egy kétes hirl alak képében jelenik meg, akinek kérnyezetében a haboruzé felek a
sajat embereiket kezdik gyilkolni. A ,barati” tizben majdnem mindenki elpusztul. Az ellenség a
fentebb bemutatott shakespeare-i kdosz legtisztabb filmi 4brazolasa. A film végén ugyan sikerdl

20 Ennek a “kettds” hasadaseseménynek részletes leirasat talaljuk meg Tengelyi Laszl6 irasaiban a vagy
megjelenésérdl a filozéfiaban Spinozatol Lacanon at Lévinasig. Lasd Tengelyi (1998b) (V6. 16. |j.-tel)

21 Az entrdpia fogalmét a fizikabdl, pontosabban a termodinamikabol vesszik, ahol az energiaval ellentétes
mennyiség, mely egy rendszer rendezetlenségének a mértékegysége. Jelenti tovabba a fizikai folyamatok
visszafordithatatlansagat. Mivel jelen esetben a haborl allegorikus, mitikus felfogasarél van szé, a rend
visszaallitdsa, az Ujrakezdés sem sz6 szerinti, hanem metaforikus értelemben értend6. Nem maga az entropia
metaforizalt, hanem az a tarsadalmi igény, hogy a Rend restauralhat6.

22 Vb. a 7. lj.-ben emlitett a kettés vagy iker teremtésmitosszal.
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a szellemet visszazarni a palackba, a démont elfalazzék, de az utols6 parbeszéd sokatmondo:
»1enyleg azt hiszed, ezzel mindent megoldasz? — kérdezi a ,démon” a katonaparancsnoktol,
aki csapatanak egyetlen tuléléje. Az utolsé bedllitdsban a hadnagyot latjuk, ahogy fegyverével
Orzi a démon cellgjanak ,bejaratat’. A satani teremtés mitosza valéjaban nem engedi meg az
Ujrakezdést, csupan az allapot fenntartasat.

Az Ujrakezdés azonban nem lehet visszatérés a haboru elétti allapothoz tébb okbol sem.
Legfbképpen a traumatikus emlék miatt. A trauma athuzasahoz fel kell szamolni azt a
megosztottsagot, mely barat és ellenség, testvér és idegen kbzott huzédik. A teljes felszamolas
lehetetlen, hiszen az a tbkéletes Rendet, mas széval az utbpiat jelentené szemben a totalis
megsemmisiiléssel, a disztopiaval. Eppen ezért van sziikség egy mitoszra, az Uj Kezdet
mitoszara, mely kiutat mutat a fenti dilemmabdl. E mitosz archetipusa az Ujtestamentumi
példabeszéd (parabola) az irgalmas szamaritanusrol, melyet Jézus egy térvénytudd ama
kérdésére mond el valaszul, hogy Ki az én felebaratom? Jézus valasza egyszeri: az ellenséged.
Természetesen ez az értelmezés sematikusnak, leegyszerlsitének latszik, azonban a fogalmak
barmilyen ,pontositasa” csak kivilrél, a kiilsd kontextusbdl lehetséges. Itt nem lehet célom ennek
részletes feltarasa, de egy dologra felhivnam a figyelmet. A barat és ellenség a parabolaban
egyarant vonatkoztathatd a bajba jutottra és a szamaritanusra, aki a pappal és a lévitaval
szemben, miutan észreveszi, megsegiti 6t. Mindketten idegenek (ti. a zsidok és a szamaritanusok
ellenségek a tdrténet idején) a masik szamara, mig a pap a hitbéli, a lévita térzsi tarsa a bajba
jutottnak, tehat a sz6 szoros értelmében felebaratja. Habar e kétértelmiséget feloldana, ha
feltételezzlk a felebarat és az idegen — paradoxalis — azonossagat, a térténet vége némiképpen
arnyalja ezt az azonossagot. A szamaritanus ugyanis nem marad a bajba jutottal, hanem rabizza
a fogadodsra az apolasat némi pénz ellenében. Kérdés, hogy tdvozasaval nem irddik-e vissza
az eredeti megosztottsag (ellenségeskedés) a szamaritdnusok és a lévitak kdzott.

Persze az idegen érkezhet ,belllrél” is, ha az idegensége a kbz6sségen belll ismerszik meg. A
belsé ellenség fogalma elsd latasra paradoxalis, hiszen a hataron beliil definicié szerint mindenki
felebarat. Kévetkezésképpen a belsd idegen olyasvalaki lehet, aki nincs veliink, akinek mas
a hite, mashova tartozik. De nem csak ez a baj. Az, aki ,belllr6I” mas, ,az elismerésért kiizd”
(Gyenge (2020: 62). O a ,hitetlen” vagy mas hit(i, akit olyan cimkékkel illetnek a tdbbiek, mint
pogany, barbéar vagy gyaur.

A hit altalaban véve megoszto jellegll akar egy adott k6zdsségen belll is. Ennek az archetipusa
is az Ujtestamentumban talalhato, ahol Jézus igy fogalmaz: ,Azért jsttem, hogy szembeallitsam
az embert apjaval, a lanyt anyjaval és a menyet anydsaval: sajat haza népe lesz az ember
ellensége.” (Maté evangéliuma 10, 35) A hitbeli testvériség felllirja a vérségi kapcsolatokat,
pontosan ugy, ahogy erre Shakespeare dramaival kapcsolatban korabban utaltam. Ahogy a
szamaritanus parabolaban az ,ellenséglnk” is a felebaratunk, itt a vérségi felebaratunk idegenedik
el t6lunk, hiszen Jézus azt kivanja, tagadjuk meg a csaladunkat. Gyorsan hozzateszem, hogy
nyilvan szimbolikus vagy inkabb allegorikus szintrél van itt sz6, amennyiben a hitbeli kapcsolat
magasabb rendi minden mas emberi kapcsolatnal. Gondoljunk csak arra, hogy mas vallasok e
jézusi ,intelmet” sz szerint veszik, s minden nem hivével szemben haborut inditanak. Példanak
okaért ilyen a dzsihad, a muszlimok szent haboruja. De nem allt messze ettdl a kereszténység
sem a keresztes haboruk és a bennszulbttek tlizzel-vassal téritése idején.
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Az Ujrakezdés mitosza a megujulashoz az idegen masikhoz gydkeresen masféle viszonyt
tételez, amely véget vethet a megosztottsagnak, ami a haboru kirobbanasanak forrasa. Lattuk,
hogy ha az idegent sajatként ismerjik fel, feltételezzik, hogy egyazon kézosséghez tartozunk.
Ellenkez6 esetben az idegent ugy ismernénk fel sajatként, hogy nem tartozik k6zénk. Ez az
igény kognitiv disszonanciat teremt, hiszen azt kdveteli, hogy egyszerre azonosuljunk a masikkal
mint mas hit(ivel és ragaszkodjunk a sajat hitiinkhdz. Eppen ezért érdekes az a kérdés, hogy
az egyén miképpen éli meg az idegenhez viszonyulast haboru idején.

Vajon az egyéni tapasztalatban feloldhat6-e a disszonancia? Vajon az egyén képes-e megtenni
a donto lépést, s befogadni az idegent? A tragikus és traumatikus tapasztalat ezt ritkan teszi
lehetévé. A haborus hésbdk vagy elbuknak, elpusztulnak, vagy 6rékre a habora ,kaotikus”
allapotaban maradnak (Szarvasvadasz[The Deer Hunter. Michael Cimino, 1978], Bombak féldjén,
[The Hurt Locker. Kathryn Bigelow, 2018]). Azokban a hollywoodi és mas kultikus filmekben,
ahol egy-egy haborus hds tuléli a féldi poklot, s nem esik sz6 traumakrol, sem habora utani
konfliktusokrol, a hangsuly a habort moralis megitélésére helyezddik. Ez a szemlélet, lattuk, a
haborit a gydztes/vesztes és igazsagos/igazsagtalan skala mentén értelmezi. Ha térténelmileg
magyarazhatoé is e binaris oppozicio, a haboru globalis és ontolégiai szemlélete felszamolja
ezeket az oppozicidkat, amikor az Ujrakezdés lehetdségét az Idegenhez valod viszonyba helyezi.
Ha az idegen fogalméat az egyéni tapasztalatra kivanjuk vonatkoztatni, a délszlav haborurdl
készitett filmek kulénds tanulsaggal szolgalnak. Vélhetéen azért, mert a haboru egytt, egy
helyen él6 népek kdzoétt robbant ki, szemben a vilaghaboruk, napéleoni haboruk, viethami
és kbzel-keleti haboruk (leszamitva az izraeli-palesztin konfliktust) hatalmas tavolsagokon
ativel6 jellegével. Az évszazadok 6ta egyutt €16 népek konfliktusa nem abbdl szarmazik, hogy
idegenek, barbarok hatolnak be az ,intim” k6z6sségi szférakba, hanem hogy a megszokott, velik
egyutt él6 partnereiket idegenként ismerik fel. Amig egy betolakodorol minimalis informécioval
rendelkeziink, az egytt él6 ,idegennel” kapcsolatban (az eltelt idé fliggvényében) szamtalan
el6itélet mikdodik bennunk. A délszlav haboriuban a népek egymasnak okozott traumait olyan
egyeének tudjak feloldani, akik képesek nem pusztan felismerni a masikban rejl6 Idegent,
hanem elfogadni massagat. A kognitiv disszonanciab6l ugyanis csak az vezet ki, ha feloldjuk a
felebaratom az ellenségem (haborus ok), s az ellenségem a felebaratom logikai azonossagéat.
Ez az azonosséag a szavak eredeti jelentésében nyilvanvaléan nem éllja meg a helyét. A masik
idegenségének elfogadasa etikai és nem moralis kérdés. Nem arr6l van sz, mi (volt) a haborus
ok, ahogy ez a térténelmi szemléletben felmerul, hanem az, hogy hol huzédik az egyuitt él6
kdzdsség hatara. Ez lehet kilsd, fizikai vagy belsd, virtualis hatar. Azt, hogy a habora valéban
a hatarok kijeldlésének kérdése, a dolgozat masodik részében igyekszem bizonyitani.

3. A habor filmi abrazolasa és az ajrakezdés metaforai

A fenti szemléleti felosztds mentén a haboraval foglalkozé filmek harom nagyobb
csoportba oszthatok.

3.1 A habora torténelmi, moralis szemlélete

Az els6 csoportba azok tartoznak, amelyek politikai céllal és/vagy moralizalé szandékkal
készlltek. De ide sorolhaték azok is, amelyek tdbbé-kevésbé objektiv mbdon, térténelmi
hitelességgel mutatjak be a helyszini térténéseket. A politikai-manipulativ, a moralizalé és a
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térténelmi abrazolas szamara a haboru ténykérdés, melyhez ideologiak, értékek, itéletek és
elditéletek kapcsolodnak. Azzal az igénnyel 1épnek fel, hogy megmutassak, hogyan volt, hogyan
és miért trténhetett stb. Eppen ezért alcsoportként kezelhetdk azok a filmek, melyek a haboru
szatirikus abrazolasai, akar valos, akar fikcionalizalt téridében.

A hébort morélis szemlélete mindig térténelmi kontextusban jelenik meg, mivel a gy6ztes/vesztes
felosztast a mindenkori hatalmi viszonyok legitimaljak. A gy6zelmi, hdsies abrazolast, melyet itt
nem részleteznék, elsésorban a film elkésziltének idejében regnald politikai és tarsadalmi hatalom
legitimacios szandéka motivalja. A gy6zelem moralis ereje mellett az ,aldozatok” traumatikus
élménye is legitimalo lehet, amennyiben moralis (és torvényes) elégtételt kinal barmelyik oldalon
az aldozatok szamara. Ez utobbit latjuk a vietnami haboru és a vilaghaboruk ,6riletét” bemutatod
filmekben, mint A dicsdség dsvenyei (Paths of Glory. Stanley Kubrick, 1957), A szakasz (Platoon.
Oliver Stone, 1986) vagy A haboru aldozatai (Casualties of War. Brian de Palma, 1992) vagy Az
Orlilet hataran (The Thin Red Line. Terence Mallick, 1992). E legitiméaciés szandékkal szemben
a haboru mint totalis kaosz jelenik meg az olyan szatirikus és abszurd dbrazolasokban, mint Jo
reggelt, Vietnam (Good Morning, Vietnam. Barry Levinson, 1967), M.A.S.H (M.A.S.H. Robert
Altman, 1970), A 22-es csapdaja (Catch-22. Mike Nichols, 1972 vagy a Senkiféldje (No Man’s
Land. Denis Tanovic, 2002). E filmek nem moralis problémat latnak a haboriuban, hanem a
moralitas felszamolodasat. A totalis kdosz allapotaban semmiféle szabaly- és értékrendszer
nem mikodik. A szatirikus és disztopikus abrazolasok egyarant egy ,mitosztalanitott” haborat
vetitenek elénk, amelyre semmilyen binaris ellentétpar sem vonatkoztathato, igy a barat/ellenség,
gyOztes/vesztes, igazsagos/igazsagtalan, blinds/artatlan, elkéveté/aldozat sem.

A szatirikus szemlélet nem csak a haborus kérnyezetre iranyulhat, hanem e kérnyezet szereplGire
is. Akaosz abszurditasara ,valaszképpen” az egyén egyszerlien nem vesz tudomast a korulétte
zajl6 eseményekrél. Viselkedése nem azért nevetséges vagy abszurd, mert a vilag abszurd, az
egyén nem neveti ki a vilagot, mint a M.A.S.H vagy a 22-es csapdaja szerepldi, hanem sajat
magan és a tarsain nevet, mintha a vilag nem is létezne. Ugy vélem, a haboru szatirikus szemlélete
beleilleszthetd az itt vazolt gondolatmenetbe, amennyiben a |ét és/vagy a vilag abszurditasara
irdnyul. A haborus allapot a létezés nulla foka, de legalabbis ahhoz kdzelit, ahol a moral halott,
hiszen nincs egy azt szavatold kd6zdsségi vagy tarsadalmi kbzeg. Habar a szatirikus szemlélet
Losszekovacsolhat” egy ad hoc kdzdsséget, ahogy ez szamos fent emlitett filmben lathaté,
e ,k6zd6sségek” nem a halalt nevetik ki, hanem az Embert, az emberi vilagot.?® A nevetésik
individualis szemben a karnevalok a kdzdsséget megbérz6-megvaltdé nevetésével. Amiben a
haboru szatirikus abrazolasa eltér az itt targyalt szemléletektdl, az nem mas, mint az etikai
fordulat vagy tudatra ébredés és az idegenhez val6 viszony hianya. A 1ét morajl6é abszurditasa
mintegy fogva tratja az individuumot, nem engedi, hogy a szubjektivacio Gtjara lépjen.*

23 Ahalél kinevetése, a “fekete” humor a karnevalisztikus szemléletben gydkerezik, melyet oly részletesen elemzett
M. M. Bahtyin, mint a groteszk kdzépkori formajat. De nem all messze az antik dioniiszoszi ritusok vagy a népi
farsangi ritualék felforditott vilagképét6l, ahol az Ember a istenek félébe kerekedik, ,feléertékel6dik”, azaltal,
hogy az utdbbiakat kineveti. Ennek eszkdze a maszk, a ,persona”, mely arra utal, hogy a vilag felfordult allapota
csupan atmeneti. S bar a karneval idején a legtdbb hatar athaghatéva valik beleértve akar az emberdlést is, e
skaotikus” allapot éppen a Rend Iétét (helyreallitasat) tamasztja ala. Mas szoval a karneval az erkdlcsi vilagrend
és a tarsadalmi lét szerves része.

24 1t arra gondolok, amit szintén nem tudok kifejteni, hogy a francia fenomenol6giaban (elsésorban Blanchot és
Lévinas irasaiban) eléfordul6 fogalmak, mint almatlansag, unalom, faradsag vagy morajlas, melyek az etikai
tudatot megel6z6 neutralis (,anonim”) létallapotra utalnak, de egyuttal annak feltételei, analégidba hozhat6 a
haboru abszurditasaval.
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A lengyel filmrendezd, Wojcziek Munk két epizodban mutatja be az emberi kisszerliséget az
Eroica (Eroica. 1958) cim( mivében. Mar a cim irbnigja is jelzi, hogy ,hésietleniti” a szerepléit,
akik az alkoholizmussal, hazugsagokkal, poénkodasokkal probéljak elfelejteni azt, ami kérilveszi
Oket. Az irbnia erejét a haborus helyzet tényszerlisége adja, amivel szemben a ,komédiazas”
Onmagéaban tehetetlen. A magyar A tizedes meg a tébbiek (Keleti Marton, 1963) sikerének forrasa
a szerepl6 viselkedésének sokfélesége: idénkénti fekete humora, esetlensége, emberiessége.
A film vegyiti a tulélési 6sztont, a nagyzold hésiességet és a kivulallo ,felsdbbrendliségét” a
kisember beletér6dd tudatlansagaval. Mindez azonban nem valtoztat a haboru jelenval6sagan.

Szentlorinc éjszakdja (La notte di san Lorenzo. Paolo és Vitorio Taviani, 1982)

Sajatos modon fejezi ezt ki a Taviani testvérek Szentldrinc éjszakaja (La notte di san Lorenzo.
Paolo és Vitorio Taviani, 1982) cim( filmje, ahol a partizanok és a fasisztak csataja a sarga
gabonaf6ldon zajlik. A latétavolsag minimalis, hogy ki kivel taldlkozik a véletlen mive, s amikor
a nagy kaoszban egy fasiszta és egy nagymama egymas mellett kap talélatot, a tarsaik ugy
veszik kérbe 6ket, mintha nem tudnak egymasrol, hogy ellenségek. Az egyik partizan még vizet
is kér a fasisztaktdl, akik nyujtjdk a kulacsot, amikor felismerik egymast. A /ll. Richarabdl jol
ismert ,orszagomat egy l6ért” helyzet totélis parodiaja, ahol a logika 6sszeomlik, az ellenség
barat, a barat ellenség, vagyis barmi lehetséges. Még az is, hogy egy pillanatra feltérjon a
moralitds az amoralitasban.
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3.2 A habora mitikus szemlélete

A masodik csoportba tartoznak azok a filmek, melyek burkoltan vagy nyiltan mitologizaljak
a haborut, utopisztikusan vagy disztopikusan képzelik el a haboru utani idészakot. A mitosz
kezd6pontja lehet a haboru kirobbanasanak oka, a casus belli, mint a tréjai haboru esetében,
utalhat a haborua utani jévére, mely lehet lineéris vagy ciklikus. Bar nyilvanvalo, hogy a mitikus
magyarazat is ideologiai, kilén kezelném az el6z6 csoporttél, mivel fliggetlen a politikai, a
moralis és az objektiv feltételekidl. A mitosz ugyanis megkérdbjelezhetetlen, legalabbis az
adott k6zdsségen belll.

A héboru ciklikus szemlélete els6ésorban a dramai adaptaciokban jelenik meg. Néhany példa,
mely az eredeti dramai szévegen is tulmutat. Roman Polanski Macbeth-jében (The Tragedy
of Macbeth. 1971) a megdlt kiraly (Duncan) idésebbik fia (Malcolm) 6rékli a koronat. A film
azonban azzal végzddik, hogy a fiatalabb fit, (Donalbain) a santa testvér meglatogatja a
banyakat, akik Macbeth-nek kiralyi cimet josoltak. Fortuna szekere nem all meg, egy ujabb
gyilkossagot és a haborus allapot eljévetelét jelzi. Joel Coen a legujabb filmjében, a Macbeth
Macduffnak a fia, Fleance fog tronra kerilni. Mivel nem kiralyi vérbdl valo, erés a gyanu, hogy
nem természetes Gton kerll majd a trénra. Fleance-ért a film végén egy rejtélyes lovag érkezik
a varazslé kinézetl éregemberhez, hiszen a banyak jévenddlése szerint egyszer kiraly lesz. Az
er6szakos tronra lépést allegorizalja az utolsé képsor, melyben a hirtelen felréppené varjakat
latjuk, akik a halal hirndkei.

3.3 A habort individualis — etikai — tapasztalata

A harmadik csoportba olyan filmeket sorolok, melyek a haboriunak az egyén éltal személyesen
megélt tapasztalatat allitjak kézéppontba. Kilén alcsoportot alkotnak azok a filmek, melyek a
haboru utbhatasait, az ezzel kapcsolatos traumékat tarjak fel.

A haboru utani Ujrakezdésnek mint az (Gjra)megtalalt idegenhez val6 viszonynak az abrazolasai
kulénos helyet foglalnak el a haboru filmi dbrazolasaiban. Szemben a habord mint ujrakezdés
mitoszaval, mely az adott k6z6sség szamara jelenti a tulélést, az utdpiat, fuggetlendl attdl,
hogy az egyének mit éltek at, az idegennel val6 talalkozas egyéni tapasztalata kdzvetlenul a
haborus trauma feldolgozésara irdnyul. Enhez természetesen meg kell teremteni a kommunikacio
lehet6ségét az idegennel vagy az elidegenedettel, hiszen enélkil az idegen megismerhetetlen
marad. A haboru kaotikus allapotaban azonban a nyelv dadog, raadasul a nyelv altal kézvetitheté
ismeret annak absztrakt mivolta miatt hasznalhatatlan, nem vagy nehezen kontextualizalhat6.
Ami viszont adott, az a metakommunikéaci6 és a kdd nélkili kommunikacié A Zvizdan [Délidd]
(Zvizdan. Dalibor Matanic, 2015) cimd film a férfi-né kapcsolatot kontextualizélja a délszlav
haboru kitérésekor, az ujjaépitéskor és a 10 évvel késbbbi békeiddben. A hdrom részre tagolédo
filmben harom kilénbdzd part latunk, akik ugyanannak a kapcsolatnak a térténeti valtozatai. A
film a horvat fid, lvan és a szerb lany, Jelena idilli, természeti képével indit. Ebbe az idillbe t6r be
a haboru, s idegeniti el a szerelmeseket egymastél. A haboru kaotikussagéat, embertelenségét
a film a zene, a ritmus révén fejezi ki. EI6szdr gy, hogy a hirtelen dsszetakolt horvat/szerb
hatarnal, amikor Jelena katona batyja megtiltja, hogy talalkozzon a hagaval, Ivan, aki trombitas,
el6szér egy klasszikus zenei frazist jatszik a trombitajan, majd jazzes ritmusra valt, végul egy
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Jree jazzes” diszharmonikus futamot fj, miel6tt leldvik a szerbek. Ez az ,6nkifejezés” akkor valik
valédi kommunikaciéva, amikor a masodik térténetben Ujra talalkozik a két ember. Természetesen
ismeretlenek egyméasnak, csak a nézd értheti a kontinuitast. lvant Jelena anyja alkalmazza,
hogy rendbe hozza a haboraban megrongalédott hazat. Jelena lathat6 ellenszenvvel viseltetik
a férfi irant. A testvére meghalt a haboruban. Szamara lvan az abszolut idegen. Mikdzben a
lany gyllélkddve beszél a férfival s a férfirdl, lvan ,6nkéntelenil” megszélitja a lanyt azzal,
ahogy dolgozik. A gyalulas, csiszolas, kopacsolas hangjaira Jelena el6szér a labaval dobolni
kezd, ritmizélja Ivan gyalujanak hangjat, majd a sotartét kezdi rezegtetni, mint egy cintanyért
(maracast), amire Ivan ,valaszol” a csiszolépapir dérzsélésével. A jelenet az elsé toérténet
végének free jazzes vilagéat idézi, olyan, mintha egy jazz zenekar jatékat hallgatnank, amikor a
zenészek egymassal ,beszélgetve” improvizalnak. Mas szdval egymas idegensége feloldodik
a munkaeszk6zOk hangzavaraban. A diszharmonikus zene ott lvan hiabavalé kommunikéciojat
jelenti Jelena testvérével, s a halalat elélegezi meg. A munkazajok és konyhai eszk6z6k hangja
itt az Idegen megszolitasat és az altala valé megszolitottsagot fejezik ki. Természetesen nem ez
az egyetlen kommunikéacios forma, szamos mas nem verbalis és vizualis jel talalhato a filmben,
melyek a masik felismerésére és megszolitasara utalnak.

A nem verbalis kommunikacié azért is kerllhet k6zéppontba, mert a haborl kadoszaban a
természetes nyelv(ek) nem mikddik (mikdédnek) megfeleléen. A Senki fia cim( film valos
torténeten alapul. A délszlav haboru kitérése elétt Bosznidban talalnak ra egy kisfitra, akit
vélhetben farkasok neveltek. Pucke nem csak nem beszél emberi nyelven, de a szocializacios
viszonyokat is meg kell tanulnia az arvahazban Szarajevoban, ahol kilénbdzé nemzetiségl
gyerekek kdzé kerul. Az els6 barati kapcsolata akkor jon Iétre, amikor Uveggolyokkal jatszik az
udvaron, s egyszer csak az egyik filnak, aki felé guritja a goly6t, visszaguritja azt. Hasonloképpen
az el6z6 zenei példahoz, a két fi egymasra reagal, amikor gurigazni kezdenek. Pucke a
totalis idegen az iskolaban, nincs nemzetisége, nem beszél, nem tud viselkedni. Olyan, mint
a bajba jutott a szamaritdnus parabolaban. Zika az egyetlen, aki felkarolja Pucket és beszélni,
enni, viselkedni tanitja. A haborG azonban kézbesz6l. Mire megtanulja igy-ugy a k6zésségi
normakat, bekerll a bosnyak seregbe, de a fronton teljesen elveszti az orientaciot, s eltlinik
az emberek elél. A lehetséges magyarazat szerint visszatért abba a vilagba, ahonnan j6tt. Az
emberi kapcsolatokat szétrombol6 haboruaval szemben az allatvilag utopisztikus Rendként jelenik
meg. Pucke sem az emberi rendbe, sem az emberi kdoszba nem illik bele. Ha tetszik, a Senki
fia a totalis haboru allapotaba vezet vissza, ahol az Ujrakezdés mitosza fel sem meriilhet. E
szélséséges helyzet dbrazolasa nem véletlenil kétédik a Gyermek nézépontjahoz. Persze a
Felnétt nélkdli Gyermek megteremti sajat maga mitoszat, de ez nem az emberi tarsadalomba
vezet (vissza), hanem az abbdl valo6 kilépést jelenti.

A Németorszag nulla év cim( filmben a kisfit, Edmund szinte csaladfévé névi ki magat, 6 tartja el
az 6vohelyen meghuzodd csaladjat felnétt testvére helyett. Ez azonban nem kivezeti a haborus
allapotbd6l, hanem a kilépés, az 6nmegsemmisités felé tolja el. Az utolsé Utjan a lebombazott
Berlinben sem a Felnéttel (pedofil pap), sem a tébbi gyerekkel nem képes kapcsolatba kerlni.
Az utdbbi esetben hasonldképpen Pucke lveggolydjahoz, a labda jelenthetné a kapcsolat
felvételét, de Edmund kdéz6mbos iranta, ahogy az ugrdjaték irant is, ami egyébként a halal
labirintusanak gyermeki szimbéluma. Az Ujrakezdés mitosza itt sem tud megképzédni. Edmund
a mitosz linearitasaval szemben, egy lebombéazott haz felsé szintjeire maszik fel, s egy adott
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pillanatban lenézve a szemben all6 hazra s az el6tte all6 halottas kocsira, az 6t keres6 batyjara,
a zuhanast valasztja.
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A Gyermek nézépontjaval ellentétes szélsGséges polust paradox modon a talan legkullénlegesebb
haborus film, Elem Klimov Jdjj és lasd cim(i alkotasa jelenti. A film kézéppontjaban a 10 éves
Flyora all, aki egy idilli jelenet utan egy német tiszt parancsara megtapasztalja a habort minden
szornylségét. Mig el nem érkezik az a pillanat, amikor egy hid alatt a vonul6 szovjet katonakhoz
csatlakozva szembesul Adolf Hitler képmasaval. A bosszu elsd reakcidja, hogy keresztilldvi
a keretezett fényképet, am ekkor egy zsenialis rendezdi fogassal a film elindul ,visszafelé” az
idében egészen Hitler elhiresilt karon Gl6 gyermekkori fotojaig. Flyora minden maltat idézé képet
atlé, de a gyermekkori Hitlert meglatva megdermed, ahogy megdermed a visszafelé futd idd
is. A multat nem lehet megvaltoztatni, barmennyire is szeretnénk a szérnyliségeket kivagni az
életinkbdl. Nem azért nem lehet, mert fizikai képtelenség, hanem azért, mert egyszer csak az
ldegenben sajat magunkra ismerlnk, aki megszdlit, s azt mondja: ,Ne 6lj!”. Fontos hangsulyozni,
hogy a kisgyermek Hitler nem az idegenségével, hanem gyermekiségével hat Flyorara, azzal,
hogy hasonld hozza. Nem etikai felismerés ez, hanem mordlis, a kbz6sség parancsa, hogy
gyermeket, aki hasonl6 hozzank, nem pusztithatunk el. Az idegen etikai felismerése annyi, mint
massaganak, s nem hasonlésaganak a felismerése. Mas szoval az Ujrakezdés nem lehetetlen,
hiszen a film végul is a Requiem hangjaival végzédik, ami a haborus allapot lezéarasa lehet,
de az Ujrakezdés mitosza a felszamolhatatlan mult miatt magaba foglalja a haboru ciklikus
visszatérését. Flyorat a haborl tapasztalata a film végére traumatizalt felnétté valtoztatja, aki
vélhetben 6rokre magaban hordozza a trauma emlékét. A fel nem dolgozott trauma erodalja
az ujrakezdés ,tisztasagat’. A Jgjj és lasd a személyes tapasztalat dilemmaja: a Gyermekben
a Felnétt vagy lezarja a habor(t, s egy Uj kezdet reményét sugallja (Flyora elszalad a tébbiek
utédn, magéanyos ,vandorldsanak” vége), vagy a haboru ciklikus megjelenését konzervalja (a
hitleri gondolat barmikor ujra megjelenhet, barmely gyermek hordozhatja e lehetéséget).

Jojj és lasd (Igyi i szomtri. Elem Klimov, 1984)
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Az ldegen massaganak a kérdése, s e massag felismerése szinte minden haboraval foglalkozé
filmben megjelenik, melyek nem a jelen hatalmanak legitimalasat célozzak. Persze a legtébb
esetben a kapcsolat nem jon létre annak ellenére, hogy az egyik fél sokszor 6szténdsen
kdzeledik a Masik felé. Jellemzd mddon a felismerés kudarca a haboru utani allapotban valik
nyilvanvalova. Habar a jelen dolgozatban nem vizsgalom részletesen a poszttraumatikus stressz
hatasait, két magyarazat valoszinisithet6. Az egyik, hogy maga a stressz érzéketlenné tesz az
idegen masik felismerésével és el- vagy befogadasaval szemben. Ezt lathatjuk a szerzbiség
felé hajlé hollywoodi filmekben, mint az Eg és féld (Heaven & Earth. Oliver Stone, 1993). A
vietnami lany, Le Ly és az amerikai katona, Steve Butler hazassaga feloldhatna a vietnami
haborla borzalmait, s egy valodi Gjrakezdést hozhatna el, ha a két fél felismerné a masik
radikalis, kulturalis, féldrajzi és szocialis massagat. A haboru mint gyilkold6 gépezet azonban
tovabb él a poszttraumatikus allapotban, Steve dnkezével vet véget életének, Le Ly pedig
harom kilénb6z6 apatdl — kdztlik a mar Amerikaban, s nem Steve-tdl — szuletett gyermekeivel
visszatér Vietnamba. A masik ok az ,eredeti” traumatikus élmény feloldhatatlansaga, mely
gyogyithatatlan sebként megmarad. igy értelmezheté az izraeli Libanoni keringd legtébbet
vitatott befejezése, amikor a traumat eltavolité animacios technikarol a film hirtelen a sabrai
€s shatilai palesztin menekiilttaborban elkévetett 6ldoklés valddi archiv felvételére valt. A film
rendezéje, Ari Folman fiatal izraeli katonaként végignézte a vérengzést, s a k6zbe nem avatkozas
élményét traumaként hordozza magaban, maganak a filmnek az elkészitését is ez a trauma
motivalta. Vagy mégsem? A film nyitva hagyja a kérdést, hogy a fiatal Folman valéban jelen
volt a falangistak altal elkdvetett 6ldoklésnél. Atrauma feloldhatatlansagat az egyik értelmezés
szerint az archiv felvételek ,cséndje” fejezi ki. Pontosabban a képeken lathat6 halottak cséndje
€s az asszonyok artikulalatlan jajveszékelése. Eszerint az a trauma, azaz annak térténete, amit
a halottak és a tulélok atéltek, abrazolhatatlan.?® Az izraeli volt katona és rendezd, Ari Folman
valéjaban el sem juthat a Méasikkal valé szembesulésig. A Masikhoz csak a sajat kulturajahoz
tartoz6 beszélgetdtarsain keresztul férhet(ne) hozza.

Libanoni kering6 (Waltz with Bashir. Ari Folman, 2008)

25 Lasd errdl Yoshida (2014), de az archivval kapcsolatban altalanosnak mondhat6 az a vélemény, hogy a trauma
abrazolhatatlansagara utal.
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Bar teljesen mas 6sszefliggésben, a Perzsa nyelvleckék (Persian Lessons. Vadim Perelman,
2020) cim( filmben szintén elmarad a szembesllés, a ,talalkozas” ugyanis egy fiktiv nyelven
jon létre. A belga zsidé fiatalember, Giles, azért, hogy megmenekdljon az azonnali halaltol, azt
hazudja, hogy perzsa szdrmazasu. A munkataborban azonban belekényszertl egy helyzetbe,
melyben egy német tisztet (Klaus Koch) perzsa nyelvre kell(ene) tanitania. A két férfi kozétt idvel
kdzelebbi kapcsolat alakul ki. E kapcsolat természetesen a hazugsagon alapul, ami kizarja,
hogy az agresszor és az aldozat egymasra ismerjen. Habar a film végén a német tiszt elbukik,
letartdztatjak, a hazugsag leleplezédik, hogy egy kitalalt nyelvet tanult meg, Rezat (Gilles perzsa
neve) a munkatabor felszamolasakor kétszer is megmenti. A film bizonytalansagban hagy, hogy
Koch rajétt-e Gilles szarmazasara. De ez nem Iényeges. Sokkal inkabb az, hogy Reza megmenti
egy néma olasz zsido férfi életét. Amikor Koch ezt t6le megtudja, hogy megmentett egy ,névtelen”
embert, Reza szembesiti a valosaggal: ,Gyilkos vagy”, Koch nem valaszol, hanem Rezat végleg
kiviszi a taborbdl. A filmbél nem derdl ki, hogy Reza vagy Gilles idegensége megvaltoztatta-e
Koch személyiségét, véleményét a zsiddkrél, a haborurdl. De mindenképpen idekivankozik a
jol ismert idézet a Talmudbdl, hogy ,Aki megment egy életet, egész vilagot ment meg”.?¢ Reza
valéjaban csak egyetlen embert mentett meg, a néma olaszt, az, hogy megjegyezte a zsidok
neveit, az emlékezést segiti. Ugyanakkor Reza nem emlékezne 2840 névre, ha a német tiszt
nem kéri, hogy tanitsa meg perzsaul. Kettejik ,hamis” parbeszédének mégis volt értelme.
Mindazonaltal a két férfi szembesulése elmarad.

A haboru démonai cimi film ellenben éppen e szembesulésrol, kinzé és megkinzott utélagos
talalkozasarol szol. Az idékulénbség miatt azonban ugy gondolom, az efféle flmek nem a
haborurél, nem az Gjrakezdés mitoszaroél, hanem a habori hatdsainak, traumainak feldolgozasarol
szblnak. Az As if | am Not There radikalisan mutatja ezt meg. Jasmina, a bosnyak tanitond
atéli a haboru minden borzalmat, amit n6 atélhet. Amikor a haboru véget ér, Jasmina megszdli
traumaban fogant gyermekét, akit mar nem tudott elvetetni. Jasmina szamara az Ujszilétt fia
az ldegen, akinek még az apja kiléte is meghatarozhatatlan. Jasmina nem akarja vallalni, sem
szoptatni, szerb megerdszakoloit latja benne. A fordulatot a csaladjarol készitett fotok jelentik.
Szilei, testvérei vélhetéen meghaltak a haboraban, Jasmina a kisfiat kezdi masképpen latni,
olyasvalakiként, aki ,hianyzik” a csaladi fotokrol. Mas szbval sajatjaként latja azt, aki korabban
idegen volt szamara.

A gyermek mint idegen motivuma a délszlav haborurdl sz6l6 mas filmekben is megjelenik.
Az egyik legdsszetettebb csaladi viszonyrendszer a Halima sorsa (Halima put. Arsen Ostojic,
2012) cimd filmben lathato. Itt is a bosnyak-muszlim és szerb ellentét all a kbézéppontban.
Mégpedig abban a bevallottan ,kristalytiszta” értelemben, ami ki is mondatik, hogy az etnikai
kdzbsségek semmilyen idegen elemet nem tartalmazhatnak. A muszlim és szerb teruletek kozott
buszkdzlekedés sincs. Igazi shakespeare-i szituacié, amikor a szerb Rbmeo, Slavo beleszeret
a muszlim Juliaba, Safijaba. De a hasonlésag itt véget is ér. A véletlen, mely a drama tragikus
végkifejletét meghatarozza, a filmben a gydilélet ,szikségszerlisége”. A muszlim apa kitagadott
lanya megszuli fidt, de felnevelését nem vallalja, hanem rabizza az apa gyermektelen testvéreére,

26 A mondat mas formaban elhangzik Spielberg filmjében, a Schindler listajaban is: ,Ki egyetlen lelket megment, az
egész vilagot menti meg”. Schindler tdbb szaz embert mentett meg, Koch egyet. Koch személyes tapasztalata,
kétértelm(i k6tédése miatt menti meg Rezat, az embert. Nem a zsidét, s tan nem is a perzsat, hanem azt a valakit,
akivel viszonyba kerUlt. Nyilvanvaléan a haborinak nem az 6 viszonyuk vet véget. De az Ujrakezdés lehetdségét
e viszony hordozza, nem a ,felszabadit¢” szévetséges hadsereg.
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Haliméra. A fiu, Mirza muszlimként né fel, mik6zben apja, Slavo, akinek a fiarol fogalma sincs,
a szerb hadsereg tagja lesz. A haboru, tudjuk, szembeallit egymassal apat és fiut, testvért
és testvért. A kdoszban Slavo szembekeril a szamara ismeretlen fidval, akit a parancsnoka
utasitasara le kellene 16nie. O képtelen ra, viszont a parancsnoka megteszi. Bar a talalkozasuk a
fronton véletlen, az apa-fu viszony gy6kere az etnikai gyulélet. A film e konfliktust felfliggesztve
hagyja. Mik6zben a muszlim nagyapa tesz egy gesztust a lanya felé, aki immar harom ,szerb”
lany anyja, Halima, aki unokahtga egyetlen tdmogatéja volt a muszlim csaladban, elidegenedik
téle, és maganyosan vag at a mezén.

Halima zarékép. Halima sorsa (Halima put. Arsen Ostojic, 2012)

3.4 Kevert tipus

Természetesen elképzelhetd, hogy egy adott film egyszerre tébb, akar harom csoportba
is sorolhatd, mint a For Those Who Can Tell No Tales [Azokért, aki mar nem mesélhetnek]
(For Those Who Can Tell No Tales. Jasmila Zbanic, 2013), mely a boszniai Visegradban
tértént szerb kegyetlenkedések traumatikus ,emlékezetét” igyekszik feltarni egy kilféldi turista,
egy ausztral tancosné személyes élménye alapjan. igy térténelmi-moralizalo, személyes és
traumatikus egyszerre egy haboru utani téridében. A megfelel6 elemek ugyanakkor a filmben
vilagosan elkuldnithetok. Kym, a f6szerepld, aki kivulrdl érkezik, akaratlanul éli &t a visegradi
vérengzést, amikor egy éjszakat tolt abban a szallodaban, ahol a szérnyliségek megtorténtek.
A 200 né megerdszakolasarol és megolésérdl a varos ikonikus hidjan, mint térténelmi tényrdl
Kym kulénb6z6é forrasokbdl értesil, miutan hazatér. Ezek utan visszautazik Boszniaba, hogy
talalkozzon egy tényfeltaro ujsagirdval, aki elmondja, hogy az eseményekrél a mai napig nem
lehet beszélni, s a felel6s parancsok, miutan lellte blntetését, amit a hagai birésag kirott
ra, a mai napig ott él Visegradon. A ,t6rténelmi igazsaghoz hozzéatartozik, hogy a filmet a
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rendez6, aki muszlim, ugy forgatta le, mintha Ivo Andricr6l, a Nobel dijas szerb irérél készitene
dokumentumfilmet.

4. Konklazio

Talan ennyi példa elegendd ahhoz a kdvetkeztetéshez, hogy a haboru ,sorsat” nem a hdsok,
nem ,Fortuna” kerekének forgasa befolyasolja, hanem az egyének kdzti viszonyok, melyeket
etikainak neveztem. Ennek archetipusa az En és a Masik viszonya, amikor a masik Idegenként
tlnik fel, vagy azért, mert kivulrél j6n, vagy azért, mert ugyan hozzank tartozéként ismertik
meg, elidegenedik télink. A masikhoz mint idegenhez vald viszony nélkul a haborus allapot
fennmarad, esetleg kiils6é hatasra felfliggesztédik, ha tetszik, megall az id6, Fortuna kereke,
melyet pusztan ,objektiv’ tényezdk nem képesek visszazdkkenteni. A haborl lehetésége az
emberi l1élekben gybkerezik, figgetlendl attdl, hogy melyik eredetmitoszt fogadjuk el. Ha az
ember embernek farkasa alaphelyzetbdl indulunk ki, a szociélis evollucié csupan athelyezi
a barat/ellenség hatart a kbzésség 6vod-védo integritdsanak megfeleléen.?” Ha a rousseau-i
»artatlansagbdl” indulunk ki, azok a talélés szempontjabdl alapvetd evolucios tényezdk, melyekrdl
a bevezetében volt sz6, mint a biztonsagérzet, a kdzdsséghez valo tartozas (identitastudat) és a
javak felhalmozasa (jovétudat) idovel (ti. a k6zdsségi neveléssel) fokozatosan elveszik a gyermek
Lartatlansagat”, amivel kérnyezetéhez a romantikus utopia szerint fordul, s szembeforditjak,
vagy ami ugyanaz, ,ellenallova” teszik a massaggal, az idegennel szemben. Gondoljunk csak
a gyermek ragaszkodasara sajat jatékaihoz, féltékenységére, a massag elutasitasara, vagy
éppen a bullying jelenségre. A tarsadalmi szerz6dés és a gyermeki artatlansag racionalitasa
egyarant az, hogy kijeldlje a cavusu hatarait, s ezaltal megjelélje, ki van vellnk, s ki ellentink.
E kllénbség abszolutizalasa nem csak a torzsi és intézményes valldsok kivaltsaga, hanem a
tulélés zéloga. Ezzel persze nem azt akarom mondani, hogy a hataratlépés irracionalis vagy
katasztrofahoz vezet.

A hataron tdli nyitottsag a miivészet élményének alapfeltétele. S talan emberséglinké, emberi
mivoltunké is, hiszen ha valami valoban a tébbi faj félé emelhetne, az éppen a hozzajuk, az
idegenhez valo nem ellenséges viszonyra valo képessegliink. Ez egyben a vilagért erzett
Okoldgiai feleldsséglink is. Sajnos vagy nem sajnos, hanem sziikségképpen e felelésség sajat
létiink korlatozésat is jelentheti. Ujabban ezt az iranyt, mely kivezethet a vildg ember &ltali totalis
és kizsakmanyol6 hatalmabdl posztantropoceén jelzével illetik. Egyeldre utdpianak latszik, sot
paradoxonnak, hogy az ember képes lehet, ha nem is legy6zni, de korlatozni az evolucioban
kialakult, harcedzett tulajdonsagait, s igy elfogadni, hogy a sajat magan kiviil létezéknek is joguk
van az élethez. Plane akkor, ha ez utobbiak nélkil az ember sorsa is bevégeztetett. A haborus
allapot e posztantropocén szemlélet teljes tagadasa.

27 Ez a helyzet a k6z8sség virtualissa valasaval sem valtozik meg. Gondoljunk a bullying jelenségre, mely a belsé
sidegen” kikdzositésére iranyul. Masutt részletesen kifejtettem, hogy a halézati rendszer természeténél fogva
kizarja az idegent, s igy a hozza val6 viszonyulast is, egyszerlien azért, mert a kapcsolodasok logikaja szerint a
résztvevOket arra sarkallja, hogy a minél tébb kapcsolattal (ismeréssel) rendelkezé csomdpontokhoz viszonyuljanak.
Az idegen az, aki egyetlen haldzati csomoéponttal sem rendelkezik kapcsolattal s, igy per definitionem ki van
zarva a halozatbol. (V6. Tarnay 2020)
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A trauma fogalmanak kialakulasa és a poszttraumas szindréma tinetegyuttésének
megalkotasa szoros dsszefliggésben all a hdborit megjart katonak Iélektani vizsgalataval.
A trauma eredendben harctéri trauma, a PTSD pedig elsGsorban a vietnami haboru
veteranjainak trauma megélése nyoman kertlt be a pszichologiai diagnosztikaba.
Tanulmanyunkban azt vizsgaljuk, hogy a habort okozta trauma mikor kertlt a jatékfilmek
fokuszaba, milyen 6sszefliggés van a trauma fogalmanak elterjedése és a veteranok
traumas élményeinek nyilvanossag elé kertilése kdzétt. A tanulmanyban a traumafogalom
térténetének rovid bemutatasa utan definialjuk, hogy mit is értiink traumatudatossagon, illetve
traumafokuszon a filmek tekintetében. A fogalmak tisztazasa és evoluciojuk bemutatasa
érdekében filmtérténeti kontextusba helyezzik a haborus trauma kérdéskorét, attekintjuk
az egyetemes filmmuivészet paradigmatikus iranyzata, Hollywood veteranfilmjeinek
legfontosabb térténeti fazisait. A tanulméany utols6 szakaszaban a magyar filmtérténetben
vizsgaljuk az amerikai filmben detektalt megkdzelitéseket és fazisokat, alaposabban
sorra vesszlk a traumatudatos, illetve traumafékuszi haborus filmek megjelenését és
azok torténetét, tovabba behatébban is elemziink két mivet (Fabian Balint talalkozasa
Istennel, Mind6rékke).
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abstract

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

The development of the concept of trauma and the formation of the symptomatology of
post-traumatic syndrome are closely related to the psychological examination of soldiers
who have experienced war. Trauma is inherently battlefield trauma, and PTSD has entered
psychological diagnostics primarily through the trauma experienced by Vietham War
veterans. In this study, we examine when war-related trauma became a focus of feature
films, the relationship between the spread of the concept of trauma and the publicity of
veterans’ traumatic experiences. After a brief introduction to the history of the concept
of trauma, we define what we mean by trauma awareness and trauma focus in terms of
films. To clarify the concepts and show their evolution, the issue of war trauma is placed in
a film historical context, and the most important historical phases of Hollywood’s veteran
films, a paradigmatic movement in international cinema, are reviewed. In the final section
of the paper, we examine the approaches and phases detected in American cinema in
Hungarian film history, take a closer look at the emergence of trauma-conscious and
trauma-focused war films and their history, and analyse two works in more detail (Balint
Fabian’s Encounter with God, Forever).
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A 20-21. szazad kollektiv traumai a mai napig kihivasok elé allitjak egy-egy k6z6sség kulturalis
emlékezetét. Hogyan lehet egy nemzet, egy orszag, barmilyen k6zosség részévé tenni akar a
holokausztban, akar a masodik vilaghaboraban val6 szerepvallalast? Milyen jelentések mentén
tudja egy-egy kulturalis k6zdsség lehorgonyozni viszonyat az atélt és elkdvetett atrocitasokhoz?

A haboru mindig ,befejezetlen Gigy” marad, melyhez a tarsadalmak kényszeresen visszatérnek
abban a reményben, hogy egyszer megbékélnek a traumatikus maulttal. A narrativak tarsadalmi
funkcidja, hogy utdlag értelmet tulajdonitsanak valaminek, aminek kérdéses, hogy volt-e, van-e
barmi értelme. A mozi a konfliktusok nemzeti identitasba agyazasaval segithet megfeleld
lezarast adni. Paradox modon ugyanakkor ellenkezd hatasa is lehet: hiszen a haborus filmek
Ujramesélnek multbeli traumakat, igy azok kulturdlisan tovabb ,kisértenek”, igy tartva nyitva a
régi sebeket (Bronfen 2013, Kapka 2018).

Amerikdban a vietnami haboru, Irak és Afganisztan évtizedek 6ta szolgal filmes és irodalmi
alkotasok szamara olyan traumaként, sz6 szerint nyilt sebként, amelynek reprezentalasahoz Ujra és
Ujra neki kell futni. A PTSD diagn6zisanak megalkotasa utani évtizedekben, tehat 1980 utan egyre
inkabb megjelennek a traumatudatos és traumafokuszu filmek, amelyek mar tisztaban vannak
a poszttraumas éllapot mibenlétével, annak széles spektrumu, valtozatos tlinetegylttesével,
és ezt [élektani érzékenységgel képesek abrazolni. A tanulmany a traumafogalom térténetének
révid bemutatasa utan definialja, hogy mit is értlink traumatudatossagon, illetve traumafékuszon
a filmek tekintetében. A fogalmak tisztazasa és evoluciojuk bemutatasa érdekében filmtdrténeti
kontextusba helyezzik a haborus trauma kérdéskorét, attekintjik az egyetemes filmmdivészet
paradigmatikus iranyzata, Hollywood veteranfilmjeinek legfontosabb torténeti fazisait. A
tanulmany uto Is6 szakaszédban a magyar filmtérténetben vizsgéljuk az amerikai filmben detektalt
megkozelitéseket és fazisokat, alaposabban sorra vessziik a traumatudatos, illetve traumafékuszu
haborus filmek megjelenését és azok térténetét, két mivet (Fabian Balint talalkozasa Istennel
[Fabri Zoltan, 1980], Mindérékke [Palfi Gydrgy, 2021]) valamivel behatobban is elemezve.

A trauma fogalma

Judith Herman (2003), a traumakutatads meghatarozé alakja a Trauma és gyogyulas cim(
alapmivében a traumafogalom torténetét targyalva végigveszi, hogy milyen tarsadalmi, politikai
torténések vezettek a trauma mai fogalmahoz és hivatalos diagnozisahoz. A 19. szazadtol
kezd6dben a pszichés trauma harom jelenséghez kétédben tematizalddott a kéztudatban.
Elséként Freudnal a hisztéria, majd az elsd vilaghaboru idején az ismétlési kényszer megfigyelése
kapcsan (ebben a tanulmanyban a pszichoanalitikus gyékerekkel nem foglalkozunk behat6an),
majd a késdbbi haborukbdl visszatért veteranok tapasztalatai kapcsan (ll. vilaghabora, Vietnam),
harmadikként pedig a néjogi mozgalmak térnyerésével az USA-ban, a csaladon beliili erészak
tematizaldsa mentén. Ez utdbbi két terlletet érdemes réviden felvazolni.

A ,granatsokk”, avagy harctéri neur6zis jelenségét az elsé vilaghaboru utan Angliaban és
az Egyesiilt Allamokban kezdték vizsgalni, majd a vietnami habor( idején keriilt igazan a
szakemberek és a kdzvélemény érdeklbdésének kézéppontjaba. Ennek politikai kontextusa
a haboru kultuszanak ésszeomlasa és a hatvanas években egyre er6s6dd, haboruellenes
mozgalmak voltak. Herman levezetése értelmében a kdzvélemény haborlellenessége - ami a
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vietnami haboru (1965-73) idején érte el csucspontjat - , erdteljes tarsadalmi nyomast gyakorolt
ahhoz, hogy a szakemberek komolyan foglalkozni kezdjenek a trauma mibenlétével.

Ha visszamegylink az idében, azt latjuk, hogy az elsd és masodik vilaghaboruban egyes orvosok
mar tisztaban voltak a jelenséggel. Mar akkor megallapitottak egy kutatasban, hogy a katonak
negyven szazaléka ,idegdsszeomlast” kapott a fronton t61tétt ideje soran vagy utana, amit azonban
a katonai vezetés minden erével prébalt leplezni, mert demoralizalta volna a kézvéleményt, a
haboruellenes hangok er6sddését pedig szerették volna elkerllni. Rdadasul ezek a megfigyelések
ellenkeztek a katonakkal kapcsolatos sztereotipiakkal és a hdsiesség mitoszaval, miszerint a
katona nem mutat (negativ) érzelmet, erés és dics6séget szerez hazajanak. Ha pedig nemilyen,
akkor alkatilag gyenge, gyava, szimulans, és hadbirdsag elé kell allitani. 1918-ban a trauma
tineteinek kezelésére még bevett médszernek szamitott a megfélemlités és az elektrosokk
mint sajatos kezelési/blntetési gyakorlat. Liberdlisabb pszichiaterek ugyan egyre inkabb azt
kezdték képviselni, hogy a blntetéskézpontu kezelés nem vezet eredményre, de a cél akkor
is a frontra valé minél el6bbi visszakuldés volt.

1941-ben szlletett meg az atité md a témaban, Kardiner A haboru traumas neurdzisai cimU
szakkényve. Ez alakitotta ki a korkép azon formajat, amely a mai napig hasznalatos, mégis
kdzel negyven évig varatott magara, amig a hivatalos pszichiatriai diagnozisok k6zé bekerult a
PTSD, azaz a poszttraumas stressz-zavar. Kardiner irta le el6szér, hogy a hdboru soran barki
dsszeomolhat, az egyén traumatizalédasa a harctéren alapvetéen nem a személyiségjegyeken
mulik, téves az az allitds, hogy mindenki hozzaszokik a harchoz. Ez még akkor is igaz, ha
lehetnek olyan protektiv kdrnyezeti és személyiségbeli tényezbk, amelyek megovhatnak a trauma
sulyosabb kévetkezményeitdl. Kardiner értelmezésével parhuzamosan Uj kezelési moédszerek
is megjelentek, rajéttek példaul, hogy modosult tudatallapotban (hipndzis) a traumas emlékek
kénnyebben hozzaférheték. Onmagaban azonban a hipnézis nem volt elég a gyogyulashoz,
a traumatizalt katondkat nem lehetett régtdn visszairanyitani a frontra, a felhozott emlékekkel
valamit kezdeni kellett. A trauma leirasanak térténetében a kbévetkezd allomas a vietnami
habora volt, amikor mar olyan témeges és orditd problémat jelentett a visszatérd veteranok
pszichés allapota, hogy afelett nem lehetett elsiklani. 1970-ben Lifton és méas pszichiaterek a
Vietnam Veterans against the War tagjaival létrehoztak az elsé énsegité csoportokat az USA-
ban, melyeket orszagszerte tdbb szaz hasonl6 kovetett.

A traumafogalom kialakulasanak masik jelentds torténetszala - szintén az Egyesiilt Allamokban
- a feminista mozgalmakhoz kétédik. A néjogi mozgalmak megjelenése nyoméan az 1970-es
években felismerték, hogy a poszttraumas allapottdél nem csupan katonak, hanem hétkdéznapi
nék is szenvednek, olyanok, akik csaladon bellli er6szakot éltek at, vagy permanensen abban
élnek. 1980-ig kellett azonban varni, hogy az Amerikai Pszichiatriai Tarsasag felvegye az
akkori DSM-be, diagnosztikai manualjaba a PTSD-t, amelynek klinikai jellemzdi megegyeztek
a Kardiner altal negyven évvel korabban leirtakkal. Az6ta mér tébb Uj kiadast is megért a DSM
kézikdnyv, jelenleg a DSM-5 (2013) az iranyad0, de az elmult évtizedekben is benne maradt a
PTSD, csak a diagnozisa - a tébbi pszichiatriai korképhez hasonléan - az arrdl val6 tudasunk
névekedésével folyamatos Ujragondolasra szorult. A mai kutatasok példaul abba az iranyba
mutatnak, hogy egy traumatikus esemény hatasa nem abszolut, hanem nagyon is fligg annak
a személynek a személyiségvonasaitol és élettdrténetétdl, aki atéli.
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Dibhéjban 6sszefoglalva a poszttraumas allapot jellemzéit, négy nagy tlinetcsoportot kuldnithetiink
el, amelyek tartos fennallasa esetén meghatarozott kritériumrendszer alapjan adhaté a diagnozis:
ezek 1. a torténtek Ujraélése akar emlékbetdrések, almok formajaban, 2. folyamatos fiziologiai
és pszichés készenlét, allandosult izgalmi allapot, amely alvas kézben sem mérséklodik, 3. a
traumara emlékeztet6 emlékek, gondolatok, személyek stb. kéros elkeriilése, 4. bénultsag,
elidegenedés, elszemélytelenedés, negativ érzelmi allapot, negativ hiedelmek dnmagunkra,
masokra és a vilagra vonatkozdan, a hiedelemrendszer 6sszeomlésa. Pintér (2014) fenomenologiai
levezetésében a trauma eseménye az életet egy elbtte és utana allapotra osztja, odacévekel
a trauma jelenéhez, amely képtelen elhalvanyulni. A trauma emlékét nem képes az egyén az
élettorténetébe integralni, atéléjét kidresiti és elidegeniti, 6Gnmagatol és a vilagtol egyarant. A
trauma nem mulo jelenként, megemészthetetlen idegenségként az identitds centrumava valik.
Kilénbsen igaz ez a hosszantartd, ismételt traumatizaciora, amelynek kilén elnevezése is van:
C-PTSD, azaz komplex PTSD, amelyhez a traumatikus helyzetnek valé hosszu tavu kitettség
jarul hozza. A tanulmanyunkban mi nem alkalmazunk ilyen diagnosztikus megkulénbdztetéseket,
a vizsgalt jelenségre traumakeént, illetve PTSD-ként fogunk hivatkozni.

A traumatudatos és a traumafokusza film

Tanulmanyunkban megkulénbdztetjik a traumatudatossagot és a traumafokuszaltsagot a filmek
tekintetében. Traumatudatos filmeknek olyan filmeket tekintink, amelyek tisztaban vannak a
poszttraumas allapot mibenlétével, a PTSD (poszttraumas stressz-zavar) széles spektrumu,
valtozatos tlnetegyuttesével, és ezt precizen, lélektani érzékenységgel képesek abrazolni. Bar
a diagnoézis maga 1980-as, de nyilvanvaléan mar ez elétt is volt valamilyen, az évtizedek soran
egyre magabiztosabb és szélesebb kérli tudas a tarsadalomban (és a filmkészitdkben) a ,trauma”
létérdl, mibenlétérdl. Ezen alkotasok kapcsan természetesen nem PTSD-tudatossagrol beszélink,
amikor a filmek traumatudatossagat vesszik gorcsd ala, hanem abban az értelemben, ahogyan
akkoriban keretezték a veteranok lelki allapotat: harctéri neuroézis, granatsokk, idegésszeomlas,
depresszio, beilleszkedési képtelenség. Az 1980-as diagnoézist megelézéen nagy kilénbségek
adodnak a tekintetben is, hogy megijelenik-e valamiféle traumatudatossag, és milyen abrazolasi
megoldasokban nyilvanul meg.

Traumafokuszu filmekrél pedig akkor beszéllink, amikor a szerzdk a poszttraumas pszichét
allitjak a film kdzéppontjaba, a trauma lélektani hatasat akarjak elsésorban abrazolni, nem
pedig példaul a tarsadalomkritika, szerelmi vagy blnugyi térténet stb. elmesélése dominal. Ez
a kategoria - ahogy altalaban a mfaji, stilaris kategériak a miivészetben - nem kizarélagos, és
vannak filmek, amelyek alapvetfen a traumapszichére koncentralnak, de valamely zsanerben
(melodrama, drama, thriller) gondolkodva hangsulyt kap a térténetben példaul a kapcsolati,
érzelmi, csaladi vonal is. Mas filmekben hangsulyosan jelen van, mondjuk, a PTSD abrazolasa,
de nem kizaroélagos. A traumafdkuszu filmek alapvetden traumatudatosak is, de I1éteznek olyan
alkotasok is, amelyek a PTSD fogalmanak megjelenése elétt mar a haborl okozta pszichés
hatasokat helyezték fokuszba, jellemzéen erbteljesen valamilyen zsanerbe agyazva. Beszélhetiink
ugyanakkor traumatudatos, de nem traumafokuszu filmekrdl is, amelyek arnyaltan nyulnak
a traumatizaltsag mibenlétéhez, de nem ez all a cselekménylik fokuszaban, sét, a trauma
diagnosztikailag pontos és komplex abrazolasa ellenére csak marginalis szerepet jatszik a
térténetben. Altalaban jellemzd a traumafékuszu veteranfilmekre, hogy tébbnyire valamilyen
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tinetet kihangsulyoznak a tunetegyuttesbdl, és a koré szervezik a torténetet: a Szarvasvadaszban
(The Deer Hunter. Michael Cimino, 1978) ez példaul a hés teljes elszemélytelenedése és az
Onelveszejtd orosz rulett, a Jakob lajtorjajaban (Jacob’s Ladder, Adrian Lyne, 1990) a flashbackek
és a depresszid, az drilettel hataros vizidk, a Svindlerben (The Card Counter. Paul Schrader,
2021) a rendmania.

Amerikai veteranfilmek

Az amerikai popularis kultiraban a trauma jelenségét a haborus filmek vezették be, megel6zve
a pszichologiaban tértént hivatalos elismerést. A jatékfilmek kulturalis jelentéséguk folytan
val6szinlileg hozz4 is jarulhattak a poszttraumas allapot szakmai (pszichiatriai, pszicholégiai)
és a pszichologiatdrténettel parhuzamosan vizsgalni a trauma abrazoldsanak mikéntjét. A
kdvetkezbkben az amerikai veteranfilm térténetébdl emellnk ki néhany szakaszt és sarokpontot,
kifejezetten arra a problémara fokuszalva, hogyan jelenik meg térténetileg a traumatudatos és
a traumafdkuszu film, hogyan épitkezik a trauma abrazolasa ezekben az alkotasokban, hogyan
mutatjak meg, €s milyen narrativ kontextusba agyazzak a filmkésziték a veteranok sajatos
pszichés allapotat.

Torténetileg szemlélve mar az elsd vilaghaborlu utdn megjelentek a katonak harctéri traumaival
foglalkoz6 filmek, am a Il. vilaghaborut kdzvetlenll kévetd idészakban készilt veteranfilmek
mennyiséglkben és lélektani kifinomultsagukban is feliimuljak a korabbi idészak termését. A
trauma hatasa a marginalizaltsagon, a hétkéznapi értékvilag, a ,normalitas” megtagadasan
keresztil dramatizalddik. A hollywoodi film altalanos térekvéseihez hiven popularis mifajokon
keresztll narrativizalja a veteran alakjat, a melodrama és a binugyi film csaladja (film noir,
gengszterfilm) kinalkozik a beilleszkedni képtelen hds alakja szamara. A melodrama az otthonba,
a csalad érzelmi életébe, mig a bldnugyi film a tarsadalomba, a tarsadalom etikai és moralis
normai k6zé térténd visszatérés konfliktusait tematizalja.

A melodrama az érzelmi életre fokuszal, igy a mulfaj a veteran traumatizalt pszichéjét a
veszteségein, fajdalmain, a céltalansagan, depressziojan és a kapcsolddasra valé képtelenségén
keresztul ragadja meg. Lassunk néhany példat! A The Girl of The Port (Bert Glennon, 1930) egy
. vilagh&borus langszordcsata traumajatol szenvedd brit katona lelki szenvedésére 6sszpontosit,
melyet a szerelem és a nehéz harctéri emlékek békés keretek kdzt térténd Ujraélése gyogyit
meg. Jim beilleszkedni képtelensége a Fidzsi-szigetekre szamizi 6t, de ott is az életuntsag,
az alkoholizmusba menekilés az osztalyrésze. A traumatikus élmény flashbackekben betér a
tudataba, betegesen retteg a tliztél és az erészaktdl, ami marginalizal6dasanak tovabbi forrasa.
A Il. vilaghaboru utan a trauma iranti mar nagyobb érzékenységgel, komplexebb formaban
gondolja ujra Jean Renoir The Woman on the Beach (1947) cim( filmjében ezt a karaktert. A
fészereplénd, Joan Bennett RKO-nal felépitett ciklusat folytato, igy film noirként is aposztrofalt
melodramaban a féhés, Scott egy hadihajo felrobbantasat és elstllyedését tulélé parti 6r traumaja
ismét csak flashbackekben, rémalmokban elevenedik meg.

A rémalmaban Gjraéli a traumat, a hajo felrobbanasanak, az elstillyedésnek az iszonyatat,
amelybdl megvaltast a tenger mélyén felé Iépdeld, tiszta tekintetd, fiatal sz6ke né hozza el
szamara. A poszttraumatikus tiinetek el6l menekilve megkéri az almaban feltiin latomas
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valésagos valtozata, Eve kezét. Scott tudatos én-je hiaba keres menedéket a normalitast
fémjelz6 Eve mellett, ha a traumatizalt tudattalanja egy lelkileg hasonléan meggy6tért néhdz,
Peggyhez vonzza 6t. Scott traumaja gazdag tinetegyuttest produkal: latoméasaiban, 6rulettél
val6 félelmében, zavart érzelmi életében, paranoid viselkedésében és végul 6ngyilkossagi
kisérletében (melyben rivalisat, a vak festét is magaval rantana) egyarant testet 6lt. Renoir
altalanos vilagallapotta szélesiti a traumat (innen a film noiros jelleg): Scott traumatizaltsagahoz
tarsul Tod, a fest6 megvakuldsanak traumaja és Tod felesége, Peggy abuzalt maltja. A trauma
szemuvegén atszirt, so6tét vilaglatasu, am binlgyi izgalmakkal szerényen szolgalé The
Woman on the Beach 6riési bukés volt, amelynek oka az egyik értelmezés szerint a mfaji
ambivalencia, a szerz6i és hollywoodi film kdzti atmeneti jelleg (Bourget 2013: 545).

Alomkép. (The Woman on the Beach. Jean Renoir, 1947)

A ll. vilaghaborus veteranok beilleszkedési problémairdl sz6l6 emblematikus film, az Eletlink
legszebb évei (The Best Years of Our Lives. William Wyler, 1946) ezzel szemben kimagaslo
nézettséget és arbevételt produkalt, kritikailag magasra értékelték, és szamos Oscar-dijjal
kitintetették. A siker ara az volt, hogy mik6zben mindharom hazatéré hés az otthon ujra
megtalalasaban nehézségekkel kiizd, a szerzd érintélegesen mutatja be a haborus trauma
utéhatésait. A harom férfi fé6hds kdzil mindéssze az egyik életében jelenik meg kimondottan
a trauma rémalmok formajaban, am Fred nappali viselkedésén, érzelmein semmi nem latszik
a traumatizaltsagbol, egyedul a harci repll6gépek temetdjében, a roncstelepen éli Ujra a malt
fajdalmat. A masik féhés, Homer életében is jogosan jelenhetne meg a haborus trauma, ugyanis
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elvesztette mindkét kezét a haboruban, mikézzel boldogul, de azon tal, hogy fél visszatérni
szerelméhez, és elvenni feleségll a hiiséges lanyt, nem latszik rajta semmi zavarodottsag.
A harmadik veteran, Al kdnnyen visszatalal szeretd csaladjahoz és munkajahoz, csak
alkoholproblémaiban Gtkdzik ki idonként a haborus mult hatdsa. A harctéri trauma - szemben
Renoir filmjével - egyik f6hés életében sem jatszik szerepet a szerelmi és hazastarsi boldogsag
akadalyozasaban. Joval hangsulyosabb, hogy a leszerelt katonak a tarsadalom és a csalad
véltozasaival nem tudnak mit kezdeni, illetve forditva, az otthon sem mindig tudja elfogadni
(Fred esetében), megérteni a veteranokat.

A binlgyi filmekben a traumatizalt veterant beilleszkedni képtelensége az erészak felé forditja.
Elisabeth Bronfen Specters of War - Hollywood’s Engagement with Military Conflict (2012) cimU
kdnyvében megallapitja, hogy a katonaknak az er6szak a harctéren nagyra értékelt képességérol
kellene lemondaniuk, &m gyakran a bindzésben élik tovabb a haborut, amelyet nem tudtak
maguk mdgott hagyni, ezért a film noirban visszatér6 alak a veteranfigura (Bronfen 2012: 202).
A film noir a harctéri trauma masfajta tlineteit képes megragadni, mint a melodrama, igy a
céltalansagbol, az életuntsagbol eredd marginalizaltsag, az er6szakos bossziban kiélt jovatételi
vagy és az agressziv acting out a bldnugyi filmek jellegzetes traumatiinetei. A Il. vilaghaborut
kdzvetlenul kdvetd idészak mifaji filmjeinek veteranalakjaiban tehat egyértelmien megjelenik
kisebb vagy nagyobb aranyban a traumafokusz, amelyet a melodramakban erdsebb, a blinugyi
filmben gyengébb traumatudatossag kisér.

Az USA 20. és 21. szazadi térténelmében a Il. vilaghaboru utan is folyamatosan aktualis maradt
a harctéri traumatol szenvedd veteran alakja. EI6bb a koreai, majd a vietnami haboru tartotta
életben a problémat, késébb pedig Afganisztan és Irak megszallasa, melyek Gjabb és Ujabb
municiot jelentettek a téma - a trauma pszichologiai megértésével és ismertsége ndvekedéseével
- egyre valtozé filmes abrazolasahoz. A trauma abrazolasdban a vietnami haboru jelentette
a fordulopontot, ezért itt érdemes megallnunk és megvizsgalnunk a fordulat lezajlasat. Az
1960-as években a vietnami veteran a blnugyi film csaladjan belll talal helyet maganak. A
B-filmek el6retorésével és a cenzuralis korlatok elporladasaval parhuzamosan a traumatizalt
veteran tudatos normaathagéasai és tudattalan mozgatorugdi egyre erészakosabb acting out-
ok megmutatasat teszik lehetdvé. A lelkileg megnyomorodott katona elegendd motivaciot
szolgéltatott a szociopata agresszor és gyilkos egyre népszeribb filmes alakjahoz. Mig Russ
Meyer Motorpsychojaban (1965) a veteran sorozatos nemi er6szaktevéként a motorosfilm
és a szexploitation olcs6 hataskeltésre t6r6 keveredésében talalja meg a helyét, addig Peter
Bogdanovich Célpontok (Targets, 1968) cimi filmjében a csalad és a tarsadalom altal elvart
elfojtas, a trauma hatasanak elnyomasa politikai sikon is értelmezhetd acting out-ban, artatlan
jarékeldk és autdsok valogatas nélklli lelévésében robban elé.

A vietnami habortél kezdve Uj motivumként az allam és a tarsadalom feleléssége is megjelenik.
A trauma sulyos pszichés hatadsa mar nem csupan az egyén problémaja, hanem a k6z6sségé
is, amelyik (értelmetlen) haboruba kuldte a fiatal férfiakat, €s hazatérésik utan nem térédik a
haborl okozta lelki karokkal. A vietnami habord nyoman igy valik a tarsadalomkritikus filmek
soranak f6héséve a haboru altal ténkretett, visszailleszkedni képtelen veteran, aki semmilyen
hatasos segitséget nem kap, sem kdérnyezete, sem a tarsadalom, sem az orvosok részérdl. A
veteranok antiszocialis viselkedését a haboruban atélt borzalmak okozzak, és dihlket, agressziv
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viselkedésuket csak fokozza a ,halatlan amerikai kormany”, hogy a mentalis problémaikra nem
kapnak megfelel6 kezelést és kirekesztd, stigmatizalé banasmoéddal talalkoznak. A traumatizalt
veteran ambivalens filmes karakterként komplex érzelmi hatast idéz el6 a nézékben, mert
egyszerre kelt - a melodramakat kévetve - egyittérzést a pszichés tlinetekkel vivott kiizdelme,
elmaganyosodasa, elidegenedettsége, otthontalansaga, és okoz félelmet, borzalmat - a blnlgyi
filmek megkdzelitése nyoman - a harctérrdl hazahozott kontrolldlatlan erészakossaga, szociopata
viselkedése. Emblematikus példai ezeknek a filmeknek a Taxisofér (Taxi Driver, 1976), a
Szarvasvadasz (1978) vagy a Hazatérés (Coming Home. Hal Ashby, 1978). Ezek a jatékfilmek
megelbzték az 1980-as DSM diagnozisleirast, mégis mar - hol jobban, hol kevésbé - finomodik,
arnyalddik a trauma pszichés kévetkezményeinek az dbrazolasa.

Motorpsycho (Russ Meyer, 1965)

A nyolcvanas évektdl egyre inkabb megjelennek a kifejezetten traumafokuszu veteranfilmek,
amelyekben a pszicholdgiai elemzés valik dominanssa. Ezek méar egyarant traumafokuszu és
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traumatudatos filmek, amelyek a poszttraumas pszichét allitjak a k6zéppontba, és kimondottan
a haboru hatésait probaljak feltarni. A filmek mindegyike nagyfoku pszichologiai érzékenységgel
abrazolja a trauma lelki utbhatasait. A PTSD diagn0zis hivatalossa valasa utan a nyolcvanas
évek egyik kultikus veteranmozija a Madarka (Birdy. Alan Parker, 1984), mely atmenetet képez
az 1970-es évek tarsadalomkritikus és az 1980-as évek pszicholdgiai megkdzelitése kézott (a
film alapjaul szolgalé William Wharton-regény 1978-ban jelent meg). A Vietnamban sulyosan
traumatizalt Birdy elmegydgyintézeti kezelése, a pszichiater elnyomé fellépése, a veteran
PTSD tékéletes ignoralasa a tarsadalom elutasitasat, a hésképnek meg nem feleldé katona
intézményi kirekesztését jeleniti meg, ugyanakkor a madarakért rajongé fiatalember viselkedése
pontosan mutatja a traumat lehasitd, egy alternativ valésagot teremtd, abban él6 traumatuléld
tineteit. A tarsadalomkritika hattérbe szorulasanak és a PTSD 0j mifaji keretek kbzott torténé
megjelenésének emblematikus alkotasa a Jakob lajtorjaja (1990), melyben a filmtérténet egyik
legmaganyosabb és legszomorubb hdse folyamatos flashbackektdl, remalmoktol, paranoiatél és
depressziotdl szenved utat nyitva a horror miifaji eszkdztaranak és hatasmechanizmusainak. A
traumatudatossag névekedése tovabbra is teret hagy a nem traumafékuszu veteranfilmeknek,
amelyek a tarsadalomkritikat (Szdletett julius 4-én, [Born on the Fourth of July. Oliver Stone, 1989))
vagy a hazatérés csaladi dramajat allitjak a fokuszba (The War at Home. Emilio Estevez, 1996).

Akétezres években Afganisztan és Irak tovabbra is forron tartotta a kérdést, Uj és Uj interpretaciokat,
narrativakat kbvetelt, igy szamos tovabbi alkotas készilt PTSD-téméaban. Martin Barker A Toxic
Genre. The Iraq War Films (2011) cim( kényvében a ,PTSD ipar” kritikajat adja, mondvan a
PTSD jelensége korantsem kizardlag egy pszichiatriai kategoéria, amely képes definialni az
egyén szenvedését, hanem egy jelentésen atpolitizalt jelenség, amelyben tarsadalmi, kulturalis,
gyogyszeripari, politikai érdekek és tényezék egyarant kdzrejatszanak. Atfogd kényvében 23
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filmet elemez részletesen filmnyelvileg, esztétikailag, a politikai-tarsadalmi kontextus és a
filmipar szempontjabdl. Olyan kérdésekkel foglalkozik, mint hogyan tikrézik vissza a filmek az
USA-ban aktuélisan regnalo politikai helyzetet, habortellenesség vagy a haborus politikaval valo
azonosulas fejezédik-e ki bennik, netalan nem tartalmaznak politikai allasfoglalast, semleges
vagy haboruellenes k6zdnségre, politikai kbzhangulatra szamitva készitik a filmet, misztifikaljak
vagy analizéljak a haborut, mit allitanak az ,amerikai katonarél”, hogyan jelenik meg bennik
a PTSD; feldolgozhatdnak vagy felemésztonek mutatjak, stb. Azzal egészithetjik ki Barker
elemzéseit, hogy a haborukkal kapcsolatos kulturalis értelmezések allandbéan valtozéban
vannak, az aktualis tarsadalmi helyzet és a filmtorténeti ciklusok is befolyasoljak egy-egy haboru
hangsulyos oldalait. A haborus trauma legfontosabb mozzanatainak kiemelése 6sszefligg az
adott haboru aktualis értelmezésével. Hogy az (egykori) katonaszerepl6 a bajtarsa elvesztése,
sajat megsebesllése vagy az ellenséges katona, esetleg artatlan civil meggyilkolasa miatt
szenved PTSD-ben, az nagyban befolyasolja a haborarol alkotott allitast, és forditva. Az egyik
legfrissebb alkotas a 2021-es Svindler, amelyben igen nagyfoku pszichologiai érzékenységgel
és a traumapsziché preciz dbrazolasaval talalkozunk. A mozi igazi traumafokuszu film, teljes
mértékben a trauma pszichés dinamikajanak abrazolaséra van felflizve. Amiigazan érdekessé
teszi, hogy a hés az amerikai hadsereg nevében foglyokat kinzott, igy az ugynevezett elkbvetdi
trauma (perpetrators trauma), avagy egy viszonylag frissen, 2009-ben megfigyelt pszichologiai
jelenség, a mordlis sérilés (moral injury, Shay 2014) gyétri, amely megint csak egy kilon fejezet
a traumakutatasban. A Svindlert példazza, hogy a pszichologiatérténeti fejlemények és a haboru
kulturtérténeti értelmezései kdlcséndsen hatnak egymasra a traumatudatos veteranfilmek
esetében, amelyhez hozzavehetjik a pszicholdgia Barker altal is emlitett tarsadalmi hatasait,
egy-egy pszicholdgiai ,korkép”, iskola, terapias forma ismertségét és divatjat.

The War at Home (Emilio Estevez, 1996)
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Svindler (The Card Counter. Paul Schrader, 2021)

Ez utdbbi jatszik szerepet abban, hogy a kétezres évekre a trauma jelensége, a veteran PTSD-je
evidenciava valt az Egyesiilt Allamok tarsadalméaban, ezért az amerikai filmek a traumafokusz
nélkll is traumatudatosak maradhatnak, hiszen a karakter néhany tiinetébdl is pontosan érti a
nézd a veteran pszicholégiai jellemzdit. A traumafdkusz mint eredeti filmes megkdzelitésmod
viszont mar megkopott, ezért a hangsuly gyakran mashova kerul, és nem a nyilvanvalo,
kdzvetlen pszichés kdvetkezmények alinak a cselekmény kdzéppontjaban. A témat hordoz6
egyik legfontosabb m(faj tovabbra is a melodrama, példaul a Brothers (Jim Sheridan, 2009)
testvérféltékenységgel, arulassal és megcsalassal a kdézpontjaban. Emblematikus alkotas
még az Amerikai mesterlévész (American Sniper. Clint Eastwood, 2014) cimd haborus film,
ahol a sulypont a hdboru 4brazolasa felé billen, de még igy is, az otthonlét révid jeleneteiben
a PTSD didaktikus jeleit prébaljak precizen abrazolni, mint a magas vérnyomas, fokozott
érzékenyseég a veszélyes zajokra, a kulvilag folyamatos veszélyesnek érzékelése, beszikulés
és elszemélytelenedés. A hds bar latszélag itt van, jelen van, de valéjaban még sincsen itt,
még mindig ,odaat” van. A szinte kizarolag az iraki harctéren jatsz6ddé A bombak féldjen-ben
(The Hurt Locker, 2008) a rendezd, Bigelow sajat nyilatkozatai szerint kimondottan a katonak
élményeit akarta megmutatni. Barker (2011: 157) elemzésében ugyanakkor a tébb Oscar-
dijat besdport film egy olyan hist emel piedesztalra, aki bar a PTSD él6 megtestesulése, de
ahelyett, hogy viselkedését ezzel magyarazna, ,adrenalin junkie-nak” mutatja be, akit csak a
kockazatvallalas éltet, s valéjaban lenyligdz6 karakternek lattatja. Bar a film traumatudatos, de
mivel részben személyiségjellemzéként abrazolja a trauma nyilvanvald utéhatésait, ennyiben
nem mondhat6 traumafékuszunak. A kétezres évek filmjeivel kapcsolatban altalaban elmondhato,
hogy mivel a nézének mar eleve van egy képe a traumatizalt amerikai katonaroél, tudasa a
trauma jelenségérdl, amelynek birtokaban magatol is kiegésziti a latottakat, a szerepld mégé
rakja a traumatizaltsagot mint motivaciét, mint valészinii el6zményt. Ezt lathatjuk A bombak
féldje esetében. Masik szempont, hogy a PTSD kérképe ugy mikddik, hogy a tlinetek az idével
jelentds valtozason mennek keresztil. A traumatikus helyzetet, kitettséget (a frontszolgéalat
hénapjai) kbvetd hdnapokban az emlékbetdrések, rémalmok, acting out stb. vannak a fokuszban,
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viszont a tovabbi évek, évtizedek alatt is megmarad tiinetként a depresszio, az elidegenedés,
az elszemélytelenedés. A bombak féldje h6sénél igy példaul felismerhetjik a PTSD elhuz6do
tineteinek jelenlétét is mint alapallapotot.

A gender szempontok kapcsan megjegyezhetjik, hogy joval kevesebb jatékfilmben jelennek
meg hazatér ndi veteranok, de azért igy is szép szammal talalunk ilyen amerikai filmeket.
Csak harmat emlitiink, amelyek j6l példazzak a néi veteran megjelenitését a traumatizacio
szempontjabdl. A batrak hazaja (Home of the Brave. Irwin Winkler, 2006) cim( filmben a négy
hazatér6 veteran sors kozul az egyik egy n6é, akire nem jellemzéek az er6szakos kitdrések,
acting outok, mint ferfi tarsaira, de azért 6 is traumatizalt, idegenil mozog az otthoni vilagban,
azonban errél inkabb csak néhany parbeszédbdl értesilink, par arckifejezésben érjik tetten, s
végul jéval kbnnyebben visszatagozddik az életbe, mint a masik harom veteran. Kizaroélag ndi
féhése van a Megan Leavey (Gabriela Cowperthwaite) cim(i, megtértént eseményt feldolgozo
2017-es filmnek, akit bar hiaba robbantottak fel odaat, t6It6tt heteket-hdnapokat rehabilitaciéval,
a trauma legkisebb jele sem latszik rajta, a bombakeresd kutyaja adoptéalasaval van elfoglalva,
talan ebbe csatornazza elfojtott traumajat. 2022-es a Causeway (Lila Neugebauer) cim film,
amelyben Afganisztanbdl tér haza a sulyosan traumatizalt Jennifer Lawrence altal jatszott
veteran. Az el6z6vel szemben ez a film egy klasszikus, traumabdl valo felépulés-torténet, tipikus
példaja a traumatudatos és -fékuszi melodramai filmnek.

Erdemes réviden utalni a 9/11-filmekre is, amelyek igen rétegzetten tarjak fel a terrortamadas
amerikai tarsadalomra gyakorolt hatasait. A trauma-szakirodalmak alapjan (Kiss 2015)
beszélhetliink masodlagos traumatizaciordl is, amelynek soran azok is traumatizalédnak, akik
nem érintettek kdzvetlenil a traumaban, hanem példaul szemtanuk, segiték vagy olyanok, akikkel
potencialisan megtdrténhetett volna a traumatikus esemény, igy kénnyen sorskézésséget tudnak
varosanak lakosai kdrében érzddnek (azoknal, akik példaul a World Trade Center kdzelében
éltek, a PTSD megjelenése elérte a 20%-ot), de az epicentrumtol tavolabbi varosrészekben,
varosokban és allamokban is jelentés befolyassal birt. Valéjdban az egész amerikai tarsadalom
traumatizal6dott 9/11 soran. A kutatasok szerint a tamadasokat kéveté napokban az amerikaiak
kozel felénél jelentkeztek a PTSD tlnetei, amelyek az azt kdvetd hetekben, hdbnapokban
fokozatosan elmélylltek. A traumat kdvetd évtizedekben szamos film foglalkozott e trauma
utbhatésaival, példaul a Rém hangosan és irto kézel (Extremely loud & incredibly close. Stephan
Daldry, 2011), A jelentés (The Report. Scott Z. Burns, 2019), egészen a 2020-as Mennyit ér
egy élet?-ig (Worth. Sara Colangelo).

Magyar filmek és a haborts trauma

Lattuk, hogy a folyamatos haborukkal teli 20-21. szazadi amerikai térténelem a kulturdban
is folyamatosan el6térben tartja a trauma kérdését az USA-ban. A magyar filmtérténetben
is markans vonulatot képviselnek a haborus témaju filmek, de a traumafékusz idében csak
késbn és kevés alkotasban jelent meg. Mi ennek az oka? Magyarorszagon az utolsé, az
egész orszagot idében hosszan, foldrajzi és tarsadalmi értelemben kiterjedten érinté haboru

1 Ennek az allapotnak a kapcsan irja Judith Hermann pszicholégus, hogy nagyon kénnyi elvéteni a diagnozist,
hiszen akar az 4tél6 sem kapcsolja 6ssze a traumatikus kivalté helyzettel.
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a Il. vilaghaboru volt, amelynek szamos eseménye, a holokauszt, a naci megszallas és a
nyilas uralom, a 2. magyar hadsereg doni katasztréfaja, az orszag tertlletén hosszu hénapokig
huzbdo véres harcok, a szovjet megszallas, a hadifogsag traumat okozott a magyar tarsadalom
széles rétegei szamara. A trauma fogalma ugyan mar akkoriban is jelen volt a magyarorszagi
pszichol6giaban (Ferenczi 1934, Szummer 2008), s6t, Ferenczi SaGndor munkassaga példaul
valamilyen szinten beagyazédott a hazai kulturdba, irokat és mas mivészeket analizalt, Ignotus
a Magyar Pszichoanalitikai Egyesulet alapit6 tagja volt stb. A pszichoanalitikus értelmezés
azonban mégsem hatotta at olyan mértékben a tarsadalmi gondolkodast és a kulturat, hogy
a trauma olyan vilagmagyarazé fogalomma valt volna, amely a haboru kalénféle megrazé
tapasztalatanak leirdsara siethetett volna. A haborubdl hazatért veteran figuraja megjelenik
ugyan a magyar filmben, a katonak altal okozott-elszenvedett er6szaktétel pszichés nyoma
cseppet sem hangsulyos, a filmek csupan a drama kiindulépontjanak hasznaljak az ilyen
alakot.2 Az elsd muivészileg jelentds film, amelyben a haboru traumaja kdzvetlenil lecsapddik
a szerepl6k életében, az Enek a buzamez6krél (Széts Istvan, 1947), melyben az |. vilaghaboru
utan hadifogsagbol elszokott katonak éhezése és a kenyérért vivott élethalalharc traumatikus
bldnként jelenik meg. A drama kézéppontjaban allé trauma azonban a sz6kétt hadifogoly
férjnek és halott (helyesebben halottnak hitt) katonatarsa egykori feleségének hazassagabol
szuletett gyermek tragikus halala, amely a feleség tudattalanjaban az eredeti blin ismétléseként
értelmezédik, és dnbuntetd vallasi vezekléshez vezet. Széts Istvan filmjében a harctér és a
hadifogolylét traumaja elvész a gyermek halala és a térvénytelen hazassag miatti bintudattal
terhelt patologias gyasz Iélektani bemutatasa mogétt. A haboru és hadifogsag nyoman hazatérd
katona traumatizaltsaga a Haz a sziklak alatt (Makk Karoly, 1958) cim( filmben jatszik el6sz6r
igazi dramai szerepet. A hazatérd férfi, akit ismét az Enek a buzamezékrél f6szerepléje, Gorbe
Janos alakit, halottnak tdnik a film nyitojelenetében, a hajo mélyén fekszik mozdulatlanul egy
ponyva alatt. A jelenetben elemi erével megmutatott mozdulatlanséag, tehetetlenség, éléhalott
allapot elére jelzi, jol jellemzi traumatizaltsagat. A film elsé negyedében igen lehangolt, csak
fekszik az 4gyaban a sotétben, nem érdeklédik a kulvilag, még sajat gyereke irant sem. Bar
Makk Karoly rendezése nem traumafokuszu, mert a térténet sulypontja az 6sszezartsag, a
kiuttalansag dramai helyzetére és a boldogsagért elkdvetett gyilkossag etikai vétségére kerdl,
traumatudatossagrol pedig a fogalom ismeretlensége miatt nem beszélhetlnk, a film elsé része
azonban igen pontosan tudja abrazolni a traumatizaltsag egyes tlneteit, igy a tehetetlenséget,
a lét értelmének elvesztettségét. Kovacs Andras Hideg napok (1966) cima filmjében az ujvidéki
vérengzésben részt vett négy magyar katona haboru utani szembesuilésében az elkdvetdi
trauma helyett a blntudat meglétének és min6ségének kérdése kerul a k6zéppontba. Szbts,
Makk és Kovacs filmje megmutatja azt az iranyt, amelyet a magyar film a veteran pszichologiai
megkdzelitése helyett képviselt: a moralis fokuszt.

A magyar térténelemben a kdvetkez6 haborus idészak, az 1956-os szabadsagharc idében rdvid
volt, par napra terjedt ki, rdadasul térben is korlatozott volt, ezért annak kapcsan nem a harcok
okozta trauma valt a tarsadalomban és kultiraban meghatarozéva, hanem az eseményhez
kapcsolddo, joval szélesebb tdmegeket érintd tovabbi traumatikus események: a kivandorlas

2 Gelencsér Gabor részletesen elemzi az I. vilaghaborl abrazolasat a magyar filmben. Megallapitasa szerint a
korai hangosfilmben egyetlen film szél a trauma abrazolasardl, ez az Elkésett levél (Rodriguez Endre, 1940),
amelyben azonban nem a haborus er6szak, hanem a férfi vélt elvesztése okozza a n6 szamara a traumat.
(Gelencsér 2022: 166)
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csaladokat szétvalaszto és probara tevd dilemmaja (Ejfélkor [Révész Gyodrgy, 1957], Szerelmesfilm
[Szabd Istvan, 1970], Szerencsés Daniel [Sandor Pal, 1983]), a forradalom leverését kdvetd
megtorlasok, a bebdrtdnzés, vallatas, kivégzés csaladtagokat, hatrahagyottakat is érinté traumai.
A magyar tarsadalmat legkdzelebb az 1990-es évek délszlav haborui érintették kdzvetlendl,
amelynek tarsadalmi-kulturalis okai abban gybkereznek, hogy szomszédos orszagban, a hatartol
néha csak szaz kilométerre tortént a Il. vilaghabora utani Eurépaban addig elképzelhetetlen
kegyetlenkedés és népirtas, tovabba azért is, mert a Vajdasagban él6 magyarok is elszenvedéi
voltak, akar besorozott katonaként, akar a sorozas és az atrocitasok el6l Magyarorszagra
menekultként.

A délszlav haborut leszamitva a huszadik szazadi haboruk magyarokat érintd kollektiv traumai
évtizedek messzeségébe tavolodtak, amire megjelent és lassanként elterjedtté valt a trauma
mai fogalma. A haborus traumakat évtizedekkel korabban élték at emberek és a tarsadalom,
mire a trauma (egyéni és kollektiv) fogalma bekerilt a kéztudatba és keretezni kezdte az ilyen
jellegli tapasztalatokat. Mivel azokrdél a térténelmi tapasztalatokrél sziletnek jellemzden filmek
(kultarpolitikai megrendeléseket félretéve), amelyek a kulturalis emlékezetben mozgésban vannak,
ezért jelenthetjuk ki, hogy a haboru, amikor tematizalodik, elsésorban nem traumaként jelenik
meg a magyar filmben. Az egyetlen haboruhoz kéthetd trauma, amelynek filmes abrazoldsaban
mar az 1980-as években megjelent és a mai napig eleven a traumafékusz, nem mas, mint a
holokauszt, aminek oka részben annak az allamszocializmus id6szakaban t6rténé tabusitasa,
részben a holokauszt transzgeneréaciés traumaként térténd tovabbélése.

Tovabbi kérdés, hogy miért nem jelentek meg azonban nagyobb szamban trauma-fokuszu
(haborus) filmek a rendszervaltast kdvetden, amikor igaz lassanként, de egyre markansabban
a pszicholégia valt vilagmagyarazé elvvé - a trauma fogalma pedig a személyes és kollektiv
térténelem kdzponti motivumava (Elsaesser 2001), felvaltva a Kadar-korban dominans
torténelemtudomanyt és szociologiat? A magyar szerz6i filmes hagyomany még a rendszervaltast
kévetben is tagabb fokuszu maradt, tébbnyire nem a lélektani realista megkdzelitést valasztotta,
és nem ,szlkilt le” a traumapsziché elemzésére. A rendszervaltas idészakaban filozofiai-etikai
kérdések dominaltak a szerzdi filmet (Gyoérffy 2001), amely a 2000-es évek elsd évtizedében
betdrt szerzdi filmes generacional valtozott meg (Stéhr 2007). Az elsé filmszerzé, aki egész
életm(vét a trauma koré épitette, Fliegauf Benedek, 6 azonban nem térténelmi eseményeket
elemzett, hanem személyes traumakbol (gyerekkori ablzusokbdl a felnétt hdsok tudattalanjaban,
amilyen a Rengeteg (2003) egyes epizddjai, Hypnos (2001), Liliom ésvény (2016), a sulyos
kabitdszerfliggéséget a Dealerben (2004), a feldolgozatlan gyaszt a Womb-ban [2010]), illetve
a Csak a szélben (2012) a romak elleni gyilkossagsorozat kollektiv traumajabdl kiindulva
alkotott altalanosabb, filozofikus szinezetli mozgdképes vilagtapasztalatot. A traumafékuszu
megkdzelités a 2010-es években kapott szarnyra, elsésorban a néi 1ét traumait, a szexualis
er6szakot (Bibliotheque Pascal [Hajdu Szabolcs, 2010], Legjobb tudomasom szerint [Lérincz
Nandor - Nagy Balint, 2021], FOMO [Hartung Attila, 2019], Aurora Borealis [Mészaros Marta,
2017]) és a szulést tematizalva (Pieces of a Woman [Mundruczé Kornél, 2020]).

A habora témaja sem tiint el a kortars magyar filmbdl, am kifejezetten csak a holokauszt mentén
kapcsolodott 6ssze a traumafokusza megkoézelitéssel (Evolucié [Mundruczé Kornél, 2021], Akik
maradtak [T6th Barnabas, 2019]). Az I. és Il. vilaghaboru harctéri tapasztalatanak traumafokuszt
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mell6z6 abrazolasanak lehetséges oka részben a magyar filmes hagyomanynak, részben a
hollywoodi tipusu tdmegszérakoztatdsnak a vonzerejében keresendd. A popularis mozi felé
tajékoz6dd rendezék a haborus filmet a tébbi miifaj soraban prébaltak ki (Sziirke senkik [Kovacs
Istvan, 2016], Draga Elza![Fule Zoltan, 2014])%. A hollywoodi mércével mérve dradganak szamitéd
haborus film a popularis mifajok egyik hazai adaptalasra var6é képvisel6jéveé valt a 2010-es
években, amelyben — az alacsony kéltségvetés ellenére — a harctéri akcidk kivitelezése és a
fegyveres kiizdelem izgalma teszi hatasossé a Iélektanilag motivalt dramai magot. A popularis
megkodzelités természetesen nem zérja ki a traumafokuszt, mint azt a hollywoodi filmben lattuk
is, am a koltségvetési korlatok miatt csak szérvanyosan el6fordulé mfaji kisérletek a harctéren
végbemend drdmai izgalmakra és moralis kérdésekre korldtozodtak. A mivészfilmes paradigmét
képvisel6 Nagy Dénes szamara a haboru reprezentacidja megdrizte a magyar filmtérténetben
dominans moralis fokuszat (Természetes fény, 2021). Nagy egyetlen révid epizddot adaptalt
Zavada Pal Termeészetes fény cim( regényébdl. Nagy Dénes mindésszesen magat a magyar
katonak altal elkdvetett blndket, a partizanok Gld6zésének és egy orosz falu felégetésének
rémtettét viszi vaszonra. A kdnyv cselekménye a szerepl6t tovabb kiséri azon tul is, hogy részt
vesz a megtorlasokban, témeggyilkossagokban, a haboru utan az elkdvetéi trauma aldozataként
sulyosan leépll, elmaganyosodott alkoholistava zullik. Nagy Dénes a b(lin elkdévetésének
mechanizmuséat és moralis jelentdségét filmesiti meg, &m a traumapsziché elemzése kivil
marad a m(ive keretein. Akar a popularis, akar a mivészfilmes valtozatokat tekintjik, az I. és Il.
vilaghaboru emlékezeti és érzelmi tavolsaga a kilénbdzd filmtérténeti hagyomanyok, valamint
az ,idétlen”, ,univerzalis” dramak felé terelte az alkotdkat a traumatizalt psziché a jelenhez
jobban két6dd pszichologiai leirasa helyett.

Ha az I. és Il. vilaghaboru tul messze van a traumatapasztalat felelevenitéséhez, akkor,
gondolhatnank, a délszlav haboru szolgaltathat friss éiményeket a pszicholdgiai megkdzelités
szamara. A haboru elél elmenekilt katona mutat ugyan poszttraumatikus tiinetként értelmezhet6
viselkedésjegyeket az Arccal a féldnek (Tolnai Szabdlcs, 2001) és az Isteni miiszak (Bodzsar
Mar, 2012) cim( filmben, az elébbiben a céltalan 16dérgést, kapcsoldédasi nehézségeket, az
utébbiban a civil életben is tovabbvitt er6szakot, szélséségesen kockazatkeresd viselkedést, am
a térténet sulypontja mindkét filmben egészen méashova esik ahhoz, hogy traumafékuszunak
vagy akar csak traumatudatosnak nevezhetnénk. A délszlav haboru kapcsan az egyetlen magyar
traumafokuszu fikcids alkotas Kovacs Istvan vajdasagi szarmazasu rendez6 Ostrom (2018) cim(i
kisjatékfilmje, amelyben a korbezart, ostromlott Szarajevéban egy né hajmosasan keresztil a
civilek hdborus mindennapjainak traumatikus tapasztalatat jeleniti meg.

Miutan feltartuk a traumatudatos és traumafokuszi magyar veteranfilmek hianyanak lehetséges
okait, a kbvetkez6kben részletesebben elemziink két alkotast a filmtorténet kilénb6z6
korszakaib6l, amelyek a harctéri traumara érzékenyen allitjak k6zéppontba egy haboruban
szolgal6 vagy onnan hazatért katona alakjat. Mindkét filmben erételjes hangsulyt kap az elkdvetdi
trauma és az abbdl eredd blintudat.

3 Kovacs Istvan SZFE-s vizsgafilmjeiben tudatosan popularis mifaji sémakkal élt (Csuszopénz, Idegen féld,
Betonzayj), Fule Zoltan 2006-ban Csillagok habordja rajong0i sci-fi-t készitett.
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»Helyrehozhatatlan hiba a teremtésben”: Fabian Balint
talalkozasa Istennel

A Fabian Bélint talalkozasa Istennel (1980) az els6 nagyjatékfiim a magyar filmtérténetben, amely
traumatudatosan abrazolja a haboru veteran alakjat. Bar Fabri Zoltan életmiivében korabban
is foglalkozott a habord embert megnyomorité hatasaval, elsésorban moralis szemszogbdl
vizsgélta a haboru hatarhelyzetében 1étezd szereplbk érzéseit, gondolatait, dontéseit. A Balazs
traumatizalt veteran pszichéjén szlirédnek keresztil. Fabian Balint viselkedését, érzelemvilagat
mindvégig a haborus trauma hatarozza meg. A film a haboru realisztikus abrazolasaval kezdddik,
labszarig allnak a magyar katonak a vizben a folyd menti erdében, am ahogy az olasz katonék a
varakozo6 féhés felé kdzelednek, Ugy a valdésaghi abrazolas atfordul lassitott felvétellel, attinéssel,
expressziv zenével érzékeltetett bels6 latoméasba. Magat a harcot nem mutatja meg Fébri, az
els6 lovés elddérdllése elbtt véget vet a képsornak. Legkdzelebb a rendezd mar a haboru utan
mutatja Fabian Balintot, bels6 rimként a harctérre, szintén folyoparton, a napfényes Tisza-part
fai k6zott. Ahogyan a film eleji olaszorszagi folyd a gyilkossag helyszine volt, agy a Tisza is
az, a fiai itt fullasztottak vizbe az anyjuk szeretdjét, a falu papjat. A hést viszontlatva azonnal
szembedtld traumatizaltsadga: mozgasa szétesett, gérnyedve vonszolja magét, szellemileg
és érzelmileg is tompanak mutatkozik. A film eleji élénkségével szemben a tovabbiakban
mindvégig aléltnak, passzivnak mutatkozik, tehetetlenségében egyértelmuen kiltkozik a trauma
nyoma. A traumatizalt psziché masik megnyilatkozasa, hogy a film elején elvagott harcjelenet
flashbackek formajaban tébbszdr visszatér. Az elsd alkalommal a harc életlen, lassitott, helyenként
kimerevitett, szétszabdalt képsorai idézik meg Fabian emlékbetdérését, amelynek végén kiilénos
hangsullyal az olasz katona arckdzelije és vizbe csusz6 véres kezének nagykdzelijei allnak.
A masik emlékbetbrés, amikor felismerni véli a hegedls ciganyban a megdlt olasz katonat,
€s a rendezés megismétli a harctéri gyilkossag részletképeit. Fontos hangsulyozni, hogy a
flashbackek a rendezd, Fabri leleményei, melyekkel a trauma Iélektanat erdsiti meg, az eredeti
Balazs Jozsef-kisregényben nincsenek visszapillantasok, a haborus jelenetet a kisregény rogtdon
az elején végigbeszéli. Gelencsér Gabor ,az uj akadémizmus klasszikus stilusmegoldasait
érvényesitd” (Gelencsér 2015: 343) filmnek tartja a két Balazs J6zsef-adaptaciot, szemben
Fabri szintén ebben az idészakban készilt Requiemjével, amelyben az idérend-felbontasos
tudatfilmes formahoz nyult, de nem emliti azt a flashbacket, amely hangsulyosan eltér Balazs
linearis elbeszélésétdl, és ami éppen a traumat érzékelteti.

Aflashbackek szerint Fabian veteranként az elkévetdi traumatoél szenved, attol, hogy a hatalom
altal rarétt szerepéb6l addddan gyilkossa valt. Fabri szamara ez a kiemelés lehetdséget ad
arra, hogy allandé témajat, a kisember moralis felel6sségét jarja kdrbe. Az elbeszélés jelentds
részében a harctéri (elkdvetdi) trauma moralis-politikai kbvetkezményei a hangsulyosak.
Fabian Bélint azért nem vesz részt a Tanacskoztarsasagban, nem tamad a baroé ellen, segiti 6t
elrejtézni és marad pacifista, mert a harctéri gyilkossagért vezekel, és igyekszik elkerilni, hogy
ismét a gyilkossag blnébe essen. Az elbeszélés vilagallapotként mutatja fel a habora traumajat
azzal, hogy megkett6zi azt. Fabian feleségének, Annanak a szeretdjét, a fiatal papot a film
kezdetén megolték a haboruban szolgald férfi fiai. Anna, szerelme meggyilkolasat traumaként
éli meg, amelynek nyoman elidegenedik mindenkitél, nem érintkezik - jogosan - blinésnek
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tartott csaladtagjaival sem. Anna passzivitdsa a szeretbje latogatdsanak részletét Gjraidézo
kényszeres takaritassal valtakozik. A mély depresszibja lassu, dnpusztitd leéplléshez és korai
halalahoz vezet.

Atdrténet végén felerésddnek a trauma pszichologiai-egzisztencialis kévetkezményei. Osszeomlik
a hds keresztény hiten alapul6 vilagképe, aminek nyoman a traumatizalt emberekre jellemzéen
értelemkeresésbe kezd. ,Helyrehozhatatlan hiba van a teremtésben” - fogalmaz a f6hds egy
arckdzelin, majd a kamera az 6t ironikusan nyalka lovaskatonaként abrazol6 I. vilaghaborus
emléklapra svenkel, mikézben megszolal a haborut kisér6, ellentétes hangulatl, mesés, idilli
zene. Ezzel a rendez6i megoldassal Fabri sszekdti a 1ét értelmének elvesztését a haborus
trauma tapasztalataval. Talalkozni akar Istennel, meg akarja kérdezni t6le, mi végre vagyunk,
hiszen szdmara a traumatikus tapasztalat nyoman a lét értelme elveszett. Mig a felesége a
trauma utan a vallasba menekilt, és erén fellli anyagi aldozatokkal a templomban keresett
atmeneti menedéket lassu haldoklasa soran, Fabiant a keresztény hitvilag sem segiti, nem lesz
- pszicholégiai terminussal - ,poszttraumas névekedés”, azaz példaul spiritudlis eszmélés a
harctéri gyilkossag és az azt kdvetd veszteségek utan, felesége halalanak és két fia elvesztésének
nyoman. Fabian Balint a traumatizalt emberek kérében szignifikansan jellemz6 modon végzi
életét: dngyilkos lesz.

Fabian Balint talalkozasa Istennel (Fabri Zoltan, 1980)
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A trauma nem mulé jelene: Mindorokké

Palfi Gybérgy 2022-es filmje a kdzeljbvében Magyarorszagon, de azon belil meg nem hatarozott
térben és idében jatszddik, egy olyan haborus helyzetben, ami minden elhiz6d6 haborunak
sajatja. A haboru altal beiktatott hatarhelyzet, avagy kivételes allapot, amelynek renden Kivili
allapota ugyanakkor normaként realizalodik a benne él6k szamara. A Mindérékké hatorszagaban
egy kisvaros lakoi haborura berendezkedett hétkdznapjait latjuk: a sebestlteket a korhazban,
az Ures tengOdést a kocsmaban, az Ggyeskedést, a seftelést, a vizszerzést egy mesterldvész
fenyegetésében. A filmbeli szerepl6k igy vagy ugy, de kénytelenek alkalmazkodni a helyzethez.
Hoéslinket, Ocsenas Janost egy joravald, segitkész katonaként exponalja a film, aki éppen
betegszabadsagon van. Mivel allapota engedi, és ideje is van, segit, ahol tud: segédkezik a
betegek 4polasaban, ajandékokkal kedveskedik baratnéjének. Lassacskan azonban Ocsendst
elkezdjik mas perspektivabdl latni. Amit addig pusztan segitbkészségnek, dnzetlenségnek
gondoltunk, kényszeresnek és abszurdnak tlnik: éntudatlan részeget borotval, a kocsmabeli
részegeket mindenféle holmival latja el. Ez mar tulzés, gondoljuk, mi sziikség van minderre?
Ertetlenségiink tovabb fokozodik, amikor a baratnéjét, akiért latszolag odavolt, lecseréli egy
szellemi fogyatékossaggal él6 nére.

A film végi csattan6 utan érthetjik meg viselkedését. Ocsenas is mesterlévész ugyanis, aki
raadasul - még ha parancsot teljesit is - artatlan civilekre, innepld sokasagra 16, ugyanolyan
emberekre, mint akikkel a kisvarosban egyutt élt, és akikrél gondoskodott. A valaszt a viselkedésére
az elkdvetdi trauma lélektanaban kereshetjik. Nincs tudatos, reflektalt blntudata, legalabbis
nem latni rajta ilyesmit, blntudata tinetként, kényszeres gondoskodasban 6lt testet. Ha kell,
ha nem, ,segit”, nem valogat: kérhazban lebénult veteranokat pesztral, halottat mosdat,
dntudatlan részeget borotval, kocsmabelieknek italt visz, ruhat guberal, szellemi fogyatékost
tancoltat. EI6krdl és halottakrol egyarant gondoskodik. Az abszurdba fordulé gondoskodéasa
mogott tehat egy ,forditott” ismétlési kényszer all, az események értelmezhetdk targykapcsolat-
elméleti keretben, Melanie Klein nyoman manias helyreallitasként, amikor valaki tudattalanul a
sajat sérilt énrészét egy masik emberbe vetiti, s rajta keresztil tulajdonképpen magan probal
segiteni. Freud (1920, 2011) nyoman megallapithatd, hogy akkor is kényszeres egy ilyen
tevékenység, ha akaratlagos cselekvés benyomasat kelti. Ténykedése tehat a traumatikus
bdntudat tlnete: Ocsenéas blntudatanak tudattalan megnyilvanulasai, valojaban jovatételi
térekvések. A gondoskodas tudattalan kompenzacié néla. Kényszeres térekvés kompenzalni
a kioltott életeket, begyogyitani az elkdvetdi trauma lathatatlan ,nyilt sebét” (a trauma szé a
gbrog Latfur’ igébdl szarmazik, kilsé behatas nyoman el6allé sebesulést jelent).

Gondoskodasa raadasul jellemz6en nagyon is testi, testkdzeli. Igen intim egyuttlétekben valdsul
meg az altala ,gondozottal”’, amiket azok egyaltalan nem kérnek: kéretlenul teszi, amit tesz.
Szemléletes példa erre, amikor a magéat eszméletlenre vedeld ujdonsilt ismerdsét, amig az
6ntudatlan, megborotvalja. Felébredve a férfi Ocsenédsnak esik haragjaban. A gondoskodéasnak
ezen hataratlépd, értelmetlendl tllzé aktusai mellett azonban valédi emberi kapcsolddasra nem
képes. A film elején még szerelmi viszonynak latsz6 kapcsolata helyett az éntudatlan, szellemi
fogyatékos ndnek a ,gondozéasat” valasztja, akivel nyilvanvaléan semmilyen kdlcsénés kapcsolatra
sincsen esély. Ha lelkileg képes lenne kapcsolédni baratndjéhez, akkor az azt jelentené, hogy
kivilre kerllt a trauma dinamikajan. Ocsenas azonban nem képes erre. Traumatizaltsaga és
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a jovatetel tudattalan programja régeszmés gépiességgel végezteti vele az ismétlési kényszer
Onjaro korforgasat. Ez a gépiesség Saulra emlékeztet a Saul fia (Nemes Jeles Laszld, 2015)
cimd filmbdl, aki szintén ilyen abszurdnak latszé régeszmésséggel viszi misszibjat: probalja
megmenteni sajat halottjat. Ez a trauma vildga: kilresiti az identitast, és a trauma jelene id6tlenné
valik az atélé szamara.

Mindorokké (Palfi Gyorgy, 2021)

Atoérténet ive végll visszavisz a kiindulopontra: visszaléplink a mesterlévész altali fenyegetettségbe,
csak éppen ez a mesterldvész most mar a hésunk: az elkéveté, aki eddig az aldozat volt. Nincs
megvaltas, nincs jovatétel: a trauma koérforgasa minddrékké tart. A haboru hatarhelyzete a
szirke zbna vilaga, ahol a tettes aldozat és az aldozat tettes.

Mindorokké (Palfi Gyorgy, 2021)
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Magyar holokauszt-trauma filmek

Végezetll ki kell térnuink a holokauszt-traumat targyalé filmekre, ugyanakkor ebben a cikkben
csak egy révidebb szamvetésre van lehetéség, hiszen hatalmas témardél van sz, amely
kulén tanulmanyt érdemel. A Il. vilaghaboru kitlintetett jelentéségi fejezete, a holokauszt
magyar filmes feldolgozasaban - szemben a veteranfilmekkel - méra intenziven megjelent a
traumafékusz. Mi az oka ennek? Az elsddleges, illetve a jelenben mar inkabb a masod- és
harmadgeneracids holokauszt-tulélok tulélé-szindréméja, részben a holokauszt-narrativa
lezaratlansaga miatt, elevenen él a magyar tarsadalomban és a kultdraban. A transzgeneracios
hatas joval erdteljesebben érvényesul a holokauszt-tulélék, mint az I. és Il. vilaghaborus
veteranok kapcsan. A haborus veteranok gyerekei esetében is beszélhetiink masodgeneracios
traumatizéaciordl, amelyeknek kétddési és 6nértékelési zavarokban jelentkezik a hatasa (Pearrow
és Cosgrove 2009: 77-82.). Ugyanakkor az egykori katonak esetében gyermekeik tlinetei
kevésbé egyértelmlien kétdédnek apaik harctéri traumaihoz, mint ahogyan az a holokauszt
kapcsan megfigyelhet6. A Il. vilaghdbords magyar veteranok és leszarmazottaik kapcsan a
trauma évtizedekkel késdbb sem valt pszicholdgiai problémava, (szemben a holokauszt-tulélék
esetével),* ez is oka lehet, hogy a jatékfilmekben sem jelent meg igazan a traumafokusz. Ezzel
szemben a magyar tarsadalomban mai napig jelenlévd antiszemitizmus és a multfeldolgozéas
ellentmondasossaga, a holokausztban toértént szerepvallaldssal valé szembenézés hianya
folyamatosan életben tartja a témat, amelyhez a pszicholdgiaval és azon belll a trauma fogalmaval
mélyen atitatott kortars kultiraban logikusan kapcsolodik a traumafékuszi megkdzelités.

All. vilhghaboran belil a holokauszt az, amelynek mozgoképes feldolgozasaban mar viszonylag
koran megjelentek a kifejezetten traumafdkuszu filmek. Bar vizsgalodasunkon kivil esik,
érdemes megjegyezni, hogy a dokumentumfilmben mar az 1960-as évek elején megjelenik a
holokauszt trauméja az Eva A 5116 (Nadasy Laszl6, 1963) cim(i alkotasban: a holokauszt taléli
jelenlétikkel, visszaemlékezéseikkel a filmkészitd traumatudatossaga nélkdl is taniskodnak
a poszttraumas allapotrél. A jatékfilmekben azonban tudatos szerzéi stratégiara van sziikség
ahhoz, hogy a karakterek traumatizltsaga megjelenjen, a tinetek a nézd szaméara is olvashatéak
legyenek. A térténelmi hatarhelyzetek megélésének Iélektana talan Fabri Zoltant foglalkoztatja
legkitartbbban a magyar filmtérténet alkotdi kdzil, ezért nem meglepd, hogy Utdszezon
(1965) cimu filmjében 6 foglalkozik el6szér a holokauszt utbhatasaival. Bar a tanu bilntudata,
traumatizaltsaga all a fokuszban, ugyanakkor sokkal inkdbb a moralizalads a dominans, nem
pedig a pszichologizalas. A lélektani folyamatokat a Fabri altal kedvelt tudatfiimes elbeszéld
szerkezet, a jelen impulzusai nyoméan ébred6 multbéli emlékek asszociacids strukturaja modellalja,
vagyis a multra térténd visszatekintések nem a traumatikus pillanatok varatlanul, ismétl6dé
mobdon megjelend flashbackek. A kisembert latjuk a térténelem viharaiban, hatarhelyzeteiben,
kimondottan moralis szempontb6l, ami a magyar jatékfilm f6 témaja az 1950-es évek végétol.

Az 1980-as évek jelentik a forduldpontot a holokauszt tarsadalmi-kulturélis tematizalasaban és
azon belll filmes abrazolasaban. Az 1980-as években az allamszocialista emlékezetpolitika
tabuinak oldédasaval és a zsidd identitas Ujrafelfedezésével parhuzamosan egyre-masra

4 Az eltérésre magyarazat lehet a kétféle trauma eltéré6 mikédésmaodja és hatasmechanizmusa: mashogyan
hat a pszichére egy er6szakos harctéri cselekmény részese lenni, mint egy haléltaborban a személyiség teljes
megsemmisitését atélni, de ennek a lélektani elemzése egy kuldén tanulmanyt érdemelne.
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készulnek a holokausztrol sz616 magyar jaték- és dokumentumfilmek (Circus Maximus [Radvanyi
Géza és Almasi Tamas, 1980], Miss Arizona [Sandor Pal, 1989], Job lazadasa [Gybngydssy
Imre és Kabay Barna, 1983], Elysium [Szanté Erika, 1986]), de a jatékfilmek tébbsége ismét
csak magaroél a zsidok Uldézésének és elpusztitasdnak moralis konzekvenciairdl sz6l, nem
az elszenvedett traumardl (lasd Murai 2008: 177-187.). Jbllehet az 1980-as években valt
a trauma - a Ferenczi-féle pszichoanalitikus értelmezésen tullépve, kiszélesitve azt - bevett
fogalomma& Magyarorszagon a pszichologiaban, egyuittal 6ssze is kapcsolédott a holokauszt-
tulélok tapasztalataval. Virag Teréz 1982-ben a Magyar Pszicholégiai Tarsasag Ulésén tartott
el6adéast a holokauszt-tuléldkkel folytatott terdpias munkardl, és beszélt el6szér Magyarorszagon
egy el6adés keretében a holokauszt transzgeneracios hatasarol,® majd alapitotta meg 1990-ben
a holokauszt-tulélék terapias csoportjat és a KUT Pszichoterapias rendelét. A szemléletvaltast
tikrdz6 fontos filmtorténeti alloméas Deak Krisztina rendezésében az Eszterkényv (1989), ami
valbjaban az elsd, a holokauszt traumatikus hatasait pszichologiai szempontbél, traumafékusszal
abrazolo film. A térténet szerint Eszter, aki lanyat hatrahagyva elmenekiilt a vészkorszak idején,
sokaig probal nyomara bukkanni Annanak, majd lassacskan azonosul vele, tovabb irva gyermeke
napléjat. A film kézéppontjaban az anya traumé@ja, blntudata all: egyszerre aldozat és sajatos
értelemben ,elkdvetd”: gyermekét cserbenhagyo6 nd, aki lassacskan beleéril a blntudatba és
a feldolgozatlan gyaszba.

A kortars filmben is a holokauszthoz kapcsol6dnak a traumafékuszu térténelmi filmek, nem
pedig egyéb haborus eseményekhez, amelynek vélhet okat fent kifejtettiik. A kdzelmultban
tobb alkotas is szlletett a ttmaban: Nemes LaszId Saul fia (2015), Térok Ferenc 1945 (2017),
Téth Barnabas Akik maradtak (2019), Mundrucz6 Kornél Evolucié (2021) cimd filmjei. Ez a négy
film ebben a sorrendben érdekes modon idérendben is lekdveti a holokauszttol vald iddbeli
tavolsagot és annak hatasait. A Saul fiaban még a koncentracids taborban lathatjuk, hogy a
KZ gépezete hogyan fejti ki hatasat, mi az, ami traumatizélja az embert, €s hogyan mikodik
magaban a trauma hatérhelyzetében a traumapsziché. Nemes filmjében ,a kamera képes
dokumentalni, hogy az, ami Saul Uresre mart identitasabol megmaradt, hogyan probal kitérni,
és rogeszmés-gépiességgel visszatalalni az emberi mivolt vilagaba azzal, hogy magara veszi
a halott fiu eltemetésének a klldetését” (Pintér 2017: 55). Ez a film vilagaban egy szimbolikus
jovatételi aktusnak foghato fel, ami azt célozza, hogy megmentse a halottat, azaz megadja neki
a végtisztességet, ezzel Iélektanilag ellensulyozva az SS-sel vald kényszeril egyuttmikdédése
miatti blntudatéat is. Itt is, akarcsak az Eszterkdnyvben megjelenik tehat a holokauszt-trauméat
hordozoékra jellemzd sajatos blintudat, avagy a Iélektani szakirodalomban alaposan feltart un.
tuléld blntudat (Erés 2017), amely a vészkorszak hatarhelyzetében kikényszeritett dontéseik,
tevékenységeik nyoman viselkedésuk, szenvedésik hajtdmotorja.

A kovetkezd film az 1945 kdzvetlenll a haboru utan jatszodik, €s a holokausztot nem az
aldozatok, hanem az elkdveték szempontjaboél tematizalja, ily moédon ez is inkabb az elkdvetdi
trauma abrazolasara lehetne példa: egy kis falu lakéi hogyan reagalnak a halaltaborokbdl
visszatérd két zsidd megjelenésére. Tordk filmjének zérlata, amelyben a falu népe elfordul a
zsidok vélt kdveteléseit vehemensen ellenzé jegyz6tdl, a tarsadalmi igazsagossag egyfajta

5 Mészaros Judit: Téredékek Virag Terézrol. In Bardos Katalin, Erés Ferenc, Kardos Péter (szerk.): ,,...aki nyomott
hagyott”. In memoriam Virag Teréz. Budapest, Animula, 2003. 18-19.; valamint Erés Ferenc: A zsid6 identitas
Jelfedezése” Magyarorszagon a nyolcvanas években. Uo. 56.
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szimbolikus helyreallitasa akar lenni, de ezt inkabb jovatételi fantazianak foghatjuk fel, ugyanis
sem a falusiak hozzaallasanak filmbeli el6torténetébdl nem kdvetkezik, sem a haborl utani
vagy a mai magyar tarsadalom hozzaéllasat nem tikrézi a jelenet. Herman (2003) leirja, hogy a
traumabdl vald gydgyulas alapfeltétele az igazsag tarsadalmi szintli kimondasa és elismerése, a
tarsadalmi rend helyreallitasa, amely elengedhetetlen a tuléldk igazsagérzetének és a vilagban
vald otthonossag érzésének helyreallasdhoz, azaz az 6ket ért trauma feldolgozasahoz. A fenti
mUalkotasok ilyesfajta szimbolikus jovatételre térekszenek: Saul még a halaltabor valos idejében
egy személyes jovatételi kildetésbe kezd - az 6 karakterét és lelkiallapotat messzemend
pszicholOgiai érzékenységgel mutatja be a film. Az 1945 a magyar falu kis k6z6sségének
szintjén lattat egy moralis gesztust. T6rék filmje a moralizalé térténelmi filmes hagyomanyhoz
kapcsolodik, kevésbé a lélektani mozgatdrugok érdeklik, még ha egy sematikus képet fel is
vazol: a f6blnos jegyz0, a mohd szomszédasszony, a hipokrita lelkész stb. alakjait felvonultatva.

Az Akik maradtak mar a negyvenes évek végén és az 6tvenes években jatszodik. Két traumatizalt
holokauszt-talél6 talalkozik egymassal, egy negyvenes éveiben jaré orvos, Aldo és egy
kamaszlany, Klara talalnak egymasra. Mindkettejuk csaladjat kiirtottdk a vészkorszakban,
de Klara ezt még nem képes tudomasul venni, hazavarja szeretteit, a férfi viszont a PTSD
hosszabb tavon jellemzé karakterisztikumait viseli magan: fasult, Gres, teng-leng az életében.
Az Akik maradtak a kapcsolat gyogyitd hatasarol szol: bar mindketten sulyosan traumatizaltak,
érzelmileg mégis képesek kbzel kerlilni egymashoz, és 0j csaladda valnak egymas szamara.
Ez a film nem egy szimbolikus, hanem egy valddi karpétlast, helyreallitast, ha tetszik, traumabdl
vald gydgyulast és tovabb Iépni tudast helyez a kbzpontba.

Végezetil, az Evolucio cim( film napjainkban jatszédik, a transzgeneraciés holokauszt-trauma
emblematikus filmje, amely harom generacio reakcidit mutatja meg a traumara. A filmbeli
nagymama, Eva a lagerben sziiletett, s egész élete az erre valé valasz, ahogyan Kertész Imre
(2003) talaléan irja Felszamolas cimi regényében: ,egy 6nként vallalt, szeliditett Auschwitz,
amelybe azért ugyanugy bele lehetett pusztulni, akar a valddiba”. Ez ellen, a holokauszt tovabb
cipelt valosadgaval szemben lazad lanya, Léna, akinek a hozzéallasa egyetlen filmbéli mondatbdl
is jol megragadhatd: ,.n nem talélé akarok lenni, hanem él8”. A harmadik generaciét pedig mér az
unoka, Jonas képviseli, akinek a sorsaban, Wéber Kata, a film tarsszerzdje megfogalmazasaban
egy ,joféle” traumafeldolgozast akartak abrazolni. Nehéz letagadnia a filmnek a tanité célzatot, az
Evolucio direkten, szinte tankdényvszerlien mondja fel a transzgeneréacids trauma tiinettanat, Eva
és Léna parbeszédei didaktikusan magyarazzak el a nézének a holokauszt-tuléld tapasztalatat
és egészen a harmadik generacibig kihat6 sulyos lelki 6rokségét.

Konklazié

Az USA térténelme soran a mai napig szamos haborut vivott és viv, ezaltal folyamatos
szamvetésre is kényszerll, tarsadalmi és kulturalis szinten egyarant. A mérhetetlen szamu,
min&ségu és mifajisagu filmes reprezentacié is ezt bizonyitja. Magyarorszag huszadik szazadi
térténelme szintén tele van tlzdelve kollektiv és személyes traumakkal, de az igazan jelentds
haborus jellegl kataklizma, a Il. vilaghaboru 6ta mar sok évtized eltelt. Az idébeli tavolsag arra
is lehet6séget teremthet a hazai filmkészitbknek, hogy friss szemivegen at tekintsenek Ujra
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a moralizald, illetve a tarsadalmi kontextusra fékuszalé dramak allnak, kevésbé jellemz6 a
pszicholbgiai érdeklédés. Modernkori térténelmiinkben a holokauszt az, amely az idébeli
tavolsag ellenére olyan eleven sebként él, hogy a traumatizacié az utébbi évtizedekben egyre
rétegzettebb tudasain keresztll Ujabb és Ujabb reprezentécios kisérleteknek szolgél alapul,
amelyek valtozatos eszkdztarral és megkdzelitéssel prébaljak feltarni a trauma hatasait és a
traumapsziché mibenlétét.
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Filmografia

1945 (Torok Ferenc, 2017)

A batrak hazaja (Home of the Brave. Irvin Winkler, 2006)

A jelentés (The Report. Scott Z. Burns, 2019)

Akik maradtak (T6th Barnabas, 2019)

Amerikai mesterlévész (American Sniper. Clint Eastwood, 2014)
Aurora Borealis (Mészaros Marta, 2017)

Bibliotheque Pascal (Hajdu Szabolcs, 2010)

Bombak féldjén (The Hurt Locker. Kathryn bigelow, 2008)
Célpontok (Targets. Peter Bogdanovich, 1968)

Circus Maximus (Radvanyi Géza, 1980)
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Csak a szél (Fliegauf Benedek, 2012)

Dealer (Fliegauf Benedek, 2004)

Draga Elza! (Fule Zoltan, 2014)

Eletiink legszebb évei (Best Years of our Lives. William Wyler, 1946)
Elysium (Széant6 Erika, 1986)

Enek a buzamezdkrél (Széts Istvan, 1947)

Eszterkénvy (Deak Krisztina, 1989)

Eva A 5116 (Nadasy L&szI6, 1964)

Evolucié (Mundruczé Kornél, 2021)

Fabian Balin talalkozasa Istennel (Fabri Zoltan, 1980)

FOMO — Megosztod és uralkodsz (Hartung Attila, 2019)

Hazi haboru (The War at Home. Emilio Estevez, 1996)

Hideg napok (Kovacs Andras, 1966)

Hypnos (Fliegauf Benedek, 2003)

Jakob lajtorjaja (Jacob’s Ladder. Adrian Lyne, 1990)

JOb lazadasa (Kabay Barna — Gydngyossy Imre, 1983)

Legjobb tudomasom szerint (L6érincz Nandor — Nagy Balint, 2021)
Liliom ésvény (Fliegauf Benedek, 2016)

Madarka (Birdy. Alan Parker, 1984)

Mennyit ér egy élet? (What is Life Worth? Sara Colangelo, 2020)
Mindérékkeé (Palfi Gyorgy, 2022)

Miss Arizona (Sandor Pal, 1988)

Motorpsycho (Russ Meyer, 1965)

Pieces of a Woman (Mundruczé Kornél, 2020)

Rém hangosan és irté kézel (Extremely loud & incredibly close. Stephan Daldry, 2011)
Saul fia (Nemes Jeles Laszl6, 2015)

Svindler (The Card Counter. Paul Schrader, 2022)
Szarvasvadasz (The Deer Hunter. Michael Cimino, 1978)
Szerencsés Daniel (Sandor Pal, 1982)

Szliletett julius 4-én (Born on the 4th of July. Oliver Stone, 1989)
Sziirke senkik (Kovacs Istvan, 2016)

Taxisofdr (Taxi Driver. Martin Scorsese, 1976)

Természetes fény (Nagy Dénes, 2021)

Testvérek (Brothers. Jim Sheridan, 2009)

The Girl of The Port (Bert Glennon, 1930)

The Woman on the Beach (Jean Renoir, 1947)

Utoszezon (Fabri Zoltan, 1966)

Womb (Fliegauf Benedek, 2010)
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GORDON DAVID

Mozgoképi anamnézis — erdszak,
trauma, de(kon)strukcid

(Ari Folman: Libanoni keringd, 2008)

SZERZé ...................................................................
. Gordon David PhD hallgat6 (PTE, Filozo6fia Doktori Iskola)
Kutatasi terulet: [rodalomfilozoéfia, vizualis kultdra, filmelmélet, dekonstrukcid
absztrakt

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

A tanulméanyban Ari Folman 2008-ban bemutatott, Libanoni keringdé cim( animaciés
dokumentumfilmjének ,dekonstruktiv’ elemzésére vallalkozok. A filmkészité szandékai
szerint megvalositott alkotas egy jelentéségteljes térténeti narrativa hiteles abrazolasi
kisérlete. A film szervezlelve egy elfeledett személyes emlék feltarasa. A kézépponti
traumatikus emlék forrrasa lzrael 1982-ben inditott preventiv hadviselése. Az elemzésben
egy sajatos animacios stilusgyakorlat mint audio/vizualis anamnézis és a haborus
trauma elbeszéléstechnikai lehetdoségének feltételeit és korlatait keresem. Folman
rekonstrukciojaban, a haboru tapasztalatai és a térténelem értelmezése mindvégig
problematikus, ellentmondasos és mégis egységesen 6sszefliggd események
filmélményében teremti meg a térténeti tények értelmezésének valtozékonysagat, valamint
a személyes / személytelen érintettség megismerhetéségének mozgoképi vagyat.

This paper offers a ,deconstructive” analysis of Ari Folman’s 2008 animated documentary
Waltz with Bashir. The film, as conceived by its creator, seeks to present an authentic
depiction of a significant historical narrative. Its organizing principle revolves around
uncovering a forgotten personal memory, with the central traumatic memory stemming from
Israel’s 1982 preemptive war efforts. The analysis focuses on the unique animated stylistic
exercises as a form of audio/visual anamnesis and explores the narrative possibilities
and constraints of representing war trauma. In Folman’s reconstruction, the experience of
war and the interpretation of history remain problematic and contradictory, yet cohesively
interconnected within the cinematic experience. This complexity underscores the fluidity
of interpreting historical facts and the cinematic aspiration to grapple with the personal/
impersonal engagement with traumatic events.
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Bevezetés

Jelen tanulmanyban, a kortars animacié mérféldkévének tekintett, a dokumentumfilm mufaji
hagyomanyait felforgat6 médon alkalmazé Libanoni keringd (2008), filmnyelvi és elbeszéléi
stratégiainak de(kon)struktiv feladvanyaban, a habort eseményeinek paradox mozgoképi
abrazoldsa nyoman megjelené esztétikai, etikai szempontok lehetéségeit vizsgalom. Az
elemzés egy filmtdrténetileg jol kijeldlhetd megkdzelitésmod, nevezetesen a cinéma direct
€s a cinéma vérité radikalis Ujragondolasat helyezi kézéppontba. Ari Folman kisérlete a
alakzatait kinalja Ujraolvasasra. Szokatlan hitelesitd elemek, mint példaul az almok, hallucinaciok,
visszaemlékezések, bilntudati szorongasok, valamint a szerepldk rektifikalo emlékezetének
alterald, olykor egymast kizaré6 mise-en-abyme jellege, affektiv, emotiv telitettséggel, a
dokumentumfilmekre kevésbé jellemz6, sajatos hangvétell térténetmondasban érvényesiilnek.
A kérdés: vajon lehetséges-e megformalni egy traumatikus életesemény narrativ identitasat, az
erOfeszitést, amely az el6bb emlitett szempontok vonzdsaban képileg megragadhat6 igazsag/
tétel felé vezet?

Az izraeli forgatokdnyviré és rendezd Ari Folman harmadik, Libanoni keringd cim( alkotasa,
a dokumentumfilm és az animacioé hatarmezsgyéjén megidézett, autofikcidés térésvonalak,
képtor(tén)ések, személyes élményen alapuld, amnézias allapotok anamnézisének, mozgdképi
jatéktérben térténd abrazolasanak kisérlete. A film egy intermedialis reprezentacios mezében,
kdzvetett, voltaképpen kifejezhetetlen er6szakélmény el6zményeinek és kdvetkezményeinek,
ezek mélyrehatd feltarasanak, feloldasanak célkitizésével készuilt. Folman filmjét nehéz
elfogadnunk annak, ami, ugyanis Folman egy 6néletrajzi, sajatosan paradox helyzet abrazolaséara
tesz kisérletet, a személyes és kollektiv felelésség értelmezhetéségének, kérdésességének
kényes egyensulyaval. A moralis felelésség tehertételével traumatizalt elkévetd, azaz a rendez6
6nmaga idealizalt alakjaban, fiatalkori énjének és kortarsai visszaemlékezéseinek tikorjatékaban
hivja szellemidézésre a néz6t. A film szamos formai és tematikus aspektusban szemlélteti a
libanoni invazd személyes, személykdzi és hivatalos emlékezetben 6sszefonddott, vizualisan
hozzaférhetetlen, repressziv éiményszerkezetét.

A film szerkezetének, szervezettségének tébb szempontbdl figyelemreméltban problematikus
rétegét nem csupan az abrazolas eszkdzeinek realista, dokumentarista kompoziciét idézé
képsorok jelentik, hanem az ebbdl de(kon)strualt, egyidejlileg emocionélis tavlatai révén
sugallt, a kifejezhetetlen traumatikus események mozgoképi tapasztalata. Az egymasra torlddo
képesemények, tudati idésikok lehetdségének feladvanyaval képzelet és val6sag hatarai
egybecsusznak, amiképpen az egyes képek, szekvenciak kdzott sincsenek jelezve a hatéarok.
A valogatott szemtanuk ambivalens beszadmoloéit, a tanusagtétel lehatarolt, elhallgatdsoktol
sem mentes jellegét, a térténetileg rektifikalod, reflektald optikai eszk6zok és a vizualizacios
lehetbségek, az ezekben rejl6, megbizhatatlan elbeszélbi pozicid extatikus tokéletlensége,
val6sagabrazold funkcidinak, érzelmi-indulati mintazatainak korlatozott mivoltaval vald azonositasa
a narracio teljességét athatja. A térténések vilaglatas-élményében kiemelt jelentésége van az
emlékezettéredékek varatlan, torz kompoziciés alakzatokban, utalas-struktdrakban visszatérd
szervezbelvének. Kétségtelen, hogy a traumatikus események személyes tapasztalatan
tulmutatéan, Folman a nemzeti identitas konstrukcidiban elfogadott, tamogatott, felejtés-
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emlékezés feszultégben kifejezhetd dinamika alakvaltozatait hasznélja. Ha agy értem, mint
gondolom, igen sokan, hogy Folman tényleges térténete, térténeti egyediségében nem ugy volt,
ahogy az a film Iényegkeres6 térténetében bemutatasra ker(l, akkor a valésag, a megismeres,
az .én” és filozofiai kérdéskdére mindenkori, megkerilhetetlen eleme a dokumentumfilm és
kilénbésen az animacios dokumentumfilm mdfajanak. Folman olyan esemény(eke)t vizsgal,
amelyeket az izraeli térténelemszemlélet hivatalos véltozatai nagyrészt elhallgattak, illetve
olyan momentumokat szemléltet, amelyeket az uralgo, politikailag motivalt identitdskonstrukciok
szivesen elfelejte(t)nének. A személyes tapasztalat mozgoképi kiterjesztése felulirja a nemzeti
identitasban rogzitett esemény/idészak/torténet legalis, elfeledtetett parhuzamait.

Atorténet, az élettdrténet, a film térténete a maguk megutkdztetd egyediségében allnak eléttink. A
konfliktus 1982-ben kezdddott, amikor az izraeli hadsereg megszéllta a szomszédos Palesztinat,
azzal a céllal, hogy semlegesitse a Palesztin Felszabaditasi Szervezet (PLO) katonai erejét.
Keresztény maronita milicistak izraeli fegyverekkel és egyenruhaval, valamint az alavitak
tamogatésaval megszalltak a terlletet és szdrnyliségeket kdvettek el. Szeptember 16-an és
17-én két napig tartd vérengzésre kerllt sor, részben az izraeli hadsereg k6zremuikddésével.
Aterllet menekultekbdl all6 lakossagat — menekultek, akik nem folytattak gerillatevékenységet
és semmilyen kapcsolatban nem alltak a PLO-val — kulénds kegyetlenséggel megtamadtak. A
hadmivelet ndk, gyermekek, idések, teljes csaladok kiirtasaval végz6dé genocidiumba torkollott,
voltaképpen senkit sem kiméltek, amint az a film utols6 méasfél percében lathat6. Az Egyesilt
Nemzetek Szervezetének kdzgyllése a mészarlast ,népirtasnak” mindsitette.

A képi régzités interjusorozatokban lehorgonyzott, tapasztalati beszamoldk dramaturgiai
felhasznalasaval, tragikus érzelmi hangoltsagban strukturalja a megelevenedé képesemények
dokumentaris és fiktiv torténéseit, a kdosz és pusztulas képeit. A Libanoni keringd nem
alkalmaz kitlntetett narratort, ugyanakkor a haborus cselekményekben valo részvétel térténeti
dsszefuggései Folman keres6, kutato, feltaré személyében realizalédnak. A kutatas soran felidézett
események emlékezéstechnikai koherenciajanak szervezdelve a résztvevok interjukérnyezetben
kifejtett elbeszélései, a rendelkezésre alld ,dokumentum”-anyagok, amelyek meghatarozéan
alomszekvenciak, valamint harci jelenetek ivében rekonstrualodnak. Az abrazolasmod
formatuma egy el6zetes, latens képtorténeti sz6vegkdrnyezet — festészeti- és filmtérténeti
kodok, hagyomanyok — alkalmazasaval vizualizalja a megélt, felidézettségében rekonstrualt
tanuséagtétel vizualis nyomvonalait. Eklatans példa, Francisco de Goya 1812-1820 koz6tt készult
rézkarc- és aquatinta-sorozatanak 69., ,Semmi — az esemény elmeséli’ cimi darabja (1814-
15), amely a film zarlataban, a BBC Worldwide altal régzitett ,kemény dokumentum” (Folman)
archiv felvételeinek, szinte szandékolatlanul megidézett, visszatekintd, affektiv tudateléttes
kompozicidja. Hasonl6 kdézvetlen képtdrténeti elézmények kisérteties példajaként emlithetd
Brian De Palma Cenzurazatlanul — habori masképp (Redacted, 2007) cimmel elkészitett
mozgOképi vadirataban Taryn Simon foto-grafikus metszetének, Zahra/Farhra (2008-2011)
re(ve)lativ, megrendité nyugvopontja.? Van valami ebben a filmben, ami zavarja, nyugtalanitja,
vagy éppen elkedvetleniti a néz6t.®

1 General Assembly United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization: A/RES/37/123 (A-F) 16.12.1982
—02.02.1983 - The Situation in the Middle East. 36-39. 2023.03.04. URL.: http://digitallibrary.un.org/record/605931

2 Vo: http://artgallery.yale.edu/collections/objects/179150 és https://tarynsimon.com/works/zahra

3 Levy, Gideon: ’Antiwar’ film Waltz with Bashir is nothing but charade. Haaretz (2009.02.19) 2023.03.07. URL:
https://www.haaretz.com/1.5077872.
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Animacio — punctum — anamnézis

Az animécios eljaradsoknak alavetett emlékezteté mozgokép szinte kivétel nélkil egy illuzérikus
kamera tapasztalati benyomasainak hatasat kelti. A valésaghianynak ebben a kézegében az
utalasok és a technikai ismétlddések teremtik meg az anyagot, ami formalhatova valik. Folman a
trauma személyes emlékezetének elfojtott, varatlanul feltérd képeit ennek megfelelen eltorzitott,
szokatlan elbeszél6i alakzatokban kdzvetiti. A szakemberek didaktikusabb magyarazatatél
eltekintve, az 6sszes beszamol6 az érzelmek és hallucinaciok gyakran ésszefliggéstelen
emlékeire 6sszpontosit. A cselekményben kdvetett események bemutatasaban megfigyelheték
a mediatizalt, szubjektiv percepcidé technikai korlatai — a fotografikus és kinematografikus
reprezentacio kifinomult, mnémikus elklilénbdzédése(i) —, elmozdulasok, tikrozédések,
remegések, szamos zavarkeltd elem, az emlékezeti felidézést hitelesité vagy ellehetetlenitd
effektus, ezek a kézikameraval (el/6)készitett felvételek a val6szerl traumatizalé hatasat
hivatottak érzékeltetni.*

Az animécios hattérben, fotografikus €s mozgoképi felvételek (DVCAM formatum), archiv
anyagok, valamint a studiokérnyezeti re-enactment reapplikacidéjanak formalhatdésaga jelenti
azt a fenomenolodgiai, ontologiai kiindulbpontot, amelynek - mintegy szlintelen, rekurziv oda-
vissza (tulajdonképpen a freudi fort/da dinamika mozgasaban) - polaritasaban tébbé-kevésbé
értelmezhetbvé valik Folman forras- és esettanulmanya. A film figyelemremélté mddon a
dokumentumfilm muifajdban meglehetésen szokatlan, formabont6 esztétikai horizontok,
példaul abszurd, ironikus, groteszk, esetenként sziirrealis értékek eredet-nyom-kdvetésében,
a dokumentarista médiumkezelés formalis, szerkezeti, stilisztikai hagyomanyanak felforgatd
konfiguracioival jatszik.> Ezért valik a film f6 vonasava a megjelenités bizonyos kdzvetlenségi
fokan tul el(8)tind artikulald, animaciés kdzeg. Az animacio a teljesen konstrualt képnek
az a tipusa, amely a fotografikus kép transzparenciajanak szoéges ellentéte. Bar a fikcids
elbeszélésekben mar régo6ta hasznaljak kiegészitéként, Folman merészsége az volt, hogy egy
teljes dokumentumfilmet animacioval abrazoljon. A szubjektiv elbeszélés és az animécids nyelv
szimbidzisa lehetévé tette az ugynevezett mindentudé latasmaodot, vizualizalt gondolatmentet.®
A dokudrama stilusu rekonstrukcios gyakorlatokat a multbdl és jelenbél idézett interjuk sorozata
latsz6lag a rendez6-fészerepld kdzvetlen beavatkozasa nélkil artikulélja. Kuléndsen érdekes
példa a fotogréafia hamisitatlan val6saghlségének kétségbevonhatésagara a hatodik jelenet,
amelyben Ronny Dayag reminiszcenciai nyoman a 19 éves Folman katonaként lathato
fényképeken: ,Nem is ismerek magamra. — En sem ismerek magamra.” Ennek késébbi,
ellentmondéasos megnyilvanulasa, hogy dramaturgiai, illetve ontoldgiai szempontbdl a rendezd
egyaltalan nem utasitja el a fotografikus kép realista kifejezderejét, olyannyira, hogy a filmet
ilyen jellegl képsorral zarja le.” Folman kovetkezetesen a korabbi alkotdi tapasztalataiban
megeldlegezett fiktiv formakészség keverékébdl merit (Saint Clara, 1996 és Made in Israel,

4 Barthes, Roland: Vildagoskamra — Feljegyzések a fotografiardl. Ford. Ferch Magda. Budapest, Eurdpa Kiado,
1985. 24-34.

5 Plantinga, Carl: Dokumetumfilm. Ford. Téth Tamas. Metropolis, 2009/4. 15-19.

6 Nichols. Bill: Representing reality: issues in contemporary documentary. Bloomington, lllinois University Press,
1991. 48.

7 Barthes, Roland: Akép retorikaja. Ford. Angyalosi Gergely. In Vizualis kommunikacio. Széveggydjtemény. Szerk.
Blaskd Agnes, Margithazi Beja. Budapest, Typotex, 2010. 118.
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2001), sajat térténetének részleteit nagyon eredeti pre- és performativ mdédon mondja el. Ezzel
a de/konstruktiv gesztussal tébbszdrésen eltavolodott a dokumentumfilm attetsz6ségének és
objektivitasanak mindenhat6sagéba vetett klasszikus posztulatumoktol.®

Az audiovizualis latvanytéredékek viszonylatrendszerében kitlintetett, visszatér6 ismertetdjegy,
pontosabban egyfajta ralatas a perspektivizmus szelektiv, szubjektiv erészaktételének hangsulyos
jelenléte.® Hasonlé indittatassal mikddnek az emocionalis fogantatasu befogaddi magatartast
kiteljesitd és fenntarto stilisztikai keveredés nyomatékosito effektusai: a haborus, noir, tudat- és
riportfilm stiluselemek képlékeny rétegzettségében el6hivott emléknyomok.

Libanonti keringé (Ari Folman, 2008)

Ebben a regiszterben ugyancsak kénnyen desifrirozhato a filmtérténeti maradvanyok, narrativ
és esztétikai vonasok hattérre, kdzelebbrdl a haborus er6szakabrazolas traumatikus vizualis
mintazatainak intertextualis hatastérténeti megnyilvanulasa, ikonografiai feszlltsége, atmasolasa,
nevezetesen az Apokalipszis most (Apocalypse Now. Francis Ford Coppola, 1979), Acéllévedéek
(Full Metal Jacket. Stanley Kubrick, 1987), valamint — egy kitiinGen rokonithato, meditativ

8 Bruzzi, Stella: New Documentary. New York, London. Routledge, 2006. 9.

9 Derrida, Jacques: Thinking Out of Sight. In Thinking Out of Sight — Writings on the Arts of the Visible. Szerk.
Michaud, Ginette. Maso6, Joanna. Bassas, Javier. Chicago - London. The University of Chicago Press, 2021. 37.
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tanulmany, a célzatos e(szté)tikai megmunkaltsag igényével — Az 6rulet hataran (The Thin Red
Line. Terrence Malick, 1998) cim( alkotasok referenciaiban kénnyen kitapinthat6.°

A megjelenités valtozékonysagaban és elddnthetetlenségében, dramaturgiailag latszélagosan
felesleges kitéréiben, technikai, grafikai dninterpretacios kisérletében, mindvégig érezhetéen
nagy szerepe van a tudattalannak, a féltudatnak. A film valészinlleg ezért szokatlan, mert az
animacio kevert jellegével, rajta keresztul, illetve ennek strukturgjaban probalja elmondani,
kifejezni az elmondhatatlansag lehetetlenségét, dilemmakban kiboml6 képi vilagat. Folman
vezérmotivumkeént itt csakugyan rahagyatkozik egy belsé hangra, vagy, j6zanabbul szélva, enged
az dlom vagy az alomszeru lelki tartalmak, kép(térténet)i motivumok, szublim(in)acio/k vizualis
készetetéseinek, nemkilénben, a hangsav expressziv, deliralé6 reminiszcenciainak." Mindez
szintén jOl érzékelhetd a tendencidzus, tematikus ellenpontok, szuggesztiv jelentésrétegek
kdlcsdnvonatkozasaban: Max Richter zenei kompozicidiban éppen olyan szuggesztiv hatasfokkal,
mint a klasszikus kanon miveinek dinamikajaban: félelmetes parhuzamban JSB/RPG, a Bach
concerto altatddal-karaktere egy palesztin rakétatamadas auditiv ellenpontjaként, és kiléndsen
kifejezd egy Schubert andantino az énsajnalat dimenzidjaban, valamint a Perc keringd, provokativ
cimadd gesztusaban.

Libanoni keringé (Ari Folman, 2008)

10 Aharctéri tapasztalat sajatlagos Ujraértelmezéséhez, megértéséhez az elmult negyedszazad haborus filméiményei
Folman szamara matrixként szolgalhattak az animéacié emlékezeti-, képi vilagat jellemzd audio/vizualis (re)
konfiguraciok elrendezéséhez. Emlékezziink a strandjelenetben felidézett coppolai szérfélmények szurrealis
motivumara (36'24”); az Acéllvdedék orvldvészjelenetére visszahajlbé gépfegyveres tanc affektiv parhuzamara:
Animal Mother (Adam Baldwin) maniakus kirohanasaban (96°24”) és Frenkel kering6jében a stilizalt vakmerdség
benyomasokban felmerilé értetlenség allapotaban és a helyzetfelismerési kisérletek kudarcaban kirajzolédo
torténetkezelés paradox torésvonalai; Witt kdzlegény (Jim Caviezel) és tarsai a kdzds flrdés szekvenciaiban,
Folman flashback jelenetében. Folman itt szintén Malick képi vilaganak emocionélis el6képeit rajzolja tovabb. Lasd:
Coplan, Amy: Form and Feeling in Terrence Malick’s The Thin Red Line. In The Thin Red Line — Philosophers
on Film. Szerk. David Davies. New York, London. Routledge, 2009. 69-72.

11 Virilio, Paul: War and Cinema: The Logistics of Perception. London. Verso, 1989. 43.
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Trauma — studium — dekonstruktiv paramnézis

A kép ontoldgiai rétegeinek kuldnbségei foként az események, élmények abrazolasanak technikai
eltéréseiben, a latas/régzités modozataiban afféle eloldott idébeliség érzetét keltik. Ez az
eloldott abrazolasmod nem illeszkedik, pontosabban nem illeszthetd a fikcios vagy dokumentéris
elbeszélések forma- és anyagigényével 6sszeegyeztethetd szigordan indexikus kapcsolatokba,
amelyek szambavétele nélkll a térténeti események, helyek és alakok elmozdulasai szinte
idétlen, noha mindvégig egy koherens vilaglatas-élméeny megtestesilésében jelennek meg. Az
emlitett abrdzolasmodok anyagigény-hiany feszultségét, azonosithatosagat mégis az el6zetesen
rogzitett felvételek jelentik. Egyszoval, a néz6 ebben a gyujtopontban bele van vonva a
személyes és személytelen szemszdégben egyarant, egyidejlileg atélhet6, traumatikus, kép(zelet)i
megosztottsagba, amit a képzelet és felidézett esemény ismételt atfedése tesz lehetbvé. Hiszen
a képzelet olyat is lat(tat)hat, ami nem életlink eseménye, tul van azon. Ezért az emlitett bels6,
szerzGi hang aramlasa, az interaktiv narrativ elemekkel épitkez6 dokumentumfilmekbél ismert,
beavatkozé funkcidban elkészitett interjisorozatok alanyainak ,athidaldé, magyaraz6” kdzjatéka
részlegesen indokolt.

Folman elbeszél6 karaktere ugyan allandé episztemikus valtozas allapotaban, de mégis hatékonyan
all a film térténéseinek jelenében, ebben a tlinékeny valdsaghianyban sajatos idérendbe foglalja
az emlékezeti beszamol6/k élményhorizontjat. Egy pillanatig sem kételkedhetlink abban, hogy
Folman harctéri szerepvallalasa teljesen leleplezédik a narrativum soran, pusztan a tényfeltaras
erbfeszitéseinek pontos természete marad kérdéses. De csak az erdfeszités végsoé pontjan, a
befejez6 képsorok hataséara tehetiink fel kérdéseket magéanak az eréfeszitésnek az értelmére. A
nem-tudas patoszanak feszult expozicios szabalyszerlsége igyekszik megformalddni, paradox
mobdon engedelmeskedve a dokumentumfilm formaigényének; azaz gy tdnik, Ari Folman
eredendden mindig is tudta, amit nem tudott, ugyanis a jelenetezés, a parbeszédek tébbsége
az elveszett emlékezet kivetlléseként strukturalodik.'® Megelblegezve, stilizalva, esztétizalva
a cselekmény traumatikus zarlatanak végkifejletét. A tényleges traumatikus esemény nem egy
kitintetett, varatlan élményben, hatarozott kérvonalak kézvetlenségi fokaval vizualizalodik -
a film teljes latasmodja, iranyultsaga, narrativ logikaja nem mas, mint eleve meghatarozott,
fokozatos el6készitése, idozitése a zarokép enyészpontjanak.

A haborus trauma reflexiv szinrevitelének gesztusa kérdésessé teszi a kbzvetlen olvashatdsagot,
ezért filmtoérténeti parhuzamok és hatasok keresésével vagy kilonféle elemzési mddszerek
bevonéasaval vilagosan letapogathatd egy értelmezési keret, ha ugy tetszik, leszarmazasi
viszony. Lehetséges, hogy a rendez6 megrazo, traumatikus tapasztalatai arnyékot vetnek,
ravetllnek a film egészére, de ebbdl nem vonhato le kétségtelenll az a kdvetkeztetés, hogy
a film forgatasdban és utomunkalataiban, finomszerkezetében kizarélagosan meghatarozo,
kényszermozgast el6idézd szempontként érvényesultek. A formakban rejtézkddéd trauma
értékelhet6 agy is, mint a torténetszerkesztés eleme. Kovetkezésképp, a trauma abrazolasa
nem marad reflektalatlan, emiatt a tovabbiakban formalis, kompoziciés elvként kivanom
megkdzeliteni. Fontos, hogy a traumatikus tapasztalat erévonalai megkullénbdztethetdk,
mindenkor mutatnak valahov4, tébbet jelentenek 6nmaguknal, de kevesebbet jelentenek

12 Radstone, Susannah: Traumaelmélet, kontextus, politika, etika. Ford. Andorka Gyérgy. Metropolis, 2018/2. 16.
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annal, mint amit jelentetni vagynak, nevezetesen: egy kilénés migonddal megformalt, sokréti
és szinte kommunikalhatatlan traumatikus re-prezentaciot. Eppen ezért jatszik Folmannal oly
nagy szerepet a képzelgés, a hallucinacié, mert bennik mindig érzéki formaban jelenhet meg
a hiany, a vagy vagy éppenséggel a halottak vildga: mint latvany és hang, mint ,tapasztalati
val6sag”.'® Feltételezhetd, hogy Folman szamara az ,elveszett” emlékek természete, mibenléte
tokéletesen feltérképezett, feltart volt joval a film elOkészileti szakaszat megel6zéen, tehat az
interju felvételei és az elbeszélt emlékképek kidolgozasa, majd késébb az animacios Ujrairas
folyamata zavartalanul, precizen egységesithetének tint az életprobléma logikaja mentén.

Az elsé jeleneteinek egyikében a hamis emlékek megjelenési formait kutatva Ari meglatogatja
Ori Shivant. Beszélgetésuk implicit mdbdon megerdsiti, sét jovahagyja a rendez6 elképzeléseit,
alkotdi szandékat. Hasonloképpen, a kbzponti szerepldk, Boaz, Ari és Carmi, mint szemtanuk
részletes beszamolok helyett alomleirdsok magyarazo erejére hagyatkoznak. A film hangsulya,
dokumentumértéke ezzel atbillen a személyes felelésség feltarhatdsagaroél a haborus élmények,
zavart lelki jelenségek kiflrkészhetetlen abrazolasara. Ezaltal a képi folyamatok lUktetése
mindig inkabb érzelmi, semmint gondolati szervezettségl. Mintha a 16kd6snék egymast, a képi
szekcvenciak ismétlédé drvénylésében, a film 6nkéntelendl leleplezi az emlékezet paradox
jellegét, a személytelenség élmeényét. Iit példaértéki amikor Carmi a harctéri tapasztalatara
vonatkozo kérdésre csupan annyit valaszol: ,Nehéz megmondani. Nem emlékszem semmire a
mészarlasbol”. Mas szavakkal, emlékszik arra, amire nem emlékszik. Azaz, Folman latasmaodja
nem tarja fel hidnytalanul az emlékezés korilményeinek folyamatat, tovabba, az interji nyoman
rekonstrudlt jelenetben meg sem probalja eloszlatni a koncepcié bizonytalansagait, arnyalni az
incidens el6feltételeit, kérilményeit vagy akar vizualisan amellett érvelni, hogy a cselekmény
térbeli-idébeli rendjében ,pontosan” mi tértént. Carmi személyes beszamoléja elvarast, érzelmi
rahangolddast alakit ki a nézében, viszont néhany mozzanatban énkényesen eltér a jelenetben
bemutatott eseményektdl. Az Ujoncok a partraszallast kdvetéen egy azonositatlan Mercedesre
nyitnak tizet, s csak késébb szembesiilnek tettlk lesujtd kdvetkezményével: az autdbban egy
csalad menekult. A jelenet felépitése egy hallgatdlagos narrativ logikat is feltételez, Ari és
Carmi beszélgetése az elézetesen elfogadott traumatikusnak jelesitett események ivét kbveti, a
tértén(e)tek magatol értetédo elfeledettségét sszekapcsolja a dokumentumfilm célkitlizésének
narrativ, expozicids szabalyszeriségeivel.

A film kritikusai szamara az animacié médiuma, jobbara az otthonos, ismerds formavilag és a
dokumentumfilm hagyoméanyanak (tk6ztetésével elemezhet6, ami bar Ujszer(, igazabol sohasem
problematikus.™ Es mégis. Mit érthetiink itt az animéacios dokumentumfilm képi vilagan? Mindkét
abrazolasmodnak hatalmas hatorszaga, jatéktere van: a kérdés ontoldgiai — milyen médon
érzékelhet6, értelmezhetd az abrazolt esemény iddbelisége, a (re)prezentalt, dokumentalt malt
és a reprezentacio jelen ideje, az alakulas, vagyis a jelenidejliség folytonossaganak élménye?'s
A Libanoni keringd valbjaban a fotografikus kép, mint alkalmazott kompoziciés elem, ontolégiai,
krono-logikus statuszat vonja kétségbe, ismét ezzel a hatarral szembesit Folman latogatasa,
a poszttraumatikus stressz-szindréma kutatonal. Zahara Solomon egy amatér haditudosito,
fotografus ,fejlédéstdrténetével” szemlélteti a traumatikus esemény reflektalatlan kdzvetitd

18 Virilio: i. m. 61.
14 Léasd Taubin, Amy: Drawn from Memory. Artforum, 2008/11. 123.
15 Derrida, Jacques: Aletheia. Ford. DeArmitt, Pleshette. Saghafi Kas. In ud: i. m. 195-200.
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szerepét. A fotografus kezdetben képes volt a traumatikus tapasztalatok haritasara, mivel
,mindenre Ugy tekintett, mintha egy képzeletbeli kameran keresztll szemlélné”, a nézf a térténet
illusztracidjaként haborus 6vezetekbdl j0l ismert allbképek sorozatat latja.

Libanoni keringé (Ari Folman, 2008)

Arajzolt képek voltaképp dijnyertes sajtofotok kompozicidit illesztik a dokumentumfilm diegetikus
terébe. Aztan - folytatja Solomon - ,,a kamera eltérétt, 6 pedig megrémilt”, ebben a pillanatban
az alloképek reszket6, villodz6 mozgassal, a fokozatosan lassuld filmszalag érzetét keltik.
Itt sem torténik kilénbsebb utalas arra az esztétikai térésre, ami a fotografia médiumanak
mozdulatlansagat véguil a film mozgékony mechanizmusaval helyettesiti. Amint a remegd
szekvencia egyetlen képben megreked, nyugvopontra jut, lassu, lekdvetd oldaliranyd fahrtban
a képesemeények bels6, természetes mozgasa visszatér. Solomon szakmai magyarazata
megerdsiti a latottakat: ,elmondasa szerint a szituacié traumatikussa valt szamara”, mondhatni,
ezen a ponton dsszeolvad a kommentar és a lassu, kisérteties, animalt mozgas, ,kamera”
és ,trauma” mintha egylényeglivé valna. Felvetédhet a kérdés, hogyan lehet egy pillanatban
dsszekapcsolva egyszerre a képben alanyi, fogalmi, tér- és sikbeli 6sszjatéka? Ugy tlinik a
kbézbevetett jelenet csupan a fotografus emlékezetét idézi, ugyanakkor részleteiben a haboru
pusztitasanak latlelete. A zarokép tdbb szaz legyilkolt 16 kdz6tt pasztazva, érzékletes kdzelitéssel
egy 16 tetemére szlikiti a latdbmez6t, majd annak nagykézeli képében a szivarvanyhartyan
tikr6z6do fotografus alakjaval végzédik. A vertovi rezzenéstelen filmszem eszményi, (de)
konstruktiv képe ad absurdum lat/hat/6.1®

Libanoni keringé (Ari Folman, 2008)

16 Pirog, Gerald: lkonicitas és narracié. Metropolis, 1998/3. URL: http://www.c3.hu/scripta/metropolis/9803/pirog.htm
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Vakfolt narrativa - punctum caecum — (re)konstrukcioé

A hagyomanyos, cellaanimaciét kdvetd minucidzus rajztechnika és a fotografikus automatizmus
ellentéte latszblag a realizmus elutasitasara enged kovetkeztetni, elég a film kritikai fogadtatasaban
hangsulyozott, széles kérben elfogadott paradox érvre gondolni, mely szerint ,az abrazolhatatlan”
abrazolasara szinte kizar6lag az animacié ad lehetéséget.’” Viszont, ha tovabbgondoljuk,
Ujraolvassuk ezt az ellentétet, akkor talan az dsszevetett képiség ontologiai hatterének f/
elismerései szembet(inbbbek, gondoljunk itt André Bazin szavaira, aki a ,bebalzsamozott id§”
tulajdonsdga miatt marasztalta el a fénykép feltard, pszeudorealisztikus erejét. Bazin szerint
a toérténetileg pontos régzités igérete burkoltan az elnyomas, elfojtas lehetéségét hordozza,
szemben az emberi alkotas folyamatainak artikulalasaval, artikulalhatosagaval. Az artikulalasban
meg-megtord Ujrakezdés, az ismétlddéd beavatkozas lehetdsége, a valtozékony jelentésalkotas
folyamata nélkdl, a ,fényiras” nem tébb mint élettelen, bebalzsamozott idépillanatok lenyomata
— akarcsak a harctéren elpusztult arab telivér holt tekintetének tikorképe.®

Ebben az eleven elrajzoltsagban, mozgbképi dsszefliggéseiben a maszkolas, elleplezés térténeti
kilénbsége is kimutathatd, mivel a rajz kivitelezésének, elkészitésének, sajatos manipulativ
eszkbzrendszerének idébeli statusza Iényegesen eltér az dbrazolt események topokronologiai
meghatarozottsagatol.’® Kétségtelen, az animéacié lassu folyamata kell6 tavolsagtartast,
megfontolast biztosit a kivitelezés soran. Folman alakjai nem a gondolattal, elgondolassal
egyUttmozgo, hanem az elébbi értelemben vett kisérleten kivil rogzitett virtualis mozgasformak
flggetlen megjelenitésére is alkalmasak. Bar a film kdzponti képe és motivuma a keresés, a film
belsé ideje mégsem a ,kdzben”, hanem az ,utan”. Tehat, a fent emlitett animéacios/fotografikus
hasadas mellett egy sajatos, rétegzett elkiilénb6z6dés, idébeli szétvalasztottsag térténésrétegre
térlink ra, ami néz6 szamara zavarkeltd affekcidként jelenik meg. Ez a késleltetett rétegzettség
minden animacié kisérdjelensége, de a Libanoni keringd abrazolasmaodjahoz, pontosabban
személyes, szubjektiv vizualis kbzlésmodjdhoz ennek alapjan kerulhetiink kézelebb. Mire
gondolok pontosan? A viz fellletén megjelend, fel-ala ingadoz6 éjszakai arnyékokra a film
kulcsjelenetében vagy késObb, a gyimdlcskertben kuszo6 arnyak pulzalé 6nmozgaséara, amelyek
egyaltalan nem kdvetik a nap iranyat. A film talan legszembetiindbb, legkétségbeesettebb
mozzanata, a szereplék nyelvileg kifejezett érzelemeitél elkulénild arcvonasaiban érzékelteti vagy
kisérli meg felszinre hozni a kimondhatatlant, ugyanis az arcok vonasai, apré rezdilései kissé
mindig eltérnek a szébeli megnyilvanulasoktdl.2° Az animacios szemlélet és a dokumentarista
abrazolas folyamatanak eltérései ebben a tulajdonsagban a leghangsulyosabbak, a filmen
rogzitett esemény és abrazolasa tagadhatatlan egyidejliségben régzithetd — a film mechanikus
szlikségszeriiséggel kdveti az események alakulasat. Eppen ez jelenti a ,Jatvany” hitelességét ami,
térben és id6ben jol kijeldlhetd, foként kuldnds, térténelmi pillanatok archiv megragadasaban merul

17 Jafar, Ali: A Soldier’s Tale. Sight and Sound, 2008/12. 32.

18 Bazin, André: A fénykép ontolégiaja. Ford. Baro6ti Dezs6. In Mi a film? Szerk. Zalan Vince. Budapest. Osiris,
1995. 16-23.

19 Schwartz, Louis-Georges: Deconstruction avant la lettre. In Opening Bazin: Postwar Film Theory and lts Afterlife.
Szerk. Dudley, Andrew. Hervé, Joubert-Laurencin. Oxford. New York. Oxford University Press, 2011. 101.

20 Marks, Laura, S.: Signs of the Time: Deleuze, Pierce and the Documentary Image. In The Brain is the Screen:
Deleuze and the Philosophy of Cinema. Szerk. Falxman, Gregory. Minneapolis. London. University of Minnesota
Press, 2000. 211.
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el, ellenben a folmani ,elvont” szerkezetben kibontakozé esztétikai fesziltség, hatarszituaciok
tér- és fényjatékaban mindvégig az érzelmek felszinén marad.

Folman animacios technikaja tokéletesen kiegésziti a revelativ torténetszerkesztési igény
logikajat, amennyiben eltérli a filmkép technikai rogzitésében kénnyedén azonosithatd
indexikus idérendet.?' Az interjufelvételek és a rekonstruélt jelenetek iddbelisége elsé pillantasra
megkilénbdztethetetlen. Osszevetve a rotoszkdptechnikaval készitett népszerd, alterald
tudatfolyam-, tudatéllapot-filmekkel, ahol Az élet nyomaban (Waking Life. Richard Linklater, 2001)
el/rajzolt térténetek, valdoban a Kamera altal homalyosan lathatéak (A Scanner Darkly. Richard
Linklater, 2006), a filmkép indexikus kapcsolatdban mégsem okoznak radikélis téréspontokat.
Az animatorok paradigmatikus érvénnyel atrajzoljak az élékép kdrvonalait.?? Az animacio
itt még nem fluggetlen stilisztikai eszkdz - ha ugy tetszik, nem az esemény reanimécioja —,
csupan a bebalzsamozott idd atirataként értelmezhet6, ezzel szemben a Libanoni keringd egy
Iényegesen koérliményesebb, idéigényesebb megoldassal kiegésziilve, a cut-out animacios
modell alkalmazasara hagyatkozott.?

Az animéaciés modszer filmtdrténeti elsbbbségét mindenkori allapotdban a kidolgozottsag
szabadséagfoka jelenti. A médium ,mélyrehatd” abrazolasmoddokat tesz lehetévé, amennyiben
olyan valésagrétegekbe hatol, amelyek a film, vide6 vagy fotografia referencialisan behatérolt,
kameratol fuggetlen, profilmes vizudlis kérnyezetébdl tdbbnyire elsiklanak. Folman szerint a
vagy, hogy ,ujraalkossuk az aktudlis eseményeket” furcsaméd olyan animacids szekvenciakban
teljesil, amelyek egy valosagos kamera szamara hozzaférhetetlenek. Alaprétegiiket visszatérd
alomjelenetek, akadalytalanul elbomlo, meglepd szekvenciak, parbeszédjelenetek attlinése
légi- és panorama-felvételekbe, mezé-ellenmezd bedllitasok sét, kivételesen egy gyermeki
nézépont, néhény kbsza fejlovésben kioltott szubjektiv beallitas, végul pedig a 16vedékek
rOppalyait kijeldlo, lekdvetd, azok mozgasat egészen a becsapddasig kiséro ,szubjektiv” felvétel
alkotja.?* Az emlitett val6sagidegen képsorok, hagyomanyos, helyszini dokumentum-felvételekkel
tarsulnak. Folman sohasem hangsulyozza miért, miként illeszkednek ezek a jelenetek a valasztott
rekonstrukcidés séma nézhetd, lathat6é tanusagtételébe. A befogadoi tapasztalatban egyaltalan
nem jelent kildndsebb nehézséget a dokumentum-felvételek valdésagh, hiteles abrazolasként
torténd elfogadasa. Folman mintha némiképp, egyfajta megsziintetve-megdrzés nyoman, a
dokumentumfilm megtévesztéen egyszerl konvencibival erbteljesen kapcsolédna a fikciés
film esztétikai egyoldalusagahoz, mindenutt-jelenval6 vizudlis gesztusokkal eltérli, elvarrja, a
rekonstrualt/realis hatarvonalat.

Ez a vizualis mindenitt-jelenval6sag, mindentudas nem korlatozodik a rekonstrualt jelenetekre.
Olyan eseményekre is torténik utalas, amire az interjualanyok nem vagy nem tisztan emlékeznek,
viszont a rekonstrukcio soran ezzel a kiegészitéssel olyan részletek adédnak hozza, amelyek a
teljes torténet hitelességét mddositjak. Kévetkezésképp, a cut-out, cella- vagy a rajzolt animacio

21 Doane, Mary Anne: The Indexical and the Concept of Medium Specificity. differences, 2007/1. 1-6.
22 Bradshaw, Nick: Lost in the loop. Sight and Sound, 2006/8. 40-43.

23 Landesman, Ohad: Reality Bytes: Reclaiming the Real in Digital Documentary. New York. 2013. 291.
Doktori disszertaci6. URL: https://proguest.com/openview/260c9652d69eaf23630098e636e6ea39/17?pg-
origsite=gscholar&cbl=18750

24 Krieger, Juduth: Animated Realism: A Behind the Scenes Look at the Animated Documentary Genre. Oxford.
Focal Press, 2012. 11-12.
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részletgazdagséaga ellenpontozza a dokumentativ videofelvétel elmosédott szemcsézettségét
—, a rotoscoping eljarasa valahol a kett6 talalkozasi pontjan, de a részletes kidolgozottsag
szemléletére épll. Az ilyen modon elkészitett kép mint artefaktum nyomatékositja az animécios
dokumentum viszonyat, kildnbségét a térténeti esemény vonatkozdsaban. Lev Manovich
amellett érvel, hogy amennyiben a kép transzformaciok sorozatdban mddosul, nevezetesen,
pixellizalt valtozatokban kerul képernydre, vaszonra, akkor korlatlanul manipulalhatéva valik.2®

Tekintve, hogy a mozgdkép minden komputerrel térténd munkafolyamatban moédosul, ezért
az el6allitas mikéntje, eredete tobbé nem tekinthetd relevans kérdésnek.2¢ Az animacio eleve
feltételezi a kinematikus latasmod meglétét, a ,digitalis mozgokép”, kilénésen az ezredfordulét
kdvetd alakvaltozataiban, megkuldnbdztetett jelentdséggel bir, ugyanis maradéktalanul egységes
esztétikai rendbe foglalja a rendelkezésre allé vizuélis kifejezésmdd és eszkdzrendszer
teliességét. A Libanoni keringd képi vilagaban félreérthetetlenal érvényesiinek az emlitett
tulajdonsagok. Az elbeszélés jatszi kbnnyedséggel alkalmaz egymastoél Iényegesen eltér vizualis
eszk6zOket, optikai effektusokat, legyen az egy kémlelényilason felvillané tinékeny benyomas
latvanya, fényképfelvétel vagy videdkép-rekonstrukcid. Annak hatasara, ahogy ezeket az optikai
forrasokat animacios eljarasokkal kidolgozzak, sajatos stilisztikai egyodntetliség jellemzi Oket. Ez

25 Manovich, Lev: The Language of New Media. Cambridge. Massachusetts. MIT Press, 2001. 301.
26 UG6:i. m. 302.
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a konzisztencia okozza a befogadéas soran, hogy a nézd a rekonstrukcio strukturainak elfe(le)
dettségében, szinte egyik elemet sem képes egyértelmien elkildniteni, desiffrirozni.?”

A dokumentumfilmek képisége tébbnyire iratlan szabalyokat kovet, esztétikai iranyelveik,
targyuk, az el/mult-idé és a mult dokumentumértékl re-prezentalaséara szikuil, példaként
emlithetd a kompozicidés egység, tematikus 6sszhang és a magatél értet6dé stilisztikai
egység.® A dokumentumfilmek képsorai szokvanyosan az élet intuitiv igazsagigényével
Utkdznek a tapasztalatok sebzd valésagaba, példanak okéaért, a palesztin forditott perspektiva
traumatikus, nemzedékeken ativeld tapasztalataban tetten ért Ot térétt kamera (5 Broken
Cameras. Emat Burnat, Guy Davidi, 2011) tanusagtételeinek eredményében. Nos, az animacios
dokumentumfilmekre pontosan nem ez az irdnyultséag jellemzé. A kézelmultbol emlithetd,
egyfajta keringdmotivumot kévetve: a szubverziv latvanyszervezés el6képeként (Pleasures
of War. Ruth Lingford, 1998), a feminizmus felhangjaival készult Persepolis, (Marjai Satrapi,
Vincent Paronnaud, 2007), Teherani tabuk (Tehran Taboo, Ali Soozandeh, 2017), illetve a
stop-motion technika és trauma termékeny kdlcsénviszonyanak elgondolkoztatd alkotasai, A
hianyzo kép (L'image manquante. Rithy Pan, 2013) és A torony (The Tower. Mats Grorud, 2018),
tovabba a folmani ihletettségl Menekdilés (Flee. Jonas Poher Rasmussen, 2018). A Libanoni
keringd Ujszerlsége, hogy a stilisztikai megoldasok az animéacié aramld vonasaiban kiteljesitik,
dnkéntelendl szemléltetik a tényfeltaras rejtett logikajat, ekdzben észrevétlendl bevonjak a nézét
eqgy felflggesztett, szinte idétlen khérikus térbe.?® A lehetetlenre véllalkoz06, szubjektiv- vagy
tudatfilm esztétikai megkdzelitésének egy variansa, ha az eddigiek nyoman feltételezzik, Folman
filmje olyan topokronologikus megszerkesztettségben és narrativ szerkezetben abrazolja a
mozgas folytonossagat, ami egyidejlileg a megjelenitett események felett és elétt ,all”. Ebben az
idételen(itett)ségben minden elérehaladas latsz6lagos csupan, valéjdban csak visszatérés van.

Az animécios esztétika kiegészilve a montazs és zeneiség formateremtd tapasztalataval
Ohatatlanul elmozdul egy idében kevésbé meghatarozott mozgaskép abrazolasanak lehetdéségei
felé. Ezaltal a filmre rdégzitett analog dokumentum-felvételek képi vilagatol elrugaszkodva,
egymastol inherensen eltérd képi elemek abrazolasara nyilik alkalom. A Libanoni keringd egyedi
ritmusa nem pusztan az eseményeket kiséré zenébe agyazodik, nemkildnben hozzajarul a
jelentésképzéshez a vizualis mintazatok zeneisége, jatékossaga. Az emlékezet és az elkdvetett
cselekmények, a fokrol fokra térténd szembesulés kdzvetlen ir/realitasanak oppozicionalis,
alomszer( viszonyrendszerében gyakran nem is tudjuk, igazaboél melyik idétartomanyban
jarunk (eltéré ténusu, intenzitasu szinekkel vagy éppen ennek hianyaval érzékelhet6 az
id6sikok egymasba omlasa), jéllehet, a narracio éppen ilyen médon, esszéisztikusan versengé
mentalis képek, onreflexiok és dnidézetek térképzeteiben utal Folman haboras élményeire.
Elégséges visszaemlékezni arra a jelenetre, amikor Ari gondolataiba mertilve, egy havas tajban
utazik, az autd ablakan csupasz agak tikr6zédnek. A fak képét szakaszosan palmafak, majd
tankok formai kovetik, tehat a nézé észrevétlenil, szinte szubliminalis hatasok 6sszjatékaban
torténésroltorténésre érzékeli az idébeliség ritmikus ,elmozdulasait”. A képmezében semmi nem
jelzi elézetesen az abrazolt események valtozdsaban bekdvetkezett térténeti, ismeretkritikai

27 Manovich, Lev: Software Takes Command. New York. Bloomsbury, 2013. 46.
28 Nichols, Bill: A dokumentumfilm tipusai. Ford. Czifra Réka. Metropolis, 2009/4. 34-41.

29 Derrida, Jacques: Khoéra. Ford. Boros Janos. Csordas Gabor. Orban Jolan. In Esszé a névrdl. Pécs. Jelenkor,
2005. 152.
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elkilénbdzodéseket. Mas megkozelitésben, az animacio toébb, egymastdl fliggetlen audiovizualis
elem id6beli meghatarozottsaganak eltorlésével tetszélegesen manipulalhatja a befogaddi
értelmezés hatdkorét. A szereplék €s események helyzetének valtozasat mindig kilsddleges
képi motivumok, ritmusok befolyasoljak. Ebben az alkot6i szandékban kirajzol6dé etikai allaspont
szerint Folman mintha felmentené 6nmagat és bajtarsait, egyuttal elvitatna az autondm cselekvés
egyéni feleldsségét. Emellett talan a cimado jelenet erdsen stilizalt, fonak képi koreografiaja
— a keringbmotivum - a legfébb példa: a kamera elsiklik Frenkel frenetikusan tancol6 alakja
mellett, hogy végtil egy Bashirt abrazolé utcai plakaton megallapodjon. A szekvencia ambivalens
végkicsengése adott. Ki emlékszik, és ki a szemtanulja ennek az eseménynek? Ha figyelembe
vesszUlk, hogy Folman és a Folman Gang animatorai a koncepcio kialakitasa és a megvaldsitas
soran mekkora kortiltekintéssel kezelték a traumatikus emléknyomokat kutaté narrativa intenciojat,
akkor fel sem merllhetne a kérdés. A kulcsjelenet csucspontjan, vajon ténylegesen kinek
tulajdonithatd ez a tapasztalat? Frenkelnek vagy Folmannak? Mindkett6juknek, egyidejileg?
Semmiképp. Es ismét, elétlinik a film sajatos alapparadoxona, a tantbizonysag mindkettdjiik
és egyikik latoszégének (sem) felel meg. A kering6ben kiteljesedd szlrrealis jelenet hangsulyat
az alakmozgas és a kering0 ritmusa biztositja, inkabb megkérdéjelezve, semmint megerdsitve
a szemtanu(k) hitelességét. Ha a kering6jelenetben ennyire szembet(inéen kiltkdzik Folman
szukségtelen stilizacidja — kildndsen a fizikai, pszicholdgiai és egzisztencialis élethelyzetek
vonatkozaséban —, akkor megkockaztathatd az a feltételezés, hogy a teljes narrativa ebben a
felfogasban szervezédik. A szubjektiv cselekvés és (lelki)er6k abrazolasa mindig alarendelt,
masodlagos kulsé idOstruktiraknak, ezek kdzul absztrakt modellként kiemelhet6 a képesemények
és id6sikok akadalytalan 6sszeolvadasat feledtetd zene.

Az egynemusitett mozgasformak miatt Folman dokumentumfilmjében meghiusul barmilyen
idébeli tartomany pontos azonosithatésaga — a szereplék lassu, kimért Gtemben mozognak,
a kameramozgas illuzi6ja mindvégig hasonul ehhez az egységes ritmushoz. Az animacio
gyakran képtelen kell6képpen rdégziteni a targyi, személyi, kérnyezeti hatasok, benyoméasok
kdélcsdnviszonyat, emiatt az alakok mozdulatai, de kiléndsen a jaras folyamata valamiféle talajtél
elemelkedett lebegésbe, alomjelenetek delirald hullamzasava valtozik. Teljesen mindegy, hogy
céltalanul egy repulétéren kdszalnak, tizharcban menekilnek, vagy kivégzés el6tt a falhoz
kullognak, a mozgas onirikus sebessége mindenkor valtozatlan marad. Minden bizonnyal, a
traumatizalt emlékezet torz id6élménye ilyen mddon nyilvanulhat meg, j6llehet a film jelenét
ugyanugy kisér(t)i, mint a haborus malt id6t.%° Ez a kitartott mozgasfolyamat, hasonléan a
korabban emlitett, késleltetett, aszinkron rajztechnika emociondlis felhangjaihoz, a szereplé(k)
elkapcsolt, elkllénbdz6dott dnérzékelését igazolja. Minden szereplé s minden cselekmény
apor/etikus félvilagban mozog.®' A keringdjelenet el6zményeként a harci zonabol tudésitd Ron
Ben-Yishai tapasztalata, Gjabb fénytérésben, de természetesen nem kivétel a korabbiaktél. A
riporter egy heves 6sszecsapas kellés kbzepén grasszal, teljesen elkulénulve a kérildtte zajld
eseményektdl, semmilyen hatassal nincs a kdrnyezetére. A cikazo, elsuhané I6vedékek kozott
kényelmes lépésekben kdveti a felvételt készitd, araszold operatdrt. EImondasa szerint, az

30 Walker, Janet: Katasztrofa, reprezentacio és az emlékezet hanyattatasai. Ford. Lénard-Bella Dorina. Metropolis,
2018/1. 8-30.

31 Meek, Allen: Trauma and Media — Theories, Histories and Images. London. Routledge, 2010. 115-128.
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operat6r reszketett a félelemtél, mozgasuk mégsem kulénbdzik, mindketten ugyanabban a
hipnotikus ritmusban haladnak. A kérnyezd épulet lakoi filmszerd latvanyossagként szemlélik az
esemeényeket. Latszo6lag minden emberi lehetéség eltiint a jelenetbl. A jelenetsor folytathato,
nem sokkal késObb palesztinok csoportjait kisérik a kivégzés helyszinére, mozgasuk megfelel Ben-
Yishai higgadt mar-mar alvajarasra emlékeztetd kilsé ritmusanak. Az adott pillanat kérilményeitdl
teljesen fuggetlenul, a személyek (elkdvetd és aldozat) €s az id6 (mult vagy jelen) abrazolasa
jellemzden mozgéasbol és mozdulatlansagbdl eredd etikum fesziltségviszonyat ismétli meg.
Folman kozponti alakja, a szandékolt, alkalmazott animacios technika révén egyidejlleg,
ha Ugy tetszik, akronikusan eltérli a cselekvés dimenzigjat. A film megvalaszolatlan kérdése
valtozatlan, vajon ez az énmagat imitalé hiany hogyan kapcsolédik a bemutatott térténelmi
esmeény felelésségteljes megértéséhez?

Vég-kovetkeztetések

A Libanoni keringd zard képeinek felszines olvasata szerint, az animéciot felvalté valdésagos
felvételek 1ényegében megszintetik az énelemzd traumaabrazolas regressziv holtpontjat. A
lemészarolt palesztin aldozatokat bemutatd tudoésitas eléhivia Folman elfojtott emlékeit. Ha
kiterjesztjik ezt az interpretaciot, akkor az archiv felvételek el6tlinése térésvonalat jelent akar
a nemzeti 6nazonossag elfojtott emlékezéstechnikajaban, akar a hivatalos emlékezéspolitika
szamara. Egy folytonosan kisér(t)6 aktualitas, kinzé audiovizualis mementd, amit j6 néhanyan
szivesen elfelejtenének.® Elfogadhatd olvasat, kiléndsen, ha az alomszer(i animéacié nyoman
értelmezzlk. Viszont, meglehetdsen leegyszerisitd elgondolas. Pusztan a médiumok pillanatnyi
elkilénbdzbédése valéban etikusabb hozzaallast eredményez, az 1982-ben tértént tragikus
események felelésségének elfogad(tatas)aban?

Néhany filmesztétikai mozzanat, ami elbizonytalanithatja a személyes/nemzeti felelésség
dichotomikus modelljét. Els6ként a digitalis/animaciés lehetéségtér adottsagai, amelyben
mélyrehat6an eltérélhetd, manipulalhatd az idészerliség/felelésség megkilénboztethetésége.
Emiatt mosolyogtatéan naiv az az alkotéi/befogaddi feltételezés, hogy 1 perc 14 masodpercnyi
archiv felvétel narrativ zarvanya képes lehet megteremteni a hiteles térténelmi/térténeti
felismerés etikai lehetéségét — kiléndsen abban a tekintetben, hogy Folman szlntelendl,
alkot6i szandékainak megfeleléen, az emlékezés/hallucinacid/elbeszélés, elfojtas/rekonstrukcio
jelentéstorlésének jatékat (izte.®* Ez csupan a kildnbségek jatéka, de a két médium kdzotti
folytonossagok sem kecsegtetébbek. Az archiv felvételek zenei alafestése a felvezetd animacioé
melankolikus sodrasaban folytatédik. Max Richter kompoziciéja ugyanazt az iranyvesztett
cselekvésképtelenséget érzékelteti, mint ami az animacié egészét jellemzi, talan emiatt tlnik
ugy, mintha az aldozatok hozzatartozéi is valamiféle animacios, kisérteties, alomszerlien motivalt
képeken mozognanak. Mas szoéval, az animacios dokumentumfilm idéstrukturainak mozgéasképi/
intencionalis jelentéscsusztatasat atemeli, atirja az archiv felvételekre. Ez a folytonossag visszautal
az 6nvizsgalat eredetére, nevezetesen a ,valésaggal’ szembesul6 cselekvés képtelenségének

32 Derrida, Jacques. Fathy, Safaa: Tourner les mots — Au bord d’un film. Paris. Galilée/Arte, 2001. 111.

33 Ugy tiinik, az érintett, litkdztetett képrétegek katartikus programjaban, az elgondolt hatas sajnalatos médon
elmaradt, lasd: Levy, Gideon: Israel’s War on Palestinian Children. Haaretz, 2020/12/5. URL: https://congress.
gov/congressional-record/volume-166/issue-206/extensions-of-remarks-section/article/E1101-4

34 Radstone, Susannah: Traumaelmélet, kontextus, politika, etika. Ford. Andorka Gyodrgy. Metropolis, 2018/2. 17-20.
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bénitd élményére. A film ebbdél a szempontbdl, tematikailag tokéletesen illeszkedik a korszak
sajatos multfeldolgozast Gjraértelmez6 mozgoképes vonulatéba. A Libanoni keringd tapasztalati
hasadasélménye tulajdonképpen egy cinematikus triptichon belsd, centralis eleme, Joseph
Cedar (Beaufort, 2007) és Samuel Maoz (Libanon, 2009) ugyancsak a korlatozott cselekvési
terek episztemolodgiai Utvesztéinek moralis feltérképezését valasztotta.®

Végelemzésben: a dokumentum és fikcid hatarvonalainak j/eltdriése és a tér-idé szekvenciakban
megelevenedd képesemények idézhetik meg a vonatkozo6 térténeti, szocialis, |€lektani aspektusok
valtozasat, egyfajta ,szemléleti format”, vakfoltot, olyan nézépontot feltételezve, ahonnan
a mult — latszik.®® Ha ugy tetszik, az alkotas sajat létezésének reflexidjaként helyezkedik el
abban a vizudlis, mentalis térben, amelyet megjelenit. Ebben az alkot6i gesztusban talalhato
az a motivacid, a megfejthetéség illuzidja - a traumatikus diszkontinuitas és kontinuitas —,
melynek voltaképpeni feloldasi kisérleteként jétt 1étre az animacio, mint az dnvallomas evokativ
lehet6ségtere, par excellence megvalésit/andé/hatd utdpikus mozgo/képi arte-faktum.
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GERENCSER PETER
El6 szkeccsek. Performativ animacio az 1910-es

évek magyar filmjében

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

A magyar filmtérténeti diskurzus hagyomanyosan az els6 fennmaradt hazai animacios
filmekkeént targyalja a Harctéri karikaturak (1915) cimen ismert 6sszeallitas betétjét,
valamint Az Est Film Vértes Marcell altal rajzolt 1918-1919-es publicisztikai karikaturait.
A tanulmany ezt a keretezést két szempontbdl igyekszik felllvizsgalni és ujragondolni.
Bar a régi és az 0j médiumokra parhuzamosan fokuszalé médiaarcheoldgia utdlagos
nemzetkdzi szakirodalom bevonasaval amellett érvelek, hogy az animacio fogalma ebben
az esetben anakronisztikus visszavetités. Allaspontom szerint a vizsgalt miivekben az
animaciés trikkfilm a korai film illuzionista attrakci6janak 6rokéseként magaval a mozgassal,
hogy ezeket a mozgbképes alkotasokat nem lehetséges pusztan filmtérténeti keretben
targyalni, szélesebb médiatorténeti megkdzelitésre van szikség. Ezek a filmek ugyanis
sohasem 6nalléan jelentek meg, hanem a popularis szinpad, a vasari mutatvanyossag
leszarmazottjaként el6adasalapuak voltak. Ennek a tipusnak a megnevezésére a
sperformativ animacié” fogalmat hasznalom, melynek tanulmanyozasanal nemcsak a
mozgOképet, hanem a szinpadi forma, a nyomtatott sajto, a rajzoldi test, a transzformacion
alapulo rajz és a krétatabla médiumait is sziikséges figyelembe venni.
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abstract

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

The discourse of the Hungarian film history traditionally examines the sequence in the
compilation known as Battlefield caricatures (Harctéri karikaturak. 1915), as well as the
1918-1919 journalistic caricatures of Az Est Film drawn by Vértes Marcell as the first
survived Hungarian animated films. The paper reviews and rethinks this framing from two
perspectives. Although from the retrospective position of media archaeology focusing
on old and new media in parallel, these works can factually be considered as animated
films, | argue, with the involvement of the hitherto neglected international literature, that
the concept of animation in this case is an anachronism. In my view, animated trick film
in these motion pictures is identical to the movement itself, the lively images, and the
magic of the film as a descendant to the illusionistic attraction of early cinema. On the
other hand, the study claims that these moving pictures cannot be discussed purely within
the framework of film history, a broader approach is needed in terms of media history.
These films were never projected in themselves, but were based on performative acts
as a successor of the popular stage and attractive show in a fair. | use the expression of
“performative animation” to name this type, and to study this, it is necessary to take into
account not only the moving picture, but also the media of both stage form, printed press,
the draftsman’s body, the transformation-based drawing, and chalk board.
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A(z animaciods)filmtorténeti keret sziikossége

A hazai diskurzus kévetkezetesen filmtorténeti elbeszélés keretében targyalja, azon belul pedig
tébbnyire animacios filmként azonositja a Harctéri karikaturak néven 1915-bél fennmaradt
Osszedllitas betétjét, valamint Az Est Film filmhiraddinak Vértes Marcell altal 1918-1919-ben
rajzolt, A hét humora cimet viseld publicisztikai karikatarait. Ezeket a mozgoképeket a recepcid
hagyomanyosan az els6é fennmaradt hazai animacios filmeknek tartja. Tanulmanyomban
két iranybdl igyekszem felllvizsgalni ezeket az allaspontokat és Ujragondolni az emlitett
mozgoképek helyét. Egyrészt azt allitom, hogy az animacios film mai értelemben vett fogalma
ezeknek a miveknek a szlletése idején még nem létezett, igy a fogalom visszavetitése csak
utélagos szempontbdl lehetséges, térténetileg viszont anakronizmus. Fiizi Izabella legujabban
hasonl6an érvelt amellett, hogy a film mai szemantikajanak visszamendleges hatélyu alkalmazéasa
félrevezetd, és a médiumot a korabeli bemutatasi, terjesztési, hasznalati gyakorlatokkal szoros
Osszefliggésben sziikséges targyalni (Fizi 2022: 5., 74-76.). Masrészt azt szeretném bizonyitani,
hogy a filmtérténeti keretezés is elégtelen, a Harctéri karikaturak és A hét humora animalt
mozgoképei nem tekintheték autonom filmeknek, igy 6nmagukban, énalldéan sem vizsgalhatok.
Befogadasuk mas médiumokhoz kétddik, értelmezésiknél figyelembe kell venni a nyomtatott
sajtbban megjelent rajzos karikaturak és a szinpadi produkcidk popularis mifajainak kontextusait,
a szinpadszeri forma, a nyomtatott sajtd, a rajzoléi test, a transzformacion alapul6 vonalrajz
és a krétatabla médiumait. Ennélfogva az eddig alkalmazott diszkurziv keret kiszélesitésére,
a filmtérténetnek a médiatorténet felé vald kiterjesztésére van szikség. Tekintve, hogy ezek
az animaciok eléadasalapuak voltak, az animacio ezen korai tipusanak az elkllénitésére
a ,performativ animaci6” fogalmat alkalmazom. Ha ezeket a mozgoképeket nemcsak mint
készterméket vizsgaljuk, hanem magéanak a rajzolasnak a folyamatara is tekintettel vagyunk,
megnyilik a lehetéség, hogy a performativ animacionak e két magyar példajat nemzetkdzi
Osszefliggésekbe agyazzuk, amivel eddig adés maradt a magyar kutatas.

Habar az animacionak az a fogalma, ahogyan ma ismerjlk, a tizes években még nem létezett, nem
arra teszek javaslatot, hogy ezeket az alkotdsokat ne nevezzik a tovabbiakban animacioknak.
Egyrészt magam is ezt a terminust alkalmazom rajuk, masrészt egy fogalomnak a lecserélése
nagyobb diszkurziv zavart okozna, mint amennyit megold. Allaspontom szerint a széban
forgo filmeket csak retroaktiv nézdpontbdl, jelenlegi tudasunk felél kiindulva nevezhetjik
animacidnak, médiatdrténeti szempontbol viszont ez ahistorikus névadas. Ezt a kettdsséget a
Michel Foucault altal a diskurzuselemzés két alapveté6 modszereként kidolgozott archeoldgia
és genealdgia fogalmaval igyekszem megvilagitani, melyek segitségével a francia szerz6
a toérténelem teleologikus szemléletével szemben annak diszkontinuitdsat hangsulyozza.
Amig Foucault az archeoldgiai médszert oly médon hatarozta meg, mint amely — a régész
tevékenységéhez hasonl6an — a multnak a jelentdl vald elvalasztottsdgara koncentralva porolja
le a tudasszervezddés egyes rétegeit, addig a Nietzschére visszavezetett genealdgiai mddszer
forditva, a jelen fel6l kdzelit a mult felé. A Foucault-féle értelemben vett archeoldgia a multnak
a jelentél valé kilénbségére, a genealbgia pedig a jelen egy aktualis kérdés altal szllt multjara,
a ,jelen diagndzisara” (Foucault, 1998: 79) kivancsi — mikdzben a két mddszer szigoruan véve
nehezen valaszthat6 el egymastél. Magam ebben a tanulmanyban a geneal6giai moédszer felé
hajlok, hogy a torténeti téréspontok feldl jeldljuk ki a Harctéri karikaturak és A hét humora helyét.
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A heterogén elemekbél — elklénlldé animaciés szekvenciabdl és tébb élészereplés jelenetbdl —
allé Harctéri karikaturak fennmaradt valtozataban is megfigyelhet6é a genealogiai eljaras, mivel
annak elejét utdlagosan A rajzfilmek dse inzerttel lattak el, amely el6formazta a kés6bbi sziikitd
besorolasokat. Ez az értelmezdi gesztus nemcsak az animaciotérténeti keretezést, hanem a
mozgoképnek a jelen feldl vald megkdzelitését is igazolja, ugyanakkor ravasz médon még
nem ,teljes értékl”, hanem afféle protoanimacioként azonositja a filmet. Kéhati Zsolt szintén
genealdgiai modszert érvényesit, de egyuttal fel is figyel a mai kategoriabdl valo kitiremkedésére,
amikor ,animacio és rovidjatékfilim egyvelegének” nevezi a Harctéri karikaturakat, és idézdjeles
tavolsagtartassal az ,»6nmagat rajzol6« stoptrikkos abraként” definiélja, azaz a mai fogalmi hald
elégtelenségét jelzi (Kohati 1996: 87). Ami A het humorat illeti, Dizseri Eszter megkdzelitésének
iranyat mar 6nmagaban mutatja kdnyvének témaja, a magyar animaciotdrténet, mely ,rajzolt
mozg6 illusztracioként”, majd ,animalt mellékletként” hivatkozik Vértes Marcell alkotésaira
(Dizseri 2006: 119-120.). Az Est Film vonatkozo részleteit ,[a]nimacios trikkdkkel kiegészitett
filmhiradoknak” nevezi M Téth Eva és Kiss Melinda (M Toth — Kiss 2014: 26). Varga Zoltan
szintén animaciosfilm-térténeti 6sszefliggésben ,a hazai animacié 0ttérd kezdeményezéseként”
emliti ,Vértes Marcell krétaval készilt animacibit”, a Harctéri karikaturakrol pedig megjegyzi,
hogy ,annak kétperces felvezetésében rajz- és papirkivagasos animacio lathat6” (Varga 2016:
45). Rovid ismertetésében Palffy Lajos azt irja az 1915-6s mozgoképrdl, hogy ,animaciéval
kezdddik”, majd az ,,animéciot 2:20-t61 egy kameraval felvett és megvagott kisfilm koveti” (Palffy
2014). Vértes Marcell 1918-1919-es karikaturait Torma Galina ,,az elsé animaciés emlékeink”
k6zé sorolja (Torma 2020: 53). Az emlitett szakirodalmi példak azt igazoljak, hogy a két
mozgoképet dominansan animacios filmként értelmezték, igy mell6zték annak eldadashoz
kapcsoldédo kontextusait.
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Az els6ség evoluciotana

Az idézett mlvek kovetkezetesen visszatérd retorikai fordulata ezeknek a mozgbképeknek a
magyar animacios film térténetében jatszott elséségére valo hivatkozas. Ovatosabban kellene
azonban bannunk azzal, milyen értelemben tekinthetd valamilyen alkotas az elsének. Mar
6nmagéaban a megallitasos trukkel felvett mozgokép is animéacioként definialhaté? Vagy csak
az animacios szekvencia nevezhet6 annak? Az alkalmazott animacio vagy csak az 6nall6 film
tekinthetd els6nek? Ezen differencialt szemléletmdd alapjan sokféle mozgdkép tarthat igényt az
elsGség rangjara. Bar nem ismeretes, hogy mennyiben egységesen, az eredeti koncepcio szerint
maradt fenn a Harctéri karikaturak, de nem allja ki az 6nallé animécios film probajat, mivel az
Osszeallitasnak csak els6, kétperces szekvencigja tekinthetd animacionak, mig A hét humora
filmhiraddkba dgyazédott epizdédokbdl allt, és abbdl is pusztan két-harom rész tartalmaz — néhany
masodpercnyi — animalt képsort. A Harctéri karikaturak legfeljebb mint a legkorabbi fennmaradt
magyar animacids szekvencia tekinthetd elsének, de a filmtérténet inkabb Kato-Kiszly Istvan 1914-
bél szarmazé Zsirb Odén cimii elveszett papirkivagasos mozgoképének adja az alapité cimet
(M Téth — Kiss 2014: 25. Orosz 2015: 8. Varga 2016: 44). Am még ez az allitas sem feltétleniil
allia meg a helyét, ugyanis Dizseri Eszter és Orosz Marton arra hivatkozik, hogy Gabor Moéric
mar az elsé vildghaboru el6tt, 1914 elején kapott megbizast tébb rajzfilm elkészitésére (Dizseri
2006: 11. Orosz 2015. 9: 5. jegyz.). Ugy tlinik, még ennél is korabbra tehetd a kezdet. Sikerdilt
talalnom egy 1959-es Ujsagcikket, melynek allitasai kontrollforras ismerete nélkdl jelenleg persze
nem bizonyithatdk, de azokat a szerz6i visszaemlékezés hitelesiti. Eszerint Gabor Méric mar
1909 aprilisdban egy Foldi nevi Ggyvéd megbizasabdl a New York kavéhazban hozzakezdett
egy labdarugas témaju rajzfilmhez, melyhez ,rajzokat lefotografaltatok, azutan filmre veszem
fel”.' Majd Simonfi Jakab finanszirozasaval egy masikat is készitett, €s 1909 juniusaban az
Angol Parkban volt — a szerzd bizonyosan téves allitasa szerint — ,a vilag elsé rajzfilmjének
bemutatéja”, amely tamogatoéja révén allitolag az Egyesult Allamokat is megjarta. E szamos
bizonytalan, kizarolag szévegekbdl ismert és utdlagos pozicidbdl ,rajzfilmnek” vagy ,animacios
filmnek” mindsitett miivekkel szemben azonban még a masodik vilaghaboru elbtti korszakban
sem beszélhetlink 6néllé magyar animacios filmrol, mivel vagy hiraddk, jatékfiimek betétjeiként
jelentek meg, vagy alkalmazott formaban, reklamfiimként gyartottak azokat (utobbiakat foként
a Macskassy Gyula kéré csoportosuldé miihelyek). Az elsd 6nallé magyar animacioés filmet
hagyomanyosan Macskassy Gyulanak, még k6zép-eurdpai mércével is igen késdn, 1951-ben
befejezett A kiskakas gyémant félkrajcarja rajzfilmjéhez szokas kétni, amely maga is 6ntudatosan
,elsé magyar szines rajzfilmként” hirdette magat a fécimben.

Kérdés azonban, hogy az elséség és az 6nallosag hajszolasaval valbban a leginkabb relevans
kérdésiranyokat ragadjuk-e meg. A szerzdk ugyanis rendszerint elsiklanak afelett, hogy az 1910-
es években nem beszélhetlink 6néll6 animécios filmrdl. Az, hogy a Harctéri karikaturak és A
hét humora mas 6sszedllitdsokba agyazodik, nem marginalizalhato jelenség, hanem a korai
animacidés mozgoéképeknek a performanciahoz, a vetitéshez és a néz6 megkonstrualasahoz
kapcsoldédo lényegbevagd aspektusara vilagit r4. Ezeket a mozgbképeket nem lehetséges a
bemutatas szituaciojatol elkuldnitve targyalni, intermedialis megkdzelités sziikséges. Maguk az
alkotok sem nevezhetbk pusztan filmkészitdknek, mas iranyd tevékenységeik farvizén agyszolvan

1 [n. n.] Otven éves a magyar rajzfilm. Hétféi Hirek, 1959. aprilis 20. 4.
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kiruccannak a mozgokép teriletére. Katd-Kiszly Istvan grafikusként, majd diszlettervezdként
dolgozott, Vértes Marcell a sajtbban megjelend karikatura feldl érkezett a filmhez, mig Gabor
Méric festémUvész volt. Azéaltal, hogy a magyar filmtérténet az els6séget hangsulyozza,
homogenizélja a kilébnbségeket és teleologikus narrativ kontinuitast épit fel, ami azonban felfedi
reflektalatlan eléfeltevéseinket, nevezetesen azt, hogy ezekhez a filmekhez kortars szemiivegen
keresztil kdzelitink. De vajon valéban 6nélléként és az élészereplés filmtol elvalasztva kellene-e
felfognunk az 1910-es évek animécioit? Az elséséggel és a tébbi mozgoképes forméatol valo
elkulonitéssel szemben magam inkabb a filmtérténeti téréspontokra helyezem a hangsulyt,
és amellett érvelek, hogy a kizarblagosan animaciétorténeti, de még a filmtériéneti keret is
elégtelen a megértésikhoz.

A moziattrakcié mint mozgas

A két magyar film értelmezéséhez elébb az ,animacié” kérdésének a korai mozi kontextusaban
valb problematikus statuszat sziikséges targyalni. Az animacios film fogalma ma sem egyszerien
definialhatdé oly médon, hogy annak valamennyi formajara atfogéan alkalmazhaté legyen,
egyuttal pedig el is hatarolja azt mas mozgoképtipusoktdl. Mindazonaltal animacidn rendszerint
olyan sajatos felvételi eljarast értlink, amely az élészereplds film folyamatos régzitésének
mechanizmuséval szemben kézmlves mddon, egyedi felvételekkel hozza Iétre a mozgas
illuzidjat keltd képszekvenciat. Az animaciot rendszerint mifajként kategorizaljak,? illetve a
fotografikus alapu élészereplés filmmel szembedllitva képkockanként készll6 technikaként
gondoljak el. Eltekintve attél a kérdéstdl, hogy a digitalis média mennyiben irta felll ezeket a
hagyomanyos, analdg filmkészitési modokat, a fenti kritériumok szamos ponton tamadhatok.
Amennyiben a mifaj fogalmét a tematika, a forma vagy a nézé testi reakciojanak kategoriajaként
fogjuk fel, az animacié semmiképpen nem tekintheté mifajnak, de — mint arra Varga Zoltan
felhivja a figyelmet — ,az egyes animécios formak sem mufajok, mert &nmagukban a puszta
formak még nem teremtenek mufajt, ha nem csatlakoznak hozza egyéb, a mlvek szorosabb
rokonsagat megteremté jegyek” (Varga 2011: 67). Problémas a képkockankénti felvételre
alapuldé meghatarozas is, elvégre az élészereplés film is az id6 meghatarozott periodicitassal
tértend mintavételezésével jon létre, amig azonban az analég él6szereplds filmnél a felvétel
valdsidejl folyamatérol van szd, az animécios felvételi mdédnal a mozgasilluzio 1étrehozasaban
nincs indexikalis kapcsolat a valésidejii mozgas sebességével, a felvétel intervallumai a mozgast
mesterségesen allitjak el6 (Martinez 2015: 47). A fotorealisztikus felvétel indexikalis alapjaval vald
szembeallitas hasonloképpen kikezdhet6 (ami nem azonos a mozgasilluzié indexikussagaval),
mert ha az analdég animacioés film esetében valamilyen targy jelen van a kamera lencséje el6tt,
akkor az ugyanugy indexnek tekinthetd, hiszen a film ontologidja nem azt jelenti, hogy a mozg6
alak valéban él6 szerepl6é-e, hanem azt, hogy ott van a felvevégép el6tt. Az elklldnités ezen
nehézségei ramutatnak az élészereplés film és az animacios film k6zds gydkereire, és felvetik
azt a kérdést, hogy valbban az élészereplds filmmel szembeéllitva kellene-e feltarnunk a fogalom

2011.; vo.: Varga 2016: 24-25.). Az animaci6é mifajként val6 meghatarozasara példa az Oxford Filmenciklopédia,
melyben Donald Crafton ,animaciés mifajrol” beszél (Crafton 2004: 73), az An Introduction to Film Studies pedig
a dokumentumfilmmel egytt a ,Genre Forms — Realism and lllusion” cim( fejezetben targyalja az animaciot
(Nelmes 1999.) Animation: Genre and Authorship ciml meghatarozé kényvében Paul Wells is meglehetésen
problematikusan és esetleges ,m(faji” kategoridk keretében targyalja az animéacioé és a mifajok kapcsolatat
(Wells, 2002).
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hogy megprébaljuk megérteni azokat az értékeket, amelyeket a hasznalok azoknak tulajdonitottak,
és ahogyan a fogyasztdk és a magyarazok ezeket alkalmaztak” (Crafton 2011: 105).

Amennyiben az animécid etimologiailag a latin animare, azaz ,lelket adni valaminek” jelentésbdl
ered, a megelevenedés, a lélekadas metaforaja nyilvanvaléan az életre kelt képre, azaz a
mozgasra utal, igy az ugyszélvan élettelen statikus képpel allitddik szembe. Az animacidé mai
— pontosabban a digitalis atalakulas okozta valtozasok miatt inkabb tegnapi — ellenfogalma
ugyanakkor nem az allékép, hanem az él6szereplds film. Tom Gunning klasszikus tanulménya éta
kdzhely, hogy a korai moziban maga a mozgas és altala a megelevenités volt az uralkodd nézéi
paradigma (Gunning 2004), ami kihUzza a talajt az animacio6 jelentésének akkori funkcionalitasa
alol. Az élove tételt a mozgas teszi lehetévé — az élészereplds film esetében a képen lathato
mozgast nem technikailag kell el6idézni, mig az animalas mozgatassal térténik —, am a
mozgatadsnak nem feltétlenul kell valésnak lennie, hogy az élet illuzidjat nydjtsa. Crafton az
animacié fogalmanak két jelentését kuloniti el, az életre keltéssel kapcsolatos szakrélis és a
mozgassal 8sszefiiggé profan jelentést, amit szerinte Emile Reynaud Optikai Szinhaza (Théatre
Optique) egyesitett, bar 6 azt nem tekinti a film el6zményének, mert szinpadi bemutatasra éplt
(Crafton 2011: 98-101.). Daniel McKenna az animaciés mozgast fenomenolbgiai tapasztalatként
definialja, a nézére gyakorolt benyoméast emeli ki, igy szerinte nem az a Iényeges, hogy
fotografikus alapokkal rendelkez6 mozgoképet érzékeliink-e vagy sem, hanem az, hogy mit
melyeket olyan mozgas aktival, melyeknek nem feltétlendl kell valésagosnak lenniik ahhoz,
hogy »realisztikus« hatast fejthessenek ki, vagyis hogy a nézéket empatikus részvételre szolitsa
fel, mind képzeletben, mind pedig fiziologiailag” (McKenna 2014: 9). A kulcs tehat a mozgas,
amely nem feltétlenul indexikus, ,a valésag benyomésa a nézd zsigeri, kinesztézias élményébdl
fakad, amikor a kivetitett mozgéast észleli” (McKenna 2014: 7).

Az életre keltést eminensen szemléltetik az 6sfilm, illetve a rivalis mozgdképes talaimanyok
alternativ terminusai, a kronofotografia, a kinetoszkop, a kinematografia, a mozgokép, az élé kép
(animated picture), a mozgé fénykép, a biograf vagy a George Seldes altal hasznalt lively arts,
azaz az .eleven mivészetek” fogalma. Mindegyik elnevezés valamilyen formaban a mozgas
altali életre keltésben, a mozgas idObeli kiterjesztésében észleli az U talalmany(ok) Iényegét.
Ennélfogva a korai filmben az animalast a mozdulatlan és a mozg6 elemek viszonyaban kell
targyalni. A vizsgalt mivekben az animacié a korai film illuzionista attrakciéjanak érokdseként
megfigyelhetd, hogy az animacidkat a mozgassal azonositottak. A korai lengyel filmteoretikus,
Karol Irzykowski, aki 1915-ben latott elészor rajzfilmet, A tizedik muzsa cimi 1924-ben megjelent
alapmivében a ,rajzos filmet” (film rysunkowy) a tiszta mozgassal azonositotta: ,A rajzfilmet
csupan egy lépés valasztja el a mozgd diszitéstdl vagy mozgd arabeszktél, aminek a lehetéségei
Ujabb elképeszt6 tavlatokat nyitnak meg” (Irzykowski 2011: 184. vé.: Kuc 2022). A mozgdo
arabeszk fogalma Germaine Dulac ,vizualis arabeszk” kifejezésére emlékeztet, egylttal azonban
a nonfigurativ formakra épul6é ugynevezett vizudlis zene mdfajara is, melynek tébbek kdzott
Léopold Survage volt az 1910-es évekbeli kezdeményezbje, aki szerint ,[a]z én dinamikus
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mivészetemnek alapvet6 eleme [...] a ritmus, azaz e forma mozgasa és atalakulasa” (Survage
1978: 29. v0.: Castello-Branco 2012). Az 1920-es évekbeli filmavantgard absztrakt vonulata
javarészt a mozgassal kapcsolatos kisérleteket 6rokélte meg a korai mozitdl, melyek ,vizualis
zenekeént” is ismertek. Ide sorolhaté Survage munkait kdvetden Viking Eggeling uttérd Diagonalis
szimfénidja (Symphonie Diagonale, 1924), Oskar Fischinger geometrikus absztrakcioi, Walter
Ruttmann ,fényjatékai”, a Vérszegény mozi (Anémic cinéma. Marcel Duchamp, 1927) vagy Len
Lye kdzvetlenul a filmszalagra festett animacioi.

Azért nem volt sziikség az animacionak a mai értelemben hasznalt kulénallé fogalméra, mert mar
maga a mozgokép — benne az él6szereplds film — is szorosan a mozgassal kapcsolddott 6ssze.
Mivel mindkettd lényegét a mozgasban érzékelték, az animacio diszkrét fogalmanak bevezetése
foloslegesnek bizonyult, az élészereplés filmek és a mai értelemben vett animacios filmek
kdz6tti hatarok nem voltak stabilak. A film és az animacié k6z6tti hatarképzés bizonytalansagat
Crafton kritikusan, de talal6an ,esztétikai gerrymanderingnek” nevezi (Crafton 2011: 97),
retorikajaval utalva annak (média)politikai motivacidira. Ennek az 6sszefonédasnak a nyoman
André Gaudreault és Philippe Gauthier azt a kérdést boncolgatva, hogy az animéacié mennyiben
tekinthet6 6nall6 terlletnek, amellett érvelnek, hogy mivel az animacié a korai mozi Iényegével
flgg O6ssze, egy masik fogalom bevezetése szikséges a korai mozgoképre. A korai francia
filmtérténész, Guillaume-Michel Coissac ,cinématographie-attraction” kifejezését felmelegitve
a korai mozgobképet ,moziattrakcibnak” vagy precizebben ,kine-attraktografianak” (kine-
attractography) nevezik (Gaudreault — Gauthier 2011: 86) a ,film” helyett, hogy diszkurzivan is
jelezzék a diszkontinuitast. Allitasuk szerint ekkor még nem konceptualizaltak kiilén az animéacio
és az élészereplds filmet:

csak a mozi intézményesllése 6ta tekinthetjik jogosan az animaciét a filmmUvészet auton6m vagy viszonylag
autonom tartomanyanak. A kine-attraktografia altal uralt id6szakban egyaltalan nincs sziikség, és semmi
alapja sincs annak, hogy kllénbséget tegylink az animacié és azon kulturélis sorozatok kdzétt, amelyek
megfelelnek annak, amit »kinematografianak« nevezhetnénk (és amit hagyomanyosan »korai mozinak«
neveznek, de ami — mint azt korabban kifejtettiik — nem problémamentes). (Gaudreault — Gauthier 2011: 87)

Az animaci6 azért tudott a filmtérténet késébbi fazisaban elkiléndlni, mert az a nézoi tapasztalat,
hogy maga a film is ,animalt’, megszokotta valt. Gauthier ezt egy masik tanulmanyaban a
film intézményesulésével hozza kapcsolatba, miszerint az attrakcioval, az illuzionizmussal
asszocialédott stoptrikk kimerUlt, a tovabbiakban mar nem tudta betdlteni korabbi szerepét,
ezért a sokkhatas uj formajara volt szikség:

Ugy latszik, a hagyomanyos triikkék, mint példaul a stop-kamera technikat alkalmazo trilkkok (melyek
a valamivel Ujabb trikkékhoz képest, példaul a képkockardl képkockara torténd animalashoz képest
hagyomanyosak) mar nem tudtédk ugyanugy elblvdini a kézdnséget, akik mindig valami Ujat kerestek.
(Gauthier 2011: 168)

Gauthier ezt a folyamatot 1915 koérlilre teszi, és ,az animacios rajzok trikkjelenetekbél valo
kivaladsanak szimptdbmaja az animalt karikatarak/rajzfilmek [animated cartoons] kifejezés
— nagyjabol az 1910-es évekre tehetd — Uj konnotacidjanak a megjelenése volt” (Gauthier
2011:169). Ahhoz, hogy az animacié mai értelemben hasznalt jelentése az 1910-es évek
végére elterjedhessen, az ilyen, kulénalloként érzékelt mozgoképes gyakorlatoknak addigra mér
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lathatova kellett valnia, kritikus tdmeget kellett elérnie, hogy azonositani lehessen egy uj fogalom
a kdvetkezb fejezetben részletesen foglalkozom, a rajzos animacidkat az 1920-as évektdl mar
a magyar diskurzusban is ,rajzos trikkfilmnek” vagy rajzfilmnek kezdik nevezni. Az attrakcio
sokkhatasanak eltinésével szemben McKenna az animacioval kapcsolatos fogalomképzést
az ilyenfajta ,mozg6 rajzok” indusztrializalt tomegtermelésével hozza 6sszefliggésbe: ,Csak
miutan a nagy animacios studiok egy egyszerUsitett ipari gyartasi folyamat felé mozdultak el,
ami az egyedi kézmuivest nagymértékben elavultta tette, szerezte meg a kifejezés a dominans
gyartas és a munkafazisok felosztasa az Earl Hurd, illetve John Randolph Bray altal 1914-ben
szabadalmaztatott cellanimacios technikahoz kapcsolédik, amely lehetdvé tette, hogy a celluloid
atlatszo fellletén csak a mozgd részeket rajzoljak ujra, melyeket a kilén papirlapokra rajzolt
statikus héatterek elé helyeztek.

A ,pre-cell” korszak nemcsak a korai mozi €s a korai animacié szoros 6sszefliggését tarja fel,
hanem azt is, hogy az animéci6 kulénall6 fogalma ,mifajként” csak az 1920-as években terjedt
el, miutan az 6nall6 moziattrakcié hanyatlasnak indult. Mindezek uj megvilagitasba helyezik az
digitalis film posztmedialis allapotardl, amely szerint jelenleg a digitalis film valik animéaciova.
Szerinte a filmben a digitalis médon térténd egyre nagyobb foku kézi beavatkozasok alaassak
az élészerepl6s film és az animacio kdzoétti kildnbséget: ,,Az animacio szllte mozi kiszoritja az
animaciét, mig végul az animacio6 sajatos formajava valik” Manovich 2011:166) | Jgyanakkor Manovich
allitasa anakronizmus, mert ha az animaci6 fogalma a mai értelemben nem létezett az 1920-as
éveket megel6zben, és ha a mahoz hasonlban a korai idészakban sem volt éles hatarvonal az
élészereplds film és az animacio k6zott, akkor nincs is olyan kildnbségtétel, melyet ala lehetne
asni. Donald Crafton etimolbgiai visszafejtésekkel és a genealdgiai mddszer alkalmazasaval
biralja Manovich-ot, mivel szerinte Manovich nem térténeti animaciddefinicioét hasznal, hanem
ahistorikus modon kiszélesiti a sz6 értelmezési tartomanyat (Crafton 2011). Az animacié atfogd
definidlasanak sorozatos kudarcat nem elnyomni, hanem tudatositani szikséges, annak
érdekében, hogy az élészereplés mozgdképpel vald kdzos gydkerekre mutassunk ra. Az 1910-es
évek kdzepére leszallo agra keril6 attrakcios mozi kapcsan fogalmazta meg Gunning, hogy ,nem
tlnik el a narrativa dominanssa valasaval, inkabb alamerl bizonyos gyakorlatokba” (Gunning
2004: 294). Amire Gunning nevezetes tanulmanya ezen részében ,bizonyos gyakorlatként”
utal, ahol az attrakcié tovabbélt, nemcsak az avantgard filmekben érhetd tetten, hanem az
animacioés filmekre is vonatkozik.

A vonalrajz médiumvaltasa

A fentiekben kdrvonalazott kontextusokat és teoretikus problémakat figyelembe véve érdemes
vizsgalni a Harctéri karikaturakat és A hét humorat. Mindketté roppant szegényes korabeli
sajtoforrasokkal bir, és még az is bizonytalan, hogy egyes hivatkozasok valéban ezekre az
alkotasokra vonatkoznak-e egyaltalan. Mivel az els6 mozgokép szerzéje ismeretlen, és cimadasa
is vélhetben utblagos, még nehezebb a kutféket beazonositani. A Hangosfilm internetes
adatbazis szerint a Mozihét folyGirat 1915. oktober ,15-i” (valdéjaban 17-ei) szamaban Aktualis
karikaturak cimmel megjelent reklamhirdetés, amely szerint a Kruppka filmgyar produktumarél
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van sz0, a Harctéri karikaturakra vonatkozik.® A reklamszdveg szerint a karikatirak november
25-én vetitésre keril6 els6é sorozata a Mikor a nap felkel a Vogézek mdgdil alcimet viselte, s
minthogy ez az Elzasz-Lotharingia mentén hiz6dé hegylanc a francia—német hatart képezte,
tébb mint valészini, hogy a jelzett aktualitas az elsd vilhaghdboruhoz kapcsolédott.* A Harctéri
karikaturak animaciés szekvenciaja valoban a felkel® Napot reprezentalja, itt azonban az
orosz front a téma, és a Napba irt felirat a ,Karpatok”, tehat a két mozgokép nem feltétlendl
azonos. Ha a Mozihétben hirdetett film valéban animacid volt, a reklam azon felkialtéjelekkel
kisért megjegyzése, miszerint ,a meglepetések korszakat éljuk”, az ilyen tipust moziattrakcio
Ujdonsagat jelentheti. Humoros voltat a zsigeri, testi reakciéra felhivo tipografikus (Iépcsdzetesen
elrendezett) széveg jelzi: ,k6zdnsége: kacagni! mulatni! tombolni fog!”. A Budapesti Hirlap t6ébb
szama is ugyanekkor hirdette az ,,0j hadi aktualitasok, hadi karikatarak” mdsorat, ami vélhetéen
azonos ezzel a mozgoképpel.®

1'A meglepetések Korszakat éljik!!

Meglepetésszamba megy
a legkozelebb kiadasunk-
ban, heti sorozatban meg-
DD jelens: VODD

., Krupka-hét*

Aktualis karikafurak

I. SOROZATA

(Mikor a nap felkel
a Vogézek mdgiil)
Koézonsége:
kacagni!
mulatni!
tombolni fog!

Bemutatasra keriil a filmboérzén f. hé
25-én (csiitortokon), d. e. 10 érakor

3 https://www.hangosfilm.hu/filmografia/harcteri-karikaturak

4 Mozihét. 1. (1915) 36. (oldalszam nélkul). A tovabbiakban a forrasok helyesirasat — az Ujsagok cimeinek kivételével
— a mai magyar alakokhoz igazitom.

5 Budapesti Hirlap, 1915. november 1. 7., november 2. 7., november 3. 14., november 4. 15.
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A hét humoréat a korabeli lapok ,rajzolt karikaturaként”, ,Vértes karikatarajaként”, ,aktualis
karikaturaként” hirdették, melynek képeit ,rajzolja Vértes”.® Ugy tlnik, korabban is vetitettek
Magyarorszagon hasonl6 tipusu mozgoképeket, mert a sajté 1914. oktéber 29-én ,,0j hadborus
karikaturakat” hirdetett, és azok feltehetéen szintén rajzos filmek voltak, mivel az Omnia
mozgobképpalota volt az eléadas szinhelye, mas filmvetitések kiséretében (aktualis kinemaszkeccs,
hadi aktualitas).” A két munkén kivil gyermekmozi kapcsan hivatkoznak ugyanekkor ,rajzolt
trukk-képekre”, amely — figyelembe véve a kdzdnséget és a szlkit6 jelzds szerkezetet — nem
lehetett mas, mint animacio, kilénods tekintettel arra, hogy a rajzos filmet a 20-as évektél mar
kdvetkezetesen ,rajzos trukkfilmként” vagy egyszerlen rajzfilmként emlitik.® Elképzelhet6,
hogy animécioként értelmezhetbk azok a ,szatirikusnak” titulalt ,kinematografiai trikk-képek”,
amelyek azért jelentések, mivel hozzatették, hogy ,Uj zsaner a kinematografiaban”, azaz egy
mozgoképtipus elkuldnilését regisztraltak.® Kato-Kiszly Istvan animacioit ,trikk karikatiraknak”
vagy .karikatura trikkfilmnek” nevezte a sajté.’® Az animacios képsort e szérvanyos emlitések
ellenére is j6l azonosithatdan tébbnyire karikaturanak, triikknek, rajznak vagy aktualitasnak
nevezték az Ujsagok, ami ramutat e mivek bizonytalan identitasara, illetve arra, hogy milyen
iranybol — a nyomtatott sajtoban megjelent gunyrajz, a filmhirado és a trukkfilm fel6l — szemlélték
azokat, ami ki is jel6li genealdgiajukat.

Minthogy a korabban targyaltak értelmében a korai film Iényegét, a mozgéast, az animécio
drokitette tovabb, a két magyar filmet is a korai film attrakcidinak 6sszefliggésében kell vizsgalni,
ahol mar nem a fotografikus kép mozog, hanem az élettelen rajzot mozgatjak. A Harctéri
karikaturak elején az ,,Orosz offenziva” cimi mintegy kétperces animacids szekvencia krétarajz
€s papirkivagasos technika 6tvozete. A moziterem sététjét imitald fekete hattérbdl stoptrikk
segitségével fokozatosan rajzolodik ki a fehér krétarajz, a hegy (a Karpatok), a libikoka, a kézponti
hatalmak két katonaja, végul az orosz ellenfél képe. A rajzgép'' automatizmusara emlékeztetd
szaggatott vonalrajz, mely egyre tdbbet mutat meg az abrazolas targyabdl, hasonlé hatast
kelt, mint Charles Csurinak a szamitoégépes animaci6 térténetében uttéro jelentdségi Kolibri
(Hummingbird, 1967) cimd, lyukkartyaval generalt szekvenciaja. Az 1915-6s film az ellenség
megjelenésével vegyes technikat kezd alkalmazni, a rajzolt hattér mellett papirkivagast, és
egyidejlleg toébb képrészlet animalasat latjuk a képkockakon: az orosz katonaval parhuzamosan
a masik katona keze szintén mozog, s6t kézben a képbe jobbrol beusz6 katona is. A papirkivagas
és a krétarajz vegyitése a nemzetkdzi tendenciakhoz is illeszkedik: a Humoros arcok vicces
fazisai (Humorous phases of funny faces, 1906) cim( munkaban a bohoc és a karikan atugraléd
kutya szerepeltetésénél Stuart Blackton is keresztezte a papirkivagasos technikéat a krétarajzzal,
és hasonlé latvanyt idéz elé Emile Cohl Fantazmagéridjaban (Fantasmagorie, 1908) a halott
bohéc felélesztése — bar ez utdbbi, még ha krétarajz hatasat is kelti, val6jaban nem krétaval,

6 [n. n.]: Voros katonanap a mozikban. Kis Ujsag, 1919. aprilis 4. 3. Az Est, 1919. marcius 16. 6. 1919. marcius 2.
5.1919. januar 19. 7., januar 28. 6., februar 2. 6. februar 16. 7. stb.

7 Magyarorszag, 1914. oktober 29. 25.

8 Népszava, 1919. junius 1. 10. Arajzos trukkfilmre pl: Az Est, 1926. marcius 15. 10. Népszava, 1926. aprilis 8. 16. stb.
9 Budapesti Hirlap. 1914. marcius 31. 25.

10 Mozihét, 1919/17. Budapest Hirlap, 1919. oktdber 22. 6. 1919. oktéber 23. 6.

11 Rajzgép (plotter): A korai (analdg) szamitbgépes animacioban az 1950-es évek végétél mar alkalmazott rajzgépek,
melyeket a mivészek/tudosok tébbnyire sajat maguk épitettek meg, irbheggyel automatikusan rajzoltak fel
vonalakat a rajzlapra vagy mas fellletre.
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hanem a fehér alapra rajzolt fekete vonalak negativjanak alkalmazasaval készult (Crafton 1993:
61). A Harctéri karikaturakban a stilizalt agyucséként is értelmezhetd libikbkara felkapaszkodo,
majd annak eltérése utan a féldre visszazuhan6 katonak az ellenség sikeres visszaverését
reprezentéljak, azaz az ,orosz offenziva” metonimikusan kudarcot vall. Amig a legy6zéttek a
foldon fekszenek, a kép bal felsé sarkaban egy magyar zaszlé bukkan fel ,Isten aldd meg a
magyart” felirattal.

A médiakonvergencia és a remedializacié sokfélesége jellemzi a Harctéri karikaturak
animacios részét, mely a médiumok azon természetét is szemlélteti, hogyan imitalja és 6rokiti
tovabb az 0j médium a régi médiumot. Nem valaszthat6 kildén ez a betét a karikaturarajztol, mert
eredetében, formanyelvében is a nyomtatott sajtdban publikélt rajzok vizudlis esztétikajahoz
kapcsolédik. Onmagaban mar a vonalrajz stilizaltsaga, illetve az ezt a vazlatossagot kdvetd
papirkivagasos technika a karikatura egyszeruisitési elvét kdveti, vagyis azt, hogy minél
kevesebb vonalbél tegye felismerhetévé a targyat. Masrészt a karikattra a jellemz6 vonasokat
hangsulyosabbé tévé talzasokra épll, pontosan az aranytalanitasb6l fakad a képi humor. Ebben
az esetben ezeket az egyedi vonasokat latjuk a csaszari katona Pickelhaube-sisakjan, a magyar
honvéd sapkajan, de a stilizalt Karpatok, a magyar zaszl6, a felkel6 Nap szimbdélumaiban is.
A libikdka allegoériaja kdzponti szerepet jatszik a humor Iétrejéttében, a fenékre esés testi
ellenszere. Harmadrészt a dualizmus id6szakatél felviragzé élclapok karikataraihoz az alkalmi,
aktudlis politikai kommentérjaval is kapcsolddik, amely kontextusfliggd, a hirek elézetes tudasat
feltételezi.

Két ponton ugyanakkor a médiumvaltas a karikatdra szamara jelentds kilénbséggel is jar.
Egyfel6l a rajz ismeretlen készitdje az off-screen elemek hangsulyozasaval a tér kontinuitasat
teremti meg, mig a lathatd és a lathatatlan jatékara joval kisebb lehet6ség addédik az egyedi
alléképet alkalmazoé sajtoban. Itt az orosz katonanak el6szér csak a jobbrél a képtérbe belépd
csizmajat latjuk, és amig az ,Orosz offenziva” felirat ki nem rajzolédik, a nézdéi tudas hianyos,
nem tudjuk, ki annak viseldje. Raadasul, amikor a nézd azt gondolné, hogy a kbzponti hatalmakat
reprezentald katonak tulerében vannak, varatlanul megjelenik ugyancsak jobbrol egy masik
orosz katona. Ezek a technikdk mar nem annyira az élclapok karikaturainak remedializacioi,
hanem filmszer( eljarasok. A csizma a késleltetés, a nézdi feszlltségkeltés, vagyis a suspense
filmes funkcidjaval rendelkezik. A masik lényeges pont az animacié dualis vicc-struktaraja,

a megszégyeniilés a viccmesélés felvezetd és csattand részére emlékeztet (utbbbira itt sz6
szerint), ez a kettés szerkezet nem a grafika puszta atvitele a filmre, tallép az alléképen, két
elklldonulé kép szikséges a humor mikéddképességéhez. A hét humora még egyértelmibben
a viccmesélés strukturajara épul: a rendszerint kétosztatu karikatirak rendelkeznek egy — akar
sz6 szerinti értelemben is vett — kérdd résszel (felltéssel), melyet a masodik rész csattandként
Ut le. Vagyis nem elegend6 ezekhez az all6kép, mert két elem &sszekapcsolasa szikséges
hatasuk kifejtéséhez.

A rovidfilm és a karikatura kapcsolatanak legfébb bizonyitéka, hogy a Harctéri karikaturak
animacios részét kdvetden élészereplds jeleneteket latunk, melynek soran egy kiallitason
gunyrajz-sorozatot tekinthetiink meg az antant hatalmak és szévetségeseik politikusairdl.
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Ezeknek — mint ahogyan a filmnek — az alkot6ja nem ismert, de a Hangosfilm vélelmezése
szerint a vonalvezetés Vértes Marcellnak A hét humoraban is megfigyelhetd stilusara emlékeztet.
Vértes, akinek a mozival val6 kapcsolata a Pesti Mozi és a Moziillusztratoraként méar az évtized
els6 felében megvolt, 1914-1915-ben a Borsszem Janko cim( élclapban rendszeresen kdzélt
karikaturakat a Monarchia haborus ellenfeleir6l.'? Habar a Harctéri karikaturak kiallitasjelenetében
lathatd és a sajtbban megjelent karikatirak tematikai rokonsaga kétségtelen, a grafikailag
magasan képzett Vértes kidolgozott, kdnnyed vonalvezetésl, festbi hatasu rajzainak miivészi
szinvonalahoz képest ezek a rajzok joval sematikusabbak, igy aligha valészin(, hogy Vértes-
rajzokrél lenne sz0."® Egy esettanulmanyt véve alapul, a filmben negyedik karikaturaként
szerepl6 A belgradi menekdilt cim( karikatura I. Péter szerb kiralyt diszndpasztorként abrazolja,
akarcsak a Borsszem Jankoban 1915. november 28-an megjelent Vértes-rajz, de a stilus és
a stilizaltsag foka jelentdsen kulénbdzik. A haboruban az ellenség képi abrazolasanak bevett
technikaja a diabolizacié és a bestializacio (az angol kuligyminisztert, Edward Grey-t a film
Mephistoként, I. Miklés montenegroi kiralyt kecskefejes boszorkanysepriin abrazolja), és Tamas
Agnes kutatasai szerint a Borsszem Janké a szerbeket féként sertésként, az oroszokat pedig
alkoholistaként abrazolta (Tamas 2016: 33, 34). Minthogy olyan sztereotipikus megjelenitésrdl
van sz6, amely nem kapcsolhat6 egyetlen szerz6héz, a sajtbban megjelent és a filmben lathaté
karikaturak alkotéjat Vértessel azonositani alapos koérultekintést igényel, de igy is nyilvanvalo,
hogy a két animécios szekvencia az élclapokban megjelend karikatirak képdnyegébdl buijt ki.

8 - BORSSZEM JANKO 1915 mnovember 28

Petar mint vendég » Vértes rajza

Nikita. — Ha josztok: lesztek, ha hoztok: esztek!

Petar mint vendég (Vértes Marcell rajza, Borsszem Jankoban 1915. november 28.)

12 Vértes haborus karikatarai példaul: Galiciai visszavonulas (1914. oktdber 18), orosz helyzet (1914. november 22),
haromkiralyok (1915. januér 3), orosz cér és az angol kiraly talalkozasa (1915. januéar 10), orosz egészségulgy
(1915. szeptember 12). Petar, szerb kiraly (1915. november 28).

13 Vértesnek a Borsszem Jankdban megjelent haborus rajzai példaul képeslapokon is megjelentek.
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A nemzetkoézi flmtudomanyi szintéren jelentés purparlé alakult ki akéril, hogy mennyiben hatott
a képregény, pontosabban a rajzos képsor (comic strip) miifaja az animaciora és vice versa.
Az egyik széls6 polust Donald Crafton képviseli, aki szerint formailag ,a hatasuk a legkorabbi
filmekre minimalis volt”, igy kapcsolatuk ,tulértékelt”, mig az ellentétes alldspontot sok kényvében
David Kunzle neve fémjelzi (Crafton 1993: 36. 47. Kunzle 1980). A szélsdséges vélemények
kozo6tt egyensulyozik Drew Morton, aki a két médium dialogicitasat emeli ki; kompoziciés
szempontbdl kulénbdznek, és amig az eurdpaiak filmszeribbek, az amerikai képregények
statikusak (Morton 2010: 298). Magyar viszonylatban viszont nemcsak azért kevésbé hangsulyos
a képsor kontextusa, mivel a mifaj itthon késén jelentkezett, hanem azért is, mert a széban forgd
performativ animacidk kevésbé narrativak, egyetlen jelenet planvaltasok nélkili két aktusabdl
allnak csupan. Mindazonaltal a Mozihét 1915. oktdber 16-i és oktdber 24-i szamaban az ,amerikai
boho6zatként” definialt A féltékeny Mayer cim, nyolc képkockabdl allé képsor ugyanugy fekete
tablaképre és a fehér rajzra épll (feltehetden itt is a fekete-fehér elemek megforditasardl van
sz06), mint a Harctéri karikaturak és A hét humora.'

A SZEZON LEGHUIMOR)SABD VIGIATEKA
/ /
Q / ;
/ | /
AMERIKAL MAOZAT » Y2-RESZBEN
— 2 o Gene 4L

5

i fos 7, 7 . y ’ 3 .
e, (cile //"" 1t Y. (4 7 ? ¢ ’.64' sAen LT, yrrame
Gl { Ak Jovneherty .

14 Mozihét. 1. (1915) 35. 37. (oldalszamok nélkl)
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A Harcteéri karikatarak kulfoldi (filmes) mintajat talan a német vonalrajzos animaciok jelenthették,
tébb olyan propaganda-, illetve reklamanimacié ismeretes ebbdl az idészakbdl (a stop-motion
képsorokat most nem emlitve), amely az ellenséget gunyolja. A Bokszmérkézés John Bull-lal (Ein
atvétele, egy hadikdlcsont hirdet, és mikdzben a haborus ellenfél feletti gyézelemre is buzdit,
hasonl6 technikat és koreografiat alkalmaz, mint az 1915-6s magyar film. A John Bull (1917)

P4

Még kdzelebbi analdgiat és talan példat jelentenek az osztrak Theo Zasche filmjei, akit szintén
rajzoloként kértek fel hazafiasnak mondott animéacios szekvenciak elkészitésére, mint amilyen
a tematikailag is hasonlénak tiné Amikor az oroszok Przemysl eldtt alltak (Als der Russe vor
Przemysl stand, 1914), ezek k6zil azonban egy sem maradt fenn.'®* Nemcsak ezek a kdzponti
hatalmak oldalarél készilt munkak, hanem a — magyar néz6 szamara akkor nyilvan tiltott —
brit animacios szekvenciak is arra vilagitanak ra, hogy a Harctéri karikatiurak egy nemzetkozi
trendbe illeszkedett. Kifinomultabb karikatlrarajzokat alkalmazott a brit propaganda, melyek
az alkotéas folyamatat is megmutattak.

A karikaturarajz mellett a remedializacié masik modelljét az éppen a haborus idészaktél
aktivizalédé filmhiraddk, aktualitasok jelentették, mely majd A hét humorara is alkalmazhatd
lesz. Mindketté propagandisztikus mddon, de a kénnyedebb format valasztva mutatott be
hirértékl eseményeket. Kérdés, hogy a magyar filmgyarak honnan merithették az 6tletet aktualis

ezuttal feltarni, erre példaul a Messter-Woche 44. szama 1915 novemberében kinalhatott

15 Kriegsgegner im filmischen Fokus https://ww1.habsburger.net/de/kapitel/kriegsgegner-im-filmischen-fokus
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nemzetkdzi modellt, melyben animalt térképet latunk, és amely talan azonos azzal (vagy hasonlé
ahhoz), melyet a Mozihét mint ,él6 hadi térképet” hirdetett ugyanabban a szamban, ahol a
mar idézett médon az ,aktudlis karikatirakat” is reklamoztak.'® Hasonl6an dokumentacios és
propagandisztikus funkci6ja volt Winsor McCay 1918-ban elkésziilt, az Egyesiilt Allamoknak
a vilaghaboruba valé belépését eredményez6 hajo, A Lusitania elsdillyesztésérdl (The Sinking

16 Mozihét. 1. (1915) 36. (oldalszam nélkuil)
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Amellett, hogy Vértes Marcell grafikusként, illusztratorként a sajtd karikaturaihoz is kapcsolodott,
a Harctéri karikaturakndl is szorosabb viszony flizte a filmhiradd miifajahoz A hét humorat, amely
Az Est Film 1918-19-es hiradbinak végén kapott helyet. Itt sem mellékes kdrtilmény, hogy ezek
a rajzok nem 6nalléak, hanem egy masik filmbe bujtatva kommentaljak az aktualis kbzugyeket,
mely vizualis forméban az irdstudatlanok témegeihez is eljuthat. Egyuttal a nyomtatott sajtéra
mint régi médiumra is emlékeztetnek, amely vilagosan kidertl Dam6 Oszkar nyilatkozatabdl,
aki Az Est riportjait ,fényképujsagnak” nevezte, és azt a nyomtatott sajto felél kontextualizalta:
»Az Est filmriportja kilén szerkesztéség, mely azonban nem az Gjsagpapirra, hanem a perforalt
filmszalagra régziti az eseményeket”.'” Lathatéan a film Uj médiuma retorikai szinten is inkorporalta
a nyomtatott sajtdé szotarat. A karikaturdk ugyanugy rendszeresen a filmek utols6 rovatat
foglalték el, ahogyan a nyomtatott sajté végén szerepeltek a kbnnyebb — vagy a szérakoztatd
formaban talalt — hirek is, azaz a hiradé a sajtot ebben is remedializalta. A 20 ,szamot” (kiadast)
megért Az Est Filmben A hét humora sorozat karikaturaibél kettd, legfeljebb harom tekinthetd
krétarajzként készilt animécids szekvencianak. Az 1918 novemberében bemutatott 7. kiadasban
A béke angyala cimmel Vértes kezét és fejét hatulrdl kbzelképen latjuk, amint a fekete tablara
fehér krétajaval felskicceli a palmaagat tartdé angyalt és a hozza kapcsolodd szdveget (A béke
angyala — A békeajanlat napjan), majd stoptrikkel a film animacios szekvenciaba valt: az angyal
a kettétort palmaaggal a kezében, balr6l A harom nap mdulva felirattal, szomoruan lehajtja a
fejét, majd Ujabb stoptrikkdkkel (csaknem husz alkalommal allithattak meg Gjra meg Gjra a
felvételt) kbnnyeket hullat. Hasonldan ironikus formaban a ,béke angyala” motivum megjelenik,
€s a haboru végén, 1918-ban meg is szaporodik a Borsszem Jankdban. Bar ezek kdzott egy

17 [n. n.]: Hogyan készil Az Est film? Royal Apollé Mdisor, 1919. marcius 17. 7. 6-8.
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sincs, melyet Vértes rajzolt volna, azaz a kdzvetlen kapcsolat a karikatura és a film k6z6tt ismét
hianyzik, de a séma médiumvaltassal szintén a sajtébol kerllt az uj médiumba.'®

elblegez6 A milliomos kévér emberben Vértes kesztylben rajzolja fel a tdblara a figurat, majd
stoptriikkdkkel egy katona szuronyos puskaja megboki a gazdag ember hasat, ahonnan a
kdénnyhullasra emlékeztetd korabbi technikaval pénzérmék hullanak ki.

Az Est Filmnek az 1919 marciusaban készult 18. kiadasaban (Konflis sztrajk) szintén talalunk egy
apro, de a filmtérténészek altal eddig figyelmen kivil hagyott, &m szerintem térténetileg dontd
jelentéségl kvéazi-animacios részt. Arrdl van sz0, amikor Vértes helytelendl t betlivel a végén
irja le a tablara a konflis szo6t, a féldsleges betl pedig ugyanugy stoptrikkel tdnik el, ahogyan
Stuart Blackton is a cim megjelenitésénél stoptrikkdket alkalmazott a Humoros arcok vicces
elméleti kérdésnek tlnik a Konflis sztrajk kapcsan az, hogy hol van a trikkfilm és az animéacio
hatarvonala. A ,pre-cell” korszakban az animalt szekvenciak technikaja a stoptriikk volt, és
a trukkfilm részének tartottdk. Amig a hagyomanyos trukkfilmben a stoptrikk izolalt maradt,
addig az animacios filmben a megallitasokkal felvett mozgokép emelkedett dominans pozicidba,

18 PI. Borsszem Jankd, 1915. januar 3. 9. (Az angyal kinjai. Bechtold Jakab rajza), 1915. januar 10. 6-7. (1915.
Farsang. Bér Dezs6 rajza), 1918. oktober 13. cimlap (Elég volt! Bér Dezs6 rajza), 1918. december 1. cimlap (A
varva-vart Mikulas. Bér Dezs0 rajza), 1918. december 22. 7. (Mennybdl az angyal. Fodor LaszI6 rajza), 1918.
december 29. cimlap (Az Ujszll6tt. Bér Dezsd rajza).
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mindazonaltal sok Mélies-film kategorizalhat6 animacioként (Gaudreault — Gauthier 2011:
87-88.). A hélgy eltiinésében (Escamotage d’'une dame chez Robert-Houdin, 1896) példaul a
folyamatos felvételt haromszor éllitia meg Mélies, amikor a lepedével letakart holgy kéddé, majd
csontvazza valik, végul pedig visszavaltozik hus-vér emberré. Gauthier abban tesz kilénbséget a
két kategoria kdzott, hogy a stoptrikkben egyedi a megallitas, az animéacidban viszont ismétlédé
(Gauthier 2011: 165). Donald Crafton Stuart Blackton kapcsan megkulénbdzteti a képkockankénti
(frame-by-frame) felvételt a stoptrikktél (Crafton 1993: 50), de technikailag ugyanazon az elven
nyugszik a cellanimacio elétti korszak animacioja. Nemzetkdzi szintéren jo példa erre a Crafton
altal is targyalt A magikus kényv (Le Livre magique, 1900), melyben Méliés hasonl6an a rajzok
stoptrikkel valé megelevenitésére épit, mint a késdbbi performativ animécio.
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Konflis sztrajk.jpg

A Konflis sztrajk azért igényel kitlintetett helyet a hatarképzés szempontjabdl, mert egyetlen
stoptrikkjében elddnthetetlen, hogy trikkfilmet vagy animaciot latunk-e. Erre az sszefliggésre
aligha kell beszédesebb bizonyiték, mint a stop-motion animacionak a stoptrikkre visszavezethetd
etimolégiaja, Crafton tébb korabeli forrast hoz arra, hogy ,stop pictures-nek” nevezte az
angolszasz kritika a kameramegallitasos trikkel el6allitott animaciokat (Crafton 2011: 103-104.).
A kategoriak 6sszemosddasa szimptomaja a kdzds eredetnek, amit jelez késbbbi ellentétes
palyaivik, mivel az animécio felemelkedésével parhuzamosan csdkkent a stoptrikkdn alapuld
trakkfilm 6nallésaga. Ahogyan az eposz mint mufaj eltinése nem eredményezte az eposzi
narrativa eltiinését (maradandosagat lasd a latvanyfilmekben), vagy ahogyan a burleszk, a
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slapstick, a geg és a musical tovabbélt a rajzfilmekben, ugy a ,megszintetve megdrzésnek”
ezt a modelljét kdvette az animacidba alaszalld trukkfilm is.

Georges Mélies: A magikus konyv (Le livre magique, 1900)

A stoptriikk ezeknek a filmeknek a performativ oldalaval is szoros dsszefliggésben all. Amennyiben
ugyanis csak a kép tartamat vizsgaljuk, ezeknek a filmeknek a statusza, a befogadas médijai,
remedializacios kontextusai homalyban maradnak. Ezek a mlivek nem tekinthet6k 6nallé
filmeknek, mindig mas médiumokba agyazédnak. Nemcsak animacioként, hanem filmként valod
azonositasuk is tulsagosan szlik, ennélfogva értelmezésikhdz a szorosan vett filmtérténeti
szempontoknak a médiatérténet felé valo kiterjesztése sziikséges.

A popularis performativ miivészetek kontextusai

A Harctéri karikaturakban és A hét humoraban nem vették eddig figyelembe a performativ
tulajdonsagokat. Ugyanakkor Mario Slugan és Daniél Biltereyst a korai mozi szamara ,0j
perspektivakat” kinalé legujabb tanulmanykétet elészavaban szerkesztéként kifejezetten
hangsulyozzak, hogy a korai mozgoképet az eléadas kontextusaval egydtt kellene a tovabbiakban
vizsgalni (Slugan — Biltereyst 2022: 3-4.). Nem elegend6 a két magyar mozgdképben pusztan
csak a készterméket, magat a rajzot latni, hanem a rajzolast mint folyamatot és mint eléadast
szekvencia mozgdképen is megmutatott eldadbi eseménybe agyazoédik, ahogyan Stuart
Blacktont6l Harry Julius-on at Winsor McCay-ig a cellanimacio6 el6tti korszak mozgoképei is
egyfajta werkfilmek, a létrejott produktum mellett legalabb ugyanolyan |ényeges aspektust
képvisel bennik a létrejovo rajz cselekvése. A hazai diskurzusban eddig ignoralt performativ
aspektust a szinpadias forma és annak medialis el6zményei, a rajzoléi test, a transzformacion
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alapulé rajz és a krétarajz viszonylataban sziikséges figyelembe venni, ezért alkalmazom ezekre
a mozgoképekre a ,performativ animacid” korlatozo jelzés szerkezetét.

HUMOROUS
FUNNY FACES



https://www.youtube.com/watch?v=LHXzVufTX_8
https://www.youtube.com/watch?v=Dt497rb6WtU&t=45s

Gertie, a dinoszaurusz (Gertie the Dinosaur. Winsor McCay, 1914)

A Harctéri karikaturak animacios részét kbvetben élészereplds felvételeket latunk, melyekben a
Varosligetben két magyar katona haborus arcképcsarnok, propagandisztikus karikaturakiallitas
megtekintésére készll. A két rész koz6tti kontinuitast az teremti meg, hogy az animécidhoz
hasonl6an az egyik katona magyar, a masik német, mintha csak az animacios szekvenciaban
latott két rajzos katona fotografikus megelevenedései lennének. Azaz ahogyan a korai animacio
a nemzetkdzi szintéren is elészeretettel jatszott a grafikus dbrazolas és a valds targy vagy alak
egymas mellé helyezésével, itt is illuzionista attrakcioként, az éléve tétel magiajaként értelmezhetd
a montazs — bar kétségtelendl jéval szerényebb attrakcidként. A csarnok elétt egy kikialtdé vagy
mutatvanyos hivogatja a nézdket, ami a vasari képmutogatas hagyomanyanak régi médiumat
helyezi az Uj médium kézegébe. Nemcsak az ezutan bemutatasra kertlé karikaturak fontosak
tehat, hanem a szinpadi (vasari) tdmegszoérakoztatd eléadas kdzege is a mlsor szerves része,
melyben a képeket bemutatjak. Nem maradt ugyan az utdkorra Kato-Kiszly Istvan Kaposzta Sari
és Gulasch Miska szomortu térténete cim( 1915-6s animacibja, de az hasonlbképpen a palcas
kikialto altal el6adott vasari mutatvanyokat remedializalta. A cim alapjan ugyanis a térténet, mely
a fészereplOk tragikus szerelmét mesélte el, és a svab akcentust gunyolta, a 19. szazadban
bemutatott vasari attrakcié megfilmesitése lehetett (Orosz 2015: 9. Viski 1934: 177-185.).

Amikor a Harctéri karikaturakban a katondk megnézik a kiéllitast, a kamera pozicidja a katonak
tekintetét foglalja el, egyuttal a mozinézd nézési aktusat és a mizeumi nézés modern helyzetét
imitalja. A film vége szintén atjarast biztosit a filmbeli nézék és a film nézdi k6z6tt, mivel a két
,S0gor” ugy lép ki nevetgélve az épuletbdl, mintha csak a nézdk Iépnének ki a vetités utan a
moziterembdl. Bar a magyar dsszeallitas nem tartalmaz egyértelm( metalepsziseket a fikcids
vilag és az extradiegetikus tér k6z6tt, a film Winsor McCay animacibival allithatdé parba. Ahogyan
a magyar film el6bb a készterméket, majd annak performativ kontextusait, a befogadas médjat

@apertira

97


https://www.youtube.com/watch?v=32pzHWUTcPc

tarja fel, McCay is mindig tébbet mutat meg a filmnél, annak készitési folyamataba is betekintést
nyujt a prologusokban. A Harctéri karikaturakhoz hasonléan haborus propagandanak tekinthetd
A Lusitania elslillyesztése élszereplés bevezetd része a képek elkészilésének folyamatara
fokuszal, és aztan valt at animaciés szekvenciaba. A Gertie, a dinoszaurusz (Gertie the
Dinosaur, 1914) els6 fele a filmkészités muhelytitkaival foglalkozik, mig a masodik része a
dinoszaurusznak a grafikusan abrazolt rajzoléval, teremt6jével val6 interakciojat, feleseléseit
viszi szinre. Nem tudjuk, hogy a Harctéri karikaturak mennyiben tekinthet6 teljes filmnek, de
a fennmaradt verzidbban a magyar film megforditja ezt a logikat, elébb latjuk a kész terméket,
majd a nézbi reakcibt.

Sokkal kézzel foghatébb a performativitds A hét humoraban, amely a nemzetkdzi tendencidkhoz
is kozelebb all. Itt a karikaturdkban mindig latjuk a rajzok elkészllésének folyamatat, Vértes
Marcell kezét és testét a nézdnek hattal. Bar tagabb képkivagatban, de Vértes skicceihez
hasonl6an a rajzolas folyamatat, a rajzolGi test és a rajzolt alak interakcibjat kdvethetjik Stuart
Blackton Az elvarazsolt rajz (The Enchanted Drawing, 1900) és A humoros arcok vicces fazisai,
vagy Emile Cohl Egy pincér dlima (Le songe d’un gargon de café, 1910) cim(i munkaiban,
melyek a krétarajzok elkészulésének folyamatéat szintén az élészereplés filmmel vegyitik. Ezek
sem animacidként indulnak, igy Vértes ugyanazokat a fazisokat jarja végig, mint Blackton: a
mozdulatlanbdl lesz eleven kép. Vértes az amerikai modellt kdveti, mert amig Blackton és
McCay performativ animacioi kihangsulyozzak a szerzéi jelenlétet, addig Cohlnal a rajzzal val6é
interakcio rejtettebb. Blackton Az elvarazsolt rajzban még amerikai plant alkalmazva szinte az
alkot6 egész testét megmutatja, A humoros arcok vicces fazisaban azonban a képkivagat mar
csak a rajzold kezére szlkdl, ahogyan Vértesnél. Crafton a mlivészi kéz rendszeres lathatosaga
kapcséan ugy érvel, hogy ,az olyan animatorok, mint McCay, Earl Hurd és kuléndsen a Fleischer
fivérek, a Mlvész keze motivumot a partenogenezis mitikus Iéptékil tropusava dolgoztak at”
(Crafton 2011: 106), azaz az élévé tétel szolgalataba allitottak. A hét humoraban Vértesnek
mint rajzol6nak a rendszeresitett camedi ugy konstrualjak meg a nézéi helyet, mintha az a
nézétérrdl szemléiné a vasznat és egyduttal az el6tte 1évd szinpadon zajloé cselekvéseket. A
karikatura térbeli dimenzibinak itt idébeli aspektust szolgaltat az, hogy a nézé megfigyelheti a
vonalvezetést, a rajz létrejottének aktusait, amelynek linearis megtekintése soran fokozatosan
valik egyértelmilvé, hogy mi fog kirajzolodni. Akéz és a mozivasznon kivili test a tér kontinuitasat
teremti meg, ahogyan a Harctéri karikaturakban a jobb oldalrdl bevilland katonai csizma is
alkalmazta a lathato és az off-screen, a belsé és a kulsé tér kdzétti jaték filmszerl megoldasait.

Donald Crafton, amellett, hogy a korai animacio képregény-eredetét cafolni igyekszik, egy masik
hagyomanyra hivja fel a figyelmet, amikor azt allitja, ,hogy egy masik popularis szérakoztatas — a
vaudeville-szinpad — volt egy Iényeges korai hatas” (Crafton 1993: 36), azaz szintén az eléadott
rajzolas kontextusanak vizsgalatét siirgeti. Ezzel szemben az animéacié performativ aspektusainak
targyalasa soran Annabelle Honess Roe csak az emlités szintjén foglalkozik a korai animacio és
a vaudeville kapcsolataval, de a rotoszkdp és a motion capture keretében elsésorban a szinészet
és animacid viszonyara fokuszal (Honess Roe, 2019: 70) A vaudeville, legaldbbis annak amerikai
formaja, a hazai kontextusban kevésbé jelenik meg, de hasonld szerepet t6ltéttek be a magyar
szérakoztat6é tdbmegkultiraban a varosi k6zénséget megcélz6 népszerl szinpadias formak, a
cirkusz, a bohézat, a kabaré, a blvészmutatvany, az orfeum. A magyar szinpadokon bevett
format jelentett a mozikeccs/kinemaszkeccs mifaja (részletesen: Fliizi 2022: 194-214.), amely
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ugyanugy élében el6adott szinpadi jeleneteket 6tvoz6tt filmvetitésekkel, ahogyan a performativ
animacio az élészereplds részeket flizte egybe — vagy kilénallé vagy azonos filmképen — a
Egyesiilt Allamokban a vaudeville-szinpadon népszer(ivé valt villamszkeccs (lightning sketch)
és a szinpadi eléadas tablarajzzal val6 valos idejl vizualis illusztralasara utald krétas beszéd
(chalk talk) mifaja, amelyben a rajzol6 gyorsan felvazol valamit a tablara (ami 6nmagaban
behatérolja a rajz kidolgozottsaganak fokéat). Cohl, Blackton, McCay, Julius és Vértes animacioi
is ebben a Méliés-re visszamend m(ifajban talaljak meg a gydkeriket, filmjeik egyfajta élé (de
filmen mediatizalt) szkeccsnek foghatok fel. Ezeknek a filmeknek a vetitése mar maga is eléadas,
de az, hogy a filmképen is egy el6adast latunk, megismétli a moziszituaciét, azaz egy mise en
abyme-ot, tikros strukturat latunk. McCay még tovabb ment a diegetikus és az extradiegetikus
vilag 6sszekeverésében, mert a Gertie, a dinoszauruszban a rendezé rajzos figuraként sajat
vilagaba is belép, s6t ténylegesen el6adta vaudeville-szinpadon, és amikor a filmben Gertie-
nek egy t6kot dob, egy valodi tokot dobott a vaszon mégé, hogy azt az illuziot keltse, a valodi
tok animalt rajzként kertl a filmbe (McKenna 2014: 32). A villamszkeccsben is a szinhazi
elbadas a dont6, annak a rajz csak a része. Crafton szerint, aki a villdmszkeccset ,a grafika
és az eléaddi mlvészet hibrid” formajanak nevezte, ,[blizonyos értelemben itt van az animalt
rajzfilm szuléhelye, mivel azzal, hogy a villamszkeccsek beléptek a korai filmbe, ikonografiajuk
biztositotta azt a mechanizmust, amellyel az 6nmagétol valo rajzolas [self-figuration] el0sz6r
megtortént” (Crafton 1993: 48).

Azt, hogy milyen funkcibja volt ezeknek az el6éadasoknak, egyértelmlien az attrakciod
a blvészmutatvanyokat konfiguraljak ujra, aligha meglep6, hogy koézvetlen el6zményik a
blvészkedést, a szinpadi szemfényvesztést mozgoképre athelyezé — de a szinpadiassagot
a proszcéniumivvel, a pukedlizéssel, a kameraba nézéssel, a nézdbvel vald kbdzvetlen
kommunikaciéval megérz6 — Mélies-féle trukkfilm. A blvészmutatvanynak integrans része az
el6éaddi forma. Hagyomanyosan a Lumiére-filmeket a ,dokumentarizmus” és a ,realizmus”,
Mélies munkait pedig az illuzionizmus és a fikcio elészobajanak szokas tartani. Kettejik
kovaszat Tom Gunning abban latja, hogy ,a csodalat az illuzibteremtés erejébdl (akar a mozgés
realisztikus illuzi6jabol, amit Lumiére ajanlott az elsé kdzbnség szamara, akar a Mélies altal
kidolgozott magikus illuziobol) és az egzotikumbdl fakad” (Gunning 2004: 194). Pontosan ezt
a két paradigmat egyesiti a performativ animacié, mert az attrakciét maga a mozgas képezi,
az, hogy az élettelen rajz megmozdul a képen. igy paradox modon a realizmus sziili az ill0zi6t:
maga a mozgas realizmusa (a Lumiére-elv) valik illuzionizmussa (Mélies-elv), a megmozduld
vonal mar a blvészmutatvany varazslatossaga.

Ugy vélem, ez az egyik oka annak, hogy a korai animéacié egyesiti az élészereplds jeleneteket
az animacibs szekvenciaval, és hogy a rajz mellett a rajzolas el6adasat is latjuk, mert ezzel a
mozgas hdkuszpbkuszat. Ez Gjabb érv arra, hogy az animacié a ,megszintetve megbrzés”
keretében hogyan 6rokli meg az 1910-es években mar kifullad6 attrakcios filmet, hogyan —
Gunning szavaval — ,mertl ala” a régi az (j gyakorlatokba. Lényeges ebbdl a szempontbdl az
alkoto testtartasa és ruhazata, amely ugyan Vértesnél a sziikebb plan miatt kevésbé lathaté a
nézd szamara, mint Mélies esetében, és a magyar rajzolé nem is visel blivészruhat, de az éltény,
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A milliomos kévér emberben hasznalt titokzatos, sotét bérkesztyl és az egyes valtozatokban
lathato Girardi-kalap szinpadias eléadasmodot kdlcséndz a rajzolas folyamatanak. Ahogyan
Georges Mélies, McCay vagy a cseh magus, Viktor Ponrepo meghajolt a nézdk elétt, Az Est
Film 10. kiaddsaban amerikai planban azt latjuk, hogy Vértes Marcell a krétatablaja mellett
kalapjat levéve kézvetlenll a kameraba nézve haijt fejet a virtualis néz6k6zénség elétt, ami a
szinhazi kézeget imitalja.

P

Vértes Marcell meghajlasa A hét humoraban (1919. januar)

A performativ animacié alkotasai kevésbé rendelkeznek elmesélhetd narrativaval, inkabb gegek
sorozatéra épulnek. Cohl, Blackton, McCay, Julius filmjeiben a mozgasok, az atalakulasok, a
valbs és a fikcios hatarok kdzétti illuzionista atlépések, vagyis azok az attrakciok képezik a f6
csapasiranyt, melyet Gunning a korai film sajatossagaként azonositott: ,Val6jaban szamos
trikkfilmnek nincs is cselekménye, inkabb egy sor atalakulasbdl allnak 6ssze, melyeket
csak kevés kapcsolat és bizonyosan semmi jellemabrazolas nem fliz 6ssze” (Gunning 2004:
296). Ezekhez hasonl6an a Harctéri karikaturak és kuldondésen A hét humora sem rendelkezik
folytonos térténetmeséléssel, noha az 1915-6s munka akéar értelmezhetd egy katonai tamadas
szekvencialisan elbeszélt térténeteként is. Vagyis ezek a filmek szintén a korai mozi azon
tulajdonsagat konzervaltak, amelyben a narracié helyett az attrakci6 domborodik ki, amig ez
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utdbb az élészereplds filmben az 1910-es évekre megszokottd valt, az animéaciés filmként
azonosithatdé munkakban éppen a technika révén még frissnek, lenyligbzének szamitott,
olyannyira, hogy még vagy egy évtizedig a megelevenedé rajz témajat aknazzak ki az olyan
sorozatok, mint a Ki a tintatartobol! (Out of the Inkwell. 1918—1929), és egyedi filmek, mint az
Alice csodaorszaga (Alice’s Wonderland. Walt Disney, 1923).

»making of” filmnek, werkfilmnek, sajat térténetiségikbe agyazva nem valamiféle transzparencia,
az illuzio leleplezése vagy metanyelvi dnreflexio fel6l értelmezheték. A Gertie, a dinoszaurusz
elsé felébe McCay azért épiti be a New York-i Természettudomanyi Muzeumban tett latogatas
élészereplbs képeit, ahol megtekintik a dinoszaurusz csontvazat, hogy utdna az animator
egyfajta varazsloként ugyszélvan életre kelthesse a kihalt fajt, mint ahogyan nyolcvan év mulva
a Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993). Ebbdl a szempontbdl a képkdzi felirat kifejezetten
szakralis médon értelmezi a mozgast, mint amely életre kelti a dinoszauruszt (a felirat: ,looked
like in real life”). Az élészereplés film és az animéacié kombinacibjara, a Mélies-t idéz6 eltlinésekre
€s megjelenésekre, a fikcios és a fikcion kivuli vilagok kdzotti hatarok atjarhatésagara, a nézé
kdzvetlen megszolitasara nem az dnreflexid, hanem az illizidkeltés miatt van sziksége ezeknek
az animacioknak, a film magikus képességének kiaknazasa érdekében. Az elvarazsolt rajz
a cimével is utal a magiara. Végsd soron a Teremtés Kdnyvének Ujrajatszasa ez, annak a
Prométheusz-mitosztol a Golemen és a Frankensteinen at a mesterséges intelligenciéig terjedo
Osi vagynak a példaja, hogy az ember istenként viselkedve él6t teremtsen a holt anyagbol.
Crafton allitasa szerint ezek a filmek az atvaltozas, az atalakulas varazslatara hegyezddtek
ki, arra, hogy valami élettelen mozog, valtozik, valodiva valik, vagy flggetlenedik alkotojatél:
»A mivész elkésziti rajzait, és azok a mozgas, a spontan alakvaltoztatas és a »valdsagga«
(harom dimenziéssa) valas varazslatos képességével ruhazoédnak fel” (Crafton 1993: 50). A
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trikk a performativ animacidban nincs elrejtve, mint Mélies esetében (ez kiuléndésen McCaynél
figyelhetd meg), a megmutatés és az elrejtés dialektikajaval érzékeltetik az alkotok, ahogyan
az élettelenbdl mozgd alak lesz. A vetités maga is eléadas, de McCay-rél tudjuk példaul, hogy
egyfajta moziszkeccs formajaban é16 eléadas soran is jatszott a szinpad és a vaszonra vetitett
mozgokép kettdsével. Bar nyugati kollégaikhoz képest erbtlenebb formaban, de a Harctéri
karikaturak és A hét humora esetében a megmozdul6 karikaturdknak ez a illuzionista célja
figyelhetd meg, ami a korai mozi egyik alapvet6 aspektusat tartositotta.

Amig az él6szereplés filmben a mi szuletési fazisainak megmutatasat illuzibrombol6 gesztusként
értékelték, a performativ aspektus késdbb, csak a némafilmkorszak végére tiint el ebben
a formaban az animaciés filmbdl, ezt kévetd megjelenéseinek pedig mar nem annyira az
illuzidkeltés, hanem a metanyelvi 6nleleplezés lett a dominéns funkcidja. A nemzetkdzi szintérbdl
csak néhany klasszikus példat idézve, ide tartozik példaul a Betty Boop hires lesz (Betty Boop’s
Rise to Fame. Dave Fleischer, 1934), az er6sen 6nreflexiv Duck Amuck (Chuck Jones, 1953),
A kéz (Ruka. Jifi Trnka, 1963), vagy a vonalrajzos technika miatt még kdzelebbi rokonsagot
mutaté Mend Mano (La Linea. Osvaldo Cavandoli, 1971-1981). Magyar vonatkozasban pedig a
Harctéri karikaturak és A hét humora utodai kdzé sorolhatok a Polly Agibetétek (Valker Istvan,
1934-1938), az dnreflexiven metaleptikus Az okos lany (Macskassy Gyula, 1955), a vonalrajzokat
médiatudatos hasznalattal 6tv6z6 A ceruza és a radir (Macskassy Gyula — Varnai Gyula, 1960),
tovabba a Variaciok egy sarkanyra (Dargay Attila, 1967), a Homo Faber — Vannak eszkézeink
(Szab6 Sipos Tamas, 1965), a Mindennek van hatara (Ternovszky Béla, 1975), Cakd Ferenc
homokanimacioi, A homok dala (1996) és a Kévek (2000), s6t a 2D és a 3D hataraival jatsz6
Nyuszi és Oz (Vacz Péter, 2013). Mikézben a mainstream filmbdl az eléaddi jelleg jobbara
kikopott, az animéciods filmben az el6adas, az életre keltés és a mozgatas magiaja hosszabb
tavon is konzervalodott, ramutatva e munkak eredetére. A krétaanimacié Csaki Laszlénak a
Oroklédott tovabb, melyet kifejezetten Vértes Marcellnek A hét humoraban lathatd performativ
animacioi inspiraltak.

A Harcteri karikaturak és A hét humora az allokép életre keltésének varazsat mutatja meg,
elébbi még elkildonitve a készterméket és a performativ aktust (az animaciés szekvenciat
és az élbszereplbs kidllitast), utdbbi mar egyesitve a rajzot és a folyamatot. Ezen alternativ
genealdgia szerint a korai animacio tehat nem pusztan a karikatura Uj médiumba val6 atvitelére
épult, hanem a karikatura és a performancia 6tvozésére, annak érdekében, hogy az alkotok az
Uj médiumnak az attrakciok mozijatdl megorékolt magikus hatasat demonstraljak.
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Filmogrdfia

A hét humora (ismeretlen, 1918-1919)

A hélgy eltiinése (Escamotage d’une dame chez Robert-Houdin. Georges Mélies, 1896)
A magikus kényv (Le Livre magique. Georges Mélies, 1900)

A Lusitania elslllyesztése (The Sinking of the Lusitania. Winsor McCay, 1918)

Az elvarazsolt rajz (The Enchanted Drawing. Stuart Blackton, 1900)

Egy pincér alma (Le songe d’un garcon de café. Emile Cohl, 1910)

Fantazmagéria (Fantasmagorie. Emile Cohl, 1908)

Gertie, a dinoszaurusz (Gertie the Dinosaur. Winsor McCay, 1914)

Harcteéri karikaturak (ismeretlen, 1915)

Humoros arcok vicces fazisai (Humorous phases of funny faces. Stuart Blackton, 1906)
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Kézlény, a Helikon, a Literatura folyoiratokban, valamint magyar és idegen
nyelvi tanulmanykétetekben jelentek meg.

absztrakt

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

Atanulmany az ukrajnai haboru 2022-es eszkal4cidja utan keletkezett, Magyarorszagon
forgalomba hozott, a haborut tematizal6 kreativ dokumentumfilmek révid 6sszehasonlitd
elemzését végzi el. Az elemzés azt vizsgalja, hogy a halézati hirgyartas és hiraramlas
milyen kozvetett és kdzvetlen hatassal bir a dokumentumfilmekre, és milyen esetleges
funkcio6-eltolddasokat okoz a dokumentumfilm-készités korabbi gyakorlataihoz képest. A
tanulmany tébb olyan dsszefliggést is kiemel, amelyekben ez az eltolédas tetten érhetd.
llyen eltolodasnak szamit bizonyos szerkesztési gyakorlatok elényben részesitése
(parhuzamos térténetmondas; interjuszituaciok és mobiltelefonos felvételek, valamint
eltérd képalkotéasi gyakorlatok valtogatasa), a rovid, k6z6sségi médidban terjedd videok
rekontextualizacioja, a felvételek expressziv és vallomasos jellegének hangsulyossé vélasa.
Ennek az eltolddasnak vannak kevésbé latvanyos, viszont ugyanannyira meghatarozé
vonatkozasai. Ezek kdzul a tanulmany két sarkalatos pontot emel ki: az egyik a filmes kdzlés
altalanos beszédpozicidja és a néz6 megszdlitdsa; a masik pedig a filmes kommunikécio
etikai aspektusa. A tanulmany probal arra is ramutatni, hogyan ,kdznyelviesilnek” bizonyos
problémafelvetési médozatok, és milyen annak ellentart6 kisérletek szulettek.
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abstract

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

The study provides a comparative analysis of creative documentaries released in Hungary
after the 2022 escalation of the war in Ukraine, focusing on those that thematize the
conflict. It examines the direct and indirect impacts of networked news production and
dissemination on documentary filmmaking, highlighting shifts in the traditional functions and
practices of documentary creation. Several key areas of functional shifts are identified: 1.
Editing Practices: Preference for techniques such as parallel storytelling, the inclusion of
interview setups, mobile phone footage, and alternating visual styles; 2. Recontextualization
of Social Media Videos: Short videos initially designed for social media are incorporated
into the narrative with new meanings. 3. Expressive and Confessional Elements: Greater
emphasis on the expressive and personal nature of the footage. The study also explores
subtler, yet equally significant aspects of these shifts: the filmmaker’s positioning: the
general narrative stance and the mode of addressing the audience are reshaped and the
ethical dimensions: new ethical challenges in communication emerge due to the immediacy
and emotional nature of war documentation. Additionally, it points out how some problem-
framing approaches are becoming ,commonplace” (or mainstreamed) while examining
counter-efforts to resist this trend. The analysis underscores how these transformations
reflect broader changes in the intersection of media, ethics, and audience engagement
in a time of conflict.
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Dokumentumfilm a halozati kultaraban

Az ukrajnai haboru irant érdekl6ddk a haboruardl szerzett informécidik jelentés, nem egyszer dénté
részét nem a nyomtatott vagy online sajtobol, televizids csatornak adasaibél, hanem civileknek
a vilaghalon megosztott telefonos felvételeibdl, katonak vagy civilek online bejelentkezéseibdl,
katonai bloggerek bejegyzéseibdl, tovabbosztott dronfelvételekbdl, adatgydiijték fényképekkel
megerésitett adatrogzitéseibdl, (zart) Telegram-csatornak hirfolyamaibél, a hadvisel6 felek Twitter-
bejegyzéseibdl stb. gyljtik 6ssze. Az ukrajnai haboru egyik meghatarozo, altalanosan osztott
tapasztalata, hogy a felhasznalétol felhasznaloig tartdé, nem centralizalt informacio-elballitas
és hiraramlas milyen nagymértékben atrendezte azt, ahogy eseményekrél, dsszefliggésekrol
tudomast lehet szerezni és azokhoz kapcsolodni.

Ez a hal6zati hirdramlas és képfelhasznalas a civil és a katonai szféra kdzétti hatart is soha
nem latott médon rendezte at. Az ukrajnai haboru erds kévetkezménye annak a tapasztalatnak
a hétkdznapiva valasa, hogy a mobiltelefonos felvételek féldrajzi meghatarozasatol az
informéacidbanyaszat gyakorlatilag barki szamara elérhet6 technologidiig, a civil felhasznélasra
szant dronok katonai alkalmazasatol a nyilvanos adatbazisokig (példaul az erdétiizek megfigyelését
célz6, miiholdas rendszerekig) gyakorlatilag barmilyen, civil felhasznalasu vizualis adatrégzitd
technologia kis kreativitassal informacioforrassa és fegyverré alakithat6. Tovabba, hogy a halézati
informacidaramlas fenntartasa, szabalyozasa, esetenként korlatozasa a hadvisel6 felek révid
tavu, taktikai és hosszu tavu, stratégiai céljait tekintve is vitalis fontossagu.

A felhaszndl6tél felhasznaloig tartd, haldzati informacidaramlas nem tette f6léslegessé, vagy
nem vette at a hagyomanyos médiumok, a sajté és a televizié funkcioit, viszont kétségtelenl
atalakitotta azokat. A sajto és a televizi6 tovabbra is fenntartja hagyomanyos szerepét és funkcioit
(informacibrogzités, elemzés, tudositas, értékelés stb.), tovabba kiterjeszti a felhasznalotol
felhasznaldig terjedd hirmorzsak egyikének vagy méasikanak az elérési korét (pl. egy bejegyzésbdl,
telefonos képbél, par masodperces videdrészletbdl stb. nemzetkdzi hir lesz), kontextusba helyez,
cimkéz olyan vizudlis vagy egyéb informaciokat, amelyek a hirfogyasztok elsépré tébbsége
szamara legalabbis nem kézenfekvbek. A sajtd és a televizio informacios elosztopontként és
visszhangkamraként miikddik, tovabba ellatja a hagyomanyos médiumok szlrd funkcidjat. Vagyis
,zajsziréként” funkcionalnak (most pillanatnyilag tekintsiink el attol, hogy adott esetben miként
torzithatjak a hiteles tajékoztatast), azaz profiljuk és etikai meggy6z6déseik szerint kiilénbséget
tesznek relevans és helyes, valamint irrelevans és téves informacié kdzott.

Ugyanakkor nyilvanvalé, hogy a hal6zati informacios csatornak elballitasi és terjesztési gyakorlatai
Iényegesen modositottdk a hagyomanyos médiumok szerepkdrét és gyakorlatait. Egyrészt
atalakitottak (és rendkivili moédon korlatoztak) hagyomanyos kapudrfunkciéjukat. Noha lényeglk
szerint a sajtd és a televizid kevesektdl sokakhoz tartd informécidaramlést tesznek lehetove,
az online fellleteik férumokka is valnak, amelyek sok esetben k6zdsségi informacidgydiijtési és
megosztasi pontként szolgalnak: az adott cikk, riport stb. kontextualizalasi gyakorlatat ellenérzik,
kiegészitik, akar felll is biraljak. Jelen széveg szerzdje is gyakran inkabb a forumhozzaszolasokért
nyit meg cikkeket, mivel azokbol egész egyszerlien sokkal tdbb informacio kinyerhetd, mint egy
gyakran csak tovabbosztott, mas helyltt is elérhetd cikkbdl. Magyaran, a sokaktdl sokakhoz
haldzati gyakorlatokra raépul a kevesektél sokakhoz kommunikécios folyamat. Ez utobbi a
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maga rendjén ugyanugy a sokaktol sokakhoz kommunikacios gyakorlat egyik csomoépontjavéa
valik, és — a magyar fellleteken mindenképpen — ez nagyon sok fesziiltséget is okoz, pl. a
moderalast illetben (ti. hogy hol és mi mondhato, ki és hogyan terjeszkedik tul a jogosultsagan).

Masrészt a halézati kommunikacié koraban radikalisan megnétt az informacio személytél vald
fllggésének érzékelése. A hirek meghamisitasatol vald félelem nem kizarélag azon aggélyunkbol
ered, hogy hamis, eltorzitott vagy részrehajl6é informacio jut el hozzank, amely ésszezavar,
megtéveszt vagy félrevezet. Hanem annak a minden korabbinal élesebb érzékelésével is
Osszefugg, hogy minden informacié személyfiggd. Abban az értelemben is, hogy az informaciot
tdbbnyire egy személy allitja eld, valamint abban is, hogy egy informaci6 aszerint ér el valakit,
hogy valaki egy informacios haldba milyen csatlakozasi pontokon 1ép be. Vagyis hogy mindenki
az informacio eléallitasi, azaz bemeneti, valamint kimeneti pontjait tekintve is egy helyet foglal el,
amely meghatarozza az informaciéaramlashoz, az értékeléshez, a megértéshez valo viszonyat.
Altalanositva, megfigyel6ként mindenkinek kontingens a viszonya az események, jelen esetben
a haboru érzékeléséhez. Ez a kontingencia nem meghaladhat6, és gyakorlati kbvetkezményei
vannak. Ez a ,kontingens viszony” nem jelent egyet a véletlenszerliséggel, legalabbis abban az
értelemben nem, hogy ,,szabadon valaszthat6”, viszont kétségtelenul esetleges és legféképpen
nem univerzalis vagy totalis, vagy atfogé.

Ez a megndvekedett kontingenciatudat, amely ilyen vagy olyan formaban a modernitas
alapélménye, a haldzati kultura koraban 6sszekapcsolodik egyrészt a személyre szabott
informaciokhoz valé ambivalens viszonnyal (pl. a véleménybuborékokkal kapcsolatos moralis
panikkal). Ugyancsak a kontingenciatudat kévetkezménye, hogy az informaciok érvényességét
is er6sebben kétjik a lokalizalhat6 forrashoz (ki mondta, honnan tudjuk, ki fényképezte stb.).
Minél részlegesebb, téredékesebb, atomizaltabb egy informacidmorzsa, annal tébbet nyom
a latban a forras lokalizéldsa, annal kihegyezettebb a figyelmink az aktudlis forrasra valo
visszavezetésre.

Ebbdl is kbvetkezik, hogy a hal6zati kulturaban talhangsulyozotta valik az egyéni belépési pontok
jelentésége az informacié-aramlas halbzataiba, abban az értelemben, hogy az események
észlelését és megeértését erbteljesen az individudlis vagy lokélis belépési pontokhoz kétik.
Ezzel szemben az észlelés kollektiv jellege (mint nem megegyez6, viszont hasonld és egy
irAnyba mutat6 észleletek dsszetartozasa) alulhangsulyozott: mintha a vilagrol szerzett legtébb
informaciénk és tudasunk individualis mérlegelést igényelne, és lIényegileg fliggene az egyéni
kreativitast igényld értelmezé hozzajarulasunktél. A felvételek eseményeket rogzitenek, feltarnak
és dokumentalnak, események bekbdvetkezését tanusitjak, ugyanakkor a felvételek félre is
vezethetnek, ha rosszul cimkézzik 6ket. De még ha a cimkézés nem is csuszott félre, akkor
is gyanakodhatunk a mutatas szandékat illetéen (példaul, hogy ki mit hangsulyoz azzal, hogy
valamit megoszt — mig mas tartalmu felvételeket kevésbé lelkesen oszt meg). Mivel a sokaktol
sokakhoz kommunikaciés gyakorlatban mindenki potencialis informaciéforras, ezért a kollektiv
észlelés nyilvanval6sagat elhomélyosithatja a megosztas egyéni inditékainak értelmezésre,
magyarazatra szorulé aspektusa.

A haldzati kultira és a kdzdsségi média mint elsédleges informaciéforras nemcsak a hagyomanyos
médiumok szerepének részleges eltolodasat eredményezte, hanem természetesen a
dokumentumfilmekét is. Ez utobbirdl lesz itt valamivel részletesebben sz6. A dokumentumfilmek
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esetében ez a funkcib-eltolddas talan latvanyosabb, mint az irott €s online sajtd, valamint a radié
és televizid esetében. A kd6z6sségi média mozgékony karaktere (amely a gyorsasagaért és az
aktualis informaciok kizardlagos elsébbségéért cserébe éppen a hosszu tavu feledékenységgel
fizet) azt hozza még jobban felszinre, hogy a dokumentumfilmek a hosszabb id6tavokat és
az atfogd 6sszeflggéseket vizsgaljak, valamint hogy leginkabb a hosszu tavu, k6zdsségi
emlékezethez van kozuk.

A dokumentumfilmnek kevésbé az a f6 funkcidja, hogy elsédleges informacioforrasként szolgaljon.
Tegylk hozz4, hogy ez a funkci6 még a 30-as, 40-es években is, azaz a televizié megjelenése
elétt sem meritette ki a dokumentumfilm fogalmat. A mozifilmek el6tt vetitett dokumentumfilimeknek
természetesen volt altalanos informaciokdzlé funkcidjuk, de még ebben az idészakban sem
az volt a kizarolagos szerepuk, hogy hirforrasként szolgaljanak, joval inkabb az atfogas, az
egybelatas szinoptikus és a magyarazat, kifejtés és lelkesités retorikai funkcioi. Ha csupan
a spanyol polgarhaboru vagy a masodik vilaghaboru emblematikus dokumentumfilmjeire
gondolunk, valamennyi esetben a 0l felépitett retorikai szerkezet tlnik fel bennik, ahogy a
térténeti magyarazatok és a helyzetképek valtakoztatdsaval felvazolnak egy altalanos horizontot,
mely egyfajta altalanos alanyként vonatkozik a nézdjére. Nem a napi tudositas volt az ekkor
keletkezett dokumentumfilmek elsédleges célja, hanem elsdsorban a hosszu tavia emlékezet
referenciapontjainak kijeldlése.

A hosszu tavu emlékezet meghatarozé (vizuédlisan is emlékezetes) pontjainak kijeldlése
és ezek robusztus diszkurziv szerkezetekbe rendezése mellett fontos az is, ahogy ezek a
filmek a nézéjuket megszolitjak. A spanyol polgarhaborardl készilt egyik dokumentumfilm, a
Spanyolorszag 1936 (Espafia 1936. Luis Bufuel, 1937) gy fogalmaz a nyit6 inzertjében 6nndn
szerepérdl, hogy ,célja nem volt mas, mint hogy a Térténelmet szolgalja”. A korabeli nézét ez
a dokumentumfilm ugy szélitja meg, mint aki az sszeszerkesztett felvételeken a Térténelmet
szemléli, és amelynek 6 maga is egyfajta ,Kollektivsingular” formaban az alanya. Kiléndsen a
tematikus térténelmi csatornak dokumentumfilm-sorozataival 6sszehasonlitva tinik fel, hogy
miben valtozott meg, vagy legalabbis mddosult az, ahogy az események rogzitett képein
keresztlil a dokumentumfilmek a nézéiket toérténelmi 6sszefliggésekbe beavatjak. A killénbség
annyi, hogy a kortars televizios csatornak dokumentumfilmjei (példaként emlithetdk a History
Chanel méasodik vilaghaborus filmjei) a nézéjiuket alapvetéen nem a Toérténelem alanyanak
tekintik, hanem elsésorban kivancsi felfedezdnek, akinek a film segit felfedezni részleteket, és
elképzelni azt, hogy valami hogyan és miért tértént meg — a Térténelem szemléléjét (mint annak
altalanos alanyét) atlényegitik egy vizuélis torténelmi kalandpark fogyasztojava. Az elsésorban
televizios tartalomként gyartott hdborus dokumentumfilmekhez képest viszont az ukrajnai haboruat
tematizald kortars dokumentumfilmek sokkal valtozatosabb nézdszerepet kinalnak fel. Ezeket
a szerepeket valamennyi esetben meghatarozza, hogy az egyes filmek hogyan viszonyulnak
a hélbzati hirdramlas altal kiemelt és felkapott vizuélis anyagokhoz.

A kortars haldzati kultira tovabbi kdvetkezménye (noha ez a folyamat mar korabban elkezdédétt),
hogy a dokumentumfilm az Un. hagyomanyos Ujsagirassal kotétt er6s szovetséget, és ugy
tlnik, egyre inkdbb annak egyfajta platformjava is valt. Kéztudott, hogy gazdasagi értelemben
milyen nehéz helyzetbe hoztak a hagyomanyos sajtét az online hiroldalak és hiraggregatorok.
A kdlcsdnzés, tovabbosztas egyrészt gazdasagilag nem teszi kifizetédévé a nagy energia-
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és idébefektetést, komoly kutatbmunkat igényl6 oknyomozdé riportokat, masrészt — a piaci
hirdetések rendszerének atalakulasa kévetkeztében, melynek a nagy keres6oldalak a nyertesei
— az online térbe kényszerild sajtd, a nyomtatott sajtdval ellentétben kényszerilen is a gyors
és folyamatosan frissilé hirfolyamok rendszere felé tolodik el. igy a dokumentumfilm ebbe a
felnyil6 piaci résbe nyomul be, gyakran ugy, hogy dokumentumfilmesek ujsagirokkal k6zésen
véllalnak fel hosszabb id6t és részletes kutatomunkat igényld oknyomozast.

Egy tovabbi funkcio, ami a dokumentumfilmben feler6s6dott (és médosult) a haldzati kultura
koraban, az, amit 6sszefoglaldan etikai funkcionak lehet nevezni. Ennek a funkcibnak az
el6térbe kerllése a kortars dokumentumfilm azon jellemvonasaval fligg 6ssze, hogy el6térbe
allitja az egyéni (6n)érzékelés és atélés kerdését. Mig kordbban mindez egyértelmien és
magatol értetédben a jatékfilm szamara volt fenntartva, a korai 90-es évektdl kezd6dben a
dokumentumfilmet egyre inkabb elkezdte foglalkoztatni a privat tapasztalatok, valamint a nem
magatol értédben altalanosithatd élethelyzetek, egyéni és tarsadalmi viszonyok feltarasa. Itt
érdemes, legalabb mddszertani értelemben, kilénbséget tenni a fentebb emlitett elmozdulas két
aspektusa kozott. Egyrészt a jatékfilmes abrazolasmod és az egyéni érzékelés mimézisére iranyult
a fentebbi felvetés, masrészt a személyes és altalanos, a privat és tarsadalmi dialektikajara, vagy
masként fogalmazva, arra, hogyan gondolja altalanositani, 6ssztarsadalmi 6sszefliggésekre
kivetiteni (vagy sem) a dokumentumfilm a felvételeken konkrétan megjelend, akar esetlegesnek
tlnd, egyszeri fenoméneket. Ez két kilon kérdés, és annak ellenére, hogy gyakran 6sszefonddnak,
vagy 6ssze is mossak Oket, érdemes 6ket kuldn kezelni, annal is ink&bb, mert 6sszekapcsolddasuk
nem automatikus. Az elsd (a kortars dokumentumfilmben egyre er6teljesebb hangsuly esik az
egyéni érzékelésre és atélésre) ugyanis féleg technikai és csak masodsorban kulturalis kérdés,
mig a méasodik (ti. hogy miként gondolja a dokumentumfilm &ltalanositani a képeken lathato
vildgdarabkakat) elsérendlen kulturalis és csak masodsorban technikai kérdés.

Ami az elsét illeti, leginkadbb abban érhetd tetten a haldzati kultira hatasa a dokumentumfilm
nyelvére, hogy egyrészt egyre hangsulyosabba valik a privat felvétel expressziv funkcidja,
vagyis hogy a személyrél készilt felvétel 6sszekapcsolddik a készitd aktualis helyzetével mint
annak énképével,' tovabba, hogy a felvételkészités leginkabb az énmegfigyelés gyakorlataba
agyazodik. A vizualis 6nmegfigyelés és monitorizalas potencialisan allandé lehetésége és
ennek vallomasossaga, ami szorosan ¢sszefligg a hal6zati megosztas gyakorlataval, mintegy
magatol értetédévé teszi, hogy a dokumentumfilm ,jé6zansagahoz” illéként érziink olyan
jatékfilmes megoldasokat, amelyek a szubjektiv érzékelés szinrevitelét, az indirekt vagy
attételes (metaforikus) kozlést, a feltételes kozlést, a figyelem haptikus jellegének kiemelését,
dontd szerepet jatszott a képalkotasi eszkdzdk gyorsuld miniatirizalédasa, mobilizacioja és az
eszkdzok testhez illesztése (viselése — mint példaul a sisakkamerak esetében).

A dokumentumfilm lehetséges funkcidinak fentebb jelzett, masik mdédosuldsa nem abbdl
kdvetkezik, hogy ,az észlelési normank videografikussa valt” (ahogy D.N. Rodowick fogalmaz?),

1 V6. Simor Kamilla: A késé modern kori hadviselés dokumentumfilmes abrazolasanak lehetéségei és a videdszelfik
hasznélatanak percepciés 6sszefliggései. Apertura, 2021. 6sz. URL: https://www.apertura.hu/2021/0sz/simor-a-
keso-modern-kori-hadviseles-dokumentumfilmes-abrazolasanak-lehetosegei-es-a-videoszelfik-hasznalatanak-
percepcios-osszefuggesei/ DOI: 10.31176/apertura.2021.17.1.6

2 ,lronikus mdédon, noha a hollywoodi szakmabeliek szamara a 35 mm-es kép maradt a vizualis min6ség
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hanem ez egy kulturalis folyamat kdvetkezménye, amelynek elsd formai méar az 50-es években is
felfedezhetdk, példaul Jean Rouch antropoldgiai filmjeiben. Ez legatfogdbban talan a kisebbségi
filmkészités kérdéseként fogalmazhatd meg: kinek a nevében, kinek a hangjan, ki szdméra készul
a dokumentumfilm. A kisebbségi film azzal az alapvet6 kérdéssel kezdddik, hogy a tarsadalom
valamilyen értelemben vett kisebbségi csoportjarol készdlt felvétel révén az adott kisebbség
hogyan és mennyiben képes sajat tapasztalatat artikulalni — de kisebbségiként, azaz nem a
tObbségi hitek és meggyd6z6dések, elvarasok és itéletek, hanem a sajat helyzetrdl kialakitott
sajat magyarazati modellek vonatkozasaban. Ez déntéen nem tartalmi jellegl kérdés (noha
viszonyokat, a részvételt és a megitélést érintd kérdés. A kisebbségi film a szinre vitt tapasztalati
horizontot nem egy altalanosnak vélt/gondolt tébbségi tapasztalati horizontra és fogalmi keretre
probalja leforditani, hanem annak sajatossagat és énallé érvényét hangsulyozza. Emiatt fokozott
etikai reflexiora kényszeril, amennyiben szikségszerlen az altalanositas nyomasaval és az
altalanossag kényszeritd erejével szembesll, Ugy is, hogy mi biztositja a sajat kbzlés érvényét
és megoszthatésagat.

Megjegyzendd, hogy a kisebbségi filmkészités gyakorlata akkor valt a mainstream dokumentumfilm
alapvetd problémajava, amikor az osztalytagolodas tarsadalmi valésaga homalyossa valt, és
elveszitette magyarazé értékét, és a hagyomanyos osztéalyok és osztalyérdekek képviselete
anakronisztikussa valt. A 90-es évek elején Almasi Tamas még feszilt dokumentumfilmet
forgathatott az 6zdi kohaszat leépulésérdl, mig mara vilagszinten fehér holléva valtak az olyan
dokumentumfilmek, amelyek nem életmod- és éiménykdzésségekként, hanem éatfogo értelemben
vett tarsadalmi k6zdsségekként ragadjak meg a targyukat. Noha a habort nagyon is képes szinte
tapinthatova tenni az olyan atfog6 kdz6ésségi formak tapasztalatat, mint amilyen a nemzet, az
ukrajnai haborurdl készult dokumentumfilmek nem feltétlendl kell hogy visszatérjenek egy olyan
beszédmddhoz, amely a kdzdnségét a térténelem altalanos alanyaként szélitjia meg. Sét, mivel
az ukrajnai haboruarél készult dokumentumfilmek dontd tébbsége nemzetkdzi publikumot szolit
meg, alapvetéen nem is tér vissza ahhoz, hanem éppenséggel a kisebbségi filmhez hasonléan
a valoszindtlenil egyszerinek a fokuszba allitaséat preferalja.

Etikainak nevezem a kortars dokumentumfilmnek azt a két aspektusat, hogy az egyéni (6n)
érzékelés és atélés kérdését allitja elétérbe, valamint hogy az egyszeri helyzetekhez atfogo
erny6fogalmak helyett az egyéni helyzetre adott sajat magyarazati modellek vonatkozasaban
viszonyul.® Attol fliggetlendl, hogy az egyéni fokusz hogyan viszonyul, hogyan fordithat6 le és
at a kdzdsség kd6zbsségi tapasztalatara, vagyis hogy mennyiben tdmasztja ala vagy siklatja
ki a versengd politikai diskurzusok egyikét vagy masikat (azt, ahogy az ukrajnai haboru
okairél, sziikségszerlségeir6l és egyaltalan a politikai és tarsadalmi igazsagossagrol altalaban
gondolkodunk), a tovabbiakban elemzett filmekben szinte minden esetben az atélés és az egyéni
fokusz a hangsulyos. Vagyis nem a tarsadalmi totalitéds, hanem a tarsas létezés elemi forméja a
kiindulépont, ami, kétségtelenil, minden |étez6 tapasztalati val6saganak és egyben igazsaganak

aranystandardja, a néz6k tulnyomo tébbsége szamara az észlelési norma a videografikus.” David Norman Rodowick:
Fejezetek A film virtualis életebdl. Ford. Térok Ervin. Apertura, 2018. tavasz. URL: https://www.apertura.hu/2018/
tavasz/rodowick-fejezetek-a-film-virtualis-eletebol/ DOI: 10.31176/apertura.2018.3.1

3 E kérdés alapos kibontasahoz lasd Tarnay Laszld: A haborl ontologiaja és filmi abrazolasa. (Lasd az Apertira
jelen szamat.)
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és racionalitasanak a megel6legezésébdl és igenlésébdl kell hogy kiinduljon, fliggetlendl attdl,
hogy a magunk rendjén hogyan gondolkodunk a konfliktus egészérdl, lehetséges kimenetelérél,
a politikai és jogi értelemben viselt felelésségrol.

A fentieket 6sszefoglalva megallapithatd, hogy a haldzati kultira hatasara a (kreativ)
dokumentumfilm formai, problémafelvetési mddjai részlegesen megvaltoznak. A dokumentumfilm
tovabbra is déntéen a hosszu tavu emlékezet referenciapontjainak kijeldlésében és a
diszkurziv emlékezeten végzett munkaban érdekelt. Viszont egyrészt ers szdvetséget
kotdtt az oknyomozé Gjsagirassal, aminek az egyik meghataroz6 oka éppen a hagyomanyos
oknyomoz0 Ujsagiras gazdasagi hatterének erodalddasa a digitalis kérnyezetben. Masrészt a
kortars dokumentumfilm alapjellegzetessége az egyéni tapasztalatok és az egyéni érzékelési
maodok iranti fokozott érdekl6dés, ami leginkabb a halézati kultdrdban kialakuld képhasznélati
gyakorlatokkal magyarazhatd, amelyek az 6nmegfigyelés, az azonnali visszacsatolas és a
vallomasossag gyakorlatait hoztak létre. Ennek a valtozasnak a masik jellemvonasa, hogy
a kortars dokumentumfilmben egyre nagyobb teret nyernek a jatékos, sokszor kifejezetten a
fikcios filmbdl ismert megoldasok. Ennek elsédleges oka nem a héaldzati kultara gyakorlataiban,
hanem altalaban a digitalis képek természetében rejlik, vagyis abban, amit Rodowick az
észlelés videografikus normajanak mond. Az egyéni érzékelés fokuszba kerllése gyakran
Osszekapcsolddik a ,kisebbségi film” hossziu hagyomanyaval, amely — antropologiai filmként,
szocioldgiai vizsgalatként, szexudlis, etnikai kisebbségek ,performativ” filmjeként — kisebbségi
csoportok sajat tapasztalatait nem egy normativ, vagy legalabbis normativnak gondolt magyarazati
modell 6sszefliggésében, hanem a helyzetekre adott sajat magyarazati modell fel6l kozeliti meg.
Ez utdbbi bekerllését a mainstreambe azzal véltem magyarazni, hogy egyrészt anakronisztikussa
valt az a beszédmod, amely tarsadalmi osztalyokban gondolkodva a k6zdsség egészéhez egy
tarsadalmi osztaly képviseletében beszél; masrészt pedig a halézati kultura altal kondicionalt
kontingenciatudattal, vagyis annak erdteljes érzékelésével, hogy az eseményekhez vald
hozzéaférésunket dénté moédon meghatarozza, hogy egy informéacios haldba milyen pontokon
léplink be, és ebbdl kdvetkezben szikségszerlen esetleges, de semmiképpen sem atfogd
képet alkothatunk eseményekrdl. Mindez ahhoz vezet, hogy a kortars dokumentumfilmben
fokozottan el6térbe kerll az etikai reflexid, amit a kdvetkezékben leginkabb a filmi kbzlés azon
aspektusa fel6l vizsgalok, ahogy a nézét elhelyezik. Ez amiatt is kiiléndsen hangsulyos, hogy a
sz(ikebb vizsgéalat haborus dokumentumfilmekre iranyul, és a haboru altalaban az olyan atfogo
és totalizal6 kategdriak megerésddését tamogatja, mint amilyen a térzs, a birodalom, a nemzet.

Dokumentumfilmek az ukrajnai haborardél
a magyar piacon

Jelen vizsgalat dokumentumfilmek egy egészen szlk csoportjara iranyul, nevezetesen azokra
az ukrajnai habortuhoz kapcsol6dé dokumentumfilmekre, amelyek a haboru 2022. februar
24-161 kezd6d6 eszkalacidja utan késziltek, és Magyarorszagon is forgalmazasba kertltek. A
vizsgalaton kiviil esnek a 2014 és 2022 kdzétti (hibrid) haborl idészakarél és idészakaban készlilt
dokumentumfilmek. Magyar nyelven is készlltek ebbél a korszakbél dokumentumfilmek, ezek
kdzott kiemelten emlitendd Csuja Imre Kilenc honap habordja (2019) (err6l a dokumentumfilmrol
szulettek izgalmas és mérvado tanulmanyok®).

4 L. Simor Kamilla, A késé modern kori hadviselés, i. m.
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Szintén kivil esnek a vizsgalaton azok a haborus dvezetben készult riportfilmek, amelyeket a
HVG és a Telex publikalt, és amelyek haborus tuddsitasok. Ezek minden szempontbdl rendkivdl
fontos és értékes anyagok, amelyek beszamolnak az ujsagirOknak a haborus évezetben
szerzett tapasztalatair6l, a haborus eseményekrél, az ott él6k térténeteirdl és vélekedéseirdl
— egyszoval péaratlanul mély és sokrétl bepillantast nydjtanak a haboru érvényébe. Ami miatt
mégsem tekinthet6k ezek szoros értelemben véve dokumentumfilmnek, az alapvetéen miifaji
kérdés. Tudniillik a riportfilmek az aktualis tajékoztatast szolgéljak (mig amit dokumentumfilmként
szoktunk aposztrofalni, azok — mint emlitettem — inkabb a hosszu taviu emlékezettel, és ebbdl
kdévetkezden inkabb az attekintd, dsszefoglalé bemutatassal kapcsolatosak). Tovabba amit
dokumentumfilmként érzékellink, az kozelebb all a jatékfiimhez, mint a hiradézashoz, az
elébbi sajatos, mutans valtozatai. Abban az értelemben, hogy ugyan nem fikciés kozlések,
viszont megformalasukat tekintve birnak valamilyen mialkotéas jelleggel, valamilyen specifikus
szemponttal, hangvétellel, amely nem masodlagos az informacios tartalomhoz képest.

Ami a magyar piacon a dokumentumfilmek forgalomba hozéasat illeti, a k6zszolgalati csatornak nem
birnak semmiféle (egységes gyartasi és) forgalmazasi politikaval, vagyis teljesen esetleges, hogy
tamogatnak-e és milyen szempontok szerint, forgalmaznak-e, és ha igen, akkor mikor &€s milyen
dokumentumfilmet. Mivel az MTVA teljesen kiesik, igy maradnak a fuggetlen dokumentumfilm-
fesztivalok, valamint féleg a nagy streaming-szolgaltatok és idénként kereskedelmi csatornak,
amelyek helyet biztositanak a dokumentumfilmeknek. Magyarorszagon alapvetéen két nagyobb
dokumentumfilm-fesztival van, a BIDF (a Budapesti Dokumentumfilm Fesztival) és a Verzio,
amelyeknek van kialakult szervezési gyakorlata, és amelyek jelentésebb kdzénséget képesek
elérni, és nagyobb vidéki varosokban is vetitik kindlatuk egy részét. E két fesztival filmjei online
is kdlcséndzhetbk, igy az eseti elérés mellett hosszabb tavu figyelmet is képesek generalni
az altaluk kivalogatott filmeknek. Ezen kivil még az HBO tamogat (kis szamu) magyar nyelvi
dokumentumfilmet (jellemz&en évi egyet), valamint kilén hangsulyt fektet a dokumentumfilmekre
a kinalataban. A vizsgalandd korpuszhoz tartozik még az RTL+ videdtaraban hozzaférhetévé
tett egyik dokumentumfilm is.

A dokumentumfilmek elkészitése jellemzden tébb évet vesz fel (persze, ez akar extrém hosszu
id6 is lehet, példaul a hosszu tava megfigyelésen alapulé dokumentumfilmek akar évtizedekig
foroghatnak). Természetesen a vagas é€s minden egyéb utdmunka idé- és munkaigénye legalabb
annyira kdzrejatszik az elkészUllés akar hosszU évekre vald kitolodasaban). Mar csak azért sem
szllethetett sok dokumentumfilm az ukrajnai haboru intenziv szakaszarél, mivel jelentés részik
még fizikailag sem készllhetett el; de ebben legaldbb annyira kdzrejatszhat az is, hogy még
tul kdézel vagyunk hozza (és a végét sem latni), igy hidnyzik a térténeti tavolsag, ami legtébb
esetben sziikséges az ilyen tipusu munkak ésszeallitasahoz.

A 2022-es Verzio fesztivalon tdbb film is foglalkozott valamilyen forméban az ukrajnai konfliktussal
(példaul a Dozsgy tévé esetét bemutatd dokumentumfilm, a F@ck This Job.Vera Kricsevszkaja,
2021); kifejezetten a 2022-es eszkalacidval a Mariupolis 2, amely dokumentumfilm litvan
rendezdjét, Mantas KvedaraviCiust a forgatas idején megélték. A 2023-as Verziod fesztival még
hatravan (ezt a tanulmanyt 2023 marciusaban irom), igy a vizsgalt korpusz gerincét a BIDF-en
vetitett filmek adjak. Ez harom filmet jelent: Jevgenyij Afinyevszkij ukran rendezd Szabadsag tliz
alatt (Freedom on Fire: Ukraine’s fight for Freedom, 2022) cim(, Oscarra jel6lt dokumentumfilmjét;
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szintén ukran rendezd, Maksim Litvinov készitette a Mariupol — harcban a reménnyel (Mariupol.
Unlost Hope, 2022), valamint egy orosz rendezd, Andrej Losak a Megszakadt kételékek
(Broken Ties, 2022) cimu filmet. E harom filmen kivil az HBO-n elérheté a Mariupol: emberi
térténetek (Mariupol: The People’s Story, 2022) cimd film, az RTL+-on Alexandra Jousset és
Ksenia Bolchakova éltal készitett A Wagner-csoport: Putyin titkos hadserege (Wagner, I'armée
de 'ombre de Poutine, 2022). (Ez utdbbi ugyan kdzvetlenul nem az ukrajnai haborurél szal,
hanem a Wagner ,maganhadseregrél”, amely jelentés szerepet jatszott és jatszik az ukrajnai
haboruban.) A Netflixen elérheté dokumentumfilmek kdzil az egyik (Citizens at War: A Year in
Ukraine) dontéen a majdani eseményekrdl sz0l, igy kiesik a vizsgalatbol, a masikat (My Next
Guest with David Letterman and Volodimir Zelensky. Michael Steed, 2022) réviden emlitem.
Ugyancsak emlitendd (részben a Letterman interjaval/filmmel valé hasonlésaga miatt, részben,
mert a magyar sajtéban is érdemi visszhangja volt) Sean Penn Berlinalén debtald, Superpower
(2022) ciml dokumentumfilmje. Legvégul elemzem Szergej Loznyica Cannes-ban, 2022
majusaban debitalé filmjét, A pusztitas természetrajzat (The Natural History of Destruction),
amely Magyarorszagon szintén nem kerUlt forgalmazasba, viszont szintén volt magyarorszagi
sajtovisszhangja (és csak kdzvetetten, attételesen kapcsolodik az aktuélis haboruhoz).

(A habord mint tévé-show)

Afelsorolt filmek kdzUl legel6szdr a Netflixen elérheté David Letterman-filmet emlitem, talan mert
ez a leginkédbb hibrid darab a kordbban felsoroltak kdzétt. A film dokumentumfilmként jelenik
meg a Netflix kinalataban, noha igazabdl inkabb tlnik egy televiziés show-misornak, amelynek
a forgatasi kérilményei, tekintettel a haborus viszonyok rendkivuliségére, szintén a show részét
képezik. Letterman, a vilaghir( amerikai televizios miisorvezetd és stand-upos ellatogat Kijevbe,
ahol egy hasznalatban levé metréaluljaroban vesznek fel egy interjut az ukrajnai haborinak arcot
ado ukran elndkkel, korabbi komikus filmszinésszel. A filmben mellékszalként helyet kapnak
Letterman kétetlen beszélgetései egy ukran stand-upossal és az ukran vasut vezetéjével. A
filmet egy masodik, immar online interju zérja az elndkkel. A film elbeszélését Letterman ukrajnai
Utja keretezi, aki megkapd szerénységgel, 6szinte kivancsisaggal és empatiaval viszonyul a
kdrnyezetéhez. Az interjuban Zelenszkij kifejezetten Uigyesen valtogatja komikus és allamférfidi
perszonajat; tobbek kdzdtt a humor szerepérél beszélgetnek, mikézben vilagosan és nagyon
konzekvensen szem el6tt tartjak, hogy a show alapvetéen az amerikai tévénézoket célozza,
akik figyelmének a fenntartdsa és akiknek a szolidaritasa kardindlis fontossagu, hogy Ukrajna
énvédelmi képessége kitartson. Sean Penn Superpower cimi, fentebb emlitett mivéhez
hasonléan a My Next Guest is az amerikai médiaszemélyiséget allitjia a kbzéppontba, aki sz6
szerint kilép a komfortzénajabdl, hogy taladlkozzon egy karizmatikus vezet6vel, és e talalkozas
fokuszan keresztll a haborus viszonyok tolmacsava valhasson.

lgazabol mindkét filmben vannak kifejezetten tanulsagos és érdekes mozzanatok és adalékok,
kuléndsen Zelenszkij személyével kapcsolatosan. Viszont a leginkabb izgalmas ezekben a
filmekben maga a tranzakcié, amit a filmek végrehajtanak: a dramai fokozas (Superpower)
vagy a humoros beszélgetések és szituaciok elétérbe allitasa (My next Guest) egyértelm(
fokuszt kinalnak egy komplex helyzet megértéséhez; ez bizonyos értelemben vonzé ajanlat:
a néz6 mindig tudja, mire szamithat egy Letterman-showban. Az igy generalt figyelem mindig
a fokuszba allitott nyugati személyt gazdagitja, aki kisajatitja és latvanyossagga valtoztatja a
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alaveti magat ennek a (minden elismer6 és méltatd megjegyzés és gesztus ellenére is) féloldalas
médiagépezetnek, ugyanakkor nagyon okosan ki is hasznalja ezeket a pillanatokat a nagyobb
médiaelérésre, hogy egy vilagos és egyértelmi képet sugarozzon, ami végul is elsésorban
nem az 6 médiaszemélyiségérél, hanem az orszaga védelmi képességeinek a fenntartasarol
szél. A Letterman-film (és még egyértelmlbben Sean Penn filmje) legféképpen a tdmegmédia
mikddését példazza, amelynek tébbek kdzétt a film maga is a szereplbje. A Letterman-film
j6zanabbul, a Sean Penn film sokszor hamiskas patosszal, de mindkét film leginkabb a
rogzités eseményét (a Zelenszkij-interjukat) dokumentalja, igy nehéz is lenne az esetiikben
szétvalasztani a reprezentacid (a film) és a reprezentélt (a haboru) sikjat. Talcan kinalkozik,
hogy Baudrillard szellemében értelmezzik ezeket a filmeket, vagyis hogy szimulakrumoknak
tekintslk 6ket, ahol ok és okozat, haboru és reprezentacié felcserélédik, vagy egybeesik, vagy
szétszalazhatatlanul 6sszefonédik.

-
-
=
-
-
b4
<

Tény, hogy minden haborl egyben a reprezentacio sikjan is zajlik. Az elsé vilaghaborutél
kezd6dben a hadseregek kulon erre dedikalt egységeket tartottak fenn, és kétségtelen, hogy az
ukrajnai haboru U] fejezetet nyitott ebben a térténetben (kiléndsen a vizualizacios technikak és
a k6zosségi média tekintetében). Nem szeretném tulhangsulyozni ezeknek a filmeknek az ez
iranyu olvashatoséagat, mert akkor kevésbé lenne szembeszdkd a kdlcsénds kihasznalasnak ez a
valdban ujfajta modozata, ahogy Zelenszkij nagyon is tudatosan kihasznalja ezeket a kinalkozé
médiajelenlét-pillanatokat, amelyek a maguk rendjén 6t hasznaljak ki. (Zelenszkij a Letterman
filmben a Letterman-interjut egy sorban emliti a felesége kongresszusi beszédével, amibdl az
interjuba felvételeket is bevagnak.) Végul is, éppen arrdl van szé, hogy a médiazaj, barmilyen
visszatetszd is helyenként tulzott exhibicionizmusa vagy patosza, valodi hatast okoz, és messze
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tulmutat aktuélis reprezentacids értékén, vagyis sokkal jelentdsebb a performativ hatéasa,
amelyet general, mint reprezentacios értéke. Letterman filmjének informéacios értéke csekély;
viszont valéban dokumentumértéki, amennyiben a figyelem rairanyitasanak és fenntartasanak
a dokumentuma. A film ratelepszik a haborura, amelybdl szliikségszerlen latvanyossagot csinal,
ugyanakkor az igy generalt figyelemnek kézvetlen hatasa van a haborura — ezt a hatast nem
abrazolja, hanem okozza.

(A habord mint informaciolabirintus)

Ha a Letterman- (és Sean Penn-)film legink&bb olyan pillanatokat dokumental, amelyek a film
kedvéeért sziiletnek (angolul ezt pro-filmic event-nek nevezik: amikor példaul a latvanyossagot,
egy nemzeti paradét, egy kiralyi menyegzét a legjobb felvétel elkészitésére rendezik meg), a
kdvetkezdben targyalando film ennek a szdges ellentettje.

My next Guest with David Letterman and Volodimir Zelensky (Michael Steed, 2022)

Az Alexandra Jousset és Ksenia Bolchakova altal rendezett A Wagner-csoport: Putyin titkos
hadserege (2022) rendkivul siri és informativ dokumentumfilm, az oknyomozas példaszeri
megvalosulasa. A film korabbi kutatasokat szemléz, bemutatja a forrasait, megszélaltat egy
volt Wagner-zsoldost, aki el6szdr vallalta névvel a tevékenységét, megszoélaltat anonim méddon
nyilatkozé Wagner-katonat. Interjut készit a Wagner utan nyomozo orosz ujsagirok egyikének a
szuleivel, akiket a wagneresek a Kbzép-Afrikai Kdztarsasagban megdltek, interjut k6zol elesett
wagneresek szUleivel, akik sérelmezik, hogy fiukat nem tekintik az orosz hadsereg tagjainak.
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Infografikakat k6zd/ a Prigozsinék altal mikodtetett céghaldkrol, amelyek a védett banyakbol
szerzett jOvedelmet hivatottak az orszagbol kicsatornazni. Adatbazisokat mutat be; elemzi a
Wagnerhez kapcsol6dé dezinformécios haldézatokat, miiholdképeket mutat be stb.

Afilm alapjaul szolgal6 egybegyjtétt hatalmas informéaciomennyiségre a film inkébb csak ramutat.
A célja, hogy atfogo6 képet adjon ennek a csak névleg katonai maganvallalatnak a mikoédésérol,
gazdasagi, politikai beagyazottsagardl, céljairdl és viszonyarol az orosz allamhoz. A film nagy
hangsulyt fektet arra, hogy egy standard ujsagiro6i etikanak megfeleléen ellenérizze az adatait,
bemutassa a forrgsait, adott esetben, hogy ki finanszirozta egyik vagy mésik kutatast. A film
megjelenésének pillanataban (Franciaorszagban par nappal az eszkalacio elétt, Magyarorszagon
késobb kerult vetitésre) Uj és relevans informaciokat is k6zo6lt, mara (részben a Wagner szerepe
utan nyomozé Gjsagiroknak is kdszénhetéen) mindez, ha nem is ebben a részletezett formaban,
de kdzismertté valt.

Ami a film nyelvét illeti, harom dolgot emelnék ki. Egyrészt, hogy a feldolgozott informacidmennyiség
ellenére voltaképpen szell6s a film, azaz nagy szerepet kapnak benne az interjuszituaciok, és
nagy hangsuly esik az egyéni motivaciok, élethelyzetek, magatartasmintak feltaraséara (ki
miért vallalja ezt a munkéat, a wagneresek szulei hogyan élik meg a gyaszt, a Kézép-Afrikai
Kéztarsasagban egy né hogyan kezeli a traumat, hogy megerdszakoltak, hogyan itélik meg a
wagneresek az extrém kegyetlenségeket bemutato6 toborz6 videdkat stb.).

A masodik, amit kiemelnék, az a film kaleidoszkopszerlisége és szintézisjellege. A sok orszagban
és kontinensen rogzitett képek, az adatvizualizaciés technikak, a szemlézett adatbazisok, a
muholdfelvételek stb. heterogenitasa fel sem tlinik a nézének, mert amit a film be akar mutatni,
az a big picture (ami nevével ellentétben nem képi, hanem logikai-kognitiv természeti), tudniillik,
hogy hogyan miikddik ez a névtelenségbe burkol6z6 és maganvallalkozasnak alcazott gyakorlat
mint Oroszorszag nagyhatalmi ambicioit kiszolgald gyarmatosito tevékenység. A filmben hasznalt
vizualizacios gyakorlatok egy komplex és részletes érvelés részei, ezért amikor a film zarlataban
Hodorkovszkij, egy ellenzéki volt oligarcha par mondatban 6sszegzi a putyini Nyugat-ellenesség
természetét, az nem egy Uj gondolat, hanem olyan kbvetkeztetés, amelynek jogossagat a nézé
tisztje az egybedllitott bizonyitékok és argumentumok alapjan megitélni.

A harmadik a film j6zan figyelme arra, hogy a képekhez kapcsolédé kommentar potencialisan
félrevezetd lehet. A film vége felé, amikor részletesen bemutatjak a wagneres alakulatok
beszivargasat a kozép-afrikai térségbe, az altaluk végzett tisztogatasokat és a helyi k6zbsség
megfélemlitését, interjut készitenek egy nével, akinek a biztonsaga megvédése érdekében nem
mutatjdk az arcat, és aki tanuként elmondja az esetét. Ezt kdvetden arrél beszél a film, hogy a
Wagner dezinformécids rendszere hogyan prébalta meg hitelteleniteni a helyben végzett Gjsagirdi
munkat, példaul nevesitettek és arccal mutattak egy nét, aki szerint vele készitettek interjut, de
Ot lefizették, és ezért mondta, amit mondott. A filmkészitbk megerdsitik, hogy a bemutatott nével
soha nem talalkoztak. Viszont miholdképekkel azonositanak eseményeket és helyszineket,
ahol atrocitasok torténtek, és tobb csatornan és eljarassal hitelesitik allitasaik igazsagat.

Magyaran, a film nagyban épit az egyéni taniskodasok emocionalis hitelesito erejére, azt a
nézo6i azonosulas belépési pontjanak tekinti, de egy standard ujsagir6i gyakorlatnak megfeleléen
tudataban van annak, hogy a felvételek félrecimkézhetbk, vagy manipulativ kontextusba
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helyezhetdk. Ez ellen, ha az informativ aspektuson van a hangsuly, leginkabb Ggy lehet
védekezni, ha minél tébb modon valészerdisitik (logikai értelemben is, tovabbi gyakorlati példak
elésorolasaval, a kulénféle hitelesitési moédok parhuzamos alkalmazésaval stb.) azt, amit
hitelesként mutatnak be.

(A habora mint immersziv pillanat és a gyaszfeldolgozas
targya)

A Mariupol ostromarél készult dokumentumfilmek a vizsgalt korpusz jelentds szeletét teszik ki.
Azt, hogy e nagyvaros sokaig elhizddo ostromardl és elfoglalasarél jelentds szamban készultek
dokumentumfilmek (amelyek Magyarorszéagon is elérhetdk), feltehetéen nemcsak az magyarazza,
hogy a keleti és déli fronton elhz6d6 és jelenleg is tartd haborus cselekményekkel szemben
a haborunak ez a mozzanata lezarult. Hanem hogy Mariupol kérilzarasa és lerombolasa a
haboru els6 napjaitol kezdve, a sokszazezres lakossag elképeszté szenvedése, az Azov-ezred
elkeseredett ellenallasa az azovsztali vasmUivek teriletén a haboru emblematikus epizddjainak
szamitanak (és a bucsai tdmeggyilkossag mellett kiiléndsen nagy nemzetkdzi figyelmet kaptak).
Mariupol ostromakor kilénésen nagyszamu felvétel, bejegyzés, videbnapld, él6 bejelentkezés
stb. szliletett, az ostrom tdbb mozzanata (a mariupoli szinhaz lebombazasa, mikézben sok
szaz civil keresett az éplletben menedéket, a szilészeti klinika elleni tamadas soran készult
felvételek) az egész haboru leginkabb elborzaszt6 ,emlékhelyeivé” valtak.

Az HBO-n futé Mariupol: emberi térténetek és a BIDF-en vetitett Mariupol — harcban a reménnyel
filmek a bemutatas valasztott perspektivajat tekintve is nagyon hasonlitanak egymasra. Mindkét
film egyéni tapasztalatok és csaladi tragédiak perspektivajab6l mondja el Mariupol térténetét,
ahogy a haboru kitdrésének els6, dermesztd pillanataitél kezdédben civilek megtapasztaljak az
allandé fenyegetettséget és életveszélyt, és legvégul az ellendrzé pontokon keresztil kijutnak
a varosbol.

Mariupol: The People’s Story

-

We Iived throdan hell._ %=

Mariupol: emberi torténetek (Mariupol: The People’s Story, 2022)
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Mariupol: emberi torténetek (Mariupol: The People’s Story, 2022)

Mindkét film civilek (elsésorban ndk) visszaemlékezéseire épll, akikkel a dokumentumfilmesek
interjukat készitenek ott, ahova menekiltek (Dania, Németorszag, Hollandia, Kijev stb.). A
kiemelt szerepldk (mlsorvezetd, Ujsagird, orvos, tanar, mivész stb.) beszélnek a haboru elétti
életukrol, a varoshoz f(iz6d6 kapcsolatukrol, elmesélik, hogyan szorultak ki otthonaikbal, élték
at a tdmadasok borzalmait, vesztették el a szeretteiket, adott esetben sériltek meg, és aktualis
életukrél mesélnek, valamint hogyan prébalnak meg egyutt élni ezekkel a fajdalmas emlékekkel.

A két Mariupol-filmben az egyéni interjukat és térténeteket egy kvazi metaforikus latvany (a varos
megfestésének aktusa vagy a varosra vetett makettszer( pillantas — a varosképet modellalé
dronfelvételek) keretezik. Ezeknek a film soran ismétlodé képsoroknak altalanosito funkcidja van,
a telefonos felvételek és az elbeszélt személyes torténetek, helyzetek egyfajta kotbanyagaként
szolgalnak. A politikai diskurzus legfeljebb a felvételek margojan jelenik meg, mint a putyini
retorika cinizmusara tett keserli megjegyzések — az egyértelmi hangsuly az egyéni sorsokon
€s a menekulésuk utan az atélt traumatizald helyzetekkel valdé szembestlésen van.

A filmek az ostrom alatt irt naplokbol idéznek, a kiemelt szerepl6k és masok altal készitett
felvételeket mutatnak, és mindkét filmben vannak vagy a varosrél az ostrom elétt és utan
készilt dronfelvételek (Emberi térténetek), vagy a varosrol készild festmény, amely — az ostrom
elérehaladtaval — atfestésre kerlil, a varos aktualis kinézetét mutatva (Szemben a reménnyel).
A parhuzamosan mesélt egyéni térténetek igy a varos toérténetévé alakulnak. A visszatekint
beszédhelyzet és elbeszélés megfeleltethetd az egyéni interjuszituacidknak és a digitélis
utbmunkaval késziilt dronfelvételeknek, valamint a festménykészités animacios részleteinek,
mig az ostrom idején az 6évohelyeken, az aknabecsapbédasokkor, a holttestekkel teleszoért
utakon, a szinhaz pincehelyiségeiben, az Azovsztalban stb. készllt, gyakran elmosddo, ugraldé
mobiltelefonos felvételek jelen idejl elbeszélésnek szamitanak.
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E filmek er0s hatadsa ezen az ingadozason alapul, ahogy a mobiltelefonos felvételek jelenlét-
hatasat a beszamoldk tanuskodasai és a film altal felkinalt vizualis keret (ahogy a filmezett
vasznat folyamatosan atfestik, a varos elliszkdsddik; valamint a drénfelvételek altal felkinalt
madarperspektiva) egyberantjak, egyberendezik. Ami a film anyagaul szolgélé egyik képtipusbdl
hianyzik (a beszéd altali tanusitas és a szinoptikus latvany kinalta diszkurzivitas egyfelél, masfeldl
az ,aktudlisan benne vagyok” megrenditd tapasztalata), azt a masik kipétolja.

Mindkét filmben hangsulyos szerepet jatszanak azok a felvételek és beszamoldk, amelyek
tanudsitjak, valamint azok a naplobejegyzések, felvételek, amelyekbdl sokan tajékozodtak a
mariupoli eseményekrél. igy mindkét film végilis hasonlé eljarassal megteremt egy robusztus
diszkurziv keretet, ahogy a mariupoli események értelmezhetdk, ugy hogy folyamatosan
fenntartja a valasztott értelmezdi keretet, ti. hogy kifejezetten a civil tulélék perspektivajabdl
meséli el Mariupol ostromat.

Egy pillanatra zarojelezve a filmekben elbeszélt megrendité térténeteket, tényleg latvanyos, hogy
mennyire magatdl értetédéen simulnak bele az interjuk vallomasos helyzetébe a mobiltelefonos
felvételek, még akkor is, ha az adott felvételt nem az a szerepld készitette, akinek az aktualisan
mesélt térténete utan egy ilyen felvételt bevagnak. Feltehetéen azért, mert mivel parhuzamos
torténeteket mesélnek, nemcsak az egyik vagy masik térténetszélra, hanem a kdztik levd
parhuzamossagokra is figyellink. A dokumentumfilmeknek ez az elbeszéléi struktiraja azért
képes felerdsiteni a telefonos felvételek immerzivitasat, mivel lehetdvé teszi a nézdje szamara,
hogy egyben lassa, egy nagyobb ,kép” részeként, nevezetesen az artatlan elszenveddk csaladi
térténeteinek 6sszességében érzékelje ezeket a mozzanatos részleteket.

A két Mariupol-filmmel ellentétben Afinyevszkij filmjében, a Szabadsag tlz alatt-ban nem a
civil, a térténelmi események egyszeri elszenvedbinek a perspektivaja dominal. A film a fizikai
tulélésert, a politikai 6nrendelkezés szabadsagaért és az orosz propaganda hazugsagai ellen
folyd énvédelmi haborarodl beszél, a kordbb emlitett filmekhez képest sokkal egyértelmiibb és
hangsulyosabb politikai 6sszefliggésekben. Afinyevszkij filmje az ukrajnai haboru elsé honapjait
foglalja 6ssze, és egységes é€s robusztus értelmezdi keretet teremt meg, amely diszkurziv
értelemben is mondhatéva teszi, magyarazza az eseményeket.

Afilm egy révid eldjatékkal kezdddik (stand-uposok Iépnek fel egy dvdhelyen), majd ezt kbvetden
révid animacios rész kovetkezik, amely kivonatolja Ukrajna torténetét a kézépkori kijevi Rusztol
egészen Ukrajna flggetlenségének 1991-es kikialtasaig. Ez utan a rovid felvezet6 utan kévetkezik
az egyik fészerepl6vel, Natalija Nagorna Gjsagironével készult interju par masodperces részlete,
majd egybdl a 2022. februar 24-i légitamadasokrol készilt mobiltelefonos felvételek az orszag
kilénbdzd helyszinein. A film idérendben mutatja be a haborus eseményeket, abban a formaban,
hogy Ukrajna animalt térképével jeldli az orosz csapatok elérenyomulasat és a légicsapasok,
rakétatamadasok helyét, és valtakoztatja a mobiltelefonos felvételeket, az egyes helyszineken
készUlt riportokat, az orosz hircsatornakon megjelend hiradas-részleteket és néhany kiemelt
szereplével késziilt interjikat. A film nagyon véltozatos helyzeteket idéz fel. Onkéntesek,
katonak, ujsagirok, menekultek, ukranok és a Szovjetuniéban, a mai Oroszorszag teruletén
sziletett, magukat ukrannak vallok, kétkezi munkasok és értelmiségiek, éregek és gyerekek
stb. szélalnak meg, a legvéaltozatosabb helyzetekben és helyszineken.
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Abevégott felvételek koz6tt sok olyan szerepel, amelyeknek nagyon nagy nemzetkdzi visszhangja
volt, igy példaul az orosz propaganda altal kipécézett, Bucsaban készult vide6 az uttesten
szanaszét fekvo halottakrél. Tébb olyan részlete és szerepléje is van a filmnek, amelyek/akik mas
filmekben is el6fordulnak, igy példaul a dronos felvétel Mariupolrdl, vagy példaul az Azovsztalban
menedéket keresf fiatal anya a babajaval, Hanna Zajceva, akinek a férje dnkéntesként
csatlakozott az Azov-ezredhez, és aki az azovsztali ostrom egyik arca lett a tomegmédiaban.
Afilmben az egyik szereplé meg is fogalmazza, hogy ez a habor a mobiltelefonok kamerai el6tt
zajlik. Ez a tény abbdl a szempontbdl sem érdektelen, hogy a film egyik jelentés szala éppen a
hivatalos orosz propaganda sz6lamainak szembesitésére épul a lakbhazak, civil infrastruktura
és a menekllék autoi elleni valogatas nélkuli tamadasokrol készilt felvételekkel, a Bucsaban
a halottakat 6sszegy(jt6 dnkéntessel készllt interjuval, valamint azzal az eltdkéltséggel, ahogy
a felvételek szerepldi az ,orosz béke” latvanyos megnyilvanulasaival szemben kiallnak. A film
idénként eltér az idérendi bemutatastodl, igy példaul korabbi eseményeket is bemutat, amelyek
tagabb értelemben az ukrajnai haboru elézményeihez tartoznak, mint példaul a Krim megszallasat
élesen elutasit6 orosz ellenzéki politikus, Borisz Nyemcov meggyilkolasarél a Kreml kbzelében
szlletett hiradds bejatszasok.

A Szabadsag tiz alatt-ban, leszamitva az egészen rdvid térténelmi kitekintést, a narrator jelei
csak masodlagos jelzésekre korlatozddnak. Ennek ellenére a film egy jol felépitett véddbeszéd,
amely a civil aldozatok, az alulrél szervezdd6, kdzdsségi 6sszefogas és kdzdsségi tapasztalat, a
riporterek kiemelkedéen fontos munkajanak védelmében beszél, és a hazug orosz propaganda
elleniranyul. Az, hogy a film képes hatarozottan érvelni az ukran ellenallas igazsagossaga mellett,
annak ellenére, hogy legalabbis a film nagy részében nincsenek kulsd, narrativ beavatkozasok,
csak részben kovetkezik abbdl, hogy a narratori magyarazat szerepét helyenként atveszik a
dokumentumfilm szerepldi, akik 6sszefliggéseket mutatnak be, hangot adnak véleményiknek,
helyenként magyarazni probaljak az orosz felsd vezeték és kbézrendl katonak ddntéseit és
magatartasmintait. Legalabb ennyire fontos, hogy Afinyevszkij filmje er6sen hagyatkozik
azokra az elhiresult felvételekre, amelyek a sajtoban és a kd6zdsségi médiaban keringtek,
és amelyek torténetének idénként utanajar (mint példaul a bucsai videénak), azok bizonyité
erejét megerdésiti. Ezek fontos részletek, mivel ismétlédésik miatt (akar a témegmédiabal, akar
mashonnan, mondjuk Mariupol mint Eurdpa kulturalis févarosa promociés anyagabdl kerilnek
at) az ujrafelismerés, a diszkurziv elrendezettség és a megerdsités hatasaval birnak.

Ehhez hasonl6an a haborus események kbzvetitésekor a sajtoé altal kiemelt arcokat szélaltat
meg, és legvégul kulénb6zo regiszterekben erdsiti meg a tapasztalatok egybehangzéséagat.
(Példaul megrenditd a kiskamaszlany — aki életveszélyes sériilésekkel élt tul egy tamadast —
korhazi beszamolodja. Erre rimelnek a film végén a kocsiban utazo6 kissracok vidam és felajzott
sztorijai, akik altaluk jatszott jatékokra forditjak le hasonl6 tapasztalataikat.) A film altal elvégzett
munka elsédlegesen az altalanositas, ahogy egybehangzéan 6sszeilleszt kilénb6z6 tipusu
felvételeket és riportokat, és ezt a kavalkadot egybehangzé, egy iranyba mutaté (és ebbdl
kdvetkezben lelkesitd) diszkurziv rendbe foglalja az ismétlddések kihangositasa révén.

Hozzateszem, ahogy a korabban emlitett két Mariupol-filmet, ugy Afinyevszkij filmjét is a
(latvanybeli) egységesités (amelynek itt a film eleji animacié a jelél6je) és a mozgalmas
felvételsorozatok kettéssége jellemzi. Az elébbi mindharom film esetében 6sszekapcsolodik
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a digitalis animacidval, utébbi pedig a telefonos felvételekkel. A Szemben a reménnyel-+6| és
Emberi térténetektdl Afinyevszkij filmje leginkabb nyilt elkdtelezettségében kildénbdzik, valamint
hogy politikai fogalmakra is leforditja a Mariupol-filmek civil fékuszat.

A fent szemrevételezett harom film szbges ellentettje a torz6ban maradt Mariupolis 2, a litvan
rendezé, Mantas KvedaraviCius dokumentumfilmje. Akkor valik csak igazan szembedtiévé, hogy
milyen mélyen és egységesen meghatarozza a fentebb vizsgalt filmek kdzlésmabdjat a haldzati
informaciéaramlas mozaikokbol épitkezé gyors ritmusa, a kompilativ jelleg, a mar tudottra
(azaz a nemzetkozi sajto altal kiemelt hirekre, helyszinekre, felvételekre) vald visszacsatolas,
a parhuzamos toérténetmesélés, a vizualisan kimunkalt és a digitalis eszkb6zokkel készult
nyers felvételek feszes tempoju valtogatasa, az interjuszituacio és az ,elcsipett” helyzet
kommentarszeril, magyarazo értékl egymasra rimeltetése, ha szembeallitjuk egy olyan
filmmel, amely a megfigyel6 dokumentumfilmek régi vagasubb nyelvét beszéli. A Mariupolis 2
nem azért régi vagasu, mert ,elavultnak” szamit a kézlésmddja, hanem mert nem a halézati
kommunikacion szocializalt nézékre szabott dokumentumfilmes kdznyelvet beszéli. A masik
szembetlind kildénbség, ha egymas mellé helyezzik a korabbi két Mariupol-filmet, tovabba a
Szabadsag tiiz alatt-ot, valamint KvedaraviCius filmjét, az az informativitashoz val6 viszony.

A Mariupolis 2 els6 latasra természetfiimnek tlinik, amely a kérnyezet valtozasait régziti
hosszadalmasan: inkabb a hajnali és szurkileti haztetéket, a tavolban emelkedd flistoszlopokat,
a lassan szeméthalmokka valtoz6 utcakat, a gépfegyverek, aknavetdk, rakétak, madarak és
haziallatok hangjait, egy relative jol korilhatarolhato terulet allapotat, semmint az emberek
elmesélhetd térténeteit. Szoros értelemben véve térténete sincs a filmnek, csak filmezési
helyzetek vannak, amelyekbe beszivarognak beszélgetéstéredékek, kitalalhatok beldlik extrém
élethelyzetek — anélkil, hogy a film ezeket exponalna. Ebbdl kdvetkezéen a film jobbara statikus,
kuldbndsebb miivészi kompozicids szandékot nem mutatd bedllitdsokbdl all, amelyek mintha a
vilag lélegzetére fllelnének, nem az emberi térténetekre.

Mariupolis 2 (Mantas Kvedaravicius, 2022)

Mégis, megddbbentd feszliltséggel telik meg a film, ahogy ezek az egymas utan, de nem egymasbél
kdvetkezd felvételek ,vildgga” kezdenek 6sszeallni, és nagy vonalakban kikdvetkeztethetok
belélik a felvételkészités térténetszer(i vonatkozasai. A hazaikbol elmenekilt emberek a helyi
baptista templom alagsoraban keresnek menedéket; takaritjak az udvart; féznek; ismerik a
galambokat; elmennek egy generatorért. Ahhoz, hogy hozzaférjenek, el6szor ki kell szedjenek
a fészerbdl két hullat; az alagsori teremben ebédelnek; az ellatmany fogytan, mennitk kell;
révid interju egy kdzeli haz tulajdonosaval; a film varatlanul véget ér, az utolsé inzertbdl kiderul,
Mantast megolték.
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Afilm végi interjuszerl beszélgetést leszamitva a filmben csak egészen révid beszélgetéstdredékek
vannak, amelyek mintegy véletlenszerlien hallatszanak be az inkabb a kérnyezetet r6gzit6 képbe.
Néhany felvételen keresztnevén szdlitjak a rendez6t, aki részt vesz az emberek atmeneti életében.
Az egyik jelenetben az éjszakai tetdket és pislakold fényeket veszi, amikor valaki a kdzelbdl
halkan rakérdez, hogy ,filmezel’? A ,haztetdket”, annyira ,kellemetlen/feszélyez6” és ,szannivald”,
valaszolja a rendezd. A statikus regisztralas kdvetkezetes technikéja ez, ahogy mintegy ,zajként”
beszirddik a képbe a habori megfoghatatlan atmenetisége — mint az épitett emberi kérnyezet
szemétté valasa, az emberi k6z0sség szétfoszlasa (emlékezetes, ahogy monotonon seprik a
templomudvart, az egyittm(ikddés praktikus formaiban alkalmazkodnak a helyzethez, mikézben
lassan eltinedeznek). A haborut ezek a beallitasok valami megfoghatatlan bizonytalansagként
.mutatjak” meg. Igazabol nem ,mutatjak”, nem is ,fejezik ki”’, hanem az ,jelentkezik”, mivel nincs
neki 6nndn jogan léte. A gépfegyverkattogas, a feleség elvesztése, a pillanat alatt kraterré alakult
h&z, nos, azok vannak; a haborura mint olyanra viszont nem lehet ramutatni, legfentebb ahhoz
idélegesen alkalmazkodni. Ez a semmi, ami ebben a ,természetfiimben” ott settenkedik, csak
térésként jelentkezhet, mint a film varatlan megszakadasa, mint gyasz nélkuli halal.

Az ilyen ugynevezett ,nyitott” szerkezetl megfigyeld dokumentumfilmekre (amelyek
hagyomanyosan elutasitjak a céliranyos narrativ szerkezetet, és joval nagyobb teret adnak a
nézéi itéletnek) Stéhr Lorant a Jacques Ranciére-t6l kolcsdnzétt ,,utdidé” fogalmat hasznalja.
Osszefoglalasa szerint

Ranciére az ut6id6 fogalmat az altala sajatsagosan definialt realizmussal tarsitja. A realizmus szerinte a
tiszta anyagi események megteremtése, vagyis a szituaciok idében kibontakoz6 és idében megélendé fizikai
természetl val6sagossaga. Az utéid6 azért a realizmus sajatos ideje, mert az abrazolas és a befogadas
sulypontja a (fizikailag jellemzett) allapotokra kerdil [...].5

Az eredetileg Tarr Béla jatékfilmjeinek idékezelését megnevezd fogalom, amelyet Stéhr kiterjeszt
a Budapesti Iskola megfigyel6 dokumentumfilmjeire, tébbé-kevésbé illik a Mariupolis 2-re is,
példaul abban, hogy itt is a ,kauzalis logika mentén szervez6d6 elbeszélés” (uo.) elutasitasaval
talalkozunk; az iddé mint tartam, vagyis mint ,fizikailag jellemzett allapot” valik hangsulyossa.
Azzal is kiegészithetnénk, hogy ennek az abrazolasi médnak mas a viszonya az informéciéhoz:
nem az elkilénitésen (szegmentécid) és elrendezésen, hanem a kontextudlis viselkedésen
van a hangsuly (ezért képesek a kérnyezet elemei adott esetben metaforikus viszonylatokat
|étrehozni).

Ami a Mariupolis 2 esetében viszont eltér6 az utdidé tarri idbkoncepcidjahoz képest, az ezeknek
a felvételeknek a toredékessége: egy Iépcsoalj, egy udvarrészlet megfigyelése ugyanolyan fontos
(vagy jelentéktelen), mint a k6zds f6zésé vagy egy félig elkapott beszélgetésé. Réviden, hogy
a szituaciohoz kotott tartam itt elvesziti 6nallosagéat, és megszakadasként, félbemaradasként
ritmustalanna valik, olyannyira, hogy nem is érzékeljik a jelenetet (6sszefliggb, egységes)
Jelenetként”. ,Annyira kellemetlen/feszélyez4”, mondja a rendezé. Ez a megfoghatatlan semmivé
valas, ami ,feszélyez — a rossz iddbeli tapasztalataként — az, amit a film a maga monoton,
dekomponalt, kitartott beallitasaival koraljarni probal.

5 Stéhr Lérant: Id6 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 habora mint etikai viszony)

Andrej Losak filmje, a Megszakadt kételékek sajatsagos helyet foglal el az ukrajnai haborus
filmek soraban. Egyrészt a témaja tekintetében, ugyanis a film nem kozvetlenul a haborus
cselekményekrdl sz6l, hanem olyan, dontéen orosz csaladokrol, amelyeket a haborli megosztott
aszerint, hogy ki tAmogatja, és ellenzi azt. Magyaran a haboru témaja itt tudati, magatartasbeli
kérdés, és a filmben felmer(l6 kérdések nem elddntendé természetliek, még ha vilagos is, hogy
a rendez6nek van markans allaspontja, hanem a miértek és a mikéntek az érdekesek, tudniillik,
hogy hogyan csapodnak le katonai és politikai konfliktusok az emberek mikrokdrnyezetében. A
film még a 2022-es eszkalacio korai idészakaban készllt, az orosz ellenzékiekre nehezedd és
fokozodd nyomas okan azéta a rendezé elmenekiilt Oroszorszagbdl. igy a film nem egy hosszabb
id6szakot mutat be, példaul azzal 6sszefiiggésben, hogy februar 24-t6l kezd6déen hogyan
némitottak el egyre keményebb eszkdzdkkel a haboruval egyet nem értdket Oroszorszagban,
hanem egy révidebb idészakban vizsgalja a haboru leszivargasat a hétkdznapi emberek
vilagaba. Emiatt maga a vizsgalt jelenség nemcsak haborus dsszefliggésekre alkalmazhato,
hanem minden olyan politikai megosztottsagra, amely egy békebeli tarsadalmat is jellemezhet.
(Magyar viszonylatokban ehhez hasonlé témat dolgoz fel Hajdu Eszter filmje, A fideszes zsido,
a nemzeti érzés nélkili anya és a mediacio, 2008.)

A film nem itélkezik szerepl6i f6l6tt, nem probalja szembesiteni Oket ténybeli tévedéseikkel
(kivéve egy alkalommal, amikor a rendez6 nem kiigazit, hanem visszakérdez), nem fogalmaz
meg mordlis itéletet, hanem valtogatva k6z0l interjurészleteket szerepldkkel, akik kilén-kilén
elmesélik, hogyan érintették ket a haboru hirei, ez a megosztottsag hogyan jelentkezett
csaladjukban, hogyan élték ezt meg, mit gondolnak a dologgal kapcsolatban. Ezutan pedig
szembesitések kdvetkeznek, amikor az ellentétes oldalakon all6 szereplék egyutt vannak, és
vagy megyvitatjak az allaspontjaikat, vagy csak hétkdznapi, rutindolgokat végeznek egymas
tarsasagaban. Persze, vannak igazan tanulsagos jelenetek, példaul amikor a vak nagyapa az
agyon fekszik, és hallgatja a televiziot, bizonygatja, hogy az orosz katonék civileket biztosan nem
bantanak, majd a kdvetkezd szavaval mar arr6l beszél, amikor bevonultak Csehszlovakiaba 68-
ban, ral6ttek a civilekre, mivel nem lehetett el6re tudni, ki ellenséges; kbzben karomkodik. A film
nemcsak Oroszorszagban él6 személyeket mutat be, hanem akik nyugaton, Németorszagban
vagy Angliaban élnek, és akik vagy egymassal, vagy otthon €16 rokonaikkal veszitik el politikai
nézeteik miatt a kapcsolatot. Ugyanigy nagyon sok olyan csalad van (erre a tébbi film is
b&ségesen nyujt példat), akik a Szovjetunidban szllettek, és a haboru elétt nem orosznak vagy
ukrannak vallottdk magukat, hanem mindkettonek, vagy egyszeriien csak esetleges volt, hogy
éppen a hatar melyik oldalan élnek.

A haboru kirobbanasaval azonban ez Iényegesen megvaltozott. A filmbdl, noha erre a szereplék
tételesen nem reflektalnak (a film pedig sem burkoltan, sem nyiltan nem magyaraz, értékel, vagy
hangsulyoz), vilagossa valik, hogy az orosz-ukran haboru kirobbant6 oka déntéen nem etnikai
vagy nyelvi, hanem kulturalis-ideologiai természet(, és hogy valamennyi esetben és minden
félben egészen mas természeti indulatok dominalnak. A Putyin-parti érveldk (azon tal, hogy a
civil aldozatoknak még a Iétét is tagadjak) a kollektiv Nyugat kizsakmanyolasa elleni védelem
szlikségességérdl, térténeti parhuzamokrol, a haza védelmérdl stb. beszélnek, vagyis egy nagy
narrativaba helyezik az eseményeket. Azok, akik oroszként szekunder szégyent éreznek a haboru
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miatt, mindezt a haborl nyilvanvalé tényei eldli elmenekuilésként, a személyes felel6sség aloli
kibujasként és a zsarnoksag mentegetéseként élik meg. Az Anglidban €16 pszichologusné (aki
débbenten szembesll azzal, hogy mig anyja korabban Putyin ellen szavazott szocialis kérdések
miatt, a haboru kérdésében viszont tAmogatja az elnékét) a putyinista tdbor elkdtelezb6dését a
haboru mellett az énpszichologiara alapozé magyarazatra forditja le.®

A film politikai téméja rendkivil érdekes abbdl a szempontbdl, hogy éles képet ad az orosz
tarsadalom polarizalédasaroél, az orosz propaganda mikoddésérél, a politikai hitrendszerek
interszubjektiv lecsapddasardl, és hogy a politikai hitek milyen élesen preformaljak a kdzdsségi
vélekedéseknek elviekben a legkevésbé kitett terlleteket is, mint amilyen a hétkéznapi rutin és
a szeretetviszonyok megélése.

A film szerintem legtanulsagosabb és legnehezebb részei azok, amikor az élesen eltérd
véleményeket 0szt6 csaladtagok, anélkil, hogy megvaltoztatnak nézeteiket (ami egyaltalan
nem bizonyos, hogy egyszeri déntés fliggvénye — legalabbis a film arrél tanuskodik), egymast
szeretd emberekként talalkoznak, mint példaul az orvosi asszisztens Galyna talalkozasa az
anyjaval. A legtébb esetben nem kerUl sor ilyen talélkozasra, vagy a hazastarsak esetén vilagosan
kimondjak, hogy elhideglltek egymastol, egyuttélésuk a tarsbérletre korlatozddik. Igazabdl az
emlitett jelenet sem latvanyos, és szinte kimerll a szivélyes tdvdzlésben.

Ha mindeddig a dokumentumfilm kérdésérdl egyrészt informacios tartalma, masrészt abbol
a szempontbol volt sz6, hogy lehetbvé tett egyfajta ralatast a haboru egészére, és egyben
biztositott egyfajta immerzivitast, ezek a jelenetek mondhatni kilognak ebbél a sorbdl. Az a
probléma vellk, hogy inkabb csak formalis zarlatot kinalnak a felvazolt konfliktushoz. llletve ha
mar nem latszik a megoldas lehetésége (a kapcsolatok megszakitasan vagy a kézdsségbe vald
visszakoltdzésen kivil, mint amire az egyik, Nyugaton munkat vallalé férj utal), a film nem kinalja
fel a szubjektiv érzelmi megerésitést. (Példaul a pszichologusné optimizmusat, hogy képes lesz
anyjat mas belatasra birni, a film nem erésiti meg. A pszichologusné pontosan megfogalmazza,
hogy az anyja hangoztatott hitei nem kitettek a valosagprdébanak és axiomaszeriek; emiatt
reménye, hogy anyjat képes lesz ravezetni vélelmei tarthatatlansagara, vagyképnek tdnik.) A
tébbi filmmel ellentétben A megszakadt kapcsolatok nem kinal semmilyen érvényes megoldast
a feltart konfliktusra, még a nézdi viszony szintjén sem.

Ezt fel lehet roni a film hibajaként, de ugyanugy lehet Gnnepelni is, mint amely felmutatja a
kdzdsségi itéletek és meggyb6zddések interszubjektiv természetét, mikddését és hatalyat, de
nem éri be azzal, hogy errél informaljon, és azzal kapcsolatosan allast foglaljon. A kérdése
inkadbb ugy merul fel, hogy mit lehet akkor kezdeni, ha nem birunk valakivel egyetérteni,
mert ellentmondasba kerilnénk moralis késztetéseinkkel, de nem is birunk lemondani a
masikkal vallalt k6z6sségrdl. Ez a masik massaganak egyik gyakorlati forditasa, ami minden
hétkéznapisaga ellenére mégiscsak zavarba ejté, és végll is a haboru l1ényegi kérdéséhez

6 ,This [is a] narcissistic, classic narcissistic split. | see that Russians as a nation have very low self-esteem, because...
And why would it be high? Russia lives in lies, in poverty; it's not respected by its own government, why would
Russians respect themselves? And so when a person doesn’t have inner strength, inner dignity, and someone
suddenly tells him: you really are a savior, you now are saving homeland from fascism. Only you are good, only
you are a saint, only you will be saved and will go to heaven, and they are all evil, they want evil and so, and so...
So, you understand, now they are enemies, that’s it. It's a classic case, really, how people get involved in sects. ”
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tartozik, tekintve hogy ez utébbi mindig az elhatarolassal, a hatarok kimozditasaval (kitolasaval)
€s megerdsitésével fligg 6ssze.

A film egyik legijesztébb mondata, amikor az anya lefasisztazza a fiat (aki nem hajlando Gjfent
belépni az orosz hadseregbe). Arulé csak az lehet, mondja Esterhazy az apja kapcsan a
Javitott kiadasban, aki kdzel all hozzank;” csak az tud minket kiadni, aki nem idegen, hanem
hozzank kozelallo. Az anya poénnak szant megfogalmazésa a sajat csaladi kézésségen beldl
azonositja az ellenséget. A film néhany jelenete pontosan mutat ra, hogy az ellenségtdl valo
félelem, ami a haborus agresszi6 kioldoja, egyltt jar a belsd ellenségtdl valo félelemmel, igy a
haborut kiterjeszti Ghmagara. A haboruknak ezzel a sajat k6zdsségre iranyuld, sétét oldalaval
Losak filmje annyiban foglalkozik, amennyiben a csaladon bellli érzelmi kapcsolédas (vagy
nem-kapcsolddas) szintjére vetithetd.

Losak filmjének ez az epizddja nem teszi fliggbvé a képviselt vagy inkdbb megtestesitett attitlGdbol
valb kilépéstdl (a filmben szerepld valamennyi személy, amikor a haborurol esik sz6, mindig
moralis lényként nyilvanul meg), sem pedig a belattatas vagy megegyezés kognitiv-hermeneutikai
folyamatatél az egymasra talalas sikerét. Galyna anyja azt hangoztatja, hogy 6 els6sorban
anya, és az fontosabb, mint hogy a lanya mirél mit gondol. Ez feltétlen parancs, ugyanakkor
csak eltekinteni lehet, nem megfeledkezni a sajat moralis inditékokrdl €s annak imaginarius
vonatkozasaitol. Ez egy altalanos helyzet, és nem csak az ukrajnai hdboru arnyékaban, hanem
gyakorlatilag minden emberi kbz6sségben standard szitugcionak szamit. A film nem oldja meg,
csak szemrevételezi és gyakorlati példait sorolja eld az ilyen tipusu konfliktusoknak. Viszont
vilagossé teszi, hogy legalabbis az interperszonalis viszonyokra vetitve az identifikaciés mintazatok
alapjaul szolgal6 imaginarius azonosulasok konfliktusanak deeszkalaciéja szorosan ¢sszefligg
azok gyakorlati relativalasaval, az identitas szimbolikus kddolasanak egyéni felfliggesztésével,®
ami az etikai viszony tulajdonképpeni helye.

(A haboru és az archiv tekintet)

Utolsdként Szergej Loznyica filmjét, A pusztitas természettérténetét (The Natural History of
Destruction, 2022) szeretném érinteni, amely mar cimével is Winnfried Georg Sebald Légi
haboru és irodalom cim( nagy siker(, magyarul is olvashaté irasara reflektal; a film cime
megegyezik a Sebald-kdnyv alcimével. Loznyica filmje kilénbdzd filmarchivumokbol kiasott,
feldjitott, helyenként kiszinezett, ,felhangositott” (elképeszté hangutdmunkaval kidolgozott) archiv
felvételekbdl 6sszedllitott film, amely a masodik vilaghdbora egyik fontos epizddjara, a német
nagyvarosok ellen iranyul6 szényegbombéazasokra fokuszal. A pusztitas természettérténete

P4

Afilm elkészitése teljesen fliggetlen a jelenbeli ukrajnai haborutél; a 2022 februarjaban elkezd6détt
eszkalacio ugyan varatlan aktualitast adott a filmnek, ahogy arra Loznyica is hivatkozik az
interjuiban, de kdzvetlen kapcsolat nincs a film témaja és az ukrajnai hdboru kbzdétt, igy

7 J[...] 1ét és arulas, élet és kiszolgaltatas dsszetartozok. Ott, ahol az emberek megbiznak egymasban, csak ott
lehetséges arulds. Csak az tud minket elarulni (vagy mi 6t), aki kézel van. A Judas-térténet, egyaltalan az iras
ezernyi arulastorténete [...] nélkll jobb véleménnyel volnank magunkrél. De egyszersmind azt is latjuk: az arulassal
egylitt lehet élni. Minthogy egyiitt kell, minthogy kiirthatatlan a vilagbol. igy lesz Judas nem szérnyeteg, hanem
inkabb testvér, rokon, sét: tukor.” Esterhazy Péter: Javitott kiadas. Magvetd, Budapest, 2002. 25.

8 L. Tarnay Laszl6: A haboru ontol6gidja (i. h.)
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targyalasa ebben a keretben indokolatlannak tlnhet. Kdzvetett nyilvan annal tébb, kialéndsen
annak fényében, hogy az orosz fél a haboru hivatalos céljaként Ukrajna ,nacitlanitadsat” nevezte
meg, tovabba, hogy a jelenbeli habord kommunikacidjaban a fasiszta ideoldgia elleni szovjet és
szovetséges harc kdzponti jelentéségl hivatkozassa valt, mint ami az ellenségkép egységes és
egészleges kiterjesztésében és a sajat oldal moralis megszilarditasaban jatszik meghatarozo
szerepet. A pusztitas természetrajza kerlli a kdzvetlen aktualizalas elsietett formait, és csak
reflexios formaként teszi lehetévé, hogy az aktualis haborira vonatkoztassuk, viszont mar a
film cime is arra utal, hogy amit ,természettérténetként” feltar, az nagyon is vonatkoztathato
azokra az eseményekre, amelyekrdl a tébbi film kézvetlenll beszél.®

Amit a film csinal, az egyfajta kézbeavatkozas vagy kdézbeszélas azt illetéen, ahogy a
térténelmi dokumentumfilmek altalaban a masodik vilaghaborurél fogalmaznak — Loznyica
filmje nem az informaciokdzlés vagy a tényallitasok szintjén hoz Gjat, vagy vitatja a vilaghaborus
dokumentumfilmek abrazolasait, hanem a bemutatas nézépontjanak a szintjén. Revizionizmusa
mentegeti, hanem hogy atélhetdvé teszi a civil infrastruktura valogatas nélkili pusztitasanak
aldozatul esettek szenvedését, és a haboru bemutatasat kiszabaditja a totalis és totalizalo
kategdriak, a szikségszerl oldalvalasztas és az ,igazsagos haboru” moralis kényszerei alél.
Loznyica filmjében a haborl nem igazsagos, az azt megvivok nem hdsék, hanem egy rendkivil
bonyolult technikai felépitményben és logisztikai rendszerben mikddnek kézre, amely a termelés
logikajaval legitimalja az ellenség szenvedését. A film a habord emlékét nem(csak) abban az
értelemben mddositja, hogy a nagykdzénség altal nem latott felvételekkel egésziti ki a réla valod
tudasunkat, hanem hogy egy kialakult reprezentaciés gyakorlaton valtoztat.

A film el6szér is azzal tintet, hogy nincs benne narrativ kommentar. Noha nagyon kilénb6z6
helyeken készilt (KéIn, Hamburg, Berlin, London stb.) és nagyon kilénb6z6 tipusu felvételeket
kapcsol egybe (pl. kép- és hangfelvételeket a mésodik vilaghaboru olyan meghataroz6 alakjairol,
mint Churchill vagy Montgomery és német varosokban készilt hétkdznapi utcai jeleneteket,
gyarakban, katonai bazisokon, bombazokbol és koncerteken készilt felvételeket stb.), hianyoznak
azok a nondiegetikus narratori magyarazatok, amelyek kontextualizaljak, lokalizaljak, magyarazzak
a latottakat. Kénnyen lehet, hogy a film készitdin és térténészeken kivil nemigen volt és lesz
olyan nézdje a filmnek, aki nagy pontossaggal meg tudnd mondani, hogy mikor és pontosan hol,
kinek és milyen céllal készilt egyik vagy masik felvétel, vagy hogy a felvételeken lathaté egyik
vagy masik technolégiai folyamat pontosan milyen célt szolgalt. Emiatt sziikségszerien séril
is az egyes felvételek informativ értéke. A film atlagos néz6jének nem lesz részletes ralatasa
az eseményekre, vagy masként fogalmazva, a film nem kinal fel egy olyan kilsé poziciét a
szamara, amely megvédené 6t a képekbe vald belépés elsdédleges fizikai sokkjatol.

Ami szintén szembedllitia a masodik vilaghaborus térténelmi dokumentumfilmekkel Loznyica
filmjét, az a filmnek a mifajhoz képest merdben szokatlan dramaturgiaja. A film olyan statikus

9 Noha kdzvetlenll nem tartozik a tanulmany témajahoz, egy labjegyzet erejéig érdemes megemlékezni arrdl is, hogy
Loznyicat, aki a legkevésbé sem vadolhat6 azzal, hogy nem elkételezett az ukran tgyért, kiilbnutassagaért kizartak
az ukran filmszévetségbdl, mivel élesen elutasitotta az orosz filmrendezdk kizarasat a nyugati filmes szcénarol,
és szO6t emelt a nacionalista diskurzus ellen. Magyaran, hogy ami a masodik vilaghaborus dokumentumfilmjébdl
egyfajta altalanos, filozéfiai kdvetkeztetésként leszirhetd, annak gyakorlati konzekvenciait az egyéni doéntései
szintjén is levonta.
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felvételekkel indit, amelyek siman elférnének valamilyen, a német filmbél ismeretes Heimat-
filmben, tovabba olyan felvételekkel, amelyek illenének a 20-as, 30-as években készult
varosfilmekbe, mint amilyen a Nizzarél jut eszembe (A propos de Nice. Jean Vigo, 1930),
Berlin, egy nagyvaros szimfoniaja (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt. Walter Ruttmann, 1927),
Ember a felvevégéppel (Cselovek sz kinoapparatom. Dziga Vertov, 1929). Libakkal vonuld fid;
mozdulatlan utcaképek; korz6z6 emberek; tancmulatsag; felvételek rendezvényekrél. A haborus
Németorszagban készilt hétkbznapi felvételekbdl éppen a haboru nyilvanvalé jelei hianyoznak.
Nem jelenik meg tovabbéa a német filmes propagandaanyagok szimbolikaja és megkomponalt
tdbmegei, amelyek a nemzetiszocializmus barmilyen filmes feldolgozaséaban a kortars vizualis
emlékezet szamara referenciapontnak szdmitanak, ahogy a fasiszta jelképek is a varosi terekben
csak a képek periféridjan szerepelnek. A varosfilmekre jellemzé vizualis kompoziciés elvek
viszont annal nagyobb szerepet kapnak, nemcsak a film felvezetd jeleneteiben, hanem végig a
film soran. Az ismétl6dé motivumokat és mozgésiranyokat valtogatd, egyméassal szembeallitd
vagas révén (nem didaktikusan ugyan, de érezhetéen sokat tanult a film a szovjet montazsiskola
vizudlis balettjébdl) a film elején egy szinte békeidébeli Németorszag képe bontakozik ki. Ezeket
a vizualis szériakat Utkdzteti a film a Iégitamadasoknak a gépekbdl filmezett szinte szirrealis
€jszakai képeivel. Majd a csarnokokban folyd gépkészités kdévetkezik, a bombak betéltésének
fazisai, a géppuskaallvanyok, kamerak, téltények el6készitései, miszerfalak, az anyagfaradas
mérései, a gépek beinditasainak fazisai. A habord mint roppant logisztikai feladat és ipari
termelési folyamat jelenik meg, amelyet idénként ellenpontoznak komolyzenei el6adasok,
radibbeszédek. Aztan megint Iégitamadasok sorai, ahol nemcsak német, hanem londoni képek
is megjelennek, valtakozva a lerombolt varosokrol készult |egi felvételekkel. Végul mentési
munkakat és menekiild civileket, aldozatokat mutaté képsorokat latunk, és a pusztitas Gjabb
és Ujabb elbsorolasat.

A film mintegy az archiv felvételek érzékelésének a szintjén valtoztatja meg azt a régzult
forgatokdnyvet, amely szerint a masodik vilaghaboris Németorszag szerepe egységesen
azonosithat6 lenne az elkdveték perspektivajaval. A film nem kdvetel ki egy forditott szereposztast
sem, ahol még a katonai szempontbél sem egészen indokolhaté szényegbombazasok
hangsulyozasa a szévetséges erdk gonosztettét lenne hivatott bizonyitani. A film éppen ez ellen,
a gyOztesek jubilalo és a vesztesek revizionista nézépontjanak elfogadasa ellen hat. Ahogy az
ellen is dolgozik a film, hogy a haborut diszkurzivaljuk, vagyis hogy a haborut 6sszemossuk
a részt vevo felekrdl, érdekeltségekrol, okokrol, lezajlasrol, helyszinekrdl, eseményekrdl,
fegyvernemekrél, veszteségekrodl, stb. szerezhetd és rendszerezhetd informacios folyamattal.

Loznyica filmje azt éri el, hogy felszamolja a méasodik vilaghaboruban a hatorszag ellen viselt
totalis haboru vizualis normalizaciojat. A vilaghaborus televizids dokumentumfilm-sorozatok
éppen azzal tartjék fent a ,civil veszteségek” elfogadhatésagét és a 2. vilaghaboru heroikus
abrazolasi modjat (ezzel egyitt a totalis habori magatél értetéddségét), hogy ,szamokba
fojtjak”, sajnalatosnak, de nem megengedhetetlennek mutatjak be a pusztitas e ,természeti”,
azaz indusztrialis logikajat. Loznyica ezzel az abrazolasi mdddal szegll szembe, és a felvételek
elsddleges débbenetét csalogatja eld. A film az archivumokbol kigyjtott képeket szériakba (vagy
tematikus csoportokba) szervezi, és ezeket a széridkat formai viszonyok alapjan valtogatja. Ezaltal
egyrészt eltlinik a csoportositas barat-ellenség logikaja (egy tajékozatlanabb néz6 sokszor még
abban sem lehet teljességgel bizonyos, hogy egy brit vagy egy német gyar szerel6csarnokat
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latja-e), masrészt el6tlinik a habord iszonytatd ipari logikja, amely termelési és logisztikai
kérdésekként fogalmazza meg a haborus pusztitas Iényegét.

A pusztitas természetrajza (The Natural History of Destruction. Szergej Loznyica, 2022)

A film archiv tekintete a bemutatott képek sajatos preparalasaban nyilvanul meg. Loznyica
filmjében is megfigyelheté az, ahogy a digitalis kultura el6retérése soran az archiv anyagok
egyfajta ,visszafiatalitasnak” vannak alavetve, vagyis a kortars médiumok kinalta érzékelési
standardokhoz prébéljak kézeliteni az atdolgozas soran a rdgzitett hangot és képet. Ez a
fekete-fehér és szines felvételek idészakos valtogatasaban, a felvételek képmindségének
feljavitasaban és kiléndsen a hangperspektiva erételjes kidolgozasaban ragadhaté meg.
Viszont Loznyica filmje élesen szembe is allithaté a Second World War in Colour (1999) tipusu
dokumentumfilmekkel, amelyek esetében a szinezés Ugy szolgalja a néz6 jelenlétélményét,
hogy a feldolgozott anyag térténeti eltavolodottsagat pusztan akadalynak tekinti.
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A pusztitas természettérténete nézbjében ezzel szemben visszamarad valamilyen névtelen
szorongas; nemcsak amiatt, mert az aktualisnak érzékelt képekbe val6 dnfeledt belefeledkezés
el6feltételét nem teremti meg a j6l informalt narracié, hanem azért is, mert a képeknek ez a
digitalis jelenbe hozasa ellenére a film a haboru ,lathatésagat” nagyon is problémasként és
paradoxonszerlként kezeli. Mintha a film a lathat6sag eltérd rezsimijeit litkbztetné (a Heimat- és
varosfilmektél a propaganda vagy katonai célbdl felvett anyagokig — ez nyilvan az egybeallitott
forrdsanyagok heterogenitasabdl is kovetkezik), amelyekbdél a pusztitds természettorténetét
el6 kell csalogatni a képek Utkdztetésével. A film egy kilén rétege azzal foglalkozik, hogy a
szakitoszilardsag megfigyelésétdl a kijelzdk leolvasasaig a haboru hogyan jelenik meg egy
csupan technikailag elérhetd vizuélis mezbként. Az éjszakai bombazas villédzd fényei és a
langtengerré olvadd varosok ennek a kbzvetlen emberi érzékelés szamara hozzaférhetetlen
mezoének a szirrealis epifanidi. A csak technikailag elérheté vizualis mezé kdzvetett képei, a
logisztikai folyamatok ritmizalt képei, a beiktatott beszédek (pl. a Montgomery-eléadas) ebben
a kontextusban jelentéssé valé utalasai, a lerombolt varosokrél és lakoikrol készilt felvételek
kdz6tti kapesolatok nem az érzékelés szintjén szabalyozott nézdi azonosulast, az ,egyuttlatast”
tamogatja, hanem az ezekkel a képekkel valdé szembesulést. A masik mint ellenség szenvedését
ugy kell atélnink, mint ami megrenditi a csoportidentitas kollektiv gyujtéfogalmait, amelyek
kevésbé leir6, hanem elsésorban legitimalo, igazol6 funkciéval birnak — ahogy mara a ,naci”
fogalommal all a helyzet.

Loznyica filmjének kulénallésagéat az a szinte avantgéard lendulet biztositja, ahogy eltériti a
kortars képalkotas technikai igényét, hogy ,minél valésabb”'® audiovizudlis ingereket termeljen,
annak érdekében, hogy a haborl egyfajta gondolati képét hivja elé. Az ,archiv tekintet” ennek
a gondolati képnek lesz a megfelelje. Ezeknek a megbrzétt és kipreparélt felvételeknek az
ilyen tipusl, szinte avantgard expozicidja azt sajtolja ki bel6lik, ami azok egyikében sincs
benne, azaz ezeknek a helyeknek és embereknek az 6sszekapcsolddasat az anyaghaboruk
embertelen, személytelen és bizonyos értelemben lathatatlan folyamataival. Az archivumon
végzett munka, a képeknek ez a technikai értelemben vett jelenbe hozésa, feljavitasa, nem
azt a célt szolgalja, hogy ugy érezzlk, ,ott vagyunk”, ami egyszerre vonatkozik technikai
standardok altal meghatarozott észlelési normak valésagossag-tapasztalatara és egyben a latott
személyekkel, de még inkabb a felvételkészités helyével val6d imaginarius azonosulasra. Epp
ellenkezdleg, a film nem a személyes atélhetéséget, hanem a természettériéneti perspektivat
hangsulyozza: ami a személyeket nem személyként, hanem technologiai folyamatként koti
Ossze, és ami ebben a filmben egyet jelent a pusztitas ipari folyamataival. Marton LaszI6 a
Holokauszt-regényében ezt a bemutatasi gyakorlat altal kikényszeritett szempontvaltast egy
szépirodalmi kontextusban ugy fogalmazza meg, mint az egyittlatas helyett vallalt szembenézés
gyakorlatat."

10 , A perceptudlis realizmus elsd paradoxonja tehat a »valosag benyomasanak« megdrzéséhez, sét elmélyitéséhez
és kiterjesztéséhez val6 ragaszkodasban all, ezaltal is meghosszabbitva a hollywoodi film régota fennéll6 stilisztikai
célkitizését, hogy térbeli atlatszosagot és kdzvetlenséget [immediacy] hozzon létre. Rodowick, Fejezetek A film
virtualis életébdl, i. m.

11 [...] ki kell jel6Intink azt a nézdpontot, amelybdl szemléljuk az eseményeket, és meg kell talalnunk a hozz4 tartoz6
arcot. Nem az 6 szemével akarunk nézni, mert akkor az arc és a hozza tartoz6 szempar teljes mertékben a mi
képzeletlink szllétte volna, mint az a regényekben és a elbeszélésekben lenni szokott, s nem az 6 hangjat akarjuk
megszoOlaltatni, sem észjarasat kdzvetiteni, mint a riportok vagy szociografiak, mert az a hang a valésagban mar
elszallt, és a valodi észjarashoz féldsleges volna képzelegni;nem, hanem szembe fogunk nézni vele, és olvasni
fogunk az arcvonasaiban, és a szemérél is leolvassuk a benne tiikr6z6dé képet.” Marton Laszlé: Arnyas féutca.
Jelenkor, Budapest, 1999. 8-9.
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Végigtekintve a szemlézett filmeken, az mindenképpen megfigyelhetd, hogy eltéré témaik,
hangvétellk, mifajuk ellenére néhany fontos pontban osztoznak. Az egyik, hogy valamennyi
vizsgalt film kerdli, hogy egy altalanos alanyi poziciébdl (egy ,mi” nevében) fogalmazzon. Csak a
legritkabb esetben (a tényfeltaré6 dokumentumfilm esetében) van explicit narracid, mas esetekben
az értelmezés, magyarazat szerepét leginkabb a szerepl6i megszoélalasok valtjak ki. Talan a két
Mariupolis film, a Szemben a reménnyel és az Emberi térténetek azok, amelyek a kortars kreativ
dokumentumfilm nemzetkozi kbznyelvét a legpontosabban beszélik. Mindkettére jellemz6, hogy
bennik szigoruan a haborut elszenvedék civil perspektivaja érvényesil mint parhuzamosan
bemutatott, egymast kdlcséndsen értelmezd térténetszalak. Szintén kiemelendd, milyen nagy
szerepet jatszik ezekben a filmekben a szereplék interjuszituacidban rdgzitett tanuskodasai
és a mobiltelefonos felvételek feszes tempoju valtogatasa, aminek erdés érzelmi hatasa van.
Szintén kiemelendd, hogy szinte valamennyi esetben ezeknek a filmeknek az informativitasa
nem pusztan informacidkozlést jelent, hanem szerepl6i tanuskodasok kontextualizalasat,
megerdsitését. Szinte valamennyi film tekintettel van az ukrajnai haborinak a médiafellletek
altal kiemelt vizualis slr(is6dési pontjaira. Viszont a szemlézés soran az is kirajzolédik, hogy
azért nagy kulénbségek is vannak a filmek kézoétt abban, ahogy a civil és egyéni perspektivat
altalanosithaténak gondoljak. Ez éles és nyitott kérdésként leginkabb a Mariupolis 2 és —noha az
a film szorosan nem tartozik a vizsgalt korpuszhoz — A pusztitas természettérténetében jelentkezik.
Nem véletlen, hogy ezek a filmek tiinnek a leginkabb kisérletinek a vizsgaltak k6zil. Egészen
mas modon ugyan, de mindkét film a habora kérdését elvalasztja az ,igazsagossag” kérdésétdl.
A Mariupolis 2 az, amelyik a legénfejlibb moédon a dokumentumfilm egy kordbban kialakult
fogalmazasmaodjan szo6lal meg, és noha témajat tekintve ez is a haboruban szenvedd civilek
hétk6znapjait mutatja be, nem kinal fel olyan identifikacios mintakat, mint a korabban emlitettek.
Talan ebbdl is kbvetkezik elborzaszto és kisérteties hatasa. A pusztitas természettérténete egy
irodalmi mlvet kdvet, és archiv anyagokbol dolgozik, és noha az anyagok technikai kezelésében
nagyon is kdveti ezeknek az anyagoknak az aktudlis észlelési normakhoz kozelitését, szintén
kilénutas megoldast valaszt az anyag elrendezésében.

Mivel az ukrajnai haborira nem lehet semmilyen torténeti ralatasunk, ezért ezek a filmek
voltaképpen kettds feladatot latnak el. Egyrészt 6sszegyUjtenek taniuskodasokat, felvételeket,
hogy kialakitsanak valamilyen nagyobb vagy atfogébb keretet, ahogy ez az egész szbérnylség
beszédre foghat6. Masrészt, és a tanulmany masodik felében bemutatott filmek erre voltak
példak, alternativ Utvonalakat is megfogalmaznak azzal kapcsolatosan, hogyan lehet a haboru
altal megszilarditott oppoziciok logikajara rakérdezni.
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Filmogrdfia

A fideszes zsidd, a nemzeti érzés nélkili anya és a mediacio (Hajdu Eszter, 2008)

A pusztitas természetrajza (The Natural History of Destruction. Szergej Loznyica, 2022)

A Wagner-csoport: Putyin titkos hadserege (Wagner, 'armée de 'ombre de Poutine. Alexandra
Jousset, Ksenia Bolchakova, 2022)

Berlin, egy nagyvaros szimféniaja (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt. Walter Ruttmann, 1927)
Citizens at War: A Year in Ukraine

Ember felvevégéppel (Cselovek sz kinoapparatom. Dziga Vertov, 1929)

F@ck This Job (Vera Kricsevszkaja, 2021)

Mariupol — harcban a reménnyel (Mariupol. Unlost Hope. Maksim Litvinov 2022)

Mariupol: emberi térténetek (Mariupol: The People’s Story, 2022)

Mariupolis 2 (Mantas Kvedaravicius, 2022)

Megszakadt kételékek (Broken Ties. Andrej Losak, 2022)

My next Guest with David Letterman and Volodimir Zelensky (Michael Steed, 2022)

Nizzarél jut eszembe (A propos de Nice. Jean Vigo, 1930)

Second World War in Colour (1999)

Superpower (Aaron Kaufman, Sean Penn, 2023)

Spanyolorszag 1936 (Espafia 1936. Luis Buiuel, 1937)

Szabadsag tiz alatt (Freedom on Fire: Ukraine’s fight for Freedom. Jevgenyij Afinyevszkij, 2022)
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GYORI ZSOLT
A haboru keselytliperspektivabol: okologiai
diskurzusok az orosz—ukran habort arnyékaban

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

Dolgozatom alapétletét harom vided adta, melyek az 6kologiai nyelvezet és a természetfiimes
hangalamondas stilusat imitalva fogalmaznak meg ukranparti és oroszellenes Gizeneteket.
A videbk verbalis kommentarjat az ,ukranositott Attenborough” hangjaként jellemzem
és népszerl filmjeinek relevans vetileteit kiemelve az antropocentrikus biologizalas
gyUlléletbeszédtdl megkuldénbdztetendd formajaként elemzem (1. rész). A tanulmany
tovabbi részében az dkologiai allegériakat alkalmazé nyelvrél és beszédrél a képekre,
egy konkrét képtipusra helyezem &t a hangsulyt. A felderité dronok altal régzitett, sajat
terminol6giam szerint kesely(iperspektivabol készilt felvételek vizsgalata el6tt megvizsgalom
e fegyvertipus stratégiai hadviselésben betdltott szerepét, azokat a tulajdonsagait, melyek
a modern hadszintér megkerilhetetlen szerepljévé tették, és amelyek miatt az orosz-
ukran haboruaban is széles kérben alkalmazzak (2. rész). A keselylperspektivat egy
természeti-technicizalt tekintet metaforajaként vizsgalom, parhuzamba allitva a kesely(ik
fiziologiai és etologiai ismérveit, valamint a dronok (témeggyartasu quadrokopterek)
technikai paramétereit és harcaszati alkalmazasukat tamogatoé jellemzdit (3. rész). A
keselyliperspektiva minél pontosabb definicidjara térekedve amellett érvelek, hogy a
tekintet e formaja nem kinél belépést egy emberin tuli, zoomorf vilagba, szemben azokkal
a természetfilmekkel, melyeket madarakra szerelt kameraval forgattak. Ertelmezésemben
az allati és technikai tekintetek 6sszekapcsoltsaganak hianya miatt a keselylperspektiva
pontosan azt a fajta immerziv éiményt nem képes kdzvetiteni, ami a haboruabrazolas masik
népszerl kortars formajaban, a testkamerak affektiv és szomatikus felvételeiben gazdagon
megjelenik. Az orosz-ukran haboruban készUlt dramai képsor példajan keresztll tovabb
elemzem a megtestesiilt tekintet és a keselylperspektivaban megképz6dd tavolsagtartd
tekintet kulénbségeit, és az utdbbit akként jellemzem mint ami az érinthetetlenség és az
iranyitas érzetével ruhazza fel a nézét (4. rész).
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abstract

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

The basis of my paper stems from three videos that imitate ecological language and
the style of nature documentary voiceovers to deliver pro-Ukrainian and anti-Russian
messages. | describe the verbal commentary in these videos as the voice of a ,,Ukrainianized
Attenborough,” analyzing it as a form of anthropocentric biologization distinct from hate
speech, using relevant aspects of Attenborough’s renowned films (Part 1). In the subsequent
sections, | shift focus from ecological allegories in language to imagery, specifically to
a particular type of shot. Before analyzing footage captured by reconnaissance drones
— what | term the ,vulture perspective” — | explore the strategic role of these weapons
in modern warfare. | examine the characteristics that make drones indispensable on
contemporary battlefields and their widespread use in the Russian-Ukrainian war (Part
2). | then consider the ,vulture perspective” as a metaphor for a nature-technologized
gaze, drawing parallels between the physiological and behavioral traits of vultures and
the technical parameters and tactical functions of drones (mass-produced quadcopters)
(Part 3). In defining the ,vulture perspective,” | argue that this form of gaze does not grant
access to a post-human, zoomorphic world, unlike nature films shot with cameras mounted
on birds. Due to the absence of a connection between animal and technological gazes, the
vulture perspective fails to provide the immersive experience offered by another popular
contemporary mode of war representation — the affective, somatic footage from body
cameras. Through dramatic footage from the Russian-Ukrainian war, | further explore the
differences between the embodied gaze and the detached, controlling gaze of the vulture
perspective. | characterize the latter as fostering a sense of invulnerability and dominance
in the viewer (Part 4).
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Bevezetés

Az orosz-ukran haboru masodik évébe Iépve egyre inkabb kérvonalazédnak a konfliktus
hosszu tavu geopolitikai, gazdasagi és 6koldgiai hatasai. A fizikai €s emberi eréforrasok
apadasaval és a természeti kérnyezet pusztulasaval parhuzamosan, a képek keltette informacios
zaj egyre er0sodik. Jelen tanulmanyt a haboru—kép—természet konnektiv fogalmi struktara
ihlette, mégsem pusztan az abrazolas problémajanak hangsulyozasaval kilénbézik a katonai
cselekményekbél eredé természetrombolasra fokuszald kutatasoktol. (Pereira et. al 2022,
Rawtani et.al. 2022) A haboru természetre gyakorolt hatdsa helyett a forditott viszony érdekel
- bar pontosabb gy megfogalmazni, hogy az ékolégiai gondolkodas miként szolgalhat a jelen
haboru bizonyos vetiileteinek a pontosabb megértésére. Dolgozatom alapdétletét harom vided
adta, melyek az 6koldgiai nyelvezet és a természetfilmes hangalamondas stilusat imitalva
fogalmaznak meg ukranparti és oroszellenes lGizeneteket. A videOk verbalis kommentarjat az
L=ukranositott Attenborough” hangjaként jellemzem és népszerl filmjeinek relevans vetlleteit
kiemelve az antropocentrikus biologizalas gyuldletbeszédtdl megklldnboztetendd formajaként
elemzem (1. rész).

A tanulmany tovabbi részében az 6kologiai allegéridkat alkalmazd nyelvrél és beszédrdl a
képekre, egy konkrét képtipusra helyezem at a hangsulyt. A felderité dronok altal régzitett, sajat
terminolégiam szerint keselylperspektivabol készilt felvételek vizsgalata elétt megvizsgalom e
fegyvertipus stratégiai hadviselésben betdltott szerepét, azokat a tulajdonsagait, melyek a modern
hadszintér megkerilhetetlen szerepl6jévé tették, és amelyek miatt az orosz-ukran haboruban is
széles kdrben alkalmazzak (2. rész). A keselylperspektivat egy természeti-technicizalt tekintet
metaforajaként vizsgalom, parhuzamba allitva a keselylk fizioldgiai és etologiai ismérveit,
valamint a dronok (témeggyartasu quadrokopterek) technikai paramétereit és harcaszati
alkalmazasukat tAmogaté jellemzdit (3. rész). A keselylperspektiva minél pontosabb definicidjara
toérekedve amellett érvelek, hogy a tekintet e forméja nem kinal belépést egy emberin tali,
zoomorf vilagba, szemben azokkal a természetfilmekkel, melyeket madarakra szerelt kameraval
forgattak. Ertelmezésemben az allati és technikai tekintetek 6sszekapcsoltsaganak hianya
miatt a keselylperspektiva pontosan azt a fajta immerziv élményt nem képes kdzvetiteni, ami
a haboruabrazolas masik népszerl kortars formajaban, a testkamerak affektiv és szomatikus
felvételeiben gazdagon megjelenik. Az orosz-ukran haboruban készllt dramai képsor példajan
keresztll tovabb elemzem a megtestesiilt tekintet és a keselylperspektivaban megképz6dd
tavolsagtarto tekintet kiilbnbségeit, és az utdbbit akként jellemzem mint ami az érinthetetlenség
és az iranyitas érzetével ruhazza fel a nézét (4. rész).

A2-4. részben vazolt gondolatmenetem dkologiai analdgiai a dront és a kesely(it vadaszképességeik
alapjan allitjdk parhuzamba, a keselylperspektivat vadaszo tekintetként értelmezik, amely a
harcteret az érzelmi bevonddast korlatozé és a stratégiai gondolkodast tamogato latvanyként
abrazolja. Az argumentacio 6kologiai vetiletének elmélyitése végett szilkségét érzem a vizsgélatot
kiterjeszteni a harctér fizikai terében zajl6 képtermelésre éppugy, mint a haboru informacios
terére jellemz6 képfogyasztasra. Mig az elsét 6kondmiai és dkolbgiai kontextusban egyarant
értelmezhetd eréforrds-gazdalkodasi problémanak tekintem, a masodik esetében azokra a
gyakorlatokra utalok, melyek a felvételek informécids, avagy dezinforméacios célu felhasznélaséat
érintik. A keselylperspektiva 1.0 és 2.0 fogalmakkal a dronfelvételek konvencionalis és informéacios
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hadviselésben jatszott szerepét kilénbbztetem meg; az utébbit annak a szemléltetésére
folyamatok, ugymint a képek kannibalizicidja, atszerkesztése és mas gerillamodszerek
kezdenek érvényesilni. Gondolatmenetem zarasaként a keselylperspektiva 2.0 ambivalens
és spektakularizalo jellegét hangsulyozom, olyan képként jellemzem, amely egyfel6l egymasnak
ellentmondé narrativakat képes legitimalni, masfel6l fontos szerepet jatszik a habora latvannya
alakitasaban.

I.

Tanulmanyom kiindulépontjat harom, a k6zésségi médiaban terjedd, David Attenborough
deep-fake hangjara épulé video jelenti. A videdbmegoszté oldalakon az orosz-ukran haborar6l
terjedd hirek, beszamolok és nyers harctéri felvételek k6zott gyakran bdngész6é felhasznalok
meglepbdhettek Az éI6 bolygd (1984), A kék bolygd (2001), a Bolygdnk, a Féld (2006), a Bolygonk
(2019) és més természetfilmek irdjanak-narratoranak ismerésen csengd hangja hallatan. Sir David
organuma olyan szint( fonetikus hitelességgel szélal meg, hogy meg sem kérdéjelezziik annak
valédisagat, igy gyorsan azt is nyugtazzuk, hogy a vilaghiri természetfilmes-misorvezet6 az
ukran oldalon szallt be a médiafellleteken zajlé haboruba. Miért is ne tehetné? — gondolhatnank,
mellyel a ,természetellenesség volgyének” [uncanny valley]' tuloldalan rank leselked6 csapdaba
esunk, ahol a zsigeri azonosulasok felulkerekednek a zsigeri kételyeken, és ahol valosnak,
legitimnek tlnik a hamisitvany. A megoldas erkélcsi és nyilvanvaldan személyiségjogi kételyeket
is felvet, de tudomésom szerint Attenborough nem tett jogi Iépéseket. Vagy nem latta a videodkat,
vagy, ha latta, értette a tréfat, nemcsak azt, ami az agresszorokon csattant, hanem ami sajat
természetfilmjeinek csaldka ,hangszinkronos” megoldésaira is utalhatott. Karen Collins az
Attenborough-életm( kétezres évek utan készilt filmjeiben a nézdi elvarasokhoz igazitott
természetabrazolast hangsulyozza, melyben az esztétikai-dramaturgiai realizmusnak hitelesitd
funkcidja van. A szerzd szerint a helyszinen rdgzitett hang helyett a teljes egészében studidban
kevert, a képi hatas fokozasat tamogaté hangvilag nyer teret. A hatdsfokozas példajaként a
Bolygonk, a Féld 2 cim(i sorozat harmadik részének egy jelenetét emliti, melyben a gombak
névésének gyorsitott felvételeit sajatos hangeffektusok kisérik (Collins 2017: 65-6.). A manipulalt
abrazolas, a reprezentacioban 6énmagéat meghaladd, a valésnal ,természetibbé tett” természet
problémaja2 a maga erkélcsi kételyeivel értelmezésemben parhuzamot mutat a videdk alkalmazta
hanghamisitassal.

A hangosan névekedd gomba vagy a gyik szemének mozgasara kevert hangkulissza a fogyasztoi
igényeknek megfeleléen atszerkeszthet6, antropomorfizalt természet bizonyitékai. A harom
deep-fake vide6 valami hasonlét hajt végre: Attenborough-t ukranositja. A késziték kiléte jol
ismert. Tetyana Denford New Yorkban él6 ukran ir6-mUforditond irta a szGveget egy meg nem
nevezett televizids producer felelt a kép és deep-fake hangért, mig Christian Borys kanadai

1 A robotika meghataroz6 alakja Masahiro Mori antropomorf kilsével rendelkez6 robotokkal kisérletezve arra a
megallapitasra jutott, hogy az antropomorfizacio egy bizonyos szintig pozitiv érzelmi reakciokat kelt az emberben,
de ezek hirtelen negativva valnak — ezt nevezi a természetellenesség volgyének —, ahogy a mar szinte teljesen
emberi format 61t6 roboton nyomokban még felismeriink nem-emberi vonasokat.

2 Ezt a problémat a természetellenesség volgyének fogalmi kontextusaba helyezve arra a konkliziora juthatunk,
hogy a természet valos allapotaban abrazolva hianyérzetet kelt, és elidegenité hatast valt ki, vagyis fel kell javitani
ahhoz, hogy a pozitiv befogadbi azonosulas létrejojjon.
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Ujsagiro tette nyilvanossa a Saint Javelin néven ismert népszer(i adomanygyjté weboldalon?,
valamint Youtube csatornan. De mit jelent Attenborough ukranositasa? Mindenekel6tt egy fontos
szimbolikus gesztust. Bar nem talaltam relevans nyilatkozatot Tetyana Denford részérél, de ugy
gondolom Attenborough ukranositasanak azért van fontos tzenetértéke, mert életkdzeli valasz
a Kreml cinikus és valdsagidegen narrativajara, miszerint a kilénleges katonai hadmdvelet
Ukrajna felszabaditasat, az orszag nacitlanitasat szolgalja.*
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Deep-fake vided Attenborough ukranositott hangjaval

Attenborough ukranositasanak joval kézzelfoghatébb eredménye maga a hangalamondas, az
Okologiai nyelvi regiszteren megszélalé Kreml-kritika, melyet mar az elsé video félteérthetetlenné
tesz: a hangkommentéar az orosz tankokat kiralylazacokhoz hasonlitja, mig az Ukrajna elleni
orosz tamadast a pancélosok 2022-es ivasi idészakanak nevezi. E jeles esemény soran kilénféle
ragadozok — ugymint kilénleges alakulatok, Bayraktar-dronok és traktoros helyi parasztok —
tizedelik a tankrajokat, melyek I6vegtornyuk ledurranasaval Gnneplik életuk végét.

A masodik és harmadik vide6 még nyiltabban utal Attenborough természetfilmjeire, amennyiben
a fécim tipografikus és kompozitorikus dizajnja a BBC gyartasaban elkészilt Earth-sorozatokat
idézi: a ,Planet Ukraine” (Ukrajna Bolygo) felirat alatt az egyikben pancéltérd rakétaval tizeld
katondk, a masikban egy rakétatlizérségi rendszer (de nem a cimben jelzett fegyver, hanem
egy M270 MLRS tipusu sorozatvetd) lathatd. A természetfiimes utalasok a hangkommentar
kezdetével az ikonikus regiszterrdl a verbalisra helyez6dnek at. Az Attenborough-hang a Javelin

3 Borys haborUs tematikaju online ajandékboltjanak prominens darabja Szent Javelin, Ukrajna Uj véd6szentje, a
Javelin pancéltérét szorongat6é Szliz Maria ikonja.

4 Néhany évvel ezel6tt nyert szélesebb nyilvanossagot egy fontos életrajzi adalék: Attenborough sziilei a masodik
vilaghaboru alatt két zsidé szarmazasu, Németorszagbdl kimenekitett arvat befogadtak otthonukba. Sir David a
mai napig szoros kapcsolatot apol az idékézben Amerikaba letelepedett id6sebb testvér csaladjaval. (Wolfisz)
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https://www.youtube.com/watch?v=1CfLif6okfc

pancéltdré rakétakat az Ukrajnét ellepd invaziv fajok elleni kiizdelem fészerepl6jeként mutatja
be, melyek Uugy csapnak le rajként mozgo6 aldozataikra, mint halaszsas az ezustlazacra, és
olyan hatékonysaggal, mint a ragcsalokat megtizedelé macskak.

Deep-fake vided Attenborough ukranositott hangjaval
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Deep-fake vide6 Attenborough ukranositott hangjaval
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https://www.youtube.com/watch?v=_INS-96zgNE&t=4s
https://www.youtube.com/watch?v=TzEdkDGkPRs&t=1s

A harmadik vide6 a HIMARS rakétatuzérségi rendszert az aldozatat éjszaka becserkészd
nagymacskakhoz hasonlitja, az ellenséget — mindenekel6tt az orosz fegyverraktarakat
— csoportosan levadasz6 falkaragadozoként abréazolja. Az ukranositott Attenborough
hangkommentarja ktléndsen itt erds szarkazmussal beszél az orosz katonakroél, azokat mélybél
feltér6 zlrzavarként és a mosogépszerzés blvdletében fogant fajként jellemzi. Az allatvilag
és a fegyverrendszerek kdzott vont parhuzam az egyes fajokra jellemzé viselkedésmddok és
a harcaszati stratégiak hasonl6sagai mellett a vadaszatot és a haborut is rokonfogalmakként
kezeli. Egyfeldl, szembetlind a harcolo felek etologiai megkulénbdztetése és szembedllitasa.
Az ukran hader6 és nép 6 tulajdonsagai a szervezettség, a gyorsasag, a mozgékonysag, a
precizitas és a kreativitas, mig az orosz csapatok jellemzéi a lomhaség, a csordaszellem, az
autonom és kreativ viselkedés hianya, valamint a vak 6sztdndsség: mindezek a vonasok a két
hadsereg nyugati hirszerzési jelentésekben gyakran kiemelt erésségeit és gyengeségeit idézik.
Az ellentétparokban megragadhatd magatartasi mintazatok egy tagabb diskurziv keretezésben,
a haboru természeti allapotként térténd leirasaban nyernek értelmet.

Attenborough természetfilmjeinek visszatérd retorikai fordulata az evolucié kizdelemként,
agresszioként, haboruként valo jellemzése. A tulélés er6szakossaganak hangsulyozasa tette a brit
filmes munkéassagat eqgy friss kutatas targyava, melynek keretében Calum McKay és szerzbtarsai
természetfilmekben vizsgaltak az allatok kozotti interakciok abrazolasat. Attenborough 1979 és
2019 kozott készult legnépszerlibb sorozatainak tartalomelemzésével arra a megéllapitasra
jutottak, hogy az ellenséges és az egyuttmiikddé viselkedés abrazolasanak szambeli aranya
nem mutat szamottevé kulénbségeket. Mer6ben mas a helyzet, amikor a fajon bellli és a
fajok kdzotti kapesolatokban szamszerisitették az agressziv és a kooperativ magatartas
abrazolasait. Példaul A kék bolygo esetében fajkdzi agresszié 134, mig a kooperacio 12 esetben
jelenik meg, mig a Bolygonk, a Foéld sorozatban ugyanezek a viselkedésformak aranya 116
és 7. (McKay et. al.) Habar semmi meglep6 nincs abban, hogy a fajtarsak egyuttmikédnek,
mig a més fajhoz tartozé egyedek harcolnak, a harom révidfilm nyiltan reflektal a két nép
identitasteremtd diskurzusanak a kulénbségeire. Ekképp kerll egymassal szembe a Kreml
hivatalos narrativaja — mely szerint az orosz és az ukran testvérnépek, a kilénleges hadmivelet
pedig egyesitésiket és jévobeli egyittmikddésiket hivatott elbésegiteni — a Majdan-narrativaval®,
azzal a politikai és kulturalis 6nértelmezéssel, melynek értelmében az ukran és az orosz mar
nem rokonnép, k6zds evolucios Utjuk a multé. Bar a videdk a harcol6 felek, a haditechnika és
harctéri viselkedésmddok vonatkozasaban beszélnek fajokrol, a rendszertani-dkolégiai allegéria
szlkségszerlen tovabbgondoland6 a geopolitikai kontextusban és a birodalmi nosztalgia
valamint az eurOpai integracio identitasszervezd torekvéseinek a konfliktusaként olvasando.
Attenborough ukranositott természetfilmes hangja, végsd soron, ezt a szembenallast nem
pusztan megfogalmazza, de tamogatandé oldalt, narrativat is valaszt és kinal fel a nézének.

Az allatvilagban a tulélésért folyd harc és az ezt kdzvetité dkoldgiai nyelvezet barmely haborus
konfliktusra raolvashato; egyetemessége bioldgiai metaforakat alkalmazo6 diskurzusokhoz
teszi hasonlova. Példaként a bevandorlé-ellenes retorika emlithetd, mely helytél is id6tél
flggetlenll hasznal rovar- és ragcsaldneveket migransok elleni érzelmi hangolas céljab6l. Ez

5 Majdan [MangaH HesanexHocrTi] Kijev kdzponti tere, ahol 2013. november 21-én kezdddott a késébb ,,a méltdsag
forradalmaként™ként elhiresult, Europai Unios integraciot tamogato tuntetéssorozat.

6 Andreas Musolff szerint, aki brit online férumokban és bevandorlasellenes blogkommentekben vizsgalta a ,parazita”
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a gyUldletbeszéddel hataros beszédmdd tébb tekintetben kulénbdzik az Attenborough ihlette
biodiskurzustol, igy talan nem indokolatlan a dehumanizal6é és a zoomorfizal6 beszédmaod
kilénbségét réviden attekinteni. Musolff megfogalmazasaban az, aki masokat a ,parazita és
rokonértelm kifejezéseivel illeti, bevallottan a konfrontacio, a becsuiletsértés és a gyalazkodas
céljabdl teszi azt.” (50) Ennek a fajta beszédmddnak nyilvanval6 célja a dehumanizéacio,
hisz aki a masik embert csotanynak, patkanynak, pibcanak nevezi, az magat az undorkeltd
allatokhoz képest felsdbbrendlinek tartja. A dehumanizéld beszéd egy kreativitast nélkil6zo,
6nmkodé kognitiv-nyelvi mechanizmust aktival, az antropocentrikus biologizalast ismételgeti
a végtelenségig.

Mig a gylldletbeszéd masok dehumanizalasaval hirdet haborut, az altalam vizsgalt filmek
egy olyan zoomorfizaldé 6kodiskurzusban beszélnek a haborardl, melyben a jelen konfliktusra
vonatkozo specifikus, empirikus megfigyelések éppugy fontosak, mint a nyers verbalis agressziot
helyettesité mar6 guny és a szofisztikalt narracio. A lapos nyelvi paneleket és elcsépelt biologiai
hasonlatokat nélkil6z6 hang nem altalanossagokra, hanem a konfliktus konkrét eseményeire épit.
llyenek a média altal is felkapott lerépil6 tanktornyok, a tankok pancélzatara szerelt tyukketrec,
a mosogépeket és egyéb haztartasi cikkeket gyljtégetd orosz katonak emlitése, mely képek
az orosz-ukran konfliktus vizualis emlékezetét hosszu idére meg fogjak hatarozni. Az 6kologiai
diskurzus egyszerre olvasztja magaba a haboru fizikai valosagat és a mdgottes stratégiai
kilénbségeket, amikor a mennyiség és a minéség dsszecsapasarél mesél a hangkommentar,
vagy épp a cseles vadasz és a lomha aldozat térténeteként beszél a haborurél, mely narrativat
a modern ukran fegyverek és az elpusztitott orosz haditechnika egymassal valtakozd képei
tudatositjak a masodik és harmadik videé nézdjében. Mindezek alapjan azt gondolom, hogy
az ukranositott attenborough-i hang nem a gyuléletkeltd, sokkal inkabb a haborus retorikdban
megkerilhetetlen mi-6k szembenallast helyezi 6kolbgiai keretbe.

A fentebb elemezett harom videdban a hangkommentar uralkodik a képek felett; a hirados
tuddsitasokhoz hasonldan a készitdk a verbalis narrativa illusztracidjaként hasznéljak a hadi
felvételeket, melyek képi egyedisége és kidolgozottsaga egyarant mellékes, igy akar alldképekbdl
allé montazs is helyettesithetné a mozgoképeket.

II.

Az iménti észrevétel felveti a kérdést, hogy elképzelhetd-e a haborl olyan 6kodiskurzusa,
melyet a vizualitas, a tekintet szervez. Mi jellemzi ezt a fajta dbrazoléast, illetve talalunk-e
ra példat az aktualis katonai dsszetlizésrél késziilt mozgoképek kozott? Ertelmezésemben
a zoomorfizalt tekintet az orosz-ukran konfliktusrol tudoésitd képfolyam egyik meghataroz6
abrazolasat jelenti. Egy Uj képfajta kiemelt szerepet kapott az elmult hénapok hiradasaiban,
melyet harcaszati és kereskedelmi dronok kamerai un. madarperspektivabdl régzitenek. Bar
a légi felderitésre szolgalé drénok hasznalata nem U] keletl a harctéren, a korabbiakhoz
képest nagyban kibdvilt alkalmazasi terlletik. A hadseregben rendszeresitett dronok fobb
tipusainak alapfunkcioja a képrogzités, a helymeghatarozas és az adattovabbitas.” Sokoldalu

sz0 el6fordulaséat és hasznalatat, az idegengyildlet szétaraban kiemelt szerepet kapnak a biologiai metaforak. Az
alabbi fogalmakat azonositja a parazita szinonimajaként: piéca, saska, patkany, féreg, pestis, korokozo, fertézés. (50)

7 A dronok 6t f6 fajtai a kdvetkezdk: (1) rendkivil nagy hatétavolsagu, nagy magassagban repuld pildta nélkdli
replilégép, (2) a nagy hatétavolsagu, magasan repllé merevszarnyas robotrepuld, (3) a kbzepes hatotavolsagu,
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alkalmazhat6saguk, ugymint a ,tlzvezérlés, a felderités és megfigyelés, célpontok bombazasa
és tamadasa, valamint a bevetések valds ideji videoképekkel valé tamogatasa” (Daifullah),
folyamatosan bizonyitja nélkulézhetetlenséguket a modern hadseregek szdmara. Az utobbi
vilaghaboru kétfedell repulégépeire szerelt fényképezégépeivel kezdddoétt, mara viszont a
tenyérnyi méretl berendezések alapfelszereltségéhez tartozik. Jelen dolgozat a dronfelvételek
kézul a kis hatétavolsagu radidjel-vezérlési mini dronokkal, quad- és octokopterekkel készitett
felvételeket vizsgalja.

Paul Virilio a Haboru és mozi: az észlelés logisztikaja cimi kényvében részletesen jellemzi a
légi felderités fejlédését és atalakulasat; a hangsulyt az észlelés logisztikajaban egyre fontosabb
szerepet kapd azonnalisagra helyezi: ,a technoldgiai forradalom fokozatosan visszaszoritotta
tér és id6 kutatasanak korlatait egészen addig, mig a légi felderités régimodi vizualizacios
gyakorlatai atadtak a helytket a valés idejd, azonnali informaciéaramlasnak.” (24) A katonasag
altal ma is hasznalt drénok Izraelben az 1970-es években kerlltek kifejlesztésre az izraeli
légi-, Ur- és hadiipari vallalatnak (Israel Aerospace Industries) kdszdnhetden. Yair Dubester, a
céeg akkori fiatal mérndkének visszaemlékezése szerint a kezdetben szkeptikus katonasagot
egy szarazféldi hadgyakorlat soran a piléta nélkili repilégépek valos ideji videbkép-tovabbitd
képessége nylgodzte le, mely késbbb a Iézeres célkijeldlés funkcidjaval kiegésziilve az 1982-es
izraeli-palesztin konfliktusban a lIégier6 meghatarozé fegyverrendszeréve tette a dronokat. Azota
a drénok szerepe a haborus konfliktusokban — legélesebben a libiai polgarhaboraban (2019-
2020), a sziriai polgarhaboruban (2011-2021), a Hegyi-Karabah iranyitasaért folyd érmény-
azerbajdzsani konfliktusban (2020) (Calcara et al, 2022) és a terrorista sejtek felszamolasaban
— a gyors Utemben fejl6dd telekommunikacids technikdknak készénhetben tovabb erdsddétt.
Bill Owens admiralis megfogalmazasaban, a Vietnami habor és az Obdlhaborl kézétt eltelt
évtizedek soran a robotrepllégépek jelentdsége ugrasszerlien megnétt: ,a kisméret(, de gyors
mikroprocesszorok, melyek lehetové tették a fedélzeti képfeldolgozast és tovabbitasat, a pilota
nélkili repllégépeket korlatozott hasznossagu berendezésbdl olyan Gj felderitérendszerré tették,
amely az eljévendd haborukban megsokszorozza az ellenségre helyezett nyomast.” (130) Owen
egyenesen radikalis paradigmavaltasrol, forradalmian 0j hadviselésrdl beszél (Revolution in
Military Affairs), melynek kulcsa ,a hadszinteret valés idében lato, nappal és éjjel, barmilyen
id6jarasi viszonyok kdz6tt 1até tabornok.” (14) Egy ilyen tabornok tulajdonképpen egy digitalis
hadszinteret irdnyit, és ebben egy hatalmas informacios hattérstruktira, valamint az érzékeld
berendezések és a csapasmérd fegyverrendszerek allandé dsszekottetése segiti.

I11.

Az azonnalisagaban, él6 kdzvetitésben latott hadszintér (theatre of war) vizualis allegériaja
a madarperspektiva, a képkivagas, mely nagy mélységélességben, szinte felfoghatatlan
részletgazdagsagban latja a tajat — mintha a tér hatalmassagat siritené egyetlen tekintetbe.
A madarperspektiva természetet, tajat helyez képkeretbe, ugyanakkor maga is ,természeti
tekintet”, a vadaszmezdt élelemszerzés végett pasztazo tekintet technicizalt metaforaja. Ezt a

merevszarnyu, rakéta-sorozatvetd rendszerekkel valos ideji kommunikaciéra képes dron, (4) ennek rovid
hatétavolsagu valtozata és (5) a quadrokopter, melyet rvid hatotavolsagu felderitésre és a csapasmérés utani
karfelmérésre hasznalnak. (Oze 214)
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prédaallatok, dégok elejtésére szakosodott tekintetet hasznaljak a drénok, melyek nevikben
gyakran maguk is ragadozo allatokat és természeti jelenségeket, fogalmakat idéznek meg.8
Bar ezek az analbgiak felszinesek és rendkivili élettani, illetve technikai tulajdonsagaik alapjan
tesznek 6sszehasonlithatova allatot és fegyverrendszert, egy kissé részletesebb dsszevetés
arra is valaszt adhat, hogy mennyire legitim a keselylperspektiva elnevezés.

Jol ismert tény, hogy a keselyl tavollatasa az egyik legfejlettebb az allatvilagban, a kifejlett
egyedek 6 kilométer tavolsagbdl képesek felismerni egy méter nagysagu, f6ldén fekvo tetemet.
Egy atlagos optikaval felszerelt dron 5 kilométer tavolsagig lat és 2 kilométer tavolsagbol
tesz felismerhetévé emberi alakot. Egyes keselylfajok 6 6ran at keresztll képesek szinte
szarnycsapas nélkul kérézni; a kereskedelmi mini drénok tébbsége kevesebb mint 60 percet
képes a levegdben kérdzni/télteni, de a hasznalati idd a katonai modellek esetében sem tébb 2
oranal. Suly (6-12 kg) és hosszusag (~1 méter) tekintetében a keselyl és a kézépméretl dronok
(pl. Matrice 600 Pro) szinte megegyeznek. Repllési magassaguk is hasonl6, a dégevok 3 km,
a dron 400 méter és 3 km kdzdtti magassagbol kémlelik a tajat. Elpusztitdsuk is 6sszevethetb:
az allatok esetében mérgezett déghussal, propelleres tarsaik esetében csali-haditechnikaval
dolgoznak az orvvadaszok, olyan mikddésképtelen tankokkal példaul, amelyek felkeltik a foldi
iranyitd figyelmét, majd a célpont felé navigal6é egység kézelében elektromos zavaroberendezést
aktivalnak, igy bénitva meg a drén vezérlé és navigacios csatornait.®

Afiziologiai jellemzdk és a technikai paraméterek kdzti hasonl6sag mellett az allati viselkedési
mintazatok és mikddési-mUiveleti protokoll is 6sszevethetd. A keselyl és a drén kérdzé mozgasa
a magasban egyarant célvezérelt, a terep és a veszélyforrasok felmérése mellett, az el6bbi
esetében alapvetd szerepet jatszik a taplalékszerzésben. A pulykakesely(i mas keselylfajokkal
ellentétben példaul kivalé szaglassal rendelkezik, ezért kdnnyebben kiszagolja a déghust. A
kifinomultabb szaglasu egyedek folott gyakran a gyengébb szaglasu holldékeselylk kdrézve
varnak a megfeleld jelre. Egyes keselylfajok esetében a kérdzés figyelemfelkeltd szereppel bir,
olyan keselydfajtdkat vonzanak igy a friss prédahoz, melyek képesek feltépni annak vastag borét.
Mas esetekben a kérozéssel sajat fajtarsaiknak jeleznek: a tetem csoportos szétmarcangolasa
biztonsagosabb, védelmet jelent a négylabu dégevékkel szemben. A quadkoptereket sem
mindig lathatatlansaguk teszi hatékonnya, sét bizonyos alkalmazasi médoknal — agymint a
menetoszlopok zavarasa, a lévészarkokba megbuvd katonak figyelmének az elterelése, lelki
megfélemlités és a harci moral rombolasa, valamint a biztonsagos fegyverletétel esetében' —
fizikai jelenlétlik hangsulyossa tétele a kifejezett cél.

8 Ateljesség igénye nélkil sszeallitott és a pontos tipusmeghatarozast nélklldzo lista is meglehetésen beszédes:
az aktiv szolgalatban 1évé modellek kozil a legismertebb az amerikai Predator (Ragadozé) és a Grey Falcon
(Szurke s6lyom), a pakisztani Buraq (IJ<»'d , az arab mondavilagban megjelend szarnyas 16), a térok Aksungur
(Kerecsensolyom), a kinai Wing Loong (i, repllé sarkany). A fejlesztés alatt all6 modellek nevei, ugymint a
brit Corax (Varj(), az ausztral Ghost Bat (Faké Alvampir) és az orosz Ohotnyik (OxoTHuK, Vadasz) neveiben is
nyilvanvaloak az 6kolégiai analogiak.

9 2022 decemberében a The EurAsian Times arr6l szamolt be, hogy az indiai hadsereg a Brahmin kanya egy
példanyat quadrokopterek semlegesitésére tanitotta be. A szarnyas ragadoz6t egy kutyaval egyuttmikddve vetik
be, mely utébbi mar messzirél meghallja a rotorokat, ugatva riasztja a katonakat, akik elengedik az éles karmaival
a dron megsemmisitésére kiképzett madarat. (Satam)

10 Az Ukran Fegyveres Erdk Vezérkara hivatalos Facebook oldalan kdzzétett vide6 (https://www.facebook.com/
watch/?v=5202580043179264&t=3) egy dronokra alapozott protokollt dolgozott ki a magukat megadni kivané
oroszok biztonsagos fegyverletételére. A hadifogsagot valaszt6 katonakat telefonos lGizenetben értesitik a talalkozasi
pont koordinatair6l, ahonnan egy quadrokoptert kdvetve jutnak el az ukran vonalakig és adjak meg magukat.
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A keselylk vizualis érzékelése és az erre adott viselkedési reakcio, akarcsak az egyedek
és fajok kdzotti egyuttmikodés, olyan organikus folyamatot alkot, ami parhuzamot mutat a
fegyverrendszerek kdzétti egyuttmikddéssel. Ez utdbbi esetben a percepcio és az akcid, az észlelés
és a reakcié szenzomotoros lancainak a lerdvidilése alapveté feltétele a sikeres vadaszatnak. A
komplex felderitd-kommunikéaciés rendszerek esetében a reakcididd masodpercekben mérhetd,
de még a haditechnikai mércével primitivnek tekintett témeggyartott quadrokopterek esetében is
nagy szerepe van a Virilio hangsulyozta azonnalisagnak. A folyamat az alabbi fobb Iépésekbdl
tovabbit a tlzérségnek, régziti a I6vegek becsapodasat, céltévesztés esetében korrigélja a
tizérség szamara a koordinatakat, végul képeket tovabbit az ellenség megsemmisitésérdl.
A valbsidejliség alapvetden valtoztatja meg a felderités harcaszati szerepét, mely a modern
hadviselés kezdetekor a nagyobb Iéptéku, id6ben elnyujtott, stratégiai és miveleti tervezést
szolgélta. A fentebbiekbdl kbvetkezben a hadsereg a kénnyen, olcson és nagy mennyiségben
beszerezhet6 drénokat is hatékonyan hasznalhatja manapsag az észlelés—tamadas Iépéssor
lerévidulésébdl szarmazé eldny kiaknazasara. Mig a korabbi konfliktusokban a felderitésnek
stratégiai szerepe volt, manapsag a dronokat hasznal6é egységek a hirszerzés és a taktikai
csapasmeérés idejének lerdvidlulésével (azonnali reakcidval) érnek el sikereket. Bar méretét
tekintve ez nem az Owen admirdlis &ltal vizionalt integralt digitélis hadszintér, legfeljebb annak
decentralt, kisebb harci alakulatok szintjén megvaldsulé valtozata, a fentebb vazolt taktika
hatékonysagat mindazonaltal a folyamatos 6sszekotbttség alapozza meg.

IV.

Az éltalam keselylperspektivanak nevezett tekintet allati genciat hordoz nevében, mely agencia
ugyanakkor metaforikusan értendd, kilénésképp azokkal a természetfilmekkel parhuzamba
allitva, melyek madarakra régzitett kamerak felvételeit tartalmazzak. Heidi Mikkola A madar
vilagszemmel cim(i sorozataban (David Tennant, 2011-12) egy emberin tuli tekintet (more-
than-human gaze) létrej6ttét vizsgalva amellett érvel, hogy a misorban szerepld képek ,a
madar—technika—ember affektiv 6sszekapcsoltsdgaban” (7) fogant agenciat teremtenek. Ezt
leginkabb azokbdl a beallitasokbdl olvashatjuk ki, melyeken a madarak szarnya és feje belog
a képbe, vagy amikor a szarnycsapasokkor, a landolaskor vagy a féldfelszini mozgas soran
kicsit beremeg a kamera. Egy masik szempont a madarak mozgasara és nézépontjara is haté
természeti tényezdk, agymint az idéjarasi viszonyok és légaramlatok: bar ezek nem feltétlendl
lathat6ak a felvételeken, de a madarak életterének konstans minéségeiként megannyi médon
befolyasoljak viselkedésiiket. A természetfilmben megjelend emberin tali tekintet a kamera—ember
viszonyt megtori, és megnyitja az allati 1ét el6tt. Mikkola szerint ,az aktiv 4gensként megjelend
madarak tekintete sajatunkka valik: a figyelem természeti térre és tajra iranyultsdgaban nem
az emberi, hanem az allati tényez6k és sziikségletek kezdenek dominalni.” (10)

A drénfelvételek esetében a képeken felismerhet6 allati jelenlét és agencia egyarant hianyzik,
a képrogzités minden pillanatban emberi irdnyitas alatt all, habar a légkdri tényezék erbsen
befolyasoljak a replild eszkdzok hatékonysagat. Ennek példai a bombazé drénok bevetéseirdl
készult képek, melyeken jol latszik, hogy a szélirany és er6sség gyakran megneheziti a pontos
célzast. Markans kulénbség van tehéat az allati 4genciat megtestesitd képek és a dron-ember
Osszekapcsoltsagbol fakadd képek kdzott. Egyedil az dngyilkos — granatokkal felszerelt,
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a célpontnak utkdézve felrobbané — quadkopterek esetében latjuk a dron propellereit és a
robbandfejet, mert ezeken a szerkezeteken az optikat a robban6 egység kbzelében helyezik
el, ezzel segitve az iranyitét a precizidés csapasmérésben.

Ukran ongyilkos dron vadészik egy orosz tankra (forras: a New York Post YouTube-csatornaja, 2023)

Az 6ngyilkos vagy mas néven kamikaze dronok kdzvetitette képek szerintem nem tekinthetéek
a keselylperspektiva szervezte tekintet példainak, nem csak azért, mert a sikeres vadaszat sz6
szerint megsemmisiti a tekintetet, hanem, mert hianyzik bel6lik a tavolsagtartd, eltargyiasitd
gesztus. A felderitd dronok képeit egy testetlen, a latbmezd maximalizalasat biztosito tekintet
uralja, amely potencialis célpontok koordinatai utan kutatva érzékeli a teret.

Az allatok aktiv részvételével készlilt, veliik egyiitt néz6 természetfilm megtestesdlt tekintetekbdl
épitkezik. A tekintet e formaja a habortdbrazolastél sem idegen, annyi kilénbséggel, hogy az
(emberin tuli) allati agencia helyett az emberi agencia Iép szoros kapcsolatba a technikaval, az
emberi testbe szervesul a kameratekintet (tul emberi). A keselylperspektivabol rogzitett mozgokép
nemcsak az innovativ dokumentumfilmektdl, de azoktol a testkameras felvételekidl is kildnbozik,
melyeknek el6futéarai a kdnnyl, mozgékony kézikamerakkal régzitett harctéri tudésitasok
voltak. Bar ezek k6z6tt nem ritka a megrendezett jelenet, a harci cselekményeket testkdzelbdl
kdvetd kamera immerziv hatasu: a megrendezés pontosan e hatést hivatott biztositani. A
haboru borzalméaba valb bevonodast az ingerek multiszenzorialis volta, a képhez tartoz6 hang
(ami persze gyakran hangkulissza), valamint a kézben tartott kamera altal hangsulyossa tett
emberi jelenlét és agencia biztositja. Kordbban a csatatéren katonaként mozgo operatér hozta
testkdzelbe azt, ami a néz6 szamara tavoli volt, és tette atélhetévé a kortarsak szamara a
haborut. Ezzel szemben, a sisakkameraval, mobiltelefon-kameraval készult felvételek készitéi
mar maguk a katonak, akik az FPS (bels6 nézetli 16v6ld6zds) szamitbgépes jatékokbdl ismerds
tekintet birtokosai. A klasszikus hadituddsitds dokumentarista stilusaval szemben a természetes
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vizualis érzékelést imitald haboras jaték kinél a hdboru abrazoldsahoz ihletet. ,Nincs mar sziikség
— érvel Jean Baudrillard — az egységek részeként dolgozé fronttuddsitokra, mert a digitalis
technolbégianak készdénhetben a katondk maguk is a kép vonzasaba kerlltek, a képek pedig a
haboruk integrans részévé valtak. Ezek a képek nem abrazoljadk a haborut, elveszett beldlik a
tavolsag, az érzékelés, az itélet.” (207) Ami a ,légy a falon” tipusu megfigyel tekintetet felvaltja,
az azért nem abrazolas, mert nem mas, mint a haboru (uo.). A zsigeri, testi, affektiv éiményként,
vagyis megéltként képkeretbe helyezett harctéri zlirzavar Baudrillard szerint azért all ellen az
abrazolasnak, mert a intenziv jelenlét nem ad teret az intellektualis reflexiohoz szlikséges
tavolsagnak. A haboru élményszeriiségének a hangsulyozasa Kevin McSorley szerint nemcsak
a nyers harctéri felvételeken szembet(ind, hanem mar a katonai hivatas népszerisitésében is
fontos elem: ,a sisakkameras és éjjellatd berendezéssel készllt felvételek igen népszeriek a
toborzdvidedkban, melyekben a katonaskodas nem hivatasként, hanem alapvetden »élményként«
jelenik meg: az extrém sport retorikajat idéz6 reklamszpotok kalandrol, adrenalinléketekrél, az
emberi korlatok feszegetésének a fontossagarol beszélnek.” (50)

Mig a megfigyel6 kamera (legyen sz6 akar dokumentumfilmrél, akar jatékfilmrél) a harctér
dinamikajat, az események kiszamithatatlansagat és sebességét mindenekelbtt 6sszevagott
jelenetekkel — vagyis a harctértél tavoli vagoszobakban zajlo képszerkesztéssel — teremti meg,
addig a szubjektiv kameraval készllt felvételek tébb percen keresztil, vagas nélkul rogzitik az
eseményeket. Akarcsak a madarakra szerelt digitalis kamerak esetében, a képek kinetizmusa
ebben az esetben is testi." A szomatikus-affektiv kép pontosan a félelem- és szorongasérzet,
a kiszolgaltatottsag, a duh, izgalom és 6rém kinetikus ,megéldjeként” valthat ki erds nézdi
azonosulast. A realista esztétika — legyen sz6 akér annak vagéas soran konstrualt formajarol,
akar a megtestesllt ,bakancsrealizmusrol” — nézéi bevonddast eredményez. Az immerzivitas
kuldnbozteti meg az érzékileg és érzelmileg egyarant zsigerileg hat6 er6szakot az érzelemmentes,
szenvtelen, higgadt, klinikai tekintettél, azoktol a keselyliperspektivabdl rogzitett felvételektdl,
melyeken nem hallunk csatazajt, ahol nem teriti be fist a latbmezét, nem frécsbg ,arcunkba”
(a kameraoptikara) vér.

Vilagos, hogy az immerzié megléte vagy hianya nagyon kilénbdz6 képekben beszél a haborardl,
ez okbol a kétféle abrazolas aligha keveredik a nyilvanossag szamara elérhet6 felvételeken
belll. Ritka kivételt jelent a 2022. november kézepén készllt nagy médiavisszhang-6vezte
vided, melyet ukran katonak készitettek egy orosz katonai szakasz kapitulalasarol.

A Luhanszk megyei Makajivka falu felszabaditasakor tértént esetet dokumentalé mobilkameras
felvétel elsd része azt mutatja, ahogy egy paraszthaz udvarara egyesével érkeznek a feltartott
kezl, fegyvertelen orosz katonak, és szorosan egymas mellé fekszenek a fé6ldéon. Remegd
képek és erbteljes parancsszavak teszik kitapinthatdva a helyszini feszlltséget (amit a késbbb
rakevert népszer( szerelmes dal sem tud feloldani), az ide-oda svenkelé kamera ugyanakkor

P4

11 McSorley a megtestesult haborlu esztétikajat [aesthetic regime of ,somatic war”, 56] az afganisztani haborarol
készUlt dokumentumfilmek alapjan, a test és a kamera szimbiotikus kapcsolatara koncentralva fogalmazza meg:
sa] sisakfelvételek szamos médon tudatositjak a kamera visel6jének testi jelenlétét, ugymint a fej mozgasat kdvetd
kameramozgassal, a besz(lrddo lélegzéssel és beszédhanggal, a mozgas miatt remegd képpel, a testarnyék,
az eléreszegezett puskacsovek vagy épp a tiz6 napot kitakar6 kézfej megjelenésével a képen.” (McSorley 53)
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katonak a kamerat tarté embertdl jobbra, az ukranok tdle balra helyezkednek el. Az eredeti,
feltehetdleg tobb perces felvételt az események felgyorsitasa végett megvagtak a kdzzététel
elétt, igy nem derdl ki minden részlet, de a lényeg igen. A megadasra varo utols6 orosz katona
nem koveti tarsait; a kapitulacio irott és a racionalités iratlan szabalyait megsértve a kamera
felé indul, majd hangos gépfegyverropogast hallunk, a kamerat tartdé személy 6sszecsuklik,
a kép szétesik. Sokkold képsor a habori kodérdl tanuskodik, a kontrollalt és kontrollalatlan
szituacio kozott huz6dd vékony hatarrdl, egy cselekvés jogosként vagy jogtalanként torténd
megitélésének a nehézségérél. Ebbe a kédbe, a vékony hatarmezsgyébe és szlrke zénaba
vonzzéak be a néz6t a képek, melyek pontosan adjék vissza a szituacié szorongatd atmoszférajat,
és teszik valamelyest olvashatdéva azokat a gondolatokat, érzéseket és 6szténds reakciokat,
melyek a térékeny egyensiuly megbomlasahoz, a vérflirdéhdz vezettek. A vided masodik felében
quadrocopter kamera pasztazza végig szisztematikusan az ukran goly6zapor martalékava valt
orosz katonak holttesteit: fejét mozgatd, helyzetfelmérést végzd keselylként néman lebeg a
préda felett. A vértocsak aztatta féldon mozdulatlanul heverd katonakat mustralé tekintetben
a mobilkamera immerziv tekintetével szemben nincs izgatottsag, nem terhel a nézére intenziv
szomatikus-affektiv éiményt, a hangsav is néma marad. Egyfajta megkdénnyebbilést érzink,
ahogy a megtestesult képet a targyilagos kép valtja fel, sz szerint felilemelkedink a halalon. A
drénkamera folényes, ellentmondast nem tiir6 tekintetével azonosulva latjuk, kik pusztultak el,
és kik maradtak életben. A tetemek latvanyatol felajzott dégevdé nem azonos a vérszagot fogod
ragadozoval: utdébbi a csatatér kiszamithatatlan forgatagaba taszitott néz6i élménnyel allithaté
parhuzamba, el6bbi az eltavolitd, anonim, eltargyiasito tekintettel, amely az érinthetetlenség
és a kontroll érzetével ruhdzza fel a nézét. A keselylperspektiva az uralhatatlan valésag
uralhatova tételét szolgald emberi igény kifejezéje, a harctér technicista iranyithatésaganak a
vizualis tropusa.

Curds in Erbil Shoot At Drones En Route To Israel
5 7747 - 8 months aga

EEONR HEW DAl ADJUST SINGE

(NSFW) "Surrendering" Russian Opens Fire, Gets His Squad Killed

V.

Az idézett képsor sisakkameras és dronfelvételekkel teszi olvashatéva az immerziv és az
eltargyiasito tekintet kontrasztjat. Konkrét térben és idében zajlé harci cselekményt 6sszes(iritve
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és koherenssé téve abrazol; e jellemzéje teszi igazan értékessé a j6vd hadtdrténésze szamara,
aki a béséges vizualis dokumentacio segitségével korabban elképzelhetetlen pontossaggal
rekonstrualhatja az orosz-ukran haboru harcaszati €és mas eseményeit, beleértve a haboras
blnodket és a hatorszagra mért csapasokat is. A haborurdl készilt, gyakran kilonbdz6 helyszineken
és idében rogzitett felvételekbdl dsszeadllitott hirligyndkségi filmriportokbdl és hiradasokbol
hianyzik ez a fajta koherencia. Ezen ne lepddjink meg. Nem torténetirbknak, hanem a kortars
médiafogyasztdnak készlltek, ahogy a videbmegoszto oldalakon terjedd felvételek is: tudomanyos
értékik masodlagos a haboru medialis 6kondmiajaban betdltdtt értékikhdz képest. Jelen
kontextusban a haboru medialis 6konomiajan a harctéri felvételek fentebb targyalt formainak
termelését és fogyasztasat ertem, beleértve ezek ,koltségeit” és hasznat. Bar furcsan hangozhat
koltségekrdl beszélni, a human és technikai er6forrasok felhasznalasanak hatékonysaga
minden katonai konfliktusban déntdé szempont. A fentebb vizsgalt kétféle tekintet kdltségalapu
értelmezését azért is tartom fontosnak, mert a korabbiaknal mélyebb beagyazottsagu 6kologiai
kontextusba helyezi a keselyliperspektiva vizsgalatat.

A sisakkameras képek készitése életerd bevetésével valosul meg, gyakran kiszamithatatlan
kimenetd tlzparbajjal jar, vagyis az értékes emberi eréforrés veszélyeztetésével sziletnek meg
a felvételek. A drobnok modern technikai igénye jelentds, emellett képzett iranyitokra is szikséguk
van, a személyzetet fenyegetd veszély ugyanakkor elenyészé. A harctéri felvételek nyilvanossa
tétele, széles korli fogyasztasa soran realizalt haszon a kéltségekhez képest jéval nehezebben
kvantifikalhatd, bizonyos paraméterek — igymint a videdk hossza és a megtekintési mutatok —
adnak némi fogodzét. A sisakkameras/GoPro felvételek atlagos hossza 8 és 15 perc k6z6tt mozog,
mig a quadrokopterek kameraival késziltek 1-2 percesek, ezek kdzul gyakran tébbet is tartalmaz
egy-egy vided. A felvételek hossza a fogyasztas mennyiségét befolyasol6 tényezé, adott ido
alatt a néz6 tébbet tud letdlteni a révidebb, mint a hosszabb videdkbdl. A keselylperspektivabdl
fényképezett felvételeket tartalmi monotoénia jellemzi, céljuk az ellenséges technika és éléeré
megsemmisitésének a bemutatasa, a sikeres pusztitas, a ,d6ggé tevés” dokumentumainak a
halmozasa. Monotoniajuk ellenére hatékonyabban képesek propagandacélokat szolgalni, mivel
a képeket készitd hadsereg legy6zhetetlensége és a megtamadott haderd sebezhetésége
irdnti hitet erésitik a nézdben. A képekben Iétrejévd mi-6k dichotémia és a benne foglalt erds
vizualis szuggesztio, tudniillik hogy mi gyézunk, 6k vesztenek, legerésebben a I6vészarkok
csal6ka biztonsagaban rejt6z6, nem ritkan elcsigazott, sérilt katonakra granatokat dobal6
quadrokopterek felvételeiben jelennek meg, melyeket a kiszolgaltatottsag vegytiszta képeinek
tartok, a gy6zedelmes hadsereg legy6zottekrdl készilt félényes képeinek. A sisakkameras képek
ezt a fajta er6s és evidens propagandalzenetet mar csak azért sem tudjak megfogalmazni,
mert csak nagy ritkdn mutatjak minden kételyt kizar6 médon meg az ellenség likvidalasat.

Afentebbiek lehetGséget kindlnak arra, hogy a keselyliperspektivat ne csupan allati tulajdonsagokkal
és viselkedéssel felruhdzott — allegorikus és dkologizalt — tekintetként jellemezzik, hanem a
természeti 6konémia logikajat érjik benne tetten, mely a legkisebb eréforras-befektetéssel elért
legnagyobb haszon elvét kdveti. Ennek az elvnek a kdvetését nevezzik evollcionak, dkologiai
rendszerek hatékonysagndéveléssel jaro atalakulasanak. Az 6konémiai elvek figyelembevétele
miatt beszélek a harctéri abrazolasok evoluciojarol, a keselyliperspektivat pedig azért tekintem
fontos evolucios 1épésnek, hovatovabb ugrasnak, mert a dronfelvételek gazdasagos, kettés
hasznositasu képek: egyfelél a taktikai mlveletek lebonyolitasaban, masfel6l a propagandaban
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téltenek be fontos szerepet. Ez a szinergia, vagyis a harctéri és a kibertéri hasznosulasbél adodé
er6forras-takarékossag teheti a keselyliperspektivat a modern haboru dominans képfajtajava.

Ezen a ponton hadd idézzem gondolatmenetembe Thomas Rid és Marc Hecker War 2.0
Irregular Warfare in the Information Age cim( koétetének két kulcsfogalmét, a Haboru 1.0 és
Haboru 2.0 kifejezéseket.'? Ezeket a fogalmakat mas jelentésmezével fogom hasznalni, mint
azok megalkot6i, mindenekel6tt képekre és ezeknek a haborl informacios 6konémiajaban
elfoglalt helyére utalva. Kbvetkezésképpen nem kilénbdzd képekrdl, hanem ugyanazon kép
kilénbdz6 felhasznalasi szintjeirdl, a keselylperspektiva 1.0 és 2.0 forméjarol beszélek. Az
1.0 kép harctéri hasznalatardl mar volt sz0, a k6zdsségi médiaban megjelené 2.0 képrdl még
nem. Ez utdbbi véleményformalasban és befolyasszerzésben, gyakorlatilag az informaciés
térben vivott hattérhaboruban jatszott szerepét nem lehet alabecsulni, habar hatasat nehéz
mérni, szamositani.

A polgari hasznositasra bocsatott 2.0 képeket elészeretettel hasznaljak a veszteséglistak
Osszeallitasahoz és az ellenségnek okozott karok meghatarozasahoz. Az Oryxspioenkop nevi
holland, nyilt forrasu hirszerzési, fegyver és hadaszati szakportal (https://www.oryxspioenkop.
com/)'® el6szeretettel hasznal dronfelvételeket hitelesitési célbdl. Ezek a képfajtak azért
is autentikus forrasok, mert nagyban megkdénnyitik a geolokaciot, a harci cselekmények
foldrajzi helyszinének pontos meghatarozasat, ami ugyanakkor a videdk azonnali nyilvanosséa
tételét veszélyessé is teheti: a készitbk maguk is célpontta valhatnak, ha az ellenfél gyorsan
beazonositja tartozkodasi helytiket.'* A keselylperspektiva 2.0 kétéll fegyver, kiléndsen a harci
felszerelések mozgasat dokumentalé felvételek kockazatosak. Példaul egy 2022 karacsonya
el6tt készilt videbban, mely Fehéroroszorszagban készlilt tankokat szallitd szerelvényeket
abrazol, geolokacio-védelmi okokbdl a teljes természeti hatteret, egy teljesen hétkéznapinak
tiné erd6t, kitakartak a megosztdk a Twitteren.

12 Az Haboru 1.0 fogalmat a nem regularis hadviselésre regularis hadseregek altal adott valaszok média-
megjelenésének és ezek kommunikacios stratégiainak (pl. az amerikai hadsereg sajto-megjelenéseinek az iraki
haboruban, Izraelnek a Hezbollah tamadasaira adott hivatalos médiareakcidinak), mig az Habora 2.0 terminust
az irregularis hadviselés (pl. a talibok, al-Kaida) médiahasznalatanak jellemzésére hasznaljak a szerz6k. A pontos
fogalomdefinicioik igy hangzanak: ,[a] Habor( 1.0 a haboru konvencionalis megkozelitése, a fegyvertechnologia
fontossagat és a rendszerek automatizaltsagat hangsulyozza, lényegi eleme a harci tevékenység, célja az ellenség
harcrendjének a megértése és a dontési folyamatainak megzavarasa, természetét tekintve gyors lefolyasu, révid
ideig tart, és valamely fél egyértelm( gy6zelmével végzddik, nagy pusztitassal jar, jelhirszerzésre tamaszkodik, és
felllrdl épitkezd parancshierarchiara tamaszkodik.” (10) Ezzel szemben a Haborl 2.0 a habor( mediatizalasaval
politikai és tarsadalmi befolyasszerzésre és identitasteremtésre térekszik, célcsoportja a lakossag: ,,gyakoribbak
az alulrél érkezd kezdeményezések és a decentralizalt hatalmi logika. A Haborl 2.0 paradigmajaban a média
és a médiafogyaszto jelenti az igazan fontos csatateret, ezek jelent6sége kiemelkedd. Az informacio nyilvanos,
szabadon hozzaférhetd és tomegek szamara késziil.” (10)

13 Aweboldal nevében szerepl6 spioenkop kifejezés, amellett, hogy egy Dél-Afrikai Kéztarsasagban talalhatd hegy
neve, az Afrikaans nyelvben kémlelé magaslatot jelent, atvitt értelemben pedig olyan (nézé)pontot, ahonnan a
vilag eseményeit targyilagosan lehet szemlélni (@oryxspioenkop on Twitter). A sikvidékre kilatast kinal6 magaslati
pontok kinalta ralatasban felsejlik a madarperspektiva, mig a madarperspektivaban a targyilagos tekintet.

14 Hasonl6 okokbol foganatositott szigoru szabalyokat az ukran hadsereg a lakossag kérében népszeri Telegram
alkalmazas hasznalatara, kildndsen a légitamadasokrél kész(lt felvételek megosztasa kapcsan. igy ir errél Taras
Nazuruk: ,a rakétatamadasok okozta karokrol készilt felvételeket a hivatalos katonai k6zlemény megjelenése
utan van lehetséglk megosztani a felhasznaloknak. A magyarazat egyszer(i: a tamadasokrol készilt képek
azonnali kdzzététele fontos informaciét ad az ellenségnek a talélati pontossagrol, és esélyt kinal szamukra a
koordinatak korrigalasara, Ujabb csapasok mérésére.” (220)
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A kockazatok kiismerése a keselylperspektiva 2.0 tipust hadviselés elengedhetetlen részét
képezi: akarcsak a konvencionalis hadviselés esetében, itt is hosszu adaptacios folyamat vezet
a sikerhez. A legsikeresebb alkalmazasok ez esetben is a természeti elveket kovetd, erdforras-
takarékossagra térekvd stratégiak, melyek kelléen demoralizaléak, ugyanakkor gyorsan és
olcson bevethetbek. Az egyik ilyen stratégia kdzel egy évszazados multra tekint vissza. Lénart
Andras mar a spanyol polgarhaboruban készuilt frankodista propagandafilmek, tébbek kdzétt a
hires Hdsi Spanyolorszag (Joaquin Reig Gonzalbes, 1938) cimdi film kapcséan leirja a harctéri
felvételek Ujrahasznositasanak stratégiajat, a kannibalizaciot, a lopast.’ De mig akkor hetekre volt
szlikség a felvételek manipulaldsahoz, ma néhany klikkeléssel letdlthetdek, Ujracimkézhetbek, és
mas felhasznal6i néven vagy egy masik k6z6sségi médiafellletre feltdlthetbek a meghamisitott
tartalmak. igy alakul at a lezuhant ukran helikopter orosz helikopterré, az orosz katonakra
granatokat dobalé ukran quadrokopter orosz drénna.

A pusztitas képeinek kérforgasa és Ujrahasznositasa, mely a dégevés képzetét idézheti, olyan
mértékivé valt, hogy a felvételek készitdi elkezdték a katonai egységeik cimereit vizjelként
raszerkeszteni a videOkra, ezzel tanusitva azok eredetiségét.

A katonai egységek logdi mint vizjelek az eredetiség tantsitasara

Ez az egyszerliségében is célravezeté megoldas arra enged kdvetkeztetni, hogy a dezinformacio
elleni leghatékonyabb harcmodor a megel6zés és nem a hamisitas leleplezése. Ugyanennyire fontos
az objektivitas, a hitelesség védelme, a tények kimondasanak, hovatovabb kimondhatésaganak
a garantalasa. A médiaetika klasszikus alapelveinek erdzidjaval a tdbmegtajékoztatas egyre
nyiltabban valik hirhamisitdssa, amit a haborut vivo felek gyakran a kbézszolgalati médiat
felhasznalva gyakorolnak, mig tamogatdik a k6z6sségi médian legkulénfélébb nyelveken
hangoztatjak az egyik vagy a masik fél narrativajat, igazsagait , ,tényeit”. Minél inkabb megerdsodik
a dezinformacios propaganda szerepe egy orszag sajtborganumaiban, a tartalom hitelességének
a kérdése egyre inkabb hattérbe szorul, mig a hamisitasok leleplezése a médiabkoszisztéman
belll egyenesen ellehetetlendl. Errél a tagabb kontextusrol ir John V. Pavlik: ,az autoriter és
totalitarius Oroszorszagban a sajtd, mint negyedik hatalmi ag, a politikai hatalmat figyel6 és
ellen6rzd intézmény ellehetetlendlt. Ukrajna lerohanasa utan az orosz témegtajékoztatas a

15 Aképrablas gyakorlata az itt kdvetkez6 leirashoz képest alig valtozott napjainkig: ,[a] film alapjat filmhiradokbol
és dokumentumfilmekbdl kivagott és dsszeollbzott felvételek adjak, amelyek egy részét éppen a kdztarsasagiak
készitették, hogy sajat propagandajukat erdsitsék vele. Ezeket a felvételeket azonban, sok mas baloldali anyaggal
egyutt, a nemzeti csapatok elkoboztak, lefoglaltak, vagy éppen elloptak, amikor fokozatosan atvették az uralmat a
korabban koztarsasagi kézen lévd terileteken. A mar bevalt médszert folytattak: Gj narraciés széveget igazitottak
a régi felvételekhez, igy megvaltozott a propaganda ideolégiai téltete. (132-3.)
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korméanyzat kezébdl eszik, és a putyini rendszer propagandacéljait szolgalja.” (n.pag) A figgetlen
orosz ujsagiras felszamolasaval parhuzamosan nyert teret a gyenge katonai teljesitményt
dezinformacios miveletekkel, tdbbek k6zétt a videdk atcimkézésével torténd eltusolas. A
szoOlasszabadsag teljes allamositasa totalis felhatalmazast kinal a dezinformacioénak, mellyel
beteljesulni latszik Szilagyi Akos vizi6ja Oroszorszagrol, ahol ,mar nem is a térténelem, hanem a
média, a misoridd futdészalagéara szerelve készul a vilag.” (328) Annak egyértelmisitése mellett,
hogy a politikai célokat szolgalo hirszerkesztés nem a Kreml kizardlagos gyakorlata és a kijevi
vezetés nem kevésbé hasznal dezinformaciot, kijelenthetjik, hogy az orosz médiadkoszisztéma
allami iranyitasa uj magaslatokat ostromol.'®

PETS CUJIA MOJIIOE:

[FA IAI'HEP L] l ~

A katonai egységek logdi mint vizjelek az eredetiség tantsitasara

A megidézett — nemzeti ideoldgiak és hatalomkoncentracios kormanyzasi modell altal taplalt
— futészalag a képek (tul)termelése és dezinformacios kisajatitasa miatt relevans jelen
gondolatmenet szamara. Tovabba azért, mert a dezinforméacio példajaként altalam vizsgalt
gyakorlat természeti anal6giaval is megkdzelithet6. Hasonl6an a vadonhoz, ahol a dog felfedezése
nem teremt jogalapot annak elfogyasztasara, s6t, épphogy a természeti térvények, az erbs
példanyok dominanciaja érvényesiil, a propagandagépezetet szolgalé médiakdérnyezet ereje
dont arrél, hogy a hiteles vagy a hamisitott tartalom jut el tébb fogyasztéhoz. Arra a kérdésre,
hogy kinek a harctéri sikereit mutatjak a felvételek a kdvetkez6 véalaszt adhatjuk: azét, akinek
tébb YouTube- és Telegram-csatorna, Twitter- és Weibo-bejegyzés, Facebook-, Instagram- és
TikTok-fiok, kb6z6sségi weboldal (pl. Reddit), blogszolgaltato és hirfolyam felett van iranyitasa.
Roéviden azét, aki a klasszikus sajtborgdnumok mellett a de-centralizalt informacios teret is
magaba foglalé média-Okoszisztémat is irdnyitani képes, tovabba befolyassal bir mas orszagok
hirszolgaltatasara, informacioterjesztésére.!” A média-6koszisztéma fontos szerepldinek tartom
a videdk kommentelbit, Gjraposztoloit is, akik megjegyzéseikkel megerésitik, legitimaljak a

16 Ezttamasztja ala a Riporterek Hatarok Nélkul nemzetkozi Ujsagiro-szervezet sajtdszabadsag-indexe, mely szerint
2022-ben Ukrajna a 105., Oroszorszag a 155. helyet foglalja el. Osszehasonlitasképpen 2014-ben Ukrajna a
127., mig Oroszorszag a 148. helyet tudhatta magaénak. (https:/rsf.org/en/index)

17 Friss kutatasukban Hanley et. al. az iranyadd nyugati, orosz és kinai online hirforrasok kvantitativ tartalomelemzésével
amellett érvel, hogy az orosz dezinformaciés narrativak nagyobb aranyban jelennek meg a kinai médiaban,
kilénésen a kdzdsségi médiaban (Weibo), mint az orosz-ukran haborud tényszerl eseményei. A tanulmanyban ez
a megallapitas fényképek kapcsan is bizonyitast nyer, és bar a szerz6k nem vizsgalnak harctéri mozgoképeket,
valoszinlsithetéen a tendencia ott is kimutathato.
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hamisitasokat, és bar maguk gyakran nincsenek tisztdban a tartalom hamissagaval, dezinformacio
terjesztbivé valnak.

A keselyUperspektiva 2.0 a kibertérben zajl6 informacidés haboruban fontos szerepet télt be,
a globalis lefedettséggel rendelkez6 tévétarsasagok és sajtborganumok online csatorndi
rendszeresen tesznek kdzzé drofelvételeket is tartalmazé hirdsszefoglaldkat és haditudésitasokat.
Kevesebb a hangkommentar nélkdili, kizardlag vizudlis dronvidedkat megoszto hirszerkesztéség
(pl. a brit The Sun, a The Telegraph és az azerbajdzsani Kanal13), mindenesetre ezek a
tartalmak par hetes idétavon millios megtekintést képesek elérni, kézel azonos nézdszamot,
mint a klasszikus tudositasok. A hangkommentaros videoriportok esetén a hozzaszolasok aranya
magasabb és a véleménycsere is élénkebb, mint a hangkommentar nélkili dronvidedknal,
melyek kommentel6i nem feltétlendl tartalomtudatosak: jellemzden par szavas szimpatigjukat
fejezik ki vagy az ukranok, vagy az oroszok felé, sokan vannak ugyanakkor azok, akik a vizuélis
tartalomhoz szblnak hozza, és a videdban latottak kapcsan, a latvanyra ésszpontositva mondanak
véleményt. Ezeknek a videbknak a megtekintés: hozzaszélas mutatdja joval az atlagosnak
tekintett 0.5% alatt van, reprezentativnhak nem tekintheté kutatasom szerin 0.2-0.4% k&z6tt.
Mindezek alapjan elmondhatd, hogy a haborus témaju médiafogyasztasnak van egy erésen
latvanykdzpontl, a haborus pusztitast hangsulyozd szegmense, amit a keselylperspektiva 2.0
dominal, azok a videdk, amelyek a haboru latvannya, spektdkulumma tételével keselylikként
vonzzak magukhoz a dégre éhes médiafogyasztok falkajat.

VI.

Az olcsé quadrokopterek harctéri alkalmazasa Uj szintre 1épett az orosz-ukran haboruban, az
ellenséges allasok felderitésében, a |6vészarkokban megbuvd csapatok biztonsagérzetének
fel6riésében, nagyobb tamadasokat elbékészitd pozicids harcokban. A harci eseményeket aktivan
formald, a féldfelszinre szegezett, de onnan gyakran lathatatlan tekintetet keselylperspektivanak
neveztem. Gondolatmenetemben nem kizarélagosan a madarperspektiva volt fontos — az optikai
nézépont, melybdl a jelen habord mind dkoldgiai, mind civilizacios katasztrofajanak tényleges
mértéke feltarul —, hanem az is, ahogy ezek a képek szervesiinek a vadaszat folyamatdban és
szenvtelen tekintetként olvashatdva teszik a modern harctér miikodését és dkoszisztémajat. Mas
harctéri felvételektdl valo kuldbnbséglikben ugyancsak az tlint fontosnak, ahogy elemelkednek
a vérontas erbteljesen haptikus-testi-affektiv terétdl és tapasztalatatol, és a pusztitas, mint
mentalisan iranyitott tevékenység felé terelik a nézét. A harctér attekinthetéségét hangsulyozé,
vizualisan letisztult dronfelvétel egyfeldl azt a hatast kelti a nézdben, hogy iranyitasa alatt tartja,
uralja a harcteret, masfelél az ellenség soraiban okozott haditechnikai és emberi veszteségek
dokumentalasa arrdl is félreérthetetlen bizonyitékot kinal, hogy kinek az akarata érvényesiil a
haboruban. A hatékony er6forras-gazdalkodas és a harci sikerek empirikus bizonyitadsa mindkét
harcol6 fél szamara |étkérdés. Ezek biztositjadk az ukran hadsereg szadmara a NATO precizids
fegyvereit, tobbek kdz6tt a Javelin rakétakat és a HIMARS rendszereket, de nem kevésbé
életfontossaguk az orosz hadvezetés szamara a haboru tarsadalmi tamogatottsaganak a
fenntartasaban.

Aszemunk el6tt zajlé haboru egyszerre az er6forrasok csataja és az erkdlcsi tamogatés elnyeréséért
folytatott kiizdelem. A haboru e két dimenzidjat kivantam megragadni a keselylperspektiva 1.0 és

@apertira

151



2.0 fogalmakkal, mely utébbi alatt a felvételek disszeminécidjat és propagandacéll felhasznalasat
értem a kdzdsségi médiaban és online oldalakon. A kannibalizaci6é, az Ujrahasznositas és a
drénfelvételek atcimkézése (forrashamisitas), mint népszerl dezinformacios gyakorlatok,
a kép dokumentumjellegét egyszerre hasznaljak ki és nullazzak le: a valésag képét egy
alternativ valésag épitésére hasznaljak. Végsd soron a dezinformaciés narrativak abban a
médiadkoszisztémaban jutnak hatalomra, amely a képi dokumentum hitelességét kilresiti,
annak meggy06z0erejét és vélemeényalakitd képességét viszont a maximumra porgeti.

A fentebbiek tukrében biztosak lehettiink abban, hogy az orosz-ukran habora filmes
emlékezetében — legyen sz6 akar dokumentumfilmekrdl, akar jatékfilmekrél — a dronfelvételek
komoly szerepet kapnak majd, s6t ugy gondolom, a témaban szlletendd haborus filmek
kicsit masok lesznek a korabbi katonai konfliktusokat feldolgozé alkotasoknal. A technicizalt
hadviselésben aktiv szerepet jatsz6 keselylperspektiva integralasa a filmes haboruabrazolasba
azt igéri, hogy a nézdk a zlrzavar és fejetlenség zsigeri tapasztalata mellett a 21. szazadi harci
stratégidba és a strukturalt rombolas val6sagaba is bepillantast nyerhetnek. Jelenleg Ukrajna
tertletének jelentds része ugy néz ki, mint egy masodik vilaghaborus film diszlete. A természeti
kérnyezetet ért karok felbecsulhetetlenek, az 6koszisztémak pusztulasa folyamatos, esetenként
visszafordithatatlan. Az élvilag katasztrofélis méreteket 6It6 pusztitasa ellenére, hosszabb tavon
mégis a természet lehet az egyeduli gydztese a haborunak. A konfliktus okozta geopolitikai és
vilaggazdasagi szemléletvaltas egyik folyomanya a fosszilis izemanyagok orosz importjat leépité
szankciok, melyek — a dezinformécios narrativakat meghazudtolva — mikdédnek. Eurbpa ritka
esélyt kapott a z0ld energiara torténd atéllas felgyorsitasara, a lakossagi energiatudatossag
javitasara, a technol6gia-intenziv ipari termelés felfuttatasara, és ekképp a klimakatasztrofa
forgatokdnyvének atirasara.
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KALMAR GYORGY
A 21. szazadi pacifista haborus film

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 szerzdje. Legutobbi kotetei a Formations of Masculinity
in Postcommunist Hungarian Cinema (Palgrave-Macmillan, 2017), mely
magyarul a Gondolat Kiaddnal jelent meg (2018), és a Post-Crisis European
Cinema: White Men in Off-Modern Landscapes (Palgrave-Macmillan 2020),
mely megjelenés el6tt all a Gondolat Kiadénal A krizis mozija: A 21. szazadi
eurdpai rendezdi film cimmel.

absztrakt

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

Az 1917 cim brit film kordli kritikai vitdk soran Steve Rose vetette fel egy Uj filmes almfaj
megjelenését, melyet 6 pacifista haborus filmnek nevezett. Ez az Uj trend, melyet talan
a Ryan kdzlegény megmentéséig érdemes visszavezetni, egy sor tekintetben valtoztat a
haborus film bevett mifajrendjén, és elvalaszthatatlan a kilencvenes években kanonizaldédo
0], aldozatkézpontu térténelemszemlélettl. Rose a kézelmultban készilt filmek egész
sorat emliti, amelyek ebbe az Uj mifajba illeszkednek, kdztik olyan nemzetkézi sikereket,
mint a Dunkerque, A bombak féldjén vagy a Fegyvertelen katona. Ebben az 0] irdnyzatban
a fészerepldk ugyan gyakran hésies tetteket végrehajté férfiak, hangsulyos lehet a
hazaszeretet is, lehetnek felemel6 képek a nemzeti lobogorél, ahogy izgalmas harci
jelenetek is, ugyanakkor a fészerepl6k célja életek megmentése, hdsiességuk legfébb
bizonyitéka pedig az, ha képesek hiiek maradni értékeikhez és elveikhez, vagy egyszerien
csak képesek nehéz kérilmények kdzétt is embernek maradni. Ebben a tanulmanyban
ezeknek a filmeknek a férfiassagkonstrukcioit igyekszem elemezni, kiulénds tekintettel az
Oket befolyasol6 megvaltozott térténelmi meta-elbeszélésekre, a 21. szazadra jellemzd
értékrendre és az ilyen tipusu filmek fészereplbinek a haborus filmek bevett férfitipusaihoz
vald viszonyara.
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abstract

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

During the critical controversy surrounding the British film 7917, Steve Rose raised the
idea of a new cinematic sub-genre, which he called the pacifist war film. This new trend,
which can be traced back to Saving Private Ryan, changes the established genre patterns
of the war film in a number of ways, and is inseparable from the new victim-centred view
of history that became canonized in the 1990s. Rose cites a whole series of recent films
that fit into this new genre, including international hits such as Dunkirk, The Hurt Locker
and Hacksaw Ridge. In this new trend, while the protagonists are often men performing
heroic deeds, patriotism may be emphasised, there may be uplifting images of the national
flag, as well as exciting battle scenes, the main objective of the protagonists is to save
lives, and the main proof of their heroism is their ability to remain true to their values and
principles, or simply to remain human in difficult circumstances. In this paper, | explore
the constructions of masculinity in these films, with particular reference to the changing
historical meta-narratives that influence them, the new values of the 21st century and
the relationship of the protagonists of these types of films to the established masculine
types of war films.
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A ,pacifista haborus film” fogalma 2020-ban, az 71917 ciml film (Sam Mendez, 2019)
nemzetkdzi sikere kapcsan kertlt be a filmes diskurzusba, elsésorban Steve Rose-nak a
The Guardianben koz6lt irdsai kapcsan. Az 1917 szamos meghatarozé héborus filmhez
hasonl6an egy kulcsfontossagu térténelmi esemény (Ujra)feldolgozasara véllalkozik, hozzaallasa
azonban szamos ujdonsaggal szolgal, ami mar a film térténetében is megmutatkozik. Az 1917
fészereplbinek célja ugyanis nem életek kioltdsa, hanem életek megmentése: kildetésik az,
hogy elvigyenek egy fontos hirt a fronton szolgalé bajtarsaiknak az ellenség altal nekik allitott
csapdarol, ezzel pedig megakadalyozzanak egy olyan atfogd tdmadast, melynek soran bajtarsaik
a biztos haléalba rohannanak. Rose szerint:

A haborus filmeknek korabban alapvet6 jellemzéje volt a katonai vezet6k Ginneplése (példaul George S.
Scotté A tabornokban, Arabiai Lawrence-é az azonos cimdi filmben), vagy a bator hadiosztagok tinneplése
(A gatrombolok, A piszkos tizenkettd), de a mai filmkészitéket mar kevésbé hozza lazba a patriotizmus
és az erészak, ahogy a kdzénséget sem [...] Ugy tiinik, hogy a megoldas egy Ujfajta haboris torténet,
melynek kdzéppontjaban olyan katonak allnak, akik val6jaban nem akarnak megdini senkit. Nevezhetjik
ezt ,pacifista haborus filmnek. (Rose 2020: 1)

Rose a kézelmultban készllt filmek egész sorat emliti, amelyek ebbe az Uj mifajba illeszkednek,
olyan nemzetkdzi sikereket, mint a Dunkerque (Dunkirk. Christopher Nolan, 2017), a Ryan
kdzlegény megmentése (Saving Private Ryan. Steven Spielberg, 1998), A bombak féldjén (The
Hurt Locker. Kathryn Bigelow, 2008) vagy a Fegyvertelen katona (Hacksaw Ridge. Mel Gibson,
2016), de ehhez a listdhoz nyugodtan hozzatehetjuk az olyan azo6ta készilt filmeket is, mint
a Minden iddk legelképesztébb sérfuvarja (The Greatest Beer Run Ever. Peter Farrelly, 2022)
vagy a Nyugaton a helyzet valtozatlan (Im Westen nichts Neues. Edward Berger, 2022). Ebben
az Uj irdanyzatban a fészereplék ugyan gyakran fehér férfiak, hangsulyos lehet a hazaszeretet
is, lehetnek felemeld képek a nemzeti lobog6rol, ahogy izgalmas harci jelenetek is, ugyanakkor
megfigyelhetd egy jelentés elmozdulas a hdsies férfiassag mibenlétét illetéen: a f6szereplék
célja ugyanis jellemzéen nem az ellenség legy6zése, hanem valami emberi, humanus cél
elérése, hésiességuk legfébb bizonyitéka pedig az, ha képesek hliek maradni értékeikhez és
elveikhez, vagy egyszerlien csak képesek nehéz kérilmények kdzott is embernek maradni.

Az alabbiakban amellett fogok érvelni, hogy ezek a filmek a kilencvenes évek 6ta egy Uj
filmtipust teremtettek, amely kilénbdzik a korabbi idék pacifista szemléletli haborus filmjeitdl.
Ennek a megujulasnak két alapvetd oka van. Egyrészt a kilencvenes évek 6ta ez a pacifista
latdsmod elengedhetetlen feltétele lett a haboru elfogadhato, véllalhatd, ,politikailag korrekt”
abrazoladsanak, mas szoval a pacifista haborus film lett a haborus film, legalabbis a nagy
kéltségvetésl, minGségi jatékfilmek regiszterében, igy az alakvaltozas mellett atvette a
hagyomanyos haborus film szamos funkciojat. Masrészt a kilencvenes években 6sszeallt
egy sor, a haborus film mifajat nagyban atformald, j6l meghatarozhato, korabban nem létezd
kulturalis tényezé, melyek egyszeriien nem voltak jelen korabban. Ugy vélem, hogy ennek a
filmes trendnek a jelentdségét és filmes sajatossagait igazan csak ez utébbi kulturtérténeti
és filmtérténeti kontextus reflektalasaval érthetjik meg. A 21. szdzadi pacifista haborus film
ugyanis egyértelmien kapcsolatba hozhaté a kilencvenes évek emlékezetpolitikai fordulataval,
az aldozatkdzpontu térténelmi elbeszélések elterjedésével (Assman 2008), a posztnacionalista
szemlélet megerdésddésével (Nienass 2013), a posztheroikus filmes elbeszélések elterjedésével
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(Elsaesser 2012), a ,toxikus maszkulinitds” feminista kritikajaval, illetve a hésiesség mibenlétének
a fentiek kévetkeztében térténé Gjragondolasaval.

A kulturalis kontextus

Afenti, 6sszetett kulturtérténeti kontextusbol helysziike folytdn most csak a 21. szazadi pacifista
haborus film szempontjabdl legfontosabb tényezéket emelném ki. Thomas Elsaesser, akit egész
életmlivében foglalkoztattak a film, tarsadalom és kulturalis identitas viszonyai, mar az Eurdpai
mozi és a posztheroikus elbeszélés cim(, 2012-es tanulmanyaban is felismerte ennek a filmes
atalakulasnak a legfontosabb mozgatérugdbit:

Mit értek heroikus és posztheroikus elbeszélések alatt? Mara mar szinte k6zhelynek szamit, hogy a
kommunizmus bukasa, Németorszag egyestlése és az EU 1990 utani bévitése ahelyett, hogy megerdsitette
volna Eurépat a globalis kontextusban, inkabb felgyorsitotta a kontinens decentralizal6dasat, azaz
kdzponti szerepének elvesztését az Amerikdhoz, Kindhoz és més azsiai orszagokhoz valo6 viszonyaban.
Az eléregedd népesség, a megfizethetetlen joléti allam terhei, valamint a bevandorlék befogadaséaval és

kezdeményez6készségének elvesztéséhez vezettek, még mieldtt az adéssagvalsag Uj feszlltségeket
teremtett volna a még mindig gazdag Eszak és a kiiszkddé Dél kozétt. Ennek kovetkeztében Europanak
mara mar nincs hdsies identitas-elbeszélése. A francia és az amerikai forradalom, Rousseau és Hobbes
demokréaciahoz vezetd tarsadalmi szerz8dése, a felvilagosodas kritikai hermeneutikaja, amely megalapozta
az empirikus tudast, az élet technoldgiai javulasat és a korlatlan fejlédés kilatasat: ezek mind a kollektiv
Onteremtés és dnmegvaldsitas hdsies elbeszélései voltak. Most, hogy rajéttiink, hogy ez a hésies narrativa
milyen mértékben is alapult az imperializmuson, a rabszolgatartason, a gyarmatositason, a kizsakmanyolason
és a kirekesztésen, az eurdpaiak méar korantsem olyan buszkék ra. Ugyanakkor Eur6pa nem prébalkozott
posztheroikus elbeszélések Iétrehozasaval sem — barmi is legyen ez —, hanem megszallottan a mult, az
emlékezés és a kollektiv nosztalgia felé fordult. (Elsaesser 2012: 707-708.)

A hésies elbeszélések ledldozasat tehat Elsaesser a masodik vilaghaborl utani korszak
decentralizalé tendenciaival hozza 6sszefliggésbe, melyek ,szisztematikusan kétségbe vontak
Eurdpa erkélcsi, ismeretelméleti és ontologiai alapjait” (Elsaesser 2012: 708). Bar itt Elsaesser
az eurdpai kontextusrél beszél, mindezek a tendenciak kimutathatok a fejlett vilag (vagy legujabb
nevén a ,Globalis Eszak”) legtdbb tarsadalmaban, ahol a nemzeti és torzsi identitaskonstrukciok
dekonstrukcibjaval egyitt jart egy sor elbeszéléstipus és identitas-formacié valsaga. Ebben az
Osszefliggésrendszerben valhat fontossa Elsaesser szerint egyfajta posztheroikus elbeszéléstipus,
mely a fundamentalista vallasi vagy torzsi elbeszélésekkel szemben Ugy teremt kézdsséget,
hogy .elismeri az ellentéteket, az dsszeegyeztethetetlen érdekeket és az egymassal 6ssze
nem fér6 értékeket, ugyanakkor mégis ragaszkodik ahhoz, hogy vannak dolgok, amelyek az
egyediségeket k6zbsséggé szervezik” (Elsaesser 2012: 709). A posztheroikus elbeszéléseket
tehat Elsaesser igen hasonldéan hatdrozza meg, mint Rose a pacifista haborus filmet, amennyiben
bizonyos hagyomanyos elbeszéléstipusok valsdgara adott valaszként latja, olyanként, mely
képes elkerilni mind a fundamentalista vallasi vagy térzsi elbeszélések kirekeszt6, agressziv,
erbszakos és erGszakra buzditd attit(idjét, mind a blinbané emlékezés és aldozatkbzpontusag
(véleménye szerint pozitiv k6zdsségteremtésre alkalmatlan) szélséségeit.

Ezek kdzll a széls6ségek kdzil az els6 aligha szorul részletes magyarazatra, hiszen Europa
masodik vilaghaboru utani kulturélis és politikai életének talan legfontosabb mozgatodja a
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térténelem szérnylségei fol6tti elborzadas volt, illetve a kirekeszt6 jellegli, fundamentalista
(vallasi, torzsi vagy politikai) ideologiak elutasitasa. Latni kell, hogy maganak az Eurépai
Uniénak a koncepcibja is a térténelmi atrocitasok, példaul a Holokauszt emlékén és elitélésén,
az ,emlékezzlnk, hogy soha ne felejtstiink” (Assmann 2010: 12) emlékezetpolitikajan alapul,
méghozz4 annak érdekében, hogy a térténelem ne ismételhesse meg 6nmagat (Assmann 2016:
93). Amikor az EU alapszerz6désének preambuluma a mai Eurdpat ,fajdalmas tapasztalatok utan
Ujraegyesultként” hatarozza meg, vilagos, hogy nagyon jol kérilhatéarolhato térténelmi események
sorozata és azok kanonizalt értelmezése miatt dontenek ugy a csatlakozd nemzetallamok, hogy
selilemelkednek 6si megosztottsagaikon, és — egymassal mind szorosabb egységre lépve
— egy k6zo6s jové6 megteremtésére térekednek” (Szerzédés 2004). Mas szoval, a mai Eurdpa
(és részben a fejlett vilag egésze) sajat térténelme legsdtétebb korszakainak az emlékezetére
és elutasitasara épll, igy alapveté meghatarozéja a jellemzden hdsies, hagyomanyos, térzsi
logikat kdvetd identitdskonstrukciok elutasitdsa és az ezeket létrehozd elbeszéléstipusok
szisztematikus kerulése.

Erdemes tudatositani ebben a kontextusban a mozi kiilénleges kulturalis jelentéségét, mely
részben tarsadalmi-konstruktiv funkciéjabol fakad. Ahogy egy bizonyos k6zdsség elképzeli és
értékeli a toérténelmi eseményeket, vagy ahogy a jelen identitasa fényében alakitja a multat, azt
nagyban befolyasoljak azok a filmek, amelyeket a kd6zdsség tagjai ezekrél az eseményekrél
néztek. Mas szoval, a filmek hatékonyan alakitjak a jelen multrél alkotott képét és ahhoz f(iz6d6
viszonyat. Aktivan hozzajarulnak a térténelem népszer( konstrukciéihoz, vagy ahhoz, ahogyan a
mult megjelenik a kulturalis emlékezetben (Nieger et.al. 2011; Murai 2008; Nguyen 2016; Assmann
2016). A valOsag és a konstruktiv fikcid kdzotti mediatizalt atjaras jo példaja az, ahogy a masodik
vilaghaboruban Pearl Harbor utan Hollywoodot is azonnal mozgoésitottak, és kérllbelll hétezer
hollywoodi filmes vonult be, hogy immar egyenruhaban, parancsokat teljesitve dolgozzanak
katonék pedig késébb gyakran hollywoodi haborus filmekben kaptak szerepet, ott vettek részt
a haboru dominans elbeszélésének és tarsadalmi tUzeneteinek az utblagos kanonizacidjaban
(Garofolo 2016: 42). Ennek a tarsadalmi-konstruktiv funkcionak készénhetd, hogy Viet Thanh
Nguyen a mult filmes vizualizalasat, narrativizalasat és értelmezését a puha hatalom (soft power)
egyik fontos formajanak tekinti, amelyen keresztil az er6s médiaiparral rendelkezé orszagok
hatékonyan formalhatjak a térténelmi események jelentését, illetve befolyasolhatjak az aktualis
nemzetkozi Ugyek lefolyasat (Nguyen 2016: 4). Nem lebecsiilendd tehat az emlékezetiparnak —
amelynek a filmipar az egyik kulcsszerepl6je — a mult értelmét formald ereje. Nguyen Iényegre
t6r6 megfogalmazaséban: ,minden haborut kétszer vivnak meg, elészér a csatatéren, masodszor
pedig az emlékezetben” (Nguyen 2016: 4).

Atdrténelem borzalmaival, illetve az ezeket okozd kulturdlis folyamatokkal valé szamvetés persze
nem egyik pillanatrol a masikra tértént. Ahogy azt Aleida Assmann részletesen elemzi a Rossz
kézérzet az emlékezetkultaraban cim( kényvében, ez generaciorél generaciora, fokozatosan
tértént meg, mig eljutottunk a haboru utani sokk, amnézia és afézia allapotabdl az etikus
emlékezés és aldozatkdzpontu tdrténeti elbeszélések kilencvenes évekbeli kanonizaciojaig.
A 21. szazadi pacifista haborus film és a benne mikédd posztheroikus férfiassagkonstrukciok
megértéséhez fontos kulénbséget tenni a multbeli konfliktusok értékelésének és megjelenitésének
legbefolyasosabb iranyzatai, az ugynevezett heroizald (hési) és viktimizald (aldozati) térténeti
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elbeszélések kdzott (Assmann 2016: 192), amelyek a filmes térténetmesélést és a popularis
emlékezetkultarat egyarant befolyasoljak. Az elsé, hagyomanyosabb megkdzelités a nemzeti
multat dics6itd, hisies elbeszéléseket alkot, és igy elsésorban a hazaszeretet erdsitésére és
az idealizalt hGs6kkel valé azonosulasra tamaszkodik, mig a masodik inkabb az aldozatokkal
vald azonosulasra, az elvesztett csatak és viszontagsagok felidézésére és a k6zds szenvedeés
elmesélésére (Assmann 2016: 192).

Az elsd, heroikus elbeszéléstipus — melyet hagyomanyos haborus filmek sokasagaban ismerhetliink
fel — a térténelmet alapvetéen problémamentesnek, felemeldnek, erkdlcsi kétértelmiiségtdl
mentesnek és pozitiv azonosulasi szerepekkel telinek mutatja be. Alapja a mi és 6k ellentéte, a
vilagos és megoldhat6 konfliktusok tételezése, a sajat csoport erkolcsi félénye, a tisztan tartott
szerepek alkalmazasa (egyértelm(, hogy valaki hés, gazember, aldozat vagy aruld). Ez a tipus
altalaban az etnikum és nemiség politikajaban konzervativ mintdkat kévet, azaz éltalaban a
sajat csoport férfijai a féhdsok, akikre emlékezni és akiket kdvetni kell. Az ilyen elbeszélésekben
a hésdék mindig cselekvbképesek (aktiv agenciaval rendelkeznek), mindig tudjak, hogy mit
kell tenni (a kivételes individuum tudasat és tisztanlatasat nem homalyositjak el a tarsadalmi
vélekedések), az emberi halél pedig a hésies kiizdelembdl fakad, és gyakran abrazoljak a (szinte
vallasos ahitattal kezelt) nemzet vagy Szent Ugy érdekében hozott nemes aldozatként (Ryan
2016: 29). Ezek a beszamolok hajlamosak a felel6sség és a blntudat kilsévé tételére is, azaz
a sajat csoporttal konfliktusban Iévé kiilsé csoportokat hibaztatni minden rosszért, rombolasért
és szenvedésért (Assmann 2016: 148), beleértve a sajat csoport altal elkdvetett szérnyliségeket
is. Ennek az iranyzatnak a kulturalis termékei esetében (a kézépkori kronikaktél a hollywoodi
kasszasikereken at a mai jobboldali populista kormanyok altal tamogatott térténelmi filmek egész
soraig) természetesen fennall annak a veszélye, hogy a filmek a propagandahoz kdzelitenek,
az ideologiai befolyasolas alig leplezett eszkézévé valnak. Nyilvanvald, hogy az ilyen hésies,
idealizalt elbeszéléseknek szemet kell hunyniuk az események és kdrilmények egy része
folott, ki kell takarniuk egyes részleteket, és egyszerisiteni kell az 6sszefliggéseken, hogy
elérjék ideoldgiai céljaikat, é€s pszicholdgiailag megnyugtatd, megerdsitd, a jovére nézve erdt
ado viziokat alkossanak a dicsé multrél. Elbeszéléstechnikai szempontjab6l az ilyen térténetek
altaldban vilagos szerkezetlek, klasszikus elbeszéld strukturadkba rendezettek, vilagos narrativ
lezarassal és egyértelmi erkdlcsi Uzenettel rendelkeznek. Fészerepldiknek pedig altalaban
minden nehéz kérilmény ellenére sikeril hlinek maradni eszményeikhez és magasabb rend(
erkdlcsi alapelveikhez.

Fontos megjegyezni, hogy a torténelmi konfliktusok ilyen jellegl, heroizal6 elbeszéléseit és ezek
férfialakjait a feminista gondolkodok rendre erds kritikaval illették, és nagyban hozzajarultak
ahhoz, hogy ezek a kilencvenes évekre mind moralisan, mind ideoldgiailag vallalhatatlanna
valtak az elitkultiraban (igy példaul a szerzéi filmben), majd fokozatosan a popularis kultiraban
is. A feminista kritikusok ravilagitottak a hésies maszkulinitast idealizalé dbrazolasok szerepére
az er8szak tarsadalmi normalizalasaban, ahogy bizonyos férfiassagkoncepciok és a tarsadalmi
elnyomas kdzotti 6sszefliggésekre is, az ezekért felels, egyénileg és tarsadalmilag is kartékony
férfiszerepeket pedig a toxikus maszkulinitds fogalméaval bélyegezték meg. A patriarchalis
tarsadalmi berendezkedés ilyetén feminista kritikaja a hetvenes évektdl fogva fontos részévé
valt a térténelmi multtal valé szdmvetésnek, a békemozgalomnak és a térténelem borzalmaiért
felel6s kulturalis jelenségek elleni harcnak, igy egyértelmien hatassal volt a haboru- és
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erdszakreprezentaciok alakulasara is (Beynon 2002; Cohan és Hark 1993; De Dauw és
Connell 2020).

Annak érdekében, hogy felvazolhassam a heroizald paradigma lehetséges alternativait, hadd
2016: 203), 6k ugyanis felhivjak a figyelmet a kilénb6z6 tipusu aldozatnarrativak két alapvetd
fajtajara. Mindkét tipus az aldozatokkal valdé azonosulasra szolit fel, de az elsd, hagyomanyosabb
tipus a sajat csoportot mutatja be olyan aldozatként, akivel szemben kulénféle kilsd csoportok
atrocitdsokat kovettek el, mig a masodik tipus az aldozatok egy kuls6, tolink kilénb6zd csoportjat
mutatja be, akikkel szemben mi, a sajat csoport tagjai kdvettek el atrocitasokat. Az els6, az
aldozati szereppel azonosuld, ,6nviktimizald” fajta meglehetésen kdzismert, hiszen elnyomott
csoportok, kisebb nemzetek, gyarmatositas alanyai vagy a térténelmi konfliktusok vesztesei
gyakran folyamodtak és folyamodnak ezekhez a narrativ mintdkhoz a térténelemben betdltott
szerepUk abrazolasa érdekében. Példaul a volt keleti blokk aprébb orszagai hajlamosak a
huszadik szazadi torténelmiket ilyenfajta aldozatnarrativaként elképzelni, é€s a naci Németorszag
vagy a kommunista Szovjetuni6 altal megszallt és meghurcolt k6z6sségekként mutatni be
magukat (Balogh 2015). A nyugat-europai bevandorl6 k6zdsségek diaszporai vagy a harmadik
vilag volt gyarmati orszagaiban él6k is gyakran folyamodnak ilyen énviktimizald elbeszélésekhez,
és a fehér embert (pontosabban egykori gyarmatositoikat vagy az Egyesiilt Allamokat) tenni
meg minden jelenlegi bajuk forrdsava. Bar ezek az aldozatnarrativak altalaban eltérnek a fent
targyalt heroizaloktol a narrativ minték és karaktertipusok tekintetében, sok kézés jellemzéjik is
van: példaul ,kilsévé teszik” a felelésséget és a blintudatot (minden szérnyliségért a térténelem
nagy elnyomodit hibaztatjak), ezért moralisan probléméatlan, sok szempontbdl ,kényelmes”,
felsbbbrendl szerepbe allitjak a sajat csoportot, ezzel pedig lehetévé teszik a térténelmi
vereségek elbeszélésében az erkdlcsi gydzelem hangsulyozasat és az ezzel jaré 6n-idealizalast.
Az aldozatvallalas és aldozatta valas felemel6 tropusai révén ezek a toérténeti beszamolok
sikeresen mozgdsithatdk a csoportidentitas, a tarsadalmi kohézid, a pozitiv azonosulas és az
erkolcsi felsObbrendliség érzésének kialakitasara, ami hatékonyan kompenzalhatja a veszteségek
és a vereségek okozta fajdalmat és keserlséget. Masfel6l azonban, ahogy a fentebb targyalt
heroizal6 elbeszélések, ez a térténettipus is egy alapvetden binéris, leegyszerisitd, fekete-fehér
latasmodot kdvet, emiatt pedig éppugy hajlamos a narrativ erészakra és a haboru borzalmainak
egy igencsak reduktiv (passziv-agressziv) identitas-jatszmaban valo6 felhasznalasara, igy a 21.
szazadi elfogadhatésaga szintén megkérdéjelezhetd.

A masodik tipust aldozatnarrativa, amelyet Konitzer aldozatkbzpontiunak nevez (Assmann
2016: 203), inkabb a nyugat-eurdpai térténelmi elbeszélésekre jellemzd az 1990-es évek
Ota, amikor is az etikus emlékezés kulturaja és a megbanas politikja az egyetlen moralisan
véllalhato torténelemszemléletként kanonizalddott. Ezt a fajta narrativat az eurdpai térténelem
sotét aspektusai fOlott érzett (transzgeneracios, mediatizalt, masodlagos) szégyenérzet,
blntudat és felelésségvallalas motivalja. Figyelmének fokuszaban a dicséség és siker mogott
meghuzddo szérnylségek allnak, vagyis azok a moralisan megkérdbjelezhetd (vagy kifejezetten
vallalhatatlan) tettek, amelyeket a heroizal6 térténelmi narrativak figyelmen kivil hagynak.
Ezek a beszamolok altalaban az aldozatokra 6sszpontositanak, egyuttérzést fejeznek ki veluk,
elmondjak el nem mondott térténeteiket, és igyekeznek hangot adni a (gydztesek altal irt)
térténelem elhallgatott-elhallgattatott valtozatainak. A heroizal¢6 tipus idealizalé tendenciaival
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szemben ezek az elbeszélések a ,dicsOséges” torténelem mdgotti emberi szenvedésre és
arra a megvaltas nélkulli veszteségre hivjak fel a figyelmet, amelyet a passziv aldozatok
szenvednek el, azokra a veszteségekre és szenvedésekre, amelyeket nem lehet a Szent
Ugyért folytatott Szent Harc elbeszélése szerint idealizalni. Ebben az elbeszéléstipusban a
torténelembdl hianyzik az igazsagossag vagy az aldozathozatalt legitimalé Szent Cél, emiatt a
torténelmi elbeszélésnek és az emlékezésnek lesz az a feleléssége, hogy visszabillentse a vilag
moralis egyensulyat és helyredllitsa az igazsagossag rendjét. Az emlékezd elbeszélés emiatt
tanusagtétellé, komor beszamolova valik, azokra az aldozatokra valo tiszteletteljes emlékezéssé,
akiket a hésies, dics6itd narrativak altalaban kiretusalnak a térténelembél. Mindezek fényében
talan mar érthetd, hogy az ilyen jellegl térténetekbdl miért hianyzik a narrativ lezaras vagy
miért gyenge az, és fészereplbik miért jellemzéen passziv, nagyobb hatalmak altal elnyomott
emberek. Bar gy tlnik, hogy ez az egyik legUjabb iranyzat a térténelmi elbeszélésekben és a
populéris emlékezetkulturdban, hiszen az 1990-es évek Nyugat-Eurdpajdban valt kiemelkedd
formava, gybdkerei valéjaban sokkal mélyebbre nyulnak, mint azt gondolnank, ahogy ezt Walter
Benjaminnak a megvaltas és igazsagossag nélkuli torténelemrél szol6 elemzése is mutatja a
német szomorujaték kontextusaban (Benjamin 1980: 367).

Ez az utébbi elbeszéléstipus, amely az &ldozatokra és az elnyomottakra 6sszpontosit, jellemzéen
kivaltsagos tarsadalmi-kulturalis kontextusban jon létre. Itt is megfigyelhetd az értékek atadasan
keresztlli k6zésségformalas igénye és az ideoldgiai befolyasolas, de altalaban kevésbé direkt
maodon, mint a tébbi tipusnal. Az ilyen narrativak f6 mozgatorugdi az igazsagérzet, a térténelmi
igazsagszolgaltatas igénye, a kritikus 6nvizsgalat, az elnyomottak iranti empatia, esetleg a mult
kivaltsagos csoportjai iranti ellenszenv vagy a hagyomanyos térténelmi elbeszélésekbdl kimaradd
etikai mozzanatok kiemelésének vagya. Ez az emlékezd hozz4éllas bizonyos értelemben az
(ugynevezett) nyugati civilizacio globalis sikerének az eredménye. Nyugat-Eurépaban a kelet-
europai kommunista rendszerek 6sszeomlasa utan valt igazadn meghatarozéva, akkoriban,
amikor ugy tdnt, hogy a nyugati tipusu liberalis demokrécia legy6zte a haboru, az elnyomas és
a nyomor minden korabbi formajéat, és eljuttatott benniinket a ,t6rténelem végéhez”. Korabban, a
hideghaboru idején (mint minden mas nehéz vagy konfliktusokkal terhes térténelmi helyzetben)
szlikség volt az er0s tarsadalmi és ideologiai kohézi fenntartasara. llyen kiélezett helyzetekben
a tébbség szemében a masikkal egylttérzd diskurzusok a hazaarulas hatarat suroljak. Térténelmi
tavlatokban gondolkodva azt latjuk, hogy a hagyomanyos kdzdsségépité narrativak kritikai
Onvizsgalattal vald alaasasa, a térténelem veszteseire valé odafigyelés, vagy a tényszer(iség
€s az igazsagossag szempontjainak szem el6tt tartasa az emlékezésben olyan luxuscikkek,
amelyeket nagyon kevés kultira engedett meg maganak az idék soran. Valsagokkal sujtott
korunkban ez az etikai szempontd megkozelités tehat egyre inkabb a fejlett vildg luxusanak
tlnik, amely csak olyan emberek szdmara elérhetd, akik elég biztonsagban érzik magukat
ahhoz, hogy kritikus 6nvizsgalatba kezdjenek, vagy az etika és igazsagossag felél kozelitsék
meg a térténelmet. Ez megmagyarazhatja azt is, hogy ezek az aldozatkbzpontt narrativak
miért kerlltek valsagba azonnal, amint kiderllt, hogy a térténelem korantsem ért véget. Az
orosz-ukran haboru masodik évébe lépve nagyon ugy tlinik, hogy a haboru és reprezentacioja
tovabbra is kulcskérdés marad mind a tudomanyos kutatasban, mind a kézgondolkodasban,
az eléttunk allé valsagok pedig aligha lesznek kezelhetdk erbs tarsadalmi kohézié és az ezt
megalapozé elbeszélések nélkl.
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Rose és Elsaesser elemzéseit tovabb gondolva tehat ugy vélem, hogy a pacifista haborus film
és a benne miik6dé posztheroikus karaktertipusok tekinthet6k a fenti dilemmak egyik megoldasi
kisérletének is, amely nemcsak az elitkulturdban véllalhatatlann& valt heroikus elbeszélések
valsagara ad vélaszt, hanem a ,megbanas politikaja” (Assmann 2016: 93) altal motivalt,
aldozatkbzpontu térténelmi elbeszélések jelentette korlatok meghaladasara is alkalmas lehet
(ez utdbbiakhoz lasd Schlink 2010; Bruckner 2010).

A 21. szazadi pacifista haborus film alapveto jellemz6i

De lassuk, hogy a bevezetésben emlitett filmek alapjan miben is élinak a pacifista haborus film
fébb jellegzetességei, illetve ezek mennyiben kilénilnek el a hagyomanyos haboruas filmtél
és annak heroizal6 elbeszéléstipusatédl. Természetesen filmtipusokrdl van sz, amelyekkel
kapcsolatban mindig talalunk kivételeket, és felvethet6 az 6sszes, a miifajokkal kapcsolatos (a
mufajelméletben a végtelenségig vitatott) kritikai kérdés és ellenvetés. Nem allitom, hogy ez
a tipus valt a haborus film egyetlen és kizarblagos 21. szzadi verzidjava, ahogy azt is nehéz
megitélni, hogy ebben az atalakuldsban milyen szerepet jatszik a klasszikus haborus film
mUfajanak belsé (tehat nem tarsadalmi és kulturalis hatasok folytan bekdvetkez6) kifaradasa.
Ugyanakkor ugy vélem, hogy a két tipus kozti kilénbségek felvazolasa és a fenti kulturalis
kontextus fényében vald kritikai vizsgalata kbzelebb vezethet benniinket a kortéars filmes trendek
megértéséhez.

Kezdjlk talan a ,hagyomanyos” haborus filmekb&l megdrzoétt, kozds ismérvekkel. Ahogy azok,
a 21. szazadi pacifista haborus filmek is jelentds térténelmi eseményhez kapcsolddnak, és ezek
keretébe illeszkedd fiktiv torténeteket mesélnek, jorészt kitalalt szerepldkkel. Jellemzden mindkét
fajta haborus narrativa katonaként szolgalo férfiakra fokuszal, sét ezek értékrendjében is vannak
atfedések, hiszen jellemz6en mindkét térténettipusban fontos erények a batorsag, a kitartas, a
bajtarsiassag vagy a tenni tudas (aktiv agencia). Es végil mindkét tipusban fontos a hésiesség
valamilyen formdja, bar ennek mibenlétében, mint mar emlitettem, Iényegi kulénbségek vannak.
Az 1917 két fészereplbje példaul igenis hdsiesen vagja at magat a Idvészarkok, aknamezdk és
romos varosok rengetegén, dacolva a rajuk leselkedd halalos veszéllyel, de hdsiességukbdl
hianyzik az er6szakossag. Az erdszak filmes reprezentécidja sosem tolti el a hatalom érzésével
a néz6t, hanem mindig hangsulyozza az emberdlés piszkos, kétségbeesett, a harcban épp
folllkerekedOket is rombold, fel6rld mivoltat.

Ezek, a hGsiesség mibenlétében megjelend kildnbségek a kétfajta haborus filmtipus alapvetd
ideolégiai meghatarozottsagabdl fakadnak. Mig a hagyomanyos haborus filmben — akarcsak
a heroizal6 térténelmi elbeszélésekben — a haboru, ha szérnyd is, de mégis egy nemes célért
folytatott hésies kiizdelem, amiben a cél szentesiti az er6szakos eszkdzdket, addig a pacifista
haborus filmekben a haboru szérnyl, embertelen dolog, melynek tapasztalata hamar alaassa a
szerepl6k Szent Célt illetd illuzidit. Ezekben a filmekben a térténet célja jellemzden pozitiv, de ez
nem egyezik meg a haboru egészének céljaival, és a f6szereplok kildetésének nem Iényegi eleme
az ellenség megsemmisitése, hanem jellemzéen inkabb életek megmentése. A Ryan kdzlegény
megmentése nem a naci Németorszag legydzésérél szol, hanem Ryan hazahozatalarél, ahogy az
1917 a csapdaba csalt bajtarsak életének megmentésérdl, a Dunkerque a méasodik vilaghaboru
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a Minden iddk legelképesztobb sérfuvarja pedig a Vietnamban harcolé baratok felé tett barati
gesztusroél, hazai sorrel valé megitatasukrél. Ez az ideologiai athelyezédés azonban nem merdl
ki az er6szak kritikjaban és a klldetés céljanak demilitarizélaséban. A 21. szazad pacifista
haborus filmjei szakitanak a hagyomanyos elbeszélésekre jellemzé fekete-fehér morélis
kodolassal is, aminek része volt az ellenség démonizalasa és a sajat hésok idealizalasa. Ezek
a filmek el6szeretettel leplezik le a propagandisztikus, ideologikus, militans trépusokat és
elbeszéléseket, illetve mutatjak meg a hésies szdzatok alszent, hazug voltat és a mogottik 1évo
kegyetlen val6sagot. A cél itt mar sohasem szentesiti automatikusan az eszkdzt, a flmeknek
pedig jellemzben része a szamvetés, a klldetés céljanak dsszevetése a kézben megjelend
Jarulékos” veszteségekkel.

A valtozas egyik kulcsmomentuma az idealizalas eltlinése. Kaja Silverman a Male Subjectivity
at the Margins cimi, 1992-es kényvében még ugy vélhette, hogy a nagy, idealizalo, heroikus
haborus elbeszélések aladsésa a fésodorbeli filmben csak nagy térténelmi krizisek kdzvetlen
arnyékaban térténik meg, mint példaul az Eletiink legszebb éveiben (The Best Years of Our
Lives. William Wyler, 1946), ahol ugy szembesulink a hdborubdl hazatért traumatizalt, csonka
veteranok latvanyaval, ahogy az amerikai filmben szinte soha. Silverman szerint némi id6
elteltével a traumatikus tapasztalatok illuzibrombold hatasa meggyengll, és a filmek szépen
visszatérnek a j6l bevalt idealizald, heroizald, szérakoztatd és jovedelmezd reprezentacios
eljarasokhoz. A hat évvel Silverman koényve utan, az évszazad végén a mozikba kerllé Ryan
kdzlegény azonban megmutatta, hogy a fentebb targyalt késé huszadik szazadi kulturalis hatasok
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az amerikai haborus filmet is megvaltoztattak. A habord, er6szak és a katonak idealizalasa,
illetve a veszteség feloldasa és megnemesitése a szent cél altal az amerikai mifajfiimben is
egyre inkabb kikerlltek a haborus filmek bevett eszkdztarabol.

Eletiink legszebb évei (The Best Years of Our Lives. William Wyler, 1946)

Az idealizalé és heroizal6 attitld meggyengulése alapvetden alakitja at a katona testének
filmes abrazolasat is. A klasszikus hésies férfiassag jellemzéje a harci sériilések sztoikus
elviselése, illetve a kildetést el6rehajtd idealok testet atlényegito ereje. A test atlényegulése
ebben a szekularis kontextusban azt jelenti, hogy a hést a kildetésbe vetett hite atsegiti minden
nehézségen, igy nincs az a testi fajdalom, sebesuilés vagy megprébaltatds, ami megallithatna. A
skot harcosok példaul a térténelmet mitossza emelé Rettenthetetlenben (Braveheart. Mel Gibson,
1995) lenge 6ltdzetben sem faznak a skoét felféldi esében és szélben, a csatakban mindenféle
vértezet nélkul széllnak szembe az angol pancélozott gyalogsaggal és nehézlovassaggal, és
nincs az a durva sebesllés, ami meghatralasra késztethetné 6ket a csataban. Amikor Wallace
a Sterlingi csata utan fellép egy kisebb dombtetére, és a tavolba tekintve mond beszédet, amit
als6 kameraallasbol latunk, akkor felemelkedése és a végtelenbe furddoé tekintete egyben a
materialis emberi test idealizalasat is jeloli, azt a fajta atnemesiulést és fellilemelkedést, ami a
klasszikus hOsiesség talan legalapvetébb ismérve. Az ilyen hésok halélat épp ez az idealizacio
nemesiti meg és teszi felemeld, fenséges élménnyé, hiszen a Nemes Célért életét add hdsnek
csupan materialis teste pusztul el, neve, példaja és az altala képviselt eszmények ugyanakkor
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épp ezen oOnfelaldozas folytan valnak érokkévaloéva. Amikor Wallace a kinpadon — mar sszetort,
megcsonkitott, kibelezett testtel — még utolsoé leheletével is azt kialtja, hogy ,,szabadsag”, akkor
ezzel az ideak primatusat demonstralja a test fol6tt, és egy olyan hésies individuum mitoszat
affirmalja, aki képes kiemelkedni a térténelem mindent elsodrd folyamabol, és iranyt adni annak.

A rettenthetetlen (Braveheart. Mel Gibson, 1995)

A 21. szazadi pacifista haborus filmekben ritka az ilyen idealista-heroizal6 momentum, a filmek
fontos aspektusa a haboru szérnylségének és a testi-lelki szenvedés valésaganak a bemutatasa.
A filmek f6szerepl6i nem mitikus, emberfolétti 1€ények, mint a kinvallatassal sem megtdrhetd
William Wallace vagy a halélos sebbel is csataba lovagl6 El Cid. Még ha cselekedeteik olykor
hésiesek is, a filmek ezt a hdsiességet valamilyen médon rendre ellenpontozzak. Az 1917
fészerepldi egy pillanatra sem tekinthetnek ugy a végtelenbe, mint Wallace, amint egyik halalos
veszélybdl a masik felé botladoznak; A Fegyvertelen katona f6szerepléjét par évtizede még
félkegyelminek neveztik volna; a Sérfuvar Chickie-je pedig szintén egy jészandéku, de nem
tul éles eszl fickd, aki ugy gondolja, hogy j6 6tlet egy sporttaskanyi sérrel kimenni a vietnami
tlzvonalba. Amikor egy hajmeresztd incidens utdn némi kétségbeeséssel néz ra egyik cimborja,
az idésebb katonatars megnyugtatja: ,Ne aggédj miatta. Idérdl id6re talalkozni fogsz olyanokkal,
akik egyszerien tal hulyék ahhoz, hogy megdlessék magukat”.
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Ez a fajta 4talakulas nem csak a fészereplbket érinti, hiszen a filmekben az emberi kvalitasok
altalaban a szerepl6k viszonyaiban, a kilénb6z6 karakterek kdzétti kiildnbségekben mutatkoznak
meg. Mig a hagyomanyos haborus filmekben a fészerepld férfias erényeit és hdsiességét
tipikusan néhany gyava, gyenge, hitetlen, tgyetlen vagy néies mellékszereplé emeli ki, addig a
21. szazadi pacifista haborus filmekben ezek a mellékszerepldk gyakran a toxikus maszkulinitas
mintapéldanyai.

A hdsiesség fennkoélt mitoszait azonban nem csak a testi kitettség, a tudatlansag vagy épp
az egyugylség karakterjegyei tompitjak ezekben a filmekben, hanem szisztematikus képi-
ikonografiai mddszerek is. A Nyugaton a helyzet valtozatlan 2022-es feldolgozasa példaul a téli
természet képeibdl allé lassu, néma montazzsal indul: az elsé beallitason téli hegyeket latunk
a hajnali szurkiletben, a masodikon egy fenyderddt, a harmadikon egy réka csaladot a fold
alatti tregikben, majd az utolsd képen alulrdl tekinthetiink fel a hatalmas feny6k kézt a hajnali
égre. A film ebbe a szélesebb, az emberkbézpontu képalkotastél szandékosan tavolsagot tartd
perspektivaba, a természetit és (az utolsé kép altal) a transzcendenst is megidézé keretbe
helyezi az emberi torténetet. Amikor a kdvetkez6 beallitasban a kamera a magasbol, a hajnali
kéddn at kdzelit ra a harctérre, akkor a képet szemléld és értelmez6 tekintetliink mar az el6z6
képek teremtette értelmezési horizontban helyezi el a latottakat, a képen feltindé emberi
testeket. A humanista, antropocentrikus perspektiva azonban itt sem valik magatél értetéddvé. A
magasbdl kozelitd kamera altal nydjtott latvany nem feleltetheté meg semmilyen (é16) szerepld
perspektivdjanak, itt tovabbra is hangsulyosan a magasbdl tekintink le az emberi vilagra.
Raadasul a harctér ezeken a nyitoképeken elészér egy gydnyor(, szirkés-kékes tonusu, lassu
mozgasban Iévd nonfigurativ festményként tarul a szemuink elé, melyrdl csak egy id6 mulva
tudjuk megéllapitani, hogy val6jaban egy I6vészarkok kozotti, saros, fagyos, emberi tetemekkel,
elvesztett fegyverekkel és mindenféle térmelékkel tarkitott teriiletet latunk. A lassan kdzelitd
kamera csak ez utan, a féld folétt egy-két méterrel fordul a horizont felé, és kezd vizszintes
mozgasba, lassu eléremozgassal mutatva be a havas harcteret a rajta 6ssze-vissza fekvo halott
katonakkal. Egyetlen elesett katonanak sem latjuk az arcat, nem tudunk emberi szubjektivitast
vagy toérténeteket kapcsolni hozzajuk. A testek minden méltésag nélkili p6zokban fekszenek,
gyakran arccal a fold felé, néha kifacsart poziciokban, ahogy épp a halél érte 6ket, igy nélkildzik
a méltosagteli, hdsies halal abrazolasaban megszokott testi p6zokat, az ég (és magasabb rend(

ey

A képzdmlivészetben jaratos nézdnek ismerds lehet ez a képi eljaras. A brit festd, Christopher
Nevinson 1918-ban, még az elsd vilaghaboru idején, hivatalos haboris mivészként festette
meg A dicsdség utjai cimd, hires képet, melyen a fentiekhez nagyon hasonldéan, a nyugati
fronton, a haborutol feldult halott taj részeként festette meg az arccal lefelé, a sarban fekvé brit
katonakat (lasd kép). Az els6 vilaghaborut (vagy a Nagy Haborut, ahogy a britek nevezték) a
hadtérténet (és abrazolastorténet) talan legfontosabb forduldpontjaként szokas értelmezni, hiszen
a nagy tavolsagbol nagy embertdmegek elpusztitdsara képes modern fegyverek itt vetettek
leglatvanyosabban véget a haborarél mint bator férfiak dicsGséges, hdsies kiizdelmérél alkotott
korabbi elbeszélésnek. Amikor a somme-i csatdban a hdsies kiizdelem mitosza szerint nevelt
brit és francia katonak ezreit kaszaltak le percek alatt a német géppuskak, akkor nem csak
emberi életek vesztek oda (6sszesen kérilbelll masfél milli ember a két oldalon), hanem a
hésies hadviselés és hdsies férfiassag idealizal6 mitoszai is. A nyugati fronton dolgozé Nevinson,

@apertira

166



amikor megprébalta megmutatni a habora valodi borzalmait, atlépte a képi reprezentécio irott
és iratlan szabalyait: halott brit katonakat mutatott meg olyan mddokon, ami lehetetlenné tette
a korabbi, a hivatalos haborus propaganda altal kotelezéen eldirt reprezentaciés modokat. A
kép kiallitasanak haboru alatti betiltasa joI mutatja ennek a fajta abrazolasi hagyoméanynak az
ellenkulturalis statuszat, amely szisztematikusan térekszik a mitosz mogoétti materialis valosag,
a patosz mogotti nyomorusag és az idealizalo elbeszélések mdgoétti sérilékeny, szenvedd
emberi test megmutatasara.

Nyugaton a helyzet valtozatlan (Im Westen nichts Neues. Edward Berger, 2022)

Nyugaton a helyzet valtozatlan (Im Westen nichts Neues. Edward Berger, 2022)

A Nyugaton a helyzet valtozatlan elején feltiiné harctér egyértelmiien ehhez a deidealizalo
hagyomanyhoz csatlakozik, amiben az emberi testet nem nemesiti meg, nem emeli fel, nem
teszi halhatatlanna vagy a fajdalommal szemben ellenallova semmilyen hésies narrativa. A 21.
szazadban — részben a Nevinsonhoz hasonl6 mivészeknek kdszdénhetéen — ugy tlinik, hogy
moralisan valt megkérdéjelezhetévé a haborut a dicséséges hdsiesség mitoszai szerint 4brazold
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korébbi abrazoladsmaod. Ezeken a filmeken a testi sérilések bemutatasa gyakran naturalisztikus, a
harctéren lévd katonak néha bevizelnek a félelemtél, a halal bemutatasabol pedig hianyzik minden
patosz. A szenvedés és halal abrazolasaban megjelenik a térténelmi trauma bemutatasanak
egyik legerételjesebb tropusa, amit Walter Benjamin a német szomorujatékrél sz6l6 kényvében
megvaltas (vagy kegyelem) nélkuli halalnak nevez (Benjamin 1980: 367), amit a 21. szazadi
film kontextusaban nevezhetlink értelmetlen halalnak, azaz a testen tulmutatd (szimbolikus,
idealis) jelentés nélkuli halalnak is. Ez a szemlélet Benjamin szerint is (ahogy Kaja Silverman
szerint is) ,csak a vilag hanyatlasanak allomasain” valik jelentékennyé (Benjamin 1980: 367),
a traumatikus tapasztalatok ideéalokat 6sszetérd hatasara, akkor, amikor a térténelem alszent
elbeszélései mogott lathatdéva vélik ,mindaz, ami kezdettdl fogva alkalmatlan, szenvedésteli,
elhibazott a térténelemben” (Benjamin 1980: 366).

Christopher Nevinson: A dicséség utjai (1918)

Az ezt a szemléletet kdvett filmes abrazolasban az egyéni cselekvés nem vagy csak korlatozott
mértékben valik egy nagy, az egyénen tulmutatd, Benjamin altal a szimbolikus fogalmaval leirt
jelentés részévé. Az ezt a hozzaallast talan legradikalisabban alkalmazd Nyugaton a helyzet
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valtozatlan példaul a fent emlitett harctéri képekkel kezdbdd jelenetsorban a haboru gépezetének
mechanikus muikddésébe irja bele, annak rendeli ala az egyéni emberi életettérténetet. A
hajnali harctér képei ugyanis egy német tamadas bemutatasaban folytatédnak, ahol a kamera
altal kdvetett, Henrich nevl katona végul életét veszti. Halala utdn azonban nem gyaszol6
csaladot vagy patetikus beszédet hallunk, nem tekinttink fel a nemzeti lobogéra vagy az égre,
Henrich haldla nem nemesil meg semmilyen idealizal6 vagy szimbolikus képi gesztus éltal.
Epp ellenkezéleg: a film a haborl materialis aspektusai szerint szervezédik, az élettelen testek
és targyak mozgasara fokuszal. Végignézzik, ahogy a halottakat nagy halmokba rakjak,
megszabaditjak a még hasznalhato felszereléstél és ruhadaraboktél, ezeket Gjra nagy halmokba
dobaljak, a testeket névtelen fekete koporsokba teszik, majd elassak egy témegsirba. Ha a
film egy antropocentrikus, humanista latdsmodot kévetne, vagy ha szimbolikus jelentések
kifejezésére térekedne, akkor a montazs Henrich és tarsai féldbe helyezésével (illetve a halalt
valami médon megnemesitd, szimbolikus gesztussal) valdszinileg véget is érne. Azonban
nem igy torténik, a film egyfajta metonimikus vagy szinechdochikus logikat kévetve a haboru
materidlis mikoédésére fokuszal, a testeknek és targyaknak a haboru gépezetében folytatott
vandorlasara, ahogy a saros és véres uniformisokat elszallitjak a frontrdl, majd kimossék és
varrodaban megjavitjak, hogy aztan a film f6szerepldjének, a szolgalatra dénként jelentkezd
Paulnak a kezébe nyomjak. Az egyenruhan azonban véletlenil rajta maradt Henrich neve, igy
Paul naivan azt hiszi, tévedésbdl valaki mas egyenruhajat kapta meg. A soroz6tiszt persze nem
oszlatja el az illuzioéit: ,Bizonyara kicsi volt az illetére. Gyakran megtdrténik” — mondja, majd
egy mozdulattal letépi Henrich névszalagjat, és a féldre dobja, a tébbi utdlag letépett szalag
kdzé (lasd képek). Ez a Paul térténetét elindito jelenetsor jol példazza azt, ahogy a Nyugaton
a helyzet valtozatlan alaassa az antropocentrikus perspektiva kiemelt statuszat, és az emberi
életet egy nagyobb — megvaltas, kegyelem és heroizalé idealizmus nélkili — materialis folyamat
részéve teszi.

Nyugaton a helyzet valtozatlan (Im Westen nichts Neues. Edward Berger, 2022)

A harci jelenetekben — mindezzel 6sszhangban — a kamera gyakran mozog egytt a dezorientalt,
életveszélyben cselekvé szereplbkkel, igy kdzvetlen kdzelrdl latjuk a borzalmakat, halljuk
a panikszerl légzésuket és kialtasaikat, és hozzajuk hasonléan mi sem latjuk a tavolbol az
eseményeket, nem latjuk a nagyobb képet, igy nézdként mi is kiszolgaltatottak leszink. Ezek
a filmes megoldasok (melyeket a Ryan kdzlegény hires, normandiai partraszallast bemutato
nyitd jelenetsoraig vezethetlink vissza) a politikai vezeték hangzatos beszédei feldl, illetve a
tabornokok terepasztala és stratégiai hadmozdulatokban valé gondolkodasa fel6l az egyszeri,
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a harcba vetett, kiszolgaltatott gyalogos katona nagyon is testi harcélménye felé mozditjak el
a filmes abrazolas nézdpontjat, a testkdzeli tapasztalatok bemutatasaval pedig le is leplezik,
hazugnak és alsagosnak bélyegzik az elébbit.

Ez a perspektivavaltas a 21. szazadi haborus film egyik alapvetd jellemzéje. A haboru val6sagat
megtapasztald katondk ezekben a filmekben fokozatosan elveszitik a haborus propaganda altal
beléjik Ultetett kezdeti, naiv, idealisztikus és heroikus elképzeléseket. Ez a belsé eszmélési
folyamat és a kdvetkeztében megtdrténd belsd perspektivavaltas legalabb olyan fontos eleme
a filmek é&ltal elbeszélt térténeteknek, mint a harci események. Ez vildgosan latszik a Nyugaton
a helyzet valtozatlan-ban éppugy, mint a Minden idok legelképesztobb sérfuvarjaban, a Bombak
féldjén-ben, vagy a ZDF Anyaink, Apadink (Unsere Miitter, Unsere Véter, 2013) cim(i, Aleida
Assmann altal részletesen elemzett minisorozataban is.

Ebben az eszmélési folyamatban valik igazan jelentéségtejessé a f6szerepldik déntése, hogy
a mindent elborit6 értelmetlen és idealizalhatatlan pusztitas kbzepette egy j6l meghatarozhato,
limitalt terlleten mégiscsak megkisérlik helyreallitani az emberségesség moralis rendjét, azaz
egy apro gesztussal vagy kildetéssel (példaul egyetlen hétkéznapi katona, Ryan kdzlegény
megmentésével) affirmalni azokat az értékeket, melyeket a haboru elpusztitani latszik. ,Nem
hiszem, hogy ezuttal a vilag megmentése lenne a tét” — ahogy az egyik Viethamban harcolo
baratja mondja kij6zanitdan a naiv Chickie-nek A vilag legelképesztébb sérfuvarjaban, ugyanakkor
a hazai sor (és jokivansagok) atadasaval Chickie mégis kétségtelenll az emberség, baratsag és
szolidaritas apro, térékeny, de emlékezetes példajava valik. Ezekkel a makacs, a kérnyezetik
altal gyakran értetlenséggel szemlélt gesztusokkal a filmek és posztheroikus héseik egyszerre
hajtjak végre a nagy, idealizald, heroizald, militans térténelmi elbeszélések kritikajat, €s hoznak
létre egy korlatozottabb, a haboru nagy elbeszélésétdl fliggetlenitett, de a hagyomanyos
humanista értékrendet meguijitva affirmalé haborus filmes narrativat.

Konklazio

Osszefoglalasként megallapithato, hogy a 21. szazadi pacifista haborus film a hagyomanyos
haborus film egyes (nem diszkreditalodott) aspektusait igyekszik kombinalni egy sor, a kilencvenes
évek Ota megjelent és kanonizal6do kulturélis hatassal, mint példaul a sajat k6zdsség altal
elkdvetett atrocitasok elitélésével, az aldozatk6zpontu toérténelemszemlélet egyes elemeivel vagy
a militdns kulturék és toxikus férfiassag kritikajaval. Bar a filmek a korabbi pacifista szemlélet(
haborus filmek szdmos aspektusat megbérzik, mégis elkiloniti 6ket ennek a 90-es évek utan
megszilardult kulturalis paradigmanak a kdvetkezetes hasznalata.

Tébb szempontbdl is széls6ségek kdzti egyensulyozd mutatvanyra véllalkoznak ezek a filmek.
Egyszerre probalnak izgalmas, akciddus, vizualisan lebilincseld térténeteket elmondani, és
hdek maradni a fent emlitett kulturalis paradigma szigort normaihoz. Egyszerre prébalnak
odafigyelni a térténelem aldozataira, felhivni a figyelmet a haboruval egyutt jar6 értelmetlen
pusztitasra, ugyanakkor elkerllni az énostorozas mazochista poziciéjat is. Megprébalnak olyan
,posztheroikus” hGsdket mutatni, akik egy jol kérulhatarolt, korlatozott tertleten valamennyi
agenciaval mégis birnak, igy torténetlk alkalmas lehet pozitiv értékek felmutatadséra és egyfajta
k6zbsségformald, kohézidteremtd, Elsaesser altal kulturalis ragasztonak nevezett funkcio
betbltésére (Elsaesser 2005: 286).
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Az 1917 esetében példaul elmondhatd, hogy f6szerepldi egyértelmiien bator és nagyszerd tettet
hajtanak végre egy haborus helyzetben, a film ugyanakkor mégsem tér vissza a hagyomanyos,
naiv hésiességfelfogashoz, két fészerepld katonaja pedig tavol all mind a kortars hollywoodi akcié-
vagy fantasy-filmek hdstipusaitol, mind azoktél a kortars kelet-eurdpai, allamilag finanszirozott
filmek f6szereplbitdl, ahol a térténelem hdsies megidézése (vagy Ujrakonstrualasa) a nemzeti
blszkeség fokozasat célzd kulturpolitika (tdbbé-kevésbé leplezetlen) része. A film mind az
elbeszélt térténet tekintetében, mind az operatéri munkdban és a karakterépitésében tartozkodik
a heroikus idealizalas megszokott formulaitol. A filmvasznon megjelend emberek hétkdznapiak
és esendbek, a haboru nem dicsGséges, az erkdlcsi kérdések soha nem fekete-fehérek, az
erdszak soha nem Uinnepelni vald, a két fészerepld kuldetésének célja pedig a tovabbi vérontasok
elkertlése. Ugyanakkor a film nem aldozatokat mutat be: a két f6szerepld, akik atkiizdik magukat
a haborua poklan, s6t egyikiik oda is vész a klldetésben, aktivak, felmérik a kuldetés fontossagat
és hajlandbak akar életlk kockaztatadsa aran is teljesiteni azt. Azaz az 1917 nem felszamolja,
hanem inkabb atirja a hésiesség fogalmat.

A 21. szazadi pacifista haborus film ,posztheroikus” elbeszélései kdvetkezetesen tavol tartjak
magukat az er6szak és az erdszakos férfi idealizalasatol, ahogy a haboru Szent Célként
vald abrazolasatol is, ugyanakkor a filmes elbeszélés lezarasaban gyakran talalunk olyan
momentumokat, melyek értelmet adnak az egyéni szenvedésnek és halalnak. A ,vilag
hanyatlasanak” (Benjamin 1980: 367), a ,térténelem elhibazottsdganak” (Benjamin 1980:
366), azaz a halal és aldozathozatal hiabavalésaganak a lehet6sége végig ott kisért ezekben
a filmekben, de bizonyos elbeszélésbeli és képi megoldasokkal mégis gyakran megvalosul egy
Ujfajta posztheroikus értékrend affirmacioja is. Amikor az 1917 végén a kamera az eseményeket
tuléld fészereplbvel egyltt végigtekint a bajtarsakon, elid6zve az egyszeri katonék arcan, akkor
a néz6 is némi megrenduléssel nyugtazza, hogy a film soran latott rengeteg szenvedés és halal
nem volt teljesen hiabavalo, hiszen ezek a tarsak most fészerepl6ink dldozathozatala miatt élnek
és élhetnek. Hasonl6an vegyes, de a katarzist és az emelkedettséget sem nélkil6z6 zarlattal
talalkozunk a Dunkirque, a Ryan kdzlegény vagy a Fegyvertelen katona zarlataban is. A szérnyi
haboru nagy elbeszélésétol fliggetlenitett pacifista cél narrativ megoldasaval tehat ezek a filmek
lehetové teszik olyan haboruellenes haborus térténetek elbeszélését, amelyekben lathatdéva
valnak egyes pozitiv, ma is vallalhatd célok, és felmutathat6ak lesznek egyes nem erészakos,
nem toxikus, mégis hésies erények. Ezek a posztheroikus h6sék mar nem a vilagot prébaljak
megmenteni, nem a haborut prébaljak megnyerni, hanem egy szérny(, értelmetlen pusztitasban
tobzddo, hanyatlé vilagban prébalnak valami eléremutatot €s erényeset tenni, a vilagot elboritd
értelmetlen er6szak kdzepette a maguk korlatozott missziojaban igyekeznek valamilyen értéket
felmutatni. llyen értelemben a 21. sz&zadi pacifista haborus filmek kisérletet tesznek egy ujfajta
hési ideal megteremtésére és egy Ujfajta, kdzdsségformald erével bird, tarsadalmi és kulturalis
kohézibs eréként is mikddd (poszt)heroikus narrativa létrehozasara. Ezek a haborus filmek
tehat, Szkilla és Kharlibdisz k6z6tt navigélva, talan képesek lehetnek visszaadni a mindségi
filmnek azt a fajta kulturalis funkciét, amit Elsaesser oly fontosnak tartott az eurdpai szerzéi film
esetében. A 21. szazadi haborus film — akarcsak a rendezéi film a maga fénykoraban Eurépaban
vagy épp a szappanoperak a latin-amerikai kontextusban — ,képes lehet arra, hogy megadja a
nézbnek az egység, valahova tartozas, kohézib és a tarsadalmi szerepvallalas” érzését (Elsaesser
2005: 469), mely még ha illuzérikusnak tlnik is, a film performativ kulturalis ereje altal talan
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kdzdssegformald erbvé valhat akar ,egyébirant teljesen diszfunkcionalis, antagonisztikusan
megosztott és szegregalt” (Elsaesser 2005: 469) tarsadalmakban is.
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GYORI ZSOLT
,Nem érti meg, de érzékel dolgokat”.
Beszélgetés Nagy Dénessel a Természetes fényrol

Nagy Dénes filmrendez6, forgatékdnyvird, vago, szamos nemzetkdzi
filmfesztivalon vetitett révidfilm készitdje. 2021-ben a Természetes fény cimi
elsd nagyjatékfilmje elnyerte a Berlini Nemzetkdzi Filmfesztival legjobb
rendezdnek jard Ezlst Medve dijat.
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Gyori Zsolt a Debreceni Egyetem Angol-Amerikai Intézetének adjunktusa,
fontos kutatasi terlilete a mozi tarsadalomképének politikgja és poétikaja, a
térténelem és az emlékezet filmes abrazolasa a brit és a magyar filmtorténet
multjaban és jelenében.
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Gyori Zsolt: A Természetes fény (Nagy Dénes, 2021) a Campfilm foleg dokumentumfilmekben
érdekelt produkcidés cégnél késziilt (Visszatérés Epipoba [Olah Judit, 2020], A létezés
euforiaja [Szab6 Réka, 2019], Csak csaladrol ne [Kis Anna, 2019]). A kevés jatékfilm koziil
a tiéd a legsikeresebb. Hogyan alakult ki ez a kapcsolat?

Nagy Dénes: A stab egy része egyltt jart a Szinhaz és Filmmuivészeti Fdiskolara 2002 és
2007 kdzott, amely egy nagyon kicsi, eredetileg tévérendez6/operatér osztalynak indult. Fehér
Gyorgy inditotta, 6 felvételiztetett minket, am még azon a nyaron meghalt, igy Szasz Janos vett
at minket. A hét hallgatébol négyen operatérnek készultink, harman rendezének. Az osztaly
tagjaival 6t évet toltéttem el a féiskolan, ahol kialakult egy kdlcsénds bizalom kdzéttlink, ami
a filmes szakmaban, kiléndésen a producer-rendezd viszonyban nagy elénynek szamit, szinte
nélkillézhetetlen. Evfolyamtarsaim Laszl6 Sara és Gerd Marcell voltak, a Campfilm alapitoi
és producerei, és szamukra fontos volt kezdett6l fogva, hogy a f6iskolas osztalyunk szamara
egyfajta k6z6s mihelyt épitsenek. Kisfilmekkel, révid dokumentumfilmekkel kezdtiink, és tiz
év kellett ahhoz, hogy jatékfilmet is tudjunk késziteni.

A rendez6k, akiket a féiskola révén megismertem jellemzden nagyon jol tudtak beszélni,
dominans szerepldi voltak a forgatadsoknak, pontos instrukciokat adtak, akarcsak egy szinhazi
rendezé. Ez a szerep nekem mindig nehezen ment. A dokumentumfilm meghatarozé része
volt a fbiskolai képzésiinknek, és ez nagyon sokat segitett nekem abban, hogy egy masfajta
rendezdi attitidot is megismerjek. Egy dokumentumfilm nem pszichologizalva kdzeliti meg
a témat, hanem a megfigyelésrél sz6l, ahol a rendez6 a hattérbe huzddva is megfigyelheti a
valésagot. Szamomra felszabaditd volt, amikor hosszu id6 utan rajéttem, hogy ezt jatékfilmen is
lehet alkalmazni, és nem kell feltétlen megfeleljek annak a rendezdi képnek, amelyet a magyar
filmes hagyomany képvisel.

GYZS: Eros dokumentarista vonasai ellenére a Természetes fény jatékfilm, raadasul
térténelmi/haborus film, ami az egyik leginkabb forrasigényes miifaj. Nem voltak kételyeitek,
nem éreztétek a szokasosnal magasabb koltségek vagy az amator szereplok miatt, hogy
tal nagy terhet vettetek a hatatokra?

ND: Bennem ez a kérdés nem meriilt fel. En egyfajta filmnek latom értelmét, annak, amiben valakik
teljesen hisznek, és mindenuket belerakjak. Ez nem kdnny(, mert amikor az ember belevag
egy filmbe, nem tudhatja, hogy az elkészulés 6t-nyolc éve alatt végig megmarad-e az eredeti
elszantsag. Egy hosszu dnismereti munka volt szdmomra, mig raéreztem, mibe kell minden
energiamat beletenni. Az esetemben ez a Természetes fény lett. Valdszinlileg még ez sem lett
volna elég, de szerencsére és szamos elbizonytalanitd tényezd ellenére — amatér szereplék,
kulféldi forgatési helyszinek — masok is maximalisan hittek a projektben. Nagy szerencse, hogy a
producerek, Laszl6 Sara és Gerd Marcell, az operatér, Dobos Tamas, valamint a latvanytervezd
Agh Marton, végig kialltak a film mellett.

GYZS: A legtobben haborus filmnek nevezik a Természetes fényt, bar hianyzik belole az
akciojelenetek mentén épiilo cselekmény, a hagyomanyos latvanyesztétika, a karakterek
hésies viselkedését magyarazo pszicholégiai realizmus és a kulturalis nacionalizmus. En
leginkabb posztheroikus térténelmi filmnek nevezném, te milyen cimké(ke)t hasznalnal?
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ND: En alapvetéen filmet akartam késziteni, és nem haborus filmet. Az igazat megvallva, szinte
alig lattam eddigi életem soran haborus filmeket. Az el6készités soran néhanyat megnéztem,
de nem igazan inspiraltak. Mivel ez nem egy fronton vagy a front kbzelében jatszddo térténet,
ezért ilyen mddon valdban nem is igazi haborus film.

Yy

Apokalipszis most (Apocalypse Now. Francis Ford Coppola, 1979). Ennek a filmnek a fészerepléje
is az ismeretlenbe indul, egy olyan ismeretlenbe, ahol az ellenség alapvetden rejtve van.
Ugyanakkor, ha direktebb inspiraciét kellene mondanom, akkor Tarkovszkij Sztalkerét (Stalker.
Andrej Tarkovszkij, 1979) emliteném. Itt a f6szerepld szintén egy teljesen kiszamithatatlan és
ismeretlen vilagba 1ép be, ahol folyamatosan lathatatlan veszélyek rejtéznek, és semmi sem az,
mint aminek latszik. A fGszerepl6t alakitd Kajdanovszkij hosszan mutatott arca sokszor megjelent
eléttem, amikor Semetkara gondoltam, ahogy a film elején a hajtanyon Ulve behatol a z6naba.

GYZS: A filmed torténetének alapjaul szolgalé Zavada-regény mellett milyen mas
hatasokat emlitenél?

ND: A Természetes fényt Zavada Pal azonos cim(i regénye mellett elsésorban magyar honvédek
haborus napl6i inspiraltdk. Ezek olyan egyszer( kozlegények altal irt naplok, amelyeket a
Hadtorténeti Levéltarban Oriznek, ott kikérheted és elolvashatod Oket. Ezek a helyben, orosz
vagy ukran teruleten ceruzaval, kis flzetekbe irt napi feljegyzések a haboru mindennapjaiba, a
mindennapok jelenébe vezetnek be. Hihetetlen olvasmanyok, mert nincs benniik itéletalkotas,
hanem egyszerilien a napi események tébbnyire szaraz rdgzitése térténik. Egy katona leirja,
mondjuk, hogy hany tojast evett meg reggelire, aztan elsétalt a varoska féterére, ahol kivégeztek
harom partizannét, késébb irt egy képeslapot a csaladjanak, majd éjszakai bevetésre indultak,
és felgyujtottak két falut, ahol a partizadnokat sejtették. A naplék tehat nemcsak hétkdznapi
dolgokat irnak le, és azért is débbenetesek, mert az er6szakra mindig van egyszer( magyarazat.
A partizanok iranti er6s bosszuérzés indokolja a civilek elleni fellépést, és a filmben lathatd
megoldas is elfogadott volt.

GYZS: A paijta filmbeli felgyujtasa 6sztdnszerii bosszu vagy felsobb parancs kévetkezménye?
Az biztos, hogy nem Semetka déntése, egyaltalan fontos-e ki hozta meg a parancsot?

ND: Szamomra nem volt fontos, hogy ez kiderljon, mert 6 sem tudja, a célom pedig az volt, hogy
annyit tudhatunk, amit Semetka tud. Koleszar és a film végén megjelend parancsnok valészindleg
tudja, sét 6 valészinlleg szamos hasonld bevetésen lehet tul, de a nézd szempontjabdl ez
Iényegtelen. A filmben lathat6 pajtaégetés nem egyéni birdskodas, hanem egy bevett modszer
kdévetkezménye.

GYZS: Imént a napldbejegyzések kapcsan a banalis és a dramai egyidejii jelenlétérol
beszéltél. Ez fejezi ki leginkabb a haborus tapasztalat disszonanciajat?

ND: Ez a tudomasul vétele annak, ami van, a valdésag elfogadasa. Engem nagyon érdekelt az
a helyzet, amikor egy ember belekeril a haboruba, aminek a stratégiai, politikai vonzatait nem
érti, a folyamatos veszélyt viszont érzi, és a megolt, sérilt bajtarsait is latja. Gondolkodasa
az Uj helyzethez idomul. Az is érdekelt, amikor megjelenik az énreflexi6. Mivel Semetka nem
kdézkatona, tarsainal nagyobb a feleléssége, ugyanakkor nem egy tanult ember. Az is érdekelt,
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hogyan kezd el reflektalni arra, ami velik térténik. Példaul, amikor filén csipik a krumplitolvaj
fiut, azt egyértelmlen jogosnak értékelik. Semetkaban mégis elkezd valami derengeni, amikor
lefotdzza a fiut. Mi sok mindent tudunk a haborurdl, tudjuk kik voltak a rosszak és a jok, am 6
abban a pillanatban semmit nem tud, és mégis elkezd derengeni neki valami.

Egyidejliségrél beszéltél a haborus tapasztalat kapcsan, ami egy ehhez hasonld, mellérendeld
viszonyként vélik atadhatova. A megfigyelé maga a fészerepl6, mindent (a film bevezetd képeit
leszamitva) rajta keresztil latunk. Vele egyltt mozgunk, vele egyutt hatolunk be a ,z6naba”.
Nem tudunk se kevesebbet, se tbbbet nala. A film esztétikajat is a fészerepl6 arca hatarozza
meg, minden ehhez viszonyul.

Afészerepld arca mogoétt azonban egy olyan ember hizédik meg, aki nincs 6sszhangban, nem
azonos a cselekedeteivel, egyfajta disszonanciaban él. Egy embert latunk, aki folyamatosan
hezital, bizonytalan, és ezaltal a fejébe latunk, a fejébe kerilink, a gondolatait flrkésszik, de ez
a tekintet valamilyen médon mindig titokzatos marad, nem valik feltarhatova, megfejthetévé. A
film szandékom szerint sz6l egy személyiség kiismerhetetlenségérél és megfoghatatlansagarol,
még 6nmaga szamara is. Ez a fajta tavolsag, illetve kétely alapvetden kizarja a haborus filmekre
jellemzd heroikus vilagképet, amely jokra €s gonoszokra osztja az embereket.

GYZS: Semetka bizonytalansagat, kiszolgaltatottsagat jol érzékelteti, ahogy felettesei
egyoldaluan letegezik. A csendorpertu az irasos dokumentumok szerint is ennyire
elterjedt volt?

ND: Errél nem olvastam, de nekem egy ilyen kép allt 6ssze, ami persze lehet, hogy csak a
magyar hadseregre jellemz6 mentalitas volt. Koleszar sem nemes, egyszerien csak eltanulta
ezt az arisztokratikus viselkedési format. Az is célunk volt, hogy érzékeltessiik a magasabb
rangu tisztek fizikai tvolsagtartasat. Talan az egyik Ungvari kdnyvben olvastam arr6l, hogy hany
tabornok halt meg a magyar és hany a német hadseregben. Az arany szembetlné: a német
tisztek sokkal nagyobb szamban estek el a magyarhoz képest, mert 6k a harctéren voltak, mig
a magyarok inkabb a hattérbdl iranyitottak. Volt egy alland6 késedelem is a reakciéban emiatt,
ami a németeknél nem volt jellemzd, ahogy a fosztogatas sem.

GYZS: A posztheroikus megkébzelitésmoéd miatt is fontos kérdés, hogy milyen
térténettudomanyi forrasokat hasznaltal a Il. magyar hadsereggel tértént események
rekonstrualasakor?

ND: Ez a film nem a Don-kanyarba eljutott magyar hadtestekrél, hanem a megszall6 magyar
hadtestekrol sz6l. Ehhez Ungvary Krisztian két alapkényvét hasznaltam [A magyar honvédség
a masodik vilaghaboruban és a Magyar megszallé csapatok a Szovjetunioban, 1941-1944
- Esemény - Elbeszélés - Utdélet]. Legfontosabb forrasaim mégis a mar emlitett eredeti
napldk voltak, kuléndsen a partizdnvadasz akciokrol sz6l6 bejegyzések. Ezek azért voltak
hihetetlenul izgalmasak szamomra, mert a legtdbb haborus visszaemlékezést irdi képességekkel
rendelkez6 vagy legalabbis intellektualis tevekénységet végz6 egyének készitették, ezeket
viszont parasztemberek irtak. Ezek nagy része csak a levéltarban lelhet6 fel.

GYZS: A torténelmi és emlékezetpolitikai felelosség kérdését egyarant felveti a filmed.
Leegyszeriisitve, a ketto kiilbnbsége szamomra abban rejlik, hogy, egyfelol nézziink
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szembe a multunkkal, masfelol, nézziink szembe azzal, mennyire elcseszetten néziink
szembe a multtal. A kilféldi k6zonségtalalkozokon felmeriiltek-e ilyen jellegti kérdések?

Természetes fény (Nagy Dénes, 2021)

ND: Azt hiszem mindkettd fontos, de az emlékezetpolitikai feleldsség hozzam kdzelebb all. Az
emlékezetpolitika sokkal inkabb rolunk, és rélam szél, mig a térténelmi felelésség kérdésének
a felvetése sokkal inkabb masokra mutogat.

A kulféldi vetitésekkor az volt a benyoméasom, hogy akik ilyen jellegl kérdéseket vetettek fel,
azok nem a filmre voltak igazan kivancsiak. A nézék tébbsége szerencsére azt tartotta fontosnak,
amirdl a film szol, amirél az egyes nézdnek szblni tud. Az emlékezetpolitikat a film sok rétege
kdzul egy terlletnek tartom, de a film egésze inkabb azt kérdezi, hogy van-e ma kézlink Semetka
figurajahoz. Rendez6ként fontosnak tartom, hogy olyan térténeteket keressek, amihez k6zém
van, magyar emberekrél, magyar térténeteket meséljek. Ez az attitlid nagyon jellemzd a kelet-
europai filmre, de a francia, vagy skandindv mozi esetében mar nem mindig igaz, az amerikai
filmre pedig még kevésbé. Az ilyen nemzetileg beagyazott témakon keresztll olyan dolgokrél
is beszélni tudok, amit egyébként mas témakrél is gondolok, ami benne van a maban.

GYZS: Ha jol tudom a filmhez sok korabeli fényképet néztél meg.

ND: A Nemzeti MUzeumnak a Fényképgyljteményében, illetve a Fortepanon is sok relevans
fénykép talalhat6. Ugyanakkor nehéz volt valdban j6 hadborus tematikaju fényképeket talalni. A
legtdbb kép a kdztes id6t mutatja, artatlan jeleneteket 6rokit meg: mokazo, j6 kedélyl katonakat
latunk helyi lakosokat atélelve vagy tankok és repuilégépek elétt diszelegve. Az embernek olyan
érzése tdmad, mintha egy vidam osztalykirandulas képeit nézegetné.

Semetka kétszer fényképez, mindkétszer felszélitdsra, és mindkét jelenet latszélag artatlan
pillanatot r6gzit. Ha csupan ennek a két fényképnek az alapjan kellene az utokornak véleményt
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formalnia, hogy mi tértént Semetkaék egységével, teljesen téves kdvetkeztetésekre jutnank.
Ugyanakkor nagyon fontos, hogy Semetka egy amatdr fotos. A kezében a kameranak semmilyen
moralis itéletalkoté szerepe nincsen, mégis, rejtett mddon talan hat ra, és ahogy a szeme elé
veszi a fényképezbgépet, a vildgot egy picit mas szirdn keresztul kezdi nézni.

GYZS: Ha jol emlékszem, Sara Sandor Kronikajanak (1982) visszatéro stratégiaja, hogy
a harci események felidézésekor egymast kovetik a beszélo fejek, vagyis egyik veteran
elkezd valamirol mesélni, a masik, a harmadik folytatja, akar egy mondaton beliil is.
Létrejon egy megélt tapasztalaton nyugvo kdzés elbeszélés olyan emberek kdzoétt, akik
soha nem talalkoztak, beszéltek egymassal. A kollektiv tapasztalat és trauma megélését
hivatott abrazolni a jelenet, amelyben Semetka alakulata visszatér a jaror6zésbol, és csak
allnak a langol6 pajta elott, a kamera pedig egymas utan veszi az arcokat?

ND: Ez egy kulcsjelenet szamomra, és igen, ez egyfajta kollektiv tapasztalatnak a régzitése.
A nagyapam, aki falusi tanité volt, és akit én egy nagyon j6 embernek ismertem meg, jart
kinn az orosz fronton, és harcolt partizanok ellen. Nem valészin(, hogy 6 részt vett a filmben
megjelend atrocitasokban, mégis eljatszottam a gondolattal, hogy ha részt kellett volna vennie
ilyen eseményekben, akkor én hogyan képzelném el az 6 arcat a langol6 pajta elétt. Ez a
gondolat egy fontos képi referencia volt szamomra, €s ennek a jelenetnek a készitésekor is
ez jart a fejemben. Ezek az arcok, akik nézik a langol6 pajtat, a mi nagyapaink, az altaluk atélt
borzalmak valamilyen moédon a mi érékségunk is.

GYZS: A kollektiv trauma képének tartom a kérhazban imadkozé asszonyokat is. A
foszereplo mindkét jelenetben ott van, de az els6 képmontazsban nem latjuk az arcat,
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a masodikban is kiviilallé. Mennyire fontos, hogy a karakter mintha képtelen lenne
(lathat6éan?) megélni érzelmeket?

Szerintem nem arrdl van sz6, hogy képtelen megélni az érzelmeket, hanem, hogy képtelen
felfogni, értelmezni, befogadni, hogy ez mit jelent szamara, milyen hatassal lesz az 6 életére. O
folyamatosan azt érzi, hogy ez nem az 6 haboruja, ez nem az 6 élete, az 6 élete otthon van, és
bizik benne, hogy csakhamar tényleg hazajut, és tudja folytatni az ,igazi” életét. Egy folyamatos
késés, és idbbeli elcsuszas van benne az események és az értelmezésuk kdzott.

GYZS: Szamomra a film egy 102 perces mozgoképként és tobb éves projektként
egyarant fontos. A film elkésziltében, abban, ahogy nyolcvan évvel a javarészt
vidéki parasztemberekbol allé masodik magyar hadsereg frontszolgalata utan falusi
munkasembereket valogatsz amator szinészeknek, majd belevetitek magatokat a kietlen
lettorszagi vadonba két hénapra forgatni szerintem tébb van, mint térténetmesélési
vagy. Mi az, ami miatt megéri a mérhetetlen fizikai és lelki faradsaggal jaré visszatérés
és az ujraélés?

ND: Bennem nem a térténetmesélési vagy az els6. Hanem valamit megfejteni abbdl a titokbol,
hogy kik vagyunk, miért vagyunk itt, €s mi a teendénk. Ki vagyok én? Mi kéziink egymashoz?
Mi k6ézlink a nagyszlleinkhez, az 6seinkhez, a térténetiikhdz, az altaluk atélt éiményekhez, mi
k6ézlnk van a sajat térténelminkh6z?

Afilm altal megmutathatok, megfigyelhetek egy embert térben és id6ben, a teljes valésagéban,
konkrétsagaban. A térténetmesélés a filmnek egy fontos része, mert nélkile nem lenne film, de
valbjaban csak egy szikséges velejaroja. A legfontosabb része a flmnek szamomra az idében
és a térben val6 elmélyedés. A kép és a kép mdgé latas. A pillanatba kerilés. Annak atélése,
hogy egy adott pillanatban minden lehetséges.

A torténetmesélésre fokuszald filmek egy adott ember cselekvését, gondolkodasat
karakterfejl6édésekben tervezik meg, azokat sokszor kizarolag ok-okozati 6sszefliggésekre fejtik
vissza, és ezeket a sokszor ellentétparokban mikddoé karakterjegyeket konkrét jelenetekben,
konfliktusokban mutatjak be. Példaul valaki jokép(, humoros, de ravasz és szamitd. Vagy valaki
muveletlen, buta, de nagyszivi és 6nfelaldozé.

Engem ezek a megépitett, megtervezett karakterek korlatoznak. Azt elfogadom, hogy egy embert
a multja, a kultaraja, a kérnyezete er6sen meghataroz, de emellett szeretném megmutatni,
hogy egy adott pillanatban felsejlhet bennlink valami ennél tagabb dolognak az érzete. Valami
megnyilhat el6ttink, ami kordbban el volt takarva, és ami adott esetben felkavaré erével bir,
megkérddjelezve mindazt, amit eddig gondoltunk, tettiink. Kissé leegyszerusitve azt mondanam,
hogy engem a karakterek helyett az arcok érdekelnek jobban.

GYZS: Ezért ragaszkodtal ahhoz, hogy amator szereplok szerepeljenek a filmben?

ND: Az amat6r szereplék, akik rendszerint Snmagukat alakitjak, lehetéséget adnak szamomra
a zart, eljatszott karakterektdl val6 megszabadulasra. Olyan embereket keresek, akik nem
6nmagukat figyelik a szereplés soran, akik képesek dnmaguk lenni egy konkrét szituacidéban.
Egyfajta reflektalatlansag érdekel, amiben a térben és idében egy ponton megjelenik a kétely, és
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ez a kétely egyre jobban utat tér maganak. Ezt a kételyt és hezitalast keresem a tekintetekben.
Egy arcot akarok megmutatni, aki szembetalalja magat az ismeretlennel. Az arc volt a f6 indok
az amatdr szerepldk valasztasara. Arcokroél szél a film, melyek mogott életek vannak, és ezek
ott vannak valahol a képen is.

GYZS: Az arcok mogotti életekrol beszélsz, aminek megmutatasa nélkiil ez nem az a
film lenne, ami.

ND: Igen. Amatér szinészek nélkil nem tudtam volna elképzelni a filmet, a térténet ugyanis
eléggé banalis. A banalitastél az amatér szerepl6k mentik meg, az olyan szituaciok, mint amikor
valaki levest eszik egy s6tét szobaban, kenyeret szel, félrak egy kapcat. Ezek nem sz6lnak
masrol csak a mozdulatokrol, amit, ha szinészekkel kellene megteremteni, akkor kdzel jutnank
a kézhelyhez vagy banalitdshoz. Engem az érdekel, hogy egy ilyen kenyérvagas, leves evés,
stb. k6zben mi az, amit nem latunk, ami ugyanakkor mégiscsak egy vilagot teremt. A lathatatlan
dolog érdekel, amit valédi emberek, az 6 életiik kifejez. Ha ezt nekem kellene instrukciokat adva
megvaldsitanom, akkor sokkal kevesebb dologrol szolna a film.

GYZS: Nem érezted, hogy a szereplovalogatas tobbéves folyamatanak a rogzitése, az
ennek soran létrejovo talalkozas a varosi és vidéki vilag k6zo6tt 6nallo dokumentumfilmként
is érdekes lenne?

ND: Bizonyara érdekes lett volna, de érzésem szerint nem volt lehetséges. Egy ilyen
szereplbkeresés soran belekerllsz masok életébe, bizalmi viszonyba kerilsz teljesen ismeretlen
emberekkel, megismered az életiiket, a csaladjukat, a nehézségeiket. Ezekben a talalkozasokban
én is teljes énemmel kell hogy részt vegyek, a kdlcsdnds bizalmon van a hangsuly, és ebbe ugy
éreztem nem fér bele, hogy kézben errdl a helyzetrdl egy masik filmet is forgassak.

GYZS: Megzavarta volna a személyes pillanatokat a kamera...

ND: Ezt gondolom. A két évig tartd szereplOkeresés soran egyébként szamtalan, az orszag
teliesen kiilénbdz6 részeiben €16 vidéki magyar csaladot ismertem meg, €s ez énmagaban egy
meghatarozé és csodalatos élmény volt.

GYZS: Mi volt a legfontosabb az amator szinekkel valé6 munkaban?

ND: Bizalmi kapcsolatba kellett kerlini az emberekkel, mert csak igy jottek el két hdnapra egy
idegen orszagba, és igy tudtdk énmagukat adni. Ennek a bizalmi kapcsolatnak nem csak a
rendezdvel, hanem a producerrel, a rendezdasszisztenssel, az operatdrrel is létre kell jénnie.

A probak minimalisak voltak a forgatas elétt, csak az 6 otthonaikban forgattunk, mindenkivel
kilén-kiilén. Egymassal nem lehetett volna ésszehozni 6ket Pesten a tavolsagok miatt. En
mentem hozzajuk Hajduszoboszlora, Kaposvarra, ki hol lakott, de csak minimalisan prébéltunk: a
fészereplével sem volt haromnal-négynél tébb ilyen alkalom, mivel tdbben az allattenyésztésben
dolgoztak, ahol a hétvége sem szabad.

GYZS: Ezek szerint a forgatasi helyszinen, Lettorszagban talalkoztak és ismerték meg
egymast a szereplok?
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ND: Fontosnak tartottuk, hogy Lettorszagban legyen egy taborszer( egyuttléte a szerepl6knek
— két hét a fészerepldknek, egy hét a mellékszerepléknek —, amikor megismerhetik egymast, és
ahol beszélgetunk a filmrél. Mindenkinek volt sajat egyenruhaja, amire 6 tgyelt, mindenki kapott
hatastalanitott, de egykoron mikddé, valodi fegyvert. Fontos volt, hogy a fegyvereket egész nap
magukkal tarthassak, amit Magyarorszagon nem tudtunk volna megvalositani - olyan szigoru
fegyverviselési szabalyok vannak. Lettorszagban reggel megkaptak, és csak este kellett leadni.

A szerepléket beosztottuk egy egységbe, aminek fontos része volt, hogy egy valodi katonai
kiképzésben is részeslltek. Két orosz szarmazasu lett katona elég kemény kiképzést tartott
szamukra, megtanitottak éket formacioban mozogni, parancsot kdévetni. Minden nap komoly
fizikai kiképzés volt, reggeltdl estig, sarban és esében. Megtanultak elfoglalni egy falut, vagy
hogy hogyan kell egymast fedezni. Emberprobalé volt, de egyuttal éssze is rantotta a husz
embert, akik a filmben is egy szakaszt alkotnak. Az egység tagjainak beosztasai és rangjelzései
megegyeztek a filmbeli szereplik rangjelzéseivel. Ennek érdekes hozadéka lett, hogy példaul
a parancsnok egy kicsit a forgatdsok utan is parancsnokként kezdett viselkedni az esti nagy
k6zOs vacsorak és kdzds éneklések soran.

GYZS: Ez szinte ugy hangzik mint egy k6z6sségi filmkészitési projekt...

ND: Ami ott kialakult kulcsa volt az egész filmnek. Mar az is feszultséget okozott, amikor a magyar
szerepl6knek a lett falusiakkal kellett kapcsolatba ker(inilik, akiknek a nyelvét nem beszélték. A
magyar csapat tagjai a film egyes jeleneteiben a valodi orosz szarmazasu, lett parasztemberek
kdzul castingolt szerepldkkel kerlltek kilonbdz6 helyzetekbe, amelyekben az egymassal valo
kommunikacio egyaltalan nem volt egyszerl. Akarcsak anno a masodik vilaghaboruban.

GYZS: Mennyire beszéltétek at a film torténelmi hatterét a szereplokkel?

ND: Egyaltalan nem beszéltik at. Ennek nem éreztem a szikségét, mert a térténet szerepldi
sincsenek valbjaban tisztaban a térténelmi hattérrel, kérnyezettel, amiben élnek. Ok parancsokat
kévetnek, mikbzben éhesek, faznak, kimerlltek, és hazavagynak. Ezek hatdrozzak meg a
filmbeli viselkedésiket. Ami kevés instrukciot adtam a szerepléknek a forgatas soran, azok
nagyon tényszerlek voltak — jellemzése egy adott helyzetnek, ki hova alljon, mit csinaljon —,
de azt nem, hogy mit érezzen, hogy mirél sz6l egy haboru vagy maga a film.

GYZS: Emlitetted, hogy az orszag kiilonb6zo szegleteiben talaltal ra a szereplokre, ami
a filmben megjeleno nyelvjarasbeli sokszinliségre is magyarazatot ad. J6l gondolom,
hogy hataron tuli magyarokat is castingoltal? Mindez a torténelmi hitelesség kérdését
is érinti, Iévén a Il. magyar hadseregben szolgal6 katonak javarészt magyarlakta, de a
mai orszaghataroén tuli régiokbol lettek besorozva.

ND: A sereg egy jelentds része mai szemmel tényleg a hataron tulrdl verbuvaldédott, ami azt is
jelentette, hogy abban nem kizarélag magyarok, hanem karpataljai ruténok és erdélyi romanok
is szolgaltak. A fronthadseregben 30% alatt kellett tartani a nem magyar kézkatonak aranyat,
de a megszallé hadtesteknél az 50%-ot is megengedték. Léteztek olyan csapatok, ahol a
tarsasag fele nem beszélt magyarul. Sokaig gondolkoztam azon, hogy milyen fantasztikus
lenne a nyelvi sokszinliséget még inkabb érvényesiteni a filmben, de végull lemondtam rdla,
mert nagyon bonyolult lett volna megvalositani. A vagyambol végul annyi maradt meg, hogy a
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karpataljai casting soran talaltunk oroszul vagy ukranul beszél6 karpétaljai magyarokat. A masodik
vilaghaboru soran is ezekbdl az emberekbdl lettek az egységek tolmacsai, ezt szerencsére
meg is tudta mutatni a film.

GYZS: Volt lehetoségetek kdzos vetitést szervezni a szereploknek? Milyen visszajelzést
kaptal toliik a filmrol?

ND: A film szerepléit a budapesti diszbemutatéra hivtuk el, csaladtagjaikkal egyatt. Nagy élmény
volt szamukra, blszkék voltak magukra a vetités utan. Ugyanakkor hianyoltak sok kimaradt
jelenetet, ami szamukra fontos volt, de a filmben végul sajnos nem kapott helyet. Amugy szinte
mindenki Ugy tekintett erre a filmre, hogy ez egy egyszeri és fontos élmény volt szdmukra, de
nem szeretnének tovabbi filmekben szerepelni. A forgatas soran mindenkinek erés honvagya
volt, és nagyon 6riltek, amikor végre befejez6détt, és hazautazhattak.

Természetes fény (Nagy Dénes, 2021)

GYZS: Térjunk kicsit vissza Semetka hezitalé figurajara, visszahuzédottsagara,
elveszettségre. Tobb jelenetben is azt érezziik, mintha ott is lenne, meg nem is. Az
ukran falu lakéinak arcaban mintha otthonmaradt szerettei arcat, bajtarsainak arcaban
a sajatjat fiirkészné. Nem hés, de nem is szolgalelkii. igy lehet taléIni a féldi poklot? De
mit is jelent az igy?

ND: Egy embert latunk a film soran, aki egy teljesen ismeretlen vildgban talalja magat. Egy
orszagban, ahol soha sem jart, ahol nem tajékozodik, nem ismeri a helyi nyelvet, nem érti, mi a
dolga, nem érti a haborunak a pontos céljat, és ahol allandéan veszélynek van kitéve az élete,
mégis nap mint nap helyt kell allnia, teljesitenie kell a parancsokat. Semetka egy dolgot tud:
haza akar jutni, vissza a csaladjahoz, vissza a paraszti életmddjahoz, és mindent ott folytatni,
ahol abbahagyta. Azt gondolja, hogy majd csak valahogy tul lesz ezen a nehéz idészakon. Nem
szereti az erészakot, sét keriili, ahol tudja. Erzékeli, hogy egyfajta s6tétség veszi kérill, és hogy
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ez a sbtétség egyre kdzelebb hiuzodik hozza, de nem tudja, hogy ezzel a sététséggel szemben
neki az adott pillanatban mi a feladata. Nem tudja, nem veszi észre, mert tul akar élni, tul akar
jutni a dolgokon. Egyszerre lat, de k6zben mégsem lat. Lat bizonyos dolgokat, és talan egyre
tébbet, de folyamatosan késve fogja fel, késve érti meg, amit latott. Ez a tragédiaja. Talan ez
mindannyiunk tragédiaja: mire megeértjik, mar késo.

Sokszor a vilagot ugy prébaljuk értelmezni, mint egy CV-t, ahol vilagos tampontok vannak, ahol
az egyik pont a masik ponthoz vezet. Mintha egy hegycsucsrél néznénk szét, amit megmasztunk,
és visszatekintve tisztan latjuk a dombokat és volgyeket, amelyeken az utunk vezetett. Ezzel
szemben Semetka nem lat semmit. O a teljes ismeretlenben van. Ez a valbsagérzékelés sokkal
jobban hasonlit egy magat egy barlangban talalé6 emberéhez, ahol allandé félhomaly uralkodik,
és ahol az ide-oda tapogatddzas nem segiti a tajékozédasunkat. Ebben a sététségben minden
Iépésiink egy kiszamithatatlan vildgba vezet. Ebben a vildgban az egyetlen k6zbs benniink az
az elveszettségunk, a gyengeségunk.

Ebben a vilagban vannak ugyan hésies és vannak alavalé cselekedetek, de nem tudhatjuk, hogy
mikor melyikben lesz résziink, és el6fordulhat, hogy ugyanaz az ember, aki az egyik pillanatban
még egy haborus hés, a kdvetkezd pillanatban mar haborus binds.

GYZS: Semetka nem leplezi le a mocsarban a fa gy6kerei k6z6tt rejt6zo lanyt. Az empatia
pillanata ez, vagy egy furcsa pragmatizmusé, a megszallok és megszallottak k6z6tt
létrejovo iratlan szerzodésé, mondvan, ha neked sikeril talélni ezt az egészet, akkor
talan nekem is?

ND: En ezt nem szeretném megfejteni. Szamomra bizonyos szempontb6l az a gyényérii ebben
a pillanatban, hogy figyeljik Semetka arcat, akin latjuk, hogy gondolatokat pérget a fejében. Azt
nem gondolnam, hogy ami benne sziletik, az egy racionalis déntés. Ez egy 6szténds dontés,
ami a pillanatban szuletik, ugyanakkor benne van az 6 egész Iénye és egész tragédigja is.

GYZS: Ez a jelenet a film cselekményvezetésének, szerkesztésmodjanak az egyediségére
is ramutat. A Természetes fénynek alapvonasa, hogy, igymond eldénthetetlen helyzetek
elé allitja a nézot, az értelmezot.

ND: Kétségtelen, hogy hianyoznak bel6le az egyértelmi és kénny( Uzenetek, azok a fordulatok,
amit egy szinopszistél elvarnak. Ezt kilénben megtapasztaltuk, amikor tAmogatasokra palyaztunk.
Nagyjabdl a film kézepén talalhatoé a térténet szempontjabol fontos fordulépont, amikor az
éjszakai lI6volddzés utan Semetka valik az egység parancsnokava. A szinopszisok irant tamasztott
elvarasok szerint a film els® 45 percét egyszeriien lehetetlen volt dsszefoglalni. igy hat azt irtuk
le, hogy milyen egy foly6, egy erdé, stb.

Visszautalva a beszélgetés egy korabbi pontjara, amikor a banalitasrél volt sz6, mi a banalist
szerettlk volna nem banalisan megmutatni, és ezt akar alkot6i attitidként is vallaljuk. Célunk
volt a filmben a dolgok lebegtetése és a sarkos, egyértelmi abrazolas elkerilése. Szerintem
az életliink nagyrészt ilyen, az élet legbanalisabb térténéseit, mondjuk egy buszon hallott
beszélgetést is sokféleképpen tudunk értelmezni. En az a fajta rendezd vagyok, aki nem konkrét
jelentéseseket hangsulyoz. Persze arra vigyaztunk, hogy a tébbértelmiség ne okozzon olyasfajta
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kuszasagot, ami miatt a film elmegy mellettiink, mégis egyértelmiiség helyett a lazasag érdekelt,
a képlékenység...

GYZS: ...akar nevezhetjik ezt nyitottsagnak is...

ND: A lényeg, hogy nem szerettik volna az egyes jelenetek pontosan meghatarozhatd
dramaturgiai szerepét tulhangsulyozni, meg akartuk tartani tébbértelmiséguket. Példaul arra
a jelenetre gondolok, amikor az elsé éjszaka a falusiaknél vacsoraznak, és Semeta legénye
megkérdezi, hogy kikulldje-e a csaladot, amire azt a valaszt kapja, hogy maradjanak. Ez huméanus
gesztusnak tlnik, pozitiv fényt vet a fészereplére, ugyanakkor mégis csak az orruk elétt eszi
meg az étellket.

GYZS: A nyitott fogalmazasmoéd masik példaja lehetne az a jelenet, amelyben Semetka
kiénti a helyiektol kapott, szamukra komoly értékkel biré erdei bogyokat...

ND: Tébbféle értelmezésre ad lehetdséget ez a jelenet, melyek kdzul kettdt emlitenék. Egyrészt
Semetka azt érzi a falusiak részérdl, hogy megprébaljak lekenyerezni, mert a kis erdei kunyhéban
lakok valami illegélis dolgot csinalnak, és a bogyokkal akarjak hallgatasra birni. Megbantottsagbol
onti ki az ajandékot, igy fejezve ki azt, hogy nem akar cinkosukka valni. Masfel6l Semetka
nem kizarolag a helyiek iranti bizalmatlansagbol kéveti a lanyt a kunyhdba, hanem mert tetszik
neki, honapok 6ta el6szdr érez vagyat a testi kozelségre. Emiatt a vagy miatt kdveti, de mivel
hazas ember, és otthon varja a csalad, vonzalma miatt lelkiismeret-furdalasa is van. A bogyok
kidntésével ettdl a veszélyes gondolattol akar megszabadulni. A két értelmezésben az a kdzoés,
hogy Semetka szétszakadtsag-tapasztalatara utal.

GYZS: Koleszarnak van egy emlékezetes jelenete, amikor egy medvetamadas eseményeit
meséli maga elé nézve, 6sszetorten. Ebben a képsorban is megjelenik a tobbértelmiiség.
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Lehet, hogy itt a szinész sajat térténetet mesél, ezért képes ennyire intenziven
azonosulni vele?

ND: Ez pontosan igy van, ez a térténet az 6 sajat térténete, amit Ugy éreztliink, hogy stimmelhet
a film térténetének a vilagaban is. Fontos volt szamomra, hogy itt valami olyat meséljen el, ami
a sajatja, és amiben valami megrendité dolgot élt at, de ami nem kapcsolodik a filmben zajlé
eseményekhez. A nézd, de maga Semetka is azt érzi, hogy a féldije elvesztette a kapcsolatat
a valosaggal, valahol mashol van, valami nagyon nem stimmel vele. Erzékeli tarsaban a
talajvesztettséget, tavolsagat az altala ismert valésagtél, de nem latja tisztan ennek okait. Nem
érti meg, de érzékel dolgokat, és igazabol engem mindvégig ez az allapot érdekel.

Koleszar blnrél valo rovid eszmefuttatdsa ugyancsak egy zavaros gondolkodas lenyomata, 6 ott
rosszul idéz a Bibliabol, ami részlinkrél tudatos gesztus volt, és amivel azt akartuk érzékeltetni,
hogy ez a talajvesztett ember valamibe nagyon kapaszkodni akar, de nem tud.

GYZS: Koleszar alakja az, aki érzelmeket mutat, aki emberi melegségre, barati 6lelésre
vagyik. De mintha pont emiatt a film elveszett emberként abrazolna, olyanként, ahogy
az imént jellemezted.

ND: Koleszar egyik kulcsmomentuma, hogy elkildi Semetkat a falu lakossaganak a megélése
el6tt az erdd atféstilésére, hogy ne legyen jelen, mert valészindleg sejti, hogy ezt a baratja nem
viselné el. Valahogy megmenti a féldijét attol, hogy ennek a szdrnyliségnek a cselekvo részese
legyen. O ellenben valoszinlileg mar tdbb ilyen helyzetet levezényelt, ebben a folyamatban
talajvesztetté, emberi ronccsa valt, és ezzel 6 tisztdban van.

GYZS: Néhany lirai képpel a film elemelkedik az alapvetoen realista fogalmazasmadtal,
gondolok itt az asztalon hevero térképet lassan atitato folyadékra, a vizes hordoban
lebego, majd lesiillyedo bogrére, vagy a partizanok rajtaiitése utan a foldon fekvo Semetka
szubjektivjére a csupasz fakoronardl. Miért voltak fontosak szamodra ezek a képek?

ND: Ezek olyan pillanatok, amikor hirtelen kiszakadunk az idébdl, megall az id6. A fészereplé
szamara ezekben az apr6é megfigyelésekben egy masik valdésag tér be a dolgok megszokott
rendjébe. Egy olyan valésag, ami atértelmezi a dolgokat. Mintha egy pillanatra kilsé szemléléjévé
valna a sajat életének, mintha egy pillanatra egy tagabb ésszefliggésbdl tudna latni az
eseményeket, amelyekbdl kiszakadni viszont nem tud.

GYZS: A Természetes fény visszatéro stilisztikai megoldasai a kis mélységélességii
bedllitasok és az erdei félhomalyban fényképezett nagytotalok. Szamomra az elso az
arcbdl kiveszo érzelmeket hangsulyozza...

ND: A film alapvetéen arcokbdl és tajakbdl, illetve ezek egymashoz valé viszonyabdl all. Egy
arc talalkozik egy masik, ismeretlen arccal. Vagy egy arc talalkozik az ismeretlen tajjal. Eqy
hosszan megfigyelt arc, ami egyszerre személyes, nagyon konkrét és egyedi, de amelyben
egyuttal tikr6zddik az altalanosan emberi is, és ezaltal személytelen, ami ez esetben inkabb
az 6sztdénos, a tudattalan, mindaz, ami k6zds bennink.

GYZS: Mi a helyzet a természeti tajat keretezo beallitasoknak, melyeken az emberi alakok
szinte elvesznek a vadonban?
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ND: A taj nem az a fajta t4j, ami magéahoz oéleli az embert. Ez a taj idegen, kiismerhetetlen
és veszélyeket rejt. Kozdmbos szamara a benne kbzlekedd ember. Ez a taj ott volt az ember
el6tt, és ott lesz az ember utan is. Ebben a viszonyban benne van az az ellentmondas, hogy
mikdzben hatassal probalunk lenni a kdrnyezetiinkre, valojaban ki is vagyunk szolgaltatva neki.

GYZS: Jol gondolom, hogy a kiilso felvételek természetes fényben forogtak, és hogy ez
nem véletlen?

A filmet nagyrészt természetes fényben forgattuk, de a ,természetes fény” mint cim jelentése
szamomra elsGsorban a természetes fény ellentéte, a mifény jelentésével egybevetve nyeri
el értelmét. Mig a mufény egy olyan fény, amit kontrollalunk, amiben ugy lattatjuk magunkat,
ahogy mi szeretnénk, addig a természetes fény egy olyan fény, amelyben teljes egészében
lathatova valunk, és amelyben nem tudunk hazudni 6nmagunkrol.

GYZS: A paraszti kultara kiilso jegyeinek (kicserzett bor, barazdalt arc), nyelvjarasoknak,
beszédtempodnak, az 6sztonds viselkedésének (ahogy a szereplok cigarettaznak),
szaktudasainak (a szarvas feldolgozasa) megmutatasa fontos a filmben. Ez a kultura a
mai vilagban izolalt, lenézett, negativ sztereotipiakkal terhelt. Ezen sztereotipiak ellen
is harcol a film?

ND: Fontos volt szamomra, hogy a paraszti vilag ne eljatszva legyen, hanem megjelenitve, olyan
emberek altal, akik a mai napig igy élik a mindennapjaikat, fizikai munkéat végeznek, szabad
€g alatt, és akiknek a faradtsag ott van az arcukon és a testikon. Egy élet apré gesztusokbol
Osszealld részletei érdekeltek, valaki hogyan vag le egy szelet kenyeret, hogyan mosakszik,
eszik, gyujt ra, vagy éppen hogyan alszik. Es hogy ezt Ggy tegyék, ahogy mindig is teszik.
Ezeknek a megmutatasa sokkal tébbet elarul egy emberrél, az 6 vilagarol és vilaglatasarol,
mintha ezeket dialégusban jeleznénk. Innentdl kezdve nem kell elmondani, hogy ki honnan
jott, mit csinalt, mit élt at kordbban. A javorszarvast példaul egy olyan szereplé darabolja fel,
aki egyébként is vadaszik, és rendszeresen darabol fel szarvasokat az erdé kézepén. Vagy
példaul fontos volt, hogy azok a katonak, akik a filmben beszélnek valamit oroszul vagy ukranul,
és adott helyzetben az egység tolmacsaiként is funkcionalnak, azok valdban térjék ezeket a
nyelveket. Eppen ezért ezeket a szerepléket karpataljai falvakban talaltuk meg, ahol a magyar
lakossag nagy része a magyar nyelv mellett az ukran és még a szovjet idékbél eredendben
az orosz nyelvet is beszéli. De ugyanigy fontos volt, hogy amig a magyar szerepl6ket magyar
parasztemberek kozul valasztottuk ki, addig a film orosz szerepldit a kelet-lettorszagi orosz
lakossag kdérében kerestik, azon a kérnyéken, ahol a filmet leforgattuk. Egy teljesen mas filmet
latnank, ha példaul az orosz lakossagot magyar szereplokkel kellett volna eljatszatni.

Afilm készitése kdzben kulcs volt szamomra, hogy a szerepldk valésagaba helyezkedjink bele,
velik egyltt haladjunk, egy embert teljes egészében megismerjlnk, lebontani 6t az elemeire,
az arcaval, a testével, beszédmoddjaval és a gesztusaival egyUtt: levetkdzik, védtelenné valik
a kamera el6tt, de a kamera nem itélkezik felette. Bizonyos szempontbdl az embernek a
megismerése, a mindennapi rutin kézbeni letapogatasa teremti meg a szereplék emberségét
ebben a kegyetlen val6sagban. Ennek a gesztusrendszernek a textiraja, stirisége a fontos. A
textaranak, az anyagszerlségnek szoros koze van a valdsagunk érzékeléséhez, ahhoz, hogy
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azt érezziik, hogy részei vagyunk, benne vagyunk, beléle jéviink. Erdekes, hogy anyag sz6
valészinlleg az anya sz6bol ered, csaklgy mint latinul a materia a materbél.

GYZS: A kiszolgaltatottsag meghatarozé emberi allapotként jelenik meg a filmben.
Vannak hasonlésagok Tarr Béla munkaival (a kietlen tajjal, kevés parbeszéddel, hosszu
beallitasokkal megragadott apatia, lassu tempd), de rosszul gondoljuk-e, hogy mégis
mas fénytérésben, kevésbé pesszimistan abrazolod a kiszolgaltatottsagot?

ND: Erzésem szerint a kiildnbség Tarr Béla munkaival valé latszolagos hasonlésaggal szemben
pont az imént emlitett f6ldkdzelisége, nyersessége, anyagszerlisége a Természetes fény
vildganak. Tarr Béla nagyszerl munkainak a filmnyelve, és végs6 soron a magyar filmes
hagyomany altaldnosan, egy sokkal stilizaltabb valésaggal dolgozik, és ez a stilizaltsag, elvontsag
teszi bizonyos szempontbdl tavoliva, pesszimistabba. A konkrétsag mindig a jelenléttel parosul,
és ezaltal 5nmagaban reményteli.

GYZS: Egy masik stilisztikailag koherens filmes vilag, ami esziinkbe juthat a Saul fia
(Nemes-Jeles Laszlo, 2015), a vallfol6tti beallitasok, a kézikamera, de akar a fényképkészités
motivuma miatt is.

Mig a Saul fiaban a fényképezés moralis jelentdséggel bir, egy moralis tett, hiszen bizonyitékként
szolgal, addig a Természetes fényben a fényképezésnek latszélag semmilyen moralis tartalma
nincsen. Mas szempontbdl is kildnbséget érzek a két film kdzott. Semetka hezitéld alak; 6 és
a tettei k6z6tt nem harmonia, hanem tavolsag van. Ezzel szemben Saul tudatosan cselekszik,
érzései 6sszhangban vannak tetteivel.

Termeészetes fény (Nagy Dénes, 2021)

GYZS: A Természetes fénynek sajnalatos aktualitast a szomszédunkban zajlé orosz—ukran
konfliktus ad, melynek végtelen képfolyama nyilvan teljesen mas valésagreferenciaval
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beszél a haborurol, mint te. A hadszintérrol szinte éloben kozvetitett felvételeket nézve
mégis gyakran érzem azt, hogy médialatvanyossagot nézek, a felvételek nem a valésagrol
sz6lnak, hanem inkabb magarél a képrol, azok manipulativ képességérol. A habora emberi
valésagardl inkabb a te filmed beszél.

ND: A Természetes fény az ismeretlen katonardl szél. Egy emberr6l, akit akaratan kivul besoroztak
egy hadseregbe, és a haboru kdzepén talalja magat, lassan és rosszul tdjékozodik, és nincs
tisztdban azzal, hogy a térténelem rossz oldalan all. Szamomra ez a perspektiva hihetetlendl
érdekes. Azt a pillanatot mutatni, amikor az ember még nem tamaszkodhat a tarsadalom
utélagos mordlis itéletalkotasara, azt a pillanatot mutatni, amikor egyedul van azzal, amit atél.
Es ekdzben szorosan figyeljilk minden rezdiilését, ahogy a térténések hatasa megjelenik az
arcan. A film alapja az volt, hogy nem itélkeziink a szerepldk f6l6tt, csak nézzik 6ket.

A moralizélas és itélkezés helyett az 6nmagunkkal val6 szembenézést kinélja a film. Az
itélkezésmentesség ugyanakkor nem mindennek az elfogadasat jelenti. Szerintem valami
olyasmit jelent, hogy latni a masik embert, €s embert, sorsot latni benne akkor is, amikor
elfogadhatatlan dolgokat cselekszik. Es ez a latasmod alapvetéen nem a haborus helyzetekre
vonatkozik, hanem altalanos emberi helyzetekre.

GYZS: Zarasként mondanal par szé6t aktualis filmtervedrol, a Nyaralasrol, ami a Berlinalén
elnyerte a forgatokényv-fejlesztési Baumi-dijat?

A Nyaralas egy maban jatszo6do film lesz, vidéki amatdr szerepldkkel. A térténet egy tehenészetben
dolgoz6 hazasparrol szol, akik életiikben el6szdr |épik at az orszaghatart, hogy egy EU-s
tovabbképzésen vegyenek részt Franciaorszagban. A film a nyelveket nem beszélé szereplok
egyhetes utjarol mesél, ahogy felfedezik a vilagot maguk kérul. A Természetes fényhez képest
ezt egy napfényes, vilagos és kdnnyedebb filmnek tervezzik, mikézben vannak hasonlésagok
is, mert végsé soron ez is az ismeretlenrdl szél.

(Az interju a Magyar Egyetemi Filmdij programhoz kapcsolodva készllt, melynek soran a dijra
jelolt filmek alkotbival a programban részvevl oktatok és hallgatdk beszélgettek.)
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